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Oteatrojaponésterdinfluenciadoacenabrasileira?

Inegavelmente,onossopalco estd contaminado por
estéticas e procedimentos originarios do Japio. H4
coisa de uma década, o orientalismo é ordemdodiae
avanguarda cénicajaponesavemse tornando familiar
ao produtor cultural brasileiro. Dai, afirmar influén-
cias niponicas passa a ser algo normal. Cabe indagar,
todavia, os meios através dos quais nos chegaram as
provaveis influ€ncias e se suas manifestacoes nacio-
nais respeitam a natureza filoséfica e ideolégica que
originou e determinou as linguagens-modelo.

- Mesmo porque tais influéncias sio recentes. Até
finsdadécadade 70, estiveram ausentes do panorama

indicios de influéncia do teatro japonés sobre o brasi-
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leiro, a despeito daimensa col6niajaponesa
radicada majoritariamente em Sio Paulo.
Técnicas tradicionais - né e kabuki - ndo
passavam de nomes ex6ticos e nos separa-
vam delasimpéavidaignoranciaquanto asua
histéria e seus significados intrinsecos.

Ja na dltima década, criadores do teatro
declamado, do teatro de bonecos, da danga,
assim como ensaistas, tedricos e pesquisa-
dores passaram a revelar vivo interesse pe-
las artes cénicas japonesas. Abriram-se no-
vos caminhos para as prospecgdes da van-
guarda brasileira. Mas,quaseinvariavelmen-
te, falta aqueles que tentam aplicar técnicas
expressivas orientais satisfatéria conscién-
cia da natureza dessas expressoes e do rigor
das técnicas que as produzem. Falta
background cultural e espiritual e sobretu-
do técnico na elaboragdo criativa.

Nao € pretensao deste artigo esgotar o
assunto de modo a afirmar ou negar catego-
ricamente a aludida influéncia. O espago é
inadequadoparatratarem profundidade um
tema que esconde armadilhas e solicita
acurada pesquisa para a sua reflexio.

Pretendo apenas abordar alguns aspec-
tos da relagao estética entre culturas tio
diversas, até mesmo antagdnicas, através de
artistas e grupos que procuram concretiza-
la. Partindo do comentério sobre a presenca
Japonesae aausénciadoseuteatrono Brasil
por cerca de setenta anos, chega-se a um
grupo, o Ponka, que procurou inserir o ator
de origem nipOnica em nossos palcos. E a
um artista, Takao Kusuno, que hé cerca de
duas décadas vem experimentando com
artistas brasileiros conceitos contemporane-
os da danga japonesa. E a proliferagdo do
interesse pelas linguagens especificas, que
se evidencia na produgdo experimental tan-
to do teatro quanto da danga e também no
teatro de bonecos. E a pequena porém ex-
pressiva bibliografia da ensaistica brasileira
sobre formas cldssicas e modernas do teatro
japonés. Terminando com uma apreciagao

das possiveis influéncias sobre a obra cénica
de Antunes Filho.

JAPONESES NOS TRISTES TROPICOS

A paisagem humano-multirracial do Bra-
sil enriqueceu-se no momento em que o na-
vio Kosato-Maru atracou no porto de San-
tos,a 18 de junho de 1908, trazendo a primei-
ra leva de imigrantes japoneses. O povo do

sol nascente que veio para cé era basicamen-
te de origem agréria e ao longo do tempo
provocaria extraordindrias transformacdes
no campo, quer no sentido das técnicas de
manejo daterra, quer nosentido da distribui-
¢ao e comercializagdo dos produtos.

Trabalharam duro, os isseis, com o pro-
posito de criar uma situagao de vida favoré-
vel nestas paisagens tropicais. Todos os fa-
tores - tanto econémicos quanto culturais,
sobretudo a radical diferenca de idiomas -
levavam a col6nia ao isolamento. Seus con-
tatos com os brasileiros eram escassos e pra-
ticamente limitados ao plano comercial. Fato
promotor do espirito associativo dos imi-
grantes, que resultaria mais tarde na forma-
¢ao de cooperativas agricolas e até de uma
instituigdo financeira: um banco destinadoa
dar suporte as atividades da col6nia.

Nos anos da Segunda Guerra Mundial, a
coldnia sofreu discriminagbes que mais au-
mentaram o seu 1solamento. Nessa fase, as
diferencascomportamentais entre os antigos
€ 08 mais recentes imigrantes, entre ambos e
os niseis, foram levadas a extremos. Aguga-
ram-se as contradi¢oes internas da colOniae,
junto com o sentimento de ser um “povo
esquecido” (ja que a guerra cortou as pontes
de comunicag¢do com o Japao), rufam os so-
nhos de muitos que para cd vieram com o fim
exclusivo de fazer fortuna e retornar a terra
natal, enquanto robustecia a decisdo de ou-
trostantos de se integrar a sociedade brasilei-
ra, legitimar o seu espaco dentro dela e assu-
mir a cidadania na patria dos seus filhos.

A derrota do Japao na Segunda Guerra
Mundial causou reagdes desesperadas na
colonia. A Shindd Renmei, associagio domi-
nada pelos isseis fiéis ao Imperador, espa-
lhou boatos e falsificou noticias afirmando
ter sido 0 Japao vitorioso e estar sendo a co-
I6nia vitima de uma conspiragdo internacio-
nallideradapelos Estados Unidos. Essacren-
¢a (ou descrenga) resultou em tentativas de
assassinato, varias delas com resultado fatal,
contra 1sseis € niseis que admitiam a derrota
Jjaponesa como fato (considerados, por isso,
traidores). O quadro, a bem dizer catértico,
representava a tltima tentativa de manter
1lusoriamente uma estrutura milenar que
desmoronava,naosécomaderrotanaguer-
ra, mas principalmente com a declaracao
do Imperador que o inscrevia entre os
mortais, negando a condi¢do divina da sua
pessoa como rezava a tradigao.
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Depoisdacatarse acoloniasofreugrandes
transformagdes. Deixou de se confinar em
associagOes exclusivas,ampliou-se e se organi-
zou nos centros urbanos (principalmente em
S4o Paulo, onde o bairro da Liberdade virou
“sede” dos japoneses no Brasil), buscando
Integrar-se definitivamente a sociedade brasi-
leira. Um processo, todavia, lento.

A sofrida saga dos imigrantes japone-
ses, com seu esfor¢co monumental de adap-
tagdo ao meio, com a dificuldade de comu-
nicagdo verbal ocasionada pelo idioma,
parece nao ter se dedicado ao teatro. No
belo € minucioso livro O Imigrante Japo-
nés - Historia de sua Vida no Brasil, Tomoo
Handa quase nao fala de teatro. Referin-
do-se ao Cine Teatro Sdo Paulo, por exem-
plo, anota o autor: “de cuja construcio te-
riam participado carpinteiros e pedreiros
japoneses” (p.188). Uma anotagdo que vale
como metéafora: estariam aqui construindo
uma nova vida, criando espacos e a neces-
saria infra-estrutura para que, mais tarde,
pudessem exercer seu poder criativo de
ordem espiritual.

Handa descreve o processo de adapta-
¢do desde detalhes como a preparagao do
cabo de enxada, a lavagem de roupas, o ar-
ranjo da casa, até a formacao de associacdes
e cooperativas. Fala das festas de casamen-
to, com pinga substituindo o saqué, das
cantorias nostélgicas, das dangas. Mas nao
de teatro. Exceto por mencionar o teatro
em escolas:

“Também fizeram muito sucesso [no
interior dacoldnia] as dangas folcléricas,
introduzidas inicialmente pelos novos
imigrantes. Coreografias mais simples,
que s6 demandassem de especial
quimonos esombrinhas, estavam presen-
tes até mesmo nas representagoes tea-
trais das escolas. Elas provocavam nos-
talgia nos mais velhos e alimentavam a

paixdo dos jovens pela terra desconheci-
da” (p. 490).

Indica, nesse ponto, a permanéncia do
teatro em termos de matéria escolar, como
€ da tradi¢do nipdnica. Terdo ocorrido tam-
bém apresentagdes de artistas japoneses na
colénia. Mas essas manifestacdes nao se
expandiam além dos limites restritos, nem
atingiam os criadores cénicos profissionais
de modo a influencié-los. Por outro lado, os
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mesmos fatores que determinavam o isola-
mento da colénia ndo permitiam as possi-
vels vocagdes cénicas de integrantes seus
superar as barreiras e chegar aos palcos.
Diferente coisa ocorria no 4mbito das
artes plasticas. Sendo uma pratica individu-
al (ao contrério do teatro, que € prética co-
letiva), os vocacionados a ela sempre en-
contravam meios de superar as barreiras. J4
em 1922, o issei Saty Taymatsu participava
de uma coletiva em Sao Paulo, comemora-
tiva do Centenério da Independéncia. A
atividade na 4rea das artes plésticas se de-
senvolvia de modo integrado a producao
brasileira, embora conservando as peculia-
ridades nip6nicas - oque gerou adivisa “arte
nipo-brasileira”. No fim dos anos 40 e no
decorrer da década seguinte, nomes de ve-
teranos como Walter Shigeto Tanaka, Yuji
Tamaki, Yoshiya Takaoka, Tomoo Handa
e de jovens como Flavio Shiré, Jorge Mori,

"Takeshi Suzuki, Manabu Mabe j4 se proje-

tavam no meio.

Nessa época, o processo de moderniza-
¢ao do teatro brasileiro adquiria o impulso
decisivo com a fundagdo do TBC (Teatro
Brasileiro de Comédia). Para c4 vieram os
diretores italianos consolidando a tendén-
ciade modernizagio dos anos 40, ou seja, de
estabelecer no Brasil um teatro a imagem
do europeu. Nele, a presencga de orientais
era uma excepcionalidade maior do que a
presenca de negros.

De modo que, tanto pelo isolamento da
coldniaquanto pela vocagao européia do nos-
so teatro, em nada influiu nos palcos a grande
presenca dos japoneses em nossa terra.

Asprimeirasinfluéncias positivaspodem
ter vindodocinema. Com asredefini¢oes da
coldnia depois da guerra cresceu significati-
vamente a populagao nipénica no bairro da
Liberdade e oequipamentourbanofoiadap-
tado as suas necessidades - inclusive as de
lazer. Nos anos 60, quatro cinemas estabele-
cidos naquele bairromantinham programa-
¢ao exclusiva de filmes japoneses. Embora
a freqiiéncia basica fosse de isseis e niseis,
nao faltavam na platéia caras ocidentais,
geralmente artistas e intelectuais deslum-
brados com o vigor estéticodessa produgio.
Nomes de cineastas como Kaneto Shindo,
Akira Kurosawa, Noburo Nakamura, ato-
res e atrizes como Toshiro Mifune, Tetsuro
Tamba, Nobuko Otowa passavam a ser co-
nhecidos e admirados fora da coldnia.
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A LUZ QUE VEM DA ASIA

Nos anos 50, ndao chegou ao Brasil a
febre oriental que assolava os Estados Uni-
dos.

A maior poténcia mundial, junto a vit6-
ria politica e militar obtida com os resulta-
dos da Segunda Guerra Mundial, carregava
a “culpa” de ter inaugurado a Era Atoémica
com as bombas langadas sobre Hiroshima e
Nagasaki. Além de deixarem espantososal-
do de mortos, as bombas levantaram o pa-
vor essencial do homem contemporineo: a
possibilidade de aniquilagao total da espé-
cie. A chegada dessa era instalou a necessi-
dade de absoluta revisdo de valores espiri-
tuais e €ticos, 0 que se exteriorizou nas artes
e na literatura.

O fendbmeno pop, que nasceu na Ingla-
terra, triunfou nos Estados Unidos propa-
gando essa revisdo ao expor arquétipos até
dos produtos industrializados, como latas
de sopa Campbell. Os beatniks
metaforizavam a apavorante vitéria ameri-
canaaopregar asantidade atravésdocrime.
Depois do crime, corriam pelas estradas em
busca de Deus,oudasantificacao. Noscircu-
los académicos adquiriram impulso o estu-
do e os debates sobre correntes filoséficas e
misticas orientais, especialmente o zen-bu-
dismo. Mentes e coragdes ocidentais, sensi-
vels a responsabilidade introjetada em nos-
sas vidas pelos novos tempos, constatavam
que “a luz vinha da Asia”.

Tudo isso incidia na cria¢do cénica. No
estudo Teatro: Leste & QOeste, Leonard C.
Pronko observa o interesse de grupos uni-
versitarios americanos peloné e pelo kabuki.
Logo, tanto estudiosos de teatro quanto cri-
adores cénicos exploravam as virtualidades
expressivas das técnicas orientais.

Incidéncia detectdvel nas vanguardas
teatrais americanas e européias nascidas nos
anos 50 e florescidas nos 60, como o traba-
lho do Living Theater, de Grotowski, de
Peter Brook e, mais tarde, de Robert Wil-
son. E verdade que mesmo antes da Segun-
da Guerra Mundial, encenadores e teéricos
doporte de Bertolt Brechte Antonin Artaud
introduziam nas suas anotagdes € nos seus
projetos cénicos elementos do teatro orien-
tal. A geracdo dos anos 50 retomava tais
indicagOes e agregava outros elementos for-
mais vindos do Oriente, conduzindo o fazer
teatral a novos paradigmas, envolvendo-o
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em conceitos ideolégicos que re-ligavam o
exercicio cénico a sua condi¢do primal e
ritualistica.

No final da década de 60 e inicio da se-
guinte, essas correntes de vanguarda reper-
cutiam no Brasil. Chegavam-nos, porém,
como invengoes de génios, sendo geralmen-
te avaliadas pela estética de superficie, pelas
qualidades formais e ndo pelo instrumental
filos6fico que as determinava e que, se estu-
dado, poderialevar as fontes orientais. Oca-
sional e acidentalmente terdo influenciado
alguns encenadores, mas o contetdo estéti-
co-filos6fico damanifestagdoinfluenciadora
se diluia e desaparecia na manifestagéo in-
fluenciada.

De todo modo, o panorama internacio-
nal estimulava a prospecgao estética a partir
de matrizes orientais: Ao mesmo tempo, no
Brasil, as novas geragoes da col6nia japone-
sa comegaram a investir nas atividades cé-
nicas, buscando seu espago na area. Conta
também o fato de o Japao ter se reorganiza-
do e se erguido, a partir do caos provocado
pelaguerra,impondo-se como poténciaeco-
ndmica no mundo contemporineo e, em
conseqiiéncia, irradiador da sua cultura es-
pecifica. Esse conjunto de fatores propiciou
a artistas brasileiros aproximagdes com os
codigos cénicos japoneses classicos e con-

temporaneos. Dava-se, por fim, a conver-
géncia.

OS PIONEIROS

Da umao dos niseis Celso Saiki e Paulo
Yutaka com Luiz Roberto Galizia, que
acompanhara o trabalho de Bob Wilson e
escreveraumatese arespeito (publicadasob
o titulo Os Processos Criativos de Robert
Wilson), nasceu o Grupo Ponk3, no inicio
dos anos 80. A miscigenagio cultural pro-
posta pelo grupo estava definida no nome
adotado, que se refere a fruta hibrida “cria-
da” por fruticultores nipo-brasileiros.

Um dos objetivosdo grupoeraode abrir
espago a minorias étnicas,como a japonesa,
que em fung¢do da cor ou de tragos
fisitondmicos ndo tinham lugar no teatro
euro-brasileiro. Soblideranga de Galizia, nos
primeiros tempos 0 Ponka dedicou-se a re-
alizagao de performances em espagos nao-
convencionais. Passou depois a elaboragio
de espetaculos para palcoitalianocom Tem-
pestade em Gota d’Agua (1981), € logo um
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projeto mais ambicioso, Aponkalipse (1983),
inspirado na narrativa biblicado Apocalipse.

O experimentalismo do Ponka seguia
sendas abertas por Bob Wilson,
potencializando, no entanto, os contetdos
orientais das linguagens aplicadas. Especial
atengao era dada ao trabalho corporal, com
a introducdo de técnicas e conceitos orien-
tais. O tai-chi-chuan comparecia no proces-
50 em termos de disciplina.

A morte prematura de Galizia desarti-
culou o Ponka por algum tempo. Mas, em
1988, o grupo retornou com a montagem
que melhor atendeu a proposta de miscige-
nagao e constituiu o maior sucesso da sua
trajetoria: O Pdssaro do Poente. O trabalho
de adaptagdo dalendajaponesa, que se pas-
saem ambiente agrario, foiconfiadoa Carlos
Alberto Soffredini, autor que adquiriu no-
toriedade abordando aspectos da cultura
popular e agraria brasileira na sua obra tea-
tral. O material literario de base possibilitou
aodiretor Marcio Auréliolidarcomelemen-
tos cénicos, conceituais e humanos de cultu-
ras tao diversas, expondo seus contrastes e
buscando a sintese no nivel dramético. Jo-
gouainefdvelinterpretacdode Paulo Yutaka
(0 “péssaro do poente™), na qual se eviden-
clavam técnicas orientais, num delicioso
contraste com o modointerpretativodoelen-
co de apoio, baseado em esteredtipos da
comédia rural brasileira. Figurinos e obje-
tos de cena acentuavam a “visdo
miscigenada” em espago concebido pelo
artista plastico Takashi Fukushima.

Além dos propésitos de miscigenagao
estético-cultural, o Ponk3 estimulou o estu-
do de linguagens nip6nicas. Uma das suas
integrantes, Alice K., vem desenvolvendo
pesquisas sobre as técnicas do teatro né,
partindo da constatagdo de que “o ator ori-
ental tem a técnica e o ator ocidental tem o
método” e questionando a viabilidade da
unido de técnica e método. Depois de dois
anos de pesquisas e trabalhos no Japao, jun-
toacompanhias né, Alice K. fez sua primei-
ra experiéncia cénica buscando a possibili-
dade da fusdo com a encenagdo do
Hagoromo (1994), de Zeami, em transcri-
¢ao de Haroldo de Campos. A montagem
continuava, a seu modo, a tradi¢ido de
mesticagem do Ponka ao optar por figuri-
nos baseados nos parangolés de Hélio
Oiticica. Porém, foi apenas um inicio de
pesquisa de linguagem e evidenciou a difi-
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culdade doartista brasileiro (aindaque nisei)
em desenvolver uma estética baseada no
teatro no.

Pouco antes de o Grupo Ponki ser fun-
dado, Takao Kusuno j iniciara sua discreta
porém constante atividade em Sdo Paulo,
ligado ao meio da danga.

Artista plastico e cénico, Takao Kusuno
aqui chegou em 1977. Ano seguinte, criava
0 espetaculo de danga e artes plasticas A
DangaeoJazz,noMasp (Museude Artede
S@o0 Paulo). Era o primeiro passo da subs-
tancial contribuigao que daria 4 danga bra-
sileira.

Natural de Yubari, Hokkaido, Takao
Kusuno desenvolveu no Japao, desde 1967,
intenso trabalho na drea das artes plésticas
simultaneamente a trabalhos na 4drea da
danga. Militando sempre em grupos de van-
guarda, esteve ligado amestres criadores do
butoh, notadamente Kazuo Ohno. Mais do
que esse conhecimento, Takao trouxe ao
Brasil a necessidade de uma “consciéncia
telirica” como base da expressdo. Nos seus
trabalhos com artistas brasileiros - entre os
quais Ismael Ivo e Denilto Gomes -, indu-
ziu-os a profundasreflexdes sobre seu meio,
sua terra, seus costumes, de modo a colhe-
rem na sua propria cultura os elementos
poéticos do discurso cénico. As tltimas cri-
agoes de Denilto Gomes (falecido, também
prematuramente, em 1994), a partir de
Cataventos (1988), tinham o “toque” de
Takao Kusuno, tanto na forma - tributdria
do butoh - quanto naideologia - centrada na
busca da compreensdo do homem por meio
de suas relagdes com 0 mundo que o cerca
e o informa. Takao defende a natureza in-
trinsecamente “nacional” da criagdo artisti-
ca: somente através do mergulho na cultura
nacional o artista pode transcender e ser
universal.

Com sua mulher, Felicia Ogawa, Takao
Kusuno vem apoiando apresentacdes de
espetaculosda vanguardajaponesa por aqui.
Em muito se deve as articulagdes do casal a
primeira visita que nos fez Kazuo Ohno, em
1986.

A tentativa de introducgio de técnicas e
linguagens japonesas nos palcos brasileiros
atingiu um género especial, o teatro de bo-
necos, dinamizando-o e a ele outorgando
status de verdadeira expressao artistica. Os
Contadores de Estorias, de Parati, o Cidade
Muda, de Sdo Paulo, e 0 Grupo Sobrevento,
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do Rio de Janeiro, adaptando para a nossa
realidade técnicas do bunraku, vém h4 qua-
se uma década apresentando espetéculos
vigorosos, renovando e revitalizando a pré-
tica do “teatro de animag#o” entre nés.

ESTUDOS PIONEIROS

A experimentagdo acha-se respaldada
por estudos de aspectos da arte cénica japo-
nesa, normalmenterealizados naesfera aca-
démica e alguns deles j4 publicados em li-
vros. E o caso de Os Teatros Bunraku e
Kabuki: uma Visada Barroca, de Darci
Kusano, que investiga paralelos e pontos de
contato - no nivel estético, sociol6gico e his-
térico - daquelas manifesta¢des cénicas
nipdnicas com a eclosdo da arte barroca na
Europa. Ou de Bunraku: um Teatro de Bo-
necos, de Sakae M. Giroux e Tae Suzuki,
que expoe a histéria e 0s processos criativos
dessa arte. Uma exaustiva pesquisa, seguida
de agudainterpretagéocritica, realizada por
Sakae M. Giroux sob orientagido do prof.
René Sieffert, tendo por base a obra de
Zeami,relata,em Zeami: Cena e Pensamen-
to No, as origens, a natureza filoséfica e as
técnicas do teatro nd. Sobre a obra, vale
ressaltar o elogio do orientador, René
Sieffert, autor de La Tradition Secréte du
Né, estudo de grande repercussdo nos mei-
os teatrais e intelectuais da Franga, nos idos
1960. Diz ele sobre o trabalho de Sakae:

“Deste longo esforgo, desta pesquisa
minuciosa e infatigdvel, da finura e suti-
leza da andlise, resultou finalmente o li-
vro que vamos ler, o qual, declaro com
uma satisfacdo mesclada a uma pontade
nostalgia, torna obsoleto de um lado o
que eu proprio escrevera hi tempos na
introdugdode minhas tradugdes, masnao
serd amaior alegriaque pode experimen-
tar um velho mestre a de ver seus jovens
discipulos progredirem, ultrapassando
sua propria obra?” (Zeami: Cena e Pen-
samento NO, p. xviii).

Importante também, para o estudo do
teatro nd, a bela edig¢do da transcricdo do
Hagoromo de Zeami,por Haroldo de Cam-
pos. Precede o texto do poema um estudo
sobre o nd, tendo por base a pega de Zeami;
e sucede-o um ideogramdrio, incluindo a
tradugdo literal da obra.

REVISTA USP, SAO PAULOD (26):

A essa pequena mas expressiva biblio-
grafia a respeito das formas cléssicas do te-
atro japonés, produzida por brasileiros,
acrescentam-se agora estudos sobre lingua-
gens de vanguarda. A comegar por Butoh,
Danca Veredas D’Alma, em que a autora,
Maura Baiocchi, faz uma abordagem hist6-
rica do surgimento da linguagem, fala dos
mestres e relata suas experiéncias com 0
butoh, como bailarina e coredgrafa.

De modo que o pioneirismo na introdu-
¢ao de formas expressivas das artes cénicas
Japonesas no Brasil abrange tanto a prética,
a pesquisa diretamente ligada a criacéo,
quanto a reflexao contida nos ensaios criti-
co-historiograficos. Tornaram-se freqiien-
tes notas criticas e comentarios ligeiros so-
bre linguagens cénicas nipOnicas em nossa
imprensa didria. O conjunto dessas publica-
¢oes, aliado ao interesse dos criadores céni-
cos pela matéria, € a afirmacio da atual in-
fluéncia do teatro japonés sobre o nosso.

O BUTOH NO BRASIL

“Danga das trevas”, o butoh é a expres-
sao contemporéanea por exceléncia das ar-
tes cénicas japonesas. Criada por Tatsumi
Hijikata e Kazuo Ohno, essalinguagemteve
deinicio ainfluéncia da danga expressionista
de Mary Wigman e de Harald Kreutzberg,
mas constituiu-se na esfera das necessida-
des espirituais do homem japonés. De certo
modo, equivale na danga a corrente da arte
catastrofica nas artes plasticas. A catdstrofe
€ 0 Vazio que guarda em si todas as possibi-
hdades e virtualidades. Idéia que Kazuo
Ohno adota para definir o palco: um espago
vazio onde pulsam todas as possibilidades.
O conceito de Vazio é aplicado no sentido
dafilosofia taofsta, mais especificamente,do
zen-budismo.

Principios do butoh foram introduzidos
na cena brasileira por Takao Kusuno, em
fins dos anos 70, mas como “danca moder-
na”. ReceavaTakao aeclosdo de um modis-
mo sob o0 nome butoh.

Luiz Henrique, ator do Grupo de Teatro
Macunaima, tendo conhecido o trabalhode
Kazuo Ohno na Europa, ao dirigir o grupo
de Terceira Idade do Sesc-Consolacéo ex-
perimentou aplicar principios bésicos do
butoh na preparagao do elenco e na criagdo
do espetaculo. A semelhanca desses princi-
pios com 0s processos desenvolvidos por
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Antunes Filho no CPT (Centro de Pesquisa
Teatral), ao qual esté vinculado o Grupo de
Teatro Macunafma, favorecia a experién-
cia. Luiz Henrique conduziu seus atores no
sentido de buscar a expressao dramaética na
mundividéncia de cada um, deixando fluir
as emogOes no corpo, com gestos € movi-
mentos acionados pela energiainterior libe-
rada por exercicios baseados no par
arquetipico yin/yang. Resultou o espetécu-
lo Os Anjos (1983), que impressionava pela
forga interpretativa dos idosos, quase todos
sem experiéncia anterior de palco. Exceto
pelo trabalho de Takao Kusuno, foi este o
primeiro espetéiculo brasileiro consciente-
mente inspirado no butoh.

A excursao de Kazuo Ohno pelo Brasil,
em1986,com Admirando la Argentinae Mar
Morto, foi decisiva para a divulgagdo do
butoh entre ndés.

Talvez o momento histérico em que vi-
viamos tenha acentuado o impacto causado
pela danga de Kazuo Ohno. As feridas ain-
danaocicatrizadas dos vinte anos de ditadu-
ra militar, juntavam-se as frustragoes pela
derrota no Congresso do movimento das
“Diretas j4” e pela morte de Tancredo Ne-
ves, lider sobre 0 qual repousavam as espe-
rangas da redemocratizagdo. A inflagdo, a
intermindvel crise econdmica, a constatagao
docrescimentodesassombrado da misériae
davioléncia, a corrupg¢do em todos os niveis
da vida publica eram fatores que incentiva-
vam o cinismo coletivo, expresso pela divisa
entdo muito em moda do “levar vantagem
em tudo”.

Para essa sociedade carente de valores
mais altos, desiludida, descrente da ética, a
arte de Kazuo Ohno surgiu como “arevela-
¢ao”. Arte manifestada pelo homem na
busca do divino que hé em si. Ou seja, do
homem que reexamina suas relagdes com o
universo por meios espirituais e fisicos. O
homem como parte e ndo como absoluto.

Uma danga mais do que “integrada”,
entretecidanocotidiano,evidenciandoacada
um que ndo se deve querer “levar vantagem
em tudo”, mas partilhar tudo, pois ninguém
€ absoluto e sim parte.

Kazuo Ohno, no palco, € uma luz que se
doa. E é este, na verdade, o espiritodo butoh:
dar-se em oferenda para merecer o mundo.
Mais do que uma técnica, um modo ou um
estilo que depende da vivéncia de cada um.

No sentido humano e ideolégico, a dan-
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¢a de Kazuo Ohno contrastava com a at-
mosfera de degenerescéncia moral daquele
momento histérico brasileiro e," a0 mesmo
tempo, irmanava-se a0 movimento de rea-
¢aomoral e ética que despontava no seio da
sociedade.

Em termos estéticos, contrapunha-se 2
onda de “efeitos” que j4 se instalara em
nossos palcos, colocando o Homem - corpo
e espirito - como matéria-prima e sintese da
manifestacdo dramatica.

A primeira passagem de Kazuo Ohno
pelo Brasil foi oportuna, em todos os senti-
dos, e deixoumarcas profundas. Contribuiu,
também, para ampliar o interesse do cria-
dor cénico brasileiro pelas linguagens japo-
nesas. Nao so pelo butoh, mas por todas as
formasclassicase de vanguarda que nos anos
seguintes nos chegaram, como o trabalho
de Tadashi Suzuki - que aqui esteve com seu
grupo, o Scot, apresentando espetéculos e
ministrando workshops, em 1992 -, ou do
Grupo Ban’yu Inryoku, herdeiro dos pro-
cessos criativos de Shuji Terayama, que nos
visitou recentemente.

Diferentes linhas do butoh apresenta-
ram-se emnossos palcos. Os grupos Sankay-
juku e Byakko-sha, a espléndida variagéo
do butoh de Ruy Sekido na performance A
Gravidez e a Pedra, apresentada na XXI
Bienal Internacional de Sao Paulo, os re-
centessolosde Min Tanaka e Iwana Masaki,
0 “contraponto energético” de Ko
Murobushie Urara, ampliaram a nossa per-
cepgao dessa arte que leva o homem ao
vOrtice da criagdo dramética, onde matéria
e espirito se manifestam numa unidade con-
traditéria e insolivel.

Se até a chegada de Kazuo Ohno princi-
pios do butoh eram aplicados em nossacena
por Takao Kusuno, em termos de “dancga
moderna”, contribuindo para a
internacionalizacdo da arte de Ismael Ivo e
abrindo para Denilto Gomes uma vereda
propicia a expansao do seu grande e belo
poder criativo,depois da passagem de Kazuo
Ohno o butoh tornou-se um desafio a mui-
tos artistas do teatro e da danca.

Virios desses artistas ndo hesitaram em
arrumar asmalas e partir paraoJapao. Com
sorte chegavam a Yokohama, eram recebi-
dos por Kazuo Ohno e freqiientavam suas
aulas. Retornando, procuravam transmitir
a outros os conhecimentos adquiridos.

Entre eles destaca-se pela intensa ativi-
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dade a bailarina e cored6grafa Maura
Baiocchi. Antes, Maura vivia em Brastlia,
onde desenvolveu um trabalho a que cha-
mava “dang¢a fundamental”. L4 conheceu
Kazuo Ohno, em 1986, identificou-se com a
arte do mestre e decidiu ser sua discipula.
No final do mesmo ano, embarcou para
Yokohama.

Voltando ao Brasil, anoseguinte, Maura
Baiocchiconvidou Takao Kusuno para diri-
gi-la em Quando Somem as Borboletas -
Dancgas Transparentes, em Brasilia. Mais
tarde, mudou para Sao Paulo e comegou a
ministrar oficinas de butoh no Teatro Vento
Forte, de Ilo Krugli. Para sua surpresa, ato-
res profissionais (sobretudo atrizes) preen-
cheram todas as vagas abertas. Evidencia-
va-se, assim, a profunda impressdo que dei-
xou Kazuo Ohno em nosso meio artistico.

Nafung¢aode professorade butoh,Maura
Baiocchi viu-se em face de uma enorme
contradi¢do: comodesenvolver uma lingua-
gem que solicita a ligacdo direta do micro e
do macrocosmos, o despojamento absoluto
dos hébitos adquiridos e o retorno ao caos
primordial, a trilha entre aincerteza e a pro-
babilidade, como desenvolver essa lingua-
gem numa cultura cartesiana e positivista
como a nossa?

Em seu livro Butoh - Danca Veredas
D’Alma, Maura levanta a questido sobre a
possibilidade (ouaimpossibilidade) de exis-
tir um butoh brasileiro. Argumenta que “se-
gundo Kazuo Ohno, paradangar butoh uma
pessoaprecisade, pelomenos,cinco anos de
aprendizado, experiéncia e autoco-
nhecimento. Butoh, para muitos, tornou-se
nova fonte de percep¢ao e cognicao, acessi-
vel a qualquer ser humano, independente
dasuaorigem, bastando ser-pessoa” (p. 83).

Mas, de qualquer maneira, o problema
dos condicionamentos culturais persiste e
revela-se formiddvel obstiaculo para o
aprendizado e o dominio da linguagem.
Além disso, a pressa e 0 improviso, que
caracterizam o trabalho de grande parte
dos nossos artistas, diluem e pervertem as
tentativas. A contradicdo (puxada mais
paraadiscrepéancia do que para adialética)
evidenciou-se no projeto Mostra Butoh’95
- Teatro de Pesquisa, organizado e realiza-
do por Maura Baiocchi em abril de 1995,
no Centro Cultural Sao Paulo, com ramifi-
cagoes em Curitiba e Brasilia. O projeto
propiciou o confronto entre as tentativas
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de artistas brasileiros com os japoneses Min
Tanaka, Iwana Masaki, Ko Murobushi e
Urara. E o confronto iluminou o abismo
entre as tentativas brasileiras e as manifes-
tagcOes seguras, altamente poéticas e
transcendentais dos japoneses.

Sem davida, persiste o desafio aos artis-
tas brasileiros para a conquista dessa lingua-
gem. Terd pouca importéncia, parece-me, a
criagio de um butoh brasileiro. Mais impor-
tante sera a criagao de novos modos expres-
sivos a partir dos principios (incluindo filo-
sofiaedisciplinade trabalho) do butoh adap-
tados a nossa realidade. Idéia aplicada por
Takao Kusuno com excelentes resultados.
E quem mais avangou neste sentido, embo-
rasem qualquer inten¢do de criar um butoh
brasileiro, foi Antunes Filho com as pesqui-
sas de um novo método para o ator desen-
volvidas no CPT (Centro de Pesquisa Tea-
tral) do Sesc-Consolacio.

ANTUNES E SUA VIAGEM
AO CAOS

E mais pertinente falar de identidade do
que de influéncia quando se tenta estabele-
cer uma relagdo comparativa entre o butoh
e a estética criada por Antunes Filho, que é
amarcado Grupode Teatro Macunaima. O
fato relatado a seguir corrobora essa idéia.

No livro-catilogo Butoh Zangue Roku
Shusei(Antologiadas Confisses de Butoh),
publicado por Nihon Bunka Zaidan, de
T6quio, por ocasido do Butoh Festival’85,
em uma sec¢ao que se refere a linguagens
cénicas ocidentais assemelhadas ao butoh,
aparecem com destaques fotograficos o
Macunaima,de Antunes,etrabalhosde Pina
Bausch. A matéria nao fala de “influéncia”,
mas de parentesco, de afinidade, melhor
ainda: de sintonia. E com razéo, pois ao re-
alizar Macunaima,em 1978, Antunes jamais
vira um espetdculo de butoh. Somente dois
anos depois, quando a pega foi apresentada
em Nancy, Francga, conheceuaarte de Kazuo
Ohno, que 14 também se encontrava. Entre
os dois artistas nasceu grande amizade. Tal-
vez em Kazuo Ohno, ou no butoh de Kazuo
Ohno, Antunes tenha encontrado a confir-
magao da viabilidade da expressdo dramaé-
tica que buscava com seus atores e cujos
resultados ja alcangados eram vistos por
especialistas japoneses como linguagem
ocidental equivalente ao butoh. A admira-
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¢d0 mutua, nascida da identidade espiritual
e estética, fo1 externada nas apresentagoes
de Mar Morto,em Sao Paulo,quando Kazuo
Ohno inseriu na coreografia a danga de
Macunaima.

Ha pouco tempo, numa conversa que ti-
vemos, Antunesreferiu-se a propalada influ-
éncia do butoh sobre sua obra, negando-a.
Disse que algum residuo de linguagens da
vanguarda japonesa ele pode ter assimilado
de A Vidaea Epocade Dave Clark,de Robert
Wilson. Isso porque o encenador americano
estivera anteriormente noJapao e, por certo,
contaminara-se dessas linguagens. Mas foi
Bob Wilson, assegura Antunes, quem lhe
revelou novos horizontes, ou novas possibi-
lidades para a narrativa cénica, ao
desestruturar a no¢ao de tempo na agao
dramadtica. Antunes afirma ter encontrado
finalmente em Jung a chave que lhe possibi-
litou o desenvolvimento e a sistematizagao
de um método para o ator.

Do seu pontode vista, os artistas japone-
ses do butoh tém um berco cultural que lhes
possibilita o acesso a expressao metafisica
procurada. Viaderegra,sao ginastas, pesso-
as dedicadas ao esporte e trabalham uma
espécie de combustao interna. Eles podem.
O artista brasileiro, para conquistar essa
expressao, deve lutar antes de tudo contra
seus condicionamentos culturais e encontrar
meios que apéiem a busca. Com esse fim €
que Antunes persegue o conhecimentocon-
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132-163,

tido em filosofias ornientais, norteado por
conceitos de Jung e com subsidios da Nova
Fisica. Converte tudo em matéria-primado
trabalho do ator.

Naosetratade negar umainfluénciasim-
plesmente por negar, mas para evitar sim-
plificagdes e redugdes tolas em matéria que
implica a maneira de o artista pensar o mun-
do. Legitimo herdeiro dos modernistas,
Antunes nunca se furtou as influéncias que
lhechegavam (disse certavez: “Souum porto
aberto’’) e sempre as incorporounasuaobra,
transformando-as. Procedimento, alids,que
caracteriza o trabalho dos grandes artistas
contemporaneos e a propria arte deste final
de milénio.

Afirmei ser mais legitimo falar de iden-
tidade do que de influéncia ao se comparar
a estética de Antunes com o butoh. Mas ele
chegou a essa identidade pelas influéncias
que sofreu da cultura nipdnica, quer no sen-
tido filoséfico-religioso, quer na apreciagao
de formas dramaticas do teatro e, sobretu-
do, do cinema japonés.

Comecgou a se interessar pelo zen-budis-
mo janosanos 50, quandoiniciavasuacarrei-
ra de encenador. Seu amigo e companheiro
dos primeiros passos no teatro, Nelson Coe-
lho,em viagens aos Estados Unidos freqiien-
tava os meios de estudos e debates sobre o
zen-budismo e terminou indo fundo nesses
estudos, assumindo estilo de vida adequado
e tornando-se “escritor zen”. Foi ele quem
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propiciou os primeiros lagos entre Antunese
0 zen-budismo. Num plano superficial, por
certo, mas altamente sugestivo.

Desde essa época, Antunes tomava a
dialética como principal instrumento de
prospecc¢ao dramatica. O par de contrarios
que forma a unidade dialética persistiu no
seu processo criativo até ser transformado
no par arquetipico yin/yang —istojanafase
madura, de constituigdo de um método para
o ator, no CPT. A dialética dava lugar, en-
tdo, a conceitos procedentes da filosofia
taoista. Nao se pode concluir, todavia, que a
dita transformacéo se deu repentinamente:
ocorreuaolongodo tempo, com a gradativa
chegada e a assimilagdo de novos elementos
da filosofia oriental. O certo é que em 1971,
na preparagdo da montagem de Peer Gynt,
Antunes incluia na bibliografia obrigat6ria
dos seus atores A Arte Cavalheiresca do
Arqueiro Zen, de Eugen Herrigel. Buscava
modelos, mas nao desenvolvera ainda mei-
os que possibilitassem a aplicagao desses
conhecimentos no trabalho cénico. Tais
mel0s passariam a Ser sua preocupagao por
volta de 1979, quando iniciava a montagem
de Nelson Rodrigues, O Eterno Retorno.Foi
quando iniciou a sistematizagio do seu pro-
cesso a luz dos conceitos de Jung, tendo em
Mircea Eliade o intérprete do universo
mitico no viés religioso.

Mais tarde, o livro de Fritjof Capra, O
Tao da Fisica,lhe indicariaa NovaFisica (na
abordagem filoséfica) como instrumento
catalisador e disciplinador desses conheci-
mentos. Nas teorias da Relatividade, nos
principios da Incerteza e da Probabilidade,
Antunesencontrouoapoiocientificode que
necessitava paraodesenvolvimentoe acon-
solidagdo dos meios que, sistematizados,
resultaram em um novo método paraoator.

No plano formal, desde o inicio da car-
reira, Antunes evidenciou influéncias de
todas as vanguardas. Elementos que chega-
vam se Incorporavam € aos poucos eram
transformados. As rafzes orientais de mui-
tas dessas influéncias aclimatavam-se per-
feitamente e se transformavam em caracte-
risticas da linguagem teatral do encenador.
Pode-se consignar, por exemplo, a Brecht o
desvendamento do jogo teatral de Yerma
(1962), ja que pouco antes Antunes fizera
uma experiéncia em “teatro épico”
aprofundando-se nos conceitos brechtianos.
Mas alguns procedimentos, como a entrada
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do contra-regra para substituir elementos
cénicos em plena agao dramaética, Brecht
buscara no teatro né. E o jogo teatral des-
vendado (ndo para efeito de
“estranhamento”, como em Brecht, mas a
servi¢o da magia, com o propdésito de envol-
ver o espectador) foi praticado por Antunes
de diferentes maneiras. Na sua tltima obra,
Gilgamesh, percebe-se absoluta
radicaliza¢do do procedimento: os atoresque
atuam como monges encarregam-se dacon-
tra-regragem num desenvolvimento cénico
que se aproxima da narrativa do teatro né.

Assiduo freqiientador dos cinemas da
Liberdade, nos anos 60, Antunes deixou-se
tomar de paixao por alguns mestres, especi-
almente por Akira Kurosawa, recolhendo
dos filmes elementos que usaria em seu pro-
cesso criativo. Dos famosos exercicios que
desenvolveu para a preparacdo dos atores
de Vereda da Salvacgdo (1964), um deles era
explicitamente inspirado nos japoneses: o
“samurai”. Consistia numa roda de atores
com varas nas maos. O ator que se colocava
no centro do circulo era atacado pelos ou-
tros e via-se obrigado a se defender, exerci-
tando seus reflexos. A inspiragdo vinda dos
“filmes de samurai” é 6bvia. Outros exerci-
C10s - 0 “verme”, 0 “lobo”, 0 “homem com
pedra na cabega” - trafam, igualmente, ins-
pira¢ao oriental.

As vezes, nos espetdculos, Antunes faz
“citagdes”. Casoinequivocodoseu Macbheth
- Trono de Sangue (1993): o subtitulo esta-
belecido por Antunes lembra o titulo brasi-
leiro da adaptagdo da mesma obra por
Kurosawa — Trono Manchado de Sangue.
Kurosawa € citado em cenas de conjunto e
na atuagao de Samanta Monteiro, como
Lady Macbeth, evocando poeticamente a
personagem no filme. E o espetéculo todo
recende atmosfera oriental, que bem pode-
ria ser a atmosfera do filme japonés.

Apesar de tanta citagdo, todavia, a ence-
nagao de Antunes € original tanto na inter-
pretacgdo da obra (toda ela apoiada nos con-
teddos miticos da fabula) quanto na forma,
com todas as caracteristicas ideoldgicas e
estilisticas do encenador. As “citagdes” sur-
gem com desenvoltura e plasmadas na lin-
guagem—nao vémsobrepostas. Issoporque
néo sao formas importadas, nascem do pro-
cesso de trabalho, que € o préprio “método
do ator”. Esse aspecto informa a verdadeira
influéncia sofrida por Antunes, se niao do
(26):
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teatro, da cultura japonesa e da filosofia ori-
ental. Ela reside na esfera da sensibilidade,
do espirito, e transborda na cria¢do artistica.
N&o por acaso, mas por mecanismos consci-
entes que ligam os conceitos dramaticos a
preparagdo e a elaboragéo do ator,

O exemplo citado acima, dos exercicios
desenvolvidos para Vereda da Salvacdo, é a
norma no processo criativo de Antunes,
desde aquela época. Esses exercicios reapa-
recem mais elaboradose sofisticados na fase
madura, sob a sigla do CPT, dentro de um
sistema ja definido e sedimentado. E ainflu-
énciaoriental sofrida pelo artistaestd nabase
desse sistema, manifestando-se claramente
na forma estética dos espetaculos.

A maior aproximag¢do do trabalho desen-
volvido por Antunes com o butoh se d4 no
plano dos conceitos. A busca € de uma lin-
guagem transcendente, ndo-cartesiana, ver-
tical, a partir darealidade histérica e humana
do inté€rprete. Para isso, € preciso adquirir
consciénciacriticadarealidade (e aprofundar-
se na reahdade nacional), indentificar o self,
Ja nas dguas do inconsciente coletivo, e mer-
gulhar no caos. A exemplo das manifesta-
¢oes do butoh, a criacdo estética de Antunes
comega numa viagem ao caos, ao Vazio.

UM NOVO CAMINHO...

Arelagao Japao-Brasil no teatro é, hoje,
um fato. Restringir essa relacao a mera “in-
fluéncia” resulta no empobrecimento da
mesma. Que influéncias existem, ndo hé
divida. Mas de que modo se processam no
corpo cultural?

O trabalho de vanguarda realizado no
teatrobrasileiro atual apresenta, quase sem-
pre, algum subsidio do teatro japonés. Seja
nas magnificas perfomances de Denise
Stocklos, seja nas imagens estimulantes do
XPTO, como na “6pera seca” de Gerald
Thomas ou no rigor estético do Grupo
Macunaima, de Antunes Filho, algum in-
grediente originario do teatro japonés esté
sempre presente. Por influéncia direta ou
indireta. Mas isso € fatal na criagéo estética
contempordnea — manifestagoes de van-
guarda do mundo todo indicam essa conta-
minacfo. A luz continua vindo da Asia.

Convém, no entanto, examinar as influ-
éncias nipdnicasentrendslembrandoa gran-
de e muito ativa col6nia japonesa do Brasil.
A atuagdo de descendentes de japoneses
quer na criagao estética (artes plasticas, te-
atro, danga), quer no trabalho intelectual,
tedrico, estd cada vez mais presente e im-
portante. Isso, aliado ao interesse geral pe-
las linguagens cénicas japonesas, incide num
processo recentemente estabelecido que
poder4 influir na evolugdo do nosso teatro.
Mais do que influéncia, h4 a indicagdo de
um caminho.

No momento, prevalece a questio for-
mal poucas vezes alimentada pelos funda-
mentos 1deolégicos e filoséficos originais.
Muitos artistas, no entanto, seguem os
exemplos de Antunes Filho e de Takao
Kusuno, preocupando-se com esses funda-
mentos e atraveés deles investigando novas
formas. E, assim, a convergéncia Japio-
Brasil, no teatro, torna-se cada vez mais
evidente e promissora.
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