A EVOLUCAO DA ARTE DE NA EPOCA EDO

A politica de censura ditada pelo governo militar da época Tokugawa so-
bre as representacoes de onna kabuki (kabuki de mulheres) e wakashlU kabuki
(kabuki de rapazes), cujos atores exerciam, junto com sua profissao de dancari-
no, 0 comércio da luxdria, ironicamente auxiliou o kabuki a encontrar seu cami-
nho de arte teatral.

No ano 6 da era Kan’el (1629), o governo decretava a proibicao da pre-
senca feminina no palco, o que provocou a faléncia das casas de espetaculos de
onna kabukil que até entao desfrutava da preferéncia do publico. Destacou-se»
entao, no mundo das artes de representacao, o wakashu kabuki o bom rival do
onna [dpntretanto, pelos mesmos motivos da pratica de comercializacao
do prazer, sofreu a interdicao oficial no ano 1 da era Shoo (1652). No ano se-
guinte a esta intervencao, o governo condicionava a reabertura dessas casas a
observancia de duas condicOes: que 0s atores cortassem suas franjas e que fizes-
sem da mimica o elemento principal de sua arte. Tais imposi¢coes tinham por
objetivo eliminar as dancas eroticas, a principal atracao das representacoes de
kabukiy e Inibir a pratica do homossexualismo, impondo aos atores efebos um
aspecto viril2

Segundo Gunji Masakatsu, fol igualmente proibida, nessa época, a utili-
zacao da palavra kabuki(*“mostrar pela conduta aquilo que ultrapassava a nor-
malidade” ” para se referir a arte em questdo, devendo doravante ser denomina-
da  monomane B‘representacoes de mimicas de mas o

1 . A proibi¢c&o atingia todos 06 espeUculoc da época, inclusive onnaJamri (‘jonui de mulheres’ .
2. CL Sakae M Giroux; “A Formacéao do Tealro KabukP\ in Estudos Japoneses n° 11,pp. 111*115.



nome gue os habitantes de Edo teriam adotado para kabuki fol shibaya3 uma
denominacao genericamente usada para as artes de representacoes teatrais4.

O qgue intencionamos verificar neste artigo € a maneira como as mimicas
foram sendo Introduzidas nas representacoes de kabuki e, de que forma, a partir
dali, fol se processando a evolucao desta arte.

Os ideogramas com os significados de “canto”, “danca” e “técnica”, em-
pregados para ilustrar o som kabuki, refletem, de forma fiel, sua representacao
na epoca de Okuni, cujo espetaculo se apoiava essencialmente no canto e na
danca, mesmo gue nele se pudesse visualizar uma presenca ténue das tecnicas
de mimica. Essa caracteristica da arte de Okuni permaneceu Inalteravel na
esséncia, mesmo quando wakashu kabuki se destacou no mundo teatral, substi-
tuindo onna kabuki5

Sem entrar no merito do conteudo ou do nivel dessas apresentacoes, po-
demos afirmar que a relevancia desses dois elementos numa arte de represen-
tacao nada tem de excepcional na historia do teatro japonés: basta lembrar
0 bugaku e o gagaku, canto e danca da casa imperial ou o0 n0, teatro da classe
guerreira do periodo Edo6 Zeami ja sublinhava no seu tratado Zeshi rokuju igo
sarugaku dangi (Considerac¢oes sobre Sarugaku com Zeshi, apos seu sexagésimo
aniversario) que o canto e a danca constituiam o estilo fundamental do n0Oyuma
das artes do kagura (arte dos deuses), negando a mimica o lugar tradicional de
destaque nas artes de representacaoy.

Sem esquecer due o kabuki fol, na origem, uma danca (kabuki otoriy que
deixou resquicios mesmo gquando a sua representacao foi se evoluindo em di-
recao ao teatro lato sensus (pois o0 seu publico continuava a apreciar 0 movi-
mento de seus atores, em detrimento do texto da peca), a sua grande transfor-
macao artistica se deu sob a acao da censura governamental que, como citamos
acima, estabeleceu regras para a continuidade dessa arte.

3. Mesmo boje, shibaya e utilizado com esse significado, pronunciando-se, comumente,

4, Cf. Gunji Masakatsu, “Edo bunka ni okeru kabuki no ichi”’, in Edojidai to , PP. 336-337. O autor
desconhece se 0 nome noonardy@p i indica a mimica do teatro , Jue era representado jun-
to com o teatro no.

3. Konishi demonstra, baseando sua pesquisa nos registros Kunijo kabuki ekotoba (Palavras llustradas de Kabuki

Femininogle Kyoto daigakubon (Edicdo Universidade de Kyo6to) e Kabuki no soshi (Cartilha de Kabuki) de
Nakamura Baigyokubon, que, do ponto de vista da composicao, os cantos da danca de kabuki se assemelha-
vam as cangonetas do seculo XVI (ct Konishi JUTichi, “Kyogen kara kabuki be”, in Nihon bungcishi 1V, pp.
427-428). Lembramos que essas cangonetas enriqueciam tambem os textos do teatro kydgen e, assim, talvez
possamos estabelecer, através delas, uma nova ponte de ligacao entre a arte de kyégen e a de kabuki.

6. Apesar de distinguir o publico desses dois géneros teatrais, 0 kabuki, como o teatro dos citadinos, e 0 nd, co-
mo 0 dos guerreiros, estes assistiam fregientemente aos espetaculos de kabuki, tato que motivou uma vigilan-
cla ainda mais draconiana por parte do governo militar em relacao ao aspecto moral dessas representacoes e
da vida cotidiana de seus artistas. Assim como as prostitutas eram proibidas de viver fora do limite destinado
ao bairro do prazer, os participantes da companhia teatral de kabuki, fossem eles tecnicos ou atores, eram
obrigados a residir no bairro do teatro e proibidos de transitarem de rosto descoberto fora de suavila. Se as
estrelas do teatro conseguiam manter residéncias secundarias, por exemplo, no centro da cidade, era porgue
se escondiam atras de um nome falso ou emprestavam o nome de outrem.

7. Cf. Omote Akira e Katd Shuichi, “Zeshi rokuju igo sarugaku dangi”, in ZeamL Zenchiku, p. 260 e Sakae M.
Giroux, Zeamk Cena e Pensamento NO, pp. 137-158.

8. Sakae M. Giroux, op. cii, p. 110.
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A partir dessas restricoes assistimos ao nascimento doyaro kabuki {kabuki
de homem viril)e o kabuki fol obrigado a criar a arte de oyama (forma femini-
na), ou seja, o0 caminho da arte que visa, numa representacao, a transformacao
de um homem em uma verdadeira mulher. Antes, mesmo apds a interdicao das
mulheres em cena, as dancarinas de onna kabuki9para poderem continuar exe-
cutando suas artes, se introduziam nas companhias de wakashu} onde sua pre-
senca nao era facilmente detectada pela policia do governo. Assim, era frequen-
te as proprias mulheres representarem o0s papeis femininos, uma vez dque nNao
havia grande diferenca no conteido desses dois teatros.

A arte de oyama era algo novo no teatro japonés pois, tanto no N0y como
no kyogen que precederam o kabuki os papeis femininos eram interpretados pe-
la voz masculina dos atores e as vestimentas dessas personagens eram concebl-
das de maneira a neutralizarem as formas do corpo do ator. A arte de oyama™
pelo contrario, ensinava a falsear a voz e a acentuar a feminilidade do papel
atraves dos gestos e vestimentas, exigindo do ator um esforco continuo para ul-
trapassar o seu proprio modelo.

Embora a proibicao da danca nao fosse tao restritiva a ponto de ter que
ser banida por completo de suas representacoes, pois 0 que Incomodava 0 go-
VEerno era apenas a natureza dessas dancas, a interdicao significava, para os ato-
res de kabuki, reiniciar o aprendizado de uma nova arte que priorizava a mimi-
ca. O kabuki fol obrigado a redefinir rapidamente seus objetivos, sob pena de
extingao, e 0 corpo de seu ator, concebido prioritariamente para a danca e o
canto, deveria, nesse Novo estagio, ser capaz também de interpretar um papel e
torna-lo interessante ao publico, sem recorrer ao apelo eratico.

Nesse novo contexto, os atores que pertenciam a tradicao do teatro kyo-
gen, e gue ja participavam das companhias de onrta kabuki e wakashlU kabuki,
passaram a desempenhar um papel de destague nessa nova arte. Okura Toraa-
Kira registrou no seu tratado teatral Warabengusa {Passatempo para uma Crian-
¢a), o profundo desprezo em relacao aos atores que aderiram ao kabuki consi-
derando-os marginais do caminho de sua arte, cuja raiz estetica se encontrava
na concepcao teatral de Zeami. Zeami afirmava no tratado Shudosho {O Livro
de Estudo do Caminho) que um ator de kyogen tinha que Iinterpretar suas pecas
de maneira a provocar, em seu publico qualificado, um sorriso de alegria. O que
ndo era seguido, segundo Okura pelos atores em questo, pois esses represen-
tavam de forma exagerada, contorcendo o corpo, fazendo caretas e dizendo pia-
das de mau gosto9. Mas, apesar de serem menosprezados pelas influentes esco-
las oficiais de kydgerty como a da corrente Okura, eles foram, sem dudvida, os
protagonistas principais desse novo teatro, pois, sem 0 seu auxilio, o kabuki ja-
mais poderia se adaptar em tao pouco tempo a exigéncia governamental

Duas medidas foram consideradas factivels, de imediato, pelo kabuki: re-
presentar as pecas de kyogen ja existentes, de preferéncia as que enfatizavam a

9. Cf. Okura Toraakira, “Warabengusa” in Yokyoku kydgen kakugo kokubun kenky3 taisei, pp- 520-586, cap* 48 e
Omote Akira ¢ Kato ShAlchi, “Shudosho’ in Zeami. Zenchiku, p. 239.
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danca e o canto e paralelamente, compor sob orientacao dos atores de kyogen9
suas proprias pecas que corresponderiam a essa nova realidade.

Segundo Konishi no periodo de 1658 a 1680, entre vinte e seis pecas de
kyogerily representadas pelos atores de kabu/d, cujos titulos apareciam sessenta e
cinco vezes no registro Matsudaira Yamatogami rtikki (Registros Diarios de Mat-
sudalra Yamatogami) guinze eram as gque davam destague a danca e ao canto.
E esse mesmo registro prova que as pecas especialmente compostas para kabu-
ki9a chamada shimagahara kyogen, representadas por volta de 1655, obteve um
grande sucesso de bilheteriall

No ano 4 da era Kanbun (1664), a cortina fol incluida na composicao do
palco de kabuki detalhe aparentemente banal mas que interferiu de forma deci-
siva na concepcao dessa arte teatral.O surgimento, nesse mesmo periodo, de
tsuzuki kyogen (“kyogen em cadeias’), uma nova estrutura de representacao, fez
com gue os ky0gen que comportavam apenas um ato passassem a ser denomi-
nados wakare kyogen (“kyogen unico’). Os pesquisadores japoneses, como Ura-
yama Massao ou Matsuzaki Hitoshi, sao de opiniao de gue nao se deve, obriga-
toriamente, relacionar a utilizacao da cortina com a aparicao de tsuzuki kyogen,
uma vez que nao existem provas de que as cenas eram sempre interrompidas
pelo fechar das cortinas, podendo ser cortadas Inclusive por entre-atosll Entre-
tanto, é evidente gue esse novo elemento no cenario, ao estabelecer uma sepa-
racao nitida entre o palco e a plateia facilitou a representacao de pecas em va-
rios atos. Assim, se a cortina nao fol a unica causa do efeito, podemos pelo me-
nos afirmar gque fol um elemento Instigador do desenvolvimento de uma nova
estrutura de representacao, o tsuzukikyogen.

Essa nova estrutura permitiu colocar em cena um conteudo melhor elabo-
rado do que o das épocas anteriores e estimulou o desenvolvimento e o estudo
de mimicas de diferentes tipos de personagens como oyajl kata (“estilo pa-
trdo”) wakashu kata (“estilo jovem rapaz”), wa/ra onna kata (“estilo jovem ra-
pariga”) doke kata (“estilo comico”} tekiyaku kata (“estilo do inimigo”} kata
kata (“estilo mulher de idade) etc. Entre essas mimicas podemos destacar
o tekiyaku kata, retrato do novo estagio de desenvolvimento da arte de kabuki
pois este estilo simbolizava o antagonismo gue sO podia aparecer nas estruturas
mais complexas do que as de onna kabuki ou wakashu kabukiy cujas represen-
tacOoes eram quase um conjunto de cangonetas com dancas.

Tambeém nessa época, comecaram a surgir pessoas gque se dedicavam ex-
clusivamente a composicao de pecas de kabuki. Como o objeto de apreciacao do
publico continuava a ser o ator, a composicao das pecas era ainda submetida a
conveniéncia daquele que iria representa-la. Assim, a maior preocupacao do au-
tor era escrever de maneira a realcar o talento do ator principal deixando de
lado a qualidade do contetudo. Consequentemente, talvez fosse mais pratico,

10. Ct Konishi Jin’ich”™ op. ciL pp. 428-430.
11.Cf. Urayama Masao ¢ Matsuzaki Hiloshi, Kabuki kyakubonshtjoyin col. Nihon koten taikei 53, p. 4.
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nesse estagio que o proprio ator escrevesse suas pecas, fato que realmente
acontecial?

Entretanto, vale lembrar que embora a qualidade das pecas de n0o da
epoca aurea fosse de uma superioridade inigualavel comparadas com as de ka-
buki desse periodo, Zeami continuava defendendo a importancia de um ator ser
0 autor de suas proprias pecas pois ninguém melhor do que ele poderia conhe-
cer seu proprio talento artisticol3 Essa logica que constituia uma tradicao do
teatro japones fol, pela primeira vez, ignorada no teatro kabuki; portanto, nao
obstante as ressalvas acima, a profissionalizacao do dramaturgo Imprimiu uma
verdadeira revolucao na concepcao da arte teatral japonesa.

Na era Genroku (1688-1704), fol editada uma grande quantidade de Eiri
kyogenbon {Livro llustrado de Kyogen) que, a exemplo de Tensho kyogenbon (O
Livro de Kyogen da Era Tensho)ldyeram esbocos de pecas que esclareciam con-
sideravelmente os seus conteudos. Esse dado nos Instiga para as seguintes re-
flexOes: o kabuki atingia sua maioridade que resultava na transparéencia de sua
arte atraves da publicacdo de pecas (ainda que de linhas gerais); o conteudo
dessas pecas nao continha nenhuma trama mais complexa a ponto de nao poder
ser desvendada por um simples esbocola

De fato, embora a estrutura do tsuzuki kyogen (que poderia ser entendida
como uma peca de varios atos) abrisse a possibilidade de criar varias tramas pa-
ra enriguecer o conteudo de uma peca, no Eiri kydgenbon constavam somente
pecas de tematicas simples: na sua maioria eram as que compunham a catego-
ria oilemono (“historias de clas”) ou seja, historias de desavencas entre os bons
e 0S maus de um mesmo cla, cujo fim era coroado com a vitoria do bem.

Apesar das diferencas de sensibilidades regionais interferirem no estilo da
conclusao das pecas (o kabuki de Edo, por exemplo, preferindo finaliza-las com
cenas de violéncia contra o mal e o de Kyoto, com cenas de cerimonias de con-
gratulacoes por um final feliz), pode-se dizer que, no geral, os dramaturgos de
kabuki compunham pecas baseando-se em cenas pre-definidas (como aragoto:
fatos violentos, jitsugoto: fatos verdadeiros, budogoto: normas do caminho de
guerreiro, wagoto: historias de amor, kyorangqgto: historias de loucura etc.) que
selecionavam em concordancia com a qualidade fisica e o talento do ator prin-
cipal. Assim, cada ato constituia quase uma historia independente podendo

12. Por exemplo, Ichikawa Danjurd, da primeira geracao (1660-1704), autor de Tsuwamono Kongen Soga, Gen-
pel Narukami denki, etc. ¢ Nakamura Hichisaburo, da primeira geracao (1662-1708), que compds Keisel
Asamagaiake.

13. Cf. Omole Akira ¢ Katd ShAichi, “Fishikaden’ in Zeami. Zenchiku p. 3"

14. Tensho kyogenbon data da segunda metade do século XVI ¢ era composto de cem esbogos de pecas a serem
desenvolvidas na representacao teatral de Kyogen. Os esbocos, alem de indicar o tema das pecas, traziam a
transcricdo integral dos recitativos e canconetas que pertenciam a €poca antiga. Essa parte transcrita era,
provavelmente, memorizada pelos atores (et Sakae M. Giroux, Kyogen: O Teatro Comico do Japao, p. 25).

15. A publicacdo do6 esbocos de pecas sugere a possibilidade  uma representacdo de kabuJd ainda guardar,
nesse estagio de sua evolucao, uma forte dose de improvisacao, apesar de limitada pelas convencoes. Lem-
bramos que as pecas de jomri eram publicadas oa sua inlegra, fato que revelava o bom nivel de qualidade
de seus textos e representacoes.
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mesmo acontecer de o carater da personagem principal ir se transformando,
sem motivo aparente, no decorrer da apresentacaola

embramos gue no teatro joruri por ser esse género representado pelos
bonecos, 0 ator nao era tao Importante como no E por se basearem em
textos narrativos, a linha de narracao que abrangesse toda a peca passava a ter,
nesse teatro, uma importancia capital na conducao de sua representacao ao Su-
cesso. Fol provavelmente pela influéncia do gue o consegue, por
sua vez, aperfeicoar a unidade de suas pecasl/

Voltando as referidas cenas pré-estabelecidas do kabuki como foram sen-
do transmitidas através de geracOes estabeleceram, com o passar dos anos, as
convencoes fixas que atingiam uma minima parte de uma representacao. Por

exemplo, o B(alto la!” do guerreiro que vem em auxilio do persona-
gem bom, o zOoriuchi (“bater com a sandalia de palha” para envergonhar a vi-
tima, o k¢ ““‘pentear o cabelo”) da mulher que arruma o cabelo do ama-

do etc,, que mesmo hoje compoem cenas das diferentes representacoes, ja fa-
Zlam parte da peca Sankal Nagoya {Reencontro em Nagoyé) cuja avant-premiere
aconteceu no ano 10 da era Genroku (1697).

As convencoes assim criadas interferiram, por sua vez, na caracterizacao
dos papéis fixando, desta maneira, a propria interpretacao do kabuki .conside-
ra-se gue um pouco antes do ano 12 da era Genroku (1699) os papéis de kabuki

se organizaram em oito tipos: W(papel de destague™) 18
(“papel do vingado™), dokekata, oyajikatOfkashaga-
ta (“estilo da mulher que néao é jovem?”} (“papel Infantil”). Essas carac-

teristicas de personagens foram, posteriormente, aperfeicoadas e detalhadas
como, por exemplo, katakiyaku que se subdivide em jitsuaku (“‘verdadeiro mal-
vado”), 1iroaku (“o belo malvado” etc. Nesse processo de evolucao assistimos,
finalmente a aparicao do kata ligado ao conceito de (“caminho da arte”)
gue inclui o kabukientre as artes de representacao do teatro classico japonésio

v d

E interessante observar gque, no que se refere a construcao de papeis,
o kabuki trilna o caminho Inverso ao do teatro n0. Os nove tipos de N0 gque

Zeaml enumera no Livro Il de seu primeiro tratado . “Da Trans-
missao da Flor de Interpretacao” (onna: mulher rojin: anciao, hitamen: rosto
descoberto, Emente fhonge, espirito do guerreiro

16. Mesmo as obras-primas de autoria de Chikamatsu Monzaemoo (1653-1724), como Keisel Hotoke no hara ou
Keisel Mibudai nenbutsu, representados, respectivamente no ano 12 e 15 da era Genroku (1699 e 1702), nao
apresentavam uma unidade narrativa solida.

17. O danytraduzido neste artigo por “ato” nao € semelhante ao do teatro moderno pois tanto as pecas de ka-
buki como de joruri possuiam entre-atos que nada tinham a ver com a linha narrativa da peca; eram talvez
um interludio com o simples objetivo de despertar a aten¢ao do publica

18. Essa denominacao, que na traducao literal significa “o papel a ser interpretado em pé' era utilizada para se
contrapor aos instrumentistas que permaneciam sentados. Desta maneira, indicava aos que dangcavam em e,
Ou seja, todos 0s atores menos os instrumentistas. A sua utilizacao vai sendo posteriormente restringida, in-
dicando papeis masculinos e, finalmente, o papel do homem bom que nao seja nem o velho nem o vingado
(ct Kojien, p. 1379).

19. Cf. Sakae M Giroux, uKabuJa\ o Teatro de Katay in Estudos Japoneses ntf 12, pp. 123-13L
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morto, kami: deus, oni: diabo, karagoto: tipos de temas chineses) sao reduzidos,
Nos seus tratados posteriores, em trés tipos de base (onna, rojin, ashura)y mar-
cando a inclinacao desta arte pela busca da esséncia dos tipos representados e,
por conseguinte, pela busca do carater despojado e simbolico de sua represen-
tacaoAN

No caso do kabuki verificamos, ao contrario, o esfor¢co de se engajar num
movimento de exteriorizacao da psicologia das personagens, nao apenas pelas
palavras mas também pelo conjunto de signos visuais. As cores codificadas de
sua maguiagem sao um bom exemplo desse esforco. Todavia, esse procedimen-
to, que muitas vezes fol Interpretado como um realismo, principalmente pelos
criticos ocidentals, nada tem a ver com o0 movimento literario gue procura In-
terpretar, no teatro, um corte da “realidade palpavel” “na verdade, o que o ka-
buki busca, em ultima analise, € 0 mesmo gue 0 n69ou seja, revelar ao publico o
verdadelro sentimento humano.

O kabuki da época antiga por outro lado, da mesma forma que as repre-
sentacOes de N0 que antecederam a epoca de Zeami, era menos elaborado, sen-
do quase uma simples reproducao de acontecimentos do cotidiano.

Uma das fontes de inspiracao tematica de suas pecas eram as noticias
criminais de primeira pagina como assassinatos suicidio duplo etc. Essa pratica
de representar no palco os assuntos palpitantes dos jornais ja existia pouco an-
tes da era GenrokiL Segundo Gunji, foi gracgas a influéncia dessa pratica do ka-
buki que Chikamatsu pode atingir nas suas pecas de sewamono (“‘pecas do coti-
diano” do teatro joruri a excelente qualidade que conhecemos. Conta-se que
Chikamatsu quando ficava sabendo de algum drama de suicidio duplo durante
sua viagem pelas provincias, retornava com urgéencia a capital, escrevendo den-
tro do palanquim a peca sobre o acontecido, para poder encena-la pelo menos
na semana seguinte a noticia2l.

O suicidio duplo ja era o tema do kabuki nos anos 80 do século XVII; en-
tretanto, embora essas pecas constituissem a origem do chamado sewamono,
por seus textos nao terem sido conservados, & Impossivel saber se ja existia por
parte dos dramaturgos a intencao de tentar delatar atraves do teatro, as con-
seguéncias nocivas do feudalismo da época TokugawaZ2®

No ano 16 da era Genroku (1703), assistimos no teatro joruri a represen-
tacao da peca Sonezaki shinju (O Duplo Suicidio em Sonezaki)y da autoria de
Chikamatsu Monzaenon que inspirou seu texto na historia dos amantes que
cometeram suicidio no bosque de Sonezaki, em Osaka. Nessa representacio,

20. Cf. Sakae M. Giroux, Zeami:. Cena e Pensamento NOypp. 121-123.

21. Cf. Gunji Masakatsu, “Edo bunka ni okeru kabuki no ichi” in Edojidal to fdndaika, p. 359.

22. Tanto no jidaimono como no sewamono, um dos temas principais que consta das pecas que nos restam
atualmente, fala do drama provocado pelo choque dos sentimentos de giri e ninjo. Esse choque acaba crian-
do um situacao insustentavel conduzindo suas personagens as decisoes drasticas como o suicidio duplo dos
amantes que pertencem a classes sociais diferentes ou o pai que, por lealdade ao seu senhor, acaba matando
0 proprio filho. Se considerarmos que o sentimento de giri se relaciona com o pensamento confucionista,
podemos dizer que ninjo tem a sua raiz na sensibilidade da corte e € justamente o choque entre essas duas
formas de pensamento arraigado na cultura japonesa gue constroi a tragedia de kabuki.
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VvImos concretizar no teatro joruri a rigueza tematica das pecas de sewamono e
fol atraves dessa categoria de pecas que o kabuki enfim, tomou consciéncia do
papel social que poderia desempenhar o teatro.

A estrutura dos sewamono”™ por serem pec¢as, em principio, de apenas um
ato, apresentava uma unidade melhor elaborada que as da categoria de jidal-
mono (“pecas de outrora”). Mesmo Chikamatsu nao conseguia concretizar, nas
pecas dejidaimono, uma unidade temporal, locativa e narrativa. Sua obra-prima
Kokusenya Kassen (As Batalhas de Watonai)ypor exemplo, que fol apresentada
no Takemoto-za, no ano 5 da era Shotoku (1715), permanecendo em cartaz por
dezessels meses, possuia um tempo extremamente longo, com cenas e linhas
narrativas discordantes uma da outra. Tal nao é o estilo da peca Sonezaki shinjuy
cuja trama e drama acontecem no espaco de vinte e gquatro horas e as suas ce-
nas sao construidas de forma a convergirem na tragédia final.

O “agir obedecendo as normas da sociedade” passa a ser considerado
também um dos pilares do drama das pecas de jidaimono. E importante subli-
nhar gque a categoriajidaimono surgiu apos a classificacao de um certo estilo de
pecas na categoria sewamono, ou seja, porque determinadas pecas passaram a
ser chamadas sewamono, outras receberam o nome de jidaimono. Essa dis-
Cussao que, a primeira vista, pode parecer inocua e extremamente importante
guando se pensa na evolucao do teatro kabuki pois, a partir dessa premissa, po-
demos construir a tese de gue nao existiam categorias diferentes de pecas por-
gue 0S seus objetivos eram apenas ludicos. Quando nasce a consciéncia da
funcao social do teatro, as pecas gue tinham por temas assuntos guerreiros fo-
ram consideradas acontecimentos de outrora (jidaimono) principalmente para
driblar a censura governamental que nao admitia qualquer critica, por minima
gue fosse, a sua politica. Os autores Inspirados nos assuntos efervescentes que
envolviam a classe guerreira da época Tokugawa mudavam os nomes das per-
sonagens para agueles de epocas anteriores deslocando as noticias da atualida-
de para o passado e, finalmente, classificando essas pecas como sendo as gque
tratavam de acontecimentos de outrora.

Nas eras Kyoho (1716-36) e Horeki (1751-64), guando o estilo aragoto pas-
sou a ser a preferéncia do publico, assistimos igualmente a mudanca do centro
cultural de Kyoto para Edo. E fol a partir dos inicios do século XIX, nas eras Bun-
ka (1804-18) e Busel (1818-30), que o kabpassou a
deravel de romances, género literario em voga da época. Esse fato interfere, evi-
dentemente, na esséncia desta arte que, até entao, era um teatro de inspiracao pa-
ra passar gradativamente ao teatro gque se baseia em uma historiaZ3

Com a evolucao do teatro kabuki era natural que surgissem criticas sobre
essa arte, da qualidade de Yakusha banasdos

23. Sao caracteristicas vistas nas pecas de autores como Tsuruya Nanhoku (1796-1825) e Kawatake Mokuami
(1816-93).

24. A leitura correta dos ideogramas que receberam o som hanashi e rango, palavra de conotacao confucionista
gue significa “tomar como modelo a arte do meslre”. Essa leitura seria mais apropriada para esse tratado
gue tinha por objetivo registrar e guardar a arte dos mestres de outrora.
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embora editado no ano 5 da era An’el (1776), o conteudo constava de conside-
racoes sobre a arte de kabuki dos atores da segunda metade do século ante-
norAa Antes desse tratado, ja havia Yakusha hyohanki (Registro de Criticas sobre
Kabuki) entretanto essas apreciagoes se limitavam ao nivel individual do ator,
nao sendo a arte de kabuki o objeto de sua reflexao.

O tratado Yakusha banashi nao possuia a logica de pensamento e de es-
trutura da qualidade dos escritos de Zeami9transmitidos para os herdeiros de
sua arte; era, antes de tudo, um conjunto de consideracoes corretas emitidas
pelos atores famosos de kabuki que fol registrado pelas pessoas proximas e
organizado sem uma maior preocupacao de forma. Se quisermos tracar um
paralelo com os tratados de Zeami, o Yakushubanashi se assemelha, se nao
pela estrutura ao menos pela intencao, ao Zeshi rokuju igo sarugaku dan-
gl (ConsideracoOes sobre Sarugaku com Zeshi ap0s seu Sexagesimo Aniversario)y
organizado por Motoyoshi, o segundo filho de Zeami, De qualquer forma,
mesmo atualmente, nao existe na arte de kabuki um tratado que ultrapasse
0 nivel do conteido do YakushabanashiZ mesmo considerando gque a diversi-
dade dos assuntos ail arrolados traga um certo desequilibrio na organizacao do
tratadoZ.
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