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Resumo

Essa pesquisa nasce do encantamento por um conceito estético da literatura
classica japonesa chamado monono aware 4™ 3Z#1, que versa sobre a consciéncia da
beleza e da tristeza de todas as coisas que passam, como a existéncia fugaz de uma flor
de Sakura #% (cerejeira). A autora reconhece a presenca desse conceito em uma peca de
teatro N6 chamada Yuya, popularmente atribuida a Zeami Motokiyo, embora especialistas
ndo confirmem a autoria da obra. Yuya conta a historia de uma dama da corte do periodo
Heian, que esta retida na capital (Quioto) e ndo consegue permissdo para visitar a sua
mae, que estd muito doente em sua terra natal. O que a impede é o desejo do general Taira
no Munemori, que faz questdo de ter a sua companhia nas festividades do Hanami {& &
(contemplacdo das flores). Ap6s sucessivas negativas, Munemori pede a Yuya que 0
acompanhe até o templo Kiyomizu-dera. De repente, uma garoa faz cair sobre eles uma
leve chuva de pétalas de flores de cerejeiras, que inspira Yuya a compor um poema tanka
¥2 3% sobre a efemeridade das flores, fazendo alusdo a efemeridade da vida. Assim,
Munemori é tocado pela beleza e o sentimento da poesia e, finalmente, deixa Yuya partir.
Por meio da metodologia Pratica como Pesquisa, a autora narra 0 seu encontro com o
teatro N, que teve inicio na Primavera de 2014, e nos conduz até o bailado da peca Yuya.
Ao longo do trabalho, ela também compartilha os estudos de Imin N, um conceito criado
pelo imigrante japonés Jun Ogasawara, artista plastico e diretor do grupo Yoroboshi Za,
para designar o estudo de teatro N6 que ele tem desenvolvido no Brasil. O objetivo dessa
pesquisa ndo é ensinar o leitor a dancar NG, cuja tradicdo secreta se da pela transmissao
pessoal da relacdo entre mestre e discipulo, mas sim convida-lo a navegar pela sutilezas,
simbolismos e complexidade dessa arte repleta de imagens poéticas, que representam
metaforas de sentimentos, histdrias e vestigios de um Japdo imaginado pelo espirito

imigrante que abarca a todos os brasileiros.

Palavras-chave: Yuya; kuse; kusemai; monono aware; Heike; Zeami; teatro No; Jun

Ogasawara; Imin N6; Associacdo Brasileira de Nogaku (ABN).



Abstract

This research is born from the enchantment by an aesthetic concept of classical
Japanese literature called monono aware #) M = #1, which means the awareness of the
beauty and sadness of all the things that pass, such as the fleeting existence of a sakura
flower #% (cherry blossom). The author acknowledges the presence of this concept in a

Noh play called Yuya, popularly attributed to Zeami Motokiyo, although experts do not
confirm the authorship of the play. Yuya tells the story of a court lady from the Heian
period, who is held in the capital (Kyoto) and is not allowed to visit her mother, who is
very ill in her homeland. What prevents it is the desire of General Taira no Munemori,
who insists on having her company in the Hanami (cherry blossom contemplation)
festivities. After several denials, Munemori asks Yuya to join him on a ride to the
Kiyomizu-dera temple. Suddenly, a drizzle makes a light rain of cherry blossom petals
fall on them, which inspires Yuya to compose a tanka %E3% poem about the

impermanence of flowers, relating it to the impermanence of life. Thus, Munemori is
touched by the beauty and the feeling of the poetry, and finally allows Yuya to leave.
Through the Practice as Research — PaR methodology, the author narrates her encounter
with the Noh theater, which began in the Spring of 2014, and leads us to Yuya’s recitative
dance. Throughout the work, she also shares the studies of Imin N, a concept created by
the Japanese immigrant Jun Ogasawara, visual artist and director of the Yoroboshi Za
group, to designate the Noh theater study he has developed in Brazil. The objective of
this research is not to teach the reader how to dance Noh, whose secret tradition is given
by personal transmission within a master and disciple relationship, but to invite the reader
to navigate through the subtleties, symbolisms and complexity of this art, full of poetic
images that represent metaphors of feelings, stories and traces of an imaginated Japan by

the immigrant spirit that embraces all Brazilians.

Keywords: Yuya; kuse; kusemai; monono aware; Heike; Zeami; Noh theatre; Jun

Ogasawara; Imin NO; Brazilian Association of Nogaku.
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Figura 1: Flor de Cerejeira no Parque do Carmo. Foto de Luiz Celso Soares de Camargo. Agosto de 2014.

Introducao
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A primeira vez que ouvi falar em teatro N6 foi em uma aula de Estética do
bacharelado em Teatro, ministrada pelo professor Vinicius Torres Machado, em 2010, na
Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH), onde relacionamos a “obra de arte total”*
de Richard Wagner (1813-1883) com a arte classica de Zeami Motokiyo (1363-1443),
que mistura teatro, danga, musica, poesia, canto e outros elementos visuais,
proporcionando ao publico uma beleza peculiar. No ano seguinte, nas disciplinas de
Corpo e Interpretacdo, ministradas por Eduardo Okamoto, estudamos a pedagogia de
Yoshi Oida e comecamos a ter um cuidado mais precioso com a sala de ensaio,
valorizando a limpeza, o siléncio e a disciplina, a fim de criarmos um espaco sagrado de
trabalho, no sentido de encontrarmos uma qualidade de tempo e espago distintas do
cotidiano.

No entanto, o verdadeiro interesse pelo teatro japonés chegou anos mais tarde, em
2014, quando fui picada pelo famoso japanese bug, termo de Donald Richie (1924-2013)
que a pesquisadora Christine Greiner utiliza para designar “a picada do inseto”
(GREINER, 2015, p. 17) que faz com que algumas pessoas se apaixonem de repente e
definitivamente pela cultura japonesa. Estava em uma aula de danga contemporanea da
pos-graduacdo em Corpo: Danca, Teatro e Performance, também na ESCH, quando
assisti a um documentario? sobre artistas contemporaneos brasileiros que apresentam uma
linguagem hibrida, entre o teatro e a danga, em seus trabalhos.

Foi ali que ouvi falar, pela primeira vez, sobre a danca butd, através do depoimento
da bailarina Emilie Sugai, que conta sobre a sua experiéncia de trabalho em colaboracéo
com o artista e coredgrafo japonés Takao Kusuno (1945-2001), durante os dez anos em
que atuou na Cia. Tamandué de Danga-Teatro. Ela afirma que Takao viveu o periodo pds-
segunda guerra no Japdo, contexto em que eclodiu 0 movimento do but6; ao imigrar para
o0 Brasil, o diretor trouxe a filosofia do butd para o seu trabalho, inspirando atores e
bailarinos a buscarem suas proprias “questdes”, “origens”, “raizes”, ‘“memorias
corporais” e “ancestralidade’.

As palavras de Emilie Sugai sobre o encontro com as suas raizes japonesas — que

transformou a sua percepcdo sobre o proprio corpo e influenciou toda a sua criagao

! Do alemao “gesamtkunstwerk”, conceito estético do romantismo alemao do séc. X1X, atribuido a Richard
Wagner.

2 "Teatro e Circunstancia: Territorios do Imaginario - Hibridos ”. Direcdo Amilcar Claro - Roteiro de
Sebastido Milaré - Produtora: Amilcar M. Claro Produces - — Realizacdo: SescTV .Sdo Paulo: 2009. Midia
digital disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=A4gHHi3xfAA Acesso em novembro de 2019.
% 1dem.
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artistica posterior — foram suficientes para que eu levasse, de subito, a picada do inseto!
Me dei conta de que, durante trés anos, eu havia interpretado uma personagem
esteticamente caracterizada como uma gueixa no teatro*, sem ao menos ter refletido sobre
a relagdo desse trabalho com as minhas proprias origens nipo-brasileiras®.

Entdo, comecei a buscar incessantemente a cultura japonesa, a principio atirando
para todos os lados: literatura classica, danca buto, teatro N§, cinema antigo, ikebana 4
1€ (arranjo floral), artes marciais, cerimonia do cha, templos e jardins sagrados, entre
outras atividades. De todas elas, me aprofundei no estudo do teatro NO, que pesquiso ha
mais de quatro anos, atualmente em colaborac&o artistica com a bailarina Angela Mayumi
Nagai, fundadora do grupo Brasil International Noh Institute, com quem pratico shimai
{££& (bailado) e utai £ (canto), ao estilo Kongo; e com o artista plastico Jun Ogasawara,
diretor do grupo Yoroboshi Za, com quem estudo hayashi B+ (orquestra) e também utai

=W

&k (canto), ao estilo Kita.

Nesta dissertacdo, escolhi apresentar parte da minha experiéncia como
pesquisadora de teatro N, através do compartilhamento de estudos e do encontro com a
peca Yuya, popularmente atribuida a Zeami, embora especialistas ndo a incluam na lista
das obras oficiais do autor (GIROUX, 1991, p. 64-65). A principio, a historia de Yuya
despertou 0 meu interesse por conta de uma beleza pertinente a consciéncia da
impermanéncia, qualidade que me remeteu ao conceito de monono aware #)DEN, que
significa algo como “a condi¢do efémera da beleza e da tristeza de todas as coisas que
passam” (SHONAGON, 2014, p.11). Tomei conhecimento da expressdo monono aware
logo apods a picada do inseto, quando li O Livro do Travesseiro (Makura no Soshi), de Sei
Shonagon® (966-1017). Trata-se de um conceito estético caracteristico da literatura
classica do periodo Heian (794-1192), tempo em que se passa a histdria de Yuya, uma
personagem que tem origem nos Contos de Heike (Heike Monogatari), narrativa de
guerra sobre as batalhas entre os clas Heike e Genji, escrito na era Kamakura (1192-
1333).

4 No espetaculo Odisseia, com direcio de Marco Antonio Rodrigues e dramaturgia de Samir Yazbek e
Estadio da Cena, grupo com o qual atuei de 2011 a 2014 no estado de Sao Paulo.

> Sou yonsei, quarta geragdo de descendentes japoneses, por parte de mae.

® No entanto, na obra de Sei Shonagon prevalece um outro estilo de escrita, que segue o conceito estético
Monono okashimi, que diz respeito a uma beleza mais “bem-humorada” e “luminosa”. Monono aware, por
sua vez, é um conceito estético mais caracteristico da literatura de Murasaki Shikibu (978-1016), autora de
Narrativas de Genji (SHONAGON, 2014: p. 14-16).
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Monono aware € um conceito que pode ser entendido melhor com imagens
poéticas, como a emblemética flor de sakura #% (cerejeira), caracteristica da primavera
de Quioto, que configura a paisagem da peca Yuya. Sua dramaturgia contrasta a bela
paisagem primaveril da cidade, que estd no “apogeu das flores” (SUZUKI, 1995, p. 43),
com a tristeza que aflige o coracdo da personagem Yuya, que anseia por visitar a sua mée,
praticamente no leito de morte. E justamente por conta da festividade do Hanami /£ &
(contemplacéo das flores) que o general Taira no Munemori ndo quer deixar a sua dama
de companhia favorita partir.

A resignacdo da personagem Yuya também foi um ponto crucial para a escolha
da obra, pois faz lembrar a minha propria ascendéncia japonesa, cultura popularmente
reconhecida pelo aprego da obediéncia e do servigo, em que a palavra “ndo” € considerada
um tabu, como uma insoléncia. Segundo o antropdélogo Francois Laplantine:

O ndo existe. Se diz iie. Mas raramente € utilizado e ndo é exatamente
nem o non francés nem o no inglés. [...] A construgdo francesa ‘eu nio
posso, eu ndo quero, eu ndo irei’, que tem uma ressonancia muito
arrogante para um ouvido japonés, serdo preferidas formulas do género
‘vou ver o que posso fazer’, ‘vou pensar sobre isso’ ou, mais ainda, ‘as
circunstancias sdo desfavoraveis’. (LAPLANTINE apud OE, 2011, p. 8).

A dificuldade de dizer ‘ndo’ e os incontaveis siléncios significativos se repetem
ao longo da trajetoria da minha familia e de outros descendentes de japoneses que
conheco. Ademais, a frequente disponibilidade para ajudar e atender o outro também se
faz presente, mas ndo sabemos se por vontade propria ou sujei¢do, como no caso de Yuya.
Esse conflito motivou o tema do meu TCC da p6s-graduacéo lato sensu, que resultou em
uma investigagdo corporal inspirada na dificuldade de dizer “ndo”, encenada em meados
de 2015. Naquele trabalho, as questdes de Yuya me inspiraram a dangar 0s momentos em
gue sabemos quando estamos em uma situacéo desconfortavel, mas ndo conseguimos sair
dela porque precisamos da autorizagao de alguém de fora.

Praticar uma arte classica japonesa do séc. XIV nos dias de hoje € um desafio,
tanto pela dificuldade de compreensdo da lingua, quanto pela auséncia de artistas
profissionais de teatro N6 no pais, o que impossibilita a realizacdo de cursos formadores.
Portanto, o desejo que abre essa pesquisa € utiliza-la como registro de parte do estudo de
teatro NO que temos desenvolvido no Brasil, com a coordenacdo do artista plastico e
diretor japonés Jun Ogasawara. Assim, dou inicio a dissertacdo com um texto mais
pessoal, em tom de memorial, para contar sobre a minha trajetoria de encontro com essa

arte japonesa e apresentar os principios e elementos fundamentais de nossas pesquisas.
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As anotacgdes pessoais aqui transcritas foram coletadas ao longo de mais de quatro
anos de estudos, iniciados em outubro de 2014, durante os ensaios dos grupos Shouyou
Kai, Brasil International Noh Institute, Yoyo Kai e Yoroboshi Za. Com base nessa
experiéncia, abordarei os elementos, categorias, estrutura e imagens poeéticas pertinentes
a esse trabalho, contando com o apoio tedrico de pesquisadores ocidentais que se
debrugaram sobre o estudo da obra de Zeami Motokiyo, especialmente as nipo-brasileiras
Eico Suzuki, Darci Yasuco Kusano e Sakae Murakami Giroux.

Ao final da pesquisa, apresento uma nova tradugdo do “kusemai BH%E (danca

sinuosa)” (CAPUTO, 2016, p. 15) da peca Yuya, a fim de que ela possa ser cantada e
dancada em lingua portuguesa, pois a traducéo realizada por Eico Suzuki, em N6 — Teatro
Cléassico Japonés - 3 (1995), por sua natureza mais prosaica do que poética, dificulta seu
cabimento na estrutura do canto e do bailado. Para esse trabalho, utilizo também os
manuscritos, partituras, cartilhas, audios e videos do grupo Yoroboshi Za, cujo material
segue a pedagogia de ensino de Jun Ogasawara, responsavel pela direcdo do grupo e
criador do termo Imin N, cuja proposta € ndo limitar a realizacdo e a apreciacgao do teatro
N6 aos moldes exclusivos da tradi¢do japonesa, ja que vivemos em um pais cujo espirito

imigrante é fundante.
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Figura 2: Jun Ogasawara no X Encontro de Nogaku — Imin N, Primavera 2016, no Casarédo do
Ché, Mogi das Cruzes, SP. Foto de Rafaela Santanegra. Acervo da ABN.

1. Imin NO
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1.1. ONbGeEu

Certa noite, em meio as pesquisas de “japonismos” para algum trabalho da pos-
graduacdo’, vi um anlncio no portal da revista Made in Japan, que dizia: “Iniciagdo ao
Estudo de Teatro N6”. Entrei em contato por e-mail e Angélica Figuera respondeu com
mais informacdes sobre o workshop, solicitando que levassemos um leque e um par de
meias ao encontro.

No dia 12 de outubro de 2014, cheguei a Associacao Ishikawa-ken do Brasil, no
bairro do Paraiso, em S&o Paulo, para 0 meu primeiro contato com o teatro N&. Tratava-
se de um evento da Associacdo Brasileira de Ndégaku — ABN, uma organizacao gue reunia
quatro grupos de teatro NO existentes no Brasil: Hoyou Kai, de Mogi das Cruzes, seguidor
da Escola Kanze; Brasil Hosho Kai, de Sdo Paulo, seguidor da Escola Hosho; Shouyou
Kai, de Cotia-SP, seguidor da Escola Kita; e Brasil International Noh Institute, de
Campinas, seguidor da Escola Kongo®.

Segundo a artista Angela Mayumi Nagai (Mayumi san)®, a unifo de quatro das
cinco escolas existentes de teatro N6 foi um fato inédito que aconteceu no Brasil gracas
a iniciativa de Jun Ogasawara (Jun san), imigrante japonés, nascido em Kochi, em 1949
(NAGALI, 2014, p. 438). Ogasawara é um importante propagador de teatro N6 no Brasil,
sendo o criador do termo Imin No, que significa “No de imigrantes, por imigrantes e para
imigrantes — ilustrando a ideia de uma arte ndo condicionada a uma Unica pétria e
produzida pelo espirito imigrante que todos noés, independentemente, carregamos”
(Idem).

Naquele meu primeiro dia de contato com teatro No, Jun Ogasawara coordenava
0 estudo da peca Takasago, de Zeami Motokiyo. O encontro da Associagédo Brasileira de
Nogaku (ABN) se desenvolveu da seguinte maneira: pela manh&, um trabalho de mesa,
gue consistia em uma reunido sobre a montagem de Takasago; depois, um treino de utai

% (canto) dessa peca, tendo como jigashira HigH (lider do coro) o presidente vigente da

’ Na época, eu fazia o curso de especializacdo em Corpo: Danca, Teatro e Performance, na p6s-graduacio
lato sensu da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH), em Séo Paulo, SP.

& No Japdo, ha também a escola Komparu, mas néo foi possivel encontrar referéncias, durante a pesquisa,
a algum representante dessa escola no Brasil. As cinco escolas tradicionais de teatro N6 serdo apresentadas
no capitulo 2. O que é teatro N6 — Origens, p. 46 desta dissertacao.

® Angela Mayumi Nagai é brasileira, fundadora do grupo Brasil International Noh Institute (Brasil INI),
sediado em Campinas-SP e filiado ao International Noh Institute (INI) em Quioto (NAGAI, 2014, p. 442).
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ABN, que na época era Masakuni Yamaguchi (Yamaguchi san)!°, do grupo Houyou Kai.
Em seguida, fizemos uma pausa para o almogo, em que cada integrante havia levado um
prato de comida para compartilhart?,

Apols o intervalo, no periodo da tarde, prop6s-se a divisdo do coletivo em
pequenos grupos, para estudar um dos trés elementos fundamentais do teatro NO: utai &%
(canto), shimai 1:£% (bailado) e hayashi B#—F (orquestra). Escolhi o treino de shimai,
conduzido por Toshiyuki Tanaka (Tanaka san)!?, em que ele ensinou o bailado da peca
Shojo, de autor desconhecido, para os artistas mais jovens, que ndo eram japoneses. Ali
descobri para qué serviam o leque e as meias. Chamado de agi 5, o leque é um adereco
indispensavel para a pratica do teatro N, pois ele da estrutura a forma e representa
objetos diversos, conforme a necessidade da peca. Por exemplo, no decorrer do shimai de
Shajo, o leque se transforma tanto em um recipiente para servir sake & quanto em um
makura L (travesseiro), seguindo a poética da histéria. As meias, por sua vez, servem
para deslizar os pés no chéo, durante uma caminhada que se chama suriashi 3" 1Y) & (pés
deslizantes) (JISHO T.N.) 13, sobre a qual aprofundaremos mais a seguir.

Depois do treino, os visitantes foram dispensados, mas foi permitido que
ficassemos ali, na plateia, em siléncio, acompanhando o ensaio da peca Takasago. Fiquei
impressionada ao ver um grupo tao diverso, de geragdes e culturas distintas, composto
por imigrantes japoneses de idade avangada e outros jovens artistas ocidentais,
descendentes de japoneses ou nao.

O ensaio de Takasago foi todo conduzido em lingua japonesa por Jun Ogasawara.
Naquele primeiro dia, fiquei admirada ao ver os pés do shite =7, “o-que-faz”, “o
agente” (CAPUTO, 2016, p. 20), interpretado por Toshi Tanaka, e do shitetsure > 7V

L (acompanhante do protagonista), interpretado pela senhora Kimiko Nagata (Nagata

san)4, no suriashi. Ambos vestiam tabi %%, a meia branca oficial do teatro N9, que tem

10 Masakuni Yamaguchi ¢ um imigrante japonés nascido em Nagano, em 1931 (NAGAI, 2014, p. 436).
Ele participou do pioneiro grupo Hakuyou Kai, o precursor do teatro N6 no Brasil, cuja historia pode ser
conhecida no capitulo XII do livro N& - Teatro Classico Japonés - 2, de Eico Suzuki (SUZUKI, 1993: p.
99).

11 E curioso notar que, desde entdo, ndo me lembro de haver um almogo sequer em que n&o havia cerveja
ou outras bebidas alcodlicas durante as refei¢Bes, pois o habito de ingerir alcodlicos é muito comum entre
0s imigrantes japoneses, especialmente entre 0s homens.

12 Toshiyuki Tanaka, conhecido pelo nome artistico Toshi Tanaka, é um imigrante japonés nascido em
Toquio em 1960 (NAGALI, 2014: p. 441).

13 Sliding feet (JISHO). Disponivel em <https://jisho.org/search/suriashi>. Acesso em: 10 fev. 2019.

14 Kimiko Nagata € imigrante japonesa nascida em Toquio, em 1931 (NAGAI, 2014: p. 436).
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somente uma fenda para o polegar e traz uma estrutura para a caminhada®®. Eles andavam
em passadas curtas e continuas, quase sem tirar os pés do chdo, como num deslizar
flutuante, de modo que o tempo parecia dilatado.

Outra coisa que me marcou no primeiro contato com o No foi o kakegoe #h+75
(grito)'® (JISHO T. N.), nome dado aos sons guturais emitidos pelos instrumentistas que
tocavam os dois tambores. O som ressonante da silaba “ho0”, entoado pela imigrante
japonesa Hiroko Yamaguchi (Sra. Yamaguchi)’, que tocava kotsuzumi /g% (tambor
pequeno), me levou a pensar em uma coruja numa noite escura; enquanto os sons de “y0”
e “ya”, emitidos por Shigeru Matsumoto (Matsumoto san)8, tocador de otsuzumi KE%
(tambor grande), pareciam gritos de samurai.

Anos mais tarde, ao estudar os dois tambores com o grupo Yoroboshi Za,
compreendi que o kotsuzumi tem mesmo a energia da noite e 0 otsuzumi a energia do dia,
sendo o primeiro um tambor grave e 0 segundo um tambor agudo. O som rasgante do fue
i (flauta), tocado por Masakuni Yamaguchi (Yamaguchi san), também colaborava para
adentrar um espaco-tempo bem distinto do cotidiano. Junto com o suriashi e o canto lento
e forte dos atores, a sensacdo era quase onirica.

No més seguinte, passei a acompanhar como ouvinte 0s ensaios gerais da peca
Takasago, no Centro Cultural Mestre Assis, em Embu das Artes. A minha funcéo era
apenas comprar 0s materiais reciclaveis para o almoco e ajudar no que fosse preciso até
o dia da apresentacdo. Quatro dias antes da estreia, fui a um encontro do grupo Shouyou
Kai na casa de Jun Ogasawara, em Cotia, ocasido em que o diretor me presenteou com
um leque japonés e me pediu para entrar no canto Shikainami'®, que apenas os jovens
ocidentais iriam apresentar. Foi assim que entrei para o grupo Shouyou Kai, no qual

permaneci por dois anos.

15 Existe tabi também na cor azul marinho, utilizado por alguns atores somente em treinos. No ai-kyogen,
usa-se tabi na cor amarela. Disponivel em <https://db2.the-noh.com/edic/2009/04/tabi.html>. Acesso em:
25 mar. 2019.

16 Shout (JISHO). Disponivel em <https:/jisho.org/search/kakegoe>. Acesso em: 25 mar. 2019.
7 Hiroko Yamaguchi é imigrante japonesa, nascida em Toquio, em 1932 (NAGAI, 2014, p. 436).
18 Shigeru Matsumoto é imigrante japonés nascido em Mie, em 1948 (Op. cit.).

9 Trecho da peca Takasago, de Motokiyo Zeami, que deseja a paz para todos o0s seres.
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©Rodolfo Gomes

Figura 3: Grupo Shouyou Kai na apresentacdo do canto Shikainami, da peca Takasago, no Centro Cultural
Mestre Assis, Embu das Artes, SP. Da esquerda para a direita: na fileira de tras, Luciana Beloli, Celio Amino
(jigashira) e Beatriz Sano. Na fileira da frente, Angélica Figuera, Fernanda Mascarenhas, Renata Asato e
Natascha Zacheo. Foto de Rodolfo Gomes. Acervo ABN.

No ano de 2015, Jun Ogasawara me entregou um tambor otsuzumi, dizendo-me
que eu tinha hin /4 para toca-lo. Em entrevista a Angela Nagai, Ogasawara afirma que
hin significa “elegancia”, mas é um conceito mais complexo e dificil de explicar, que s6

existe para quem pode percebé-lo:

O famoso conceito de yugen® fala de uma beleza que todos podem sentir,
seja um deus, seja um mendigo. J& o hin existe para quem pode perceber.
Quem ndo pode sentir, para ele ndo existe. Nao ha uma classificacdo de
grau ou intensidade para se medir hin: ou se tem ou ndo se tem. No mundo
inteiro, as pessoas estdo perdendo hin porque s6 querem dinheiro. Quase
ndo ha mais hin. N6 é praticamente s6 hin (NAGAI, 2014, p. 440).

Desde que passei a ter a “guarda” do otsuzumi — um instrumento que ndo posso
chamar de “meu”, pois ¢ uma heranca do teatro N6 no Brasil — comecei a estudar com
Shigeru Matsumoto, do grupo Houyou Kai, durante os encontros da ABN. Nos ensaios,
eu ficava ao lado de Matsumoto san, copiando 0s seus movimentos e tentando
acompanhar a partitura musical em nihongo H AGE (lingua japonesa). Porém, nas

=7

apresentacdes eu somente fazia parte do jiutai #1EE (coro).

20 Haroldo de Campos apresenta diversas tradugbes para o conceito estético yugen: “charme sutil”
(SIEFFERT); “mistério e obscuridade:’ (GIROUX); “elegancia”; “uma forma de beleza caracteristica da
Corte, enobrecida, refinada” (COMITE/ISHIKAWA); e “beleza crepuscular” (TAKAHASHI) (CAMPOS,
2005: p. 25).
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Por conta do treino de otsuzumi, me matriculei em um curso de nihongo em Séo
Paulo, onde aprendi os silabarios Hiragana F{r# e Katakana F{x4. Hoje
compreendo que o estudo da lingua japonesa é fundamental para qualquer pessoa que
deseja praticar teatro N9, pois a dificuldade com o idioma é o maior empecilho de nossos
avancos.

Ainda em 2015, reapresentamos a peca Takasago duas vezes, uma no teatro
Tucarena, em S&o Paulo, e outra no Casardo do Ch4, em Mogi das Cruzes. Naquele ano
assisti pela primeira vez o bailado da peca Yuya, apresentado por Fernanda Mascarenhas.
Me encantei com o tema da peca: uma mulher que deseja partir, mas o0 seu amo — que
também Ihe tem amor — ndo permite. Foi por uma identificacdo imediata com a
impossibilidade de partir que senti o desejo de aprender o bailado de Yuya.

Motivada pelo meu trabalho de concluséo de curso da po6s-graduacdo, iniciei 0s
estudos com a colega Luciana Beloli, que se dispds a me ajudar na criacdo de uma
performance solo. Primeiro, praticamos utai (canto), seguindo o estilo Kita de Jun
Ogasawara. Depois, estudamos shimai (bailado) através de videos do ator japonés
Shizuka Mikata?!, seguidor do estilo Kanze. Essa era uma maneira de os artistas do grupo
Shouyou Kai estudarem sozinhos, em casa, na auséncia do professor Toshi Tanaka.

Porém, durante os ensaios da ABN e do grupo Shouyou Kai, o meu foco era sempre o
instrumento e no o bailado. Algum tempo depois, a artista Angela Mayumi Nagai, do
grupo Brasil International Noh Institute (Brasil INI), se ofereceu para me ensinar o
shimai de Yuya de maneira mais didatica, ao estilo Kongo. Foi assim que comecei a
fazer aulas particulares com Mayumi san e, desde entdo, construimos uma bela parceria
de mestre-aprendiz, que com o tempo se transformou em uma grande amizade.

A relacdo mestre-aprendiz é muito caracteristica da pedagogia das artes orientais.
Trabalhamos com a monomane #JE{LL (mimese), um costume bastante enraizado na

cultura tradicional japonesa (TADA, 2009, p. 21).

No estilo teatral N6, cada detalhe da ag&o é fixado pela tradicéo e aprendido por
imitacdo. Ndo ha improvisacdo, nem espaco pessoal para interpretacdo de um
personagem. A nenhum ator é permitido desviar-se de uma férmula aprendida, a
menos que o lider da escola permita. (MARSHALL apud OIDA, 2017, p. 102).

21 Shizuka Mikata é shite-kata (ator principal) da Escola Kanze do Jap&o. Nascido em Quioto no ano de
1966, Mikata sensei estreou no teatro N6 com cinco anos de idade e interpretou o papel de shite, pela
primeira vez, aos doze. Ele ¢é o filho mais velho de Ken Mikata, renomado ator da Escola Kanze de teatro
NO. Disponivel em <https://www:.seattle.us.emb-
japan.go.jp/image/09Nohbrochure150dpi%5B1%5D.pdf>. Acesso em: 26 mar. 2019.
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N&o apenas no teatro N&, mas em muitas outras artes, como a do ikebana 4 (+7E
(arranjo floral) e a do kyiidé B3 (tiro com arco), o processo de transmisséo é dado pela
imitacdo: o mestre faz 0 movimento e o aluno simplesmente copia. Depois, o professor
vai aplicando pequenas correcdes, de maneira precisa, sem falar muito.

Em 2016, a presidéncia da ABN foi transferida para Yasuyoshi Takeshita
(Takeshita san)??, do grupo Brasil Hosho Kai. Nesse ano, apresentamos a peca
Hagoromo, de Zeami, no Centro Cultural Casardo, em Campinas; e também a peca Funa-
Benkei, de Kanze Kojird Nobumitsu, no Casardo do Cha, em Mogi das Cruzes. Nesta
tltima ocasido, atuei no ai-kyogen FJEE (interlidio comico)?® da peca Funa-Benkei,
apresentado em lingua portuguesa, junto com Célio Amino e Luciana Beloli, do grupo
Shouyou Kai. Antes da encenacdo da peca, também foi a primeira vez que apresentei um
shimai (bailado) ao publico da ABN, com o kusemai Hi%% (danca sinuosa) de Yuya,

seguindo o estilo Kongo, ensinado por Mayumi san, do grupo Brasil International Noh
Institute.

Em 2017, formalizei perante a ABN a minha saida do grupo Shouyou Kai, em
virtude da entrada para o grupo Brasil INI. Nessa ocasido, Takeshita san me disse que
estava certa em fazer a transicdo, pois ter mais de um mestre ndo é visto com bons olhos
no meio das artes japonesas. Hoje, compreendo melhor a importancia da hierarquia e da
fidelidade em relacdo as escolas de teatro NO, por isso s6 estudo shimai com Angela
Mayumi Nagai. Essa é uma questdo que vem amadurecendo gracas a vivéncia com 0
grupo Yoroboshi Za, no qual temos artistas de diferentes estilos, porém cada um segue
fiel a sua escola. Assim como eu aprendo shimai apenas com Mayumi san, seguidora do
estilo Kongo, a venezuelana Angélica Figuera s6 estuda shimai com Toshi Tanaka,

seguidor do estilo Kanze, para ndo confundirmos os estilos.

22 Yasuyoshi Takeshita é um imigrante japonés nascido em Ishikawa, em 1933 (NAGAI, 2014, p. 438).

23 “Nao ha uma linha clara sobre as fungdes do intérprete kyogen em pecas N6. Numa extremidade est&o os
papéis nos quais ele se apresenta junto com as personagens do drama lirico e que sdo parte inseparavel da
peca em si. No meio da linha estdo as pecas N6 em que os performers kyogen tém um ténue envolvimento
na acdo, mas, de fato, apresentam o que é virtualmente uma cena separada no curso da peca. No outro
extremo acha-se o papel mais comum, que consiste no ator cdmico, sozinho e sem se envolver diretamente
na agdo, estar sd, no palco vazio, entre os dois atos de N6” (YAGYU, 2009, p. 64).
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Figura 4: Renata Asato e Angela Mayumi Nagai, integrantes do grupo Brasil International Noh Institute
(Brasil INI), no X Encontro de Nogaku - Imin N6, no Casardo do Cha, Mogi das Cruzes, SP. Foto de Rafaela
Santanegra. Acervo ABN.

No entanto, ndo posso deixar de considerar Jun san, seguidor da escola Kita, um
grande mestre de Nogaku (estudo de N0 e Kyogen), tampouco Matsumoto san, da escola
Kanze, que foi o meu primeiro professor de otsuzumi. Considero ainda bastante delicada
a relacdo mestre-aprendiz no estudo de teatro N6& no Brasil, pois ndo temos atores
profissionais dessa arte por aqui, nem praticantes de todos os elementos que a compdem
de uma mesma escola. Para que possamos encenar uma peca, ainda que parcialmente, é
inevitavel que artistas de diferentes estilos se unam em um mesmo elenco, ou ndo
teriamos qudrum suficiente.

A Associacdo Brasileira de Nogaku (ABN) suspendeu as suas atividades em 2017,
por divergéncias internas. Foi entdo que Jun Ogasawara resolveu criar um grupo de
pesquisa independente de teatro N, a principio com foco em hayashi B#-¥ (orquestra),
chamado Yoyo Kai. O primeiro encontro de Yoyo Kai aconteceu no dia 14 de maio de
2017, em Cotia, SP. A ideia de Jun san era montar uma orquestra de teatro N6 no Brasil,
que pudesse desenvolver a sua prépria didatica. Com esse grupo, me apresentei como

instrumentista de otsuzumi em um evento em homenagem a Haroldo de Campos,
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realizado no dia 19 de agosto de 2017, na Casa Guilherme de Almeida, em Séo Paulo,
com um trecho da peca Hagoromo, de Zeami, com Angela Mayumi Nagai no papel de
shite e Kenjiro Ikoma (Ikoma sensei)?* no papel de waki.

Um ano depois, formalizamos um novo coletivo com o nome de Yoroboshi Za,
inspirado na personagem principal da peca Yoroboshi?, escrita por Motomasa, filho de
Zeami, mas com o kuse (cangdo-tema) de autoria de seu pai.?® O termo Za significa
“assentos”?’ e vem da antiga tradicdo japonesa de um pequeno grupo de pessoas compor
poesia de maneira coletiva. Segundo Michitaro Tada, a interagdo Za pode ser lida como
uma “intercomunicagdo” criativa entre pessoas (TADA, 2009, p. 20). No senso comum,
Za se refere a “grupo”, “coletivo” ou “cooperativa”. A escolha de ter um nome com o
sufixo Za traz o desejo de Jun Ogasawara de que tenhamos mais liberdade de criacdo e
colaboracéo artistica, mas sem perder a tradicéo.

A estreia do grupo Yoroboshi Za teve a encenacdo da peca Yuya, de Zeami, na
qual me apresentei como instrumentista de otsuzumi, no evento Teatro N6 — Symposium
& Apresentacdo, realizado em 27 de agosto de 2018, na XV Semana das Artes do Corpo
da PUC-SP, no teatro Tucarena, em S8o Paulo. Atualmente, o grupo Yoroboshi Za é
composto pelos imigrantes japoneses Jun Ogasawara (dire¢do), Toshi Tanaka (artista
convidado), Kenjiro lkoma (artista convidado) e Makoto Hirono (fue), pela imigrante
venezuelana Angélica Figuera (kotsuzumi); e pelos nipo-brasileiros Angela Mayumi
Nagai (artista convidada) e Renata Asato (otsuzumi).

Como ja dito anteriormente, N6gaku € o nome que damos para o estudo de teatro
NO e Kyogen. Segundo Haroldo de Campos, a linguagem do teatro N6 é de um japonés
“arcaico”, anterior a época de Zeami (CAMPOS, 2015, p. 14), entdo as palavras sdo de
dificil compreensdo até para quem domina o nihongo (lingua japonesa). Em sua
pedagogia de Imin No, Jun Ogasawara recomenda que o Nogaku contemple sete itens?®:

1) Estudo do idioma japonés, para que possamos compreender 0s textos e

partituras musicais em nihongo;

24 Kenjiro Ikoma €é imigrante japonés nascido em Mie, em 1948 (NAGAI, 2014, p. 441). Ele é um
importante artista e professor de cerdmica no Brasil, por isso 0 chamamos de sensei (professor).

%5 “|orob6shi descreve o jovem expulso de casa por intrigas da madrasta. Fica cego, porém mesmo como
mendigo, ndo perde a natureza da alma. Revé, pelos olhos do espirito, as paisagens do passado proximo”
(SUZUKI, 1977: p. 95).

%6 Disponivel em: <http://the-noh.com/en/plays/data/detail_079.html>. Acesso em: 27 mar. 2019.

27 «“Trés pessoas sentavam-Se juntas, cada uma recebia um poema da outra e escrevia o que seria a

continuacdo daquele haiku ou tanka, e entdo o passava para a proxima pessoa, e assim por diante”
(TADA, 2009: p.20).
28 \er anexo 1: OGASAWARA, Jun. Artes Liberales do Noh, p. 123.
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2)

3)

4)

5)

6)

Estudo de artes em geral, para o desenvolvimento de um pensamento de
pesquisa;

Estudo de literatura NO, especialmente da obra Fushikaden, de Zeami, mas
também de outros textos que véo do periodo classico ao contemporaneo, como
as pecas de N6 moderno, de Yukio Mishima;

Estudo de hayashi (orquestra), que é composta por: fue (flauta), otsuzumi
(tambor grande), kotsuzumi (tambor pequeno) e taiko (tambor de baquetas);
Estudo de jiutai (canto), incluindo as partituras de todas as personagens, ndo
apenas do coro;

Estudo de shimai (bailado), tanto de teatro N6 quanto de Kyogen;

Montagem de N6 completo, a partir da encenacdo de uma peca de teatro NO,

que € a parte da criacdo artistica.

Jun Ogasawara nos ensina sobre os trés estagios fundamentais da aprendizagem,

chamados de shuhari. O ideograma =F shu significa guardar; #% ha diz respeito a quebrar

e Bf ri tem o sentido de separar. Portanto, nas palavras de Jun san, SFEEE shuhari

consiste em “estudar bastante o original, a fim de guardar a técnica, para depois quebréa-

la, saindo do estagio de aprendizado e entrando no processo de criacdo” (informagao

verbal)?®. Ogasawara acredita na importancia da liberdade de criagdo e na unido entre os

diferentes estilos de teatro N, para que essa arte possa sobreviver no Brasil.

29 palavras de Jun Ogasawara na reunido de final de ano do grupo Yoroboshi Za, em 16 de dezembro de

2018.
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Figura 5: Integrantes da Associacdo Brasileira de Noégaku (ABN) no X Encontro de Noégaku - Imin N&, no
Casardo do Cha, em Mogi das Cruzes, SP. Da esquerda para a direita, em pé: Henrique Yukio Vidal, Jodo
Pedro Tuccori Pupo, Beatriz Sano, Douglas de Abreu, Angela Mayumi Nagae, Toshi Tanaka, Célio Amino,
Angélica Figuera, Jun Ogasawara, Renata Asato, Carlos Hideaki Fujinaga, Ana Chiesa Yokoyama, Kenjiro
Ikoma, Ishi Yasunori, Luciana Beloli. Sentados: Kimiko Nagata, Yasuko Tanaka, Yasuyoshi Takeshita,
Shigeru Matsumoto, Masakuni Yamaguchi, Youji Tsuruta, Hiroko Yamaguchi, Isao Takigahira e Hideyo

Isoda. Foto de Rafaela Santanegra, acervo da ABN.
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1.2. Principios

1.2.1. Kokoro-gamae i>#& %

Figura 6: Toshi Tanaka interpretando o shite de Yuya. Teatro N6 — Symposium & Apresentacao,
Teatro Tucarena, S&o Paulo, 2018. Foto de Julia Valéria. Acervo grupo Yoroboshi Za.

De toda a minha experiéncia como artista-aprendiz de teatro N6, o ensinamento
mais precioso que recebi foi de Jun Ogasawara: “mais importante que a técnica € o
kokoro-gamae” (informagdo verbal)®. A palavra kokoro iy significa “coragdo”, mas no
sentido incorpdreo, relacionado ao sentimento, a mente e ao espirito. Para designar o
6rgdo anatdmico do corpo humano, existe a palavra shinzo 1 g (JISHO)L. Kokoro diz
respeito ao aspecto afetivo de coragédo, que além de sensivel ¢ inteligivel, pertinente a
consciéncia.

Segundo Haroldo de Campos, o ideograma de kokoro esta contido no ideograma
de “pensar”, que é omou: E*. Basicamente, o verbo “pensar” em lingua japonesa é
formado pela combinagao do ideograma de “cabeca”, ou “cérebro”, sobre o de “coragao”.

Ou seja, “em japonés, coragdo pensa.” (CAMPOS, 2005, p. 24).

30 Informagéao fornecida por Jun Ogasawara em ensaio do grupo Shoyou Kai, em Cotia — SP, em junho de
2015.

31 Heart (Anatomical term). Disponivel em: https://jisho.org/search/shinzo. Acesso em: 16 mar. 2019.

32 To think; to consider; to believe; to reckon (4 & has connotations of heart-felt). Disponivel em:
https://jisho.org/search/omou. Acesso em: 16 mar. 2019.
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Kamae #& X (postura)®, por sua vez, é a base da postura corporal do teatro NG,

um termo também utilizado para a postura das artes marciais. Kamae também pode
significar “estrutura” ou “prontiddo”. Em pé, o kamae do artista de teatro N6 consiste em
manter 0s pés juntos e paralelos, mas ndo encostados; os tornozelos levemente dobrados,
com o peso do corpo delicadamente pendendo para frente, apoiado nos metatarsos; 0s
joelhos flexionados; a virilha ligeiramente dobrada, como se a pessoa fosse se preparar
para sentar; o tronco levemente inclinado para frente; mas o peito e o plexo solar abertos,
mirando adiante; os bracos tonificados em arco, com espaco para circulacdo de ar entre
as axilas e os cotovelos; as médos fechadas escondendo os dedos (com excecdo do

polegar); a cabeca ereta, alinhada com o tronco.

Figura 7: Angela Mayumi Nagai ensinando o kamae (postura) do N6 em workshop de shimai £1:
#£ (bailado). Teatro N6 — Symposium & Apresentacdo, Teatro Tucarena, Sdo Paulo, 2018. Foto
de Julia Valéria. Acervo grupo Yoroboshi Za.

Quando fui aprender o bailado de Yuya com Mayumi san, ela utilizou uma imagem
para me ensinar a postura do kamae: “é como se vocé estivesse carregando dois baldes

cheios d’agua e ndo pudesse derrama-los” (informagio verbal)®*. Essa imagem me

33 Posture (e.g. in martial arts); pose; stance. Disponivel em: https:/jisho.org/search/kamae. Acesso em:
16 mar. 2019.

3% Informagao fornecida por Angela Mayumi Nagai, em treino de shimai do grupo Brasil International
Noh Institute, em Campinas — SP, em fevereiro de 2016.
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auxiliou a manter o tébnus necessario em todo o corpo, com uma concentracéo de energia
que parte do hara g (barriga)®® e se expande para as extremidades, até a ponta do leque.

Yoshi Oida afirma que os seus professores de teatro N0 enfatizavam a importancia
de manter sempre ativa a energia do hara. “Quando eles ajoelham, o hara desce. Quando
se erguem, o hara se levanta e continua a se movimentar para cima, trazendo junto o resto
do corpo. Todas as a¢gdes comegam no hara e o corpo acompanha” (OIDA, 2017, p. 19).
No Brasil, alguns artistas confundem hara f§ (barriga) com koshi f£ (lombar)®®. Koshi
é a parte posterior, na regido baixa das costas, enquanto hara é a anterior, na regido
abdominal.

Para descrever o centro de energia que se localiza a cerca de quatro dedos abaixo
do umbigo, a palavra mais indicada em lingua japonesa é hara. Para os praticantes de
meditacdo e yoga, 0 hara pode ser lido como a area do segundo chakra ou chakra
esplénico, de cor laranja. Em sala de aula, particularmente chamo essa parte do corpo de
centro de energia vital. No dicionério, a palavra hara significa também “ventre”, o lugar
onde a vida ¢é gerada; outra definigdo possivel ¢ “mente; intengdes reais ¢ verdadeiro
motivo de alguém” (JISHO)¥'. E importante considerarmos todos esses significados para
entendermos o kamae, pois toda acao visivel ou invisivel parte desse centro, como se ele
fosse a raiz de todo movimento.

Em qualquer posicéo hd kamae, independente da fungéo que o artista exerce no
espetaculo. No palco, ele nunca esta relaxado, sem ténus. Ainda que o ator esteja em
situacdo de espera, aparentemente parado, ha concentracéo e fluidez de energia no kamae,
gue mantém a estrutura e a prontidao do corpo.

Ao unir a palavra kamae a palavra kokoro, o ka flexiona para ga, resultando na
expressdo kokoro-gamae. Em lingua portuguesa, podemos traduzi-la, com licenca
poética, para “postura do coragdo” (tradugdo nossa)®. Para Jun Ogasawara, kokoro-

gamae € o kata # (forma)*® mais precioso de todos, pois no se trata de uma forma fisica

35 1. Abdomen; belly; stomach. Disponivel em: https:/jisho.org/search/hara. Acesso em: 16 mar. 2019.
36 1. Back; lower back; waist; hips; lumbar region. Disponivel em: https:/jisho.org/search/koshi. Acesso
em: 16 mar. 2019.

37.2. Womb. 3. One's mind; one's real intentions; one's true motive. Disponivel em:
https://jisho.org/search/hara. Acesso em: 16 mar. 2019.

38 Kokoro-gamae ‘i & .

39 A palavra kata € utilizada para designar formas de movimento particulares, tanto no teatro N6 quanto

nas artes marciais. O site the-noh.com traduz o termo como “padrdes de movimento” (movement
patterns). Disponivel em http://www.the-noh.com/en/world/danceform.html. Acesso em: 18 mar. 2019.
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ou técnica, mas sim de um “kata de alma” (informagcao verbal)*°. Portanto, o ensinamento
que considero principal e fundante para o estudo de Imin NO, coordenado por Jun
Ogasawara, €: mais importante do que a técnica, € a postura do coragéo.

Assim, o ator deve aprimorar constantemente o seu kokoro, pois € ali que habita a
verdadeira razdo pela qual ele faz N6, a motivacdo inicial que o inspira a ser um artista.
Para compreender o oficio do ator de teatro NO, € importante entender a nocao de arte
como dé 1E, uma palavra que podemos traduzir como “caminho” (JISHO)*, ndo no
sentido de uma estrada que vai de um ponto definido a outro, e sim de uma longa jornada,
na qual o importante é o percurso, ndo o destino. A arte como do € inspirada por um

proposito maior, a ser seguido por toda a vida.

40 Informagao fornecida por Jun Ogasawara em ensaio do grupo Shoyou Kai, em Cotia — SP, em junho de
2015.

411. road; path; street; lane; passage. 2. route; way. 3. distance; journey. Disponivel em:
https://jisho.org/search/path. Acesso em: 18 mar. 2019.
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1.2.2. Reigi Saho #LIEVELE

Reigi saho ¥LE&VEi% ¢ 0 nome que damos as “boas maneiras” do teatro No, onde
todas as acOes como levantar, caminhar, parar, sentar, manusear 0 leque e cantar
respeitam uma codificacdo gestual em principios de kata, que séo formas especificas de
movimento. No livro A cultura gestual japonesa, 0 conceito saho € traduzido também
como “etiqueta” e diz respeito a um ambito mais amplo da tradi¢do de um povo, fazendo
referéncia aos costumes que remetem a uma boa educacéo, portanto sdo bem vistos pelas
pessoas de uma determinada cultura.

A etiqueta ndo esta necessariamente relacionada com a eficiéncia — ela
esta mais relacionada com a beleza. A etiqueta € o acimulo de regras
referentes ao que € agradavel e desagradavel no comportamento, nos
proprios gestos e nos dos outros. E bastante compreensivel que a etiqueta
seja extremamente diferente de uma cultura para outra. [...] Sahd pode

pertencer a um grupo nao muito grande, como uma familia ou uma cidade
natal. (TADA, 2009, p. 111)

Compreendido esse conceito, podemos falar de algumas regras do reigi saho
dentro do contexto do teatro N6 no Brasil. Em dias de apresentacdo, Jun Ogasawara nos
atenta para deixarmos o leque sempre perto do corpo. Quando ndo utilizamos esse objeto
para cantar, declamar ou dangar, ele permanece fechado e apoiado do lado esquerdo da
cintura, sob a fita que amarra o hakama &, uma espécie de “saia-calga” (SUZUKI, 1977,
p. 86) do figurino, que vai por cima do kimono 7&#).

Quando estamos sentados, aparentemente sem nada a fazer, guardamos as maos
por dentro das laterais do hakama, como se estivéssemos com as maos nos bolsos, mas
ndo ha bolsos. Mais uma vez, ndo se trata de uma postura relaxada, mas, sobretudo, de
prontiddo, que confere uma elegancia ao kamae (postura). Quando estamos em pé, mesmo
que fora de cena, procuramos apoiar as maos sobre o hakama, na altura dos bolsos
imaginarios, mas do lado externo.

Ao caminharmos, geralmente é o pé esquerdo que da o primeiro passo e a distancia
dos passos é relativamente curta, mesmo que estejamos caminhando normalmente, para

entrar ou sair de cena. Jun Ogasawara afirma que “quando nos movimentamos no palco,
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tudo tem kata. E dentro de kata existe shosa FFE (agd0)*?. Dentro de naturalidade tem
shosa, ndo estamos buscando a beleza” (informacao verbal, tradugio nossa)*.

No entanto, a beleza aparece como consequéncia de um espetaculo “limpo”, cuja
economia de gestos colabora para a criacdo de espaco-tempo distinto do cotidiano. Na
maneira como se tira o leque, como se caminha, em todos os movimentos, do grande ao
pequeno, até quando aparentemente ndo estamos fazendo nada, existe uma certa atitude
que podemos chamar de shdsa.

Quando Yoshi Oida propds um workshop de “Iniciagdo ao N6” para os atores de
seu espetaculo “Representagdes Litargicas Japonesas”, ele se concentrou em trabalhar
apenas as agdes mais simples dessa arte classica: “estar em pé, sentar-se e caminhar”.
Depois, passou para o estudo do jo-ha-kyu, que consiste no tempo-ritmo da natureza,
sobre o qual veremos mais adiante.

A seguir, apresento uma “decupagem” do reigi saho para 0 jiutai (coro), que

consiste basicamente em sentar, manusear o leque e levantar:

1) Em pé, com as maos apoiadas sobre as coxas, 0s dedos alongados e paralelos,
damos um pequeno passo para trds com o pé esquerdo, mantendo a distancia de
um pé entre o outro;

2) Dobramos os joelhos até que seja necessario retirar os calcanhares do chédo e a
continuacdo natural do movimento seja um agachamento, mantendo tronco e
cabeca eretos;

3) Ao chegarmos no plano médio, encostamos o joelho esquerdo no chao, enquanto
o joelho direito aponta para a frente; nessa posic¢éo, sentamo-nos levemente sobre
o calcanhar esquerdo, com os dedos do pé flexionados e apoiados no chéo; as
maos permanecem em repouso sobre as coxas, € 0 tronco ereto;

4) Levamos o joelho direito ao ch&o e nos sentamos sobre os dois calcanhares
paralelos, mantendo os dedos dos pés flexionados, as maos sobre as coxas e 0

tronco ereto;

42 Escolhi a palavra “acdo” para traduzir shosa, pois foi o termo utilizado em tradug&o simultanea no dia
do ensaio. No entanto, os significados que encontrei no dicionario foram “conduta” (conduct);
“comportamento” (behavior); “movimentos” (movements); “gesto” (gesture); “carruagem” (one’s
carriage); performance; danga (dance); atuagdo (acting). Disponivel em https://jisho.org/search/shosa.
Acesso em: 20 mar. 219.

*3 Informacdo fornecida por Jun Ogasawara em ensaio do grupo Yoroboshi Za, no dia 12 de setembro de
2018, em Cotia — SP.
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5) Aqui hauma variacdo das maos, que pode ser feita ou ndo, ensinada pelo professor
Toshi Tanaka. Podemos retirar as maos das coxas e fecha-las, encostando os
metacarpos nas laterais do chdo como um apoio, enquanto levamos 0s metatarsos
dos pés ao chdo e nos sentamos sobre os calcanhares, com os pés alongados, na

posicdo seiza IEME*. A outra possibilidade é executar o movimento de sentar

mantendo as maos apoiadas sobre as coxas;

6) Voltamos a repousar as maos sobre as coxas, dedos alinhados e alongados;

7) Apoiamos a mao esquerda sobre o leque, na altura da cintura, do lado esquerdo, e
retiramos o leque do hakama com a mao direita, puxando-o pelo cabo. Levamos
0 leque para o chdo, na lateral direita do corpo, acompanhando-o0 muito levemente
com a mao esquerda, tocando apenas a sua extremidade;

8) Voltamos a repousar as maos sobre as coxas, dedos alinhados e alongados;

9) Seguramos o cabo do leque com a mao direita, mantendo o leve apoio da méo
esquerda na sua extremidade, e 0 movimentamos por uma distancia de cerca de
um quarto de raio, a fim de repousé-lo sobre o chéo, a frente do corpo;

10) Voltamos a repousar as maos sobre as coxas, dedos alinhados e alongados;

11) Seguramos o cabo do leque com a méo direita e o trazemos sobre as coxas,
repousando a sua extremidade sobre os quatro dedos alongados da mao esquerda,
apoiando apenas o polegar direito na parte superior do papel.

12) Repousamos o olhar a aproximadamente trés metros de distancia a nossa frente,
direcionado ao chdo, enquanto esperamos o jigashira (lider do coro) dar o tom e
comegar o canto;

13) Comegamos a cantar, cuidando para manter o tom e ndo sobrepor a voz do
jigashira,

14) Finalizado o canto, fazemos o caminho de volta. Repousamos o leque no chdo, a
frente do corpo, segurando-o pelo cabo com a mao direita e apoiando a sua
extremidade muito levemente com os dedos da méo esquerda;

15) Voltamos a repousar as maos sobre as coxas, dedos alinhados e alongados;

441. seiza; kneeling with the tops of the feet flat on the floor, and sitting on the soles (ajoelhando com as
partes superiores dos pés apoiadas no chao e sentando sobre as solas). Disponivel em:
https://jisho.org/search/seiza. Acesso em: 20 mar. 2018.
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16) Levamos o leque a lateral direita novamente, mas ndo o repousamos no chéo: é
apenas uma preparacdo para o colocarmos de volta ao hakama, apoiando a méo
esquerda sobre a cintura;

17) Voltamos a repousar as maos sobre as coxas, dedos alinhados e alongados;

18) Se utilizada aquela variacéo de apoio lateral das maos, encostamos 0s metacarpos
nas laterais do chdo, enquanto flexionamos 0s pés e nos sentamos sobre 0s
calcanhares. Outra possibilidade é apenas executar o movimento “flex” dos pés,
mantendo as m&os em repouso sobre as coxas;

19) Escorregamos o pé direito um pouco a frente, apontando o joelho direito para a
frente, mantendo as méos sobre as coxas, e procuramos encostar os calcanhares
de volta ao chdo, mantendo a postura ereta. Assim, 0 movimento consequente da
acio de empurrar o chdo eleva naturalmente o corpo para o plano alto. E
importante concentrar a energia no hara para manter o equilibrio durante todo o

percurso.

Pensando em sua qualidade pedagégica, adaptei essa estrutura do reigi saho para
trabalhar com algumas turmas de alunos de uma escola de formacdo de atores em S&o
Paulo® e com os meus colegas de pesquisa do grupo Hanimais Hestranhos, no Rio de
Janeiro®, retirando a parte do canto. Como néo sou profissional de teatro N6 e ainda ndo
estive no Japdo para aprimorar os estudos dessa arte classica, apenas compartilhei alguns
principios basicos de movimento do teatro N6, seguindo o exemplo de Yoshi Oida.

A sequéncia pedagdgica que montei para o reigi saho foi inspirada no aprendizado
através da imitacdo (monomane) dos gestos de meus colegas e professores de teatro NO,
combinado ao estudo de técnica de movimento que realizei com a bailarina Key Sawao*’,

na cidade de S&o Paulo. Em ambos os casos, ha uma grande influéncia da arte do-ho Ej

;%, que Toshi Tanaka traduz como “principio basico de movimento corporal”,

45 No Studio Fatima Toledo, escola onde ministrei a disciplina Poéticas da Arte do Ator no Oriente, em
2016 e 2017.

46 Hanimais Hestranhos é um grupo de pesquisa dos processos criativos e pedagdgicos do ator/atriz,
coordenado pela Proft Dr2 Tatiana Motta Lima, desde 2016, na UNIRIO. Disponivel em:
https://hanimaishestranhos.wixsite.com/arts/. Acesso em: 20 mar. 2019.

47 Key Sawao € artista da danca nascida em So Paulo, com formagdo em danga contemporanea, classica
e préticas orientais de movimento. Dirige o nlcleo Key Zetta e Cia. em parceria com Ricardo lazzetta
desde 1996. Disponivel em: https://www.keyzettaecia.com/. Acesso em: 20 mar. 2019.

8 Do-ho é uma técnica de movimento que busca estudar os principios de kata contidos na cultura
tradicional japonesa. Essa técnica foi pesquisada pelo mestre Hiroyuki Noguchi, diretor do Instituto de
Pesquisas de Educagdo Corporal em Tokyo, e chegou até nés através do seu discipulo Toshi Tanaka que,
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Nessa estrutura, toda vez que voltamos as mdos para as coxas € como se
estivéssemos em pausa, em um estado de atencgdo distinto, que possibilita a observacdo
de cada passo. A posicdo sentada sobre os calcanhares em seiza pode ser vista como uma
posicdo de meditacdo. E interessante, porque ndo se trata de buscar o Zen, mas ele
aparece. Chamo isso de “estar no tempo dentro do tempo”, uma ideia que surgiu apos ler
o livro A Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen, de Eugen Herrigel, que afirma que o Zen
¢ simplesmente a “consciéncia cotidiana”: “dormir quando se tem sono e comer quando
se tem fome”. Esta ¢ uma expressdo do poeta zen-budista Matsuo Basho, que pode ser
util se estabelecermos um paralelo entre o Zen e o trabalho do ator.

Quando refletimos, deliberamos, conceptualizamos (sic), o inconsciente
primério se perde e surge 0 pensamento. Ja ndo comemos quando
comemos, nem dormimos quando dormimos. Dispara-se a flecha, mas
ela ndo se dirige diretamente ao alvo e este ndo estd onde devia estar
(HERRIGEL, 1983, p. 11).

Podemos perceber que isso acontece tanto na observacdo dos alunos e atores,
quando estamos com um olhar de fora, quanto no préprio trabalho do ator, dentro de cena
ou na sala de trabalho. No momento em que nos preocupados em acertar, ja ndo estamos
mais no momento presente. Eico Suzuki também chama a atengdo para o “nada a fazer”
do teatro NO, que tem um qué de “maravilhoso”, pois se relaciona a “concentragdo
espiritual” do artista.

Ndo se estd fazendo nada exteriormente observado, porém existe
dinamizacdo interior; pois se visivel por fora, ndo passard de outra
expressdo corporal. Deve, pois, 0 artista, penetrar nos dominios do
Mushin-Muga, isto é, Despojar-se de seu Pensamento e do Préprio Eu,
desligando-se totalmente dos problemas da vida comum, até de quem é,
0 que é (SUZUKI, 1977, p. 161).

Nesse trecho, a expressao Mushin-Muga, retirada do Zen Budismo, refere-se a um
estado meditativo que espera-se adquirir através das artes japonesas. Para isso, 0 artista
precisa estar conectado com o espirito, com o kokoro, desvencilhado da ideia do “eu”
sujeito de suas acBes. A préatica do reigi saho auxilia essa “limpeza” do kokoro, pois
através do kata o artista pode abrir um espago vazio para que algo se passe atraves dele.
Ogasawara também afirma: “apurar a percep¢ao; anular o ego; anular o pensamento; fazer

tudo na percepgio.”*

além de praticar teatro N, é co-fundador do projeto Jardim dos Ventos, em parceria com a sua esposa
Cica Ohno. Disponivel em: https://www.jardimdosventos.com.br/. Acesso em: 20 mar. 2018.
49 Anotacio coletada no ensaio da peca Hagoromo, do grupo Yoyokai, no dia 25 de julho de 2017.
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Eico Suzuki da o exemplo da marionete de um carro alegorico, presente na obra
de um monge Zen chamado Guettan (1326-1389), que se movimenta gracas a um fio
invisivel que a conduz. Se cortado o fio, tudo cai e a marionete perde o sopro de vida.
Suzuki estabelece um paralelo entre a marionete, a vida humana e a interpretacéo no teatro
NO. Para ela, o fio de sustentacdo é o Espirito. Sem ele, a vida e a interpretacdo teatral
parecerem mecanicas, como “coisas fabricadas” (SUZUKI, 1977, p. 161). No entanto, Eico
afirma que ndo podemos mostrar o fio da marionete para o publico, pois isso seria um
fracasso.

Yoshi Oida utiliza esse mesmo exemplo no livro O Ator Invisivel, mas para ele
os fios da marionete sdo os “fios” da mente do ator: “Se o publico vé os fios, a atuacao
n&o se torna interessante. Entretanto, temos de manter o poder de concentracdo em todos
0s momentos, durante as acGes e pausas, e isto nunca podera ser visivel. O publico nunca
deve ver nossa concentragdo” (OIDA, 2007, p. 39).

E interessante como a danca buto se apropriou dessa metafora Zen da marionete,
apesar de trabalhé-la de uma maneira muito distinta. Em diversos workshops que fizemos
sobre danca butd, trabalhamos com fios invisiveis presos as articulagdes, mas sem uma
técnica pré-definida, ao contrario do teatro N&, que tem o seu repertério de kata todo
codificado. No butb é utilizada também a imagem poética do corte desse fio que nos
sustenta, promovendo assim uma reagdo corporal espasmadica, oposta a ideia de beleza
sublime do teatro N6. O butd parece ter uma ideia mais “concreta” desse fio, enquanto o
NO parece ter uma ideia mais etérea.

Insistindo, a concentragdo espiritual, como o citado fio, ligara as artes e
técnicas sem ser percebida por ninguém. Consciente, o artista, disso, sua
interpretacdo criard vida, ndo mais limitada ao movimento maquinal. Tal
ndo se refere apenas a atuagdo teatral. Em todos os momentos da vida de
cada dia, haverd a concentracdo perfeita; todos os atos estardo ligados
pelo espirito. Assim seu NO se elevara até atingir as culminancias
(SUZUKI, 1977, p. 161).

No teatro NO, esse fio invisivel deve estar sempre presente: ele nunca é cortado.
Jun Ogasawara afirma: “ao estudar a técnica, vocé serd livre!”. Sua recomendagdo ¢
estudarmos bastante a técnica, a fim de nos estruturarmos como grupo, para entdo nos

tornarmos livres para criar.

36



1.2.3. Suriashi 19 &

Figura 8: Pés vestidos de tabi f£4¥ na caminhada suriashi 9~ ¥ /&, com Toshi Tanaka
interpretando Yuya. Teatro N6 — Symposium & Apresentacdo, Teatro Tucarena, Sdo Paulo,
2018. Foto de Julia Valéria. Acervo do grupo Yoroboshi Za.

Como ja dito anteriormente, a tradicional caminhada do teatro N6 é chamada de
suriashi 9~ Y &, que significa algo como deslizar um pé ap6s o outro. Cada passo tem
uma distancia curta e precisa, de aproximadamente um pé. Ao caminhar, o ator ndo oscila
em altura, mantém o tronco e a cabeca sempre alinhados, pois estd com a energia

concentrada no centro do corpo, que Yoshi Oida chama de “hara”:

Quando o ator caminha, é 0 hara que se movimenta para frente e o corpo
acompanha. Do mesmo modo, quando esses atores mudam de dire¢éo,
ndo é preciso que virem o0s pés. Ao contrério, o hara muda primeiro a
direcdo e os pés acompanham (OIDA, 2017, p. 18).

Desta maneira, tronco e a cabeca viram ao mesmo tempo, sem que haja qualquer
torcdo do pescoco ou da cintura. Ao fazer uma curva, é utilizado o passo kakke, no qual
um pé contorna o outro, formando conjuntamente a imagem da letra “ T ”, e assim o pé
de baixo apenas desliza em paralelo, como num sinal de “ =" (igual).

Por ndo conseguir enxergar bem através dos buracos da mascara, que sdo muito
pequenos, a visdo do artista que interpreta o shite € nebulosa. Por isso, ele se guia pelos

Seus passos curtos e também pelas bases das quatro colunas do palco. No suriashi 3"t
&, é como se os pés fossem os olhos do ator.
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Jun Ogasawara cria uma metafora, comparando o caminhar do teatro N6 com o
caminho do artista na vida real. Toshi Tanaka nos auxilia com a tradugdo: “a frente, o
caminho do artista ndao tem vista, s6 nuvem. Por isso, ¢ importante cada passo”
(informac&o verbal)*®. Assim, o diretor quer dizer que o futuro do artista é nebuloso, ndo
tem como enxergar claramente para onde se estd caminhando, por isso cada passo
importa.

Jun san diz que “o artista s6 reconhece o seu caminho quando olha para tras e
entdo visualiza todo o percurso que tragou até chegar ali” (Idem). Essa metafora de
Ogasawara faz recordar um exercicio muito recorrente em oficinas de butd, no qual
imaginamos uma fila de ancestrais que nos acompanham. Nesse caso, a imagem poética
utilizada é a de que atras (ou acima) de nos estao todos 0s nossos antepassados: pais, avos,
bisavds, tataravds etc. Com a forca dessa imagem, € natural que a caminhada do ator
ganhe mais lentiddo e densidade, ainda que ninguém tenha dado qualquer indicacdo de

peso ou velocidade especificas.

>0 palavras de Jun Ogasawara, coletadas em ensaio do grupo Shoyou Kai, em Cotia — SP, no ano de 2015.
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1.2.4. Jo-ha-kyii FFRE&,

O teatro N6 é uma arte que se baseia na harmonia com a natureza. Logo, 0 seu
tempo-ritmo segue o ritmo natural do ciclo da vida. Todas as pecas de teatro N0 seguem
a estrutura ritmica jo-ha-kyi. Sakae Giroux chama essa expressdo de “abertura,
desenvolvimento, final” (GIROUX, 1991, p. 70), enquanto Darci Kusano o faz de
maneira muito semelhante, apenas trocando a palavra “abertura” por “introdu¢do”, na
fase jo. Eico Suzuki traduz essa expressao como “preludio, movimento e final” (SUZUKI,
1977, p. 68).

A progressdo jo-ha-kyt, introducao-desenvolvimento-final, de origem
chinesa, € um dos conceitos estéticos essenciais do nd; um padrdo de
ritmo dramaético, o ritmo da natureza e da vida. A onda que se eleva,
atinge 0 maximo e quebra, para em seguida tornar a repetir os mesmos
movimentos; 0 nascimento da crianga, 0 Seu crescimento e 0 apice com
a maturidade, e depois, a morte, e o ciclo novamente se refaz, com o
nascimento de outras criancas (KUSANO, 1988, p. 58).

Yoshi Oida divide essa estrutura como “jo (lento-abertura), ha (médio-
desenvolvimento) e kyu (rapido-final)” (OIDA, 2012, p. 61). Se olharmos para o Kanji de
FFHE = jo-ha-kyi, temos ¥ jo = introducdo, i ha = quebra e & kyi = repentina. Apesar
de o ideograma B ha também apresentar o significado de “se¢do média” quando
relacionado a musica tradicional japonesa, ¢ valido olharmos para a expressdao “quebra
repentina” que a tradu¢do do ideograma traz, pois quando as coisas terminam elas sdao
subitas, como a morte. Ainda que anunciado, o fim da vida acontece em um Unico
instante, no ultimo suspiro. Neste sentido, depois de atingir o ponto mais alto, ndo ha mais
como continuar a subir. O fim de todas as coisas se apresenta, para que venham 0s novos
COMEGOS.

Oida afirma que o jo-ha-kyu se repete no cotidiano e em todos os fendmenos da
natureza: “despertar da primavera, fertilidade do verdo, colheita do outono, repouso do
inverno. Encontramos esse ritmo também no amor”. Oida diz que, segundo Zeami, “tudo
obedece de maneira inata a essa lei do processo jo-ha-kyii”.

O pesquisador Flavio Caputo, por sua vez, apresenta o principio jo-ha-kyi como
“abertura-quebra-urgéncia”, chamando a atengdo para o “elemento de desordem [impar]”
do kyii, que confere um “equilibrio dindmico” ao fendmeno (CAPUTO, 2016, p. 27). Seu
estudo € inspirado no trabalho de Komparu Kunio, arquiteto e musico de teatro NG, que
observou uma certa irregularidade sempre presente em artes tradicionais japonesas, como

o ikebana (arranjo floral) e o ské (caligrafia).
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H& uma preferéncia pela assimetria na arte classica japonesa. Em tudo
que ela assimilou da China, onde, por exemplo, o paralelismo mais se
desenvolveu na poesia, sempre foi introduzido um elemento
desestabilizador, impar, para dar-lhe movimento e quebrar a monotonia
(CAPUTO, 20186, p. 27).

Flavio Caputo criou um diagrama para ilustrar o principio fundamental do tempo-
ritmo do teatro NO, que Komparu observa construir-se em uma ‘“desequilibrada

harmonia”.

JO ¥ HA T KYU &
"abertura” "quebra" "urgéncia"

Figura 9: Principio organizacional do jo-ha-kyi criado por Flavio Caputo em Semente-Estrutura-
Composigdo — Os Trés Caminhos de Zeami para a composi¢do de uma pega né (CAPUTO, 2016,
p. 33)

Baseado nos estudos da obra de Zeami, Jun Ogasawara lembra que essa
progressao ritmica se apresenta durante todo o espetaculo de teatro N6, ndo apenas em
sua grande estrutura, como também em cada elemento que o compde, em cada trecho da
masica, em cada movimento gestual, em cada toque instrumental e em cada palavra

cantada (informagao verbal)®?.

> Informag&o coletada em ensaio da peca Yuya, do grupo Yoroboshi Za, em 09 de maio de 2018.
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2.1. Origem

Nascido no séc. X1V, o teatro N6 é uma arte milenar que traz em sua origem as
tradicGes budista e xintoista, bergos mitico-religiosos da cultura tradicional japonesa. O
xintoismo é chamado de kami no michi, que significa “caminho dos deuses”, os quais sdo
representacdes da natureza. Por exemplo, a deusa Amaterasu simboliza o Sol, enquanto
0 deus Tsukiyomi corresponde a Lua. De acordo com Darci Yasuco Suzano, a origem
sagrada do teatro N& estd no mito da fundacdo do universo segundo a cosmogonia
xintoista®2, pois suas dangas e msicas nascem da festa de celebragio ao retorno da deusa
Amaterasu®®, quando “o sol volta a brilhar e a ordem ¢ restaurada no céu e na terra”
(KUSANO, 1988, p. 13).

No periodo em que o teatro N se estabelece como uma arte classica no Japdo, 0s
Xoguns e samurais ja praticavam o zen-budismo, em busca de um aperfeicoamento do
carater através da simplicidade (Idem, p. 14). Portanto, as dramaturgias N6 contemplam
principios essenciais de aprimoramento do ser e de culto a natureza, apresentando muitos
personagens folcldricos e histéricos do Japdo feudal, como deuses, anjos, demonios,
génios, monges, artistas, principes, guerreiros, fantasmas, damas da corte e arvores

sagradas.

Repositério da cultura classica japonesa com pinceladas da india e da
China; a maneira mais agradavel de estudar a Historia Nipdnica e o
Budismo Primitivo, o NO, sintese literaria e teatro total, é eterno e atual
apesar dos seiscentos anos decorridos. (SUZUKI, 1977, p. 9).

Estudar teatro N6 € como fazer uma viagem poética ao Japdo imperial,
especialmente para a época das grandes batalhas entre os clas Heike (familia Taira) e
Genji (familia Minamoto), ocorridas nos periodos Heian (794-1192) e Kamakura (1192-
1333). Essas historias sdo narradas nas obras literarias Narrativas de Genji (Guenji
Monogatari) e Contos do Cla Heike (Heike Monogatari), de onde se originam muitas

pecas de teatro N0, assim como Yuya, que € uma historia da dinastia Taira.

2 Na literatura classica japonesa, o mito esta publicado na obra Kokiji - Registro das Coisas Antigas,
compilado por O no Yasumaro.

>3 No Japdo, o imperador é visto como um deus na terra, filho da grande deusa do Sol Amaterasu-Omikami,
da cosmogonia xintoista. Ela é também a deusa da boa colheita, que comanda o plantio de arroz (HINATA,
2017).

42



Ao falar sobre as origens do N6, Jun Ogasawara contempla cinco fontes distintas:
0 sarugaku, uma arte da cidade, de origem chinesa; o dengaku, uma arte do campo, de
origem japonesa; 0 kagura, uma arte religiosa; o xintoismo japonés; e o kusemai
(informac&o verbal)®*, uma danca medieval japonesa, tradicional do periodo Muromachi
(1338-1568).

Eico Suzuki afirma que o sarugaku e o dengaku séo representagdes populares do
fim da Era Heian, sendo a primeira uma arte teatral urbana, mais parecida com a “farsa”;
e a segunda uma arte rural, apresentada nos arrozais, caracterizada por seus “efeitos
fantastico-acrobaticos”. Segundo a autora, as duas se caracterizam como “um misto de
canto, danga, musica, mimica” (SUZUKI, 1977, p. 37).

A pesquisadora Sakae Murakami Giroux diz que o sarugaku se inspira em uma
arte chinesa chamada sangaku, que ecla apresenta como ‘“divertimentos variados”.
(GIROUX, 1991, p. 4). O sangaku era uma arte popular livre e em constante
transformacgdo que, ao chegar ao Japao, deu destaque aos seus truques de “magica”,
“acrobacias” e a “mimica comica”, sendo a comicidade um atributo que se desenvolveu,
dando origem ao nome sarugaku, cujo significado remete a “macaquice” (Idem, p. 5).
Darci Kusano afirma que o sarugaku incluia também ‘“shows com animais” e
“saltimbancos” (KUSANO, 1988, p. 16), o que nos faz pensar em um teatro popular de
caracteristica mais circense.

Na Era Muromachi, o sarugaku recebeu um reconhecimento oficial do governo e
acabou evoluindo em relacdo ao dengaku, dando origem ao sarugaku N6, uma arte
composta de dois tipos de teatro: o NO, um teatro mais elegante e sdbrio, com
instrumentos e gestos simbolicos, cantos e declamacdes em linguagem arcaica; e 0
Kyogen, de esséncia cbmica, mais leve e bem-humorado, com diadlogos declamados em
linguagem coloquial, mimica e expressdes faciais.

Segundo Eico Suzuki, o xogum do periodo Muromachi foi o general Ashikaga
loshimitsu, da dinastia Genji, um grande incentivador das artes classicas japonesas, como
um mecenas. Portanto, florescem também nesse periodo: cha-no-yu (cerimdnia do cha
japonesa); ikebana (arte de arranjo floral, de origem indiana); sumi-é& (pintura em preto e
branco, de origem chinesa), yamato-é (pintura tradicional japonesa), renga (poesia em
cadeia), karesansui (jardim de pedras e areia) e shoin-zukuri (arquitetura residencial

japonesa) (SUZUKI, 1977, p.17). E importante notar que todas essas artes tradicionais da

>4 Anotac#o realizada em ensaio da peca Yuya, do grupo Yoroboshi Za, em agosto de 2018.
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cultura japonesa sdo caminhos que levam o artista de encontro ao belo, ao essencial e a

harmonia com a natureza.

Em 1374, o shogun Yoshimitsu Ashikaga (1358-1408) assiste pela
primeira vez, aos 16 anos, a uma apresentacdo de sarugaku nd, no
santuario de Imakumano, em Kyoto. Extasia-se com a exceléncia de
atuag@o do ator Kan’ Ami Kiyotsugu (1333-1384) e, impressionado com
o talento e rara beleza de seu filho Tokawa, na época um garoto de 12
anos, e mais tarde conhecido como Zeami, o shogun, de agudo senso
estético e motivado por uma velada atracdo homossexual por Tokawa,
imediatamente toma-os sob sua protecdo, dando-Ihes total apoio artistico
e financeiro (KUSANO, 1988, p. 16).

E assim que pai e filho, Kan’Ami e Zeami, tornam-se artistas protegidos e
patrocinados pelo general, o que possibilita o desenvolvimento das criacGes teatrais nos
arredores do palécio. Por conseguinte, o teatro N6 ganha sofisticacdo, elegancia, erudicédo
e sobriedade.

Suzuki ainda afirma que na seguinte Era Azuchi-Momoyama (1568-1600), os
xoguns Oda Nobunaga e seu sucessor, Toyotomi Hideyoshi, apreciam o teatro N6, que
acaba se tornando uma arte para todas as classes sociais. Depois, na era Edo ou Tokugawa
(1603-1868), o xogum Tokugawa leyasu também aprova o teatro No, consolidando o
Nogaku (estudo de N6 e Kyogen) como arte essencial da cultura tradicional japonesa. A
autora diz que, nesse periodo, 0 N6 “se torna uma arte de cimara e obrigagdo cultural, até
ritual para os guerreiros. Porém é moda, na burguesia, estudar canto de NO e isso
influencia toda a cultura em geral e a literatura posterior” (SUZUKI, 1977).

O teatro NO inspira o teatro popular Kabuki, que surge no final do séc. XVIII, com
a ascensdo da burguesia. Apesar de recriar algumas pecas de N6, o Kabuki nasce como
uma arte de entretenimento, que combina canto, danc¢a, dramatizacao e erotismo. Segundo
Eico Suzuki, “o N6 ¢ tridimensional, enquanto o Kabuki tem as duas dimensdes da
pintura” (SUZUKI, 1993, p. 71). A autora se refere aos figurinos do teatro No, que sdo
perfeitos de perto e de longe, enquanto os do Kabuki sdo mais bonitos a distancia, pois
essa arte se desenvolve no ambiente popular, com menos recursos, enquanto o NO evolui
em meio a aristocracia.

Quanto as diferencas entre ambas, podemos pensar no uso da mascara no teatro
NG, enquanto o Kabuki utiliza maquiagem. Além disso, a sintese e 0 mistério sao
caracteristicos ao N6, divergentes dos gestos mais expressivos e insinuantes do Kabuki.
Elas também se distinguem em relacdo a musica instrumental, embora compartilhem de

inspiracdes poéticas semelhantes, como as narrativas dos clas Genji e Heike.
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Durante a Era Meiji (1868-1912), o periodo da Restauracéo, as artes tradicionais
japonesas passam por um momento critico e a encenacdo de teatro NO chega a ser
proibida, levando muitos artistas a mudarem de profissdo para conseguirem sobreviver.
O NGO resiste gragas ao surgimento de sociedades mantenedoras e ao trabalho de grandes
professores, que s@o reconhecidos como os Trés Grandes Mestres de N6 da Era Meiji:
Umewaka Minoru (1828-1909), da Escola Kanze; Sakurama Banma (1835-1917), da
Escola Konparu; ¢ Hosho Kurd Tomoharu (1837-1917), da Escola Hosho. Além desses,
destacam-se também os mestres Kongoh Tadaichi (1815-1884), da Escola Kongo e Kita
Roppeita X1V (1874-1971 ), da Escola Kita.>

Podemos concluir que esses cinco nomes foram fundamentais para que as cinco
escolas de teatro N6 se consolidassem no Japdo, mantendo-se firmes até os dias de hoje.
Eico Suzuki caracteriza as cinco escolas de teatro N0, diferindo-as quanto aos estilos de
canto ¢ bailado: Kanze Ry, reconhecida pela “bela apresentagdo”, original de Zeami;
Hosho Ry, de estilo mais sobrio, famosa pelo canto; Kongo Ry, considerada a mais
“vistosa”; Komparu Ryi, de caracteristica mais “arcaica”; e Kita Ryl, de gestos mais
barrocos (SUZUKI, 1977, p. 170).

Suzuki afirma que, na seguinte Era Taisho (1912-1925), o NG desperta o interesse
de intelectuais amadores e essa arte, que antes era exclusiva aos homens, passa a ser
praticada também por mulheres (SUZUKI, 1977, p. 20). Na Era Showa (1926-1989)
acontece a segunda guerra mundial e, ap6s a derrota declarada em 1945, o Japao é
ocupado pelas forgas armadas norte-americanas, sendo reconstruido pelo proprio inimigo
que havia lhe jogado a bomba atdmica.

No periodo pds-segunda guerra surgem as artes de vanguarda japonesa, como a
danca butd, criada por Hijikata Tatsumi, que nasce com um espirito de revolta contra o
capitalismo e a americanizacdo de um Japdo arruinado. O pesquisador de butd Eden
Peretta chama de “cidade das cinzas” a Téquio em ruinas que, em contraponto ao estado
de destruicdo, comeca a gerar uma juventude performativa, criadora de movimentos
artisticos de resisténcia, ao passo que ‘“uma perda profunda carregava em si um paradoxal
sentimento de liberagao” (PERETTA, 2015, p.7).

Apesar de serem artes opostas, sendo o butd isento de regras e formalidades e o
teatro NO extremamente técnico e formalista, ambas compartilham de imagens poéticas

tradicionais da cultura japonesa, como a beleza da flor, a efemeridade da vida, o culto aos

%> Great Masters (AUTOR DESCONHECIDO), disponivel em <the-noh.com>. Acesso em mar. de 2019.
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ancestrais, 0s campos de arroz, os fantasmas, entre outras. Valores luminosos da tradicéo,
que estavam em decadéncia desde a Restauracdo Meiji, tornam-se temas abordados por

uma visdo mais obscura na danca buto.

Para Katja Centonze, a danca Buto ‘“apresenta-se como uma espécie de
receptaculo de elementos da danca japonesa pré-budista, transformando e
deformando em cena componentes teatrais provenientes da tradicdo NO e,
sobretudo, do Kabuki (Centonze apud Peretta, 2015, p. 27) °°.

O escritor Mishima Yukio®', um contemporaneo de Hijikata que influencia a
danca but6, faz algumas releituras de textos classicos de teatro NO ao criar pecas de No
moderno. Ele chega a entrevistar o mestre Kita Roppeita XIV (1874 — 1971), da Escola
Kita, a escola de N6 dos samurais®®. Ainda na era Showa, Eico Suzuki afirma que outro
autor influenciado pelo N6 é Kawabata Yasunari (SUZUKI, 1977, p. 20), que escreve
sobre duas mascaras de N6 no romance Yama no oto (O Som da Montanha), em 1954.

No séc. XX, o teatro NO atravessa 0s mares e comeca a influenciar o trabalho de
importantes artistas ocidentais, especialmente do diretor de teatro aleméo Bertolt Brecht
(1898 — 1956). Em 1964, o N6 chega a Gpera europeia por meio do compositor musical
Benjamin Britten, um britanico que adapta a peca Sumida-gawa, de Motomasa, para uma
versdo cristd, chamada Curlew River. No ano seguinte, o dancarino e coredgrafo
australiano Robert Helpmann dirige o balé Yugen, inspirado em Hagoromo, de Zeami
(SUZUKI, 1993, p. 75).

No teatro ocidental, ainda podemos citar outros autores que sdo direta ou
indiretamente influenciados pelo NO, como Peter Brook, Eugenio Barba, Samuel Beckett,
entre outros (NAGAI, 2014, p. 428). Na pedagogia do teatro, o ator japonés Yoshi Oida
dissemina conceitos filosoficos do teatro N6 para o trabalho do ator, através dos livros O
Ator Invisivel (1998), O Ator Errante (2012) e Artimanhas do Ator (2012).

O primeiro grupo de imigrantes japoneses praticantes de teatro NO no Brasil se
retne pela primeira vez no dia 22 de outubro de 1939, no Clube Nippon, por um convite
de Nobuyuki Suzuki, avd da artista Eico Suzuki, que teve a ideia de juntar alguns

imigrantes que tinham o passatempo de praticar Youkyoku®® (canto de teatro N6). Assim,

>6 0 Kabuki influencia ainda mais a danca butd com as suas imagens de erotismo, de flexdo de género e de
figuras de animais.

>7 N#o sabemos se Mishima era seguidor da Escola Kita, mas sim que ele tinha descendéncia samurai e era
praticante de artes marciais, possuidor de um forte espirito nacionalista.

>8 Great Masters (AUTOR DESCONHECIDO), disponivel em <the-noh.com>. Acesso em mar. de 2019.
59 Outro nome para utai (canto), quando separado da peca de teatro NO.
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foi fundado o grupo Hakuyou Kai, que significa “Associagdo de Youkyoku do Brasil”,
na época com seguidores dos estilos Hosho e Kanze (NAGAI, 2014, p. 432). Segundo
Takeshi Suzuki, pai de Eico, quando aparecia algum seguidor de outro estilo, como Kita,
a pessoa era também bem-vinda, mas cada integrante mantinha o estilo da sua escola de
origem no Japao.

Até a Segunda Guerra Mundial, o grupo Hakuyou Kai j& havia realizado seis
apresentacdes publicas, mas com as fortes restricdes apds Brasil e Japdo romperem as
suas relagdes diplomaticas®, as reunides se tornam cada vez mais dificeis de acontecer,
pois o governo brasileiro proibe japoneses de reunirem trés pessoas ou mais em um
mesmo recinto. Apos a suspensdo das atividades por conta da guerra, o grupo Hakuyou
Kai volta a se reunir em 1957 e faz a sua primeira apresentacdo publica em 30 de janeiro
de 1960, no Pavilhdo Japonés do Parque Ibirapuera, em Sdo Paulo (SUZUKI, 1993, p.
100).

€0 Para saber mais o periodo turbulento da segunda guerra mundial para a colonia japonesa, ver o filme
documentério Yami no Ichinichi, de Mario Jun Okuhara.
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2.2. Definicdes

Lk,
HE

Darci Yasuco Kusano explica que, na escrita japonesa, o significado do ideograma
NG é o resultado de um processo relacional entre todos os elementos que o constituem,
apresentando uma correspondéncia concreta entre signo e objeto. Na composic¢do do

ideograma #E (NO) temos os seguintes simbolos:

Lo -> trabalhar com toda a sua energia.

A
=

E - 0s pés da tartaruga.

- uma forma diferente de mostrar a carne ou o corpo.

(KUSANO, 1988, p. 30)

Segundo Kusano, “os pés da tartaruga” representam a vitoria da forga, da
persisténcia e da energia tenaz capaz de vencer a lebre. Juntos, tais elementos podem
compor 0s seguintes significados: realizacdo, habilidade e talento, seja como uma
qualidade propria ou desenvolvida em uma apresentacdao (KUSANO, 1988, p. 31).

Assim como todos os elementos que constituem um ideograma
relacionam-se entre si na constituicdo do seu significado total, todos o0s
elementos que constituem o teatro N6 enquanto atuacéo: palco, vestuario,
mascara, gestos, canto, musica, danga, atores, musicos e coro
relacionam-se entre si, na formagdo harmoniosa da peca como um todo.
Nesse sentido, podemos considerar o N6 como um ideograma teatral.
(Idem, p. 54)

Haroldo de Campos afirma que o autor Donald Keene comparou as pecas de teatro
NO6 com “haicais amplificados”, nos quais “s6 os momentos de maxima intensidade sao
enfocados, como que a sugerir o restante do drama” (KEENE apud CAMPOS, 2005, p.
13). Ao falar sobre a peca Hagoromo, que o poeta traduziu para a lingua portuguesa,
Haroldo a qualifica como “uma hiperpoesia imagistica, nos momentos mais

concentrados” (CAMPOS, 2005, p. 18).
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Eico Suzuki afirma que a traducao literal da palavra No ¢ “atuacdo” (SUZUKI,
1977, p. 38). No entanto, o britanico Patrick Geoffrey O’Neill afirma que, dentre os trés
elementos essenciais do teatro NO, que sdo “musica, danca e drama”, o terceiro, que diz
respeito ao teatro, a atuacdo, seria 0 menos importante. Para O’Neill, o N6 consistiria na
“captura do clima de um momento e a sua representagdo em um modo esteticamente
satisfatorio, por uma mistura de palavras, musica e danga” (O’NEILL, 1953, p. 1,
traducdo nossa). Sakae M. Giroux diz que essa arte cléssica, originalmente chamada de
sarugaku, nasce da fusdo harmonica dos trés elementos acima citados (GIROUX, 1991,
p. 3).

Ao explicar o que é teatro N6, Yoshi Oida fala de um especialista que o apresenta
como um teatro minimalista, no qual os gestos dos atores estariam apenas a sugerir as
emocades. “O NO constitui, portanto, uma experiéncia extremamente chata para as pessoas
que ndo tém imagina¢do” (OIDA, 2012, p.61). Nas apresentacdes de Imin NO, o diretor
Jun Ogasawara costuma brincar que se o publico dormir em uma apresentagdo de teatro
NO esta tudo bem, pois assim ele estard mais proximo do mundo dos sonhos.

Traduzido como “N6 de apari¢do” (GIROUX, 1991, p. 66), mugen nd € o tipo de
peca desse mundo onirico, cujo enredo traz uma personagem sobrenatural (shite) que se
revela para um habitante do lugar (waki), o qual apresenta o contexto da historia e cria
condicGes para a aparicdo dessa divindade ou espirito (SUZUKI, 1977, p. 47). Esse tipo
de peca é geralmente dividido em dois atos e, no intervalo, acontece o interlidio coémico
(ai-kyogen).

Traduzido como “No de realidade” (GIROUX, 1991, p. 67), genzai nd € a peca na
qual a protagonista (shite) € um ser humano do mundo real, que quase sempre esta
passando por uma grande aflicdo (Idem, p. 82), assim como Yuya. Nesse caso, 0O
coadjuvante (waki) é uma personagem definida, como uma figura histérica, conhecida
previamente pelo publico japonés. Eico Suzuki afirma que esse tipo de personagem é um
“coadjuvante evoluido”, que fica mais “frente a frente com a protagonista” (SUZUKI,

1977, p. 47), como é o caso do general Taira no Munemori na pega Yuya.
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2.3. Personagens

Waki 7 F

Eico Suzuki traduz waki como “coadjuvante” (SUZUKI, 1977, p. 47) e afirma que
existem dois tipos de personagens como essa nas pecas de teatro N6. A primeira e também
mais comum € caracteristica do mugen nd (N6 de apari¢do), um caso muito distinto da
peca Yuya, em que o waki é uma personagem simples do local, por exemplo, um monge
peregrino, um camponés ou um pescador, que faz a ligacdo entre o ser sobrenatural
representado pelo shite e 0 mundo real. Nesse caso, a autora afirma que o waki “apenas
motiva a acao do(a) protagonista” (Idem).

A segunda, caracteristica do genzai nd (N6 de realidade), que é o caso da peca
Yuya, é quando a personagem que desempenha a funcdo de waki € uma personagem
histérica do Jap&o, que pode ser encontrada nas narrativas de guerra dos Contos dos Clas
Heike e Genji. Em Yuya, o waki é Taira no Munemori, uma figura histérica nascida em
1147, segundo filho de Taira no Kiyomori, um ditador que obteve o poder enguanto
predominava a dinastia Heike no Periodo Heian. Munemori assumiu o cargo de seu pai
em 1181, mas foi assassinado no ano de 1185, depois da batalha de Dannoura, decapitado
por um inimigo do cla Genji (SAKAE, 1966, p. 68).

Darci Yasuco Kusano também traduz o waki como “coadjuvante” e ressalta que
ele “sempre representa um ser humano vivo, homem, e nunca mulher, personificando o
lado realista da pecga, portanto nunca usa mascara” (KUSANO, 1988, p. 56). Sakae
Murakami Giroux, por sua vez, apresenta o waki como “aquele que esta ao lado”, uma
personagem “secundaria” em relagdo ao shite (aquele que age) (GIROUX, 1991, p. 66).
Flavio Caputo resume 0 waki como “o0-a0-lado” e acrescenta que, além de secundario, ele
pode ser visto como “a projecao do publico sobre o palco” (CAPUTO, 2016, p. 20).
Leonard Pronko também chama o waki de “ator secundario” e o apresenta como um
“catalizador do acontecimento e um observador passivo do que ocorre”. Podemos trazer
também a nogao de “testemunha” para a personagem, conceito retirado da leitura de René
Sieffert:

O Nb é a cristalizagdo poética de um momento privilegiado na vida de
um herdi, separado de seu contexto espaco-temporal e projetado em um
universo de sonho, evocado e revelado por intermédio de uma
testemunha que € o waki. (SIEFFERT apud PRONKO, 1986, p. 71)
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Eico Suzuki tem uma leitura semelhante, ao afirmar que o waki é um “simples
pretexto” para apresentar a arte do shite. Depois, ele acaba por diluir-se do meio para o
fim do espetéculo, exercendo a fungdo de “assistir a agdo” (SUZUKI, 1977, p. 183), quase
fora de cena, sentado sobre o banquinho do waki-za (lugar do waki). Do ponto de vista
pedagdgico, faz mais sentido pensarmos a funcdo do waki como uma personagem que
esta ao lado, ndo abaixo, ndo acima e nem frente a frente ao shite. Mesmo que o waki ndo
seja agente da acgdo, é gracas a ele que o shite aparece e que a sua danca acontece. Kazuo
Ohno, bailarino da danca butd, enfatiza a importancia de se estabelecer uma relacdo com
um Outro para que a dancga passe a existir: “uma danca que nunca estabelece um elo com
alguém, nao da” (OHNO, 2016, p. 202).

No entanto, essa relacdo de alteridade entre as personagens do teatro N é bastante
sutil, especialmente no mugen N6 (N6 de aparicdo), onde o lugar da peca ndo é a
realidade. Segundo Sakae Giroux, hé duas leituras sobre o lugar do N6 de apari¢do: “na
memoria do shite” (GIROUX, 1991, p. 66) e no “sonho do waki, |4 onde fica a fronteira

entre esse mundo e o outro, onde a no¢ao de tempo nao mais existe” (Idem, p. 67).

Shite &F

Eico Suzuki traduz o shite T como “protagonista” (SUZUKI, 1977, p. 47),
assim como Darci Kusano, que também utiliza o termo “personagem principal” para
denomina-lo (KUSANO, 1988, p. 55). Leonard Pronko chama-o de “personagem central”
(PRONKO, 1986, p. 71), enquanto Sakae M. Giroux o traduz como “aquele que age”
(GIROUX, 1991, p. 66). Flavio Caputo, como j& dito anteriormente, resume a expressao
de Giroux em “o-que-faz”, “o agente” (CAPUTO, 2016, p. 20).

Giroux descreve a trajetoria do shite no mugen N6 (N6 de aparicdo), peca que se
divide em duas partes. No primeiro ato, o shite aparece em uma forma humana, como
uma personagem do lugar, dando apenas “alguns indicios sobre sua verdadeira
identidade” (Idem). No segundo ato, ele aparece em sua forma sobrenatural, como um
espirito ou uma divindade, e revela ao waki o sentimento de sua alma. Assim, a autora
afirma que “o N6 de aparigdo descreve a alma do herdi” (Ibidem, p. 67). Sieffert também
caracteriza o shite como um herdi, como ja vimos na citacdo de Pronko (SIEFFERT apud
PRONKO, 1986, p. 71).
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No mugen N6 (N6 de aparicdo), o protagonista anterior, de aparéncia humana, é
chamado de maeshite; enquanto o protagonista posterior, que revela a sua forma original,
é chamado de nochishite®!,

Do ponto de vista da atuacdo, podemos ver o ator que interpreta o shite nao apenas
como “aquele que age”, mas também como alguém que ¢ “agido” pelos outros com quem
se relaciona. Afinal, ha o jiutai (coro), que canta o seu sentimento e expande a sua
presenca pelo espaco; o hayashi (orquestra), que Ihe d& o tempo-ritmo da danca; o waki,
que lhe apresenta e testemunha a sua acéo; o shitetsure, que Ihe oferece companhia; e o
koken, que estéa ali para vestir-lhe e auxilia-lo no que for preciso, 0s quais apresentaremos
a sequir.

Os diversos contatos que se estabelecem direta ou indiretamente com o ator que
interpreta o papel de shite convidam-no a estar atento ao que ha fora de si, a0 mesmo
tempo em que é preciso sustentar uma forte concentracdo de energia dentro do préprio
corpo. Além disso, o ator deve estar atento ao espago cénico, como as colunas do palco;
a indumentaria, que traz outro peso e dimensdo ao seu corpo; e aos aderecos que ele
manipula em cena.

Na peca Yuya, que faz parte do genzai nd (N6 de realidade), o shite € uma

personagem da vida real: a prépria Yuya, uma da corte do periodo Heian.

Tsure Eh

Segundo Eico Suzuki, tsure é o termo que designa “acompanhante em geral”,
aquele que oferece companhia a outra personagem. Quando o tsure aparece sozinho, ele
¢ a companhia do shite, chamado de shitetsure, como € o caso da mensageira Assagao,
que vem da hospedaria de lkeda, da provincia de T6tomi, com o objetivo de levar Yuya
para ver a mde. Assagao traz uma triste carta da méde de Yuya, que demonstra o
agravamento do seu estado de saude. O shitetsure pode ser uma Unica pessoa ou até mais
de duas, “podendo ou ndo usar mascara” (SUZUKI, 1977, p. 47).

Quando aparece junto com o waki, 0 acompanhante € chamado de wakitsure,

“sendo um ou mais de dois” (Idem). Na dramaturgia de Yuya, Taira no Munemori entra

®1 Informag&o disponivel em Introducing the world of Noh, Composition of Noh, do site <the-noh.com>.
Acesso em mar. de 2019.
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em cena acompanhado por um oficial que carrega uma espada, desempenhando a funcgéo
de wakitsure.

Suzuki ainda afirma que existe o papel da companhia do acompanhante, que é
chamado de tomo. Se a funcédo da personagem & acompanhar o shite ou o waki em grupo,
0 acompanhante € chamado de tachishu (“pessoa em pé”), que designa uma multiddo em
pé (Ibidem, p. 48). A nocdo de companhia é muito interessante para o trabalho do ator,
pois amplia a sua presenca no palco. Além disso, os acompanhantes também denotam a
relevancia social das personagens na dramaturgia, se pensarmos do ponto de vista

hierarquico.

Koken £ R

Koken € 0 nome dado ao ator que ajuda o protagonista a se vestir, a colocar 0s
seus aderecos de cabeca e a manusear os objetos de cena. Certa vez, em um programa de
uma peca da ABN, traduzimos a func¢do do koken como “dire¢ao” na ficha técnica do
espetaculo, embora, em teoria, sejam mais utilizados os termos “assistente” (HINATA,
2017) ou “auxiliar” (SUZUKI, 1977, p. 49). Devido ao koken ser responsavel por vestir
o shite dentro do palco, manuseando os seus figurinos e aderecos de cena, ele é
comumente apontado como um assistente de palco. No entanto, Jun Ogasawara diz que 0
koken pode ser considerado tdo ou mais importante que o shite, pois ele deve estar em
prontiddo para resolver qualquer imprevisto que possa acontecer em cena. Eico Suzuki
afirma que o koken deve estar preparado até para substituir o shite, se necessario (Idem).

Noemia Hinata afirma que Bertolt Brecht se interessou muito pela fungéo do
koken, interpretando-o como a personagem que revela ao publico que tudo ndo se passa
de uma representacdo, conferindo uma qualidade de distanciamento ao espetaculo. “Diz-
se também que, apds esse modo de apreender o koken, o teatro ocidental, que estava num
beco sem saida, mudou muito.” (HINATA, 2017).

Al 7A

No mugen n6 (N6 de aparigdo), o primeiro ato termina com o desaparecimento do
shite através do omaku (cortina), quando o ator principal volta ao camarim para trocar de

figurino durante o intervalo. Engquanto isso, em algumas pecas acontece o interludio
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comico de ai-kyogen, quando o waki convoca a entrada de um habitante do lugar e pede
para ele contar a sua versao dos fatos. O ator de kyogen € chamado de ai, termo que
significa “intervalo”. Eico Suzuki afirma que, dentro de um espetaculo de teatro N6, o
ator comico “diverte o publico, danga ou explica passagens dificeis” da pega com palavras
mais acessiveis, ajudando a plateia a entender melhor a histéria (SUZUKI, 1977, p. 48).
No entanto, o kyogen também é uma arte teatral que pode ser apresentada

independentemente do NG.

Kokata F754

Eico Suzuki afirma que o kokata ¢ o “ator-crianga”, que nunca usa mascara. O
kokata pode representar uma personagem crian¢a, como o filho do shite; ou um
personagem adulto que € interpretado por um ator mais jovem devido a uma estratégia
cénica, a fim de evitar uma rivalidade com a personagem que esta na funcao principal de

shite (SUZUKI, 1977, p.48), como é o caso do principe Yoshitsune na peca Funa-Benkei.
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2.4. Espaco

O teatro N6 é uma arte completa, na qual todos os elementos existentes dentro e
ao redor do palco sdo de suma importancia. Para comecar, ha o préprio palco.
Antigamente, as apresentacdes de N6 aconteciam ao ar livre, com um bosque ao fundo,
configurando um cenério natural (SUZUKI, 1977, p. 42). Depois, as apresentacdes
comecgaram a ocorrer em santudrios xintoistas e mais tarde nas dependéncias de castelos,
até se transformar em uma arte de camara. Darci Kusano afirma que o palco de teatro N
¢ um “poema arquitetural: conciso, simples e austero” (KUSANO, 1988, p. 34).
Construido com base na arquitetura tradicional japonesa, que se caracteriza pela harmonia
com a natureza, o palco de No é todo feito de cipreste japonés, sem pintura, altamente
polido e com o 6leo natural da propria madeira.

Ao fundo do palco, relembrando o tempo em que o teatro N6 era uma arte
realizada ao ar livre, ha um painel chamado kagami ita com uma pintura estilizada de
matsu (pinheiro), representando a “arvore sagrada através da qual os deuses desciam a
terra” (Idem, p. 36). Segundo Eico Suzuki, no Japao esse painel ¢ imutavel para qualquer
peca e simboliza Yogo-no-matsu, pinheiros sagrados do santuario Kasuga, em Nara.
(SUZUKI, 1977, p.44). Porém, no Brasil, os espetaculos de teatro N6 da ABN e do grupo
Yoroboshi Za apresentam painéis mutaveis, que sdo reproducdes de quadros do artista

plastico Jun Ogasawara®?.

62 Em 2015, um grupo de teatro N6 profissional do Japdo veio ao Brasil apresentar a peca Funa-Benkei
(Benkei no Barco), de Kanze Kojiro Nobumitsu, em um evento oficial pela comemoracéo dos 120 Anos do
Tratado de Amizade Brasil-Japdo. Na ocasido, o espetaculo contou com um cenario que teve elementos
gentilmente emprestados pela Associacao Brasileira de Nogaku (ABN) e utilizou um kagami ita com uma
reprodugdo ampliada de uma pintura do artista plastico Jun Ogasawara.
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Figura 11: Pintura de Aioi-no-matsu por Jun Ogasawara, para a encenacgdo da peca Takasago, no
VIl Encontro de N6gaku — Imin N6, Outono 2015, Tucarena, SP. Acervo da ABN.

Figura 12: Encenacéo profissional da peca Funa-Benkei no SESC Pinheiros, em S&o Paulo - SP,
ano 2015, com cenario emprestado pela ABN, com painel de Jun Ogasawara. Foto de Alexandre
Nunis, acervo JoJoScope.

No teatro NO, a “experiéncia do sagrado” comeca muito antes do espetaculo, com

a concepc¢édo do proprio espaco de encenagdo. Ao olharmos de frente para o palco, da
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perspectiva do publico, temos uma passarela a esquerda chamada hashigakari. Essa
passarela representa a passagem do mundo dos vivos para 0 mundo sagrado; nela, séo
dispostos trés pequenos pinheiros que remetem as apresentacdes originais ao ar livre,
utilizados também para a marcagao de cena. Na arte do ikebana, “o pinheiro ¢ simbolo da
inflexibilidade, é marco de forca e de firmeza de carater. O bambu representa uma vida
longa, a durabilidade e a abundancia” (HERRIGEL, 2013, p. 88).

Ha uma cortina colorida chamada omaku®, que separa a passarela da sala do
espelho, uma antessala dos camarins chamada de kagami no ma. Duas pessoas
permanecem em seiza (sentadas sobre os calcanhares) durante toda a apresentacédo de NO,
responsaveis por manusear 0 omaku, ou seja, por elevar e abaixar essa cortina, a fim de
que as entradas e saidas do elenco sejam fluidas e precisas, mantendo assim a vida dessa

passagem.

Figura 13: shite e waki no kashigakari durante encenacéo da pe¢a Funa-Benkei, no SESC
Pinheiros, em Séo Paulo, SP, 2015. Foto de Alexandre Nunis, acervo JoJoScope.

Ali no kagami no ma, acontece um ato sagrado da preparacdo do ator, que nédo €
visivel aos olhos do publico: o artista que interpreta o papel de shite, depois de estar

63 Segundo Darci Yasuco Kusano, quando o shite diz “omaku ”, ele esta dizendo “a cortina, por favor”
(KUSANO, 1988, p. 34).
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completamente vestido, faz uma reveréncia a sua imagem diante do espelho e em seguida

segura a mascara com as duas méaos, fitando-a de frente.

Nesse momento, o ator satda a imagem da mascara, que esté a olhar de volta para
ele. Entdo, todos os atores, musicos, acompanhantes e assistentes que estdo atras da
cortina também fazem uma reveréncia em respeito ao ato sagrado que formalmente ali se
inicia. Depois, o ator vira o dorso da mascara e, com a ajuda do koken (assistente/direcao
de palco), leva o seu rosto até a mascara e nao o contrario. Em japonés, os artistas utilizam
os verbos kakeru (multiplicar ou suspender) ou tsukeru (anexar) para descrever esse

momento, que sdo distintos de kaburu (por na cabega)®.

Figura 14: Angela Mayumi Nagai como shite e Angélica Figuera como kaken no kagami no ma, antes da
peca Hagoromo. Centro Cultural Casardo, em Campinas - SP. Foto de Josiane Giacomini, acervo da ABN.

Trata-se de um momento crucial do processo de transformagao do ator que comeca
desde o vestir-se, quando, antes de tudo, ele cobre todo o corpo e os pés de branco, com
um juban® e um tabi (meias), ambos brancos. No dia da apresentacdo, também é

recomendado que todos os artistas utilizem roupas de baixo brancas, independente da

®4 Disponivel em <the-noh.com/en/world/mask.html>.
85 Espécie de robe em forma de quimono, usado como uma roupa interior.
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funcdo que irdo desempenhar. Esse processo de vestir-se todo de branco influenciou
outras artes japonesas posteriores ao N0, como a danca butd, em que o artista pinta todo
0 seu corpo de branco, a fim de estar mais préximo de um corpo essencial.

A parte central do palco de teatro N6 é chamada de butai e mede 6 X 6 metros,
configurando um belo quadrado vazio. Esse quadrado € subdividido em nove quadrantes
imaginarios, que possuem nomes especificos e orientam o artista na sua movimentacéo
pelo espaco. Zeami deixou em sua obra poética toda a estrutura dos bailados de suas
pecas, utilizando essas partes do palco como pontos de orientacdo para os artistas. Ele
também utiliza as quatro colunas que ficam dispostas nas extremidades do quadrado como
referéncias importantes para guiar os atores pelo espaco, especialmente o shite, que tem
a sua visao limitada por conta da mascara. Essas quatro colunas sdo nomeadas de acordo
com os locais dos artistas e do publico durante o espetaculo:

1) shite-bashira: coluna do shite, ao fundo do palco, a esquerda.

2) metsuke-bashira: coluna de “pdr os olhos”, referente ao publico, a frente do

palco, a esquerda.

3) waki-bashira: coluna do waki, a frente do palco, a direita.

4) fue-bashira: coluna do flautista, ao fundo do palco, a direita.

Cada artista de N possui um local para se posicionar no palco®®, além de uma
funcio especifica dentro do conjunto da obra. A direita do palco, localiza-se o jiutai-za
(lugar do coro). Ao fundo do palco, localiza-se o hayashi-za (local dos instrumentos). A
esquerda do fundo do palco, ha o koken-za (lugar do assistente). A direita da frente do

palco h& o waki-za (lugar do waki).

% Ver Anexo 2: PALCO, p. 124.
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2.5. Elementos

2.5.1. Utai &%

Uta 3R significa “canc¢do” em lingua japonesa. Utai £ é nome dado ao canto do
teatro N6 (JISHO)®’. Jun Ogasawara afirma que o elemento mais importante do teatro N6
¢ o0 utai. Para o diretor japonés, antes de aprender a tocar e a dancar, o artista deve, em
primeiro lugar, estudar o canto, que ¢ a base do NoO. Ogasawara diz que nessa arte “as
falas sdo cantadas e os cantos sdo falados” (informacéo verbal)®8. Eico Suzuki chama essa
“fala cantada” de “declamac¢do”, contando-nos que ela é uma heranga do estilo popular
sarugaku, enquanto o “canto falado” tem origem em um tipo de canto liturgico, chamado
shomyd, dos monges budistas (SUZUKI, 1977, p. 40).

Segundo a autora, outras influéncias para o canto do teatro N6 séo 0 ennen-mai,
bailado religioso apresentado por monges e aprendizes budistas em festas sagradas, e as
cancdes imaio e roei, apresentadas por dancgarinas que se vestiam com roupas masculinas
nas eras Heian e Kamakura, chamadas de artistas shirabyéshi.

Existe uma diferenca clara entre a fala e o canto, que podemos entender melhor
pelas palavras do poeta Haroldo de Campos. Ele ressalta que os cantos sdo passagens em
verso, com acompanhamento da musica instrumental, enquanto as falas sdo passagens
“em prosa (kotoba), declamadas de forma lenta e solene, sem acompanhamento musical”
(CAMPOS, 2005, p. 14).

Jun Ogasawara sempre chama a atencdo para a distingdo entre dois tipos de cantos:
yowagin, com mais nuances melddicas; e goguin, de melodia linear. Goguin é um termo
utilizado pelos seguidores da escola Kita, como Jun Ogasawara. Eico Suzuki, por sua vez,
é seguidora do estilo Hosho, por isso utiliza o termo tsuyogin. Ela classifica os dois cantos
em Melodia Fraca (yowagin), com “maior variedade e complexidade nas notas”, e
Melodia Forte (tsuyogin)®® (SUZUKI, 1977, p. 41).

Suzuki também diz que o jiutai (coro) sempre canta, nunca declama (Idem, p. 40).
Segundo Ogasawara, a fungdo do jiutai € mais importante que a do shite, pois o coro é

responsavel por 70% do espetaculo. Podemos notar que o coro canta o sentimento do

67 Tradug&o do dicionario online jisho.org.

®8 Anotagéo realizada em bate-papo com o publico durante o X Encontro de Négaku — Imin NO,
Primavera 2017.

89 |eia-se “iouaguin” e “tsuioguin” (SUZUKI, 1977, p. 41).
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shite, expandindo-o para além do proprio corpo. Assim, o coro amplia a presenca do shite,
ou melhor, o seu espirito.

H& dois cantos em que isso acontece, que sdo muito importantes no teatro No:
kuse, a “can¢ao-tema” da peca; e Kiri, o “canto finalissimo” (SUZUKI, 1977, p. 68). Para
Jun Ogasawara, “o kuse é 0 kokoro do N6~ (informagdo verbal)’, ou seja, ele é o coragéo
do N9, aquele coragdo que é também mente e espirito. Na cangdo-tema estd concentrado
o0 sentimento do shite, que nada mais é do que o tema central do espetaculo. Na progressao
ritmica jo-ha-kyi, o kuse localiza-se na terceira fase do ha, ou seja, ele é apice (kyiz) do
ha. Ja o kiri é a cancao final, sendo o apice do kyi propriamente dito, pois é o canto que
encerra a peca.

Tanto o kuse quanto o kiri de algumas pegas costumam ser apresentados de
maneiras soltas em encontros de teatro NO, em forma de canto ou bailado. A apresentacao
de utai simples, de apenas cantar em frente ao publico, sem acompanhamento musical, é
chamada de sutai. A apresentacdo de utai completo acompanhado de instrumentos é
chamada de banbayashi. A apresentacdo de uma parte especifica do canto, acompanhada
de instrumentos, é chamada de ibayashi.

O libreto de teatro N6 é chamado de utai-bon (CAMPOS, 2005, p. 18). Segundo
Haroldo de Campos, Arthur Waley caracteriza esses escritos como “poemas supremos”
(Waley apud Campos, 2005, p. 19). Assim como a escrita japonesa, a leitura do libreto é
feita da direita para a esquerda, em colunas, de cima para baixo. Ao lado de cada silaba
h& um pontinho que da a entonacao do canto, chamado de goma (gergelim). Se o gergelim
aponta para cima, o canto é mais agudo; se o gergelim é reto, o canto mantém a tonalidade

linear; se aponta para baixo, 0 tom é mais grave.

7% Informag&o coletada em ensaio da peca Yuya, realizada pelo grupo Yoroboshi Za, em 2018.
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Figura 15: Teatro N6 — Symposium & Apresentacdo, Tucarena, Sdo Paulo, 2018. Foto de Julia
Valéria. Acervo Yoroboshi Za.
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2.5.2. Hayashi B+

A orquestra do teatro N6 € importantissima para manter o tempo-ritmo do
espetaculo. Os instrumentos musicais e, por conseguinte, 0s instrumentistas, sdo

chamados de hayashi . O conjunto dos trés principais instrumentos é chamado de
sanbyoshi: fué (flauta), kotsuzumi /Ng% (tambor pequeno), otsuzumi Ku% (tambor
grande) ou okawa (pele grande). Quando se acrescenta o taiko (tambor de baquetas), o
conjunto passa a se chamar ionbyoshi. Quando se acrescenta o utai (canto), é chamado de
dibioshi.

O fue (flauta) é feito de bambu virado do avesso, pintado por um verniz de origem
chinesa chamado chardo. Ele da o primeiro toque do espetaculo, criando um ambiente
distinto e solene, aproximando-nos de um estado sagrado. O fue é o instrumento
fundamental do shimai 1t (bailado). Especialmente quando ha bailado sem canto, é o

fue que guia a melodia musical da danca do shite.

Figura 16: Makoto Hirono em demonstracdo do instrumento fue. Teatro N6 — Symposium &
Apresentacdo, Teatro Tucarena, S&o Paulo, 2018. Foto de Julia Valéria. Acervo do grupo
Yoroboshi Za.

Tsuzumi é a palavra japonesa que designa tambor. O otsuzumi ou okawa € o
tamboril agudo, um tambor maior, tocado com as maos sobre o quadril esquerdo. Ele tem
forma de ampulheta, com uma estrutura feita de madeira de sakura (cerejeira) e as

laterais, onde sdo realizados os toques, sao feitas de pele de barriga de cavalo adulto. As
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peles sdo amarradas a estrutura por cordas que precisam estar sempre bem apertadas. O
instrumentista pressiona as cordas com a mao esquerda e bate no tambor com a mao

direita.

Figura 17: Renata Asato em demonstragéo do instrumento otsuzumi K%, Teatro N6 — Symposium
& Apresentacdo, Teatro Tucarena, S&o Paulo, 2018. Foto de Jalia Valéria. Acervo do grupo
Yoroboshi Za.

O otsuzumi precisa estar sempre seco e bem apertado para que o som do seu toque
seja agudo, quase metalico. Se pensarmos no temperamento desse instrumento, diriamos
que ele evoca um som colérico, pois € quente e seco’®. O instrumentista pode aquecer o
otsuzumi proéximo ao fogo para garantir a manutencdo da sua qualidade sonora. Jun
Ogasawara recomenda que se agqueca 0 instrumento apenas trés vezes ao longo da vida.
Depois de muito tempo de uso ele se desgasta; por isso, quanto mais novo 0 atsuzumi,
melhor.

O kotsuzumi ¢ o “tambor pequeno de ombro” (CAPUTO, 2016, p. 21), também
chamado tamboril grave, um tambor menor, em forma de ampulheta e amarrado por
cordas, tocado com as maos sobre o ombro direito. Ele é feito de madeira de sakura e

pele de cavalo jovem. Ele dura muitos anos e quanto mais velho, melhor sera a sua

"1 Segundo a Teoria Humoral, de Hipdcrates, os temperamentos podem ser classificados em: colérico
(quente e seco), melancélico (frio e seco), sanguineo (quente e Umido) e fleumatico (frio e Umido). Este
€ um conceito muito utilizado na Astrologia Tradicional, para classificar a natureza dos planetas. “O Sol,
devido ao seu calor e radiancia, tem uma natureza Quente e Seca” (AVELAR; RIBEIRO, 2017, p. 77).
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qualidade sonora. Se pensarmos no temperamento do kotsuzumi, ele evoca um som
fleumatico, pois € frio e umido. Esse instrumento precisa da umidade para manter o seu
som desejavel. E comum o instrumentista baforar proximo a lateral oposta a que vai tocar,
a fim de manté-lo umido, ou até mesmo passar um pouco de saliva no instrumento, caso
0 tempo esteja muito seco. Assim, o clima do dia do espetadculo também interfere na

qualidade do som do hayashi.

Figura 18: Angélica Figuera em demonstra¢éo do instrumento kotsuzumi. Teatro N6 — Symposium
& Apresentacdo, Teatro Tucarena, S&80 Paulo, 2018. Foto de Jalia Valéria. Acervo do grupo
Yoroboshi Za.

H& uma relacdo complementar entre o otsuzumi € 0 kotsuzumi, que Ogasawara
chama de hikari to kage (luz e sombra). E como o conceito de yin yang do taoismo: um
par de forcas opostas, elementares e complementares, como a luz e a escuriddo. Ao
escutar 0s ensinamentos de Jun san, compreendemos que 0 otsuzumi representa a luz com
0 seu toque agudo e seco, simbolizando o Sol. O kotsuzumi representa a sombra, com o
seu toque grave e (mido, simbolizando a Lua’. De acordo com Eico Suzuki, o kotsuzumi
¢ “famoso como o instrumento de percussdo de som mais belo do mundo” (SUZUKI,

1977, p. 50). Além disso, ele é o Gnico tambor em que o instrumentista bate de baixo para

cima, e ndo o contrario.

72 “A Lua é caracterizada sobretudo pela qualidade Himido, devido a sua relagdo com o movimento e
oscilagdo dos liquidos” (AVELAR; RIBEIRO, 2017, p. 77).
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Os sons guturais dos instrumentistas antes de cada toque chamam-se kakegoe. Eles
sdo interjeicBes vocais que exclamam yd — hé — y6o — h6o — yd& — & e se parecem com
gritos selvagens, que nos remetem ao aspecto profano das religibes pagas. Segundo
Suzuki, os kakegoe tém a funcdo de marcar o tempo musical e de avisar aos intérpretes e
ao coro qual ¢ o momento exato de eles comegarem a cantar” (Idem, p. 52).

A musica do teatro NO é composta em séries de oito compassos, chamadas
happaku. Jun Ogasawara explica que o happaku é como a base do blues, a origem do
jazz. Podemos dividir o happaku em duas séries de quatro tempos, sendo a primeira parte
chamada de okawa no ma, com o foco no atsuzumi, simbolizando o Sol, o inicio, a energia
yang; e a segunda parte chamada de tsuzumi no ma, na qual o foco é do kotsuzumi,
simbolizando a Lua, o final, a energia yin. E importante que Sol e Lua combinem,
buscando sempre o equilibrio de yin e yang.

Na partitura musical, cada coluna de happaku (oito tempos) é chamada de kusari.
A combinacdo de um numero especifico de kusari compde uma partitura musical. H&
diversos tipos de combinacdes de toques, sendo 0s mais basicos chamados de Mitsuji e
Tsuzuke. Eico Suzuki chama o Mitsuji de “Trés Toques” e o Tsuzuke de “Toque
Continuado” (SUZUKI, 1977, p. 50). Jun Ogasawara afirma que o Mitsuji é a base do
kuse (cangdo-tema), enquanto o Tsuzuke é a base do bailado chunomai, apresentado no
kiri (final) da peca Yuya. H4 também o Tanchi, ritmo lento que abre o espetaculo e vai

aumentando progressivamente conforme a entrada do waki ou outro personagem.
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Figura 19: Demonstracdo de Hayashi do grupo Yoroboshi Za. Teatro N6 — Symposium &
Apresentacdo, Teatro Tucarena, Sdo Paulo, 2018. Foto de Julia Valéria. Acervo do grupo
Yoroboshi Za.

Na peca Yuya, o jo (preltudio) tem ritmo lento, comecando com a primeira emissao
da flauta, chamada de issei, e 0 soar lento e grave dos tambores otsuzumi e kotsuzumi,
chamado de tanchi. Esse toque acompanha a entrada do waki e vai aumentando
progressivamente, até parar completamente com um ultimo toque e kakegoe (interjeicédo
vocal) mais fortes, de ambos os tambores, quando o waki e o wakitsure finalmente
chegam aos seus lugares no palco.

Sé&o realizados dois tipos de toques no otsuzumi:

Chon - A : toque longo, mais forte, com pressdo nos fios, simbolizado por um
triangulo ndo preenchido.
Tsu - A ou e : toque curto, com ou sem pressao nos fios, mais leve, simbolizado

por um triangulo preto ou um circulo preenchido.

Além disso, ha também o don, que ndo chega a ser um toque propriamente dito,

mas uma marcacao de virada da sequéncia, marcando sempre o numero 8 do happaku.

Don - o - marcagéo sem toque, simbolizada por um circulo ndo preenchido.

O don é um toque interno e silencioso, que serve para marcar o tempo, pois logo

apos o don vem um novo happaku, iniciando um novo kusari. Pensando na musica
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ocidental, € como a virada musical de um instrumento, que marca a passagem de uma
estrofe para outra. Ogasawara cita a virada da bateria como exemplo.
O kotsuzumi possui cinco tipos de toques:

Po - o: Shikai nigiru. Toque com trés dedos da mdo direita: indicador, médio e
anelar. Quando bate, solta o polegar esquerdo que segura o fio do tambor.

Pu - e:Yuruku motsu. Toque com trés dedos. Mais suave, ndo aperta os fios para
bater.

Chi - e : Tsuyoku motsu. Toque com o anelar direito. Mais forte, aperta bem os
fios com a mao esquerda.

Ta - A : Nigiri panashi. Significa “deixar, guardar”. Toque com o anelar ¢ o dedo

médio. Aperta os fios com a mao esquerda.

Jun Ogasawara afirma que é preciso estudar com o corpo, entender com o corpo
primeiro ¢ nao se fixar na partitura. Para isso, ele afirma ser necessario “apurar a
percepcao, anular o ego e anular o pensamento, fazendo tudo pela percepcao”

(informag&o verbal)”3.

73 Anotacéo realizada durante ensaio da peca Hagoromo, na Casa Guilherme de Almeida, em agosto de
2017.
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2.5.3. Shimai H£&

Figura 20: Renata Asato e Angela Mayumi Nagai em demonstracio de shimai da peca Yuki. Teatro N6 —
Symposium & Apresentacdo, Tucarena, Sdo Paulo, 2018. Foto de Jilia Valéria. Acervo Yoroboshi Za.

f
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Figura 21: Renata Asato e Angela Mayumi Nagai em demonstracéo de shimai da peca
Yuki. Teatro N6 — Symposium & Apresentacdo, Tucarena, Sdo Paulo, 2018. Foto de
Julia Valéria. Acervo Yoroboshi Za.

Mai £& ¢ o termo que designa “danga” em japonés, enquanto shi {t significa
“fazer”. Logo, shimai 1t ¢ o ato de dancar, de realizar um bailado. Porém, ha um

outro kanji ;&= para shi §f que significa “poema” (JISHO)’*. Pensando nisso, é

74 Tradug@es do dicionario online jisho.org.
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interessante lembrarmos que Haroldo de Campos tenha chamado a peca Hagoromo, de
Zeami, de um “poema dangado” (CAMPOS, 2005, p. 13). De qualquer modo, shimai é o
nome que damos ao bailado do teatro NO, que também pode ser apresentado
separadamente, sem mascaras, em uma apresentacao curta (KUSANO, 1988, p. 52).

Durante as pecas de teatro N6, podemos notar que os bailados acontecem quando
0 texto é cantado em verso e também musicado, ou apenas em acompanhamento & musica
instrumental. Eico Suzuki afirma que a flauta ¢ “a estrela dos instrumentos” na hora do
bailado (SUZUKI, 1977, p. 54).

No Livro Ultimo da Flor, Zeami afirma que ha trés tipos fundamentais de corpos
no teatro No: “ancido, mulher, guerreiro” (SUZUKI, 1977, p. 94). Para cada figura,
observamos que 0s gestos possuem 0s mesmos nomes de kata, mas sdo realizados de
maneiras distintas. O bailado feminino é mais sutil, o masculino é mais forte e o do ancido

é levemente atrasado em relacdo ao tempo.

Tanto nos componentes humanos como técnicos do No, ha Pele — beleza
exterior; Carne — ritmo musical; Osso — alma. No canto em particular, a
bonita voz é a Pele, a interpretacdo habil, a Carne, a arte da respiracéo é
0 Osso. Também no bailado, a aparéncia é a Pele, a técnica, a Carne, 0
sentimento é o osso (Idem).

No estudo da pega Yuya, podemos identificar trés importantes bailados: o que
acompanha a cangdo-tema, chamado de kusemai B £ (danca sinuosa); 0 chitnomai H M
#F (bailado médio), que acompanha somente a musica instrumental, e é o bailado que a
protagonista realiza a pedido de Munemori; e 0 que acompanha o kiri ¥J] (cancéo
finalissima).

Assim como existe uma relacdo de proximidade entre o canto e a fala, hd também
uma linha ténue de distincdo entre o gesto e a danga, uma intersecgdo. Giroux afirma que
a danca do teatro NO “se fundamenta na mimica, através da qual expressa a emog¢ao
contida nos versos do canto acompanhado de uma orquestragdo”. (GIROUX, 1991, p.3).

Neste sentido, Suzuki afirma:

Insinua-se e ndo se demonstra, obtendo-se 0 méximo de efeitos com o minimo de
movimentos. O N6 ndo é estatico. Sua acdo flui como se deslizasse. Da sete
passos onde, na realidade, ha dez. E arte abstrata, de dinamizacio interior
(SUZUKI, 1977, p. 42).

No treino de N6, Zeami aconselha que o ator reduza a expressao do movimento
fisico em relagdo ao do espirito, para que assim atinja a dinamizacéo interior adequada:
“mova o espirito 10/10, mova o corpo 7/10” (ZEAMI apud GIROUX, 1991, p. 81).
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Em relacdo a cancdo-tema dentro de uma peca, existe também o chamado
maiguse, que € bailado do shite a partir de uma combinacédo de kata; e também o iguse,
que poderiamos ler como um bailado interior da personagem, quando o shite permanece
imovel em kamae (postura) no centro do palco, mas a sua alma danga, em grande
dinamizacao de energia (SUZUKI, 1977, p. 67).

E interessante como observamos recomendacdes semelhantes em aulas de butd ou
em treinamentos corporais com profissionais que tiveram contato com as artes corporais
japonesas. Yoshito Ohno dizia em seu workshop: “a alma vai na frente, os pés vao
atras”™. Nos cursos do Lume Teatro, também chegamos a trabalhar com essa
dinamizacdo de energia por meio de porcentagem, no qual a intencdo do movimento
interno é maior do que o proprio movimento exteriorizado’®.

No entanto, a proposta corporal desses trabalhos contemporaneos é bastante livre
em relacdo a técnica. Ainda que os principios filoséficos sejam muito semelhantes, pois
sdo inspirados nos fundamentos da cultura japonesa, 0s vestigios da danca butd partem
da ndo-forma, enquanto o teatro N6 € todo pautado em kata.

Ha diversos kata do teatro N6 que foram codificados por Zeami, 0s quais sao
indicados nas coreografias de suas pec¢as. Alguns kata representam ac¢des ou sentimentos
especificos: por exemplo, o gesto do choro, em que o ator eleva a méo direita com 0s
dedos unidos a altura dos olhos. Se ele elevar a mao esquerda ao mesmo tempo, trata-se
entdo de um pranto maior, de um momento de tristeza profunda. O puablico fiel ao teatro
N6 no Japdo, que ja conhece a codificacdo e as historias das pecas, pode ser tomado pela
emocao e o compadecimento ao contemplar um kata em cena.

As formas se repetem em diversas pecas, mas provocam imagens distintas
conforme o contexto da histéria. Um movimento com o leque pode indicar tanto o
despetalar das flores no jardim do templo Kiyomizu-dera, na pec¢a Yuya, quanto a chegada
do génio do saqué caminhando sobre as aguas do mar, na pe¢a Shojo.

A expressao da forma no teatro N6 tem um cunho ritualistico que mescla forca e
sutileza. O principio da forca se chama tsuyoki D& & e esta relacionado a forca do
pinheiro, arvore de grande forca interior, como também a forca do guerreiro (KUSANO,

1988, p. 23). Em paralelo, ha também o principio da sutileza, que € o conceito de ylgen

75 Anotagéo do workshop de buté ministrado por Yoshito Ohno, realizado em 14 de julho de 2015.
7% Foi possivel experimentar exercicios com essa abordagem no curso O Corpo como Fronteira,

ministrado por Renato Ferracini, e também no curso O Corpo Multifacetado, ministrado por Ana Cristina
Colla, ambos atores do Lume Teatro.

71



2. A compreensédo dessas duas qualidades é fundamental para o trabalho do ator de

teatro No:

O ydgen, principio do charme sutil, possui um significado além das
aparéncias, uma verdade velada, que a gente sente, mas ndo consegue
descrever, como a sensacdo do mistico. Os fatores primordiais que
constituem o ylgen sdo a beleza e a elegancia, aliadas a suavidade; o
refinamento fisico e espiritual, com ressonancias do Zen (ldem, p. 22-
23).

E através das personagens femininas, como Yuya, que Zeami apresenta essa beleza
relacionada ao principio da sutileza e do charme (CAMPQOS, 2006, p. 13).
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2.6. Categorias

Seguindo o principio do jo-ha-kyi, também sdo divididas as cinco categorias de
pecas NO: jo para a abertura mais leve com as pecas divinas; ha para o desenvolvimento
progressivo com as pec¢as masculinas, femininas e diversas — sendo o ha também dividido
em trés partes’’; e kyi para as pecas fantasticas ou de demonios, que sdo sempre as tltimas
a serem apresentadas.

No Japdo, um espetaculo tradicional e completo de teatro N6 tem longa duracéo e
apresenta 0s cinco grupos de pecas distintas, mas no Imin N6 que realizamos no Brasil
geralmente apresentamos uma (nica peca — completa ou abreviada’® — e trechos de canto

ou bailado das demais categorias, que antecedem a montagem.

2.6.1. Pecas divinas

Figura 22: Em pé, Kimiko Nagata (shite-tsure) e, sentado, Toshi Tanaka (shite) da peca Takasago. VII
Encontro de Noégaku — Outono 2015, no Teatro Tucarena, SP. Foto de Dudu Antunes.

7 Ou seja, dentro do ha, que ¢ a fase média da pega, existe também o seu proprio jo-ha-kyi.
80 termo utilizado para designar uma peca de teatro N6 abreviada é “PfE
Han’noh. Definicdo disponivel em Noh Terminology: < the-noh.com>. Acesso em mar. de 2019.
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De acordo com Eico Suzuki, as pecas divinas (kami-mono) apresentam histérias
nas quais o shite é uma divindade e a esséncia da historia é sobrenatural, culminando com
um bailado divino, muito vistoso. As divindades japonesas podem ser seres celestiais,
como a donzela Mioya e o deus do trovdo Wakeikazuchi, presentes na peca Kamo’®, de
Komparu Zenchiku; e espiritos de arvores antigas, como 0s pinheiros Takasago e
Sumiyoshi, que juntos formam o par de arvores sagradas conhecido como “Aioi (nascer
e viver juntos)” (GIROUX, 1991, p. 71), presentes na pega Takasago, de Zeami.

Segundo René Sieffert, as pecas divinas tém a vantagem de apresentar “palavras
auspiciosas™® ao publico, e talvez por isso sejam muito encenadas em festas de
casamento, fim de ano e outras comemoraces. Numa apresentacdo tradicional de NG,
Sieffert afirma que as pegas divinas sdo apresentadas na abertura do espetaculo, quando
a plateia ainda esta distraida com preocupacgdes externas, pois 0s seus temas nao exigem
muita reflexdo intelectual ou emocional do publico, captando a sua atencéo pelos préprios
elementos exteriores do NO: canto, bailado e indumentaria (SIEFFERT, 1979, p. 20).
Assim, elas sdo apresentadas no jo (preludio), na abertura do encontro de Nogaku. Eico
Suzuki afirma que esse estilo de peca é também chamado de waki-noh-mono BiEE¥), que
significa “No6 de waki”, em virtude da personagem do waki ser uma figura importante na
trama; ou, ainda, de shobanme-mono, que sio as “pegas de primeiro grupo”.

Dentre as quarenta pegas divinas de NO, Suzuki afirma que a mais conhecida de
todas é Takasago, de Zeami Motokiyo, uma peca de shiigen-no (N6 de celebracdo), muito
apresentada em casamentos e considerada “a peca divina perfeita” (SUZUKI, 1977, p.
60). Na trama, o waki € um sacerdote xintoista que se encontra com um casal de idosos,
o qual se revela a encarnacgdo dos espiritos dos pinheiros sagrados Aioi-no-matsu®. O
cenario da peca € a Baia de Takasago, uma cidade japonesa da provincia de Hyogo.

Takasago ja foi apresentada trés vezes no Brasil pela Associacdo Brasileira de
No6gaku (ABN), nos Encontros de N6gaku — Imin N6 dos anos 2014-2015, todas com 0s
artistas Toshi Tanaka e Kimiko Nagata, respectivamente, nos papeis de shite
(protagonista) e shite-tsure (acompanhante do protagonista), e direcdo artistica de Jun

Ogasawara.

79 Disponivel em <www.the-noh.com/en/plays/data/program_033.html>. Acesso em mar. de 2019.
8 Tradugdo nossa da expressdo “paroles de bom augure”, de René Sieffert.
81 Noh Plays, Takasago, disponivel em <the-noh.com>. Acesso em mar. de 2019.
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2.6.2. Pecas masculinas

Figura 23: pintura ukiyo-e da peca Yashima, pelo artista Terada Akitoyo. Acervo ukiyo-e.org.

Segundo Eico Suzuki, as pecas masculinas (otoko-mono) apresentam historias nas
quais a personagem principal é um guerreiro dos clds Heike ou Genji, com poucas
excecdes. O shite das pegas masculinas revela-se sempre um fantasma de guerreiro, que
praticamente ndo dancga, mas realiza o kakeri, que séo gestos de bailado simples, como
uma mimica, ao som do hayashi. Esse estilo também é conhecido como nibanme-mono,
que sdo as “pecas de segundo grupo”, ou shura-mono, traduzido como pecas de Shura ou
Ashura. De acordo com a autora, esse tipo de peca mostra o sofrimento da alma do
guerreiro no Ashura, que ¢ “um dos seis locais de encarnagdo dos seres segundo o
Budismo Primitivo”®? (SUZUKI, 1977, p. 60).

René Sieffert relaciona o Shura do teatro N6 com os “asura da India” e também
os “Ases da Mitologia Germanica”. Ele afirma tratar-se de pecas de maior complexidade
emotiva e estética, nas quais o shite representa o espirito do guerreiro em sua batalha final
e em sua morte, ou em um confronto mitico do Ashura. Segundo o autor, é a obsessdo da
morte que cega esses fantasmas, por isso eles ndo conseguem encontrar a salvagéo e ficam
condenados ao Ashura (SIEFFERT, 1979, p. 21, tradugdo nossa).

82 De acordo com o Budismo Primitivo, os seis locais de encarnacio sdo lugares onde os seres vo obter o
retorno por seus atos realizados em vida. Sao eles 1) Inferno ou Naraca; 2) Local dos Preetas ou Seres
Inferiores; 3) Local dos animais; 4) Assura ou Surd; 5) Local dos seres humanos; 6) Céu (SUZUKI, 1977,
p. 23-26).
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Sakae M. Giroux traduz Ashura como “o fundo do inferno”; segundo a autora,
Zeami aconselha que a construcdo dos herois das pecas de guerreiro seja inspirada nas
historias dos Contos do Cla Heike (Heike Monogatari) (GIROUX, 1991, p. 74). Ela ainda
acrescenta que o0 mais importante nessas pecas ndo € a batalha nem a bravura do guerreiro,
mas o sentimento do shite diante do seu fim tragico (Idem, p. 78).

As pecgas masculinas sdo o inicio do ha (desenvolvimento) de um espetaculo
tradicional de N6, que também poderiamos ler como o jo (abertura) do ha. De acordo com
Eico Suzuki, existem dezesseis pecas masculinas e apenas uma na qual o shite € uma
princesa guerreira: uma mulher chamada Tomoe, cujo nome leva o titulo da obra, de autor
desconhecido. As pecas masculinas eram muito apreciadas por Motokiyo Zeami, dentre
as quais podemos destacar a peca Yashima, de sua autoria, que conta a histéria do general
Minamoto no Yoshitsune, do cld Genji, na batalha de Yashima. O cenario dessa peca € a

atual cidade de Takamatsu no Japdo, antiga Yashima, localizada na provincia de Kagawa.
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2.6.3. Pecas femininas

Figura 24: Apresentacdo da peca Yuya, pelo grupo Yoroboshi Za, com Toshi Tanaka no papel de shite.
Teatro N6 — Symposium & Apresentacdo, Teatro Tucarena, S&o Paulo, 2018. Foto de Julia VValéria. Acervo
grupo Yoroboshi Za.

Onna-mono é o0 nome dado as pegas nas quais o shite é uma personagem feminina:
seja uma mulher do mundo real, tomada por um sentimento de dor ou de amor, como a
dama da corte Yuya, da peca homdnima, de Zeami; um ser celestial feminino, como a
tennin (ou tennyo)®3, o anjo da lua da peca Hagoromo, de Zeami; o espirito de uma planta
de aspecto feminino, como uma &rvore florida, que € o caso da personagem lzumi-
shikibu, que representa uma ameixeira na peca Toboku, de Zeami; ou, ainda, o espirito
de um animal de esséncia feminina, como a borboleta da peca Kocho, de Kanze Kojird
Nobumitsu.

Eico Suzuki diz que esse estilo de peca feminina é também conhecido como
kazura-mono ou katsura-mono, que significa “peca de cabeleira”; ou como sanbanme-
mono, que sao as “pecas de terceiro grupo”. Ela afirma que as dangas realizadas pelo shite
de pecas femininas séo elegantemente estilizadas; segundo a autora, existem quarenta e
duas pecas femininas de teatro NO, que constitui o estilo mais apreciado pelo publico
japonés (SUZUKI, 1977, p. 61).

8 Uma espécie de fada, uma dama celeste (SIEFFERT, 1979, p. 21, tradug&o nossa).
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Zeami aconselha aos dramaturgos que os fantasmas das pecas femininas de teatro
NO tenham origem nas paginas dos classicos Narrativas de Genji ou Contos de Ise
(SIEFFERT, 1979, p. 21). Ele também recomenda que essas pecas de cabeleira
embelezem as suas protagonistas e “propoe as damas da corte como modelos da mais alta
qualidade” (GIROUX, 1991, p. 79).

René Sieffert diz que Yuya € uma das pecas mais apresentadas de todo o repertorio
do teatro NO, destacando-se por ser “uma pega na qual o ydgen atinge o seu climax”
(SIEFFERT, 1979, p. 339). A autora Sakae M. Giroux lembra-nos de que, além de ser um
conceito abstrato da cultura tradicional japonesa, ylgen é também um estilo de
interpretagdo escolhido por Zeami e seu pai, Kan’Ami, devido a grande apreciagdo do
publico por pecas desse estilo:

Esta palavra [yugen] exprime diferentes nuangas mas, pode-se dizer, grosso
modo, que o sentido a ela atribuido por Zeami, é o de graca, de fineza. Explicando
de uma forma mais analitica, ao sentido original de “profundo”, juntou-se 0 de
“beleza charmosa”, como a de uma jovem dama de classe. Por isso, o tipo

apropriado para exprimir esse yligen é a dama da corte da época Heian (GIROUX,
1991, p. 116).

Yuya € a propria dama da corte do periodo Heian, encenada com as mascaras
femininas Z6 ou Onna. Eico Suzuki afirma que Z6 é uma maéscara principalmente usada
para representar “deusas e donzelas celestes” (SUZUKI, 1977, p. 75), enquanto Onna é
utilizada para personagens femininas em geral, sejam elas do mundo real ou sobrenatural.
E interessante lembrar que, antigamente, apenas os homens praticavam teatro N6. Para
representar personagens femininas, havia artistas especialistas no género, chamados de
“onnagata” (CAMPOS, 2005, p. 25).

Giroux também cita 0 modo de Zeami olhar as mulheres com certa fragilidade
diante do amor: um sentimento que pode se tornar destruidor se levado ao extremo, mas
gue, mesmo assim, pode se tornar sereno através da vocagado religiosa ou da resignacao,
como também é o caso de Yuya, que apesar de muito triste pela morte iminente de sua
mde, mantém-se firme como acompanhante do general.

Na ordem de um encontro tradicional de teatro NO, as pecas de cabeleira
representam a fase média do ha (desenvolvimento), ou seja, o centro do espetaculo, ou o
ha do ha. E nesse ponto que Zeami coloca em cena a complexidade dos sentimentos

humanos e assim consegue cativar o publico. Existe uma expressao nipdnica que
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demonstra a popularidade das pecas Yuya e Matsukaze®* no Japdo: “Yuya e Matsukaze
tém gosto de arroz” (SUZUKI, 1977, p. 112). Em outras palavras, essas duas pegas caem
nas gracas do publico tal como o gohan (arroz), comida que é a base da alimentacéo
japonesa, consumida todos os dias pelos cidaddos. Logo, Yuya e Matsukaze sdo pecas
que o publico aprecia bastante e ndo se cansa de assistir, assim como nunca se enjoa de
comer arroz nas refeicoes.

Uma peca feminina de teatro N6 que ganhou destaque no Brasil foi Hagoromo,
de Motokiyo Zeami, traduzida para o portugués como “O Manto de Plumas” por Haroldo
de Campos. Essa peca foi encenada pela primeira vez na América Latina em 15 de
outubro de 1964, no Museu de Arte de S&o Paulo (MASP), com Eico Suzuki no papel do
anjo da lua (shite), e seu pai, Takeshi Suzuki, no papel de Hakuryd (waki), além de ser
também o responsavel pela direcdo do espetaculo (SUZUKI, 1993, p. 102).

Em 1994, Hagoromo foi encenada no Brasil com a direcdo de Alice K., no Teatro
Sesc Anchieta, em Sao Paulo, com Alceu Estevam na funcdo de waki e Alice K. na fungéo
de shite. Essa peca também foi apresentada pela Associacéo Brasileira de Nogaku (ABN)
no Teatro Tucarena, em S&o Paulo, no ano de 2014, e no Centro Cultural Casardo, em
Campinas, no ano de 2016. Ambas tiveram Yasuyoshi Takeshita no papel de waki,

Angela Nagai no papel de shite e direco artistica de Jun Ogasawara®®.

84 Matsukaze é baseada em uma antiga peca do dengaku, chamada Shiokumi, que foi revisada por Kan’ Ami
e levou o titulo de Matsukaze Murasame. Depois, ela ainda foi revista por Zeami, que definiu 0 nome atual
de Matsukaze (cf. Noh Plays DataBase, the-noh.com). Matsukaze significa “Vento Através dos Pinheiros”
e Murasame, “Chuva Ligeira” (SUZUKI, 1977, p.114).

8 Hagoromo também foi recriada para a danca but6 pela bailarina Emilie Sugai, em parceria com o diretor
e ator Fabio Mazzoni. Eles apresentaram o espetaculo Hagoromo — O Manto de Plumas, no Centro Cultural
Sé&o Paulo, na capital paulistana, em 2008.
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Figura 25: Angela Mayumi Nagai como shite da peca Hagoromo, no VV Encontro de Nogaku — Imin N6,
Outono 2014, Teatro Tucarena, Sdo Paulo, SP. Foto de Mathilde Amino, acervo da ABN.
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2.6.4. Pecas diversas

Figura 26: obra intitulada “Aoi no eu - Noh Ga Taikan” (1926), do artista Matsuno Sofu. Arquivo do site
ukiyo-e.org

As pecas diversas (zatsu-mono) também sdo chamadas de “pecas de loucura”
(SUZUKI, 1977, p. 65), “pecas de deméncia” ou “pecas de quarto grupo”. Aqui, Zeami
aprofunda ainda mais os sentimentos humanos que, independentemente de classe social,
atingem a todos os coracfes e, em excesso, podem ser perigosos, fazendo as pessoas
“perderem arazao” (GIROUX, 1991, p. 82). Na ordem, as pecas diversas marcam o apice
do ha (desenvolvimento) do espetaculo, ou seja, sdo 0 kyu do ha.

Segundo Giroux, Zeami afirma que ha dois tipos de deméncia: “a que se deve a
posse de um corpo por um espirito estranho e a que é provocada por uma profunda
tristeza”, sendo a segunda o tipo que ele considera mais importante, geralmente causado
pela perda de um ente querido, uma separacdo ou o desaparecimento de uma crianga
(Idem).

Em uma visdo ocidental, podemos pensar nas pecas de “deméncia” como
dramaturgias nas quais o0 pathos®® se apresenta, trazendo as suas conotacdes de paixio,
excesso, catastrofe, sofrimento, passagem, morte ou padecimento. E o caso da peca Aoi

no ue, inspirada em um capitulo das Narrativas de Genji, na qual o shite é o espirito da

8 Do grego pathos, de onde se originam os termos “paixio” e “patologia”.
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senhora Rokujo, ex-amante do marido da Dama Aoi, o0 principe Hikaru Genji. Tomada
pelo odio e pelo ciime, seu espirito aterroriza as noites de sono de Aoi, que ndo chega a
aparecer na peca, sendo representada apenas por um quimono em cena (SUZUKI, 1977,
p. 125).

Giroux afirma que, em Aoi no ue, “Zeami mostra que o ser humano,
independentemente de sua classe social, pode se tornar implacével e terrivel quando se
encontra sob o dominio de sentimentos exacerbados” (GIROUX, 1991, p. 82). Essa peca
foi adaptada para 0 N6 moderno por Yukio Mishima como A Dama Aoi (The Lady Aoi),
publicada no livro Five Modern No Plays (Cinco Pecas Modernas de NG).

Segundo Eico Suzuki, a maioria das pecas diversas possui um unico ato, salvo
algumas excecoes, e podem ser divididas em cinco subcategorias (SUZUKI, 1977, p. 62):

a) Pecas de loucura (kyoran-mono ou kurui mono)®’: ao todo, sdo vinte e
cinco pecas, que contém temas relacionados a loucura, a maioria
protagonizada por personagens femininas. No entanto, seis delas
apresentam otoko-monogurui (homens loucos), dentre as quais destaca-se
a peca Yoroboshi. Ela conta a historia de um jovem que perde a visdo e
passa a viver como um mendigo errante no templo budista Tenndji, em
Osaka, mas € abengoado com “olhos espirituais” que enxergam paisagens
muito mais lindas que aquelas vistas a olho nu. Yoroboshi ¢ uma “alma
boa, com fé a toda prova” (SUZUKI, 1977, p. 123), por isso inspirou o
nome do grupo Yoroboshi Za.

b) Pecas de diversdo (yukio-mono): segundo Eico Suzuki, totalizam
dezenove pecas, que apresentam temas de leve desequilibrio e/ou diversdo
(Idem, p. 62). Sdo muito distintas entre si e transitam entre historias
antigas do Japao, da China e da india. Entre elas, podemos destacar Tenko,
de Zeami, que conta a histéria de um menino que tocava um tambor
celestial na Dinastia Han, da China (206 a.C. - 220 d.C.).

87 René Sieffert chama as pecas de loucura de pegas “delirantes”, tradugiio nossa para a palavra francesa
“délirants” (SIEFFERT, 1979, p. 23).
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c) Pecas de vinganca (shunen-mono): sdo quatorze as pecas de vinganca
(Ibidem, p. 63) que apresentam sentimentos de apego ou de ciime por

amor, como Aoi no ue, ja citada anteriormente.8®

d) Pecas de sentimento (ninjo-mono): oito® pecas em que os protagonistas
sdo seres Vvivos, ndo espiritos, segundo Eico Suzuki (SUZUKI, 1977, p.
63). Podem ser personagens histdricos, como na peca Hatinoki (Arvores
do Vaso), de Zeami, que se baseia nas histdrias lendarias das viagens de
Hojo Tokiyori (1227-1263), 0 quinto xogun da Era Kamakura do Jap&o
(Idem, p. 129).

e) Pecas atuais (guenzai-mono): Eico Suzuki afirma que ha vinte e duas pecas
com temas atuais para a época, nas quais 0s protagonistas também sdo
pessoas Vivas. Nessa categoria, 0 shite aparece sem mascara. (Ibidem, p.
63). Destaca-se a peca Kossode-S6ga, de autor desconhecido, baseada na
obra Soga Monogatari (O Conto dos Irméos Soga). A autora diz que essa
peca é famosa porque os dois irmdos dancam juntos o bailado masculino
Otokomai (SUZUKI, 1997, p. 64).

8 René Sieffert chama as pecas de vinganga de pecas de “spectres”, mas em Aoi no ue o espirito da
senhora Rokujé se manifesta com ela ainda em vida (SIEFFERT, 1979, p. 23).

89 Na obra de René Sieffert, as pecas de sentimentos humanos totalizam nove, sendo uma a mais do que na
divisdo de Eico Suzuki.
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2.6.5. Pecas fantésticas

©Rodolfo Gomes

Figura 27: Apresentagdo de trecho da pega Shojo no VI Encontro de Nogaku — Imin N6, Primavera 2014.
Centro Cultural Mestre Assis, Embu das Artes, SP. Foto de Rodolfo Gomes, acervo da ABN.

As pecas fantasticas sdo também conhecidas como oni-mono, expressao que pode
ser traduzida como “pecas de demonios” ou “dos daemons”, devido ao shite representar
um ser fantastico e sobrenatural, como um génio, um monstro ou um demdnio. Sakae
Murakami Giroux afirma que os deménios eram considerados divindades, representando
forcas sobrenaturais de energia mais terrena, mais proximas do povo. “Esses demonios
provocavam medo, é verdade, devido a seu aspecto aterrador, mas com suas forcas,
expulsavam 0s maus espiritos e traziam felicidade aos necessitados (GIROUX, 1991, p.
73).

De acordo com Eico Suzuki, essas pegas também sdo chamadas de kiri-no-mono
ou kiri no (NO final) ou gobanme-mono (pecas de quinto grupo). Representam o kyiz, 0
final forte e repentino do espetaculo. Geralmente s&o pecas de dois atos, com enredos
mais movimentados que as outras. René Sieffert destaca 0 mimetismo poderoso das pegas
de quinto grupo, que finalizam uma apresentacao classica de teatro N6 com o som notavel
do otsuzumi (SIEFFERT, 1979, p. 22, traducéo nossa).

Conforme a descri¢do de Eico Suzuki, podemos contar cinquenta e trés pecas

fantasticas no total, dentre as quais destacamos Funa-Benkei (Benkei no Barco), escrita
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no séc. XV por Kanze Kojird Nobumitsu (1435-1516), inspirada na historia de Minamoto
no Yoshitsune (1159-1189), um importante samurai do cl&d Genji. No entanto, 0 nome da
peca faz referéncia ao waki, 0 monge Benkei, sendo Yoshitsune o kokata (ator-crianca)
da historia. Essa € uma peca muito apreciada pelo publico em geral, por conter uma
narrativa de romance e aventura. Funa-Benkei foi a primeira peca apresentada pela
Associacao Brasileira de Nogaku (ABN) ao publico brasileiro, no teatro Tucarena, em
Séo Paulo, no ano de 2013. Em 2016, ela foi reapresentada no Casardo do Cha, em Mogi
das Cruzes. Em ambas as apresentacdes, no intervalo, foi realizado um Kyogen (interludio
cdmico) em lingua portuguesa, explicando a histéria do espetéaculo.

Outra peca fantéstica bastante apreciada pelo publico é Shaja, que conta a historia
do génio do sake. Segundo Eico Suzuki, a lenda de Sh6jo tem origem chinesa e ¢ muito
conhecida no Japédo (SUZUKI, 1977, p. 140). Ela apresenta um ser fantastico, de rosto e
cabeleira vermelha, que abencoa com prosperidade aqueles que sdo considerados bons
filhos. O bailado de Shojo foi apresentado em muitos encontros da ABN (2014-2016) e
também em um evento beneficente na periferia de Séo Paulo, no qual participou o grupo
Yoroboshi Za (2018).
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Figura 28: Apresentacdo da peca Yuya, pelo grupo Yoroboshi Za, com Toshi Tanaka no papel de shite.
Teatro N6 — Symposium & Apresentacdo, Teatro Tucarena, Sdo Paulo, 2018. Foto de Jalia Valéria.
Acervo do grupo Yoroboshi Za.

3. Dancar Yuya
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3.1. Origem

De autoria de Motokiyo Zeami, Yuya é uma peca feminina que se baseia em uma
histéria retirada do “volume dez de Heike Monogatari” (SUZUKI, 1977, p. 110).
Também chamada de Contos do Cla Heike, trata-se de uma obra literaria que, ao lado de
Narrativas de Genji (Genji Monogatari), poderiamos chamar de a Iliada e a Odisseia
japonesas, pois sdo poemas épicos que narram a vida, 0s costumes e 0s mitos da tradigdo
oral japonesa, marcada pelas batalhas entre os clds Heike (Taira) e Genji (Minamoto).
Nas pecas de teatro N6, quando vemos um personagem com 0 nome que se inicia com
“Taira no...”, ja sabemos que se trata de um personagem histérico da dinastia Taira, do
cla Heike. Da mesma forma, quando lemos o nome “Minamoto no...”, sabemos que ¢ um
membro da dinastia Minamoto, do cla Genji.

Sakae Giroux afirma que Zeami escreveu um tratado de dramaturgia chamado
“Nosankusho (O Livro da Composigdo de No)” (GIROUX, 1991, p. 61), no qual ele
recomenda aos dramaturgos de teatro N6 que escolham para as composigdes de suas pecas
as personagens das obras Ise Monogatari (Contos de Ise), Genji Monogatari (Contos de
Genji) e Heike Monogatari (Contos de Heike) (Idem, p. 70). Giroux afirma que mais de
duzentas pecas de teatro N6 sdo atribuidas a Zeami, mas apenas cerca de vinte pecas tém
a sua autoria comprovada por especialistas (Ibidem, p. 62). Portanto, a pesquisadora ndo
atribui a composicdo da peca Yuya a Zeami, embora muitos outros registros afirmem que
a dramaturgia seja de sua autoria.

Segundo René Sieffert, o trecho da epopeia que inspirou a composi¢do de Yuya é
uma breve passagem da trajetoria da personagem Taira no Shigehira (SIEFFERT, 1979,
p. 339), um guerreiro da dinastia Heike que se tornou conhecido na dramaturgia N6
através da peca Senju, de Komparu Zenchiku, na qual Shigehira é a personagem que
desempenha a fungdo de shitetsure (acompanhante da protagonista)®.

Nos Contos de Heike, Shigehira € um prisioneiro de guerra, capturado pelo cla
Genji. A caminho da cidade de Kamakura, ele passa uma noite na hospedaria de lkeda,
na provincia de Totomi, onde seria a atual Shizuoka. Nessa ocasido, o guerreiro ¢ recebido
pela dama de companhia Jija, a filha da hospedeira Yuya. Durante a noite, Jiji Ihe recita

um poema, traduzido para o inglés por Hellen Craig McCullough da seguinte maneira:

% Disponivel em Senju, Noh Plays DataBase, the-noh.com.
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ta bi no so ra

ha nyii no ko ya no
i bu se sa ni
furusatoikani

koyshikaruran

How painful must be

Your longing for the city,
here in the squalor

of an earthen-floored hovel,
lodging under travel skies.

(MCCULLOUGH, 1994, p. 402)

A poesia fala sobre a grande saudade que o guerreiro sente de sua cidade natal, ao
pernoitar em um simples casebre de chdo de barro, sob um céu de viagem. Shigehira, por
sua vez, lhe responde que ja ndo sente saudade da cidade natal, pois ndo pode mais esperar
que a metropole volte a ser a sua casa®. Depois, Shigehira pergunta ao guerreiro Kajiwara
Kagetoki, do cld Heike, de quem era a autoria daquela bela poesia, tendo em vista a
elegancia do verso. Kajiwara entdo lhe conta a breve historia de Jijd, a personagem
literaria que inspirou a composicao da pec¢a Yuya, do teatro N6.

Na obra de origem, JijQ é descrita como uma jovem cortesa que despertou 0 amor
do general Taira no Munemori, ex-governador daquela provincia, e foi convocada por ele
a viver na cidade de Quioto, tornando-se a sua dama de companhia favorita. Por ter
deixado a sua mae enferma na provincia de Totomi, Jiji pedia constantemente permissao
ao general para ir visita-la, mas era sempre recusada. Até que um dia a jovem compds
uma poesia tanka (poema curto) e entregou a Munemori:

I kanisen
Mi ya ko no ha ru mo
O shi ke re do

Na re shi A zu ma no

91 Trecho de “Genji & Heike: selections from The Tale of Genji and The Tale of Heike”,
MCCULLOUGH, Hellen Craig, 1994, Ed. Stanford University.
92 Tradug&o nossa, realizada com o auxilio do dicionario online Jisho.
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Hanayachiruran

What am | to do?

Springtime in the capital

is precious to me

yet | fear the scattering

of cherished eastern blossoms.
(MCCULLOUGH, 1994, p. 402)

Gracas a beleza e ao sentimento da poesia, 0 general Taira no Munemori
finalmente se comove e concede a cortesa permissao para partir. Esse trecho da epopeia
foi suficiente para inspirar a composicdo da peca de teatro NO, substituindo o nome
original da personagem Jijd pelo nome de sua mée, Yuya, a dona da hospedaria de Ikeda.
Ren¢ Sieffert ainda acrescenta que Jijii era conhecida como ““a poetisa mais ilustre de toda
Rota do Mar”, regido do Leste do Japdo também denominada como “Tokaidd”
(SIEFFERT, 1979, p. 339).

Segundo Eico Suzuki, tanka (poema curto) é um dos trés tipos de poesia waka
(poema classico japonés), que surge no periodo Nara (645-794). A autora diz que tanka
¢ uma “sintese poética” que apresenta “cinco versos sem rima de 5 -7- 5 - 7 -7 silabas,
perfazendo trinta ¢ uma” (SUZUKI, 1977, p. 12). Nos dois poemas descritos acima,
compostos por JijQ, a métrica € perfeita, sendo o Gltimo inserido na dramaturgia de Yuya.
Abaixo, seguem outras tradugdes deste poema emblematico da peca Yuya em francés, por
René Sieffert; em espanhol, por Kazuya Sakai; e também em lingua portuguesa, por Eico
Suzuki:

Ah que puis-je faire

de la Ville le printemps

j'ai peine a quitter

cependant qu'en Azuma

les fleurs qui sait vont tomber
(SIEFFERT, 1957, p. 353)

iAh! jQué hacer;

Aunque resistiendo dejar atras

La primavera de la Capital

Las flores del Pais del Este que me son familiares

Caeran disseminadas!
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(SAKAL, 1966, p. 66)

N&o ha solugéo

Da metrépole, a primavera
Embora preciosa

Do inesquecivel oriente
As flores se despetalam
(SUZUKI, 1977, p. 112)

Esse poema curto retirado dos Contos de Heike apresenta uma sintese poética
sobre a impermanéncia, ao comparar a efemeridade das flores com a efemeridade da vida.
Eis o conflito da personagem, que € mote para a peca Yuya: de um lado, a preciosa
primavera de Quioto, que muito lhe apraz, portanto é uma pena deixar; enquanto em sua
amada provincia do Leste, as flores estdo prestes a despetalar. No trecho, Azuma (Leste)
faz referéncia a provincia de Totomi, sua terra natal, enquanto o cair das flores faz alusao

a morte que se anuncia, visto que a vida de sua mae esta prestes a sucumbir.
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3.2. Enredo

e .-A'a::: y ¢ -

Figura 29: Imagem do p6r-do-sol no templo Kiomizu-dera, em Quioto, na esta¢do da Primavera. Acervo
AllPosters.com.

As pecas de teatro N6 sempre tém uma estacdo do ano e uma lua caracteristicas.
René Sieffert indica que Yuya é uma peca de Primavera e de terceira lua (SIEFFERT,
1979, p. 340), que imaginamos ser a Lua cheia. Eico Suzuki afirma que a histéria da peca
Yuya se passa “na primavera da Ultima terca parte da era Heian em Quioto, no apogeu do
cla Heike” (SUZUKI, 1977, p.110), sendo essa a segunda metade do séc. XII. Na época,
0 nome da capital japonesa era Heian-Ky6. Por ser o auge da primavera, a paisagem da
cidade esta repleta de arvores floridas, especialmente de flores de sakura (arvores de
cerejeiras).

Como vimos anteriormente, Yuya € uma peca feminina (onna-mono), também
chamada de peca de cabeleira (katsura-mono), que deve ser “representada em terceiro
lugar num espetaculo” (SUZUKI, 1995, p. 29), momento em que sdo abordados os
sentimentos humanos. A dramaturgia conta a historia de uma jovem cortesa chamada
Yuya (shite), dama de companhia de Taira no Munemori (waki), o comandante do
exército Heike. Segundo a fala do waki, a protagonista tem lhe pedido com frequéncia a
permissdo para visitar a sua velha mée doente no interior, mas Munemori a mantém retida

na capital, pois deseja desfrutar da sua companhia na festa das flores de cerejeiras (Idem).
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Yuya recebe a visita de Assagao (shitetsure), uma mensageira de sua familia, que
Ihe entrega uma triste e saudosa carta de sua mée, insistindo para que a filha peca mais
uma vez a licencga para se ausentar por uns dias, com o intuito de encontra-Ila pela ultima
vez em vida. Yuya Ié a carta para Munemori, mas mesmo assim ele ndo permite a sua
partida e a convoca para um passeio de carruagem até o templo Kiyomizu-dera, a fim de
contemplar as flores “para consolar” o seu espirito (SUZUKI, 1995, p. 37).

A caminho do templo Kiyomizu-dera, Yuya implora misericérdia a deusa
Kannon, bodhisattva da grande compaixao. Durante o trajeto, a contemplacéo da bela
paisagem da cidade de Quioto se contrasta com a sombra que cresce no coragdo de Yuya,
que se entristece cada vez mais. Ao chegarem no destino, ela adentra o templo Kiyomizu
para orar pela satde de sua mée. Do lado de fora, Munemori pede para chamé-Ila, pois as
festividades do hanami (contemplacdo das flores) estdo prestes a comecar. Yuya finge
alegria ao chegar ao jardim e propde a todos a composi¢do de poesias sob as arvores
floridas. Ela realiza a cancéo-tema (kuse) da pe¢ca como uma oracéo, pedindo compaixao
aos deuses e cantando a inconstancia de todas as coisas (Idem, p. 42).

Depois, Yuya serve vinho a Munemori e 0s demais convidados, entdo o general
solicita que ela faca uma danca para Ihes agradar. Yuya executa o chunomai (bailado
médio) contra a sua prépria vontade, escondendo a tristeza de seu coracdo. De repente,
uma leve garoa provoca uma inesperada chuva de pétalas de flores de cerejeiras, que
inspira Yuya a compor o famoso poema tanka sobre a efemeridade da vida (Ibidem, p.
44), aquele que vimos anteriormente nos Contos de Heike.

Segundo René Sieffert, podemos supor que é a deusa Kannon que abencoa Yuya
no momento da composicao, devido a inspiragdo poética “ser um milagre costumeiro”
dessa divindade (SIEFFERT, 1979, p. 339). Yuya escreve 0 poema sobre a Tanjaku, um
tipo de papel-cartéo especial para poemas japoneses, e entrega-o a Taira no Munemori.
Finalmente, o general € tocado pelo sentimento e pela beleza da poesia, entdo concede a
Yuya a permissao para partir. Com alegria, Yuya agradece a deusa Kannon e realiza a

cancao finalissima (kiri), dancando a sua partida para o Oriente.
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3.3. Entrelinhas

No caso especifico da peca Yuya, o waki ganha forca ndo apenas por ser uma
personagem real e historica, mas também devido a sua acéo interferir diretamente na acao
de Yuya, que representa a funcdo de shite. Por exemplo, ao passo que o general ndo
concede permissdo para Yuya partir, ela se mantém retida na capital e segue a realizar os
seus pedidos.

Pela prépria caracteristica hierarquica da corte imperial, Munemori exerce sobre
Yuya uma relacdo de poder. Pesquisadores da literatura classica japonesa apontam que
uma das razdes pela qual as damas da corte despertam “compaixdo” ao leitor é a
possibilidade de terem sido “‘for¢adas sexualmente’ em maior ou menor grau, mas
anacronismos sdo impossiveis” (SHONAGON, 2013, p. 10). Pelos didlogos da peca
Yuya, nada podemos afirmar sobre isso, mas podemos levantar a questdo sobre a relagédo

que se estabelece entre waki e shite dessa peca especifica. Segundo Campos:

Zeami considera o tipo “mulher” aquele do qual “deve ser banida toda a
violéncia” ja que na danga que lhe corresponde € que, por exceléncia, “manifesta-
se a substancia maravilhosa do charme sutil” (CAMPOS, 2005, p. 14).

Apesar da recomendacao de Zeami, que almeja que a mulher desperte o conceito
estético de “sublimidade” (SHONAGON, 2013, p. 14) chamado yugen, ha uma camada
mais profunda na personagem Yuya, devido a tristeza que pesa em seu coracao:
“aparentemente alegre, traz a melancolia interior donde a dificuldade para representa-la”
(SUZUKI, 1977, p. 111). Mesmo com o enorme desconforto pela situacdo em que se
encontra, podemos notar a resiliéncia da personagem Yuya que acompanha o seu amo até
o templo Kiyomizu-dera, serve-lhe vinho e até danca para Ihe entreter.

Ao leitor de primeira viagem, parece que Munemori custa muito a se sensibilizar
com a questao crucial de Yuya, que ¢ a vida de sua mae. Segundo Eico Suzuki, “a mae
representa papel importantissimo na vida do nipdnico, homem ou mulher” (SUZUKI,
1995, p. 31). Logo, a negativa de Munemori tem um peso ainda maior. Além disso,
lembremos que a palavra “ndo” ¢é vista como uma “palavra-tabu” no Japdo, sendo a
negativa explicita “uma forma de descortesia” (OE, 2011, p. 8).

Ainda que ndo tenhamos encontrado a palavra explicita iie, que significa “ndo”,
no texto original japonés da peca Yuya, mas sim o sufixo masen, utilizado para expressar
a negativa de um verbo, s@o surpreendentes as traducdes da negativa de Munemori no

dialogo que segue a Fase da Carta (Fumi-no-Dan), na qual a protagonista I1é em voz alta
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a carta de sua mae (SUZUKI, 1995, p. 36). Seguem algumas versdes do trecho em lingua

latina.

Portugués:

Espanhol:

Munemori (declama)
Da doenca da velha mée eu tenho pena, / embora assim seja, / desta
primavera, somente, / juntos, festa das flores, / de nenhum modo / pode-

se deixar de apreciar.

luia [sic]

Vossas palavras eu / contrariar, / apesar de ndo desejar, / (canto grave)
flores, em qualquer primavera / ndo precisando ser / neste momento. /
Aqui, o tdo precioso / fio da existéncia, / tdo longa separacao / ndo vai se
tornar. / (Canto gué-no-ni) SO a licenga de partir / vos suplico me

conceder.

Muném. [sic] (declama)

N&o, ndo, dessa maneira, vés / tendes fraco o espirito, / de forma

nenhuma, eu / ndo concordarei. / Vosso espirito, na verdade, / para

consolar, / no carro de ir ver as flores, / embarcando juntos, / (canto

agudo, forte, um pouco rapido) espiritos, um ao outro, / vamos consolar,
(SUZUKI, 1995, p. 37)

***x

Munemori
Me apena la enfermedad de vuestra anciana madre, pero os habia
elegido mi compafiera para disfrutar de esta estacion de las flores;

$cémo podriais abandonarme?

Yuya
Perdonad que ose oponerne a vuestras palavras, mas las flores vuelven

cada primavera; en cambio aqui se trata de una efimera existencia y lo
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que podria ser uma separacion eterna. Vos suplico me concedais el favor

que os pido.

Munemori
No, no. No podria permitir que os abandonérais a tales flaquezas del
corazon. (Explicando su propria accion.) Com ella en la misma carroza,
iniciaré de imediato el paseo para contemplar las flores y recrear nuestros
espiritus.

(SAKAL, 1966, p. 56)

**k*

Franceés:

Waki:
La maladie de votre vieille mere est preocupante certes, mais vous, ma
compagne pour voir les fleurs de ce printemps, comment pourriez-vous

m’abandonner?

Shité:

A vos paroles je tremble de répliquer

mais les fleurs sont de chaque printemps

et non de cette année seulement

Pour moi il s’agit d’une précaire vie

a la veille qui sait d’une éternelle séparation

Mon congé donc veuillez m’accorder

Waki:
Mais non, mais non, a pareille faiblesse je ne permettrai que vous
succombiez! Pour divertir a tout prix votre coeur, dans un méme char a
voir les fleurs, ensemble nous divertirons nos coeurs

(SIEFFERT, 1979, p. 345)

Principalmente diante das traducdes para os idiomas espanhol e francés, a recusa
de Munemori soa bastante agressiva para um conhecedor da cultura japonesa. No entanto,

é dificil acreditar que um general da corte imperial do Japao do periodo Heian possa ter
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dito a frase ‘como vocé poderia me abandonar?’ para a sua cortesd. Além do mais,
Haroldo de Campos relembra: “O dialogo do N6 é em sorobun, linguagem semi-obsoleta,
formal e quasi-poética, usada sobretudo em cartas e documentos que requeriam uma
elegancia verbal especial” (BOWERS apud CAMPOS, 2005, p. 15). E afirma que a
linguagem da corte utilizada nos dialogos (mondo) de teatro NG € anterior a pelo menos
um século do tempo de Zeami, “isento de qualquer vulgaridade” (CAMPOS, 2005, p. 14).

A principio, ndo sabemos se o motivo pelo qual o waki ndo permite a partida do
shite € um simples capricho ou se Munemori é realmente apaixonado pela protagonista e,
por isso, faz tanta questdo de desfrutar da sua companhia na contemplacdo das flores de
cerejeiras. Descobrimos que Yuya ¢ objeto do seu desejo, pois ¢ a “sua favorita”
(SUZUKI, 1995, p. 31), e que também “foi amada por Munemori”, segundo a narrativa
dos Contos de Heike (SIEFFERT, 1957, p. 339). Logo, podemos concluir que a relagédo
entre 0 waki e o shite da peca Yuya tangencia ndo apenas o exercicio do poder, mas
também os mistérios do sentimento amoroso.

Quando estudamos a cultura japonesa, as camadas de sutileza e siléncios sdo
muito profundas. Ao perguntarmos a Jun Ogasawara sobre a negativa de Munemori,
compreendemos que o dialogo permanece no ndo-dito. Quando o diretor narra o esplendor
das arvores floridas na primavera, conseguimos sentir a relevancia da contemplacdo das
flores do Hanami para o homem japonés. Além disso, sabemos que antigamente a
primavera marcava a celebracdo do ano novo no Japdo. Antes da Restauracdo Meiji,
qguando o Japdo sofreu um processo de ocidentalizacdo devastador para a sua cultura
tradicional, que teve inicio em 1868, o0 pais seguia o calendario lunar e orientava-se de
acordo com o tempo dos fendmenos da natureza.

O antigo calendario marcava o primeiro dia de Ano Novo no primeiro
dia da Primavera, simbolizada pelo desabrochar das flores de ameixeiras
e 0 canto da toutinegra do mato; o segundo més com as flores de
cerejeiras; o terceiro més com os pessegueiros. O tempo era mantido de
acordo com os ciclos de atividades da vida da natureza, que basicamente

ndo atuam em intervalos de tempo regulares, como o0s planetas e as
estrelas (NOGUCHI, 2004, p. 12).

Ainda que o tempo da natureza seja impar, vale lembrar que a virada do ano
astrologico se da justamente no Equindcio de Primavera do Hemisfério Norte. Logo, para
0s que seguem o calendario lunar, 20 ou 21 de Marco é a data aproximada de transi¢do

desse tempo mitico, em concomitancia ao feriado nacional do Equindécio de Primavera do
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Jap&o, chamado Shunbun no Hi &4 ® B (JAPAO EM FOCO)%. Ainda que o pais tenha

mudado o seu calendario tradicional no sec. XIX, a fim de se alinhar ao calendério
gregoriano adotado pelo Ocidente, até os dias de hoje o Jap&o encerra as suas atividades
fiscais e para por sete dias consecutivos na entrada da Primavera. Além de ser um tempo
de renovacao, esse feriado anuncia que o fendmeno da floracdo das arvores de cerejeiras
se aproxima. Assim, sem uma data definida, aguarda-se o Hanami, festival de
contemplacéo das flores de cerejeiras, que é o tempo da pega Yuya.

Jun Ogasawara revela que nao apenas a mae de Yuya esta sensivel a iminéncia da
morte nesse periodo de transicdo da primavera: pelo contexto das guerras Genpei J& 3,
cujo nome é a unido dos dois clds inimigos — Genji e Heike — , Taira no Munemori sente
que talvez também seja a Ultima vez que ele possa fazer o Hanami na cidade de Quioto,
ao lado de sua amada Yuya. Se considerarmos que a queda dos Heike se aproxima, temos
um conflito objetivo no coracdo da protagonista, que revela a forca do poema tanka

original, ao qual propomos uma nova traducéo, respeitando a métrica5 -7 -5-7 - 7:

I kanisen
Ah! O que fa zer?

Mi ya ko no ha ru mo
Pri ma ve ra da qui, mas

o shi ke re do
o in for td nio

na re shi a zu ma no
L4, em meu Sul, a ma do

hanayachiruran
Flo res a des pe ta lar

93 Informacio disponivel em www.japaoemfoco.com.
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3.4. Estrutura

Como ja dito anteriormente, Yuya é uma peca de genzai nd, portanto de um Unico
ato, sem intervalo para a troca de roupa do shite, pois este ndo é uma divindade e sim uma
pessoa do mundo real. Segundo Eico Suzuki, a peca se ambienta em trés lugares:
primeiro, na residéncia do general Taira no Munemori; depois, a caminho do templo
Kiyomizu-dera, para o qual as personagens se deslocam por meio de uma carruagem; e,
por fim, no proprio templo e arredores (SUZUKI, 1977, p. 110).

Seguindo a lei natural do jo-ha-kyi, podemos dividir a estrutura da peca em trés
partes: jo para o prelidio ou abertura; ha para o desenvolvimento ou movimento de

aceleracdo e kyu para o final, o climax do espetéculo.

Jo

O jo (preludio) da peca Yuya comega com a primeira emissdo da flauta (issei) e 0
toque lento e grave (tanchi) dos dois tambores, que acompanha a entrada das personagens
até que elas cheguem aos seus lugares. Entram em cena o waki (Taira no Munemori) e 0
wakitsure, representado por um oficial que carrega uma espada. Ao chegar no waki-za
(lugar do waki), no canto direito da frente do palco, Munemori faz a nanori
(identificacdo), apresentando-se ao publico:

Este é o Taira-no- / Munémori eu sou. / Acontece, do pais de Tétdmi, da
casa do Senhor de lkedd, sua filha, / luia, assim ela se denomina. / Longo
tempo, na capital, / eu a conservei durante longo tempo, / sua velha mée
encontrando-se doente, ela, insistentemente, / me pede para visita-la, /

somente para esta primavera, / fazer-me companhia na / festa das
cerejeiras a retive. (SUZUKI, 1995, p. 32)

Jun Ogasawara diz que a primeira fase da peca de teatro NG, 0 jo (abertura), “¢ a
parte essencial do waki” (informagdo verbal)®. No entanto, na peca Yuya ha também o
shitetsure (acompanhante do protagonista), que é a personagem Assagao®®, mensageira
da provincia de Totomi. Ela parte em viagem para a capital com a intencdo de trazer Yuya

para ver a sua mae. O canto de viagem realizado em uma caminhada é chamado de

9 Anotacio realizada em ensaio da pega Yuya com o grupo Yoroboshi Za, em Agosto de 2018.

9 Na apresentacdo abreviada da peca Yuya, que o grupo Yoroboshi Za realizou em setembro de 2018, no
teatro Tucarena, em Sao Paulo, suprimimos a personagem Assagao (shitetsure) e narramos a primeira
parte da historia a partir das personagens waki, interpretado por Jun Ogasawara, e wakitsure, interpretado
por Gum Tanaka.
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Michiyuki,

shitetsure:

geralmente realizado pelo waki, mas no caso da peca Yuya quem o faz é o

Nesta ocasido, / de tlnica de viagem, / os dias passando; / (U.) de tdnica
de viagem, / os dias passando, / quantos crepusculos sao / em hospedarias,
/ 0s sonhos sdo numerosos, / travesseiro de viagem; (U.) as manhas,
anoiteceres / até que enfim, / & metropole, depressa / acabei chegando, /
a metrépole, depressa, / acabei chegando. (SUZUKI, 1995, p. 33)

Ha

Jun Ogasawara chama a atengdo para o shite como o tema principal da segunda

fase da peca, 0 ha (desenvolvimento). Durante 0s ensaios para a montagem da pega Yuya,

o diretor dividiu trés momentos mais importantes do ha: 1) shite, 2) mondo, 3) kuse®.

Eico Suzuki, por sua vez, divide as trés partes do ha em 1) anterior, 2) média, 3) posterior

(SUZUKI,

1977, p. 67). Independentemente do termo usado, é importante percebermos

que dentro dessa fase do ha existe o seu proprio jo-ha-kyi. A seguir, um esquema a partir

da pedagogia de Jun Ogasawara, mesclada a teoria de Eico Suzuki.

1)

)

Shite (protagonista): a figura principal da peca é apresentada nessa fase
anterior (jo) do ha. Yuya entra pelo hashigakari (passarela), para no terceiro
pinheiro e canta o “sentimento da personagem”, chamado de Sashi (SUZUKI,
1977, p. 67), que revela a preocupacdo com o estado de saude de sua mée. Ela
encontra Assagao, que Ihe entrega uma carta da ancia, suplicando para vé-la
pela Ultima vez. Acontece a Fase da Carta (Fumi-no-Dan), que € a leitura da
carta em um “mondlogo da protagonista” (SUZUKI, 1995, p. 36).

Mondo (pergunta e resposta): didlogo entre o shite e o waki, que traz mais
dinamismo & peca devido as perguntas e respostas, gera uma aceleracdo na
fase média (ha) do ha. E nesse momento que acontece a stplica de Yuya
seguida da recusa de Munemori, que ordena que eles facam um passeio de
carruagem para verem as flores de cerejeiras no templo Kiyomizu. Em
seguida, acontece o Rongi (didlogo entre o coro e o shite), que canta a

paisagem como metafora do seu sentimento.

% Informag&o coletada em ensaio da peca Yuya, com o grupo Yoroboshi Za, em Agosto de 2018.
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(3) Kuse (cancdo-tema): apresenta a esséncia do espetaculo na fase posterior (kyi)
do ha. E cantada principalmente pelo coro, com um solo do shite chamado de
Ageha. O kuse da peca Yuya fala sobre a efemeridade da vida e é como uma
oracdo a Kannon, a deusa da “Grande Misericordia” (SUZUKI, 1995, p. 43).

Kyii

O kyu (final) € o apice do espetaculo de teatro N6. Em Yuya, ele comeca com o
chunomai (bailado médio) realizado pelo shite, ao som instrumental da flauta,
acompanhada pelo forte soar dos tambores otsuzumi e kotsuzumi. Essa € a musica que
Yuya danga para entreter Munemori e seus convidados. Depois disso, acontece uma fina
chuva de pétalas de flores de cerejeiras, que Yuya compara a “lagrimas que correm”
(SUZUKI, 1995, p. 44). Em seguida, é a Fase da Tanjaku (Idem), quando a protagonista
compde o famoso poema tanka sobre a efemeridade da vida e entrega para o waki.
Munemori finalmente concede a permisséo para Yuya partir, entdo ela vai embora para o
Oriente direto dali. O coro canta o sentimento de alegria de Yuya no Kiri (cancéo
finalissima), enquanto ela realiza o seu ultimo bailado. Jun Ogasawara destaca o kiri como

a esséncia do kyu, pois é o climax do espetaculo.
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3.5. Monono aware DO EN

Durante toda a dramaturgia da peca Yuya, beleza e tristeza se entrelacam em
harmonia. Em O Livro do Travesseiro (Makura no Soshi), as pesquisadoras da lingua
japonesa Geny Wakisaka e Madalena Hashimoto Cordaro discorrem sobre um conceito
estético que relaciona beleza e tristeza, chamado monono aware. Conforme apresentado
na introducédo deste trabalho, monono aware “traduz a condi¢ao efémera da beleza e da
tristeza de todas as coisas que passam” (SHONAGON, 2013, p.10).

Segundo as tradutoras, #) mono significa “coisas”, enquanto ) no é uma
preposi¢do de ligagdo como “de”, “da”, “dos”, “das”. 4L Aware, por sua vez, é uma
palavra mais complexa, da ordem das sensac@es e dos sentimentos. Segundo o dicionario
de lingua japonesa, aware pode significar “pena; tristeza; pesar; miséria; compaixao;
pathos” (JISHO)¥".

Caracteristico da literatura classica japonesa, o termo monono aware foi celebrado
e teorizado por Motoori Norinaga (1730-1801), um erudito que se dedicou ao estudo da
obra Narrativas de Genji (Genji Monogatari), de Murasaki Shikibu. Mais do que um
conceito sobre a beleza e a tristeza, trata-se de uma consciéncia sobre a impermanéncia
de todas as coisas.

Traduzir um conceito estético japonés € tarefa dificil, pois palavras ndo sédo
suficientes para significarmos uma linguagem simbolica como a japonesa. Portanto, vale
pensarmos em imagens poéticas que possam ampliar essa percep¢do. O simbolo
emblematico de monono aware ¢ a flor de cerejeira, chamada de sakura. Na primavera,
ela floresce apenas por alguns dias, e logo esvanece ao vento, apresentando intrinseca

relacdo entre a beleza e o tempo.

As observacOes sobre a natureza estética das artes se tornaram classicas
na tradicdo japonesa, como por exemplo, a de que a beleza profunda se
associa ao tempo, pois se tudo fosse como sempre ad eternum, nio
haveria espago para a sua manifestacdo; ou a de que a transitoriedade
torna a flor mais bela porque sabemos da inexoravel queda de suas
pétalas; ou ainda de que o inacabado tem mais virtudes do que o acabado,
o irregular do que o geométrico, o instavel do que o equilibrado
(SHONAGON, 2013, p.13).

Na pega Yuya, podemos ver a cidade de Quioto repleta de arvores de cerejeiras,

com as “flores no apogeu” da primavera (SUZUKI, 1995, p.39). No Livro do Travesseiro,

97 Definigdo disponivel em jisho.org.
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as tradutoras resumem monono aware como “o inexoravel pathos das coisas expresso
numa linguagem que busca sobremodo a elegancia de diccao” (SHONAGON, 2013, p.
30). Para um tradutor ocidental, monono aware pode significar simplesmente o “pathos
das coisas” (Idem, p.15).

Quando referente a expressdo e a composicao artistica, o Dicionario Houaiss
associa a palavra pathos a sentimentos de “piedade”, “tristeza”, “melancolia” e “ternura”.
Para o leitor ou espectador, o0 termo pathos pode  despertar
“sentimento de do, compaixdo ou empatia criados por essa qualidade do texto, da
musica, da representagdo etc.”. Para a Historia da Arte, a palavra de origem grega
apresenta qualidades do que é transitorio ou “emocional”®® (HOUAISS).

Levando-se em consideracdo o tema da pec¢a Yuya, podemos dizer que todos 0s
significados acima fazem sentido. E notavel o contraste entre pesar e leveza, tristeza e
beleza na dramaturgia da obra. Pouco antes da cancdo-tema (kuse), a protagonista canta:
“as borboletas ante flores, dangando, neves como p6” (SUZUKI, 1995, p. 42). Nesse
pequeno trecho, contrasta a alegria das borboletas esvoacantes sobre as flores com a
tristeza das cinzas que sobem das montanhas. Segundo René Sieffert, o autor “projeta a
sombra da morte sobre o brilhante espetaculo da festa das flores de cerejeiras”, ao abordar
0 po das fogueiras funebres do Monte Toribe, onde esta localizado o grande cemitério da
cidade (SIEFFERT, 1979, p. 339).

O estudo de Hisamatsu Sen’ichi, apresentado no prefiacio de O Livro do
Travesseiro, divide os conceitos estéticos da literatura japonesa em trés categorias:
“humor”, “sublimidade” e “elegancia”. No caso, aware faz parte da “linhagem da
elegancia” do periodo Heian, trazendo como caracteristicas fundamentais a “compaixao”
e a “tristeza pela inexoravel impermanéncia” (SHONAGON, 2013, p. 14).

Na cangdo-tema de Yuya, que apresenta o tema central da pega, podemos
identificar diversos testemunhos de monono aware. Abaixo, segue a traducdo de Eico

Suzuki para a primeira parte do canto, quando o coro expressa o sentimento do shite:

Do Templo Kiyomizu, / as vozes do sino, / as do Templo de Guibn / se
assemelhando, / da vida terrena, a inconstancia / é essa voz. / Do deus
protetor do templo, / das flores, a cor, / do Shara, duas arvores, / podem
ser comparadas. / E do desaparecimento / das coisas, preludio, / neste
mundo, sendo provas / evidentes; / (U). Hotoké, antigamente, / 0 mundo

% Grande Dicionario Houaiss, disponivel em houaiss.uol.com.br. Acesso em mar. de 2019.
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deixou, / 0 monte envolto nas nuvens / ndo se vé acima, / da Aguia, da
montanha, / recordando o nome (SUZUKI, 1995, p. 42).

Quando o coro canta “as vozes do sino”, ele faz referéncia a bodhisatva chamada
“Kannon-Bossatsu” ou “Kanzeon”, discipula de Buddha (SUZUKI, 1977, p. 29). A
traducdo do kanji #21t& Kanzeon é a combinacdo dos ideogramas #i contemplar, 1t
mundo e & sons. Logo, ao contemplar os sons dos sinos, Yuya ora a Kannon, que
também é reconhecida popularmente como a deusa da compaixdo (JISHO). 1 Hotoké,
por sua vez, € o nome japonés para Buddha (Idem). Ao cantar que o proprio deus
“antigamente, o mundo deixou”, podemos ler que até Buddha passou pela experiéncia da
morte, sendo a “inconstancia” e “o desaparecimento das coisas” condigdes inevitaveis
“da vida terrena” (SUZUKI, 1995, p. 42). Na parte do bailado, aparecem ainda mais
testemunhos de monono aware, como as proprias “flores de cerejeira” e a “Grande

Misericordia”, que novamente faz referéncia a deusa da compaixao (Idem).
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3.6. Kusemai £

Originalmente, o kusemai BH%E (danca sinuosa) era uma arte independente,

nascida no periodo Kamakura, que foi incorporada a arte sarugaku pelo pai de Zeami,

Kan’ami, um grande apreciador das artes populares japonesas.

Presume-se que tenha sido um derivado do shirabydshi H$8-F, “ritmo
branco”, uma mistura de danca e canto considerada por alguns antigos
como, simplesmente, “uma visao de doer” (CAPUTO, 2016, p. 14).

Podemos supor que essa “visdo de doer” das dangarinas shirabyoshi se dé pelo
fato de que elas vestiam roupas masculinas e “giravam com os olhos para o alto” (Idem).
E interessante como mais uma vez o teatro N6 traz referéncias que nos remetem a danca
butd: podemos localizar imagens de alguns grupos cujas dangarinas direcionavam 0s
olhos para o alto, o que alguns chamam de “terceiro olho”, algo que também pode nos
remeter a uma visdo de doer.

A proximidade com o bailado do teatro N6 estd no manuseio do leque e na danca
acompanhada do som de tambores. No principio, a assimilacdo do kusemai ndo foi bem
recebida pelos olhares mais conservadores da corte imperial, mas depois foi incorporado
completamente:

No inicio, o kusemai BH%E era apresentado por Kan’ami £RBAI54 como

uma cena independente, voltada a animacdo de um banquete. Com o

tempo ele o introduziu como a danga que uma personagem dancarina

realizava no meio de uma peca. E, por fim, o kusemai B £% foi totalmente

assimilado, conferindo ndo s6 um premeditado contraponto ao canto

melédico original do sarugaku ¥z, como também novos pardmetros e

possibilidades em sua organizacdo ritmica geral (CAPUTO, 2016, p. 15).

Ao lermos a palavra “banquete”, compreendemos por que Jun Ogasawara teve a

ideia de chamar a primeira apresentagdo do grupo Yoroboshi Za de “symposium”, fazendo
referéncia a0 momento dos banquetes da Grécia antiga em que as pessoas conversavam
e bebiam juntas, enquanto apreciavam apresentacdes de masica, danga e poesia. Foi esse
0 espirito que Jun Ogasawara nos recomendou a levar para a cena, mesmo que ndo
houvesse comida nem bebida: que torndssemos o encontro leve, como uma conversa com
0 publico. Abaixo, segue o trecho do programa do evento Teatro NO - Symposium &

Apresentacdo | Yuya - Primavera 2018, escrito por Angela Mayumi Nagai.

Nos tempos de Platdo, as pessoas se reuniam para compartilhar ideias e
ideais, enquanto bebiam vinho. A livre conversacdo sobre o amor, a
beleza e a natureza também era regada por musica, danca e poesia. Por
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isso, o termo symposium foi escolhido para definir a primeira
apresentacdo de nosso grupo, Yoroboshi Za, formado hd um ano, por
pessoas que praticam a arte Zen do teatro N6 (YOROBOSHI ZA).

Como dito anteriormente, 0 kuse é a cancdo-tema da peca, considerada por Jun
Ogasawara como o “coragdo do N6”, pois concentra o tema essencial do espetaculo. Além
disso, ela € uma danca ou can¢do que também pode ser apresentada a parte, assim como
o kiri. Tratando-se de Yuya, é o kuse a parte mais conhecida da peca, cantada e bailada
de maneira impar pelos estudantes e praticantes de teatro N6 ao redor do mundo.

A peca foi traduzida para a lingua portuguesa por Eico Suzuki (1995), no entanto
a sua traducao e dificil de encaixar na melodia da mdsica e, consequentemente, no tempo
do bailado. Portanto, realizamos uma nova proposta de traducdo original da can¢do-tema
de Yuya, inspirada em versoes de cinco idiomas distintos, com o objetivo de suprir tal
descompasso entre melodia e texto.

Yuya foi traduzida para o francés por René Sieffert, em N6 e Kybgen — Printemps
Eté (1979), e publicada em espanhol por Kazuya Sakai, na revista Estudios de Asia y
Africa, do El Colegio de México (1966). Além disso, ha duas publicacbes da peca em
inglés, uma no livro Expressions of the invisible: a comparative study of noh and other
theatrical traditions, de Reiko Yamanaka e Michael Watson, membros do instituto de
pesquisa de Teatro N6 da Hosei University®, e outra disponivel no site the-noh.com.
Comparamos todas as versdes acima descritas e também estudamos a do original japonés
em Kanji, cépia do utai-bon (libreto de teatro N6) de Jun Ogasawara, da Escola Kita,
além da partitura musical manuscrita pelo préprio diretor em lingua japonesa.

Segue uma pequena parte do nosso processo de pesquisa de traducéo.
Shite:

SF SR DAFEE >

Tera wa Katsura no hashi bashira n

Das colunas da ponte / do Templo dos Louros (SUZUKI)

Le monastére du Pont des Katsura (SIEFFERT)

Conocido también por El Ponte del Laurel (SAKAL)

Keikyo-ji Temple tell us the name of Mount Ryoju-sen (THE-NOH)

%9 The Nogami Memorial Noh Theatre Research Institute of Hosei University.
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Jiutai:

Vb TBknE

Tachi idete mine no kumo

Tudo contemplando, / as nuvens do cume (SUZUKI)

Je sors et voici les nuages des cimes (SIEFFERT)

Cuando ali se llega, no sabemos si hay nubes en las cumbres (SAKAI)
Which hides its top half in the clouds (THE-NOH)

1EXdH b AWRLD

Hana ya aran hatsu zakura no

Fundindo com primeiras / flores de cerejeira (SUZUKI)
Serait-ce point les fleurs les premiers cerisiers (SIEFFERT)
O solo flores de Cerezo (SAKAI)

Avre they clouds or cherry blossoms? (THE-NOH)

TR AR T 7] R

Gion bayashi Shimogawara

Do bosque de Gion, / Shimogauara (SUZUKI)

Au Bois de Gion et le lit de la riviere (SIEFFERT)

Que cubren el Bosque de Gion y Shimogawara (SAKAI)

And we can see the woods in Gion and Shimogawara (THE-NOH)

Shite:

AEEickthiz

Minami o haruka ni naga mureba

O sul, até bem longe / em contemplacéo (SUZUKI)
Lorsqu’au loin vers le sud je porte mon regard (SIEFFERT)
Hacia el sur (SAKALI)

Looking over the South (THE-NOH)

Jiutai:

KEE B DOHEE
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Daihi oogo no usugasumi

Da Grande Misericordia, / a leve neblina, (SUZUKI)

Sa trés Compatissante Protection dans la brume légére (SIEFFERT)
Veo un tenue y diafano velo de neblina (SAKALI)

You can faintly see the shrine of Imagumano in a haze (THE-NOH)

RREFHEHOEY 7

Yuya gongen no utsuri masu

O deus protetor de Yuya / recebe a heranca, (SUZUKI)
Yuya-Gongen a transférée et le nom (SIEFFERT)

Que se extiende como la misericordiosa mano del Buda (SAKAI)
Where the deity of Kumano is transferred (THE-NOH)

% b | C4SREE

Minamo onaji Imagumano

também seu sacro nome, / Imagumand, (SUZUKI)
Est le méme Imagumano (SIEFFERT)

A través de la cual se asoma el Ima-gumano (SAKAL)
And named after the deity (THE-NOH)

Fig e O LU D EALTE

Inari no yama no usu momiji no

Da montanha de Inari, / leves folhas de bordos, / verdes, poema célebre (SUZUKI)
Du Mont d’Inari le rutilante feuillage (SIEFFERT)

Mas al sur el Monte Inari con hojas de arce aun verdes (SAKAI)

After the shrine, the stillgreen foliage in Inari Shrine is seen (THE-NOH)

Fh Y LEDK

Ao karishi ha no aki

Também sdo do outono (SUZUKI)

De l'automne vert naguére (SIEFFERT)

Que se tornaran rojizas y anunciaran el otofio (SAKAI)

Which is described in a poem which reads that “the beautiful scarlet leaves are imagined, even
though the leaves are still green”. The view with the shrine makes us remember the beautiful
autumn with crimson leaves

(THE-NOH)
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NAEDFEIZTFE KD A

Mata hana no haru wa Kiyomizu no n

Flores primaveris, / do Kiyomizu (SUZUKI)

Mais au printemps fleuri de Kiyomizu (SIEFFERT)

Mas ahora en plena primavera Kiyomizu (SAKAI)

Kiyomizu is the best to enjoy spring view with flowers (THE-NOH)

EHEHEL LW &

Tada tano me tano mo shiiki

S6 a mim orai, / sem nenhum desespero (SUZUKI)

Ayez foi seulement (SIEFFERT)

Como eco al oraculo de la diosa Kannon: jS6lo confiad en mi! (SAKAI)

The Deity of Mercy at Kiyomizu-dera Temple sounds reliable for me as his holy vow is “just
ask me” (THE-NOH)

HbTA2om

Haru mo chi ji no

Primavera também, / (SUZUKI)

Digne de foi le printemps (SIEFFERT)

Con milhares de cerezos florescidos (SAKAI)

A long spring day passes slowly (THE-NOH)

TEBY)

Hana zakari

Apogeu das flores (SUZUKI)

En mille et mille fleurs fait éclater sa splendeur (SIEFFERT)
Muestra su esplendor supremo (SAKAI)

The beautiful view of thousands of flowers all over spread before you (THE-NOH)

Na leitura de Haroldo de Campos, poeta que se empenhou na traducéo do poema
dancado Hagoromo (O Manto de Plumas), o autor abre o seu livro com uma citacdo do
linguista Roman Jakobson, no qual destaca que “uma traducdo fiel, cerrada, de poesia
seja uma contradi¢do em termos. O que permanece possivel é a transposi¢do congenial —

a resposta livre, criativa, de um poeta de lingua inglesa a um autor russo ou japonés, e
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vice-versa” (JAKOBSON apud CAMPOS, 2005, p. 7). Logo, a tradugdo poética passa
pela inventividade do artista, tal como aquele que transpde uma obra literaria em danca,
uma peca teatral em mdsica, uma poesia em pintura e assim por diante.

Considerando a liberdade criativa e a dificuldade intrinseca da lingua japonesa,
CUjo universo poético e imagético € muito maior que o cabivel em simples letras romanas
dispostas ao modo ocidental, lembrando também que ndo nos dedicamos a traducéo com
afinco sequer semelhante ao de Haroldo de Campos, afinal essa ndo é a nossa area de
pesquisa, tampouco o objetivo deste trabalho, pedimos licenca para compartilhar uma
primeira proposta de traducdo para o kusemai B £ (danca sinuosa) da peca Yuya.

Com base nos textos descritos acima, somados aos udios e materiais manuscritos
em lingua japonesa do grupo Yoroboshi Za, ao estilo Kita, além de uma gravag&o ao estilo
Kongo, realizada por Angela Mayumi Nagai, do grupo Brasil International Noh Institute
(Brasil INI), procuramos combinar as palavras de modo que elas possam ser dancadas
conforme a melodia mais proxima do canto da Escola Kongo, ainda que seja muito dificil
nédo se deixar borrar pelo estilo Kita, cantado em todos 0s ensaios e apresentacées dos
grupos Shouyou Kai e Yoroboshi Za, desde que iniciamos esse estudo no ano de 2014.
Nas linhas a seguir, o resultado de nossa primeira experiéncia criativa de tradugéo para o

bailado da cangdo-tema da peca Yuya.

Shite:

ThHhiEHrD2H 0D
Te rawa Ka tsu ra no
Do tem plo Ka tsu ra 0s

i LIELHA
Ha shi ba shiran
Pi lares da pon te

Coro:

b WwWTT
Tachiidete
As cen den tes as

A DL b
Mi ne no ku mo
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Nu vens do cu me

X dH b A
Hanayaaran
S&o nu vens ou flo res?

F 2 &< B
Ha tsu za ku ra no
Sa ku ra bro tan do

EHB AT L
Gi o n baya shi
Gionfloresta

L&D bbb
Shi mo ga wa ra
Shi mo ga wara

Shite:

AW HE
Mi na mi wo
L4 bem ao Sul

&% H iz
Ha ru ka ni
Distante

A N P
Na ga mu re ba
Mon te a con tem plar

Coro:

BN O - - B ()
Daihioogono
Gra an de co om pai xao

3T HT H
U su ga su mi
Na bru ma le ve

110



X AT AD
Yuyagongenno
Yuya_é ma ni fes ta ¢cdo

22 FT
U tsu ri ma su
De to da tran si ¢do

AN SR > B A N DA
Mi na mo o na ji
Teu no me tdo lin do

W < Fo
I ma gu ma no
Jaé Kumano

Wit ) Fon
I na ri no yamano
Ina ri, no mon te

YT HAHL D
U su mo mi ji no
Secosmomijia

Hh & H Y L
A okari shi
Esve er de ar

iz 0 » &
Ha no a ki
Folhacair

F - E o
Ma ta ha na no
Mas as flo res pri

i % &

Ha ru wa
ma ve ris

E L AT DA
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Kiyomizunon
Ki yo mi zu tem plo

=108
Ta data no me
Te nha fé em mim

= b L W&
Ta no mo shi i ki
Con fi an te em ti

2 6550
Ha ru mo chi ji no
Pri ma ve ra ple na

(= A -3 ) N |
Hanazacari
Flor em a pi ce

Dancar Yuya é, antes de mais nada, entrar em contato com as imagens poéticas
desse texto. Quando apresentado a parte, o shimai se inicia com a bailarina em posicédo
central, no plano médio, em kamae (postura). A fala que antecede o bailado [Tera wa
Katsura no hashiba shira n] diz respeito as colunas da ponte do templo Katsura. Ainda
que imovel, a dancarina deve levar a sua intencdo para a imagem cantada, como se
estivesse de frente para essa paisagem.

Em seguida, o coro canta a elevacdo dos pilares até a altura das nuvens, no pico
da montanha [Tachi idete mine no kumo], entdo o corpo da artista também se eleva,
subindo do plano médio para o plano alto, sempre mantendo a coluna alinhada. Logo em
seguida, ela faz o kata de apontar adiante, enquanto da trés passos para frente, chamado
shikake, como se estivesse indicando a paisagem descrita pelo coro.

O proximo trecho canta as primeiras flores de sakura [Hana ya ara n hatsu zakura
no], entdo ela realiza o kata de abertura dos bragos, chamado hiraki. Sem se virar de
costas, ela desliza trés passos para tras, enquanto realiza o gesto que remete a abertura
das primeiras flores de cerejeiras que invadem a paisagem. Assim segue todo o bailado,
com os gestos acompanhando as imagens poéticas dos versos, concretizando-as no corpo
de quem baila.

Com o passar do canto, percebemos que Yuya € a propria encarnacdo da deusa
dos trés templos de Kumano. Devido a tradicdo secreta do teatro NO, que deve ser
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transmitida ao vivo, de mestre para aprendiz, além de ndo termos autorizacdo das escolas
de teatro N6 do Japdo para repassarmos 0s seus materiais didaticos adiante, escolhemos
nos limitar a descrever apenas esses primeiros movimentos da can¢ao-tema da peca Yuya.
O objetivo aqui ndo é fazer com que o leitor aprenda o bailado da pec¢a, mas sim que
compreenda a sutileza e o simbolismo caracteristicos do teatro N, repleto de paisagens
que sdo metéforas de sentimentos humanos e da historia do Japdo.

Yoshi Oida comenta sobre o gesto de “olhar para a lua” do Teatro Kabuki. E um
movimento em que o ator aponta o dedo indicador para o céu, uma forma predefinida.
Entdo, Oida compara o trabalho de dois atores: primeiro, um ator talentoso que, ao realizar
esse gesto, desperta no publico um grande apreco pelo seu virtuosismo técnico, depois
um ator que, ao apontar o dedo indicador para o céu, faz com que o publico simplesmente
enxergue a lua. Oida afirma preferir esse segundo ator, pois ndo importa o quéo elegante
foi o seu movimento, o importante é o publico ter conseguido visualizar a lua (OIDA,
2007, p. 18).

O corpo e o leque do ator ddo contorno as imagens poéticas, trazendo-as tanto
para uma perspectiva concreta quanto ampliada. A partir de um ponto de referéncia, que
é o préprio kata, a imagem ganha forma e pode, entdo, se deslocar dali para fora. A
intencdo ndo € de que, apos a apresentacdo, o publico venha tecer elogios ao artista, mas
sim que o conjunto da obra, seja a encenagdo de uma peca completa ou uma simples
demonstracdo de trabalho, seja capaz de desloca-lo para um espaco-tempo diferente do
cotidiano, onde haja abertura para a contemplacdo, o sentimento, a ruptura e até mesmo

0 sonho.
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Acervo ABN.

Figura 30: Renata Asato em apresentacdo de shimai (bailado) da peca Yuya, de Zeami, no X
Encontro de Négaku - Imin N6, no Casardo do Cha, Mogi das Cruzes, SP. Foto de Rafaela Santanegra.

Conclusao
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Ap0s a traducdo do kusemai de Yuya, considerando também a poesia tanka que
inspirou a composicdo da obra, fica cada vez mais evidente que a contemplagdo da
paisagem do teatro N6 é mais do que uma simples apreciacdo de belas imagens cantadas
e dangadas. Segundo Jun Ogasawara, Zeami afirma que “através da paisagem o ator fala
do seu sentimento” (informagdo verbal)!®. Na ocasido, o diretor relembra a peca
Atsumori, de Zeami Motokiyo, na qual h&a uma arvore cheia de folhas que, com a mudanca
da paisagem, comegam a cair. Jun san afirma que “o utai (canto) fala de paisagem, o mai
(danca) fala de paisagem, mas a historia fala da queda dos Heike” (Idem).

De maneira semelhante é a paisagem da peca Yuya, cujo despetalar das flores
anuncia tanto a morte de sua mae quanto a queda do cld Heike. Logo, podemos concluir
que a danca do teatro NO € toda atravessada por paisagens, que sd0 a0 mesmo tempo
metaforas de sentimentos e de histdrias das suas personagens, em que O maior
protagonista é o proprio Japdo, que € o lugar de onde ecoam tantos cantos e imagens.
Mais do que a apreciacdo da técnica de cada elemento que o compde, o teatro NO nos
apresenta um “Japao imaginado” (FERNANDES; GREINER, 2008, p.13).

Peco licenca para voltar a primeira pessoa do singular ao tomar emprestado o
conceito de “Japao imaginado” de Christine Greiner e Ricardo Muniz Fernandes, pois foi
no livro TOKYOGAQUI Um Japdo imaginado que vi pela primeira vez a imagem
intitulada The Pillow Book, o que me fez procurar por O Livro do Travesseiro. Esta obra
me apresentou o conceito estético monono aware, que posteriormente reconheci no tema
e na paisagem da peca Yuya, repleta de sakura.

Ao concluir essa pesquisa, lembro que naquela noite relatada na introducgéo, a
pesquisa na internet me levou ao portal da revista Made in Japan, devido a busca pelo
Livro do Travesseiro, onde li sobre o langamento da entdo recente!®? traducéo da obra,
realizada por uma equipe de professoras do Centro de Estudos Orientais da USP. Me
recordo do assombro que senti ao saber que elas levaram onze anos para concluir esse
trabalho. Ao reencontrar, agora, a pagina do lancamento do livro na internet,'%2
reconheco, na aba lateral direita, uma caixinha intitulada Agenda de Eventos, através da

qual vi o anuncio sobre o workshop de Iniciagdo ao Estudo de Teatro NO. Revisitando a

100 Nota realizada em 25 de julho de 2017, no ensaio do grupo Yoyo Kai, antes da mudanca de nome para
Yoroboshi Za.

101 0 Livro do Travesseiro foi langado em 2013 pela Editora 34; soube do livro pela revista em outubro
de 2014.

102 yer: https://madeinjapan.com.br/agenda/evento/lancamento-do-livro-o-livro-do-travesseiro-de-sei-
shonagon/. Acesso em mar. de 2019
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pagina agora, percebo que a postagem do evento'® data do mesmo dia em que escrevi
para Angélica Figuera, na época uma pessoa desconhecida, mas hoje uma grande amiga
e parceira de trabalho — e de tambor — no grupo Yoroboshi Za: S&o Paulo, 06 de outubro
de 2014, as 20h15, segundo consta em minha caixa de e-mails. Ndo posso conter as
minhas lagrimas enquanto escrevo neste momento.

Figura 31: The Pillow Book, Peter Greenaway. TOKYOGAQUI Um Japéo imaginado (FERNANDES;
GREINER).

Encontrei o teatro N6 atraves da leitura de TOKYOGAQUI Um Japao imaginado,
0 que me levou para O Livro do Travesseiro, por isso a minha pesquisa é atravessada por
essa obra.

Foi através das tradutoras Madalena Hashimoto Cordaro e Geny Wakisaka, que
escreveram o preféacio, que tive contato com o conceito de monono aware, 0 que me
encantou como uma flor de sakura e me levou até Yuya. Na verdade, a consciéncia da
beleza e da tristeza de todas as coisas que passam é muito mais caracteristica da escrita
de Murasaki Shikibu, autora do romance Narrativas de Genji, do que por Sei Shénagon,
autora do curioso O Livro do Travesseiro, que utiliza mais a estética do okashi — uma

103 ver: https://madeinjapan.com.br/?s=estudo+de+teatro+N%C3%B4 Acesso em mar. de 2019
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“beleza luminosa”, “alegre”, relacionada ao “humor” — em sua escrita, em contraponto a
melancolia do aware caracteristico de Murasaki Shikibu (SHONAGON, 2013, p. 16)%%.

Talvez as tradutoras tenham me inspirado inconscientemente a aventura de
realizar essa pequena traducdo do kusemai de Yuya, desejo que foi ampliado pela
convivéncia inspiradora com Angela Mayumi Nagai, que realizou a tradugdo do kiri de
Hagoromo, e pelo meu grande amigo Guilherme dos Santos Ivo (in memorian), filosofo
e tradutor que inspira, a0 mesmo tempo, alegria e saudade. O convivio préximo com
imigrantes japoneses transformou de maneira definitiva a minha relagdo com a tristeza e
com a morte.

Quando entendi que a Associacdo Brasileira de Nogaku (ABN) havia realmente
encerrado as suas atividades e que o fio de algumas relacGes havia sido cortado, passei
um encontro inteiro do grupo Yoyo Kai'® a chorar, mas em nenhum momento os
integrantes pararam o ensaio para me consolar, como provavelmente aconteceria se eu
estivesse em um grupo de teatro essencialmente brasileiro. Depois do ensaio, paramos
para tomar um café em S&o Paulo: eu, Angela Mayumi Nagai, Henrique Yukio Vidal e
Carlos Hideaki Fujinaga. Ndo me lembro se consegui parar de chorar, mas me recordo
das palavras de Mayumi san, ao nos despedirmos: “alguém tinha que escoar essa tristeza,
alguém tinha que chorar por nds. Obrigada.”

Em 6 de agosto de 2017, foi comunicado o falecimento de Hideyo Isoda, a
integrante mais idosa da ABN, nascida em Mie no ano de 1924. Néo estive presente no
veldrio de Isoda sensei, mas pude ver a “lembrancinha” entregue na cerimonia e o papel
com uma ilustracdo da sua imagem, muito sorridente como ela era, que Jun san nos
mostrou no ensaio seguinte. Assim descobri que os japoneses lidam com a morte de uma
maneira bem distinta dos brasileiros. Apesar da tristeza, eles enxergam uma beleza em
fazer a passagem para 0 mundo espiritual.

Conforme a tradicdo japonesa, é celebrada uma missa budista em homenagem a
pessoa falecida, e depois a familia entrega uma “lembrancinha” aos convidados do ritual,
como forma de agradecimento pela presenca e pelo kooden gaeshi, uma doagdo em

dinheiro que os convidados entregam a familia dentro de um envelope branco, para ajuda-

104 O conceito estético de okashi seria melhor trabalhado em uma préxima pesquisa, mas adianto que ele
pode ser encontrado na pega Shojo, da categoria de pecas fantasticas de teatro No, e também na arte do
Kyogen. Curiosamente, Shdjd ¢ o segundo bailado que aprendi, ao estilo Kongo, com Angela Mayumi
Nagai, no final de 2018; e também foi o primeiro bailado que tive contato na iniciacdo ao estudo de teatro
N©, ao estilo Kanze, com Toshi Tanaka, em outubro de 2014.

105 Gragas as facilidades das ferramentas digitais, consigo confirmar que esse encontro aconteceu em um
domingo, dia 04 de junho de 2017, na residéncia de Jun Ogasawara, em Cotia, SP.
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la a arcar com os custos do sepultamento. Eico Suzuki diz que “segundo a crenca antiga,

quanto mais idosa a pessoa, mais proxima dos deuses” (SUZUKI, 1993, p. 37).

-‘1

Figura 32: Sra. Hideyo Isoda (Isoda sensei) e Jun Ogasawara no dia da apresentacdo de Hagoromo —
Outono 2016, no Centro Cultural Casardo, em Campinas — SP. Foto de Josiane Giacomini, acervo da
ABN.

Eu nunca estive no Japdo, mas a convivéncia com os imigrantes e a pesquisa sobre
0 teatro N6 tem me permitido criar um Japdo imaginado. Apesar de ser yonsei,
descendente da quarta geracdo, a percepgéo desse devir Brasil-Japdo comegou mesmo aos
28 anos de idade, a partir de uma aula da pos-graduacéo lato sensu, em que o professor
Sandro Borelli nos apresentou o video Teatro e Circunstancia: Territorios do Imaginario
- Hibridos, quando vi e ouvi pela primeira vez o relato da bailarina Emilie Sugai. Foram
as palavras de Emilie sobre a sua experiéncia com Takao Kusuno que me inspiraram a

“virar japonesa’:
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O Takao costumava dizer que butdé era uma filosofia e que cada
dangarino deveria procurar ir em busca das suas origens, as suas raizes.
Eu tenho uma origem japonesa, sou brasileira, s6 que, até entdo, quando
eu dancava balé classico, eu nunca tinha me visto com um corpo japonés.
Quer dizer, até me via, mas me sentia esquisita, porque ndo conseguia
ser uma bailarina classica. E aquele corpo, que era diferente, era
incomodo. Entdo, talvez por isso que eu ndo tenha seguido o balé
classico. Quando eu encontro o Takao, ele vem com essa proposta de
voce ir se aprofundando dentro das suas questdes, memarias corporais, a
sua propria ancestralidade.

O contato com as minhas raizes niponicas é realmente imaginado pois, na verdade,
eu sou descendente de Okinawa, um arquipélago ao sul do Japdo que antigamente era um
reino independente, chamado RyuKyu. Ou seja, ndo sou de ascendéncia propriamente
japonesa. Mas sou contagiada pelo espirito entusiasta do Imin N6, com quem tenho
aprendido sobre a tradi¢do do teatro N, o canto, a danc¢a, a musica, a poesia, a historia
do Japdo, o ritmo da natureza, a lingua japonesa, a sutileza de todas as coisas, o nao-dito,
os siléncios, a alegria dos encontros, a forca da criacdo, a tristeza das despedidas e a beleza
da transformacéo de todas as coisas.

No tratado Kaky0, Zeami afirma: “bons ou maus, ndo esquecer seus inicios; nao
esquecer os inicios de cada periodo; ndo esquecer seus inicios na velhice” (GIROUX,
1991, p. 136). Segundo Jun Ogasawara, ¢ muito importante nunca perder o espirito de
iniciante, para assim manter vivo o kokoro, esse cora¢do-mente-espirito que faz com que
facamos arte. A frase a seguir encontrei em meu caderno de anotagdes de ensaios de 2016,
do grupo Shouyou Kai, cuja autoria mais provavel € de Toshi Tanaka, que pratica sho
(arte da caligrafia): “quando vocé é profissional de sko, a mdo acaba naturalmente indo
para o que € belo. Por isso alguns artistas comegcam a pintar com a mao esquerda, para
ndo perder a esséncia de iniciante” (informagao verbal)!?’.

Trago também as palavras de Mayumi san, que me incentivou a pesquisar um
tema mais original como a peca Yuya, até entdo pouco conhecida pelo publico brasileiro
— em vez de realizar um trabalho sobre Hagoromo (O Manto de Plumas), que foi uma

106 "Teatro e Circunstancia: Territorios do Imaginario - Hibridos ”. Diregdo Amilcar Claro - Roteiro de

Sebastido Milaré - Produtora: Amilcar M. Claro Producdes - — Realizagdo: SescTV .Sdo Paulo: 20009.
Midia digital disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=A4gHHi3xfAA Acesso em novembro de
2019.

197 Nota realizada em 09 de outubro de 2016, em ensaio do grupo Shouyou Kai. Infelizmente, a citacio da
informac&o verbal aqui transcrita ndo traz a autoria, que poderia também ser de Jun San.
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de nossas ideias, pois havia mais dados de pesquisa disponiveis. Yuya também € a peca

que me desperta 0 maior afeto desde o principio.

A trajetdria dessa arte no Brasil, bem como a existéncia de grupos que
conservam tal tradicdo, ainda € pouco conhecida. Trata-se de histéria viva
gue ainda flui nos corpos de velhos atores imigrantes, amadores no
sentido mais nobre e profissional da palavra, 0s quais vivenciam essa arte
zen na sua esséncia, ou seja, como um caminho de autoaperfeicoamento
e aprazivel contemplacdo. (NAGAI, 2014, p. 429)

A nocio de arte como do 1& (caminho), uma trajetoria para seguir e se aperfeicoar
por toda a vida, para além do plano material e produtivo, nos remete a filosofia zen-
budista. Gusty Herrigel, que pratica a arte do ikebana como uma forma de meditacéo, diz
que cada arte tradicional possui “uma forma de aprendizagem que confere uma percepgao
profunda da beleza e da vida. Pois a beleza transcende todo pensamento racional e
utilitario; ela é o proprio Mistério” (HERRIGEL, 2013, p. 16). O estudo do Caminho da
Flor, que é contemplado tanto pela arte do ikebana quanto pelo teatro N9, visa algo que

esta para além do visivel e da existéncia.

A flor é avida do n6. Se ela desaparece, 0 nd ndo sobrevive. Zeami, assim
como Kan’ami, considerava que havia dois tipos de flores: a do momento
e a eterna. A flor do momento passa com seu tempo, a flor eterna é a
verdadeira flor que da a vida ao né. Essa vida do nb ndo deve desaparecer
com a vida do ator pois 0 nd deve ser eterno (GIROUX, 1991, p. 117).

Vimos nessa pesquisa que até a danca but6, que se propde a romper com a técnica
e ndo buscar a beleza harmoniosa das formas, apresenta vestigios do teatro N6, pois a
partir da quebra com a tradicdo o butd é também atravessado por ela, afinal as suas
poéticas e corpos sao japoneses por esséncia. Muitos ensinamentos do teatro N6 podem
ser inspiradores para a pedagogia e a criacdo cénica, como fez Yoshi Oida em seu
trabalho, entre tantos outros. Valem, inclusive, para a vida, para o amor, para o trabalho
e as relacGes humanas.

Jun Ogasawara afirma que vocé tem que fazer qualquer coisa por, no minimo, trés
anos, para entdo se considerar um iniciante nessa arte. “Se apds trés anos vocé persistir,
entdo finalmente podera se dizer um iniciante” (informagao verbal)!®®. Como metéfora,
Jun san utiliza o tempo das arvores para elucidar essa ideia: a partir do momento em que

a semente é plantada, um pessegueiro pode demorar de trés a quatro anos para dar o

108 Nota realizada em bonenkai do grupo Shouyou Kai, em Cotia — SP, em dezembro de 2016.
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primeiro fruto; um limoeiro pode levar até seis anos para frutificar; uma cerejeira... e
assim por diante. Ndo anotei esse ensinamento no papel, mas no kokoro, pois tivemos
essa conversa no bonenkai (confraternizagéo de final de ano) do grupo Shouyou Kai, em
dezembro de 2016.

Na ocasido, Jun san disse que ndo estava interessado em nossa evolucao a curto
prazo, néo estava preocupado com o ano que vem. Jun Ogasawara acredita que a evolucao
do artista acontece verdadeiramente depois de dez anos que ele se dedica ao teatro NO, e
entdo ele pode se considerar um praticante dessa arte. “Trés anos para se tornar um
iniciante, dez anos para ser um praticante”, ¢ essa filosofia se aplica as artes, aos trabalhos,
as relacdes humanas, a tudo. Por fim, Ogasawara acrescenta: “o que me interessa mesmo
é daqui a cem anos. Como estara o teatro N6 no Brasil daqui a cem anos e 0 que vocé tera

feito por isso?”.
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Yuya, cangdo-tema

Do templo Katsura os
Pilares da ponte
Ascendentes as
Nuvens do cume

S&o nuvens ou flores?
Sakura brotando
Gion floresta
Shimogawara

La bem ao Sul
Distante

Monte a contemplar
Grande Compaixao
Na bruma leve

Yuya é manifestacao
De toda transicéo
Teu nome téo lindo
Ja é Kumano

Inari, no monte
Secos momiji a
Esverdear

Folha cair

Mas as flores
primaveris

Kiyomizu templo
Tenha fé em mim
Confiante em ti
Primavera plena
Flor em apice

Livre traducéo poética:
Renata Asato

122



Figura 33: Renata Asato em meio ao Hanami do Parque do Carmo, S&o Paulo, SP. Foto de Luiz Celso
Soares de Camargo, meu pai. Agosto de 2014.
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ANEXOS

Anexo 1: Artes Liberales do Noh

Esquema de estudo de N6gaku desenvolvido por Jun Ogasawara para o grupo

Yoroboshi Za.
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Anexo 2: PALCO
Desenho do palco de teatro N6 realizado por Jun Ogasawara, para estudo do grupo
Yoroboshi Za.
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