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RESUMO

OSIRO, R. O ator amarelo: imaginario asiatico-brasileiro em cena. 2021. 147f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Programa de Pds-Graduacado em Artes
Cénicas, Escola de Comunicacbdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo,
2021.

O objetivo deste estudo é refletir sobre o imaginario brasileiro construido sobre a
populagdo amarela a partir das representag¢des de asiaticos no teatro, na televiséo e
no cinema. A atuacdo de atores e atrizes asiatico-brasileiros, nesses meios, é
examinada sob a perspectiva da fenotipagem, raca, etnicidade, identidade e
estereotipagem. Recorreu-se a autores como Stuart Hall (2013), Marcia Janete Espig
(2003), Juremir Machado da Silva (2003) e Edward Said (1978) para abordar tais
temas. Qual o papel dos atores e atrizes asiatico-brasileiros sobre o imaginario sobre
eles e por eles?

Palavras-chave: teatro. imaginario. nipo-brasileiros. asiaticos. Representacao.



ABSTRACT

OSIRO, R. THE YELLOW ACTOR: Asian Brazilian imaginary on stage. 2021. 147f.
Dissertacado (Mestrado) — Programa de Pés-Graduagédo em Artes Cénicas, Escola de
Comunicacdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2021.

The purpose of this study is to reflect on the Brazilian imaginary constructed about the
yellow population considering the representations of Asians in theater, television and
cinema. The role of Asian Brazilian actors and actresses is examined under the
perspective of phenotyping, race, ethnicity, identity and stereotyping. Authors such as
Stuart Hall (2013), Marcia Janete Espig (2003), Juremir Machado da Silva (2003) and
Edward Said (1978) were used to address these themes. What is the role of Asian
Brazilian actors and actresses on the imaginary constructed about them and by them?

Keywords: theater. imaginary. Japanese-Brazilians. Asians. representation.
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1 INTRODUGAO

“E ai, Japa?”, “Fala, xing ling!”, “Abre o olho, japonés!”, “Olha o Jaspion?!”,
“Tudo bem, Jiraya?”, “Vocé néo fala japonés? Entédo é japonés do Paraguai”, “Mate
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um japonés pra passar na FUVEST”, “Japorongo, né?”, “Sempre quis pegar uma japa!
As mina japa tem aquilo na horizontal”, “Desde quando japa joga futebol?”, “Ei, China,
cé sabe tudo de eletrénico, né?”, “Nao existe ator japonés. Ah! Mas o0s poucos que
tem nao séo bons! Japonés ndo sabe demonstrar sentimento”, “Japa, coreba, china?
E tudo a mesma coisalll”,

Muitos asiatico-brasileiros devem ter ouvido alguma dessas expressdes na vida.
Ndo importa se vocé é brasileiro com ascendéncia japonesa, chinesa, coreana,
vietnamita, taiwanesa, filipina etc., basta ter os olhos puxados e a pele amarela para
ser considerado bom em matematica, ndo dirigir bem automoveis, ndo saber
expressar emocoes, ser fechado, calado, timido, focado, sério, honesto, confiavel e
submisso.

Ha quem diga que quase nao existem atores amarelos atuando
profissionalmente; ainda, quando eles existem, costumam representar figuras
estereotipadas, como um samurai, uma gueixa, um lutador de kung fu, um membro
da méfia, um executivo estrangeiro, uma mulher exotica ou um cientista. A experiéncia
de pessoas descendentes de tantos povos asiaticos foi, e em certa medida continua
sendo, reduzida a tais figuras em pecas de teatro, séries, novelas de televisao e filmes.

Populacdo minoritaria na sociedade brasileira, os asiatico-descendentes
representam a si mesmos a partir de um imaginario que os nao asiatico-descendentes
lhes conferem. Como a sociedade brasileira os vé&? Qual significado é atribuido a essa
minoria? Como ela é representada nas artes cénicas e no audiovisual? Como o0s
atores amarelos se posicionam em relacdo a essas representacfes? Qual é o peso
do fator fenotipo? O que significam os olhos puxados? O ator amarelo: imaginario
asiatico-brasileiro em cena surgiu desses questionamentos.

Para abordar esses questionamentos, o trabalho apresenta uma proposta de
experimentacdo formal, engajado em varios géneros textuais. No capitulo dois, Do

amarelo, foram exploradas as implicacées do conceito de “fendtipo amarelo” para se

1 Jaspion e Ninja Jiraya: personagens de séries japonesas de acao e ficcao cientifica (género Tokusatsu)
da produtora japonesa TOEI, muito popular no Brasil nos anos 1990.
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referir a asiaticos. Adotou-se, assim, o termo “asiatico-brasileiro”, a fim de abranger
descendentes de japoneses, chineses, coreanos, taiwaneses, entre outros, oriundos
do continente asidtico. Também se procurou as origens das classificacbes e
hierarquizagdes de raga na humanidade e suas implicagées na atuag&o cénica.

A criacdo do imaginario sobre amarelos por meio de esteredtipos de identidade
cultural nacional, sua propagacédo nos meios de comunicacdo e nas artes da cena e
suas implicacdes na sociedade — como o racismo — foram explorados no capitulo trés,
Imaginario. Para tanto, foram estudados autores como Stuart Hall (2013), Marcia
Janete Espig (2003), Juremir Machado da Silva (2003), Edward Said (1978), Jeffrey
Lesser (2008), Laura Satoe Ueno (2020), Lais Miwa Higa (2015), entre outros.

Seria o0 imaginario essa forca capaz de afetar a maneira como a sociedade
brasileira se relaciona com os amarelos?

Esses capitulos iniciais apresentam elementos tedricos entremeados de
impressdes pessoais, na tentativa de estabelecer uma relacédo direta entre teoria e
experiéncia de vida.

No capitulo quatro, Os asiatico-brasileiros e a cena, tracou-se um breve
panorama de representacdes de um Oriente imaginario no Brasil em diferentes
épocas, envolvendo a presenca de atores e atrizes amarelos ou ndo. Séo pecas de
teatro, novelas de televisao, pecas publicitarias, performances e projetos de pesquisa
teatral; isto &, producdes artisticas que variam desde grandes producfes da Broadway,
em solo brasileiro, até propostas de teatro experimental.

O que os personagens asiaticos nos dizem sobre a sociedade brasileira?

No quinto e ultimo capitulo, apresentamos o ponto de vista dos atores e atrizes
amarelos. Em Um ator amarelo, temos uma passagem autobiografica, momento em
gue o autor se revela também como objeto de sua pesquisa, assim como 0S seus
entrevistados. Em seguida, foram reunidas oito vozes de diferentes geracdes e
trajetdrias artisticas, um conjunto de entrevistados formado por imigrantes japoneses
e taiwaneses naturalizados brasileiros e por nipo-descendentes. Sao atores e atrizes
gue atuam, também, como pesquisadores, professores(as) universitarios(as),
roteiristas, cineastas, artistas plasticos, bailarinas, performers, fotografos,
videomakers e, até mesmo, panificadores — cada um com suas escolhas e visdes
sobre a arte e as artes cénicas. Para registrar suas memodrias, adotou-se a
metodologia da Historia Oral de vida, com entrevistas individuais. Pelo processo de

montagem, o resultado foi transcrito e apresentado na forma de uma conversacao, na
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qual as falas dos entrevistados foram reorganizadas promovendo um encadeamento
de ideias, com o intuito de se construir um espaco de didlogo em que todos pudessem
se expressar livremente. Ao final, fez-se uma reflexdo acerca das narrativas dos
entrevistados, tendo em vista serem eles, em Ultima instancia, veiculo do imaginario
asiatico-brasileiro.

Como amarelos, o que eles tém a dizer acerca do imaginario produzido sobre
asiaticos no Brasil?

Esse foi o caminho percorrido neste estudo, que nao tem o intuito de responder
a todas essas questdes, mas sim de propor uma reflexdo sobre elas. Nesse sentido,
sera que os asiatico-brasileiros querem se ver no papel de protagonistas? Como os
atores amarelos se relacionam com o imaginario produzido sobre eles? Eles imaginam

que podem representar qualquer personagem?
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2 DO AMARELO

2.1 DENOMINACAO

Existem diversos termos relacionados a individuos amarelos que, muitas vezes,
associam caracteristicas bioldégicas marcantes a identidades culturais nacionais.
Neste capitulo, expbem-se as denominacdes usadas para se referir a amarelos no
Brasil, com um pequeno glossario de termos que sao utilizados em diferentes
situacdes e areas do conhecimento.

Em diversos contextos, essas denominagdes se referem a sujeitos identificados
por uma marca fisica: os olhos puxados. Uma das referéncias é fazer uma associagao
do individuo, do povo ou da etnia com uma determinada regido geografica. Séo

usados termos como:

= asiatico: oriundo da Asia ou relacionado ao continente asiatico. Compre-
ende regides geograficas como o Oriente Médio e o Extremo Oriente. Cobre
paises desde a Arabia Saudita até a india, o Jap&o, a Coreia, a China, o
Vietna, a Tailandia etc.;

= oriental: referente ao Oriente Médio e ao Extremo Oriente2.

Hill (2009) observa que, atualmente, o0 meio académico evita a utilizacdo dos
termos “Oriente” e “Extremo Oriente”, pois carregam um sentido de exotismo, uma
visao distorcida que homogeniza culturalmente diversas regiées do mundo como se
fossem uma Unica identidade. Além disso, ambos expdem uma relacéo de poder do
imperialismo moderno, em que nagées europeias colonizaram regides da Africa, Asia
e Oceania no século XIX.

Oriente significa leste; mas leste de onde? Da Europa. Esse continente seria o
ponto de partida de todas as distancias na visdo eurocéntrica. Entretanto, Hill (2009)
destaca que, no leste asiatico, a China é a referéncia histérica, o centro do poder

econdmico, politico e cultural. Seu nome é grafado com os ideogramas chineses, “H

2 Oriental: do latim orientalis, significa leste ou “o lado do sol nascente”. Japao (Nihon), em japonés, se
escreve com os ideogramas Hi (H= sol) e Hon (& = origem). A expressao “Antiguidade Oriental” se
refere a histéria dos povos (mesopotamicos, egipcios, persas, fenicios e hebreus) que habitaram o
Oriente Médio e o Norte da Africa entre a Idade do Bronze (3300 a.C.) e o século VI a.C. Foi nomeada
dessa forma para se diferenciar da Antiguidade Classica (Grécia e Roma) (COSTA; PICHARILLO;
PAULINO, 2018).
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[E® (Ié-se Zhonggud)”; "H = meio" e "[E = pais”. O pais do meio, do centro. Para os
chineses, “Extremo Oriente” ndo faz sentido.

A associagao dos termos “Oriente” e “Extremo Oriente” com o imperialismo
europeu seria tdo forte que se tornaria impossivel aplica-las apenas no sentido de
uma area geografica. Por isso, a recomendacéao de Hill (2009) é ser especifico. Para
se referir ao Japao, cite “Japao”; quando o assunto for a China, “China”; quando for
sudeste asiatico, “sudeste asiatico”. E se o assunto for o Extremo Oriente, diga “leste
asiatico”.

O termo “amarelo” é utilizado tanto nas Ciéncias Sociais, por exemplo, na
Antropologia, quanto em areas da saude, como as ciéncias biomédicas. Tem sido
adotado por pesquisadores que levam em conta questdes relacionadas ao fenétipo
como raca e cor. Também é utilizado para fins estatisticos, como as pesquisas do

Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). A saber:

» amarelo: conceito de raca associado a atributos fisicos, como a cor da pele
entre clara e amarela, o formato dos olhos “puxados” e/ou a cor dos cabelos
escuros e lisos; utilizado ao se referir predominantemente a individuos ori-

undos de paises do leste da Asia, como a China, a Coreia e o Jap&o.

As denominagdes a seguir sao aplicadas nas Ciéncias Sociais, principalmente
em Histéria e Antropologia, quando dizem respeito a questdes de etnicidade. Isso
significa que a aplicacdo desses termos nao se restringe a critérios biolodgicos, levando
em consideragdo os fatores de identificagdo — por exemplo, uma ancestralidade
compartilhada, os aspectos culturais, como um idioma comum, e o0 pertencimento ou

a origem de uma mesma territorialidade geografica ou simbdlica. Séo elas:

» asiatico-brasileiro: brasileiro descendente de asiaticos, mais comumente
utilizado para se referir a descendentes de chineses, coreanos e japoneses;
» asiatico-americano® americano de origem asiatica, como japoneses, chi-

neses, coreanos, indianos, vietnamitas etc.;

3Os ideogramas chineses também s&o adotados na escrita japonesa. Em japonés, China (F[E) é
Chugoku.

40 termo, em inglés, Asian American abarca uma grande quantidade de identidades asiaticas, na
medida em que muitos desses individuos ndo desejam se ver isolados, mas sim como parte de uma
comunidade maior para se fortalecerem politicamente. Por isso, h4 imigrantes e descendentes de
diversos paises que se autodenominam dessa forma, como os polinésios, havaianos nativos, iranianos,
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= japonés(a): pessoa natural do Japéao;

» nipodescendente: individuo descendente de japoneses;

* nipo-brasileiro: brasileiro com ascendéncia japonesa ou brasileiro descen-
dente de japoneses — também se refere ao cidadao japonés naturalizado
brasileiro;

= nikkei: japoneses e seus descendentes residentes fora do Japéo, sendo fre-

quentemente utilizado entre os nikkeis para se autodenominarem.

No contexto da linguagem coloquial, ha termos usados nas relacdes sociais e
no ambiente virtual. No caso das redes sociais, muitas vezes sao utilizados em
postagens de cunho racista, para se referir a individuos de feno6tipo amarelo de forma

generalizada. Sao eles:

* japa, japao, japonés(a), china, chinés(a) ou xing ling: expressbes usadas
de modo a reduzir o individuo ao seu fenétipo. Nao raro, sdo acompanhadas
de gestos em que se esticam os olhos com os dedos, falas com sotaque
supostamente oriental e expressdes como “abre o olho, japonés!”;

= Jiraya ou Jaspion: nomes de personagens de séries de herdis japoneses,
muito populares na televiséo brasileira nos anos 1980 e 1990;

= arigatd: palavra japonesa que significa obrigado — por exemplo: “fala, arigato!
Beleza?”;

= tamagotchi: nome de um brinquedo japonés, lancado em 1996, que se po-

pularizou no mundo — o bichinho virtual.

No contexto das artes cénicas, existem mais termos associados a japoneses e
seus descendentes, pelo fato de existirem, quantitativamente, mais nikkeis entre os
atores/atrizes amarelos(as). Além disso, as representacdes sobre o Oriente, em geral,
fazem referéncia a um imaginario “sol nascente” — é como se o Japao fosse a sintese
generalizada da Asia. A forte presenca do imaginario japonés talvez se explique pelo
fato de que a maioria dos descendentes asiaticos da populacdo brasileira seja de
nikkeis®.

O termo que abrange todas essas denominacdes, o grande guarda-chuva, €

entre outros (CHONG, 2017).
5 A Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD) aponta que o Brasil estd formado de uma
populagdo 42,7% branca, 46,8% parda, 9,4% preta e 1,1% amarela ou indigena (IBGE, 2019).
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“amarelo”, pois faz referéncia a um denominador comum, uma marca fisica: os olhos
puxados. Nesta pesquisa, amarelo se refere a atores e atrizes asiatico-brasileiros,
japoneses, chineses, nipo-brasileiros, sino-brasileiros, nikkeis e nipodescendentes; ou
seja, individuos que compartilham de um mesmo fenétipo e atuam na cena brasileira.

Quando a pesquisa se tratar de nikkeis, estara se referindo a amarelos nipo-
brasileiros, nipodescendentes, japoneses naturalizados brasileiros ou japoneses
residentes no Brasil — logo, pessoas que compartilham de um mesmo fenétipo e uma

mesma origem, sem, necessariamente, compartilhar de um mesmo repertério cultural.

2.2 RACA E COR

Neste subcapitulo, sera explorado o surgimento do conceito de cor e ra¢a na
humanidade e os critérios utilizados nessas classificacdes. Também se investigara as

suas implicacdes no trabalho de atores amarelos na cena brasileira.

2.3.1 Raga ou etnia?

Nesta secao, foram explorados o surgimento do conceito de cor e raga na
humanidade e os critérios utilizados nessas classificacbes. Também foram
investigadas as suas implicagdes no trabalho de atores amarelos na cena brasileira.

Raca se refere a critérios biolégicos, como a cor de pele, o tipo de cabelo, a
conformacado craniana e a ancestralidade genética. Uma raca seria composta por
individuos que compartilham das mesmas caracteristicas fisicas. Entretanto, Santos
et al. (2010) ressaltam que, do ponto de vista biolégico, racas humanas nao existem,
pois uma parcela insignificante de nosso codigo genético determina a morfologia.
Raca seria, portanto, um conceito social.

Ja etnia deriva do grego ethnos, que significa povo ou estrangeiro. Trata-se de
uma forma de diferenciar e identificar o diferente. O termo diz respeito ao contexto
cultural, podendo ser associado a tracgos fisicos comuns a uma coletividade. Um grupo
étnico seria, entdo, uma comunidade que possui afinidades, como a lingua e a religido,
semelhancgas na aparéncia fisica, bem como um territorio geografico compartilhado.

O que nos parece diferente é estrangeiro? Os integrantes de uma raca tém a
mesma ancestralidade? Os membros de uma etnia compartilham das mesmas

afinidades culturais? O que se sabe é que a cor da pele diz pouco sobre a origem da
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pessoa. Pelo menos é isso 0 que afirmam os laboratorios de testes genéticos de
ancestralidade, nos quais o seu DNA pode ser analisado e comparado com um banco
de dados para determinar a sua origem®. Ter a pele branca néo significa ter origem
europeia e ser negro ndo necessariamente o torna afrodescendente — ao menos em
termos do seu cadigo genético. Logo, qual € o critério que determina a origem de um
codigo genético?

Categorizar os grupos humanos por raga se tornou uma forma de distinguir as
pessoas em grupos, de acordo com as suas caracteristicas bioldgicas. Mas qual é a
origem do conceito de racas na espécie humana?

Santos et al. (2010) citam que o zoologo europeu Carolus Linnaeus (1758)

identificou cinco tipos de homem:

= europeu (Homo sapiens europaeus): branco, sério e forte;

= africano (Homo sapiens afer): preto, impassivel e pregui¢oso;

» asiatico (Homo sapiens asiaticus): amarelo, melancdélico e avarento;

= americano (Homo sapiens americanus): vermelho, mal-humorado e
subjugavel;

= monstruosa (Homo sapiens monstrosus): diversidade de tipos reais e

imaginarios que ndo se enquadram nos quatro tipos anteriores.

Foram atribuidos a cada tipo um nome, uma localizacdo geografica e um
conjunto de caracteristicas fisicas e morais. Em 1775, o zo6logo europeu Johann
Friedrich Blumenbach reconheceu quatro tipos humanos: 1. europeu, asiatico do
Leste, e parte da América do Norte; 2. australiano; 3. africano; e 4. restantes do novo

mundo. Em 1795, sua visao evoluiu para cinco variedades:

e Caucasiano;
e Mongol;

e Etiope;

e Americano;

e Malaio.

Entretanto, como categorizar uma populacdo miscigenada como a brasileira?

699,9% do genoma ¢€ igual em todos os seres humanos (PARRA et al., 2003).
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O IBGE realiza uma pesquisa da populacdo brasileira com base na
autodeclaracao de “cor ou raga” para fins estatisticos. As pessoas elegem uma unica
resposta a partir destas opgdes: branca, preta, parda, indigena ou amarela. Em 1940,
a categoria amarela foi incorporada para contemplar a imigracao japonesa no Brasil.
Os censos demograficos de 1950 e 1960 foram os primeiros a adotar a resposta do
recenseado, sendo as primeiras referéncias de autodeclaracdo. No censo de 1991, a
categoria indigena foi reintroduzida ap6s 101 anos de auséncia — destacando-se que
os indigenas brasileiros sdo compostos de centenas de etnias diferentes —, e a
pesquisa passou a constar o item “cor ou raga” (PIB, 2021). Desde o ano 2000, sédo
utilizadas as cinco categorias no questionario (PETRUCCELLI; SABOIA, 2013).

Por que amarelo? Por que se atribui essa cor a pessoas de origem asiatica?

O IBGE realizou a Pesquisa das Caracteristicas Etnico-Raciais da Populag&o
(PCERP), com o objetivo de investigar a identificacdo étnico-racial da populacéao e
conhecer o sistema de classificacdo da cor ou raca, utilizado nos censos domiciliares
(IBGE, 2008). O instituto adota o termo “amarelo” para se referir a pessoas de origem
japonesa, chinesa ou coreana. Os dados dessa pesquisa foram analisados na
publicacdo Caracteristicas étnico-raciais da populacéo: classificacfes e identidades
do IBGE (PETRUCCELLI; SABOIA, 2013), na qual foram adotados trés critérios para

definicdo de cor ou raca para a maioria da populagéo brasileira:

= critério de marca: tracos fisicos e cor da pele;

= critério de origem: cultura/tradicdo, origem familiar e origem
socioeconOmica;

= critério politico-ideoldgico: fatores que vao além dos critérios de marca e

origem. Sua raca ou cor € um posicionamento politico e ideolégico de

autoafirmacao de origem e/ou etnia.

Como brasileiro de ascendéncia japonesa, percebo que sou classificado pelo
critério de marca associado ao de origem, sendo, assim, identificado como “japonés”.
O que significa, porém, ser japonés na percepc¢ao do outro? Alguém de olhos puxados?
Pessoa natural do Japao? Alguém que adota os costumes culturais do Japao?
Isolando o critério de marca, meu biotipo poderia ser identificado como asiatico?
Oriental? Chinés? Coreano? Brasileiro? Branco? Amarelo? Pela classificacdo do

instituto, a leitura e a interpretacdo desses critérios apresentam variacdes entre as
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cinco regides do Brasil. Minha experiéncia se localiza na regido metropolitana de Sao
Paulo, cidade com presenca substancial de nikkeis.

A palavra “fenétipo” se origina da jungdo das palavras gregas phanein
(aparecer) e typos (marca); ou seja, marca aparente. Em genética, fendtipo € definido
como o agrupamento de caracteristicas que se pode observar em um individuo, aquilo
gue o seu genotipo expressa fisicamente. Um dos exemplos mais evidentes em seres
humanos é a cor da pele. Os amarelos ndo tém a cor da pele amarela como a casca
de uma banana, mas seu fenétipo é associado a essa cor e 0 seu trago marcante é o
formato dos olhos.

Tal caracteristica, presente na maioria das populacfes da China, da Coréia e
do Japédo, é uma camada de gordura embaixo da pélpebra que faz com que essa
regido seja mais protuberante. Teorias cientificas afirmam que isso ocorreu pelo fato
de esses povos ocuparem, originariamente, regides proximas da Sibéria, como a
Mongolia. Dessa forma, tiveram que lidar com as baixas temperaturas e a alta
luminosidade, devido ao meio ambiente dominado pela neve e pelo gelo. Os olhos
“‘puxados” seriam, portanto, uma adaptacdo do organismo ao meio ambiente, uma
protecdo natural da visdo (KWON; NGUYEN, 2015).

Na publicacdo Caracteristicas étnico-raciais da populacao: classificacdes e
identidades, do IBGE (PETRUCCELLI; SABOIA, 2013), os resultados consolidados
em todas as regides do pais mostram que, para 63,9% dos entrevistados, a questao
de cor ou raca afeta o seu dia a dia. Os niUmeros apontaram as seguintes situacdes

de maior interferéncia:

trabalho: 84,4%;
justica/politica: 79,4%;

= convivio social: 77,9%;

escola: 71,5%:;

casamento: 45,7%.

A situagdo mais citada se refere ao trabalho. O mercado de trabalho do ator e
da atriz esta inserido na cadeia de producao das artes cénicas (teatro e danca) e do
audiovisual (cinema, publicidade e televisdo). Para ser escalado, via de regra, o(a)

aspirante necessita cursar uma faculdade ou um curso técnico de Artes Cénicas, obter
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o registro profissional (0 DRT’), cadastrar-se em uma agéncia, ser oferecido as
produtoras de elenco, encaixar-se no perfil desejado, ser selecionado para o teste,
realizar o teste, ser aprovado pelo diretor e produtor etc.

Os fatores que determinam o perfil séo diversos; cada producdo tem a sua
necessidade, mas, em linhas gerais, busca-se um tipo fisico e/ou alguma habilidade
especifica (cantar, dirigir, andar de moto, praticar futebol etc.). O mais frequente, na
escolha de um ator ou uma atriz, € a adequacao do seu tipo fisico ao papel. Os tipos

“atlético”, “gordinho”, “vildo”, “bom-mog¢o”, “indigena”, “gostosa”, “exdtico”, “mocinha”,
“indigena”, “étnico”, “gringo” etc. se referem ao ja conhecido physique du réleé.

A troca de experiéncias com atores afrodescendentes revela que os asiatico-
descendentes séo considerados tipos especificos. Quando uma chamada de elenco
cita apenas “homens e/ou mulheres”, percebe-se que a selecdo busca pessoas
brancas. Cito como exemplo o ocorrido com o ator nikkei Gilberto Kido. Ele foi
chamado para o teste de elenco de um filme publicitario, que buscava homens de 40
a 50 anos. Ao chegar no local, a produtora Ihe disse: “vocé nao esta no perfil! Esse
teste é para homens!”. Isso significa que, quando se referem a homem, a imagem que
0s produtores de elenco tém em mente ndo € a de um homem amarelo.

A professora Joann Faung Jean Lee (2001) entrevistou atores asiatico-
americanos para pesquisar as restricdes que eles enfrentam na industria do teatro, do
cinema e da televisdo americana. Raramente esses atores sdo selecionados para
papéis principais, sendo escalados para personagens secundarios, relacionados a
sua etnicidade, como o quitandeiro coreano, o mafioso chinés, o imigrante, o nerd da
informéatica, o lutador de kung fu e o executivo estrangeiro. Para uma grande parte
desses atores, as oportunidades no cinema estdo relacionadas a personagens
especificamente asiaticos, que representam o outro, 0 ndo americano. Por outro lado,
Lee (2001) aponta que, a medida que houve um crescimento do publico consumidor
entre a populagao asiatico-americana, observou-se um aumento nas oportunidades
em filmes publicitarios e nos tipos de papéis. Assim, passaram a interpretar, também,
o papel de profissionais liberais, como médicos, advogados, estudantes, professores,
pais e empresarios. No teatro, o papel mais recorrente foi o da mulher asiatica exotica

e “disponivel”.

7" DRT: Delegacia Regional do Trabalho. Possuir o DRT significa que o ator tem um registro profissional
regulamentado em carteira de trabalho. Para tanto, é necessario ter cursado uma faculdade de Artes
Cénicas ou fazer cursos reconhecidos pelo Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetaculos de
Diverstes (SATED).

8 Physique du réle: porte fisico que favorece a personificacdo de um papel.
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Da mesma forma, no Brasil, ndo foram poucas as vezes em que atores e atrizes
amarelos foram escalados para interpretar figuras caricatas ou secundarias.
Oportunidades em teatro, cinema, TV e publicidade foram divulgadas das seguintes

formas:

= “Precisa-se de modelos asiaticos e indianos — de 1 até 70 anos.”;

* “Procura-se atores e modelos orientais. N&o pode ser mestico!”;

* “Procura-se japoneses para longa-metragem. Precisa ser japonés legitimo,
nao pode ter mistura(sic), tem que ser filho ou neto de japoneses.”;

» “Procura-se chineses com habilidade em artes marciais. Nao pode ser

japonés.”;

“Procura-se atrizes que falam coreano. Pode ser japonesa.”.

Nenhuma dessas chamadas utiliza o termo “amarelo” para buscar
atores/atrizes. O mesmo nao ocorre quando se busca atores afro-brasileiros. Ndo é
comum que se utilize o critério de classificagdo de origem, sendo usado
exclusivamente o critério de marca. As chamadas apresentam apenas a expressao
“ator negro” ou “atriz negra” — por exemplo: “Procura-se atores e modelos negros de
porte atlético”.

Quando a producdo demanda um universo mais abrangente de amarelos,
aplicam-se expressdes como “ator oriental” e “atriz asiatica”. Quando se requer algo
mais especifico, surgem termos como “ator descendente de japoneses” e “atriz
chinesa”, associando o critério de marca ao de origem. A seguir, foram relacionadas

as expressoes mais utilizadas em chamadas para sele¢céo de elenco:

= asiatico(a): ator/atriz de fendtipo amarelo;

= oriental: ator/atriz de fenétipo amarelo;

= japonés(a): ator/atriz de fenotipo amarelo, ator/atriz natural do Japéo e/ou
ator/atriz de ascendéncia japonesa;

= chinés(a): ator/atriz de fenétipo amarelo, ator/atriz chinés(a) e/ou ator/atriz
de ascendéncia chinesa;

= descendente de japonés, chinés ou coreano: atores e atrizes de fenaotipo

amarelo, com filiagao correspondente.
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O historiador americano Jeffrey Lesser (2008) afirma que chama a atencdo do
meio académico a flexibilidade das categorizacdes raciais no Brasil, por meio das
quais uma pessoa pode ser definida etnicamente de multiplas formas. Seria possivel
um judeu-nipo-americano-brasileiro? Para testar esses limites, o historiador tentou
participar de um teste de elenco que buscava atores e atrizes nikkeis na faixa dos 25
anos. Partiu de uma indagacéao: quais seriam os critérios para classificar alguém como
nikkei? Lesser (2008) tem ascendéncia europeia e, como ele mesmo diz, € identificado
como careca, branco e judeu nos Estados Unidos da América (EUA). Além disso, tinha
uns 40 anos na época e se candidatou a um papel no filme Gaijin 2, da diretora Tizuka
Yamazaki, que conta a histdria de nipo-brasileiros que foram ao Japéo para trabalhar

na condicdo de dekasseguis®.

PRODUTOR DE ELENCO: Qual a sua origem étnica?

LESSER: Eu sou nikkei.

PRODUTOR DE ELENCO: Como assim? Vocé nao tem cara de japonés.
LESSER: Mas os meus ancestrais vieram do Oriente... Médio...

(Outro candidato ao teste se aproximou do historiador e confessou)

CANDIDATO: Na verdade, sou coreano, mas vou inventar um nome japonés.

Nikkei é ter ascendéncia japonesa? Ter “cara” de japonés? Ter sangue japonés?
Praticar elementos da cultura japonesa? Quais sdo os critérios? E os mesticos? Ser
mestico ndo € ser “impuro”? Ser “puro” é ser japonés? Existe uma lacuna nado
preenchida por atores e atrizes mesticos, como é o0 caso de Beatriz Diaféria. Ela
suprimiu o sobrenome “‘Koyama” em cadastros, quando percebeu que nao era
chamada para castings, sendo lembrada apenas em casos especificos. A depender
da produgao, os olhos da atriz sdo considerados “puxados” demais ou de menos. Os
produtores de elenco devem ter um aparelho chamado “japondmetro”, cuja unidade
de medida € o “puxadin”. Quanto mais “puxados” forem os olhos, maior sera o grau

de “japonesidade”.

° Dekassegui: palavra de origem japonesa que designa o individuo que deixa sua terra natal para
trabalhar em outra cidade, regido ou pais temporariamente. Na comunidade nipo-brasileira, refere-se
ao nipobrasileiro ou imigrante japonés que vai trabalhar no Japéao.
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3 IMAGINARIO

No presente subcapitulo, sdo apresentados conceitos acerca da constru¢do do
imaginario sobre a identidade nacional brasileira, sobre os amarelos no Brasil e sobre
0 que é entendido como oriental. Os estudos apontados tém como objeto de pesquisa
as representacbes, em diferentes épocas, nos meios de comunicacdo e nhas
manifestacdes artisticas. Além disso, o racismo é abordado por ser entendido como
consequéncia do significado que é atribuido a diferenca racial. Também sé&o
apresentadas iniciativas, com o intuito de questionar tais representacoes.

O que € o imaginario? Por definicdo, no Dicionario Michaelis (2021), € aquilo
que s6 existe em nossa imaginacao. Nao é real, é ficticio. Deriva do latim imaginari,
que significa formar uma imagem mental de alguma coisa ou de alguém. Imaginari,
por sua vez, vem do latim imago, cujo significado € imagem ou representacao. Imago
€ o radical da palavra imitari, que quer dizer copiar, imitar.

Imagem é representacao?

A historiadora Marcia Janete Espig (2003) pesquisou o conceito de “imaginario”
e a sua aplicacéo na area de histéria cultural. Sob o ponto de vista histérico e social,
citou a importancia de se falar primeiramente de representacédo. Para Roger Chartier
(1990), representar é tornar visivel algo ausente ou apresentar uma presenca no lugar
de algo ou alguém; é a simulacéo de uma presenca com significado simbdélico. Para o
historiador francés, a representacéo é utilizada para a producdo de sentidos pelos
diversos grupos sociais — por exemplo, estabelecer uma identidade propria e
representar pessoas pertencentes a outros grupos sociais. O conjunto dessas
representacfes seria o imaginario para o historiador Bronistaw Baczko (1991); ele
acredita que o imaginario afeta e € afetado pelo real e pela realidade social, na qual a
relacdo de criacdo e recriacdo entre o real e o imaginario € ininterrupta e imprevisivel.
Ou seja, o imaginario ndo € uma mera imagem refletida do real, mas a sua
representacao simbdlica, carregada dos significados de determinado grupo social.

Seria o0 real um imaginério e vice-versa? Se a imagem € uma representacao,
qgual é o poder da imagem?

Trabalhei em uma empresa de carga aérea em Guarulhos, em S&o Paulo (SP).
Certo dia, caixas e mais caixas estavam no chéo do deposito, e as mesas de triagem,

abandonadas. Dezenas de olhares estavam voltados para a tela de TV. “AO
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VIVO?”, dizia, com a imagem de um avido se chocando contra um prédio. Aquilo
era real? Um filme americano de acdo? Testemunhamos a historia?

Nesse sentido, Jean Galard (2005) analisou a influéncia da transmissao de
imagens ao vivo — como as que foram geradas pela cobertura jornalistica dos ataques
do dia 11 de setembro de 2001. Seria o espectador mero receptor de imagens geradas
ao vivo? Qual é o impacto daquelas da queda das duas torres gémeas em quem as
assiste? Nos dias atuais, essas representacdes circulam em tempo real, tornando o
espectador “testemunha” ocular de conflitos armados. Existe a reducédo do espaco e
do tempo, uma simultaneidade entre a geracdo, a transmissdo e a recepcdo da
imagem. Para Galard (2005), as imagens valem pelo grau de engajamento que elas
provocam, pela emocdo que sdo capazes de despertar; para o professor, além da
manipulacéo, elas operam um recorte no espago, e o que fica fora desse recorte € o
chamado “fora-do-campo” (hors-champ) — seria aquilo que a lente ndo captou, mas
gue contém “os fatores decisivos e os atores principais”. Mais do que nos impactar, a
imagem tem o poder de influenciar a opinido publica e construir uma narrativa com
ares de realidade imediata. O efeito “AO VIVO” potencializa o engajamento, pois
interpela a audiéncia a se posicionar em face da “realidade”.

Para Slavoj Zizek (2003), a paixdo pelo real seria a forca propulsora do
imaginario que abrange os aspectos da vida que ndo compreendemos. A paixao nao
€ pelo real enquanto a coisa em si — a materialidade do mundo, dos fatos, das coisas
e das pessoas —, mas sim pela representacédo do real, pelas imagens registradas,
propagadas e assumidas como a totalidade da realidade. Essa paix&o resultaria em
um “espetaculo teatral”, no “espetacular efeito do real”. Zizek (2003) expde que, para
grande parte da populacédo, os ataques ao World Trade Center ocorreram na tela da
TV, na qual a imagem de pessoas fugindo desesperadas de uma nuvem de poeira
tinha o enquadramento de um filme de acéo hollywoodiano.

Lembro-me de meus colegas de trabalho. Compartilhou-se, naquele momento,
juntos, ao vivo, uma experiéncia coletiva. Todos ficaram sem reacdo. Houve uma
comocgéo geral a partir de imagens reproduzidas na tela de uma TV de tubo.

No filme Mera Coincidéncia (1997), um especialista em relagdes publicas
(Robert de Niro) e um produtor de Hollywood (Dustin Hoffman) fabricam uma guerra
na Albania para encobrir um escandalo sexual envolvendo o presidente dos Estados
Unidos as vésperas das elei¢cdes, com o objetivo de desviar o foco da midia e dos

eleitores. O filme foi lancado na época do escandalo do presidente Bill Clinton e
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Monica Lewinsky e dos bombardeios no Afeganistdo. Uma passagem marcante é a
cena da producéo de um registro de guerra, em que uma jovem branca foge assustada
em meio as ruinas de uma cidade arrasada. A imagem foi veiculada no noticiario e
provocou comocdo na populagdo — a imagem de uma vitima que poderia ser salva
pelos Estados Unidos. Esperavam que o eleitorado americano apoiasse o presidente
em uma intervencao militar no exterior; ironicamente, ele era investigado por assediar
uma menor de idade. O titulo original do filme é Wag the Dog, algo como “abanar o
cachorro” em inglés. O cachorro que abana o rabo, ou o rabo que abana o cachorro?

Os ataques de 11 de setembro de 2001, o real, a coisa em si, foram
representados como realidade espetacular para serem percebidos como realidade?
Essa realidade é imaginéaria? Ela pretende ser uma representacao fiel do real?

Para Juremir Machado da Silva (2003), o imaginario é real. Todo imaginario €
parte de alguma realidade, de algum acontecimento, de alguma histéria de vida. E
uma realidade. Ninguém viu um saci-pereré ou um curupira, mas possui uma imagem
mental desses personagens do folclore brasileiro. Para o professor, uma ficcdo € uma
ficcdo, o oposto do real, porém existe como realidade, assim como o imaginario. Na
contramao, o real é um imaginario, visto que € uma construcdo que depende do olhar

de cada um. Para Silva (2003, p. 12), o imaginario tem como ponto de partida o real:

[...] oimaginario € uma distor¢ao involuntaria do vivido que se cristaliza como
marca individual ou grupal. Diferente do imaginado — projecao irreal que
podera se tornar real —, 0 imaginério emana do real, estrutura-se como ideal
e retorna ao real como elemento propulsor.

O imaginario determina as nossas acdes sobre a realidade? Para Silva (2003),
0 imaginario é uma forca afetiva irracional que, sem que se perceba, torna-se o vetor
de nossas acbes — pode afetar, por exemplo, a maneira como as pessoas se
relacionam amorosamente. Por que alguém tem preferéncia por mulheres asiaticas?
Por que alguém prefere homens negros? Segundo Silva (2003), a resposta esta no
imaginario que inconscientemente educa a percepcdo. O sujeito pode ter visto uma
peca de teatro na infancia e se apaixonado pelos longos cabelos da atriz ou pelo ator
de olhos verdes. O imaginario educa a percepcéo e estabelece critérios pelos quais 0
individuo, ou grupo, faz recortes e se apropria da cultura em que esta inserido. Mas
como ele se educa? Por meio do choque perceptivo, de algo que produz uma ruptura

no olhar domesticado, e, entdo, o imaginario comeca a se estabelecer. Para o escritor,
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a arte existe para provocar esse choque na percepc¢ao; do contrario, tornar-se-ia
produto da industria cultural. Para isso, a arte precisa tornar estranho o que nos parece
familiar, de modo a revelar o que ndo enxergamos. Produzir imagens para serem
identificadas néo produz efeito. Produzir imagens que provoquem o0 nosso olhar
produz imaginario. Dessa forma, a arte revela a nés mesmos aquilo que nao
enxergamos mais.

Uma novela de TV ndo € considerada uma obra artistica? Nao produz
imaginario? Embora Silva (2003) considere a arte o principal fator de construgéo do
imaginario, ele pondera que alguns produtos da industria cultural, como as novelas,
tém o seu papel quando provocam o publico a olhar para si mesmo, abordando
questdes de forte apelo popular. Um exemplo € a violéncia doméstica; nesse contexto,
0 espectador pode se ver refletido na perversidade do agressor e entrar em contato
com o seu préprio imaginario — quando nao racionaliza mais e se ancora no imaginario
para justificar os seus atos. Para a professora Joann Faung Jean Lee (2001), as
imagens produzidas por Hollywood e pela televisdo sdo uma parte dominante da
cultura americana, refletindo e moldando a percepcdo da sociedade. Assim, a
industria cultural produz uma forma de se relacionar com quem € considerado
diferente do ideal imaginado da sociedade americana?

N&o se trata de discutir se um filme de Hollywood € arte ou néo, pois tanto uma
producdo artistica quanto uma producdo comercial produzem e/ou reproduzem o
imaginario; a questdo, portanto, € saber com qual intencdo. Poderia se pensar que
uma obra de arte, como uma peca teatral, propde-se a estimular a percep¢ao sobre a
realidade, ao passo que uma producao da industria cultural, como uma série, visa que
se identifique a realidade.

O imaginario seria aquilo que selecionamos de nossa vivéncia com o real, a
coisa em si, para construir e agir sobre ela. Tem como ponto de partida fragmentos
isolados do real vivido, a fim de formar uma representacdo mental chamada de
“realidade”. Porém, ndao € uma representacao fiel do real, € um ponto de vista, uma
maneira de atribuir significado. O imaginario sobre si mesmo e sobre o outro surge da
experiéncia e se torna uma representacdo carregada de sentido que pode ser
transmitido pela familia, pela sociedade e pela cultura.

Assim, o imaginario tem como ponto de partida o real, a coisa em si, € possui
um papel preponderante como forca de construgdo da realidade. Mas porque

assumimos essa representacdo como a totalidade? Quais imagens selecionamos
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para representar o outro? Que significado atribuimos a esse outro?

3.1 IDENTIDADE

A identidade é uma representacéo fiel do real ou uma distorcdo do imaginario?
Judith Chambliss Hoffnagel (2010) adverte que o termo “identidade” foi vulgarizado ao
se restringir apenas a personalidade ou a atribuicdo de poucas caracteristicas, com o
intuito de distinguir os individuos por grupos sociais. Disso resulta uma abordagem
essencialista da identidade, que a entende como algo imutavel e preconcebido. Seria
um imaginario totalizante assumido como representacao da realidade? Para Kathryn
Woodward (2012), a identidade possui, como uma de suas principais caracteristicas,
a delimitacdo da diferenca, o que estabelece relacbes de pertencimento e de

segregacao.

[...] a perspectiva essencialista se estabelece a partir da argumentacgé&o sobre
um processo estatico de identidade, trazendo a tona elementos cristalizados,
originais, essenciais e auténticos, a serem compartilhados por todos os
membros de um grupo identitario, a despeito de transforma¢des dos termos
de pertencimento. Segundo a autora, a perspectiva essencialista advém de
duas vertentes: a biolégica (estabelecida a partir de pressupostos “naturais”,
por exemplo as caracteristicas biolégicas do corpo que negariam a
importancia da experiéncia social) e a histérica (“verdade” estabelecida a
partir de um passado Unico e compartilhado). (MENEZES, 2015, p. 70)

Quem produziu o imaginario da identidade nacional brasileira? Quais as suas
caracteristicas culturais e biologicas? Stuart Hall (2006) entende que a identidade
cultural nacional é fruto do projeto moderno, cultivado a partir de um ideal imaginado
em torno de caracteristicas especificas, como idioma, simbolos nacionais e aspectos

culturais associados a uma localizagao geogréfica. Para Fiorin (2009, p. 116):

A identidade nacional é uma criagdo moderna. Comeca a ser construida no
século XVIII e desenvolve-se plenamente no século XIX. Antes dessa época
ndo se pode falar em nacdes propriamente ditas, nem na Europa nem em
outras partes do mundo.

Dessa forma, a identidade nacional pode ser entendida como uma identidade
imaginada. Esse ideal de identidade estaria sendo revisto na pos-modernidade, em
funcéo da globalizag&o, dos frequentes fluxos migratérios e da constante circulacéo

de bens, mercadorias e valores simbolicos.
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Personagens estereotipados representam uma identidade?

Segundo a antropodloga Lilia Schwarcz (2012), existe o mito de que o povo
brasileiro se originou a partir das racas branca (povo do colonizador), negra (povo
escravizado) e indigena (povo originario) — o mito das trés racas fundantes do pais.
Essa ideia foi criada, em 1844, pelo europeu Carl von Martius, por ocasido de um
concurso do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, cujo tema era “Como escrever
a histéria do Brasil”. O médico utilizou como metafora a imagem de um rio caudaloso,
representando os brancos portugueses, que se juntava a outros dois rios menores,
gue seriam os indigenas e 0s negros. A ideia era descrever a populacédo brasileira
como a miscigenacao dessas trés racas.

E onde esta o rio amarelo?

Quais imagens constroem o ideal de identidade nacional brasileira? Que
imaginario é utilizado para justificar essa realidade? De acordo com Baczko (1991),
guando o imaginario estabelece uma identidade para uma sociedade, com codigos
éticos e morais de comportamento, torna-se uma realidade que afeta as relacdes
sociais, politicas e econémicas.

A historiadora lara Andrade Senra (2011) pesquisou a influéncia de Oliveira
Vianna na formacdo do ideal de identidade nacional brasileira. Vianna foi um
intelectual atuante nas décadas de 1920 e 1930, com forte influéncia no Estado,
incluindo na Era Vargas. E autor do livro Raca e Assimilac&o (1938), no qual procura
justificar os impactos sociais da assimilacdo de imigrantes de diferentes racas por
meio de um discurso cientifico. Senra (2011) expde que muitos paises construiram as
suas identidades exaltando os seus povos pela crenca na superioridade genética, com
relacéo a serem escolhidos por Deus, bem como em um passado heroico.

Em meados do século XIX, quando se discutia a identidade nacional, o povo
brasileiro ndo era bem-visto no pais e fora dele, pois sua populacéo era formada por
etnias consideradas barbaras e sua economia ainda era baseada no sistema
escravagista. Para resolver essa questdo, o indigena passa a ser romantizado,
tornando-se simbolo da nacionalidade brasileira. Em 1870, o negro € incorporado ao
ideal de miscigenacao das “trés racas”. a branca, a negra e a indigena. Entao, a
proposta de Vianna era construir uma “nova imagem do brasileiro”, o qual sempre foi
estigmatizado. Para o intelectual, a miscigenagéo criaria um tipo nacional que perderia
os tragos das racas negra e indigena, as quais ele considerava inferiores. Logo, seria

necessaria uma mesticagem seletiva, que limitasse a entrada de etnias consideradas
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incompativeis e introduzisse brasileiros em colbnias de imigrantes brancos. O Estado
brasileiro faria o papel de limitar a vinda de imigrantes africanos e asiaticos, de se
valer da educacédo para a formacdo da consciéncia nacional e de desarticular
interesses locais em prol do interesse nacional.

Senra (2011) observa que, para Vianna, também era necessario se preocupar
com a adesao da populacédo ao ideal imaginario de identidade nacional, sem a qual
nao haveria o sentimento de pertencimento e a formagéo de uma consciéncia nacional.
Baczko (1991) aponta que a manipulagdo de imaginario ocorrera se fizer sentido para
a comunidade para a qual se dirige. Desse modo, ndo basta que esse ideal seja
imposto; a sociedade precisa se identificar com esse imaginario.

Assumindo que os amarelos ndo fazem parte do imaginario de identidade
nacional brasileira, como lidar com essa minoria da populacdo? Antes da presenca de
povos asiaticos no Brasil, havia um imaginario sobre eles? Uma identidade? O
estudioso palestino Edward Said, autor de Orientalismo (1978), afirma que o Ocidente
criou uma visdo distorcida do Oriente, como uma forma de delimitar, identificar,
objetificar e dominar o diferente — o orientalismo, discurso usado para atender a
interesses coloniais em territorios ao leste da Europa. Esse discurso foi organizado
para justificar o imperialismo europeu, sendo uma forma de exercer o poder nao
apenas pelo poderio bélico, como também pela producéo de significado sobre o outro.
Assim, o Ocidente se autoriza a falar por essa regido, a coloniza-la e a governa-la.

Segundo Said (1978), o orientalismo surgiu com o colonialismo inglés e francés
no Oriente, no final do século XVIII, o que representava o dominio sobre a india e as
terras biblicas (sul da Europa, Oriente Médio, Asia Menor e norte da Africa). No
periodo entre o século XIX e a Segunda Guerra Mundial, o orientalismo foi a maneira
de se relacionar com esse territério, em que se encontravam as maiores € mais ricas
colénias que influenciaram a cultura europeia, mas que foram reduzidas a imagem do
que nao era ocidental.

Com isso, a Europa Ocidental estava reforcando a sua identidade cultural por
meio do contraste com o diferente. Said (1978) entende que o Ocidente, assim como
o Oriente, € mais do que uma referéncia geografica. Os setores geograficos sao
criagbes humanas que vinculam determinada regido a uma historia, um pensamento,
uma ética e uma estética propria. Desse modo, Ocidente e Oriente se refletem um no
outro. Nao existiria a no¢ao de Ocidente sem a noc¢do do seu oposto, o Oriente.

A relacao entre Oriente e Ocidente é de poder, na qual o Ocidente “orientaliza”
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o Oriente. Resumidamente, € um discurso generalizador que identifica, agrupa e
classifica diversas civilizacdes como exadticas, inferiores e fora dos padrées europeus.

Esse discurso ndo é produzido e propagado com exclusividade pelo poder
politico e intelectual, mas afeta e é afetado pela cultura e pela moral vigentes. Porém,
nao se pode simplesmente considera-lo uma fantasia. Seus impactos sao reais. Desse
modo, foi criado um sistema de teorias e praticas de producdo de conhecimento
académico considerado neutro, imparcial e verdadeiro. O orientalismo se tornou um
filtro para o Ocidente interpretar o Oriente segundo 0s seus valores culturais.

Said (1978) destaca que a face mais recente desse discurso tem a influéncia
dos Estados Unidos, que, a partir da Segunda Guerra Mundial, tornou-se o
representante do imperialismo ocidental. Para os norte-americanos, o orientalismo
abrange a influéncia sobre o Oriente Médio e o Extremo Oriente (China, Coreia do
Norte, Coréia do Sul, Japéao etc.).

Segundo Hill (2009), as expressodes “Extremo Oriente” e “Oriente” evocam nos
americanos imagens como as do comeércio de cha, seda e porcelana com a China e
de um sébio zen meditando nas montanhas. Existe a intencdo de exotizar o outro,
quando fabricantes de cha usam imagens de um Oriente “misterioso”. Quanto mais
longe, mais exotico e diferente. Essa € a intengao por tras de “Extremo Oriente”. Esse
carater de exotismo permite que o Oriente seja preenchido de diversos significados
opostos — a espiritualidade dos monges tibetanos, a agressividade econémica dos
tigres asiaticos, a disciplina dos samurais e o mistério das gueixas. Modernidade e
tradicdo. Simplicidade e sofisticacdo. Para o professor estadunidense, existe a crenca
de que essa contradicdo sintetiza o Oriente; assim, compreendé-la seria compreender
0 seu povo e o seu lugar.

Mas, para Said (1978), a contribuicdo dos americanos para o orientalismo seria
a mudanca de abordagem. N&o seria mais suficiente descrever e analisar as praticas
de uma cultura exética. Seria preciso uma abordagem das Ciéncias Sociais sobre o
Oriente, no sentido de estuda-lo objetivamente e reduzi-lo a dados estatisticos. Said
(1978) destaca os principais dogmas do orientalismo:

» a absoluta diferenca entre o Ocidente racional, desenvolvido, humanitario e
superior e o Oriente irracional, subdesenvolvido e inferior;
= a preferéncia por abstracdes “classicas” sobre o Oriente, em detrimento de

experiéncias diretas com a realidade oriental moderna;
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= autilizacdo de um vocabulario sistematico para descrever o Oriente de forma
objetiva e cientifica;

= 0 medo do Oriente;

= 0 controle sobre o Oriente.

Um tipo de orientalismo foi adotado no Brasil para lidar com a populacdo de

imigrantes oriundos de paises asiaticos?

[...] muitas pessoas, no Brasil, ttm a ideia equivocada de que os nikkeis se
sentem “japoneses” e, portanto, tém um vinculo emocional com o Japao como
sua irredutivel patria. Embora os nipo-brasileiros raramente se vejam como
uma diaspora, [...] a forte marca criada pela visdo da maioria tem impacto
sobre a construgdo de sua identidade. (LESSER, 2008, p. 23)

Na virada do século XX, o Brasil necessitava substituir a méo de obra escrava
pela assalariada; ao mesmo tempo, o Japao precisava encontrar uma saida para o
aumento da populacédo pobre, devido a escassez de alimentos. Em 18 de junho de
1908, aportou em Santos o0 navio Kasato Maru, trazendo centenas de imigrantes
japoneses, com o intuito de um dia voltarem a sua terra natal. Era o marco oficial do
inicio da imigracéo japonesa no Brasil.

O historiador Rogério Dezem (2005) pesquisou 0s discursos racistas que
circulavam, a época, contra a vinda de amarelos, pois estes eram vistos como
prejudiciais ao projeto de embranquecimento da populacdo. O imaginario sobre o
Japéao era povoado pela figura da gueixa misteriosa, considerada exética e fragil, e
pela figura do guerreiro samurai, simbolo de forca e persisténcia militares. Porém, com
a vitéria do Japao na guerra contra a Russia (1904-1905), o imaginario passou a
refletir o temor do Ocidente em relacao ao Império do Sol Nascente. Com a vinda de
imigrantes japoneses, a ideia era a de que se deveria forjar o “japonés do Japao” aos
moldes nacionais por meio da sua integracao e diluicdo na populagéo brasileira. “O
japonés nao vai embranquecer a populacéo, entdo vamos embranquecer o japonés”,
dizia-se. Para quem defendia a imigracdo, era necessario valorizar a vinda de
trabalhadores brancos e catdlicos como solucdo para a excessiva mesticagem
brasileira. Para eles, a vinda de negros e amarelos ameacava a formacao de uma
sociedade branca civilizada e representava um risco para a seguranca politica e social.

Entre 1920 e 1945, houve o processo de construcdo de uma imagem

estigmatizada do niponico, representando uma ameaca militar para o regime
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nacionalista do Estado Novo. A historiadora Marcia Yumi Takeuchi (2008) analisou
esse periodo histoérico e constatou que a imagem de “povo inassimilavel, refratario a
cultura e aos costumes nacionais” foi adicionada a imagem de “cidadaos passivos da
politica imperialista de Téquio”. Com a deflagragdo da Segunda Guerra Mundial,
intensifica-se a representacdo do japonés como membro de uma raca indesejavel,
inimigo a servico do Império Japonés e alvo de desconfianga popular e institucional.
Para a historiadora, € comum que regimes autoritarios elejam um inimigo objetivo,
promovendo a aversdo contra aqueles que nédo se enquadram no ideal de nagéo.
Dessa forma, os japoneses seriam aqueles que carregam um “germe”, um risco em
potencial para a seguranca nacional. O Estado, por sua vez, teria como justificar o uso
da violéncia contra o “inimigo da nagao”. A formagédo dessa imagem mental coletiva
se deu da seguinte forma: as virtudes foram atribuidas aos discriminadores, enquanto
aos grupos discriminados foram atribuidos os vicios, os males e a degradacéao fisica
e moral da nacao brasileira. A utilizacdo dessa imagem teria a funcado de legitimar a
ordem vigente.

Porém, a historiadora vé uma contradicdo. Por que uma raca considerada
inferior representaria uma ameaca para a formacao da identidade brasileira e para a
integridade do territério nacional? A comunidade nikkei era associada a uma poténcia
imperialista em expansdo, o que foi utilizado para a criagdo do mito do “perigo
amarelo”. O Estado Novo se caracterizou pela xenofobia e pelo nacionalismo e, a
partir de 1938, investiu contra comunidades estrangeiras. A propaganda politica se
utilizava do cinema, da fotografia e da caricatura para proliferar mensagens racistas,
sob a promessa de erradicar os elementos indesejaveis. Na década de 1930,
acentuou-se a ideia de que assimilar os estrangeiros era uma questao de seguranca
nacional, uma vez que a imigracdo descontrolada havia criado, nas cidades, grupos
étnicos fechados e sem disposicao para se abrasileirar.

Nesse sentido, o historiador Marco Aurélio de Souza (2011) analisou o romance
Marco Zero, do modernista Oswald de Andrade. O livro retrata os conflitos da
sociedade paulista acerca dos ideais de identidade nacional brasileira durante o
Estado Novo na década de 1930 — periodo em que 0 pais iniciou 0 seu processo de
industrializacdo. Os japoneses eram apenas mais um grupo entre imigrantes italianos,
espanhais, turcos e portugueses, mas, diferentemente dos demais, foram percebidos
como uma ameaca. O nacionalismo e a exaltacdo da patria e dos simbolos nacionais

da Era Vargas foram utilizados como mecanismos de reducéo das diferengas culturais.
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Souza (2011) destaca a pratica da “tropa de choque da nacionalidade”, que era

utilizada por professores em sala de aula.

A professora Eufrasia Beato, aderindo sugestdo da diretora da escola,
realizava a chamada patriotica:

— Kioto Nassura...

— Sou basirera...

— Sakueto Sakuragi...

— Sou basirero...

— Jesué dos Santos.

— Sou piracicabano!

— Josefa Antunes.

— Sou brasileira.

— Massau Muraoka...

O pequenino bonzo de gravura fitava a professora com olhos entreabertos e
longos.

— Massau, vocé sabe que também é brasileiro? Vocé é paulista, diga, vamos!
Diga s0 para contentar a Dona Eufrasia.

O menino estourou em lagrimas ante a sala surpresa. A professora deixou a
chamada e comecou a aula de Instrucéo Moral e Civica.

(ANDRADE, 1991, p. 50)

Durante a Segunda Guerra Mundial, afirma o historiador Roney Cytrynowicz
(2000), o racismo em S&o Paulo foi mais forte contra os japoneses do que contra 0s
alemaes e italianos. Quando o presidente Getulio Vargas se juntou aos paises aliados,
ele impds restricbes a imigrantes dos paises inimigos!®. Os nipénicos ndo poderiam
se deslocar sem autorizacao nem se reunir, promover festas, falar a lingua péatria, abrir
escolas e manter associag0es esportivas e culturais. Alemées e italianos passavam
ilesos pelas autoridades. E os japoneses?

Ao pesquisar sobre o imaginario atualmente, deparei-me com os estudos de
Camila Aya Ischida (2010), em especial A experiéncia nikkei no Brasil: uma etnografia
sobre imaginarios e identidades. Sua investigacdo aborda o imaginario que associa
0s nikkeis a padrdes éticos e morais de honestidade, esforco e dedicacao aos estudos
e ao trabalho.

Ischida (2010) resgatou algumas expressdes que resumem 0 sentimento

antinipdnico na Era Vargas, mas que, de alguma forma, reverberam nos dias atuais:

» perigo amarelo: medo de que as nacdes do leste asiatico tivessem um
plano de dominacéo territorial, muito ligado ao imperialismo japonés;

» quinta-coluna: expressao usada para se referir a grupos infiltrados dentro

10 O Brasil chegou a manter 31 campos de concentragédo de trabalhos forcados com cidadaos de paises
do eixo (Alemanha, Italia e Japao) e seus descendentes (COVOLAN; ALMEIDA, 2019).
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de um pais ou uma regido, com o objetivo de espionar e conspirar em favor
de uma invasao;

» inassimilavel: aquilo que ndo pode ser assimilado, fechado, enquistado,
encapsulado.

Ela aponta que alguns atributos como esforco, disciplina, ordem e honestidade
atravessaram diferentes épocas. Logo, os mesmos atributos utilizados para exaltar os
nikkeis, foram usados para justificar os termos empregados no passado.

Um povo fechado, esforcado, disciplinado e ordeiro teria éxito em dominar o
territério brasileiro?

A psicéloga Laura Satoe Ueno (2020) estudou as percepcdes de raca e etnia
em casamentos entre amarelos e negros, e entre amarelos e brancos, em S&o Paulo.
Em sua pesquisa, concluiu que casais compostos por brancos e amarelos néo
encontraram resisténcia da familia de seus parceiros, diferentemente de casais
formados por negros e amarelos. Para entender essa dinamica, Ueno (2020) descreve
que a identidade dos nipo-brasileiros se constréi na relagdo com a hegemonia branca
€ com O racismo contra 0s negros, citando a socidloga Claire Kim (1999), que elaborou
o conceito de triangulacao racial entre brancos, amarelos e negros nos EUA. Segundo
esse modelo, existe uma hierarquia de valor social, na qual os brancos estdo no topo
e 0S negros na base, enquanto os amarelos estao inseridos dinamicamente entre 0s
dois, na condicdo de forasteiros. Seu lugar € atribuido de acordo com o contexto.
Quando séo valorizados, os asiaticos servem de modelo para os negros, como forma
de opressédo. Essa é a origem do mito da “minoria modelo”. Ao mesmo tempo, os
amarelos nao estdo na mesma condi¢do dos brancos — séo pessoas de cor.

Um povo fechado, esforcado, disciplinado e ordeiro € um modelo para os
brasileiros?

Ueno (2020) descreve que a manutencao desse mito refor¢ca a narrativa de
sucesso e prosperidade dos grupos intermediarios, como os nikkeis, conferindo
privilégios a eles. Para o autor, ndo é interessante se identificar com outras minorias,
COMO 0S negros, e correr o risco de se descolar de uma branquitude privilegiada.

Dessa forma, cria-se uma desunido entre as minorias.
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3.2 ESTEREOTIPOS

Para que minha identidade fique evidente, é mais facil apontar para o diferente.
Segundo a pesquisadora Maria Aparecida Baccega (1998, p. 9-10), no Brasil, “é
comum as pessoas afirmarem que todos os orientais — japoneses, coreanos, chineses,

vietnamitas — sdo iguais”. Para Baccega (1998, p. 10):

[...] quando n&o conhecemos alguma coisa que se coloca em nosso mundo
ja estruturado, n6és a vemos como um borrdo, uma mancha, a qual
preenchemos com nossos significados. Procuramos distinguir os elementos
de que ela se compde, ou seja, recortamos e damos significado as partes, de
acordo com a visdo de mundo que carregamos. Assim € que os brasileiros
eram “estranhos” para os japoneses, € 0s japoneses eram “estranhos” para
os brasileiros, construindo-se, desse modo, em cada um desses polos, uma
visdo muitas vezes distorcida do outro, que era apenas o diferente.

Preenchemos o diferente com 0s nossos significados?

A palavra “esteredtipo” vem do grego stereos, que significa sélido, e typos,
modelo. Surgiu dos processos de impressao gréfica, criados pelo francés Firmin Didot,
em que moldes recortados, clichés, eram usados para reproduzir duplicatas de placas
metalicas para a impressao em massa de livros, jornais, cartazes etc. (SIEBRA, 2012).
A utilizagédo do termo “estere6tipo” nas Ciéncias Sociais se deve ao jornalista Walter
Lippmann, que aplicou a palavra no livro Opinido Publica (2008 [1922]) para descrever
a simplificacdo que fazemos das pessoas, a fim de facilitar a compreenséo destas
(SILVA, 2015). Para ele, o estereétipo € uma imagem distorcida, sem base na
experiéncia pessoal, adquirida culturalmente. Para Woods e Barna (2010), Lippmann
entende que a formacdo de esteredtipos tem motivacdes sociais, politicas e
econbmicas passadas de uma geracao para a outra e sdo resistentes a mudancas.
Cria-se, assim, uma imagem que delimita a fronteira que separa as pessoas quanto a
aparéncia, origem e cultura. Em tempos de crise econdmica, governos utilizam esse
recurso para separar os protagonistas (grupo interno) dos antagonistas (grupo de fora),
promover a polarizagao “nds-e-eles” e legitimar o uso da violéncia do “grupo interno”
contra o grupo percebido como de fora.

O uso do esteredtipo € uma maneira de representar identidades nacionais?

O esteredtipo [...] € um reflexo/refracdo especifica da realidade - ou seja,
reflete com desvios, como um lapis que, colocado em um copo de agua,
“entorta” -, mas o esteredtipo comporta uma carga adicional do fator subjetivo,
gue se manifesta sob a forma de elementos emocionais, valorativos e
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volitivos, que vao influenciar o comportamento humano. Ele se manifesta,

portanto, em bases emocionais, trazendo em si, [...] juizos de valor
preconcebidos, preconceitos, e atuam na nossa vontade. (BACCEGA, 1998,
p. 10)

Segundo Baccega (1998), os esteresdtipos se formam a partir do que
consideramos ser diferente, e essa diferenca € destacada, sendo acompanhada de
um prejulgamento, um significado oriundo de nossa cultura. A estereotipagem € um
recurso necessario para a comunicacao, mas que apresenta consequéncias negativas

guando seu uso € aplicado para reproduzir juizos de valor sem a devida reflexao.

O esteredtipo em si ndo se configura num erro na viséo de Lippmann (1972)
e Bosi (1977), j& que apresenta a fungdo na linguagem e, portanto, na
sociedade, de facilitar as atividades cotidianas, economizando tempo e
poupando uma eterna e neurotizante redescoberta. Entretanto, quando o
esteredtipo esta centrado em um prejulgamento de carater acritico pode
atingir a ultrageneralizacdo constituindo o preconceito, pernicioso por seu
conformismo e por seu uso segregacional. (SOLER, 2006, p. 107)

Como representamos pessoas e lugares diferentes de nés? Quais sdo as
praticas de representacao da diferenca? Esses sdo alguns dos questionamentos que
Stuart Hall fez em Cultura e Representacdo (2013), em que aborda questdes
enfrentadas por atores negros. O autor analisa, do ponto de vista simbdlico, anuncios
publicitarios, programas de TV e filmes que constroem significados sobre a populagéo
afrodescendente da Inglaterra e dos Estados Unidos, onde s&o minoria.

Para Hall (2013), a principal ferramenta utilizada no “espetaculo do outro” é a
estereotipagem. Mas qual aspecto € ressaltado por essa pratica? A diferenca. Ela é
essencial para a geracao de significado, pois sem ela ndo haveria parametro de
comparacdo. A cor branca existe isoladamente ou apenas quando colocada em
relacdo a cor preta? O significado é relacional. E a diferenca que carrega significado.
Entretanto, Hall (2013) alerta que, embora os opostos abarquem uma ampla gama de
significados entre eles, existe o risco de um reducionismo aos polos opostos,
desprezando a diversidade de matizes entre os extremos. As oposi¢des binarias sao
necessarias, porem podem ser uma forma simplista de estabelecer significado,
sobretudo quando essa estrutura representa uma relacéo de poder entre os polos.

A diferenca entre os participantes de um didlogo produz significado? O
significado é negociado entre as partes? O que significa ser brasileiro? O que o

brasileiro pensa do asiatico? O que 0 japonés pensa do brasileiro? Qual tipo de
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relacdo existe entre essas identidades? Para pensar o que € ser brasileiro, € preciso
considerar o que o brasileiro pensa do argentino. O que o argentino pensa de nés?
Segundo Hall (2013), delimitar a diferenca € a base da ordem simbodlica, o que
chamamos de “cultura”. Dentro dessa ordem, € preciso diferenciar as coisas,
atribuindo-lhes significados para coloca-las em posic6es distintas. A oposicdo binaria
€ essencial nesse sistema da classificacao, pois estabelece diferencas claras. O que
ocorre quando algo ndo se encaixa nessa estrutura? O que significa um mestigco para
a cultura japonesa? Hafu € a palavra japonesa para mestico. Deriva do inglés half,
que significa “metade” em inglés. Metade do que? Metade de um japonés? Algumas
culturas séo rigidas em relacdo aos limites simbdlicos, estabelecendo identidades
“‘puras”. Ultrapassar esses limites € desestabilizar a ordem cultural. Para que a ordem
seja restabelecida, é preciso varrer as impurezas. Ao mesmo tempo, Hall (2013) diz

que a diferenca tem o poder de atracao por representar o proibido, o tabu, a ameaca.

A cultura diz respeito a producdo e ao intercambio de sentidos,
compartilhamento de significados, entre membros de um grupo ou sociedade.
Afirmar que dois individuos pertencem a mesma cultura equivale a dizer que
eles interpretam o0 mundo de maneira semelhante e podem expressar seus
pensamentos e sentimentos de forma que um compreenda o0 outro. Assim, a
cultura depende de que seus participantes interpretem o que acontece ao seu
redor e deem sentido as coisas de forma semelhante. (HALL, 2013, p. 20)

Qual tipo de diferenca € destacado para representar o outro? Segundo Hall
(2013), a diferenca racial foi utilizada para significar o ndo branco na cultura popular
ocidental. Donald Bogle (1973) destaca que alguns estereétipos surgidos no periodo
da escravidao nos Estados Unidos persistem no cinema, mesmo apoés a Guerra Civil
Americana. Seriam cinco os esteredtipos sobre os negros em filmes americanos do

século XX:

= 0 pai Tomas: o bom negro, aquele que, mesmo sofrendo a escravidao, a
violéncia, a perseguicdo e o insulto, mantém a fé, a bondade, a submissao
e a generosidade para com o patrao branco;

= 0 malandro: a figura pequenina de olhos arregalados, criador de historias
incriveis, preguigoso que nédo faz nada além de comer, roubar, sujar e falar
inglés errado;

= a mulata tragica: a mulher dividida entre as suas origens raciais branca e

negra; bonita, sedutora, exotica e aceitavel para os homens brancos, mas
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cujo destino € tragico pelo sangue negro;

* a mae preta: a mulher doméstica grande, gorda, mandona e intratavel;
dedicada e subserviente aos patrdes brancos, suporta o marido que nao faz
nada além de dormir;

= 0 mal-encarado: o homem de porte fisico avantajado, violento, forte,
agressivo, revoltado, renegado, selvagem e sedento por mulheres brancas;
esse esteredtipo esta presente nas representacfes da juventude urbana

negra contemporanea, em imagens como a de um cantor de rap.

Na construcdo desses estereotipos, estdo oposi¢cdes binarias, como civilizado
e selvagem. De acordo com essa teoria racial, o branco desenvolveu a cultura para
subjugar a natureza, enquanto, para 0 negro, a natureza era a sua cultura. A intencao
era reduzir diversas culturas a natureza, naturalizar a diferenca e torna-la imutavel —
reduzindo, assim, os negros as suas diferencas fisicas, como os labios grossos, o
cabelo crespo, a cor da pele etc. Hall (2013) chama o uso de esteredtipos raciais de
‘regime racializado de representacgao”. Para Hall (2013, p. 190), a estereotipagem
‘reduz as pessoas a algumas poucas caracteristicas simples e essenciais, que sao
representadas como fixas por natureza”.

Entretanto, essas caracteristicas fixas por natureza mudam conforme os
interesses. Depois da Guerra Arabe-Israelense de 1973, Said (1978) cita que a
representacdo do arabe mudou nos Estados Unidos. Antes, era representado como
um ndmade de turbante, puxando o seu camelo pelo deserto; depois, pela imagem de
um xeique arabe atras de uma bomba de gasolina. Seu nariz grande apontava para
baixo e seu olhar era de soslaio; também exibia uma barba. Essa era a imagem do
responsavel pela falta de combustivel. Para justificar a presenca dos Estados Unidos
no Oriente Médio, o povo arabe foi representado como um elemento indesejavel. No
cinema e na televisdo, o arabe era um ser libidinoso, ardiloso, desonesto, sadico e
traicoeiro. Eles estdo ligados a personagens como o traficante de escravos, o
cameleiro, 0 cambista e o trapaceiro que ameaca os “mocinhos” ocidentais. Isso
refletia o temor de que os povos muculmanos dominariam o mundo civilizado.

Richard Dyer (1977) explica o processo de criacédo de esteredtipos. Primeiro, €
preciso tipificar para, depois, estereotipar. Para tipificar, € necessario elaborar uma
caracterizagcdo simples e essencial, selecionando caracteristicas “faciimente

compreendidas e amplamente reconhecidas” sobre uma pessoa, um objeto ou um
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lugar. A tipificacdo serve para significar, identificar e organizar o mundo a nossa volta.
Ja para estereotipar, € preciso reduzir a pessoa a esses tracos essenciais, que,
posteriormente, sdo exagerados e simplificados.

Dessa forma, a estereotipagem facilita a identificagéo do diferente e o exclui,
definindo os limites simbdlicos entre o “normal” e o “anormal”, entre as pessoas de
dentro e os forasteiros. Estabelece, portanto, lacos entre os integrantes de uma
identidade imaginaria e exclui os diferentes. A estereotipagem é utilizada em relacdes
desiguais de poder, sendo dirigida contra um grupo subordinado. Poder, nesse caso,
€ representar o outro segundo o seu proprio sistema de valores simbdlicos, isto €, a
sua prépria cultura.

Baczko (1991) expbe que o ato de exercer o poder passa pelo imaginario de
uma coletividade. Quando um grupo possui um imagindrio social, atribui a si mesmo
uma identidade e representa a si mesmo, o que facilita a distribuicdo de funcdes
sociais, crencas e modelos. O imaginario cria e representa a ordem social e, dessa
forma, facilita o exercicio do poder, ao controlar a vida coletiva. Assim, o poder é
exercido pelas relaces de sentido. Uma vez que esses sentidos sdo aceitos, ndo ha
a necessidade de usar a forca para justificar o poder; basta que os dominados
acreditem que a dominacéo € justa, boa ou legal. Também se fazem necessarios o
controle sobre os meios de producédo e a difusdo dos imagindrios sociais. Mas esse
poder depende da relacdo de identificacdo do grupo ao qual ele se dirige. Caso isso
nao ocorra, 0 imaginario se enfraquece e os seus simbolos se tornam vazios de
significado, ineficazes no engajamento de acdes sociais.

As representacdes estereotipadas de asiaticos na cena brasileira (teatro,
cinema e teledramaturgia) expdem uma relagéo de racismo? Elas produzem imagens
generalizadas e cristalizadas em detrimento da singularidade do individuo? Quais

significados séo atribuidos aos amarelos?

3.3 ETNICIDADE

O historiador estadunidense Jeffrey Lesser (2008) pesquisou a militancia étnica
dos nipo-brasileiros desde os anos 1960 até 1980. Minorias étnicas como os arabes,
judeus e japoneses, na sociedade brasileira, ndo se encaixam no imaginario de
identidade nacional brasileira e acabam sendo vistos como “eternos estrangeiros”. Em

diferentes contextos, estdo negociando a identidade nacional. Quando é interessante
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se identificar como japonés? Quando interessa ser identificado como brasileiro? Essa
visdo afeta a atuacdo de atores amarelos?

A telenovela Sol Nascente (2016) acabou se tornando o estopim de recentes
manifestacbes sobre a questdo da representatividade de asiaticos no audiovisual
brasileiro. A producéo causou repercussao em relacéo a escalacéo do ator Luis Melo,
gue tem ascendéncia italiana e indigena, para o papel do japonés Tanaka, patriarca
da familia nipobrasileira. No mesmo ano, o cinema de Hollywood lancou diversos
filmes, em que personagens asiaticos foram interpretados por atores brancos, como
Scarlett Johansson, no papel da personagem Motoko Kusanagi, na adaptacédo para o
cinema da animacédo japonesa Ghost in the Shell. A professora Sylvia Shin Huey
Chong (2017) analisou as manifestacdes contra a falta de representatividade asiatica
no cinema americano. A solucdo para representacdes racistas de asiaticos, ou para
sua auséncia, seria a integracdo forcada na cultura pop americana em busca de
visibilidade? N&o se trata apenas de mais asiatico-americanos em papéis secundarios,
como também da busca por papéis considerados de maior status — uma fantasia de
poder oferecida por Hollywood n&o apenas para a populacdo ndo branca, mas para
todo o publico.

Qual seria o efeito de um Capitdo América interpretado por um ator asiatico-
americano? Para Chong (2017), nesse caso, 0 ator até poderia ocupar um lugar de
protagonismo diferente da maioria dos personagens asiaticos masculinos, porém
continuaria a reproduzir velhas estruturas de uma masculinidade heterossexual toxica.
Seria uma espécie de amarelamento de personagens brancos. A justica racial ndo
pode ser resumida a inclusdo em um sistema problematicamente racista. Chong (2017)
guestiona se o publico asiatico americano é sedento por estrelas como Bruce Lee
porque gosta de se ver representado como desejavel ou porque gosta que a América
tenha gostado dele. Em uma sociedade racista, o amor-préprio € medido pela
aprovacao do grupo majoritario?

Haveria espaco no cinema independente para a autorrepresentacédo? Chong
(2017) explica que muitos festivais de cinema asiatico americano surgiram nos anos
1970 e 1980, para contrapor as representacfes negativas de asiatico-americanos na
industria cultural, e se tornaram espacos de visibilidade e de diversidade de atores,
roteiristas e diretores. Muitas de suas producfes contestam a narrativa dominante de
gue os asiaticos sdo o modelo de uma minoria imigrante feliz em viver o sonho

americano. Entretanto, atualmente, esses festivais correm o risco de reforgar 0 mito
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da minoria modelo. Isso porque 0 sucesso de atores e realizadores asiatico-
americanos pode ser utilizado para transmitir a mensagem de que eles superaram as
guestdes raciais e estdo realizando uma arte universal e neutra, assim como 0s
brancos. Dessa maneira, escondem um sistema que exclui simbolicamente e
economicamente outras minorias. O rétulo “cinema asiatico-americano” tem sido
utilizado como uma bandeira de grupos econdmicos que desejam transmitir a
mensagem de integracdo e multiculturalismo, sem estar preocupados com questdes
de representatividade e combate ao racismo. Chong (2017) questiona: estaria o
cinema asiatico-americano sendo cooptado para perpetuar o racismo e a
marginalizacao de outras minorias?

No Brasil, como a falta de representatividade se reverbera entre os asiatico-
brasileiros? Inoue (2017) chama a aten¢do para os movimentos de militAncia étnica
asiatico-brasileira que encontraram, nas redes sociais, espaco para se manifestar.
Trata-se de uma geracado que nao se cala diante de velhas piadas e representacfes
estereotipadas (SOUZA, 2020). Gabriela Shimabuko é a criadora da pagina Perigo
Amarelo!, no Facebook, cuja escolha do nome faz referéncia ao periodo da Segunda
Guerra Mundial em que a comunidade nikkei era associada a ameaca do imperialismo
japonés em solo brasileiro. Gabriela afirma que reagir as piadas ofensivas gera um
custo social; porém, quando vocé as ignora e faz pouco-caso delas, passa a fazer
parte da coletividade brasileira ndo amarela.

Leonardo Hwan é brasileiro descendente de taiwaneses. Para nao ter que
explicar repetidas vezes que piadas de “pastel de flango” e “abre o olho, japonés” sao
ofensivas para os descendentes de asiaticos, ele criou o canal Yo Ban Boo, com a
atriz Beatriz Diaféria e o Kiko Morente. Desconfio que o nome faz referéncia a um
video antigo do apresentador Silvio Santos??, que viralizou na internet. No registro,
uma menina de aparéncia nikkei conta uma piada para o apresentador. Ela pergunta
“qual a diferenca entre o poste, uma mulher e o bambu? O poste da a luz por cima, a
mulher da a luz por baixo...”, e Silvio indaga "e o bambu?". A resposta rimou e € melhor
nao reproduzir aqui.

Nessa mesma época, surgiu o coletivo “Oriente-se”!3, reunindo atores e atrizes,

11 Disponivel em: https://www.facebook.com/perigoamarelo/. Acesso em: 20 ago. 2019.

12 “Silvio Santos e o Bambu”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7Nkvvo4RvGw.
Acesso em: 18 abr. 2016.

13 Disponivel em: http://www.orientese.com.br/. Acesso em: 20 maio 2021.
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como Cristina Sano, Keila Fuke, Marcos Miura e Jui Huang, com o intuito de ampliar
as perspectivas de atuacao e a inclusdo no mercado de trabalho. O coletivo produziu
e divulgou dramaturgia de autoria prépria com atores amarelos em suas redes sociais.

Em 2020, além dos impactos na saude publica e na economia, outro aspecto
da pandemia de COVID-19 se refere ao racismo (OLIVEIRA et al., 2020). No Brasil, 0
primeiro caso do virus foi registrado em fevereiro de 2020, quando as ocorréncias se
concentravam nas classes média e alta de Sao Paulo e Rio de Janeiro. Eram pessoas
gue retornavam da Europa e da China. Em junho do mesmo ano, 57% das mortes
foram de pessoas pretas e pardas, mostrando o avanco da doenca nas periferias,
devido a desigualdade de condi¢cdes socioecondmicas que atinge a maioria dessa
populacao.

Porém, em tempos de pandemia, outro aspecto do preconceito se potencializou:
o racismo direcionado a populacdo amarela. Apesar de essa minoria ndo sofrer o
mesmo grau de violéncia da populacédo negra e indigena, sempre houve preconceito
contra os asiaticos no Brasil. Mas, primeiramente, vamos observar essa questdo nos
Estados Unidos. Nesse pais, o caso mais violento envolvendo asiaticos, até o
momento, foi 0 assassinato de seis mulheres, na cidade de Atlanta, no dia 16 de marco
de 2021 — exatamente um ano depois da primeira postagem no Twitter de Donald
Trump, ex-presidente dos EUA, responsabilizando a China pelo novo Coronavirus.
Embora o autor dos disparos, um jovem branco de 21 anos, tenha negado a motivagéao
por racismo, 0 crime ocorreu em meio a uma onda de ataques violentos contra
americanos asiaticos (GOVER; HARPER; LANGTON, 2020). Entre marco de 2020 e
marco de 2021, os crimes de 6dio no pais contabilizam em torno de seis mil
ocorréncias, incluindo vitimas fatais. Como resposta, surgiram movimentos como 0
Stop Asian Hate (em traducao livre: parem o édio contra os asiaticos), que conta com
0 apoio de atores e artistas, como a atriz Sandra Oh'4, que participou de protestos
publicos. Essa mobilizagdo tem semelhanca com o movimento Black Lives Matter (em
traducdo livre: vidas negras importam), que combate a violéncia contra as pessoas
negras.

N&o por acaso, 0 aumento na taxa de ataques contra asiatico-americanos
coincide com as declaragdes de Donald Trump acusando a China de criar o novo

Coronavirus, usando termos como “virus chinés” e “kung flu”. E o que aponta um

14 Atriz canadense conhecida por atuar em séries de TV como Grey's Anatomy, da ABC. Filha de pais
coreanos, ela é ganhadora de dois Globos de Ouro.
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estudo da Universidade da California, que relaciona a primeira postagem do ex-
presidente citando “virus chinés”, em 16 de margo de 2020, com o aumento de
hashtags antiasiaticas no Twitter (HSWEN et al., 2020). Seguindo a mesma linha, o
presidente do Brasil, Jair Bolsonaro, utilizou expressées como “vachina”, ao se
posicionar contra a utilizacdo de imunizantes oriundos do pais asiatico.

Qual imaginario estaria sendo produzido para justificar esses atos de violéncia?
Seria um novo mito do “perigo amarelo”? Mas estaria, dessa vez, associado a
Republica Popular da China, que, por sua poténcia econdmica e geopolitica,
representaria uma ameaca para o Ocidente?

Segundo Lais Miwa Higa (2015), em tempos de crise, ocorre o aumento da taxa
de crimes de 6dio contra minorias (TAMMARO, 2021, s./p.): “As pessoas necessitam
buscar culpados para descarregar a sua ira”. Por outro lado, para a antropéloga, ndo
existe a percepcao de amarelo como raca no Brasil, pois 0s asiatico-brasileiros se
veem como brancos ou quase brancos. Para ela, o autorreconhecimento como
amarelo permite que o racismo seja identificado.

A atriz Ana Hikari (REIF, 2021) falou sobre o assunto. Ana, que ¢ filha de pai
afro-brasileiro e mae nikkei, relata ouvir piadas, sentir a pressao dos estereotipos e ter
0 corpo sexualizado. Em testes de elenco, ja disseram que seu biotipo ndo condizia
com o de uma japonesa. Para ela, a pandemia potencializou o racismo ja existente.
Em uma festa de pré-Carnaval, em S&o Paulo, Ana relata que ouviu comentarios
racistas como “sai com esse Coronavirus daqui!”. Ela foi reduzida a um virus. Para a
atriz, a melhor saida é estudar e se solidarizar com a militancia negra.

A jornalista Jéssica Nakamura (2021a) relata as manifestacbes de racismo
antiasiatico no Brasil relacionadas a pandemia. E o caso da estudante Fernanda
Tagashira, que, para evitar ofensas, ao utilizar o transporte publico, optou por usar
Oculos escuros e esconder os olhos puxados. Em outro artigo, a jornalista trata da
repercussdao do depoimento da médica Nise Yamaguchi na CPl da COVID-19
(NAKAMURA, 2021b). Nao cabe aqui julgar o posicionamento da médica sobre o
tratamento precoce da doencga, mas sim as reacgdes racistas contra ela. Nas redes
sociais, sdo encontradas postagens ofensivas, com expressdes como “tamagotchi”’ e
“Jaspion do mal”, por parte de internautas que acusam a médica de acabar com o
“mito do japonés inteligente”.

Jéssica Nakamura também destaca sua experiéncia como atriz ao interpretar

uma estudante do ensino médio em uma série infanto-juvenil. Durante as gravacoes,
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todos os atores e atrizes eram chamados pelos seus respectivos nomes, enquanto ela
era chamada pelo nome da personagem, Shizuko. Jéssica sentiu que sua existéncia
era justificada pela presenca da personagem asiatica criada para a obra.

Qual é a relagao entre o imaginario e a violéncia contra asiatico-brasileiros?
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4 OS ASIATICO-BRASILEIROS E A CENA

O que é visto quando os asiatico-descendentes atuam? Quais expectativas
correspondem a presenca de um(a) ator(atriz) amarelo(a) em cena?

Para tratar dessas questfes, considerou-se, para 0s propoésitos, tracar um
breve panorama das representacdes do oriental no teatro, no cinema e na televisao
brasileiros, sendo considerado apenas o imaginario de paises, do que se cré como
relacionado com o leste da Asia. Também foi levada em considerac&o a ocupagao do
espaco publico fora de locais cénicos convencionais, como a intervencao urbana. N&ao
foram mencionadas as manifestacdes artisticas em centros culturais especificos®
nem as associa¢cfes de provincias japonesas que mantém grupos de teatro amador.

Atores e atrizes nikkeis constituem a maioria da amostra, o que pode ser
entendido pela maior presenca quantitativa de japoneses e nipo-descendentes na
populacao brasileira e, consequentemente, pela sua maior influéncia na criacdo do
imaginario.

Comecando pelo teatro, uma das primeiras pecas teatrais a que se teve
referéncia foi a comédia A Casa de Cha do Luar de Agosto, de John Patrick. A direcao
foi de Maurice Vaneau e sua estreia foi no TBC em 1956. Houve, também, uma verséo
cinematogréafica, com Marlon Brando no papel do okinawano'® Sakini, o protagonista.
No Brasil, o papel foi representado por italo Rossi. Em ambos casos, os atores foram
caracterizados, com um maior destaque para a maquiagem nos olhos. Em 2008, foi
realizada uma leitura dramatical’ da obra, na Caixa Cultural, com a atuacéo de atores

nikkeis e nao nikkeis.

15 Como exemplo, temos a Bunkyo, Sociedade Brasileira de Cultura Japonesa e de Assisténcia Social.
16 Okinawano: pessoa natural da ilha japonesa de Okinawa, ao sul do arquipélago.

17 Ciclo de Leituras Dramaticas do projeto “Caixa Cénica: Memoéria do Teatro”, em comemoracao dos
60 anos do Teatro Brasileiro de Comédia. Realizado em 21 de outubro de 2008.
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Figura 1 — italo Rossi em A Casa de Ché& ao Luar de Agosto, em 1956

Foto: Arquivo AE (ESTADAO, 2011, s./p.).

A pratica que consiste em caracterizar atores, por meio de maquiagem, para
gue eles representem personagens asiaticos, geralmente japoneses e chineses, &
chamada de “yellowface”; o mais comum é acentuar a maquiagem na regiao dos olhos
para dar o efeito de olhos puxados. O termo inglés significa “rosto amarelo” e se
assemelha ao blackface!®. Este diz respeito ao fato de que, no século XIX, nos
Estados Unidos e na Europa, atores brancos usavam maquiagem para pintar o rosto
de preto e representavam comportamentos que 0s brancos associavam aos negros,
COmo 0 sotaque — 0s negros nao podiam atuar, por causa da cor da pele.

Outra obra marcante com presenca oriental foi a peca Sua Exceléncia, o
Candidato. A primeira montagem foi em 1994 e contou com o ator japonés Ken
Kaneko. Em 2006, a comédia reestreou com Reynaldo Gianecchini como protagonista,
e a direcao era de Alexandre Reinecke. A historia traz Orlando (Gianecchini),
candidato a um cargo publico, cuja amante, Laura (Lara Cérdula), € esposa de
Ezequiel (Paulo Coronato), chefe do partido de Orlando. Escrita em 1986, retrata os
bastidores da politica brasileira. O personagem Kagashima, lider sindical dos
hortifrutigranjeiros de Cotia, cobra de Orlando o dinheiro desviado do sindicato e
organiza um protesto. Ele € descrito como um “lutador de caraté com cara de bravo”

e as suas falas apresentam um forte sotague japonés. Interpretado pelo ator

18 Pratica na qual atores brancos pintam o rosto para representar personagens negros.
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Massayuki Yamamoto, em sua primeira aparicdo na peca, entra no apartamento de
Orlando de forma estridente e ameacadora. Em Portugal, Massayuki Yamamoto ouviu
gue nao sabiam que havia atores japoneses no Brasil. Destaca-se uma fala da
personagem: Kagashima ta com pressa. O senhor € o “Orando”, né? (MARTINI;
CARUSO, 2005, p. 291).

No teatro musical, destacam-se as montagens brasileiras de Miss Saigon
(2007) e O Rei e Eu (2010), cujas historias foram ambientadas na Asia e, por isso,
demandaram atores amarelos. Ambas as producdes optaram por escalar atores
amarelos e ndo amarelos para os papéis asiaticos. Porém, em 2006, a montagem
brasileira do musical Sweet Charity*®, com Claudia Raia no papel principal, apresentou
uma personagem criada exclusivamente para a montagem no Brasil. Keila Fuke, Unica
atriz amarela do elenco, deu vida a personagem China, trajada de quimono,
caracterizada de gueixa, falando com suposto sotaque chinés e cobrindo a boca
enguanto sorria. O programa da peca nao traz o registro dessa personagem na ficha
técnica do espetaculo?, porque ela ndo existe na obra original americana.

Em 2010, a comédia Casting?l, de autoria do russo Aleksandr Galin e direcao
de Marco Antonio Rodrigues, retratou um fato presenciado pelo autor: a selecédo de
um elenco feminino, na Russia pds-socialista, para um show erético na Asia. A
personagem asiatica era Aoki Tetsujin, um gigol6 japonés. A critica teatral Mariangela
Alves de Lima (2010, s./p.) comenta sobre a personagem oriental na peca e sobre a
presenca de orientais no teatro brasileiro:

A comédia brasileira comecou fazendo troga dos ingleses, prosseguiu
caricaturando norte-americanos e italianos, mas quase esqueceu 0s orientais.
Clareira. Esta comédia russa €, portanto, uma oportunidade rara de brincar
com uma nacionalidade vital para a cultura paulista. O espetaculo aproveita
a chance ao maximo abrindo uma clareira para o talento comico de Ricardo
Oshiro. Em vez do homem cortés e silencioso sugerido pelo autor, o
empresario desta encena¢do participa da trama como uma presenca
atemorizante, fala pelos cotovelos e compde, com seu servo Albert, a dupla
classica das comédias.

As caracteristicas atribuidas pelo autor ao personagem Aoki eram: japonés

baixinho e sorridente — nada ameacador, apesar de poderoso em seu ramo de

19 De Neil Simon, dirigido no Brasil por Charles Moeller e Claudio Botelho.

20 Programa da peca Sweet Charity. 2006. Disponivel em: http://acervodigital.unesp.br/handle/
unesp/179713. Acesso em: 6 abr. 2018.

21 De Aleksandr Galin. Sob a direcdo de Marco Antonio Rodrigues, a montagem traz o ator Caco Ciocler,
Ricardo Oshiro, Bete Dorgam e outros. Estreou em: 21 maio 2010.
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negocios.

Pode-se observar que alguns estereétipos se repetem em outros meios. Em
relacdo ao cinema, no capitulo Belos corpos e identidades (des)aparecidas: A
contestacdo das imagens da etnicidade nipo-brasileira, 1970-1980, Lesser (2008)
comenta sobre a producdo cinematografica brasileira das “pornochanchadas”. Na
década de 1960, surgiram os primeiros filmes retratando nikkeis, como Meu Japéo
Brasileiro??, de Mazzaropi, que se passa na zona rural. No mesmo periodo, a presenca
de nikkeis em &reas urbanas se intensificava, e o setor de filmes eroéticos apresentava
um rapido crescimento. Assim, as “pornochanchadas” ganharam popularidade,
tornando-se as maiores bilheterias do cinema nacional no inicio dos anos 1970, e seu
principal polo de producéo foi o movimento cinematografico da Boca do Lixo?3.

Essas producdes frequentemente apresentavam personagens de origem rural
gue enfrentam dificuldades na cidade grande. Também, ha registro de muitos
personagens asiaticos estereotipados, assim como a maioria das outras personagens.
Havia uma dificuldade em encaixar os nikkeis entre os personagens do brasileiro
branco e rico e os do brasileiro preto e pobre, por serem considerados como normais
e atipicos ao mesmo tempo.

Com relacédo as mulheres, os diretores procuravam o fetiche sexual da beleza
‘exdtica” japonesa. As atrizes, por sua vez, entendiam que atuar nessas produgdes
era uma maneira de afirmar sua brasilidade, ao quebrar a expectativa de que mulheres
japonesas sédo cheias de pudores. Quanto aos personagens masculinos, os orientais
eram retratados como subservientes, submissos, inofensivos e frustrados
sexualmente.

Lesser (2008) sintetiza que as producdes cinematograficas dos anos 1970 e
1980 representavam o imaginario de um Japao a brasileira, no qual a miscigenacao
criaria uma nova raca, que aliaria a eficiéncia japonesa a paixao brasileira. Desse
modo, propagavam a ideia de que nikkeis sdo “japoneses” apenas pelo aspecto
biolégico, independentemente de serem nascidos e criados no Brasil. Os “japoneses”
poderiam até gerar filhos “brasileiros”, desde que fossem mesti¢cos. Nesse contexto,

atores e atrizes nipo-brasileiros acreditavam que a sua atuagdo no cinema era uma

22 Disponivel em: https://tvbrasil.ebc.com.br/festival-mazzaropi/episodio/meu-japao-brasileiro. Acesso
em: 4 ago. 2021.

23 A Boca do Lixo foi um polo de producao de cinema préximo do bairro de Santa Ifigénia, no centro de
Sao Paulo. Seu periodo de maior producao foi entre o final da década de 1960 e o fim dos anos 1980.
Destaca-se pela producéo de filmes independentes com sucesso comercial.
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forma de se afirmarem como brasileiros e romperem com as tradi¢cdes fechadas de
seus pais.

Para complementar esse breve panorama, temos as telenovelas, com
destaque para as primeiras producdes e as mais recentes. Segundo Camila Diniz da
Silva (2013), em 1967, Rosa Miyake protagonizou, em sua estreia, a novela Yoshico,
um Poema de Amor, da TV Tupi, e interpretou a personagem gque da nome a producao.
A novela foi escrita por Lucia Lambertini, dirigida por Anténio Abujamra e exibida em
preto e branco; contava a histéria de um jovem da alta sociedade paulista, interpretado
por Luiz Gustavo, que, em uma viagem ao Japao, apaixona-se por Yoshico. O ator

Edney Giovenazzi interpretou Kawabata San, um personagem japonés.

Figura 2 — Rosa Miyake como a personagem Yoshico
e oF ": -4 " o » -

\

Fonte: Museu da TV (1967, s./p.).

No mesmo ano, a TV Globo exibiu a novela A Sombra de Rebecca, de Gldria
Magadan, que apresentava a personagem japonesa Suzuki (Yona Magalhaes). A
histéria se passa em Téquio, onde vive o aristocrata inglés Sir Philip (Carlos Alberto),
que, apo6s perder a esposa Rebecca (Neuza Amaral) em um desastre aéreo, envolve-
se com Suzuki. O pai de Suzuki, o banqueiro Tamura (Mario Lago), é contra o
relacionamento do casal, que passa a sofrer com o preconceito. Philip descobre que
sua esposa sobreviveu ao desastre e se afasta de Suzuki. Desiludida, ela comete o
seppuku — ritual de suicidio do guerreiro samurai, exclusiva para os homens, que
consiste em cortar o proprio ventre com uma espada, para morrer de forma honrosa.
Para Camila Diniz da Silva (2013, p. 28), “A incorreta introdugdo do elemento do
suicidio ritual chega aos brasileiros de forma descontextualizada da cultura japonesa,

criando representacodes estereotipadas”.
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Em 1975, Midori Tange, modelo e capa de revista, estreou, na teledramaturgia
da TV Globo, na novela O Grito, de Jorge Andrade. A trama traz a vida dos moradores
de um decadente edificio na Avenida Sdo Jodo, em Sao Paulo, perturbados pelos
gritos noturnos de uma crianca com necessidades especiais, filho da personagem
Marta (Gléria Menezes). O convite para o papel surgiu porque o diretor Walter Avancini
viu no jornal uma foto de Midori, que havia sido eleita Miss Simpatia do Concurso Miss
Coldnia Japonesa, e sua beleza Ihe pareceu exdtica. Ela interpretava uma aeromoca
contrabandista, que também se chamava Midori, e é assim caracterizada:

Mulher reservada, veio do Japéo ainda crianga acompanhando os pais, que
trabalhavam como agricultores no interior. A busca por uma melhor
oportunidade profissional a levou para S&o Paulo, onde, além de trabalhar
como aeromoga, comercializa pérolas e objetos japoneses com Mafalda (Maria
Fernanda), a moradora da cobertura do Edificio Paraiso. Moradora do
apartamento 102. (MEMORIA GLOBO, s./d.)?4

Segundo o dramaturgo José Vitor Rack (2015), do blog Argumento Cultural, a
personagem de Midori Tange tinha 0 mesmo nome que o dela porque a atriz Yona
Magalhaes, no primeiro capitulo, a chamou de Midori, por ndo lembrar o nome de sua
personagem. O diretor Walter Avancini perguntou se haveria alguma objecéo e ela

disse que ndo. Midori Tange, em entrevista de 1977, falou sobre seus papéis na TV:

Como podia ser? Acontecer isto em um pais, cuja economia, a colbnia
japonesa — junto com outras colbnias estrangeiras — ajudou a construir... Para
mim foi inacreditavel me defrontar com esse tipo de racismo, pois vejo a toda
hora enfermeiras, balconistas, professoras, médicas, todas de origem
japonesa. Entdo, preciso de um tipo especial para uma atriz de origem
japonesa? Claro que senti racismo, restricbes, preconceito, quando as
pessoas responsaveis me diziam que ndo havia tipo, para mim, nas novelas.
(SETIMO CEU, 1977, s./p.)

Em 1986, Cristina Sano interpretou Fatima, na novela Roda de Fogo (1986),
de Lauro César Muniz; sua personagem trabalhava no bar da Joana (Yara Cortes) e
era par romantico do Tabaco (Osmar Prado), motorista de Renato Villar (Tarcisio
Meira). Tabaco a apelidou de “florzinha do Oriente”. Assim como a personagem de
Midori Tange, Fatima ndo era retratada como uma estrangeira com sotaque.

Dentre as producdes mais recentes (UOL, 2014), uma reportagem de jornal

24 Disponivel em: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/o-grito/trama-principall.
Acesso em: 11 fev. 2021.
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trazia o seguinte titulo: “Ator usa fita adesiva especial no olho para virar coreano em
Geracdo Brasil”. O ator Rodrigo Pandolfo levava até uma hora para se transformar no
personagem coreano Shin-Soo, um colunista especializado em fofocas de
celebridades. A caracterizacdo ao estilo yellowface incluiu pomada para arrepiar o
cabelo, chapinha para alisar a franja e fita adesiva especial para o efeito de olhos
puxados — a fita tinha um barbante elastico que puxava as extremidades dos olhos e
se prendia atrés da cabecga.

Dois anos depois, estreou na TV Globo a novela Sol Nascente, de Walther
Negrao, Suzana Pires e Julio Fischer. O folhetim contava a histéria de amor de Alice
(Giovanna Antonelli) e Mario (Bruno Gagliasso), e a relagdo de suas familias de
imigrantes, os japoneses da familia Tanaka e os italianos da familia De Angeli. A
produgdo causou repercussdo quanto a escalagcdo do ator Luis Melo, que tem
ascendéncia italiana e indigena, para o papel do japonés Tanaka, patriarca da familia.
A presidente do Bunkyo, instituicdo representativa da comunidade japonesa,
contestou a escolha. Na época, Harumi Arashiro Goya manifestou que gostaria que
atores japoneses e descendentes fossem valorizados e que houvesse mais
oportunidades.

A principio, Ken Kaneko e Danni Suzuki estavam escalados para os papéis de
Luis Melo e Giovanna Antonelli (MENGUE, 2016). Em 2020, em uma live transmitida
pelo canal da atriz Bruna Aiiso?®, Danni confirmou os bastidores dessa troca — Bruna
criou a série BRASILEIROS, com o intuito de questionar a falta de insercéo do artista
amarelo no audiovisual do Brasil, sob a perspectiva deles. Em entrevista para o
jornalista Mauricio Stycer (2020), Walther Negrdo confirmou que havia criado a
protagonista de Sol Nascente pensando em Danni Suzuki. Na ocasido do langamento,
a justificativa foi a de que nao encontraram uma protagonista japonesa com status de
estrela, e a producdo ndo ousou arriscar. Pode-se entender que, nesse caso, houve
a pratica do whitewashing (embranquecimento, em inglés), que consiste em substituir
personagens ficticios ou histéricos ndo brancos pelo biotipo da cor branca.

Coincidentemente, ou ndo, em 2017, a atriz nikkei Ana Hikari foi a primeira
protagonista de ascendéncia asiatica na TV Globo em 50 anos. Interpretou Tina, em
Malhacado: Viva a Diferenca. A trama contou, em S&o Paulo, a historia de amizade

entre cinco garotas, Lica (Manoela Aliperti), Ellen (Heslaine Vieira), Tina (Ana Hikari),

25 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=r_x3hYI41Vw. Acesso em: 14 jul. 2020.
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Bené (Daphne Bozaski) e Keyla (Gabriela Medvedovski). Elas séo descritas,
respectivamente, como uma garota rica de estilo alternativo, uma hacker da periferia,
uma artista rebelde sansei?, uma timida solitaria e uma mae adolescente. A Unica
personagem que tem sua etnicidade citada na descricdo € a de Ana Hikari. Na trama,
0 seu desenvolvimento inclui conflitos familiares que abordam o racismo, em funcgéo
do relacionamento interétnico com um jovem negro de periferia, e a ndo aceitacéo por
parte de seus pais, pertencentes a uma classe social mais favorecida
economicamente. Trata-se de uma excecdo em novelas, por retratar uma familia
nikkei como uma familia brasileira, sem o0 uso de estereétipos, mas contemplando
guestdes étnicas.

As producdes até aqui citadas, em sua maioria, representam o oriental de
forma superficial, caricata e estereotipada, como um estrangeiro oriundo do Japéo, da
China e da Coreia, sendo, muitas vezes, essas referéncias apresentadas como “todas
iguais”. Fato similar ocorre com representacdes de outras minorias étnicas, como os
povos arabes, os indigenas e os africanos, em que lhes atribuem um rétulo
generalizado e delimitador. Isso ndo é nada (po)ético. No entanto, também ha
representacées que procuram contemplar a experiéncia asiatico-brasileira, ainda que
por meio de personagens isolados na trama. Entretanto, independentemente do tipo
de representacédo, estereotipada ou ndo, em todas essas producfes os autores néo
sdo asiaticos ou asiatico-brasileiros.

Haveria campo para outros olhares? Principalmente dos proprios retratados?
Foram encontradas duas pecas teatrais sobre nipo-brasileiros, uma de autor japonés
e outra de autor brasileiro. Os nikkeis assumem protagonismo em Toca de Cupins,
escrita por Yukio Mishima, em 1955, inspirada em sua estadia em uma fazenda de
Lins, cidade do interior de S&o Paulo. A obra conta a histéria de um casal de nobres
japoneses decadentes que vem ao Brasil, adotados como herdeiros de uma fazenda
de café. Aqui, envolvem-se com um casal de empregados, nikkeis, em um duplo
triangulo amoroso. A degradacao dos casais € vista através da metafora de forcas
destrutivas dos cupins.

A peca expde que nikkeis ndo sdo uma categoria homogénea de japoneses e
de seus descendentes residentes fora do Japao. A relagao entre os nascidos no Japao

e 0S nipo-brasileiros € permeada por visdes de mundo diferentes, que geram um

26 Palavra japonesa que significa terceira geragdo de imigrantes japoneses. Neto de japoneses.
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conflito de geracgdes. O jovem casal de nikkeis brasileiros trabalha na fazenda de café
e é cheio de vitalidade, enquanto o casal de nobres japoneses € o retrato da apatia.
Na citagao abaixo, a critica teatral Mariangela Alves de Lima faz uma reflexado
sobre a influéncia dos japoneses na cena teatral, na ocasido da apresentagao da peca
Banzai Brasil’, escrita pelo autor e dramaturgo Carlos Queiroz Telles em 1990. A
histdria retrata uma familia de imigrantes japoneses que, inesperadamente, recebe a
noticia que Kazuo, um almirante reformado, vira morar com eles no Brasil. Embora
Carlos ndo fosse descendente de japoneses, ele era casado com uma nikkei, 0 que

pode explicar sua abordagem né&o estereotipada e o interesse pelo tema.

Os japoneses estéo entre nés ha pouco mais de um século. Sua marca esta
visivel na terra lavrada, nas artes plasticas, na ciéncia, na tecnologia, na
indUstria. Mas o teatro, até hoje, falou deles muito pouco. Enquanto as
grandes correntes migratdrias europeias encontraram a sua voz em Oduvaldo
Vianna Filho, Jorge Andrade, Juca de Oliveira, Luis Alberto de Abreu; a
dramaturgia apenas comeca a incorporar a nossa heranga nipénica. Tivemos
em S&o Paulo o grupo Ponk&, experimentando o sincretismo entre a nossa
arte cénica e a arte cénica do Japdo. (Mariangela Alves de Lima)?®

Quando se trata de uma expressao teatral experimental, com a presenca de
atores nikkeis e de outras ascendéncias, a referéncia é o Grupo de Arte Ponka?°, cuja
pesquisa transitava entre as linguagens do Oriente e do Ocidente. O grupo exerceu
forte influéncia no teatro paulistano, ao apresentar conceitos do teatro fisico, no qual
a énfase esta na expressividade dos corpos dos atores, na sua fisicalidade e nos seus
movimentos.

Alice K. foi integrante do grupo:

Em fins de 1982, em conjunto com outros atores, Paulo Yutaka realizava
apresentacbes experimentais como Tempestade em Copo d'Agua, sob a
coordenacéo de Luiz Roberto Galizia. O espetaculo trazia a dificuldade de
harmonizar conceitos ocidentais e orientais de ética, filosofia e
comportamento. Nascia o Manifesto Ponka, escrito por Ubiratd Tokugawa
(Paulo Yutaka), em 1983. Da fundacgéo participam Paulo Yutaka, Celso Saiki,
Carlos Barreto, Ana Lucia Cavalieri, Milton Tanaka, Hector Gonzales,
Graciella de Leonnardis e o Galizia. Seguiram-se Aponkélipse, O Préximo
Capitulo, o Ballet da Informéatica e O Primeiro Capitulo. Eu entrei no grupo em

2TEm 2012, Toca de Cupins e Banzai Brasil foram adaptadas e dirigidas pela diretora Alice K., e
apresentadas ao publico em leitura dramatizada. Os atores nikkeis eram do projeto Travessias em
Conflito e os musicos eram da Associacdo Cachuera. Disponivel em: https://www.facebook.com/
Travessias-em-Conflito-104847556327993. Acesso em: 3 jun. 2021.

28 Relato de Mariangela Alves de Lima na apresentagdo da pega “Banzai Brasil” de Carlos Queiroz
Telles. Fornecido e pesquisado por Alice K.

290 nome “Ponka” vem de uma fruta brasileira desenvolvida pelos imigrantes japoneses. O grupo é um
dos fundadores da Cooperativa Paulista de Teatro.
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fins de 1985, quando iniciava-se a montagem Passaro do Poente, um texto
de Carlos Alberto Soffredini, inspirado na lenda japonesa Yuzuru, sob a
direcdo de Marcio Aurélio. O grupo era composto, em sua maioria, por filhos
e netos de imigrantes orientais e o Ponka, tal como a fruta mestica da
mexerica e laranja, buscou articular uma sintese teatral que expressasse
essa condicao.

O Manifesto Ponkéa (1983) apontava a visao do grupo acerca da nocdo de

identidade brasileira:

ponka é filho natural brasileiro
mistura de culturas e racas
ponka mestico

ponka é sabedoria da inseguranca
desempenha na corda bamba
ponka fé

ponka é capital séo paulo
respira antropofagia
ponka social

ponkd nasce em fase de crise
sobrevive no meio do caos
ponka fatal

ponka deseja abrir saidas
em caminhos fechados e buracos
ponk& coragem

ponk& é mistura do mundo
tem asia africa europa
ponk& américa

ponka é laranja mexerica

da terra de nativos e imigrantes
ponka brasileiro

(Ubirata Tokugawa - Paulo Yutaka)3

Em 1986, o grupo apresentava Passaro do Poente, de autoria de Carlos Alberto
Soffredini e direcdo de Marcio Aurelio. Baseada na lenda japonesa de uma garca que,
ao ser salva por um lavrador, assume a forma humana e passa a Ihe propiciar boa
fortuna, a montagem recebeu muitos prémios. Fizeram parte do elenco Paulo Yutaka,
Alice K., Celso Saiki, Carlos Barreto, Seme Lutfi, Carlos Takeshi, Paulo de Moraes,
Celina Fuijii, Paulo Garcia, Marcos Marcel e Fernando Gongalves. A cenografia foi de
Takashi Fukushima.

Outro campo de atuacdo com possibilidade de novos olhares € o da pesquisa

30 Cedido por Alice K. em 2015.
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teatral. Para encontrar pistas sobre a representacdo de asiaticos e a presenca de
atores amarelos nesse tipo de teatro, foi realizado um levantamento3! em fichas
técnicas de projetos contemplados no Programa Municipal de Fomento ao Teatro®?
da cidade de S&o Paulo. Foram consultadas 460 fichas desde a 12 edigdo do
Programa, em 2002, até a 292 edicdo em agosto de 2016. Promovido pela Secretaria
Municipal de Cultura de Sao Paulo, o Fomento ao Teatro apoia a manutencao e a
criacao de projetos de pesquisa e producao teatral, bem como o acesso da populacao.
N&o se trata de uma iniciativa ligada a produ¢cées comerciais, pois o foco esta na
experimentacao e investigacdo por parte de grupos e coletivos teatrais.
Supostamente, a forma mais direta e concreta de se identificar os amarelos nas
fichas técnicas seria pela identificagdo de nomes de origem asiética. Entretanto, isso
nao necessariamente revelava a etnia, o fenotipo ou a ascendéncia de alguém. Nao
se pode afirmar que uma pessoa com o0 nome ou sobrenome de origem japonesa
(Sakurai, Miyashiro, Yamaguti), chinesa (Kao Wei Chin, Chao Hu, Wong) ou coreana
(Un Mi Kim) apresenta, necessariamente, um biotipo amarelo. Portanto, esse
levantamento se baseia exclusivamente na identificacdo de nomes de origem asiatica.
O trabalho foi realizado em diversas consultas aos arquivos da Secretaria
Municipal de Cultura de S&o Paulo, no centro da cidade. Caixas e mais caixas pesadas
de arquivos empoeirados foram trazidas com a ajuda de carrinhos. De um universo
de 460 projetos, 79 (17,2%) contaram com a presenca de asiatico-brasileiros nas mais

variadas funcdes, sendo:

30 projetos (6,5%) como atores;

29 projetos (6,3%) contendo fun¢des da area técnica e de producao;

24 projetos (5,2%) ligados a preparacgdo de ator, as oficinas e as palestras;

7 projetos (1,5%) com citacdes envolvidas na direcao;

6 projetos (1,3%) com nomes ligados a dramaturgia;

1 projeto (0,2%) composto apenas por nikkeis.

Percebe-se que os amarelos estdo envolvidos em diversos projetos, sendo,

81 Pesquisa realizada entre novembro de 2017 e fevereiro de 2018.

82 Lei criada em 2002, devido a organizacédo e presséao de coletivos teatrais e da Cooperativa Paulista
de Teatro. Canal de divulgacéo das a¢cbes do Fomento ao Teatro, seja por parte da Secretaria Municipal
de Cultura, seja das atividades dos grupos fomentados. Disponivel em: https://fomentoaoteatro.word
press.com/. Acesso em: 16 out. 2017.
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muitas vezes, um unico ator ou um unico técnico profissional. As atribuicbes se
dividem entre preparacdo corporal, oficinas de técnicas de teatro japonés, palestras,
captacdo de imagem, figurino, iluminacédo, cenografia, dramaturgia e sonoplastia.

Dentro dessa perspectiva, 0 nome mais recorrente foi o de Eduardo Okamoto,
nove vezes entre as funcdes de ator, preparador de elenco e artista convidado. Em
seguida, temos Alice K., citada cinco vezes, na maioria como diretora, e Eda
Nagayama, cinco vezes, principalmente como atriz. Key Sawao, bailarina, é
mencionada em quatro projetos, envolvida na preparacéo corporal.

Quando se atenta para a tematica, apenas dois projetos destacam questdes
relacionadas aos asiatico-brasileiros. Em 2008, o Nucleo Hana apresentou o Projeto
100, cujo nome faz referéncia aos 100 anos da imigracéo japonesa no Brasil. Sua
proposta foi a experimentacéo de procedimentos do teatro tradicional japonés, como
o N6, na montagem de pecas brasileiras, como Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral
de Melo Neto. O enfoque estava na pesquisa da linguagem teatral tradicional japonesa
e sua aplicacdo no contexto brasileiro. O Nucleo Hana®3, fundado e dirigido por Alice
K., € um nucleo de pesquisa e estudo de principios e préaticas da arte do ator-performer
no Ocidente e no Oriente, com o intuito de estimular discussdes sobre as poéticas da
cena.

Em 2012, o projeto Travessias em Conflito®* tinha como proposi¢éo a criagdo
de uma dramaturgia sobre nikkeis e a abordagem de assuntos considerados tabu —
um contraponto aos discursos de sucesso e integracdo laureados pelos
representantes da comunidade japonesa no Brasil. Foram criadas cenas como Os trés
sobreviventes de Hiroshima3®, em que trés sobreviventes reais relatam o dia do

lancamento da bomba atémica, e Dois nisseis contra a ditadura3®, que levou, em cena,

33 “Hana” significa “flor” em japonés. No website do Nucleo, esta a explicagdo para o significado: “Hana’”
€ um termo utilizado por Zeami* para indicar as sucessivas interagdes entre ator e publico. Segundo o
autor, essa comunicagao pode acontecer em varios niveis de atuagao, podendo ser ‘profundamente
interessante’; ‘inesperadamente nova’; ‘verdadeiramente autbnoma’ ou ‘permanente’. Dos tipos de
Hana, a superior € a ‘flor milagrosa’, significando uma experiéncia indescritivel unificando ator e publico
em percepcgédo direta, a do Absoluto. ‘O objetivo do ator na arte é alcancar a flor verdadeira; a Unica
forma de alcancgéa-la é pelo treinamento™ (Tratado de Iniciagdo na Flor, de Zeami). *Ator, compositor,
dramaturgo, poeta e tedrico do Teatro N6 (1363-1443). Nucleo Hana de pesquisa cénica. Disponivel
em: https://nucleohana.wordpress.com/. Acesso em: 10 abr. 2021.

34 Contemplado na 202 edicédo do Programa de Fomento Municipal ao Teatro da Cidade de Sao Paulo,
sob direcao da professora Dra. Alice Kiyomi Yagyu. Disponivel em: https://www.facebook.com/
Travessias-em-Conflito-104847556327993/. Acesso em: 6 abr. 2018.

35 Pesquisa e criacao do ator Rogério Nagai.

36 Pesquisa e criagao do antropélogo Alexandre Kishimoto.
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dois nipo-brasileiros que participaram da luta armada®’.

Outros projetos que abordam a representatividade étnica por meio do teatro
tém como propositores os atores e as atrizes afro-brasileiros. O coletivo Os Crespos3®
realiza pesquisas cénicas e audiovisuais sobre questdes relacionadas a identidade de
pessoas negras; composto por artistas negros(as), o grupo foi formado na Escola de
Arte Draméatica EAD/ECA/USP em 2005. Ainda, a Capulanas Cia de Arte Negra traz
as questdes identitarias da mulher negra periférica; formada por ex-alunas do curso
de Artes do Corpo na Pontificia Universidade Catodlica de Sao Paulo (PUC/SP) em
2007, seu foco esta nos publicos desatendidos pela circulacédo de espetaculos e sub-
representados na cultura brasileira. O coletivo Negro®® reine atores-pesquisadores-
criadores da Escola Livre de Teatro de Santo André e da Escola de Arte Dramética da
USP, desde 2008, com a proposta de pesquisa cénico-poético-racial.

Como ultimo exemplo, para finalizar este breve panorama, citamos uma obra
gue transita entre a performance e a intervencao urbana. Na performance intitulada A
Quarta Raca“*?, o performer nikkei Shima se amarrou com fitas zebradas plasticas ao
Monumento as Trés Racas*'. Seu questionamento foi: quais os critérios utilizados
para elencar as racas que constituiram o povo de Goiania? Na escultura, o branco
esta de calca, o negro esta de bermuda e o indigena esta de tanguinha, e levantam
um obelisco. Shima resolveu dar uma “maozinha”, vestido de terno e gravata.

A antropdloga Higa (2016, p. 255) faz a seguinte analise da performance:

A “Quarta Raga”, de Shima, faz seu fendtipo asiatico figurar uma interagcao
tensa, através das fitas de isolamento e da for¢a exercida por seu corpo na
tentativa de ajudar as “trés ragas” na elevagdo do obelisco. [...] Shima
interpreta ironicamente a figura da “quarta raga”: “ela esta de frente, na outra
ponta, representando esse ‘mais’ que tem os japoneses no Brasil”. A intengéo
do artista era focar esteredtipos asiaticos e a presenca dos amarelos em

Nosso pais.

87 Chizuo Ozawa, apelidado pela militancia de Mario “Japa” e Jorge Okubaro, editorialista do jornal O
Estado de Sé&o Paulo.

38 Disponivel em: https://ciaoscrespos.com.br/. Acesso em: 11 maio 2021.

39 Disponivel em: http://coletivonegro.blogspot.com/. Acesso em: 20 maio 2021.

40 Disponivel em: https://shima.art.br/a-quarta-raca. Acesso em: 26 fev. 2021.

4 Monumento a Goiania, mais conhecido como Monumento as Trés Racas — branco, negro e indigena
—, localizado na Praga Civica de Goiania/GO.
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Foto: Claudio Cologni (2007).

Qual é o imaginario sobre amarelos proposto pelas representagdes

selecionadas neste breve panorama? Quem propde esses imaginarios?
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5 UM ATOR AMARELO

Conhego um ator amarelo.

Na infancia, ele se identificava com os personagens dos fokusatsu*? — séries
japonesas que passavam na TV nos anos 1980 e 1990. Ultraman, Spectreman,
Ultraseven, Jaspion e Jiraya nao eram apenas os nomes desses herdis; eram também
apelidos que o garoto recebia na escola e, mais tarde, na vida profissional. Ele ndo se
lembra de ter visto uma peca de teatro na infancia, mas gostava de ir ao circo.

Mais tarde, o jovem assistiu a uma montagem de teatro do grupo da faculdade
em que estudava. Era O Inspetor Geral, de Nikolai Gogol. Ficou impactado com o ator
que interpretava Khlestakév, o personagem principal da obra#3. Além disso, havia
outros colegas da escola participando da montagem. O jovem acabou entrando no
grupo e se engajando na nova montagem: Capitdo Fracassa, de Théophile Gautier.
Ao jovem, coube a personagem Cordélia**, da peca Rei Lear, de Shakespeare. De

vestido branco e longo, o jovem declamava:

Meu bom senhor, tu me geraste, me educaste, amaste. Retribuo cumprindo
o meu dever de obedecer-te, honrar-te, e amar-te acima de todas as coisas.
Mas para que minhas irmas tém os maridos se afirmam que amam
unicamente a ti? Creio que, ao casar, o homem cuja mao receber minha honra
devera levar também metade do meu amor, dos meus deveres e cuidados.
Jamais me casarei como minhas irmas, para continuar a amar meu pai —
unicamente. (SHAKESPEARE, 1997, p. 91)

Ele vibrava. Tremia. Chovia |a fora.

O jovem ator, entdo, matriculou-se numa escola profissionalizante de teatro*.
Uma das montagens foi Gota D agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes. Na etapa de
preparacgao, o diretor solicitou que os atores elaborassem a génese do personagem.
Ao jovem ator foi atribuido o fofoqueiro Boca Pequena. Ele imaginou que Boca era
filho de imigrantes japoneses que se mudaram para o Rio de Janeiro nos anos 1960
€ que o personagem havia crescido na Vila do Meio Dia, adotando um estilo de vida

42 Tokusatsu: palavra em japonés para séries e filmes live action (com atores em cena) que se utilizam
de efeitos especiais.

43 O ator era Alexandre Cavalcanti. A direcdo da montagem coube a Dan Stulbach e Fabio Herford,
fundadores do Grupo de Teatro Tangerina, da Escola Superior de Propaganda e Marketing (ESPM),
1997.

44Havia muitos atores para poucos personagens. Os diretores criaram uma cena em que Pulcinella
sonhava com um castelo povoado de personagens classicas: Edipo, Ofélia e Cordélia.

45 Teatro Escola Macunaima.
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boémio. O diretor Tuna Serzedello lhe disse que nao havia a necessidade de
relacionar a origem da personagem com as suas origens. Restou aquele jovem ter
que imitar os trejeitos e o sotaque de um malandro carioca. Vestido com uma camisa
manga curta florida, camisa essa com botdes entreabertos e medalhdes dourados no

peito, o jovem dizia:

Eu sou esparro de boate de turista, carregador de uisque de contrabandista,
vice-cameld, testemunha de punguista, sou informante de policia, chantagista,
mas vigarista nenhum diz que eu nao presto desde que, como todo cidadao
honesto, no fim do més pago as minhas contas a vista. (BUARQUE; PONTES,
2016, p. 76)

O jovem ator foi fazer um teste numa peca publicitaria: foi interpretar, ao lado
de uma gueixa, um sushiman de uma marca de sardinhas em lata. E interpretou
novamente, ao lado de uma queixa, um sushiman para o filme de um banco. Aqui, ele
“fatiava” diversos eletroeletronicos usando um cartdo de crédito, em alusdo ao fato de
parcelar as suas compras em varias parcelas. Num outro filme, de um seguro
automotivo, o anjo da guarda, interpretado pelo jovem ator, aplica um golpe de caraté
em uma mesa de escritério para advertir o cliente alemao descuidado e diz: “Avisé!
Poste tava ra! Motorista ndo entende, né? Nao desvia, né? Depois briga com japonés,
né? Siriga, aremon!”.

Esse ator com sotaque levou o pai para o teste do filme de uma marca de
televisores japonesa. O pai, um japonés muito sério, entrou no estudio e fez tudo o
que lhe havia sido solicitado. O diretor lhe disse: "Foi muito bom o que o senhor fez,
mas agora vou pedir para que o senhor fale como um japonés". E o pai do ator lhe
perguntou: “E como fala um japonés?” e o diretor: “Assim né? Com sotaque
Carregaaaado!”. E o pai lhe respondeu: “Sou japonés, mas eu nao falo assim!”. E ele
acabou interpretando um japonés, dizendo: “Enton ta farando pra eu reba tebé (TV)
que non tem 50 més garantia e ainda quer que eu compre garantia estendida?”’. O
slogan do filme publicitario era: “Os nossos japoneses sdo mais criativos que os
japoneses dos outros!”.

Motivado pela onda de musicais da Broadway em Sao Paulo, o jovem ator
falando com sotaque matriculou-se numa oficina de artes. Preparava-se a montagem
do musical Rent, de Jonathan Larson. Eram realizadas aulas de canto, danca e
interpretacéo, num regime militaresco. Parecia que os artistas se preparavam para as

olimpiadas. Balé classico, épera, interpretacédo, jazz, teoria, canto musical. L4, o jovem



63

conheceu lacov Hillel*.

Sob a sua diregao, participou, em 2007, da montagem do musical José e Seu
Manto Technicolor, de Andrew Lloyd Weber. A historia € baseada na passagem biblica
de José do Egito, o filho preferido de Jaco. Dominados pelo ciume, seus onze irmaos
vendem-no como escravo. José é levado para o Egito e se torna homem de confianca
do Faraé. O ator amarelo representou Zebulom, um dos irmaos de José. No ensaio
da cena da viagem pelas piramides do Egito, ele fez o gesto de tirar fotos com uma
camera a tiracolo. Um turista japonés? O diretor pediu para que ele mantivesse o gesto
durante a temporada.

O musical Miss Saigon seria montado no Brasil e a produgdo da montagem
buscava atores orientais. Era a sua chance. A histéria se passa no final da guerra do
Vietna (1975), quando o recruta americano Chris abandona a sua amada vietnamita,
Kim, apdés a derrota dos americanos. Esse musical foi uma superproducao de 12
milhdes de ddlares, com 80 pessoas na parte técnica, 42 atores em cena, 18 musicos
e um maestro. O ator amarelo participou da selecdo de elenco. Na audicdo, os
candidatos eram colocados numa sala com um grande espelho. Foi passada uma
coreografia envolvendo piruetas, saltos e sequéncias. Em fileiras de quatro pessoas,
bailarinos e dancarinos exibiam a coreografia. E chegou a vez do ator amarelo. O
pianista terminou de tocar o primeiro compasso, quando se ouviu: “Préximo!”. Nao
bastou ter a aparéncia de oriental.

Mas o ator amarelo é brasileiro e ndo desiste nunca. Obstinado em ingressar
no show business, participou dos testes para o show dos Power Rangers*’. Havia
praticado caraté em sua adolescéncia e era ator profissional. Confianga total. Vestiu o
seu quimono, entrou na sala de testes e executou o kata da faixa branca. Em seguida,
praticantes de artes marciais chinesas executaram as suas apresentacoes. Ele nao
sabia que era possivel dar piruetas no ar com uma espada em punho e cair no chao
em espacato.

Buscando novos horizontes, o ator amarelo tentou a sorte na web. O cineasta
Helio Ishii buscava atores nipo-brasileiros para uma série experimental independente,
a ser exibida no YouTube. O ator amarelo ingressou no elenco da websérie Mina e

Lisa, que chegou a atingir dois milhées de acessos, numero expressivo para 2007.

46 Jacov Hillel (1949-2020) foi um diretor de teatro, iluminador e professor universitario israelense. Foi
professor de interpretacao teatral da Escola de Arte Dramatica (EAD).
47 Power Rangers: série americana baseada nos fokusatsu.
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Ela contava a historia de duas adolescentes que moravam sozinhas no Brasil,
enquanto seus pais trabalhavam como operarios no Japao, na condi¢cdo de
dekassegui*®. A experimentagdo envolvia um roteiro aberto, com muita improvisagao
e liberdade para os atores. A midia chegou a tratar essa série como a “novela feita por
japoneses no Brasil”. Toda a equipe era formada por brasileiros.

Finalmente, houve uma oportunidade no cinema. No longa Os Inquilinos, o ator
amarelo interpretou um verdureiro que trabalhava no CEASA. O diretor Sérgio Bianchi
indicou que ele deveria interpretar o personagem com um sotaque exagerado de
japonés. O verdureiro se dirigia a Valter, personagem interpretado por Marat Descartes,
e dizia: “Tem que trabaia, né?”.

Agora, uma oportunidade no teatro. O ator amarelo atuou na comédia Casting*’,
no papel de um gigol6 japonés, Aoki Tetsujin. O texto da peca nao trazia falas para
esse personagem. Por nao ser fluente no idioma japonés, o ator pediu a ajuda de um
professor de japonés para criar as suas falas e para contracenar com o personagem
Albert, o tradutor/intérprete do teste de elenco na pe¢ca. Em uma cena, Aoki Tetsujin

explica o trabalho para as candidatas:

Aoki Tetsuji - Don'na shigoto ka shiritai ka? Kimatterun darou, baishunda!*°
Albert - Sim, ele diz que é bastante parecido com um show de talentos. Ele diz
que as vencedoras vao achar um trabalho muito interessante... na industria do
entretenimento. Ele quer ajudar as garotas russas a encontrarem a si mesmas,
a aproveitarem seus talentos, sua beleza...

“Agora vai!”, pensou o ator amarelo. O filme Corag¢ées Sujos® foi baseado no
livro homdénimo do jornalista Fernando Morais sobre o conflito entre vitoristas e

derrotistas®?, que dividiu a comunidade japonesa no pos-Segunda Guerra. A selegéo

48 Dekassegui: palavra japonesa que designa quem se desloca de sua terra para trabalhar em outro
lugar. A migracdo de nikkeis para trabalhar no Japao, iniciada na década de 1980, é chamada de
“‘Fenémeno Dekassegui”.

49De Aleksandr Galin. Sob a diregdo de Marco Antonio Rodrigues, a montagem traz os atores Caco
Ciocler e Ricardo Oshiro, a atriz Bete Dorgam, entre outros. A peca estreou em 21/05/2010.

50 Em tradugao livre: “Querem saber que tipo de trabalho? E 6bvio que é prostituiggo!”.

51 Coragbes Sujos (2011): dirigido por Vicente Amorim e baseado no livro homénimo de Fernando
Morais sobre os conflitos internos da comunidade nipo-brasileira apés a Segunda Guerra Mundial. Para
Ichikawa (2018), a critica a esse livro é que se trata de um romance com linguagem jornalistica que se
utiliza dos registros do Departamento Estadual de Ordem Politica e Social de Sdo Paulo (DEOPS-SP)
para retratar uma visdo maniqueista e estereotipada do japonés como sendo frio, parcial e desprovido
de sociabilidade.

52Com o fim da Segunda Guerra Mundial, a comunidade japonesa ficou dividida entre aqueles que se
recusaram a acreditar na derrota do Japao, os kachigumi (vitoristas), e aqueles que divulgavam a
verdade, os makegumi (derrotistas). Os vitoristas mais radicais chamavam os derrotistas de “Coragdes
Sujos” e promoviam ataques violentos e assassinatos. Estelionatarios vendiam terras no Japéao,
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de elenco buscava "atores japoneses” que falassem japonés, ou seja, atores com
aparéncia de japoneses que falassem o idioma japonés. Durante os ensaios, o ator
Eiji Okuda, japonés, pontuou que os atores nipo-brasileiros ndo representavam
adequadamente os imigrantes japoneses e que, portanto, havia a necessidade de
ensina-los. Para ele, a maneira de andar do ator amarelo se assemelhava a de
cantores americanos de rap e ndo condizia com o jeito japonés de se portar. Lesser
(2008) relatou que a diretora Tizuka Yamazaki®® passou pela mesma dificuldade ao
escalar o elenco de seu primeiro longa, Gaijiin>*, de 1979, sobre a imigragao japonesa
no Brasil, pois os atores nikkeis tinham postura relaxada e “brasileira”, com a equipe
tendo que “importar” atores japoneses. Japoneses do Paraguai?

O ator amarelo resolveu tentar algo diferente e ingressou em um projeto de
pesquisa teatral. Diferentemente de suas experiéncias anteriores, todos os integrantes
do projeto eram nikkeis. Pela primeira vez, ele ndo era o unico de olhos puxados do
grupo. A proposta era criar uma dramaturgia baseada em elementos autobiograficos.
Foram criadas cenas sobre a realidade dos atores nikkeis, e eles encenaram os seus
dramas pessoais. A convite do projeto, a diretora argentina Vivi Tellas ofereceu uma
oficina de Biodrama®®. Foi a primeira vez que ela havia estado com um elenco nipdnico.
Ela conduziu uma improvisagao corporal cuja tematica era o mar. Intuitivamente,
realizaram-se gestos circulares, pequenos, amplos, calmos, violentos, suaves e
bruscos. Vivi sentia que os movimentos remetiam a alguma ancestralidade japonesa.
Seria a imagem do quadro A Grande Onda de Kanagawa®? O ator amarelo imaginava
as ondas da Praia do Indaia, em Bertioga, no litoral norte de Sao Paulo.

Porém, o ator amarelo também queria estar na TV. Ele participou do programa
de Danilo Gentili. Ele e uma atriz amarela fingiram ser um casal de chineses prestes
a ganhar um bebé e foram para a apresentacado de Chen Zhizhao, jogador chinés do
Corinthians, no Parque Sao Jorge. Eles pediram a camisa do jogador, prometendo
batizar o seu filho com o nome dele. Muito simpatico, o atleta chamou o casal ao palco
e entregou a camisa a eles. A imprensa deu ampla cobertura para o ocorrido. Ja de

volta ao programa de Danilo Gentili, o casal revelou que, na verdade, era formado por

passagens de navio falsas e ienes (moeda japonesa) sem valor.

53 Tizuka Yamasaki é uma diretora de cinema nipo-brasileira.

54 Gaijin: Os Caminhos da Liberdade é um filme de 1980, dirigido por Tizuka Yamasaki. E estrelado por
Antdnio Fagundes, Gianfrancesco Guarnieri e Kyoko Tsukamoto, entre outros.

55 Biodrama: desenvolvido por Vivi Tellas, € uma linguagem teatral com elementos documentais, que
dramatiza biografias interpretadas pelos proprios biografados em cena.

56 De Hokusai.
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dois atores, e que tudo foi uma encenacéao. Danilo pergunta para a atriz: “Mas, entao,
vocé nao fala chinés?”, e ela responde: “Claro que ndo, eu sou japonesa. Falo
portugués!”.

Buscando desafios maiores na sétima arte, o ator amarelo encarnou o coreano
Kim na comédia Superpai. O filme conta a histéria de Diogo (Danton Mello), que, para
nao perder uma festa, deixa o seu filho numa creche noturna, mas, quando vai busca-
lo, pega uma crianga coreana por engano. Diogo invade o apartamento de Kim, que o
acerta, aos gritos, com uma colher de pau. Kim veste uma sunga cavada, e o seu
corpo esta lambuzado de brigadeiro. Desfeita a confusdo, a personagem da atriz
Luana Tanaka aparece seminua, pega a colher de pau e lambe o brigadeiro.
Pornochanchada?

O ator amarelo recebeu o convite para atuar em uma pega com um elenco de
atores e atrizes nipo-brasileiros, que tinha o intuito de questionar as representacoes
de asiaticos nas artes cénicas. O Legitimo Pai da Bomba Atémica®’ relata o
nascimento do Projeto Manhattan, que desenvolveu as Bombas Atdmicas de
Hiroshima e de Nagasaki. O elenco interpretou personagens como os fisicos Led
Szilard e Albert Einstein; o ex-presidente Harry Truman; e o general Leslie Groves.
Esses eram personagens europeus e americanos brancos. Apos a apresentagao para
alunos de uma escola técnica, a professora comentou: "Parabéns! Vocés falam
portugués sem sotaque!”.

A sétima arte cruza novamente o caminho de nosso ator. Em Mare Nostrum, do
diretor Ricardo Elias, Roberto (Silvio Guindane) e Mitsuo (ator amarelo) voltam ao
Brasil no mesmo dia, e suas vidas se cruzam, por causa da venda de um terreno
negociado entre seus pais. Nessa obra, nikkeis representam uma familia de classe
meédia brasileira. Mitsuo tem pai, irma e esposa, morou em Fukushima, perdeu tudo
no tsunami de 2011 e, por isso, voltou para o Brasil. O ator amarelo é nikkei, teve a
experiéncia de trabalhar em uma fabrica no Japao e conheceu a Usina Nuclear de
Fukushima.

Essa é a trajetdria do ator amarelo até agora. Essa € a minha trajetéria. Eu sou

o ator amarelo.

57De Murilo César Dias. Foi contemplada com o Prémio Zé Renato. Contou com producgao e atuagéo
de Rogério Nagai.
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5.1 MAIS ATORES E ATRIZES AMARELOS

Qual é a experiéncia de atores e atrizes amarelos em atuagao? Qual € a relacéo
que eles estabelecem com o imaginario sobre asiaticos produzido na dramaturgia
brasileira? Onde estédo esses atores e atrizes?

Para encontrar pistas sobre esses questionamentos, recorreu-se a realizagao
de entrevistas com atores e atrizes amarelos. Quanto a metodologia, durante a
pesquisa nas disciplinas de Estudos Culturais®®, optou-se pelo procedimento da
Histéria Oral, que consiste em realizar entrevistas gravadas, com o minimo de
interferéncia no entrevistado.

Para Ichikawa e Santos (2003), a Histéria Oral € a histéria do tempo presente,
o que implica no entendimento de histéria como algo em processo, no qual o passado
esta em continuidade. O passado se faz presente. Por meio da Historia Oral,
colocamo-nos em uma perspectiva historica, na qual passamos a ter um sentido social,
inseridos em um contexto maior. Dessa forma, ela se coloca como uma alternativa a
Historia Oficial, baseada em documentos escritos. Para este estudo, o intuito foi
estabelecer relagdes entre a subjetividade de atores amarelos e a maneira como sao
representados e como se fazem representar nas artes cénicas. Por isso, houve a
necessidade de ouvir as vozes de atores e artistas; ir ao encontro deles; conhecer
como foi a sua formacgao artistica; e saber o que pensam de sua atuacdo, como
pensam a arte, como se veem enquanto sujeitos amarelos e como se relacionam com
o imaginario asiatico-brasileiro produzido nas artes cénicas e no audiovisual.

Trata-se de captar a experiéncia de pessoas predispostas a falar sobre as suas
vidas, considerando o contexto em que vivem. O principal registro utilizado por essa
metodologia € a entrevista gravada. As condicbes minimas necessarias s&o: o
entrevistador, o entrevistado e o gravador de audio. O entrevistado tem liberdade para
se expressar, enquanto o pesquisador precisa apurar a escuta. Nessa pratica, o
entrevistado tem maior liberdade de se expressar, diferentemente do que ocorre em

uma entrevista estruturada. Segundo Meihy (1996), ha trés formas de Histéria Oral:

58 Comunicagédo, Cultura e Identidades Contemporédneas, ministrado pela Profa. Cynthia Harumy
Watanabe Correa; e Historia Publica, Memoéria Coletiva e Histéria Oral, ministrada conjuntamente por
Valéria Barbosa de Magalh&es, Ricardo Santhiago e Soraia Ansara — Programa de P6s-Graduagédo em
Estudos Culturais da Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades (EACH) da USP.
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= Histéria Oral de Vida: o sujeito tem autonomia total para se expressar sobre
sua experiéncia pessoal;

» Historia Oral Tematica: o sujeito fala a partir de um assunto preestabelecido,
e detalhes de sua vida pessoal sdo considerados, quando se relacionam com
o tema proposto;

» Tradigdo Oral: pesquisa da cosmovisao de comunidades, que se manifesta

pelo folclore e que é transmitida entre as geragdes.

A Histéria Oral produz conhecimento por meio da escuta e do registro em audio
das experiéncias subjetivas narradas por sujeitos dispostos a contar as suas historias.
Esse material se torna fonte de conhecimento e de estudo. Na Escola de Artes,
Ciéncias e Humanidades (EACH) da USP Leste, pesquisadores do Grupo de Estudo
e Pesquisa em Historia Oral e Memoéria (GEPHOM) fazem uso dessa metodologia
para investigar migracdes nacionais e internacionais, memoérias de minorias e
populagdes periféricas. Mas, segundo Valéria Magalhdes, “a narrativa € uma
construgéo, néo o fato em si” (GEPHOM USP, s./d., s./p.). Ainda que o primordial seja
a escuta, é preciso interpretar o que é dito para se chegar a alguma conclusao. Nesse
sentido, as entrevistas gravadas — assim como os documentos escritos, os registros
de imagens e as outras fontes — sdo construgdes, ou seja, nao devem ser assumidas
como verdades absolutas, como fatos naturais, mas sim como
representacdes/interpretacoes da realidade.

Segundo Lang (1996), o individuo é a fonte dos dados, mas ele préprio néo é
o objeto de estudo. O principal material a ser pesquisado é a sua narrativa, pela qual
se podem investigar as relagbes entre o relato, o entrevistado e o contexto social no
qual ele esta inserido. Alberti (2002) cita que, no ato de contar experiéncias,
selecionamos e organizamos os acontecimentos de acordo com os referenciais do
tempo presente, atribuindo-lhes um sentido. Dessa forma, o vivido — a memoéria — se
torna linguagem. Por meio da linguagem, selecionamos imagens que representam e
significam a experiéncia. A fala dos entrevistados seria uma autorrepresentagao? Um
imaginario sobre si mesmos? Memoria € imaginario?

O historiador Ricardo Santhiago (2013) estudou a aplicacdo da Histéria Oral na
pesquisa em Artes. No primeiro livro brasileiro sobre Histéria Oral, Carlos Humberto
Pederneiras Corréa (1978, p. 85) cita a importancia da Historia Oral no estudo da arte

brasileira em museus:
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Quantos artistas tolhidos pela limitagao natural da escrita falariam horas a fio
de suas vidas, de seus trabalhos, desde a concepcgéo até a conclusao final
de suas obras, reconheceriam ou rejeitariam influéncias, contariam e
desabafariam problemas.

Santhiago (2013) detectou seis tipos de aplicagao da Histdria Oral, enquanto

metodologia de pesquisa em artes:

= Historiografica: histéria e formag¢ao de grupos ou de movimentos artisticos;

= Biografica: trajetéria de vida de artistas, entrevistando terceiros ou os
proprios artistas;

= Na pesquisa sobre identidade e subjetividade: trajetérias de artistas com
marcadores identitarios comuns;

= Sociolégica: relagbes dos criadores em circunstancias de agrupamento
social; por exemplo, nas escolas de samba;

= Arquivistica: constituigdo de arquivos sobre as artes;

= Na recepgéao: enfoque no publico de obras de arte.

Como exemplo de pesquisa sobre as trajetorias de artistas com marcadores
identitarios, Santhiago (2013) cita o trabalho Intérpretes do desassossego: memobrias
e marcas sensiveis de artistas brasileiros de ascendéncia judaica, da historiadora
Daisy Perelmutter (2004). Nesse estudo, foram reunidas memorias de artistas
brasileiros com ascendéncia judaica, com o objetivo de identificar a influéncia da
marca judaica sobre a subjetividade de cada um. Optou-se pelas memdrias, na
hipdétese de que o processo criativo questiona as bases culturais do presente,
tomando a familia e o judaismo como ponto de partida para a produgéo subjetiva.
Nesse contexto, o universo simbdlico do judaismo é colocado em relagdo a outras
expressodes culturais brasileiras. Para tanto, a pesquisa foi apoiada totalmente nas
fontes orais produzidas pela metodologia da Historia Oral. Perelmutter (2004) entende
que a memoria € um exercicio de elaboragéo, de ruminagao, exigido quando o sujeito
narra a sua trajetoria. Narrar a sua historia, falar de sua familia, sua ascendéncia, sua
opg¢ao pela vida artistica, sua brasilidade, sua relagédo com a arte é significar o passado
segundo os parametros do presente. Quando falamos do passado, na verdade,
estamos falando do presente. Nesse campo, a subjetividade € colocada em relagéo a

um contexto social.
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Para esta pesquisa, foi adotada a Histéria Oral de Vida, pois as narrativas dos
atores e atrizes amarelos nas artes cénicas apresentam experiéncias vividas na
formacédo, no desenvolvimento e na profissionalizagcdo, permeadas de memorias

sobre a infancia e a familia. Sendo assim, alguns topicos foram levantados:

* razao pela carreira em artes cénicas;
» familia;

= formacao artistica;

» trabalhos realizados;

» papéis representados;

= fendtipo amarelo.

Os entrevistados possuem, como marca identitaria comum, o fendtipo,
totalizando oito atores e atrizes amarelos: dois japoneses que se naturalizaram
brasileiros, cinco brasileiros de ascendéncia japonesa e um taiwanés naturalizado
brasileiro. Todos atuam no Brasil, principalmente nas cidades de Sao Paulo e do Rio
de Janeiro. As entrevistas ocorreram individualmente e presencialmente, entre
outubro de 2018 e maio de 2019, nas cidades de Cotia/SP, Campinas/SP e Sao
Paulo/SP. Eles eram formados por trés atores, quatro atrizes e um ator performer.

Para a escolha dos entrevistados, primeiramente, recorreu-se a pessoas com
as quais havia uma relagao prévia, seja em testes de elenco, seja como parceiros de
cena ou como espectadores. Com outros, o contato se deu por meio de indicagao ou
pela pesquisa na bibliografia sobre amarelos nas artes cénicas. A intencao foi reunir
um grupo de artistas que tivessem relevancia no teatro, no cinema, na performance e
na teledramaturgia. Também foi considerada a diversidade de geragdes, experiéncias,
formacgdes e visbes artisticas. Essas vozes foram divididas entre atores intérpretes e
artistas. O objetivo nao foi rotular, mas distinguir os entrevistados em funcao de suas
visdes sobre o fazer artistico, o que acaba por definir a maioria de suas produgdes.

Para Santhiago (2013), um trabalho de Histéria Oral pode adquirir feicoes
artisticas, por exemplo, no momento de sua transcricao, da passagem do material
gravado para o texto escrito. Isso corresponderia ao que se chama de transcriacao,
havendo certa liberdade poética sobre o material das entrevistas. Dessa forma, a
transcriagao ja é utilizada como base na criacdo de dramaturgia de pecas teatrais. As

entrevistas foram transcritas na integra e depois reescritas, com o intuito de melhorar
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a fluidez da leitura, suprimindo algumas redundancias e repeticdes. Mas como fazer
issO e, a0 mesmo tempo, manter o aspecto de oralidade do registro de origem, as
gravagdes em audio? O obijetivo foi preservar, o quanto fosse possivel, a identidade
de cada entrevistado, a sua maneira de falar, o seu vocabulario, além de haver a
preocupagao em se manter o teor de suas falas. Mas, em alguns momentos, foi
preciso “traduzir’ alguns trechos. O ator Ken Kaneko possui um forte sotaque japonés,
0 que, em algumas ocasides, dificulta a compreens&o, quando a sua fala é transcrita
ao pé da letra, foneticamente. Por esse motivo, n&o era possivel manter a sua fala
original. Por outro lado, era como se essas palavras nao tivessem saido de sua boca,
como se o efeito de realidade documental da gravagao se perdesse. Haveria o risco
de se perder a autenticidade?

As entrevistas passaram por algum nivel de manipulagéo, na medida em que
foram transcritas, elaboradas, editadas, processadas, digeridas e selecionadas. A
leitura dessas transcrigdes levou ao entendimento de que o material poderia passar
por um processo de montagem e apresentado na forma de uma conversagao entre os
entrevistados, em que seriam debatidos temas como estereotipia, representagcao e

imaginario em suas respectivas carreiras artisticas.

5.1.1 Conversacao

No palco de um teatro, cadeiras em circulo; atores e atrizes nikkeis entram e

se sentam.

MII SAKI - Luz! Camera! Agao!

Quem sio vocés?

KEN KANEKO - Meu nome € Ken Kaneko. Sou ator e artista plastico. Tenho 86 anos
e sou japonés naturalizado brasileiro. Nasci em Yokohama em 1935. Comecei a atuar
no teatro mambembe japonés. Vim para o Brasil nos anos 1960. Fiz teatro, cinema e
televisdo. Trabalhei em filmes como Gaijin e Coragdes Sujos. Na TV, trabalhei na
Globo, na Band, na Record. Na TV Cultura, fiz a série Mundo da Lua em 1991. No

teatro, atuei na peca Sua Exceléncia, o Candidato.
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CRISTINA SANO - Meu nome é Cristina Sano, sou atriz e pedagoga. Tenho 56 anos
e sou nikkei. Nasci em Sao Paulo, em 1965. Sou formada pela Escola de Arte
Dramatica, da Escola de Comunicacgdes e Artes (ECA) da USP e uma das primeiras
atrizes de ascendéncia oriental a compor o elenco de teledramaturgia da TV Globo.
Atuei nas novelas Roda de Fogo, Bebé a Bordo, Zaza, Pé na Jaca e Morde e Assopra,
na TV Globo, Chiquititas, no SBT, além de séries como O Cagador, na TV Globo. No

cinema, atuei em Cidade Oculta e Dois Coelhos, entre outros.

JUI HUANG - Meu nome é Jui Huang. Sou ator e tenho 36 anos. Sou taiwanés
naturalizado brasileiro. Nasci em 1985. Fiquei conhecido por protagonizar a novela
Negdcio da China ao lado de Bruna Marquezine. Tive papéis nas séries Brado

Retumbante, Pé na Cova e O Cagador.

MII SAKI - Meu nome é Misaki Tanaka, mas sou conhecida como Mii Saki no cinema.
Sou atriz e professora universitaria da PUC-SP, nos cursos de Jornalismo e
Publicidade. Tenho 65 anos e sou japonesa naturalizada brasileira. Nasci no dia 28 de
margo de 1956, em Toquio. Vim para o Brasil com a familia quando estava para fazer
oito anos. Sou Doutora e Mestre em Comunicagao e Semioética pela PUC-SP. Possuo
graduacdo em Comunicagao Social — Direcdo e Producdao Em Radio e Televisdo e em
Jornalismo pela USP; graduagdo em Educacdo Artistica e licenciatura plena em

Musica pelo Instituto Musical de S&do Paulo.

KEILA FUKE - Meu nome ¢é Keila Fuke. Sou atriz, coreografa, professora de danga,
preparadora corporal e diretora. Tenho 55 anos e sou nikkei por parte de meu pai.
Nasci em 1966. Sou Bacharel em Educacdo Artistica, com licenciatura em Artes
Cénicas, desde 1988. Fiz pés-graduada em Hatha Yoga pela FMU, em 2011, e em
Danca Classica pelo Liceum UNICSUL, em 1989. Tive passagens no teatro pelo

Grupo Tapa e pelo CPT, com Antunes Filho.

SHIMA - Meu nome é Shima. Sou artista plastico, ator e performer. Tenho 43 anos e
sou nikkei de ascendéncia okinawana. Nasci em 1978 em S&o Paulo. Vivo e trabalho
em Carrancas/MG. Tenho graduagédo em Design Grafico na Faculdade de Belas Artes
de S&o Paulo. Utlizo a metodologia do design para desenvolver projetos em

performance, além de objetos, instalacdes, filmes e fotografia.
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EDUARDO OKAMOTO - Meu nome é Eduardo Okamoto. Sou ator e professor
universitario. Nasci em 1980. Tenho 41 anos e tenho ascendéncia japonesa por parte
do meu pai. Sou formado em Artes Cénicas pela UNICAMP, onde sou professor.
Estudo as relagbes entre o potencial expressivo do corpo e as suas relagdes com a
produgao dramaturgica: a dramaturgia de ator. Em 2004, estreei meu primeiro solo:
Agora e na hora de nossa hora, dirigido por Verdnica Fabrini. Em 2009, estreei meu
segundo solo, Eldorado, com dramaturgia do argentino Santiago Serrano e diregao de

Marcelo Lazzaratto. Pela sua atuacgao, fui indicado ao Prémio Shell como Melhor Ator.

JULIA KATHARINE - Meu nome é Julia Katharine. Sou atriz, roteirista e diretora de
cinema. Tenho 44 anos e descendente de japonés por parte de pai. Nasci em 1977.
Atuei no filme Lembro Mais dos Corvos (2018), de Gustavo Vinagre, com quem
corroteirizei. Esse filme venceu o Prémio Helena Ignez, dedicado ao trabalho de

mulheres no cinema, da 212 Mostra de Cinema de Tiradentes.

Como vocés se interessaram pelas artes cénicas?

KEN KANEKO - Depois da Segunda Guerra, o Japao foi destruido, [virou] um deserto,
mas 0 maior interesse de jovens como eu era viver da cultura. A gente se virava com
0 que tinha, s6 queria fazer arte, e, depois da Segunda Guerra, comegou um
movimento do cinema japonés. Entdo, entrei no grupo de pintura de vanguarda,
comecei a trabalhar como pintor, fazia alguns trabalhos no grupo de teatro e fazia bico
como figurante no cinema. Comecei a me interessar pelo trabalho de ator, porque eu
morava em Yokohama, perto do estudio de cinema que fazia filmes romanticos
japoneses, a Shochiku®®, em Kamakura. Minha casa era mais perto de Kamakura,
uma cidade mais antiga do que Yokohama, que € uma cidade portuaria, mais moderna.
Eu ia para o estudio de bicicleta e as vezes nao voltava para casa, era um menino

vagabundo. Sempre tinha contato com atores na rua, no trem. Para mim, os atores

59 The Shochiku Company, Limited: estidio de cinema japonés, cadeia de cinema e empresa de
producao de kabuki (estilo de teatro japonés). No Brasil, seus filmes foram exibidos inicialmente pelo
cine Nippon, no barro da Liberdade em Sao Paulo/SP, cinema inaugurado em 4 de julho de 1959. Apos
vinte anos, a Shochiku troca o cine Nippon pelo Cine Jéia, também na Liberdade. A empresa promovia
muitos shows, trazendo atores e cantores japoneses para o Brasil. Segundo Kishimoto (2013), os filmes
da Shochiku eram feitos para chorar; eram os chamados melodramas.
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nao eram intocaveis, mundialmente famosos, idolos, rostos bonitos, ndo; no Japao,
[os] atores nao tinham muito luxo e eles sempre iam para o estudio de trem ou de
bicicleta até. A gente almogava perto do estudio, [comia uma] comida simples, soba®,
lamemb®t. A gente sempre tinha um pouco de contato com os atores; eu conhecia todo
artista famoso, estavam préximos, ao lado da gente. Naquele tempo, os artistas
famosos tinham vidas tdo simples; a gente almogava junto, conversava. Eu tinha 15
para 16 anos. Era o tempo de atores como Yujiro Ishihara®?, Keiichirdo Akagi®?; eles
eram um pouco mais velhos do que eu. Eu fazia alguns servicinhos, algumas
participacdes como figurante; via como era dificil fazer uma cena pequena, levava o
dia inteiro para duas pessoas entrarem em quadro, se cumprimentarem e sairem.
Assim, eu fui conhecendo o sistema do cinema japonés, fui ganhando experiéncia.
Era caprichado, mas o cinema nao era colorido, era em preto e branco. Acho que falei

demais!

CRISTINA SANO - Oi, Kaneko san! Quanto tempo? Bom, eu era muito crianca, estava
assistindo TV. Era uma novela da TV TUPI® . Eu vi a atriz Irene Ravache %
interpretando uma mulher muito feia, muito acabada. Eu a conhecia como atriz, sem
estar num personagem, e achava ela muito linda. Achei surpreendente como uma
pessoa conseguia retratar uma outra tdo diferente dela mesma. Acho que foi esse
pensamento que me fez querer ser atriz. Essa coisa de ir até o outro, de entender um
outro que n&o seja vocé mesmo. Entender até o raciocinio do outro, os sentimentos
do outro. Na realidade, eu acho que ser ator deveria ser, em teoria, a profissao que
mais te permite entender sobre o ser humano. Na realidade, ndo é bem isso que
acontece, mas teoricamente deveria ser, porque € um exercicio constante de

adentrarmos outro mundo, outro universo.

60 Soba: prato tipico da culinaria japonesa, feito de massa a base de farinha de trigo sarraceno.

61 | amem: prato de massa de origem chinesa.

62'Y{jird Ishihara (1934-1987) era um ator e cantor japonés nascido em Kobe. Seu irmao mais velho é
Shintaro Ishihara, autor, politico e governador de Toquio entre 1999 e 2012. A estreia no cinema foi em
Season of the Sun, de 1956, baseado em um romance escrito por seu irmao. Também era chamado de
Elvis Presley japonés.

63 Keiichird Akagi (1939-1961) era um ator japonés. Akagi apareceu em mais de 26 filmes em sua curta
carreira de trés anos. As séries Kenju burai-chdé e The Call of the Foghorn sdo as produgbes mais
notaveis de Akagi. Em 1958, ele ingressou na empresa Nikkatsu.

64 Rede Tupi foi a primeira rede de televisdo brasileira. Com matriz em S&o Paulo, foi inaugurada em
18 de setembro de 1950 por Assis Chateaubriand.

85 rene Yolanda Ravache Paes de Melo é uma atriz e diretora brasileira. Venceu o Troféu APCA sete
vezes e foi indicada ao Emmy Internacional e ao Grande Prémio do Cinema Brasileiro.
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(Espago. Tempo.)

MIl SAKI - Eu sempre gostei de artes no geral, incluindo musica etc. Eu comecei
tocando piano, shamisen®® e koto®’, ainda quando morava no Japdo. Depois mudei
para o Brasil, continuei tendo aula de piano, mas, na minha familia, sempre teve
reunides de artistas. Meu pai chamava as pessoas [a] meia-noite, e uma, duas horas
da manha tinha um grupo de artistas sempre se reunindo na casa dos meus pais,
conversando, batendo papo etc. Eu cresci nesse meio e, como meu pai era jornalista,

fiquei entre jornalismo, cinema, radio e televisao.

(Mii Saki se dirige para Jui Huang e o chama para o centro do palco. Faz uma
reveréncia ao estilo japonés. Huang retribui com uma reveréncia das artes marciais
chinesas. Mii Saki lhe aplica um shomen uti®®. Jui Huang se defende com um

movimento curto de Wing Chun®®.)

JUI HUANG - Oi pessoal. Falar que eu tinha algum plano de ser ator ndo é verdade,
porque eu nunca imaginei que chegaria nesse lugar onde eu t6 agora, trabalhando
continuamente como ator, como artista. Isso aconteceu. Eu tava com meus 21 [anos],
fazendo faculdade de Educacgao Fisica e trabalhava numa empresa de contabilidade.
Na época, uma produtora de elenco muito conhecida dos orientais me chamou para
fazer um filme. Acho que precisavam de um chinés. Eu fui, mas nao sabia de nada.
Ela disse que o entrevistador nem sabia falar mandarim. Eu fui la e, por incrivel que
pareca, passei. Passei um més gravando em Minas Gerais. Entdo, as portas se

abriram.

(Jui Huang se dirige para Keila Fuke. Ensaia alguns de passos de danga e a chama
para dancar. Keila inicia uma danca de contato e improvisacdo com Jui. Encerram

com passos de tango. Keila desfila no palco, como uma miss.)

66 Shamisen: instrumento musical japonés de trés cordas, utilizado em apresentagdes tradicionais de
teatro japonés kabuki e de teatro de bonecos bunraku.

67 Koto: instrumento musical de cordas dedilhadas, composto de uma caixa de ressonancia com
diversas cordas, semelhante a uma citara.

68 Shomen uchi: golpe frontal das artes marciais japonesas, realizado com o brago vindo de cima para
baixo com a palma da méo estendida; reproduz o golpe no meio da cabeg¢a com o uso da espada.

89 Wing Chun: arte marcial do sul da China que descarta todo movimento acrobatico.
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KEILA FUKE - Venho da danga classica’®, que, acho, foi a minha primeira paixao nas
artes; acho que nasci e ja me via dangando. Desde pequena, tenho uma coisa com o
movimento, com o corpo. Eu comecei a dangar com uns dez anos e me formei na
danca classica. Na minha formacao, com a Maria Dolores Pestelli’t, no Ballet Nacional
do Brasil’?, ja tinha as dangas a carater, a aula de moderno, um pouco de jazz
contemporaneo e o classico. Fui participar de um concurso de miss e fui parar no
Japao. Quando eu voltei, passei num teste para um show que se chamava Em dia
com a noite’ e, nesse show, eu fui trabalhar com Teatro de Revista’4; olha que louco,
eu sou tdo antiga! Eu fui trabalhar com Abelardo Figueiredo’®, Elizeth Cardoso’®,
Cauby Peixoto’’, Claudia Raia’®, e ali foi a minha escola para esse tipo de danca.
Comecei a estudar jazz dance e um pouco de teatro musical, porque era Teatro de
Revista, tinha mulatas e musicos em cena. Ai eu comecei a mudar, a ndo ver s6 o
classico. Fora isso, eu ja tinha passado no Balé da Cidade de S&o Paulo’®, mas acabei
entrando e trabalhando em casa de shows e comecei a entender um pouco esse outro
lado do teatro musical brasileiro, do teatro de revista, da chanchada®. Ai, eu fui fazer
um teste. Um amigo me chamou para um musical com a Marilia Péra. Nem sabia
quem era ela, eu tinha 19 anos, bem tonta. Fui fazer o teste, e o coredgrafo ficou
apaixonado e disse: “Vocé danga lindamente, mas nao canta!”. Mas a Marilia disse:

“Vocé danga muito, é bonita e é oriental!”. Olha que louco!

(Keila Fuke se dirige para Julia Katharine e senta-se em seu colo. Julia a abraga como

0Danga classica (balé): estilo de danga originario da corte italiana renascentista (século XV), que se
desenvolveu na Inglaterra, na Russia e na Franca.

71 Maria Dolores Pestelli: fundadora do Ballet Nacional do Brasil, atuou no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, no Ballet Scalla de Mildo e no Teatro Bolshoi da Russia.

72 Companhia Ballet Nacional do Brasil — fundada em agosto de 1985, em Sao Paulo, pela coreégrafa
e maitre de Ballet Maria Dolores Pestelli e por Danielle Pestelli.

78 Em Dia com a Noite — Show. Diregao: Abelardo Figueiredo (1987).

74 Teatro de revista: género teatral popular de importancia histérica no Brasil até meados do século XX,
surgido na Franga no século XVIII. Caracteriza-se pela sensualidade e pela satira social e politica, por
meio de esquetes musicais e de danca.

75 Abelardo Figueiredo (1931-2009): foi um diretor artistico e empresario brasileiro. Foi secretario no
Teatro de Arte do Rio de Janeiro, coordenou o Balé do 4° Centenario e dirigiu espetaculos musicais na
televisdo; também produziu shows como Skindd, sempre com dancga, canto e grandes produgdes. Foi
considerado “O Rei da Noite”. Dirigiu varias casas noturnas, como O Paladium e o Studium. Langou
artistas como Rosemary, Tony Ramos e outros.

76 Elizeth Moreira Cardoso (1920-1990) foi uma cantora brasileira, conhecida como “A Divina”.

77 Cauby Peixoto (1931-2016) foi um cantor brasileiro, um dos mais versateis da musica brasileira.

78 Maria Claudia Motta Raia é atriz, cantora, bailarina e produtora teatral brasileira.

79 Balé da Cidade de Sao Paulo: companhia de balé contemporaneo do Theatro Municipal de Sao Paulo.
80 Chanchada: espetaculo ou filme popular de humor ingénuo, burlesco. Foi popular no Brasil entre as
décadas de 1930 e 1960.
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se estivesse com uma crianga no colo enquanto entoa uma cancao de ninar.)

JULIA KATHARINE - Eu, desde muito pequena, queria ser atriz e também descobri
que eu queria ser roteirista muito cedo e cineasta, mas durante muito tempo isso ficou

s6 como um sonho, nunca foi uma realidade.

(Julia Katharine se dirige para Eduardo Okamoto e se senta em frente dele como se

estivesse assistindo a uma televisdo. Eduardo faz gestos de palhago de circo.)

EDUARDO OKAMOTO - Eu sempre tive interesse nas artes cénicas como um todo.
Quando crianga, eu era muito interessado em palhacos. Lembro que tinha um palhaco
na televisao, o Tic-Tac, e eu era fissurado nele. Com dois anos, eu falava que ia ser
palhaco quando crescer. Eu gostava muito de brincar de fantoche, teatro era sempre

uma coisa que me atraiu muito e a minha mae me levava muito.

(Eduardo Okamoto se dirige para Shima e o encara. Shima encara Okamoto como se

fosse um cao pastor aleméao. Fareja, olha, rodeia e faz posicao de ataque.)

SHIMA - Eu fiz teatro de gakkou®! dos cinco aos doze anos, aquele teatro de fim de
ano do clube, do kaikan®. A memoria que eu tenho € que o sense®® me amava pra
estar em cena e, as vezes, eu interpretava quatro ou cinco pecas na sequéncia,
ceninhas, historinhas de dez, quinze minutos. Mas eu tinha seis, cinco. Tinha desde
aquelas apresentagdes de musica com dancinha tipo Akai Kutsu®*, umas coisas tipo
Otete tsunaide® e ai tinha umas coisas que eram historias de guerra, tinha batalha no

palco. Todo ano tinha isso. Também nesse periodo eu fiz muito hanashi taikai, que é

81 Gakkou: palavra japonesa que significa escola.

82 Kaikan: palavra japonesa que se significa associagdo, que, no Brasil, refere-se as associagdes
culturais nipo-brasileiras.

83 Sensei: palavra japonesa que significa mestre, mas que é comumente utilizada para se referir aos
professores.

84 Akai Kutsu, ou sapatos vermelhos, € uma cangao infantil composta em 1922 por Ujo Noguchi (1882-
1945) e Nagayo Motoori (1885-1945). Conta a histéria de uma menina adotada por estrangeiros que
foi levada para os Estados Unidos. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=e2diw2i4d1k.
Acesso em: 8 jul. 2021.

85 Otete tsunaide: cangao infantil escrita em 1919 por Katsura Shimizu (1898-1951) e Ryutaro Hirota
(1892-1952) sobre criangas andando de méos dadas fazendo barulho com os sapatos. O nome da
cangéo é Kutsu ga naru (Os sapatos fazem barulho). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=YpLCAIoNpzl. Acesso em: 8 jul. 2021.
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contacgao de historias de cinco, trés minutos em japonés.

Qual é a sua formacdao artistica?

KEN KANEKO - Eu participei de um grupo de teatro amador em Kamakura por dez
anos, dos 14 aos 24 anos. Juntamos meia duzia de pessoas e faziamos
apresentagdes ambulantes, sabe? Nosso publico era de criangas, e a gente se
apresentava em jardins, parques, essas coisas. Por uns trés anos, a gente escolhia
algum livro famoso, algum romance e montava a peca também para o publico em
geral. A gente ndo ganhava dinheiro, levava a nossa marmita, fazia tudo: produgao,
montagem e atuagdo. Costurava figurino, montava cenario; [era uma] época muito
gostosa. A gente carregava as coisas nas costas, fazia sonoplastia batendo lata, fazia
som de trovées com pedrinhas. Mas foi muito gostoso, porque eu vi que essa profissao
nao é brincadeira. Eu era o mais novo; os demais tinham 30, 40 anos de idade. Os

veteranos me passavam experiéncia, e eu aprendia na marra.

JUI HUANG - Como oportunidades comegaram a aparecer, eu tive urgéncia com
relacdo ao DRT e, entdo, eu fiz o Incenna®, que era um ano, todos os dias de manha.
Nesse periodo, eu entrei no grupo de estudos do TAPA. Me formei, tirei o DRT,
comecei a trabalhar com mais frequéncia, por estar apto a exercer a profissao. No
meio do caminho eu fiz a série O Brado Retumbante, com o Domingos Montagner?”,
fiz a série Lara com Z, fiz Pé na Cova, fiz O Cagado, fiz uma participacdo na Malhacéo.
No meio desse caminho, passei por um processo no CPT®, do Antunes Filho®, para

estrear a pega Marguerite, mon amour — Recital Duras.

MIl SAKI - Eu aprendi fazendo. Eu soube que ia abrir uma vaga para dancarina. Na

86 Escola de Teatro e Televisdo Incenna: escola de teatro profissionalizante fundada em 1995.

87 Domingos Montagner (1962-2016): ator, teatrélogo, palhago, empresario e produtor teatral brasileiro.
Conhecido pela atuagao na novela Cordel Encantado, pela qual ganhou diversos prémios como ator.
88 Centro de Pesquisa Teatral (CPT): fundado em 1982, quando o Grupo Macunaima, dirigido por
Antunes Filho, foi convidado para propor agdes artistico-culturais do Sesc Consolagdo. Sob a
coordenagéo de Antunes Filho, o CPT apresentou 46 espetaculos, sendo o primeiro deles Macunaima.
89 Antunes Filho (1929-2019) foi um diretor de teatro brasileiro da primeira geragéo de encenadores do
pais, discipulo dos diretores do Teatro Brasileiro de Comédia. Iniciou sua carreira em 1949, atuando no
Centro Académico Horacio Berlinck sob a diregdo de Osmar Rodrigues Cruz. Participou ativamente do
movimento de renovacgédo cénica surgido nos anos 1960 e fins de 1970. Em 1982, cria, com o0 Sesc Sao
Paulo, o CPT, promovendo a continuidade das pesquisas do Grupo Macunaima e as atividades de
formagao de atores e de outros criadores cénicos.
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época, sera que era Record? Acho que era Record. Entdo, eu me candidatei e fui
aprovada. Minha carreira artistica comegou como dancgarina de televisdo. Depois, num
belo dia, o Ody Fraga®, um dos diretores da Boca®', me viu e me convidou para
participar de um filme que ele estava fazendo com Vera Fisher®?, e eu, 6bvio, mais do
que eu topei fazer. Assim, eu comecei a minha vida como atriz. Depois desse filme do
Ody, que é o Macho e Fémea, surgiram varios convites em seguida. Eu fui fazendo

filmes.

JULIA KATHARINE - Eu também nao tenho nenhuma formagéo académica, nenhum
tipo de curso profissionalizante, eu sou atriz por intuicédo, por praticar, é... eu acho que
0 meu envolvimento com artes cénicas € muito mais intuitivo e autodidata do que

qualquer outra coisa.

SHIMA - Comecei a trabalhar com performance e antes disso eu trabalhava como
fotégrafo. Teve essa inversdo de sair do posto de observar e se tornar objeto de
observagéo. Nessa mesma época, eu comecei a dirigir uns filmes meus que tinha mais
a ver com o corpo performatico, ndo tinha a ver com interpretagao, nao tinha a ver
com a construgdo de personagem, acho que estava num outro lugar. Mas esses
videos chamaram a ateng¢ao de um diretor em Belo Horizonte, diretor Thiago Taves

Sobreiro®, e ele me convidou pra fazer um curta-metragem.

KEILA FUKE - Eu passei no musical da Marilia Péra, e ali foi a minha escola, ali eu
comecei a entender o que era o teatro musical. A Marilia, pra mim, € uma diva e € uma
atriz completa, assim como, no Brasil, eu acho a Claudia Raia, a Marilia Péra e o
Marcos Tumura®*, que ja faleceu. Agora tem muita gente, mas antigamente era ela, a
Claudia, que veio depois dela, e a Bibi Ferreira®, né? O musical era Elas por Ela, um

marco do teatro musical brasileiro, porque ficou trés anos em cartaz. Depois de trés

%0 Ody Fraga (1927-1987) foi um diretor de cinema, roteirista e autor de telenovelas brasileiro. Dirigiu
filmes como Senta no Meu, que Eu Entro na Tua (1985) e dirigiu e roteirizou Macho e Fémea (1974).
91 Movimento do cinema da Boca do Lixo em Sao Paulo.

92Vera Fischer: atriz e ex-modelo brasileira. Foi Miss Brasil no ano de 1969.

%3 Thiago Taves Sobreiro: diretor e roteirista. Disponivel em: https://www.imdb.com/name/nm4351766/.
Acesso em: 8 jul. 2021.

94 Marcos Aurélio Tumura (1968-2017) foi um ator e cantor brasileiro. Esteve muitas vezes no elenco
de musicais, como os de Claudia Raia.

9 Bibi Ferreira (1922-2019) foi uma apresentadora, atriz, cantora, compositora e diretora brasileira.
Filha do ator Procépio Ferreira e da bailarina argentina Aida lzquierdo.
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anos, eu ja nao aguentava mais, estava cansada, porque cantava e dangava. Na
época, comecei a fazer aula de canto; eu nem era cantora, estava aprendendo, era
mais bailarina. Mas ai eu vi a Marilia e falava: “Eu quero ser como ela!”. Na época, eu
estava me formando em dancga, estava fazendo Educacao Artistica e Cénicas na
Faculdade Marcelo Tupinamba® e ali eu ja queria ser atriz também; mas, vendo a
Marilia em cena, eu comecei também a trabalhar o canto e as artes cénicas. Eu fiz
esse musical, que foi o primeiro, e eu aprendi tudo na pratica, porque nao existiam

escolas.

CRISTINA SANO - Eu sempre fui daquelas alunas que participavam de todas as
manifestacdes teatrais desde o primario. Adorava quando tinha trabalho pra
apresentar em classe, era uma experiéncia gratificante. Quando eu entrei na
Faculdade de Pedagogia, no primeiro dia de aula, eu fui procurar o grupo de teatro
amador da faculdade, me engajei e fiz grandes amigos. Todo o nosso trabalho era
muito artesanal; nos faziamos o figurino, o cenario. Tivemos bons diretores na época,
e foi uma experiéncia bem bacana, uma experiéncia de compartilhamento do fazer
artistico. Eu comecei a carreira nesse grupo de teatro amador, fiquei durante anos
fazendo paralelamente ao curso de Pedagogia. Resolvi prestar a EAD, Escola de
Artes Dramaticas, da USP, e fui a primeira atriz nikkei a entrar la. Isso foi bem
interessante; em nenhum momento eu pensei muito nisso, pra te dizer a verdade. Eu
sabia que ndo tinha campo de trabalho, mas, se nao tem, eu vou |4, vou la ver, eu
quero fazer. Foram quatro anos de teatro fundamentalmente; montamos diversas
pecas la, desde Nelson Rodrigues, Doze Atos de Nelson Rodrigues, até Fausto, do
Goethe, passando por Criangca enterrada, do Sam Shepard, e varias outras
montagens. Foram tantas que eu nem me lembro direito. Brecht... A gente visitou

varias correntes teatrais.

EDUARDO OKAMOTO - Aos 16 anos, entrei num grupo de teatro chamado Grupo

Atras do Grito de Teatro®’, que ficava no Instituto de Artes da UNESP no Ipiranga. Era

9% Faculdade Marcelo Tupinamba: fechada em 1997.

970 Teatro Didatico da UNESP Instituto de Artes/Campus de Sao Paulo foi criado em 1993 no Instituto
de Artes da UNESP, sob a Coordenacéao do Prof. Dr. Reynuncio Napole&o de Lima, e Diregao Artistica
de Newton de Souza. Constitui-se atualmente de alunos bolsistas, do Curso de Licenciatura em
Educacao Artistica e membros da comunidade. O conjunto adotou o nome de Grupo Atras do Grito de
Teatro. Grupos Artistico-Culturais do Programa de Atividades Culturais da PROEX. Disponivel em:
https://www2.unesp.br/proex/repositorio/programasproex/pac/grupos.htm#3. Acesso em: 29 mar. 2020.
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um grupo numeroso, chegou a ter, sei la... 50 pessoas, e muito diversificado, ia desde
uma menina de sete anos a um senhor de oitenta e trés. Havia brancos, negros,
amarelos, homens, mulheres, pessoas de classe média, de classe média alta e da
periferia. Sinto que nesse grupo eu semeei as coisas que até hoje servem como
fundamento para o meu trabalho. Uma delas é o fato de continuar fazendo teatro na
academia, um lugar onde eu desenvolvo as minhas pesquisas, justamente essa
relagcdo entre pesquisa e teatro e essa relagdo entre comunidade académica e
comunidade ndo académica como um dos motes do trabalho. Depois, eu passei em
Artes Cénicas na UNICAMP, fiz a graduagao, mestrado e doutorado na UNICAMP, e,
paralelamente ao meu trabalho como aluno, eu comecei um trabalho de docéncia.
Isso € uma coisa importante da minha carreira também, esse lugar em que pesquisa
e agao tocam com pedagogia. Nao foi uma coisa planejada, foi uma coisa que

simplesmente aconteceu, mas que foi fortemente incorporada no meu trabalho.

Que papéis interpretaram? Que trabalhos?

KEN KANEKO - Pra mim, entrar no teatro brasileiro teve certa vantagem porque eu
nao tinha treinamento para fazer teatro de Shakespeare em portugués. Nao sabia
ballet; eu danco, mas danca japonesa. Comecei do nada, e foi bom porque tinha a
porta totalmente aberta. Nao falava portugués direito, até hoje nao falo, mas, mesmo
assim, tinha um campo. “O Kaneko tem sotaque!” Entdo eu entro com sotaque, néo
preciso ser brasileiro, posso ser japonés. O interessante € que essa primeira porta
que o Brasil abriu me deu uma facilidade para entrar no mercado de artes cénicas. No
Brasil, eu fiz s6 uma peca de teatro profissionalmente como ator com turma de TV
Globo. Sua Exceléncia, o Candidato. Outras vezes voluntario, nem ganha salario, nem
ganha roteiro, mas participei de varias. Sua Exceléncia, o Candidato é uma satira
politica porque o Brasil esta cheio de politico assim ladrdo, acho que isso continua
sempre, né? Marcos Caruso escreveu com quimica, parece brincadeira. O
personagem japonés entra nesse meio, mostra que japonés é todo sério e, no final,
ele mostra ser um verdadeiro ladrao, pega todo o dinheiro e foge. Minha participacao
nessa pega durou sete anos, viajando o Brasil inteiro mostrando nosso trabalho com
grandes atores da Globo. A fama deles chamava muito publico. Essa pega deu certo,
eu ganhei muito dinheiro. Mais do que isso, eu aprendi, convivi com atores brasileiros

no mesmo hotel, na mesma comida e claro que trabalhando no mesmo palco. Pra
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mim, € uma grande experiéncia eles me entenderem, eu entender eles também.
Descobri o que é o brasileiro e também o territorio brasileiro, cada regiao, cada cidade,
eu visitei quase todas as cidades do Brasil inteiro. Puxa! Pra mim, parece que foi uma
universidade a participagcédo no teatro. O bom do teatro é que todo dia o publico &
diferente, todo dia local diferente, condi¢cao diferente, palco diferente. Puxa, essa é
uma grande experiéncial Normalmente a gente faz a peca, fica no teatro, o publico
vem nos visitar. Entdo, a gente so recebe eles. Metade dessas apresentagdes eu viajei
junto com essa pega e eu conheci varias cidades do Brasil inteiro. Acho que os atores
tém que participar do teatro que viaja, nao ficar em casa, nao ficar no seu teatro
esperando o publico chegar, ndo é isso. Acho que o Unico jeito de aprender com o
teatro € vocé ir Ia no lugar, apresentar esse nosso outro mundo. Eu aprendi muitas
coisas de grande riqueza com minha participagdo nesse teatro. Depois, teatro, teatro
mesmo, puxa, Nao aparece quem escreve teatro para oriental. Acho que mesma coisa
outros atores também e publico muito pequeno porque esperando publico chegar,

ninguém chega.

MiIl SAKI - O meu primeiro papel foi no cinema, escrito para uma personagem asiatica,
japonesa. Estava muito bem especificado que era japonesa, tanto € que eu uso
quimono contracenando com a Vera Fischer, que, alias, € maravilhosa. Eu ndo me
lembro se o papel que eu fiz na Forga dos Sentidos estava determinado ser oriental
ou nao. Pelo perfil apresentado no filme, n&o precisava necessariamente ser oriental.
Uma ponta que eu fiz, fotégrafa, ndo estava determinado ser oriental. Os préximos
que vieram, também na sua maioria, eram orientais ou japonesas. As “Yokos” da vida,
porque todo mundo colocava “Yoko” no roteiro. Isso comegou a me incomodar um
pouquinho porque, na época, pelo menos em Sao Paulo, se vocé encontrasse um
grupo de jovens conversando, sempre tinha um branco, um mulato, um moreno, um
asiatico e nos filmes isso ndo acontecia. Eram poucos os papéis direcionados para
japonesas ou com caracteristicas fisicas orientais. Eu s6 estava conseguindo papéis

quando o roteirista incluia uma personagem oriental.

JULIA KATHARINE - Eu atuei em oito filmes no maximo e todas as vezes foi um

processo muito colaborativo com amigos. Gustavo Vinagre®, Maria Clara Escobar®®

98 Gustavo Vinagre: cineasta que iniciou sua carreira como realizador no curta-metragem Pérolas (2008).
99 Maria Clara Escobar: roteirista formada pela Escola de Cinema Darcy Ribeiro.
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e Marcelo Caetano'®, pessoas muito préximas. Sempre foi uma troca. Eu lia o roteiro,
eles me davam algumas indicagdes e a coisa fluia. Eu acho que ¢é isso, era uma
situacdo muito confortavel pra mim, eu ainda nao tive essa experiéncia de entrar num
set aonde eu nao conheco o diretor, aonde eu nao tenho afinidade ou conhecimento
do roteirista. Ja realizei alguns trabalhos como roteirista e acabei de dirigir o0 meu
primeiro curta-metragem, que eu roteirizei e também atuei, que se chama Tea for

Two'®l que, na traducao literal, € cha pra dois.

SHIMA - Eu comecei a trabalhar direto com o Thiago Taves Sobreiro como ator. Depois
eu fiz algumas participagdes em longas, curtas. Eu fiz oito longas e oito curtas nao
meus, de outros diretores, de outras produg¢des. Como performer, eu fiz um solo para
teatro que era meio performance, meio teatro, autobiografico, chamado A Morte de

Shima'®?, que eu escrevi também, e a performance A Quarta Rag¢a®:.

CRISTINA SANO - Profissionalmente, depois de sair da EAD, eu fiz uma pega com
Emilio Di Biasi'®, chamava O Tempo e a Vida de Carlos e Carlos em cima de Carlos
Marighella, era uma peca politizada que usava Bob Wilson'% como referéncia. Entao
todos o0s nossos movimentos eram muito lentos, muito dilatados. Achei
interessantissima a experiéncia porque Bob Wilson falava que, quando vocé dilata o
movimento, lentifica ao maximo o movimento, vocé consegue perceber detalhes. Ele
dava exemplos, colocou um video de uma mae amamentando um bebé. Numa
primeira vista, vocé vé uma mae amamentando um bebé normal. Quando vocé coloca
o video em camera lentissima, vocé percebe que, na hora que o bebé comeca a chorar,
a mae faz uma cara de que queria esganar aquele bebé, é muito rapido, mas na
camera lenta vocé consegue perceber o desapontamento da mae com a crianga
gritando, chorando. Era nesse sentido que a gente tentou levar a peca, o que esta por

tras dos nossos movimentos cotidianos, até banalizados, qual é esse atimo de tempo

100 Marcelo Caetano: diretor do filme Corpo Elétrico (2017) de tematica LGBT.

101 Tea for Two (2019): Silvia € uma cineasta de meia-idade em crise com sua vida. Na mesma noite
em que é surpreendida pela visita da ex-esposa, que a largou ha alguns anos, conhece outra mulher
que a fascina.

102 A Morte de Shima (2018): performer e artista visual Shima faz ocupagao no Centro da Terra — Flertai.
103 Vide capitulo Imaginario asiatico-brasileiro em cena para a descri¢cdo da performance A Quarta Raca.
104 Costabile Emilio Di Biasi (1939-2020) foi ator, diretor, autor, cenografo e um dos fundadores do
Grupo Decisao.

105 Robert Wilson (Bob Wilson): encenador, coredgrafo, escultor, pintor e dramaturgo norte-americano
conhecido pelas experiéncias inovadoras e de vanguarda.
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onde vocé percebe o que esta nas entrelinhas. Foi uma peca dificil pra caramba, as
pessoas saiam na metade do espetaculo. Era muito incbmodo pra nés, incbmodo pro

publico. Essa foi uma experiéncia radical.

EDUARDO OKAMOTO - Boa parte dos trabalhos que eu desenvolvi no teatro tem a
ver com a academia. Por exemplo, meu trabalho de mestrado resultou num espetaculo
de teatro, meu trabalho de doutorado resultou num espetaculo de teatro. A escola é
um lugar importante pra mim, tanto do ponto de vista de formagéao, o momento em que
entrei na UNICAMP é um desses momentos decisivos na vida. Ai esta recortado que
tipo de pessoa vocé vai ser dependendo da escola que vocé entra, o tipo de
profissional que vocé vai ser. Como me tornei professor logo depois, fiquei
permanentemente nessa relagdo com a formacao: a propria formacéo, a dos outros,
e esta realimentando a minha formagao. Eu tive um encontro muito bonito com a Maria
Thais 1% que foi minha professora na graduacdo, e anos depois fizemos um
espetaculo chamado Recusal®’, em que a gente ficou quatro anos desenvolvendo a
peca e foi uma coisa muito importante na minha elaboragédo como ator. O espetaculo
foi escrito pelo Luis Alberto de Abreu'®® e dirigido pela Maria Thais. Contraceno com
Antonio Salvador, que virou um amigo querido, muito proximo. Esse espetaculo foi
decisivo na minha vida porque a gente se aproximou da cultura indigena, eu nao tinha
referencial nenhum, e, por isso, a gente se propds um desafio que € ndo so tratar a
cultura indigena como tema, ou seja, pegar esse tema e encerrar esse tema nos
moldes da cultura da representacgao teatral ocidental, mas de permitir que essa cultura
perturbasse as nossas certezas sobre dramaturgia, diregao, atuagao. Entao, tem a ver
com atritar o seu saber com alguma coisa que ele ndo sabe. Foi um momento em que
amadureci muito, de ter tranquilidade de saber que sua experiéncia anterior pode Ihe
dar algum suporte pra inventar alguma coisa que vocé nao sabe e pode te dar alguma

seguranga para se langar no que vocé nao sabe.

106 Maria Thais: fundadora da Cia Teatro Balagan, professora do Departamento de Artes Cénicas (area
de Atuacao e Direcao) e do Programa de Pds-graduagdo em Artes Cénicas da ECA/USP. Foi diretora
(2007-2010) do Teatro da Universidade de Sao Paulo (TUSP). Como diretora da Cia Teatro Balagan,
realizou o espetaculo Recusa (2012-2013) entre outros.

107 Recusa (2009), peca de teatro baseada na vida real: dois indios se recusam a entrar em contato
com nossa cultura, mesmo sendo os ultimos de sua etnia — Cia Teatro Balagan. Disponivel em:
http://www.ciateatrobalagan.com.br/espetaculos/recusa/. Acesso em: 6 abril. 2019.

108] uis Alberto de Abreu: autor, roteirista de cinema e TV, professor, consultor de dramaturgia e roteiro.
Na década de 1970, atua no teatro amador e abandona o curso de jornalismo para escrever sua
primeira pega profissional, Foi Bom, Meu Bem?, para o Grupo de Teatro Mambembe. A montagem
estreia em 1980 e Abreu recebe o Prémio APCA de autor revelagao.
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KEILA FUKE - Acho que, como atriz de musical, todos os papéis foram interessantes,
sempre fui ensemble, que, no musical, € uma atriz que faz o coro, que faz varias
personagens, nunca fui uma cantora, entdo sempre fui coro e eu fazia tudo. Todos
foram muito bons de fazer. Eu gostava muito de fazer a China, uma personagem do
musical Sweet Charity, um musical com a Claudia Raia que eu tinha um destaque e
que so falava japonés, nao entendia direito o que ela tava fazendo ali no meio de um

monte de bailarinas de cabine.

JUI HUANG - Atuei na peca Marguerite, Mon Amour — Recital Duras do Emerson
Danesi'® no CPT do Antunes Filho. A histéria de Marguerite Duras com seu amante,
primeiro amor da vida dela aos 16 anos de idade com um milionario chinés. O CPT foi
uma experiéncia mais profunda porque, na época, minha mée havia falecido e uma
semana depois o0 CPT me chamou pra comecar os estudos. Fiquei meio sem saber o
que fazer, meio 6rfao, e a dor era muito profunda, de saudade, de perda. N&o tinha
nocéo do que iria ser, achei que a gente iria ensaiar dois meses e estrear a peca. Mas
foi ao contrario, 0 Emerson sentou e disse que aqui eles trabalham com o tempo, ndo
ha tempo, ha processo. Nem se saberia se a peca iria estrear, pois se trata de um
grupo de estudos, um centro de pesquisa, o foco € no processo. A intencdo era
pesquisar a fundo a vida de Marguerite Duras e, a partir disso, levantando todas as
camadas dessa pessoa, de como ela trabalhava, suas inten¢fes, suas dores, e ai, se
autorizado, a gente levantaria uma peca, porque ai a gente tem base. Isso durou dois
anos. Foi minha experiéncia mais profunda porque, na nossa nhatureza, quando a
gente sente dor, na maioria das vezes, a nossa tendéncia é fugir. A gente ndo quer
sentir dor, isso é instinto. Foi o contrario. Quando eu estava no momento maior de dor,
Deus, a vida, o universo me colocaram num processo onde a vida dessa mulher é sé
dor. Entdo, ao invés de fugir, eu tive que olhar de frente pra dor. Isso me fez muito
mais forte, na verdade isso foi a minha salvagao. Eu teria me perdido se eu néo tivesse
tido essa oportunidade de enfrentar a dor de frente. Se eu tivesse fugido, sei la!
Entraria em colapso, uma crise de panico. Na verdade, acho que foi um presente da

minha mae, ela sabia que eu ia passar por um processo muito doloroso, entdo me deu

109 Emerson Danesi: ator, diretor teatral e técnico de programagéo do SESC — Unidade Consolagdo. Foi
produtor da Cia Teatral Macunaima, professor de corpo, voz, teorias e interpretacdo no CPTzinho de
1998 a 2019. Trabalhou com o diretor Antunes Filho desde abril de 1996 e participou, como ator, das
pecas: Dracula e Outros Vampiros, Fragmentos Troianos, Medeia 1 e 2 e outros.
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essa oportunidade para realmente entrar nesse estudo e encarar a dor de frente. A
vida dessa mulher € s6 sofrimento, € uma coisa muito louca. Tanto que as pessoas
falam que quem Ié a obra dela adoece. A energia € uma energia muito... n&o vou dizer

que é pesada, mas € a realidade de muitas pessoas.

Como sao esses personagens? Como eram esses trabalhos/performances?

KEN KANEKO - Na peca Sua Exceléncia, o Candidato, eu acho que se atuasse nos
dias de hoje faria diferente. Mas, na época, foi a Unica maneira que sabia como o
japonés faz. Naquele tempo, todo japonés era representado assim, falava portugués
errado, fazendo caricatura de samurai do Akira Kurosawa''®. O Unico jeito de eu
sobreviver dentro do teatro brasileiro foi fazendo o papel de japonés do jeito que eles
queriam mesmo. Eu fazia gestos de caraté, judd, chutava os outros, gritava, eu sou
praticante de kendo!!!, entdo eu sabia o jeito do samurai andar. Essas coisas eu
aproveitei o que sabia. Naquele tempo, essas coisas funcionaram, mas agora tem que

ser mais arte, a gente tem que trabalhar pensando mais.

MII SAKI - A primeira coisa que eu fago é perguntar qual € a concepgao que o diretor
tem da minha personagem. Teve uma vez, bem no comecinho da minha carreira,
quando eu perguntei isso, o diretor falou que é japonesa. Como eu estava brigando
para obter papéis que ndo eram destinados para japonesas, me incomodava muito
quando falavam que eu devia ter aquele jeitinho japonés, pode isso, ndo pode aquilo.
Meu jeito ndo é de japonés, meu jeito é de brasileiro. Ai, o diretor Ademar Guerrall?
olhava pra mim e dizia que eu era japonesa mesmo, que eu nao podia negar. Por
outro lado, em alguns filmes o diretor queria que fosse muito, muito, muito japonesa e
reclamavam que eu nao falo como japonesa, nao ando como japonesa. Mas como eu
nao ando como japonesa se eu sou japonesa? Naquela época, eu estava tentando
me naturalizar, entdo ainda era japonesa. Eu sou japonesa se ando assim? Como é

que vocé pode afirmar que eu ndo ando como japonesa? Acho que existem rétulos

110 Akira Kurosawa (1910-1998) foi um cineasta japonés com grande influéncia no ocidente. Em 50 anos
de carreira, dirigiu 30 filmes, dentre eles Rashémon (1952), ganhador do Oscar de Melhor Filme em
lingua estrangeira de 1952.

111 Kendo: arte marcial japonesa de combate com espadas.

112 Ademar Carlos Guerra (1933-1993) foi um diretor e encenador reconhecido de superproducdes e
montagens com grandes elencos, especialmente musicais.
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que acabam determinando pras pessoas aquele perfil do que é japonés para o ponto
de vista de um brasileiro. Talvez seja muito diferente do que realmente o japonés é.
Na verdade, ndo incomodava pelo papel, mas pela restricdo de ndo poder interpretar
outros papéis. Pra fazer esses papéis, ndo me incomodava porque o perfil dessas
personagens nao eram pejorativas no sentido de falar mal dos orientais. Naquela
€época, apareciam muitos comerciais, pegas publicitarias que de fato desmereciam os
orientais. Isso realmente eu ndo gosto, eu ndo aprovo, ndo aprovava e continuo néo
aprovando. Nao é questao de sotaque, porque sotaque acho que todas as pessoas
tém e pode até colocar um ou outro sotaque. Mas falar de comportamento, de

condicgdes fisicas e bioldégicas como uma piada no sentido pejorativo eu ndo concordo.

JULIA KATHARINE - Acho que o curta Tea for Two foi muito especial pra mim porque
€ um filme que conversa muito com a minha realidade, com o que eu tenho vivido.

Acho que todas as personagens sao um pouco de mim mesma.

CRISTINA SANO - Depois da EAD, me avisaram de um teste na TV Globo e eu fui
sem ser chamada. Bati na porta, a menina me olhou e falei “Olha, eu sou a Cristina,
t6 no ultimo ano da EAD...”, e ela falou “Ai! Entra!”. A Escola de Artes Dramaticas teve,
e acho que ainda tem um nome, entao entrei, fiz o teste e depois de uma semana me
chamaram pra integrar o elenco da novela Roda de Fogo, onde eu fiz a Fatima, que
era uma das namoradas do Osmar Prado, que fazia o Tabaco. Acho que foi a primeira
vez que uma atriz nikkei fez uma novela no horario nobre da TV Globo. Anteriormente
houve a Midori Tange, em 1975, fazendo a novela O Grito, mas era uma novela das
23 horas, com uma audiéncia menor. Entdo foi bem gratificante fazer essa novela.
Depois, fui convidada para outros trabalhos, como a novela Bebé a Bordo. Fiz a Grega,
que era uma punk japonesa bem fora da caixinha, era uma coisa bem brasileira, bem
nonsense, que nao tinha nada de estereotipado. Porque eu sempre me recusei a fazer
qualquer papel estereotipado, n&o acho legal, acho que denigre a imagem dos nikkeis
no Brasil, essa coisa de falar errado, com sotaque, ndo acho legal, ou mesmo fazer
um personagem que seja s6 uma coisa, ou seja, s nerd, caricato, enfim, eu nunca

topei fazer, ndo acho legal.
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MIl SAKI - Atuei na peca infantil Lambe Beigos e seu Criado Cata Farelos'3, dirigida
por Celso Saikil!4: Obvio que verdureira feirante as pessoas imaginam oriental, mas
nao tinha nenhuma caracteristica oriental no perfil dessa personagem e nem nos
gestos que eu fazia no palco, n&do tinha absolutamente nada a ver com uma coisa

mais introvertida, mais acanhada, era muito mais explosivo.

JUI HUANG - Com relagao aos trabalhos, realmente, na maioria das vezes, porque a
personagem é de alguma forma oriental, tem alguma linha oriental, eu passo a fazer
algum teste. Nao é um personagem aberto, muito raro eu ter sido convidado para fazer

um personagem aberto, ndo especifico de alguma etnia.

KEILA FUKE - No musical, é physique du réle, o biotipo. Entdo, pra mim, o musical
Miss Saigon foi o mais facil de entrar, eu ja era mestica, tinha cara de vietnamita.
Agora, os outros a gente ja fica assim, sera que vai ter uma oriental? Acho que as
coisas estdo mudando agora, mas a gente sempre fica com um pouco de medo. Todas
as personagens que fiz em seriado, novela, teatro, tinham alguma coisa relacionada
ao fenétipo, a ser oriental. Nunca fiz uma personagem que estava fora disso. E triste,
mas acontece isso sim. Sempre tem algo assim, me chamam para ser uma professora
porque oriental é inteligente, vai cantar uma musica, entdo coloca um vestido tal. Eu
tento quebrar esse estigma, sabe? Esse padrdo. Mas ele existe sim. Eu acho que
agora é o nao aceitar, ndo aceitar falar errado, ndo tem nada a ver comigo, néo sou
isso. Acho que o ator descendente de orientais precisa saber se colocar pra gente

mostrar que n&o é so isso.

SHIMA - O Thiago Taves Sobreiro me convidou pra fazer um curta-metragem chamado
O Eixo, é quase um monodlogo. Eu tive duas semanas pra preparar. Foi a primeira vez
que eu fui dirigido. Eram dois personagens, era um dialogo, o conteudo era mais
filosofico, era mais dar o texto de uma forma mais neutra e eu comecei a trabalhar
direto com ele. No segundo curta que eu participei com ele, O Grande Vencedor, ele
me deu um papel de um presidente de uma federagao esportiva, um japonés que tinha
sotaque. Ai eu falei que nao fazia sotaque de japonés por “n” questdes que me cruzam

113 De Fabio Gaia. Diregdo: Celso Saiki. Produgdo: Grupo Mamao de Corda. 1982.
114 Celso Saiki (?-1994) foi um ator, autor e diretor teatral brasileiro descendente de japoneses. Foi
fundador do Grupo de Arte Ponka.
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€ eu nao sei verbalizar, mas eu sinto que nao € correto. Ai ele perguntou se eu daria
esse texto em portunhol. Seria um canastrdo total, um brasileiro tentando falar

espanhol. Ai eu topei fazer, achei legal, engracado.

EDUARDO OKAMOTO - Nao foi uma coisa planejada, mas aconteceu que é de ter
uma carreira como ator independente, nao tenho grupo de teatro. Isso me deu uma
dimenséo de autoria também dos processos, que € uma coisa importante na formacao.
O primeiro solo que eu fiz, chamado Agora e na hora de nossa hora'*®, de minha
autoria, dirigido pela Veronica Fabrinit'®, é um espetaculo sobre meninos de rua,
inspirado no caso da Chacina da Candelaria. O espetaculo comecgou a ser criado, aqui
em Campinas, na escola onde eu dava aula para criangas e adolescentes de periferia,
para lideres do orgcamento participativo, para moradores de rua e para meninos da
FEBEM!'’. A primeira impressao é que era muito depressivo ver uma crianga na rua,
era muito triste. Mas quando eu comecei a ter contato com as histérias de vida deles
antes de irem pra rua, eu comecei a reconhecer o tamanho do impulso de vida que
era ir pra rua. “Na minha casa ndo ta bom! Eu vou procurar onde ta bom!”, diziam. E
um impulso de vida impressionante para criangas de sete, oito, nove anos, entende?
Entao, todos os dias € como se elas colocassem o dedo na minha cara e falassem:
“Olha, eu sou corajoso e vocé? O que é que vocé esta fazendo da sua vida?”. Nesse
momento, minha histéria pessoal comecou a se misturar com a histéria dos meninos,
eu falei “P6, t6 no limite da sanidade mesmo, ndo é s6 uma imagem!” e a maneira que
eu encontrei para trabalhar isso foi criando um espetaculo de teatro. Comecei a
estudar a Chacina da Candelarial®, que € um fato histérico, quando, em 1993,
assassinaram oito meninos de rua. Me pareceu que esse fato era muito revelador da
sociedade brasileira, o segundo pais mais catdlico do mundo, o pais do futuro e mata
as criangas e, portanto, o futuro, na porta da igreja. Ali daquela calgada, pra mim,
parece que estavam expostas todas as nossas contradicbes como um povo, sabe?

Ainda misturei isso com um conto [Macario] do Juan Rulfo, que é um escritor mexicano.

115 Agora e na hora de nossa hora (2006): Pedrinha € um sobrevivente da Chacina da Candelaria:

escondido sob a banca de jornal, ele assistiu ao assassinato de oito meninos de rua. Ao narrar os

acontecimentos da madrugada, Pedrinha revela uma sociedade que nega a vida desses meninos até

a morte.

116 \leronica Fabrini: professora de Artes Cénicas da Universidade Estadual de Campinas (IA/UNICAMP)
e diretora da Boa Companhia.

117 Hoje, Fundagao CASA.

118 A Chacina da Candelaria ocorreu na noite de 23 de julho de 1993, préximo a Igreja da Candelaria,

localizada no centro da cidade do Rio de Janeiro. Neste crime, oito jovens foram assassinados.
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No conto, um menino esta do lado de um pogo querendo matar as ras porque o
barulho delas é muito alto e ndo deixa a sua madrinha dormir. Ai eu fiz uma
transposicao. Entdo € um menino de rua que ta do lado de um bueiro querendo matar
os ratos porque o barulho dos ratos € muito alto e ndo deixa os policiais dormirem.
Por isso, os policiais teriam chegado e matado todos os meninos. Esse é um
espetaculo bem importante na minha trajetéria porque acho que é um espetaculo de
teatro em que eu dei tudo, eu dei a minha paz pra fazer essa peca. Eu visitei lugares
que eu nao teria coragem de revisitar hoje, de tdo intensos que eram. Depois, para
viabilizar temporadas em Sao Paulo, a circulagao do espetaculo... Imagine um ator do
interior do estado de Sao Paulo, desconhecido, fazendo um mondlogo sobre meninos
de rua. A receita do fracasso estava armada, entende? Cheguei a fazer a pega para
trés pessoas durante a temporada, daquelas que o bilheteiro diz “Sé tem trés!” e vocé
diz “Té aqui, vo fazer!”. Eu estava pagando o teatro, o aluguel do teatro. Era o lugar
de uma entrega um pouco ingénua e, por isso, muito absurda, muito irracional pra
fazer a pecga. Curiosamente assim, as coisas comegaram a acontecer. Teve uma
pessoa que viu, numa das apresentagdes vazias, e, na semana seguinte, encostou
um 6énibus na porta do teatro. Um critico assistiu e recomendou no jornal. Comegaram
a acontecer coisas muito inesperadas para um espetaculo como esse. Gracas a isso,

o espetaculo comegou a frequentar o circuito de festivais.

SHIMA - Como performer, eu escrevi A Morte de Shima como uma performance de
palco, mas eu peguei os elementos do teatro. Eu descobri que a minha familia tinha
trocado de sobrenome, 0 que era uma coisa supercomum de se fazer em Okinawa.
Meu avé paterno mudou de sobrenome. Era “Irei” antes e virou “Shimabukuro”. Isso
me afeta diretamente porque meu nome artistico € um pedago do meu sobrenome e
naquela época eu pensava que o “Shima” tem que morrer, o “Shima” tem que morrer.
Eu ndo sou “Shimabukuro”, eu sou “Irei”. As pessoas diziam que eu devia fazer uma
transicao e eu dizia que nao era transicao, € morte. Como comeca esse trabalho? Os
elementos autobiograficos sdo como um metateatro, uma performance que usa o
metateatro. Eu t6 no teatro, eu comecgo a falar dos elementos da cena, eu falo da
historia do meu avé, falo da histéria do meu pai. Meu avé era estivador € o meu pai
era engenheiro naval e eu me pergunto o que eu estou fazendo aqui, navegando

nessas historias. Dai eu lembro da minha mae, toco uma musica pra ela e depois eu
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falo de ser uchinanchu*'® e como as festividades terminam. A pega tem 39 minutos,
era véspera do meu aniversario de 40, um minuto para cada ano de vida. Eu fui
chamado para refazer, s6 que eu pensei que, se eu reapresentar, eu vou transformar
o trabalho, que era uma unica coisa, em outra coisa, né? Foi autoensaio, autodirecéo,
eu fiz a luz, as marcacgoes, eu dirigi toda a cena, dirijo e atuo. A primeira apresentacao
era para ser a ultima, eu falo isso na apresentacao, que € muito dificil comecar a falar
sobre o0 que eu tinha a dizer, que era a vida e a morte e ai a morte termina com
kachiashi, danga okinawana, e eu convido as pessoas. O kachiashi marca o final de
toda a atividade, € a morte do dia, € a morte do evento. Mas eu ja tinha ouvido de
varias pessoas que, se no momento da sua morte a sua ultima memodaria for feliz, vocé
vai carregar essa felicidade pela eternidade. Entdo que a passagem dessa morte seja
com uma danga feliz. Quando essa danga terminar e eu estiver do outro lado, eu vou
esperar vocés. Trés minutos de danga, vem um blackout, abre com uma luzinha e
termina com essa luzinha indo embora. Shima morreu, mas shima é ilha, é outro
Shima, eu percebo. E preciso que a gente se posicione pro mundo e ndo construir
tanto esse mundo que nos é ditado, mas a gente também poder ditar para construir o
mundo. Nem sempre fazer o que nos é dado. Os trabalhos de cinema que fago sao
muito esporadicos, de propaganda n&o rola nada e tenho que pagar as contas, mas
como desde sempre foi assim na minha pratica, nao é dificil, € mais facil me manter
nessa linha de trabalho. A minha construgao ética com esse trabalho se deu dessa
forma, entao é mais facil eu dizer ndo para um tipo de trabalho, mais facil dizer sim
para outro tipo de trabalho, mas € preciso que a gente se posicione eticamente diante
dos trabalhos e tudo bem. E aceitar as bandeiras e aceitar os posicionamentos e fazer
uma colocagéo para o que nos chega. Na performance A Quarta Raga'?, eu fiquei
pensando quando eu vi esse monumento as Trés Ragas que a gente também ajudou
a construir este pais. Esta sendo colocado ali, naquele monumento, o indio, 0 negro
e o branco, a maioria € estrangeira. Ai eu fiquei pensando onde existe essa
representacdo do asiatico. Entdo eu fui nesse monumento, eu trabalhava com fita
zebrada de isolamento de obras e eu construi uma imagem onde eu ajudava a puxar

um obelisco que esta sendo erguido como uma critica mesmo, uma afronta. Eu me

119 Uchinanchu: palavra do dialeto uchinaguchi (de Okinawa) que se refere a pessoas naturais do Reino
de Ryukyu e seus descendentes. Os reis de Ryukyu unificaram a llha de Okinawa e o reino era polo de
comércio maritimo entre o leste da Asia e o Sudeste Asiatico. O Jap&o invadiu e anexou o Reino de
Ryukyu e suas ilhas foram incorporadas a Provincia de Okinawa em 1879.

120 Vide capitulo Imaginario asiatico-brasileiro em cena para a descri¢gao da performance A Quarta Raga.
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coloquei na frente do monumento, ajudando a puxar porque tem o branco, o negro e
o indio empurrando atras do obelisco, ndo tem ninguém na frente, entao foi para criar
essa ironia e também pensando nesse lugar do asiatico junto com as leituras que sao
feitas dos esteredtipos, sdo pessoas dedicadas, esfor¢cadas, determinadas, tem esse
espirito do ganbattel?l, lutando a qualquer custo. Pensei que essa figura podia estar

la porque ela ajudaria o obelisco a ficar de pé mais rapido, tecnologia japonesa.

A etnicidade nikkei e/ou asiatica os afeta na atuacao? E o fenétipo amarelo?

CRISTINA SANO - Na realidade, pra mim nao afeta em nada. Isso foi assim desde
sempre pelo seguinte. Eu nunca pensei que eu sou japonesa e, como nao tem
japoneses atores, entdo nao vou ter campo pra mim. Eu sempre pensei que ndo tem
mesmo japoneses atores, mas entdo eu vou ser a primeira e isso nunca me deteve.
Mesmo que eu ja tenha ouvido opinides contrarias, eu simplesmente ignorei porque
eu acho que era o que eu queria, € o que eu fiz e é o que eu faco. Acho que a arte do

teatro ndo tem que ter essa limitagdo da etnia.

KEN KANEKO - Acho que cada um tem que identificar que vocé é vocé. E claro que
ha mistura de sangue, mistura de cultura, mas vocé é vocé independentemente de ser
ator ou ndo, vocé é nipdnico. Ai vocé fica nipbnico. Essa autoconfianga que precisava.
Isso que eu aprendi com quase 40 anos participando do mercado de cénicas. Eu
percebi que eu posso ser eu (risadas). No comeco, meu personagem no roteiro de
cinema e TV tinha japonés 1, japonés 2, japonés 3, eu era japonés (risadas), ndo o
Kaneko. Um dia, recebi o roteiro e apareceu “Kaneko”, “Kaneko” fazendo esse
trabalho, ndo é japonés fazendo esse trabalho. Japonés fazendo esse trabalho porque
ja tem diretores que ja tem imagem de japonés malcriado, eu acho. Japonés tem que
ser todo daquele jeito, né? Tintureiro tipo assim, né? Mas ndo é assim nao, as vezes
tem muito mais riqueza do que isto.

MIl SAKI - Talvez, por ter nascido no Japdo e por ter criado todo o inicio da minha
filosofia de vida como japonesa e depois ter sido criada aqui no Brasil, talvez eu nao
seja nem 100 por cento japonesa, nem 100 por cento brasileira. Ser japonesa é ter

responsabilidade no que vocé fala e cumprimento do que vocé promete. Acho que

121 Ganbatte: flexdo do verbo gabaru que significa “dar o seu maximo” ou “se esforcar muito”.
Atualmente também é utilizado para desejar boa sorte. Uma expressao de motivagéo e encorajamento.
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isso € muito coisa do japonés. Talvez, atualmente, pessoas que moram na metropole,
seja um pouquinho menos, mas comparado com o que infelizmente acontece no Brasil,
esse cumprimento é feito, mesmo que nao esteja escrito. Se eu prometo pra vocé
entregar tal job, até tal dia, japonés normalmente entrega. Nesse sentido, essa
responsabilidade, acho que sempre consegui assumir. No que eu sou brasileira? Eu
gesticulo muito, as vezes eu rodo a baiana, mas as vezes eu sou muito introvertida no
meio de pessoas que eu ndo conhego, eu sou muito japonesa nesse sentido de néao
me expressar muito. Apesar de que japonés do Japao se expressa demais, né? Mas
no meio das pessoas que eu conheg¢o muito bem, as vezes eu falo e tomo todas as
iniciativas. Eu acho que o japonés nao é criativo no sentido de comecar do zero. Ele

é criativo na hora de adaptar alguma ideia.

KEILA FUKE - Eu sei que eu tenho o sangue meio a meio de japonés com italiano,
mas nao fico pensando muito nisso. As pessoas que as vezes encucam ou lembram
dessa coisa de ser oriental, mas tento nao ficar lembrando demais. Eu sou o que sou
e acabou, sou misturada, eu tenho esse sangue japonés dos meus avos e esta tudo
certo, mas sou brasileira, nao fico questionando, eles me veem assim normal. Ser
normal € o que eu quiser ser, nao importa se o olho € puxado, preto, cabelo enrolado...
€ a gente nascer assim e ser normal. As pessoas veem a gente e pensam que a gente
deve fazer isso e aquilo porque tém os olhos puxados ou por causa do nome Fuke ou,
sei 14, o sobrenome. Eu também me coloco assim como normal brasileira, ndo falo
japonés e nem como comida japonesa, mas gosto muito da cultura, das artes
japonesas eu gosto bastante. Me vejo e acho que puxei um pouco do meu avd, minha
avo, mas do outro lado eu sou bem expansiva e também tem japonés expansivo, tem
japonés de todo tipo, eu fui pro Japao trés vezes e eles pintam cabelo de roxo
misturado com loiro, se vestem igual a americano, dangam tudo, pdem cilios, fazem

operacao, tem de tudo, entdo ta tudo certo.

JUI HUANG - Nao sei como te explicar isso, mas sou chinés, sou taiwanés, entido
existe sim uma forma diferente de observar as coisas, tanto que as vezes eu tenho
um pensamento de como lidar com a cena e o diretor vem com um estilo totalmente
ocidentalizado, mais expansivo. Eu tenho uma coisa mais introspectiva mesmo, mais
uma implosao do que uma explosdo, uma coisa mais no olhar e ai a pessoa quer um

pouco mais de expressao facial, o que eu acho que as vezes nao tem necessidade, a
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verdade esta no olhar, principalmente no audiovisual.

MIl SAKI - Qualquer que seja o papel, eu vejo que o japonés, dentro de uma ficgéo,
ele sempre tem o que a gente chama de Ma'??, que é o tempo. O tempo, o espaco, é
tudo ao mesmo tempo. O brasileiro ndo tem esse siléncio no meio, esse espaco, esse
entre espaco. O timing é muito diferente. Entdo acabou de falar uma coisa, ja ta
fazendo outra, ja ta fazendo duas coisas diferentes. O japonés ndo. Falou uma frase,
ainda tem aquelas expressdes, aqueles momentos pra depois dar uma préxima fala.
Acho isso muito diferente. Eu gosto dos dois. Essa historia de interespago eu acho
muito importante. Acho que esse Ma nao existe s6 na arte japonesa, acho que existe

em outras artes também.

KEN KANEKO - Esse ser humano, essa qualidade humana japonesa, de ter certa
vaga no seu espaco, um lugar vazio no seu espago porque esse vazio funciona
quando acontece alguma coisa, 0 japonés prepara isso no seu sentimento. Entédo
parece muito paciente, muito calmo, muito pensativo e nao chora tanto porque
conhece a verdadeira tristeza. Todo japonés acho que ja sofreu grande terremoto,
grande enchente, né? Perdeu muitas pessoas amadas e mesmo assim a gente tem
que viver, tem que sobreviver. Esse tipo de paciéncia, muitas vezes, meus amigos me
chamam atencao: “Puxa, Kaneko, vocé tem paciéncia!”. Ndo, eu ndo tenho paciéncia,
convivo, né? Essa nossa vida, porque sabe que um dia acontece, sabe que um dia
vocé perde a pessoa mais importante do seu sentimento, sabe, entdo aceita. Essa
aceitacao é paciéncia. Acho bacana esse povo, esconde muita riqueza esse povo, so
que nunca mostrou aqui no Brasil, aparece simplesmente como deficiéncia.
Conversando vocé comecga a entender isso porque essa € nossa riqueza, nossa
capacidade, nosso trabalho. Mas cultura moderna quer resposta instantanea. Vocé
fez, dia seguinte ja tem que ter sucesso, ganhar bastante dinheiro, tem que ter tudo
imediato, mas o clima japonés nao deixa imediato.

KEILA FUKE - A mentalidade do ator que esta se formando agora € muito do

imediatismo. Vou fazer para aparecer, mas isso nao é a verdadeira missao de ser um

"« ” o«

122 Ma (f#]): palavra japonesa que pode significar “intervalo”, “espago”, “tempo” ou “distancia entre duas
partes estruturais”. Esse conceito é aplicado em todas as manifestagdes artisticas, como na arquitetura,
pintura, artes marciais, arte, teatro, literatura, entre outros.
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artista. Muito oba, oba. Nao vejo comprometimento, respeito, responsabilidade.

Quando a gente da aula, tem que passar isso para os alunos.

JUI HUANG - Na maioria das vezes, o ator oriental € chamado para fazer papéis
secundarios e nao muito densos, nao tem muita complexidade, é mais uma
participacdo. E o meu terceiro trabalho de maéfia, mas eu ndo tenho com o que
reclamar dos trabalhos de mafia que eu fiz porque teve contexto e os meus
personagens tinham uma densidade e, por isso, sou muito grato. N&o era uma coisa
superficial, entao tive boas experiéncias com isso, mas € a mafia chinesa. O que eu
t6 querendo dizer € mudar isso, lidar com a gente como ser humano normal, no seu
dia a dia normal, com as suas aflicées, suas angustias, suas alegrias, ndo precisando
ser oriental. Na pega Marguerite, Mon Amour, o personagem asiatico € protagonista,
caminha por diversos lugares da emoc¢ao humana, do ser humano, que € o amor, a
raiva, a frustracao, a alegria, a felicidade, o prazer, a sensualidade, a sexualidade. Ele

passa por todas essas camadas.

JULIA KATHARINE - Eu tenho absoluta certeza de que eu nao sou convidada para
muitos trabalhos por conta do meu fenétipo, por eu ser uma mulher mestica, por eu
ter tragos orientais. O Brasil ndo tem uma representatividade asiatica, esse fenotipo;
a gente ndo tem essa representatividade na tela, né. Sdo muitos poucos atores de
ascendéncia oriental com protagonismo, um papel relevante; geralmente, é tudo de
uma forma muito jocosa, cédmica, estereotipada. Talvez se eu fosse completamente
asiatica nos tragos, no meu rosto, talvez eu tivesse mais papéis, porque eu penso que
0 que me dificulta € essa mesclagem assim, né, essa miscigenagao. Ai eu vejo
quantas atrizes asiaticas estdo trabalhando e n&o vejo quase nenhuma. Entdo, eu
penso que, realmente, eu tinha que ser uma mulher branca ou uma mulher negra pra
que pudesse trabalhar mais, porque o imaginario do cinema ainda nao trabalha com
€esses corpos, né, com essa imagem miscigenada oriental, o que € uma pena, porque
a gente enfim existe, ta ai, quer trabalhar, quer criar, somos todos atores, atrizes e
roteiristas, e ai eu acho que cabe a nds buscarmos o nosso espaco, né, criando algum

tipo de barulho pra que as pessoas comecem a enxergar a nossa existéncia.

KEN KANEKO - No segundo Gaijin (Longa Gaijin 2) e depois o filme Coragbes Sujos,

nao foi brincadeira. Quando precisei chorar, pude chorar; quando precisei ficar bravo,
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pude ficar bravo, odiar, aceitar. Ai teve toda a humanidade. No filme Corag¢bes Sujos,
eu pensava “Eu sou imigrante japonés no Brasil de verdade, assim como a minha
personagem!”, entdo eu fazia como eu mesmo. Eu ndo estava atuando, eu tava
apresentando como eu mesmo. O diretor Vicente Amorim deixou o japonés ser
japonés. Eu ser eu. E deu certo! Ai teve toda a humanidade porque achei que um
imigrante naquela situagao reagiria daquele jeito de forma natural. Por enquanto, eu
t6 participando de cinema, TV, comerciais e teatro bem brasileiro. Ndo sentem um
certo tipo de dificuldade? Nao encaixa bem em seu corpo. Porque nosso corpo nikkei
eu acho que € um pouco diferente de outro corpo. Por exemplo, de origem africana
ou outra origem eu acho que cada um traz um tipo de formagao, essa maquina que a
gente carrega que se chama corpo, ele tem certo tipo de heranga diferente. Quando
vocé faz tudo para se adaptar nesse campo brasileiro, é claro que vocé sente um certo

tipo de... ndo cai bem, algumas coisas nédo caem bem.

KEILA FUKE - Em algumas partes, tem essa orientalidade, sei 14, tem essa veia sim.
Eu acho que, no movimento, acho que no que eu estudei também com alguns tipos
de danga, alguns tipos de teatro eu relembro, tem algumas coisas dentro de mim que
ficam préoximas. Se eu quiser, posso atuar com o minimo de movimento, de expressao,
do ator japonés, diferente do brasileiro, ou aquele do Kabuki que é um teatro musical,
onde eles tocam, cantam, encenam. O minimo movimento ja esta expresso no corpo,
eu nao preciso falar para mostrar algo. Enquanto no teatro ocidental se fala, fala e fala,
no teatro japonés, no teatro oriental é diferente. A propria Tizuka Yamasaki ja falou
isso, a Alice K. ja falou isso. Quando vocé vai assistir, vocé vé que esta impresso o
oriente, que é a simplicidade. O ocidente é o enfeite, o materialismo, o fora. O oriente
€ o dentro, o pequeno, o simples, ta tudo ali contido. A diferenca com ocidente é isso,
€ 0 rococo, a casa cheia de coisas, 0 japonés é o tatame, o biombo. Isso na arte,
porque agora eles estdo bem ocidentalizados e materialistas. Mas se eu trabalhar a

esséncia do teatro japonés, a cultura, ela tem essa simplicidade e isso € muito bonito.

EDUARDO OKAMOTO - Eu nunca havia me reconhecido como japonés, eu sempre
me senti como sendo um brasileiro, um espirito brasileiro que habitava um corpo com
tragos japoneses, sempre me senti assim. Mas foi s6 eu pisar no aeroporto, no Japao,
comecei a chorar, de solucar, ndo sabia de onde vinha tanto choro. Nossa, como eu

estava com saudade desse lugar que eu ndo conhecgo! Tava com muuuuita saudade,
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muita saudade! Ao longo da minha viagem inteira, eu ficava comovido de andar na
rua. Uma coisa louca que aconteceu la € que, as vezes, eu estava andando na rua e
durante umas duas ou trés vezes eu vi 0 meu pai e eu dizia “Gente? Meu pai ta aqui!
Gente que doido, meu pai ta no Brasil. Ta maluco?”. Mas acontecia de ver o meu pai.
Eu lembro que, quando eu era crianga, minha tia me ensinou uma frase em japonés
que era “Boku wa ii otoko ni narimasu”. Eu nunca soube direito o que isso significava.
Minha tia me disse “Eu serei um grande homem! Vocé vai dizer um dia essa frase para
0 seu avd.” Eu nunca consegui dizer isso pro meu avd, mas la no Japao eu disse
varias vezes pra ele mentalmente, nas ruas, o tempo inteiro. La conheci uma calma,
um lugar de tranquilidade do espirito que nunca tinha vivenciado na vida e ao mesmo
tempo as pessoas me olhavam e claramente me diziam que eu ndo era japonés, ao
contrario do que acontece aqui. Entdo se aqui eu dizia que eu era um espirito brasileiro
habitando um corpo japonés, la eu finalmente entendi, na verdade € um espirito muito
japonés habitando um corpo brasileiro. Eu achava que precisava meditar muito pra
fazer meu espirito assentar no corpo e la eu entendi que na verdade o corpo é que
precisava viajar pra chegar aonde estava o espirito. Meu espirito € muito japonés, s6

que O corpo precisava viajar até aquele lugar onde o espirito podia se realizar, sabe?

JULIAKATHARINE - Eu fui morar no Japao com 28 anos, e fui me aproximar da cultura
japonesa aos 28 anos. O meu pai saiu de casa muito cedo, eu tinha 8 anos de idade;
entdo, eu nao tive um convivio com a cultura japonesa, com os costumes, com a
comida, com tudo. Ainda tenho me perguntado muito sobre isso, em que ponto a
minha ancestralidade vai influenciar o meu trabalho, influenciar a minha escrita, a

forma como eu atuo. Penso muito nisso, mas ainda nao descobri uma resposta.

EDUARDO OKAMOTO - Eu tava fazendo uma peca que trata da relacéo de pai com
filho — Kenzaburo Oe!?® traz a relagdo com o filho dele, que tem algum tipo de
deficiéncia intelectual. Tinha ido trabalhar com Yoshito Ono, que tem na sua obra
alguma coisa de relagao de pai e filho, e a minha esposa escreveu “Me liga!”. Soube
que me tornaria pai durante a minha estada no Japao. Foi muito doido, porque eu
viajei pra la pra conhecer a terra do meu pai, pra fazer uma peca de relagao pai e filho,

e fui conhecer o Japdo numa perspectiva de filho, e quando voltei, voltei numa

123 KENZABURO OE nasceu em 1935, no vilarejo de Ose, no Japdo. Romancista autor de inumeros
contos, escritos politicos e um ensaio sobre Hiroshima. Prémio Nobel de literatura de 1994.
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perspectiva de pai. Eu voltei pra ca e terminei de concluir uma pega chamada Oe'?4,
que € o sobrenome do Kenzaburo Oe, mas no Japao também seriam as iniciais do
meu nome. A pecga € a minha reconciliagdo com o Japdo. Eu sinto que isso ndo é um
movimento pessoal, eu sinto que isso € um movimento de descendentes niponicos.
Tém muitos descendentes que estdo buscando temas relacionados a cultura japonesa
— na academia, a gente vé varios, desde o teatro nd, o teatro kabuki, os atores nipo-
brasileiros. Eu sinto que isso estd passando por um processo de cura, que 0sS

descendentes nipo-brasileiros tdo procurando pra recontar essa historia.

SHIMA - Tem dois entendimentos, um entendimento que € de como eu sou percebido
e outro de como eu me percebo. A gente esta em todos os lugares, nd0s ocupamos
diversos postos de trabalho. Mas existe uma constru¢cao do esteredtipo que € de uma
opressao. Entdo, se vocé é inteligente, se vocé estuda, € determinado e se esforga,
vocé vai ocupar cargos mais altos. Vocé nao vai fazer trabalho de base. Por exempilo,
eu trabalho aos finais de semana, num restaurante, na panificacdo. Eu levanto as duas
horas da manha para fazer pao, para estar pronto as sete. Encaro com a maior
naturalidade, mas eu percebo que, no restaurante, as pessoas olham e pensam
“‘Nossa, um japonés padeiro! Quem ¢é esse japa fazendo pdo num restaurante
italiano?”. Mas eu percebo que isso € um desafio de transpor essa barreira que acaba

indo pro cinema.

EDUARDO OKAMOTO - Nunca me senti limitado por uma certa leitura de fenétipo
assim; acho que o teatro é bem aberto e bem generoso nesse sentido. Tava dando,
inclusive, o exemplo do Hamlet negro do Peter Brook!?®, que é essa defasagem entre
o universo ficcional, a expectativa que se tem de um principe da Dinamarca e a
materialidade do corpo, um corpo negro, isso € construtor de uma poética no teatro.
Isso da uma grande liberdade pros espectadores e para os artistas. Para um tipo de
teatro onde estou inserido, o fenétipo ndo é limitador, embora eu reconheca que eu
sou produtor dos meus projetos, entdo eu sou autor e produtor dos meus projetos.
Mas, mesmo nas experiéncias que eu tive de ter sido convidado, nunca fui lido como
um ator oriental e, portanto, ndo fui restrito a determinado tipo de personagem. Do

ponto de vista de leitura do publico, ainda que eu saiba que o fato de eu ser nipo-

124 Disponivel em: https://www.eduardookamoto.com/oe-kenzaburo. Acesso em: 9 jul. 2021.
125 Peter Stephen Paul Brook: diretor de teatro e cinema britanico.
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brasileiro seja formador do meu carater, eu sei que tem um tipo de abordagem de cena
que € bastante oriental. Eu sou um ator muito disciplinado, sou um ator que tem um
treinamento fisico independentemente de ter espetaculos ou ndo para serem
apresentados, que é um tipo de caracteristica de atores orientais — estou me referindo
aos atores de teatro né do Japao, por exemplo, que tém uma abordagem que passa
por alguma formacgao cultural que eu nem sabia que estava em mim, entendeu? Eu
nao facgo teatro nd, obviamente, mas tem tragos estilisticos que acabam aparecendo
no meu temperamento, na maneira de abordar a cena, isso do ponto de vista de

criacao.

SHIMA - Os diretores com quem eu tenho trabalhado procuram nao reforcar esse olhar
estereotipado, e esses filmes que eu fiz foram todos em Minas Gerais, em Belo

Horizonte.

EDUARDO OKAMOTO - Nas experiéncias que eu tive de cinema e televiséao, eu ja fui
lido ndo pelo fendtipo, mas pelos esteredtipos que os diretores de cinema carregam
na leitura do fendtipo. Sao coisas diferentes, uma coisa é o fendtipo, caracteristica
fisica, outra coisa sdo os esteredtipos. Para eles, Okamoto € um ator japonés.
Atualmente, pergunto se ja viram a minha foto, porque nao vou me deslocar se eu néo
for aquele que atende as expectativas de ser um japonés. No teste do filme Coragbes
Sujos, a produgao do filme me ligou, mandou o texto, e quando eu cheguei 134, ouvi:
“Sabe aquele texto que eu te mandei ontem? Queria que vocé falasse pra mim, hoje,
em japonés”. Esse lugar que |é primeiro “Okamoto igual a japonés” e, portanto, fala
japonés, sé pelo sobrenome; mas quando veem que ndo SOU O japonés que
esperavam, gera essa primeira frustragdo: “Putz, mas vocé é mestico! Eu esperava
um japonés mais design classico!”. Curiosamente, quando é o caso de nao ser

japonés, me dizem: “Hum... mas vocé & muito japonés”.

JULIA KATHRINE - Tenho ascendéncia japonesa do meu pai. Minha mae é do

Nordeste.

EDUARDO OKAMOTO - A familia da minha mae é toda brasileira, vamos dizer assim,
no sentido de toda misturada. Os meus avos paternos japoneses que imigraram pra

ca, € meu pai é nascido no Brasil. O fato de eu ser mestico me coloca num certo limbo
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de esteredtipos, entende? Sempre que eu vou fazer temporada em Sao Paulo,
aparece um desses produtores de elenco da Globo que faz registro de imagem,
atualizacdo de cadastro, sabe? Eu ja atualizei ndo sei quantas vezes. Nunca fui
chamado pra fazer nenhum teste. Sou do perfil que eles ndo sabem bem onde alocar.
Eu ndo me ressinto disso, porque sempre preferi uma carreira no teatro e como

propositor do projeto.

JULIA KATHARINE - A minha maior motivagdo no cinema é contar histérias que eu
sinto que ainda nao sao contadas, que sao histérias que passam por essa questdo da
minha transexualidade e, também, pelo universo feminino, que eu acho que é uma
questao ainda muito pouco explorada. Apesar de vermos muito protagonismo feminino
em alguns filmes, vocé vé poucas mulheres escrevendo, dirigindo e tendo um
processo criativo muito autoral; isso € muito pouco ainda e eu espero que isso mude,
porque a gente tem que fazer cinema pra transformar. Eu acho que o cinema é, além
de entretenimento, uma ferramenta de transformacé&o. Entédo, eu penso que o cinema,
pra mim, o que me motiva fazer cinema, neste momento, é dialogar com a sociedade,
com o publico, propor mudangas sociais, comportamentais, e eu acho que € isso que

me motiva, neste momento, como cineasta e como roteirista.

EDUARDO OKAMOTO - Tal qual o audiovisual, esta consolidado até agora o tipo de
verossimilhanga que se constroi; no final das contas, eles n&o estao fazendo teste de
elenco, eles estdo fazendo teste de personagem. O que eles querem nao é que
chegue um ator que possa atuar em determinado papel; o que eles querem € que
chegue um personagem pronto. O que eles querem é que chegue um ator que tenha
a imagem que o diretor um dia sonhou. Nesse tipo de verossimilhanga, atualmente, a
gente tem isso — papeéis brancos exigem atores brancos e papéis japoneses deveriam
exigir atores japoneses. Deveriam exigir, porque a supremacia do imaginario euro-
ocidental é tao forte que, no final das contas, eles podem colocar o tempo inteiro um
ator branco fazendo um personagem japonés. O que nao € suportavel é o inverso. Eu
estava dizendo que isso € uma pobreza de linguagem, porque o cinema poderia
construir em outras bases, poderia se construir em outras convengdes. Seria

impensavel fazer um filme como Dogville'?8, alguns anos atrds, com um cenario com

126 Dogville (2003). Diregdo de Lars von Trier. Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0276919/.
Acesso em: 9 jul. 2021.
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fita crepe, isso € impensavel. Agora, quando alguém faz, muda os parametros da
linguagem, entende? Entéo, € um tipo de verossimilhanga, que, por ser exclusiva, é
pobre. Por ser a Unica alternativa, me parece pobre, poderia se construir outros tipos

de possibilidades.

JULIA KATHARINE - Mas uma atriz trans ndo tem espago nem para representar uma

personagem trans.

EDUARDO OKAMOTO - Deixa eu s6 colocar uma coisa aqui. Por um lado, do ponto
de vista de construgdo da linguagem, eu acho que, se a gente ampliar as
possibilidades de convencao, isso em si pode significar ampliar as possibilidades de
imaginagéao e as possibilidades poéticas. Por outro lado, quando eu vejo que o tipo de
racismo estrutural que a gente tem na sociedade brasileira exclui, por exemplo, que
0S proprios negros ocupem os papeis que seriam de personagens negros, eu entendo
que é preciso esse tipo de luta de representatividade. O que eu té6 querendo dizer é
gue 0S corpos hegros, assim como 0s corpos amarelos, ou todos os corpos que néao
sao identificados como corpos brancos ou, mais do que isso, a diversidade de corpos,
em termos de género, em termos de ragca, em termos culturais, a diversidade de
COrpos precisa ocupar os palcos, precisa ocupar as telas, precisa ocupar, precisa
ocupar. Por que eu té dizendo isso? Porque esses lugares — o palco, a tela — séo
também instancias de poder, porque sdo lugares onde a sociedade imagina a si
mesma. Entdo, vocé esta dizendo pra sociedade “Vocé é isso!”, € como dar um
espelho a sociedade. Entdo, a gente precisa ter diversidade de corpos. Para mim, do
meu ponto de vista, a luta é pela diversidade de corpos, e ndo por uma representacao
ponto por ponto, ou seja, branco € branco, negro € negro, amarelo € amarelo. O que
eu acho que a gente precisa, como utopia, € alcangar uma liberdade, em que uma
atriz trans possa fazer o que ela quiser e nao s6 personagens trans, entendeu? Mas
entendo que a exclusdo € tdo grande que existe uma primeira luta, que é: atrizes trans
precisam reivindicar personagens trans. Porque sendo € isso, nem esse espago elas

conseguem ter.

JULIA KATHARINE - O papel que eu destaco neste momento da minha vida é um
papel que eu apareco, em cena, acho que dois minutos ou menos. E um papel de uma

mae. A Maria Clara Escobar me chamou pra fazer uma personagem que é mae, no
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filme Desterro, e pra mim foi um dos presentes mais lindos que eu recebi até agora
no cinema, porque era um sonho que eu tinha, sair desse lugar de mulher trans, e foi
muito importante pra mim. E um papel curtissimo, é praticamente uma ponta.
Realmente, so6 tinha uma cena e acho que duas ou trés falas, mas me impactou pelo
convite, por eu interpretar uma mae. Aquilo me emocionou muito, foi muito importante

pra mim.

EDUARDO OKAMOTO - A coisa linda é quando isso for tdo naturalizado, esses corpos
nos palcos e nas telas, que uma atriz trans pode fazer o que ela quiser, assim como o
ator negro, assim como o ator branco, assim como o ator amarelo. Como horizonte
utopico, mais do que a luta para que atores orientais tenham personagens orientais,
que atores orientais tenham espaco, porque isso pode cair num novo tipo de racismo,
que é: “Ah!l Sao personagens japoneses que vocés querem? Toma aqui seus
personagens japoneses!”. S6 que a gente sabe quais sdo os personagens. O
personagem negro € a empregada doméstica, é isso que esta dado como
representagéo. A gente precisa, inclusive, ampliar o nosso préprio imaginario como
horizonte de luta, porque sen&o a gente é capaz de ser pego no contrapé. Como ator,
eu quero tudo, eu quero tudo, eu ndo quero personagens japoneses, eu quero TUDO!
TUDO! Nao abro méao de nada, nao abro mao de oportunidade nenhuma. Desculpa
se isso ofende, mas eu ndo abro mao de oportunidade nenhuma, nenhuma. Claro que,
no momento politico que a gente ta agora, se chamam pra fazer um personagem
negro, talvez eu esteja ocupando um lugar de luta que talvez seja mais adequado a
outra pessoa. Mas, como horizonte imaginario, como horizonte utépico, o importante

€ a diversidade de corpos.
Que papéis gostaria de interpretar? Que projetos gostaria de realizar?
SHIMA - Eu queria muito fazer drag! Muito, muito, mas, assim, naquele Para Wong

Foo, Obrigada por Tudo! Julie Newmar'?’, no cinema, né? Na época, era o Patrick

Swayze, John Leguizamo e Wesley Snipes. Eu fui ver esse filme no cinema e eu fiquei

127 para Wong Foo, Obrigada por Tudo! Julie Newmar (1995) — IMDb. Direcdo de Beeban Kidron.
Sinopse: As drag queens Vida Boheme (Patrick Swayze), Noxeema Jackson (Wesley Snipes) e Chi-
Chi Rodriguez (John Alberto Leguizamo) viajam para o concurso Drag Queen of America, em Hollywood,
e decidem pegar a estrada, saindo de Nova lorque. No caminho, precisam lidar com a hostilidade de
uma cidade pequena. Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0114682/. Acesso em: 8 jul. 2021.



103

impressionado, mexeu comigo, porque sao atores, homens cis. Tudo bem que a drag
€ uma representacao artistica, entdo eu tenho vontade de fazer drag. Acho que tem
esses lugares de representacdo mesmo, que sdo mais desafiadores. Tem um préximo
personagem que eu vou fazer, que é um nipo-brasileiro gay, um tipo de representagao
gue eu nunca vi, e foi uma provocagao que eu fiz com esses diretores de cinema gay
que eu tenho conhecido. Eu nunca vi beijo gay nipo-brasileiro no cinema ou um nipo-
brasileiro drag. Mas tem toda uma pesquisa de ser drag, porque acho que se trabalha
mais com a performance do que com as cénicas, né? Tem suas motivagdes, tem uma
existéncia, mas ndo € um texto pronto, ndo é um roteiro marcado. E um devir, um
existir drag. Ele nao é preso aquilo, acho que nao € uma personagem, nao fala nem
de género e nem de sexualidade. Existem mulheres drags também. O drag pode se
fantasiar de qualquer coisa, ndo precisa ser s6 mulher, pode ser uma pedra, pode ser
um unicérnio, € uma possibilidade artistica de representacdo. Quanto a outros
personagens, acho que, quando vem fora da caixinha, desse lugar que eu nao quero,
sempre vai ser legal, tipo o delegado, o controlador de navio, o policial a paisana, o
chefe maconheiro. Sdo universos, acho que nao tenho tanto que escolher, acho que

0 que esta vindo esta muito bom.

MIl SAKI - Uma personagem que eu gostaria de fazer... Eu queria fazer uma
personagem bem dramatica, super, superdramatica. Bem latina, isso eu gostaria muito
de fazer. Uma coisa que eu nao fiz muito, um papel explosivo de chorar, de rir, de
bater, de sair dangcando, isso eu nunca fiz, mas eu gostaria muito de fazer. Mas a
minha grande paixao € o cinema, talvez porque depois de eu ser bailarina na televisao,
como atriz meu primeiro papel foi no cinema. Depois eu fui para TV etc., etc. Mas eu
continuo gostando de cinema. Porque cinema tem um ambiente muito familiar, as
pessoas se ajudam, a gente fica assim um més, dois meses juntos pra fazer um

trabalho. Eu gosto desse ambiente do cinema.

JUI HUANG - Nosso prazer é viver novas vidas, & experienciar novas emocodes. Eu
queria fazer desde serial killer até o mendigo da rua, mas com poténcia, com qualidade.
Atualmente, eu sou muito mais ator do que qualquer outra coisa. Meu prazer, ainda
hoje, € pegar uma obra ja pronta de um autor e caminhar por essas entrelinhas e
descobrir essas camadas, mais do que ser autor, mais do que ficar no front. Ser ator

€ muito bom, vocé vivencia muita coisa, entdo vocé acaba presentificando,
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solidificando uma ideia que alguém escreveu. Vocé acaba sendo esse objeto, essa

massa, pra ser esculpida. Da vontade de ser molde de uma ideia.

JULIA KATHARINE - Eu tenho muitos sonhos enquanto atriz. Gostaria muito de fazer
uma comédia romantica. Claro que com 42 anos isso € meio impossivel, mas nunca
diga “nunca”. Eu gostaria de fazer um filme de agao, eu gostaria de fazer um terror,
tem muitos géneros que eu gostaria de explorar como atriz, mas, honestamente, neste
momento, o trabalho como diretora e roteirista tem sido muito mais interessante pra
mim. Acho que criar € muito importante, pra que possa dizer as pessoas quem eu sou,

sabe? E isso.

EDUARDO OKAMOTO - Eu tenho um desejo grande, eu sempre tive, de fazer um
Woyzeck'?8, mas eu tenho tanto desejo que tenho medo até de nao fazer, porque todo

artista tem isso, aquele trabalho que ele nunca realizou.

CRISTINA SANO - Eu gosto muito de suspense, eu acho que € meu género de filme
favorito, € o que eu mais assisto. Eu devo ser uma das Unicas da face da terra, mas
eu nao gosto de comédia, nao assisto comédia. Eu gosto de alguma coisa que me
faga nao piscar, e o suspense tem esse poder, ele me deixa atenta do comecgo ao fim.
Gosto do drama também, o meu interesse em ser atriz € muito para suscitar emogdes
nas pessoas, seja do riso, seja do choro, seja do suspense, da alegria, enfim. Mas
acho que, através da emocéao, vocé faz pensar, vocé faz refletir, vocé resgata a
humanidade das pessoas. Por isso que eu quis ser atriz. Por isso que € muito dificil
pra mim fazer isso ou aquilo, depende, tudo depende de que contexto esse

personagem se localiza.

KEN KANEKO - Queria trazer um pouco dessa técnica milenar japonesa, de como
atuar, de como entender o texto, trabalhar o interior. Meu sonho é abrir um curso de
como € a maneira oriental no teatro brasileiro, como o oriental pode sobreviver, pode
crescer dentro das artes cénicas. Queria treinar grupo de descendente, nisseis,

sanseis, até yonseis, fazer um pouco de postura, um pouco de treinamento, um pouco

128 \Woyzeck: peca de teatro do autor alemao Georg Blichner (1813-1837). Franz Woyzeck é um soldado
alem@o que aceita fazer parte de um experimento de um cientista por uns trocados, mas é afetado
mentalmente.
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de filosofia e outro treinamento de alma oriental, sabe? Eu tenho formacao de teatro
japonés e também acho que meu corpo, acho que aquele teatro tradicional ta
penetrando, ta ficando carne e sangue no meu corpo. Entdo, muitas vezes a gente
nao percebe, mas eu, com esses 40 e poucos anos vida brasileira, comega perceber
uma diferenca do cultura japonés com cultura brasileira. As vezes essa cultura
japonesa, sabedoria de cultura japonesa, ajuda um pouco para formacédo de mais
profundo trabalho para arte brasileira. Por exemplo, quando japonés dancga, ele
flexiona um pouco o joelho. Nao percebe porque roupa esconde esse curvatura. Perna
fica um pouquinho, nem um centimetro, mas, quando curva, forga fica no bumbum e
corpo, esse postura ele fica mais forga central pra barriga. Manter isso precisa forga
no corpo inteiro. Se, por exemplo, apoia assim, t6 descansando esse lado, esse lado
relaxado, porque ta apoiando no calcanhar. Se vocé aprende um pouco de fazer esse
trabalho, sai voz diferente porque espalha a voz, a voz chega até a plateia. Puxa vida,
s6 esse segredo? Tom de voz brasileiro, falando de peito, porque atores brasileiros
normalmente usam peito, tudo pra cima do estbmago e peito, sé que japonés, eles
normalmente falam da barriga. Entéo, trazendo uma concentragdo mais para a barriga,
o tom vai mudar por exemplo “OhhhEHhhhh...”. Forga aqui e postura certo que com
tempo consegue. Interessante, quando tem forga no ombro, voz ta nervoso, aquele la
€ amador, a gente percebe. Quando comega a descer peso assim, quando chega
abaixo de umbigo, parece uma postura muito confiante. Eles treinam todo dia esse
jeito de apresentar sua pega. Movimento de samurai € assim, s iSso vocé ja € samurai.
Baixando peso parece que vocé ta forte, confiante. Esse tipo de técnica. Eu participei
essa peca Sua Exceléncia, o Candidato, palco brasileiro malfeito. Eu entro no palco,
la no fundo pela direita. Parece que eu t6 saindo de casa pra participar peca. Por
exemplo, a entrada tava aqui no fundo. Eu entra e fala. Mas convencao de teatro
japonés economiza muita fala, as vezes elimina falas. S6 movimento, sé gesto conta
muita coisa porque esse segredo de imagem que vocé vendo. Publico ta vendo palco
igual como espelho. Vocé vé espelho, vocé vendo rosto € contrario. Teatro € um tipo
de espelho. Porisso, tem que saber como funciona o espelho. Esse segredo de teatro
japonés. Outro chama mie, momento certo de vocé fazer pose, receber elogio de
publico. Sempre tem um momento certo pra fazer pose bonito e momento certo de
mostrar sua personalidade na pecga. Teatro japonés da um tipo de presente para o ator,
normalmente na entrada de palco ele deixa esse momento certo, por exemplo, abrindo

a porta faz pose, nem um segundo. Aqui no Brasil as vezes se pode buscar um pouco
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de riqueza japonesa antiga. Interessante, viu? Ai vai abrir mais campo para arte
nipénica no Brasil. Um dia, vamos juntar tudo, atores japoneses, vamos criar um tipo
de novela, uma peca, pode ser europeu, pode ser brasileiro. Fazer esse tipo de

apresentacao tem muita forga!

KEILA FUKE - Quero muito ainda atuar, eu tenho uma peca que a gente quer fazer
que se chama Sobrevida e tem embasamento em histérias e cultura japonesa. E uma
sobreposig¢ao de histérias que aconteceram la no Japéo, ha muito tempo atras, junto
com essa brasilidade, que tem a ver com o0 que a gente esta passando nessa época
contemporanea, do ator e do mundo. E um projeto meu, entendeu? Com o pessoal do
coletivo Oriente-se, s6 que t6 caminhando devagar, mas t6 fazendo. Eu adoraria fazer
Nelson Rodrigues, Plinio Marcos, Anton Tchekhov, Shakespeare, enfim, qualquer
coisa. Eu gosto muito de teatro contemporaneo também. Também gosto muito do
desafio como diretora e coredgrafa, nos musicais que criei em Campos do Jordao,
porque s&o meus, interessantes pela pesquisa, por colocar em cena, por dirigir, de

tudo.

O imaginario produzido pelas artes cénicas e pelo audiovisual influencia a

percepcgao da sociedade sobre os asiatico-brasileiros?

CRISTINA SANO - E interessante perceber que a Midori Tange fez novela em 1975 e
a proxima oriental a fazer novela fui eu em 1986, onze anos depois. Eu ndo me
apercebi disso na época, mas houve uma grande repercussao por parte da populacéo
mesmo no sentido de uma grande receptividade, numa novidade de haver uma
japonesa na novela. Foi bem legal, me senti abrindo um campo de trabalho, mas na
época isso nao era muito consciente pra te dizer a verdade. Passou a se tornar

consciente depois.

KEN KANEKO - Acho que eu, no Brasil, tenho certo tipo de responsabilidade para que
o brasileiro se aproxime de japonés, de entender o japonés. O japonés nas novelas
brasileiras tem o papel meio cémico né, o japonés € aquele que fala “Sim, sim, sim
senhor! Hehe!”. Claro que o povo japonés aqui no Brasil ndo gosta dessa
personalidade, desse personagem japonés, tao brincalhdo e palhago, como o

fabricado pelos diretores brasileiros. O unico jeito da sociedade brasileira entender e
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conhecer como € o japonés é por meio do cinema e da televisdo. Muitas vezes ¢é ali
que eles veem pela primeira vez um japonés falando portugués, pela primeira vez um
japonés mostrando as suas emogodes. O que precisa mudar é a cabega dos diretores
e roteiristas. Eles ndo conseguem escrever uma historia de japoneses de verdade,
sempre eles criam os japoneses da cabecga deles. Também €& nossa culpa de nunca

nos mostrar verdadeiramente, o verdadeiro eu.

SHIMA - A gente trabalha com a imagem, entdo nossa imagem carrega caracteristicas
que atraem determinados valores — esses valores vao falar da sociedade, de uma
construgcado social. Quem cria essas historias poderia pensar em como construir e
subverter também, para ndo ser um refor¢co, mas para ser um campo de pensamento.
Em S&o Paulo, isso seria supercomum. As pessoas falam que nunca viram mendigo
japonés, mas eu ja. As pessoas dizem que o japonés € um povo muito honesto,
disciplinado, reto, mas nao é isso. Honestidade € um valor que esta ai no mundo,
assim como a desonestidade, ndo € exclusiva de um povo — sao caracteristicas que
formam pessoas, ndo sdo de um povo. Vocé pensar um personagem € pensar quais
as caracteristicas que formam ele e nao de onde ele vem, que € uma nagao X, Y ou
Z. E mais facil cair na generalizacdo e é muito dificil descolar disso. Eu penso que ser
nikkei me ajuda muito, porque contribui com a imagem da diferenga, mas passa a ser
um desservico quando eu ndo estou construindo, quando eu estou sé reforgando
coisas. Mesmo que sejam boas ou ruins, cair no campo do reforco € menos
interessante do que no campo da diversidade. Se puder ser o personagem que vem
na frente e no final, ele é nipo-brasileiro ou caucasiano ou afro-brasileiro; sao
consequéncias da imagem, e ndo a imagem ser o principio basico da mensagem. Ai
vocé consegue criar outros campos de pensamento e até o estranhamento ser o fator
para reflexdo — porque essa construcdo de imagem tem sido discutida muito
ultimamente. Acho mais interessante os turning points'?°, a personagem que era a
bonitinha, certinha, ser a vila. Desconstréi, sabe? Esse pensamento de que todo vilao
¢é feio e todo mocinho é bonito. Essa construgao de lugar comum esta sendo revista.
Tem as escolhas, também, enquanto profissional: 0 que vocé quer para a sua carreira?
Como tem espacgo para todo mundo, a minha escolha é nao fazer estereétipos, a

minha escolha é de poder representar uma diversidade de possibilidades. Eu nao

129Turning points: palavra inglesa que significa ponto de reviravolta. Utilizado em dramaturgia e roteiro
para se referir ao momento da histéria em que ocorre uma reviravolta, uma quebra de expectativa.
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tenho essa trajetoria dessa personagem do estereoétipo; eu posso dizer que eu tenho
vivido esse campo da diversidade, que fala de um Brasil de um outro lugar e ajuda as
pessoas a nao cristalizarem essa imagem, porque, se nds hascemos, vivemos no
Brasil e carregamos uma brasilidade, carregamos uma experiéncia de vida nesse
lugar, nao podemos ser reduzidos a essa existéncia pautada por uma outra criagao

gue nao sabe como é esse lugar.

KEILA FUKE - Por isso que a gente tem que propor a nossa dramaturgia, né, Cris? A
gente faz filmes, videos e pecas colocando o nikkei na frente, esse nikkei que pode
ser tudo. Por que tenho que ser sempre a gueixa? Por que tenho que falar errado?
Posso ser qualquer coisa, primeiro que eu sou mestiga, sou brasileira. A gente tem
sim que levantar a bandeira e caminhar pra esse lugar. Ndo vai ser agora que a gente
vai ampliar a visdo de autores, diretores, criticos, do publico, do que somos e do que
podemos fazer, mas os meus netos ou bisnetos acho que vao ter essa oportunidade.
Acho que isso €& o teu trabalho, o meu trabalho, pouco a pouco fazendo isso,
mostrando, a gente n&o pode desistir, a gente estd num ano bem complicado e onde
a arte esta sendo podada por varios lugares. A gente tem que ir pros teatros, ir pras
salas de cinema, fazer as nossas pecas com o custo que tiver que ser. A gente tem

que brigar por isso sim.

CRISTINA SANO - Justamente por isso que nds fundamos o coletivo Oriente-se. Nés
podemos fazer qualquer tipo de papel, ndo s6 os papéis que tém uma orientalidade
ao seu redor. N6s somos brasileiros e podemos fazer qualquer tipo de papel. No
coletivo, podemos exercitar a profissdo, porque nds somos varios roteiristas abertos
a qualquer tipo de ideias, comédia, drama, suspense, terror, enfim, variados géneros,

e eu fiz de tudo dentro do coletivo.

EDUARDO OKAMOTO - Admiro a luta por representatividade dos atores do coletivo
Oriente-se; acho realmente bonito tentar entender que tipo de lugar no imaginario da
sociedade brasileira o nipo-brasileiro ocupa. Mas eu tenho mais prazer em fazer um
espetaculo baseado no Kenzaburo Oe, porque ja esta tudo posto, todas as questdes
do nipo-brasileiro estdo la colocadas — em relacdo ao Japéao, ao ser artista. Mas esta
colocado como agao poética, mais do que como uma agao politica. Nesse lugar, me

sinto um pouco mais confortavel, sabe? Qualquer ator que nao quer ocupar o lugar do



109

esteredtipo vai encontrar dificuldade. Até que ponto vocé esta disposto a ocupar o
vazio dos esteredtipos. Os personagens estdo dados para todos, mesmo os atores
brancos, que sao o perfil universal no imaginario desse tipo de veiculo. Mesmo os
atores brancos, a maior parte esta condenada a determinados esteredtipos, que sédo
o do “mocinho”, o do “gala”, o do “vilao”. Isso € um limitador, mas esta ligado a um tipo
de industria que precisa ter respostas rapidas, para produgao rapida, e ter resultados
muito garantidos. Ainda que ao ator branco seja dada um pouco mais de liberdade,
nesses veiculos eles ainda estao atrelados a determinados tipos de papel, ndo de
personagem. Mais do que se os personagens orientais estdo sendo ocupados por
atores de fendtipo oriental, o que mais me interessa é discutir sobre quais sao os
personagens orientais. O problema, pra mim, ndo € nem ter o sotaque, mas é que,
por conta do sotaque, claramente € um idiota. Isso me interessa discutir mais do que
sobre quem é que esta representando. Eu ia achar até um pouco graga colocar um
loiro interpretando um japonés, entendeu? Eu ia achar um pouco graga colocar um
negro fazendo um japonés. O que eu acho insuportavel é ver que esses personagens
ajudam a construir um lugar dos orientais na cultura ocidental como um todo,
especialmente na cultura brasileira. Esse lugar que se procura construir no imaginario
€ incompativel com a importancia da cultura oriental e, em especial, da cultura
japonesa na formagao da sociedade brasileira e, em especial, da sociedade paulista.
Por isso, eu acho importante que os nipo-brasileiros estejam ocupando o espago do
teatro como propositores de linguagem, porque eu ndo espero das pessoas que estéo
nos lugares do cinema, das séries, da televisdo fechada e aberta, eu ndo espero que
venha deles algum tipo de transformacgao. Algum tipo de transformacéao s6 vai vir de

novos propositores de linguagem.

O que pensam da arte? Sobre a atuagao? Sobre o teatro?

JULIA KATHARINE - E importante que o artista, seja ele homem, mulher ou o que for,
€ importante que ele tenha o que dizer, né. Se vocé ndo tem o que dizer, nada

acontece.

JUI HUANG - Para mim, ser artista € me significar nessa vida, é ter significado nessa
vida. Quanto estou atuando, ndo existe nem passado e nem futuro, vocé realmente

esta presentificado. Atualmente esta na moda o mindfulness, né? Estar presente onde
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vocé estiver. Acho que o teatro, a arte nos coloca muito nesse lugar. Quando dao agao
ou quando a cortina se abre € um momento que vocé esta literalmente presente e

nada importa mais, s6 0 momento vivido naquele lugar.

SHIMA - Eu penso na arte muito como instrumento de aferir a realidade. A experiéncia
que vocé tem com a obra de arte, as vezes, € uma experiéncia na metonimia que vocé
tem com a vida. Vocé é exposto a um fragmento da vida e vocé encontra esse
fragmento na vida. Na arte, € possivel ter experiéncias que vocé nao pode ter na vida.
Por exemplo, uma experiéncia com a morte, uma experiéncia com o amor, uma
experiéncia com a guerra, uma experiéncia com a gravidade, uma experiéncia com
uma iluminacéao, nos sentidos. Arte para mim esta nesse campo de conhecimento da
experiéncia com a vida. Talvez ndo seja possivel falar de toda uma experiéncia em
torno de uma bomba, mas vocé consegue fazer essa experiéncia existir, num
determinado momento, numa construgao que se da através da arte. Esse contato com
a obra é o que faz movimentar as proprias nogdes de mundo. Por exemplo, ao mesmo
tempo, num trabalho, vocé esta falando de afetos, de fisica, de politica, de memoria,
mas vocé n&o precisa mostrar isso no mundo. E uma oportunidade pra voceé sintetizar
numa coisa so, e a pessoa ter essa uma coisa s6 por aquele momento. Quando eu t6
construindo uma obra, eu sempre penso que aparato que eu t6 construindo, com quais
experiéncias eu vou compor. Se eu tenho um trabalho que envolve queda, tensdes,
eu vou pesquisar na Fisica, vou pesquisar ao menos uma imagem que provogue uma
emocao; entao, as vezes, eu estou trabalhando com o medo ou com a memoaria. A
obra acaba sendo esse instrumento — vocé ter uma ideia e essa ideia ser aplicada no

mundo. Acho que a obra de arte ajuda a gente a construir a realidade.

EDUARDO OKAMOTO - O teatro é o lugar da acao — isso pra mim é claro — e, quando
a gente fala “o lugar da ag¢ao”, fica parecendo que € um lugar s6 de agdes grandiosas,
né? Mas, pra mim, ndo; pra mim, € o lugar da artesania, no sentido de que o
espetaculo de teatro € o acumulo de muitas pequenas agdes invisiveis que os artistas
vao desempenhando ao longo do tempo. Pra mim, essa coisa do tempo conta muito,
porque eu demoro trés anos pra fazer uma peca. Sou muito lento, tem uma dimensao
artesanal real, me dedico tal qual um sapateiro. Se vocé me pergunta se eu sou um
artista, eu respondo que sou um artesao, no sentido de ter um trabalho manual mesmo.

Me sinto um sapateiro fazendo teatro e, como sapateiro, gostaria de desenvolver na
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minha arte um modo de conhecer que tem a ver com o fazer. Se vocé pede pro
sapateiro um tipo de sapato diferente do que ele esta habituado a fazer, ele vai ter de
criar o sapato, mas, ao mesmo tempo, tem um saber acumulado dos sapatos que ele
ja fez até ali, que garantem que ele possa inventar um sapato novo. Tem essa
dimensao do conhecimento que emerge da propria “faze¢ao”, vamos dizer assim. Tem
uma coisa importante nesse processo de vocé se dedicar ao que esta fazendo, no
processo em si. Nisso, enxergo uma maneira de cultivo de si, de entendimento
espiritual do trabalho e de si mesmo. N&o vejo que possa ser feito de uma maneira
isolada, “ensimesmada”; tem que estar imerso na sociedade. Quando falo da
dimensao da artesania, do tempo e da espiritualidade, ndo falo de me recolher nas
montanhas e me relacionar exclusivamente com o sapato que estou produzindo. Digo
de produzir um trabalho que tenha alguma relevancia para a sociedade em que eu
estou inserido. Ter relevancia significa que aquilo que estou fazendo aborda temas
que sao importantes de serem debatidos e que, as vezes, estdo obscuros na
sociedade; significa que o modo como eu desempenho isso talvez possa ser
surpreendente, inovador ou relevante, possa ser importante de ser cultivado, entender

que o teatro € uma forma de conhecimento nao sé sobre a arte, mas sobre o homem.

JULIA KATHARINE - O meu processo como atriz ele se da pelo fato de que eu sinto
falta de corpos trans, porque eu sou uma mulher transexual de 42 anos. Eu sinto falta
desse corpo no teatro, no palco, no cinema, atuando. Entdo, eu acho que uma das
minhas maiores motivagbes é essa questdo de representatividade trans, mas eu
também, desde muito pequena, sempre gostei de interpretar, de criar historias, de
fabular; € uma coisa que eu gosto muito e a minha metodologia € muito intuitiva. Eu
nao sei te precisar com termos técnicos o que eu faco; eu leio um roteiro, tento
construir o personagem a partir de um dialogo com o roteirista ou com o diretor e ai,
intuitivamente, vou descobrindo a personagem, conforme o processo vai acontecendo.

E bem assim, ndo tenho nenhuma forma técnica de elaborar isso, sabe?

SHIMA - Eu gosto muito de fazer cinema, porque abre esse campo de ir atras de
alguém que é vocé. Quando vocé é convidado para interpretar algo que esta fora do
seu campo, acho que o grande desafio é esse — pra mim, como ator —, interpretar
personagens que estao fora do meu campo psicolégico. Dos papéis que eu fiz como

coadjuvante, eu tive muito tempo para me preparar. Por exemplo, em Os dias sem
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Tereza'*, eu engordei 15 quilos. Quando eu leio o roteiro, ja comego a formar um
desenho da personagem. Eu nunca fiz escola de cénicas, mas eu ficava pensando
que tinha que haver uma mudanca interna para que isso transpareca. Trabalhando a
personagem nesse filme, eu aprendi a atirar, fiz academia... A primeira ideia era a de
que era um policial a paisana — se vocé pesquisar “policial a paisana”, € sempre um
gordinho com bragos muito fortes. Essa imagem me veio, ai eu fiquei pensando: que
dieta faz uma pessoa ficar daquele jeito? Sera que ele € o tiozdo que faz churrasco
no fim de semana? Uma pessoa que enche a cara? Porque ndo é uma vida facil ser
policial. Quais s&o as fugas psicoldgicas pra quem esta inserido nesse contexto? E
um ser promiscuo? E um ser que n&o leva uma vida saudavel? Fuma? Ao mesmo
tempo, quais sdo os pensamentos das cenas? Eu tenho muito prazer em interpretar
quando, durante a cena, eu t6 com o pensamento nele pensando ele, colocando os
pensamentos nele; entdo, ele ta pensando, o personagem esta pensando, nédo esta
preso na marca ou tenso conectado s6 com a sequéncia das agdes. Eu sinto que,
quanto tem o pensamento fluindo junto com o acontecimento, eu me sinto vivo e o
personagem também. Tanto que eu acho que € mais fluido esse refazer e se conectar
com aquele tempo — que, no cinema, € o tempo da edicdo. Sdo as construgcbes
daquele real que precisam ser compostas de “n” formas; entdo, a cAmera muda de
lugar, muda a luz, muda a contra, vocé interage com outras coisas, mas eu acho que
nao é so a fé cénica de acreditar que aquilo existe, esta la, mas como preencher esse
personagem, como encher esse personagem de vida. Eu mudo rotina, eu mudo dieta,
eu mudo a leitura. Eu gosto muito de pesquisar uns totens de animais pra formar o
espirito da personagem. Eu lembro que, nessa época, quando eu fiz esse cara, que,
para mim, era um policial a paisana, que chamava Orlando, eu fui atras dos animais
que poderiam compor. Como tinha essa coisa da policia velada muito forte, eu fiquei
pensando que, nos anos 80 e 90, foi moda ter um pastor alemao em casa, s6 que eu
sempre achei o pastor alemao um cachorro muito gordo, entao eu fiquei pensando
nessa imagem, que o totem do Orlando era um pastor alemao gordo. Eu tive o
feedback de alguns amigos e um deles foi do Rémulo Braga®®!, com quem contracenei,

que me disse ter a sensagao muito forte de ver um pastor alemao meio gordo, achou

130 Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt6015290/. Acesso em: 8 jul. 2021.

131 Ré6mulo Braga: ator brasileiro ganhador dos Prémios de Melhor Ator Coadjuvante no Festival de
Cinema do Rio 2014, com o longa Sangue Azul, e Prémio de Melhor Ator no Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro, em 2016, com o longa Elon N&o Acredita Na Morte.



113

muito bonito ver um homem meio bicho.

EDUARDO OKAMOTO - Eu projeto muita coisa no teatro; eu sinto que o teatro é o
lugar de expressdo da minha vocagéo — da minha vocagdo humana, ndo s6 da minha
vocagao profissional. A gente estava falando dessa coisa dos nipbnicos que se
expressam muito pouco durante a vida. Eu tenho claramente essa sensacéo de que
o teatro € o lugar onde eu posso ser eu mesmo, mais do que na vida. Apesar de ter
esse sentido de representacdo, de uma mascara que se coloca sobre si diante do
outro, eu tenho a clareza de que € um espaco de liberdade como nenhum outro, eu
tenho uma sensacgao de felicidade por estar no palco, porque, claramente, é o lugar
onde eu possO ser mais eu mesmo. Isso é muito evidente pra mim, porque, no
cotidiano, sou bastante nipénico na mascara social, sou bem reservado, até um pouco

timido, calado e, no palco, eu penso: o que eu nao faria no palco?

SHIMA - Eu sinto uma diferencga entre a performance e as cénicas. Na performance,
eu sinto que existe uma persona que nao € personagem construida, mas posso pensar
como uma entidade que tem um roteiro, mas nao tem um desenho muito definido da
personalidade. Quando eu vou fazer performance, eu acho que vou alimentando a
persona; entdo, hoje, na performance, eu falo. Em outras performances, em geral, é
muito usual ndo se falar. Quando se trabalha rituais dentro da performance, acabam
sendo silenciosos — o performer nao fala e eu comecei a testar isso, falar no meio, ter
um rompimento, falar e continuar a partir de um dialogo. Depois, eu fui fazendo outros
trabalhos, que eram prioritariamente o dialogo pra trazer memorias, trazer ou criar
historias. Nas cénicas, como trabalho de ator, estou tracando um paralelo entre o
performer das artes visuais, que é a experiéncia que eu tenho, e do ator nas cénicas.
Como ator, € um outro trabalho de pesquisa, que acaba ajudando mais naquele
momento, daquela construgdo do personagem — tem outras qualidades. Eu vejo
descolado, porque eu entro num modo de investigacdo mais cotidiano, mais
psicolégico. Eu nunca tinha feito teatro, né! Eu sempre fiz cinema e video. O tempo
do cinema é outro tempo; eu percebo que eu tive mais tempo pra pesquisar e elaborar
0 personagem, porque aquela construgcao serve para aquele trabalho. A construgao
de um personagem que fago para cinema, por exemplo, eu ndo vejo relagdo com o
trabalho do performer. Acho que o corpo do pesquisador € 0 mesmo, os métodos de

investigacdo sao mais ou menos 0s mesmos, mas acho que as intengbes sao
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diferentes. O trabalho do ator € mais colaborativo, € um trabalho de equipe, ndo € um
trabalho sozinho. Tem diretor, preparador de elenco, figurino, tem um monte de coisas
gue eu nao pensei que vao me cruzar e, no trabalho do performer, eu acho que é um
trabalho mais solitario, onde eu tenho que decidir tudo. Eu decido sobre todas as
coisas. Eu ja fiz trabalho como performer pra outro artista, sé que, na hora do fazer,
mesmo tendo em linhas gerais uma dire¢ao, acho que foge do controle do criador.

Nas cénicas, ndo; € um outro desafio ter esse controle, estar sob controle, “n

controles.

CRISTINA SANO - O teatro, ele é fenomenal, ele é vivo, ele é unico, fugaz, efémero,
€ justamente isso que eu gosto, € vivo. Mas eu acho dificil, dificil pra mim. Acho que
€ mais dificil fazer teatro do que fazer TV, do que fazer cinema, porque o teatro, além
da coisa da repeticao, tem toda aquela coisa de ser todos os dias. Quando vocé faz
teatro, todo o seu capital humano fica extremamente exacerbado e vocé precisa ter
um autocontrole que eu acho que eu nao tenho. O trabalho que eu quero fazer tem
que estar em consonancia com o meu momento de vida. Se eu acredito no trabalho
eu faco, agora fazer comercialmente, fazer porque eu té sem trabalho eu ndo consigo,
principalmente teatro. Eu tenho que estar muito engajada, as ideias tém que ter uma
ressonancia dentro de mim porque eu acho um trabalho extenuante, dificil, acho que
€ um trabalho que ndo da pra mentir, € ao vivo e a cores e acho importante esse

engajamento que venha da alma, sabe? Por isso que eu fiz muito pouco teatro.

KEN KANEKO - Acho que ator € um grande mentiroso. Mentiroso que mente mentira,
mas € verdadeiro. Mas, pra fazer isso, precisa pesquisar o que mundo mostra pra
gente. O que que a gente aprende com 0 mundo? Porque ator simplesmente operario,
eu acho. Operario que faz uma coisa que aprendeu com aquele convivéncia com

mundo. Ai vocé apresenta, ai aparece teatro, verdadeira grande mentira.

JUI HUANG - Eu fiz uma cena em uma série, que era a cena da minha morte num
escritorio superfechado e eu realmente ndo sabia o que fazer, nao sabia o que o diretor
queria. A gente |é o roteiro e até pode tentar imaginar uma coisa, mas € quando
acontece, como tudo na vida. Quem trabalha nisso, sabe que € uma loucura, eles
precisam entregar todas as gravagdes do dia. Era um madrugadao das sete da noite

até as sete da manha. O diretor olhou pra mim e falou: “Jui, sé vou sair daqui pra outra
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cena quando eu tiver a minha cena.”. Perguntei o que ele estava pensando e ele
perguntou “O que que vocé ta pensando, Jui?”. Na série inteira, meu personagem foi
muito marrento, entdo achei que esse era 0 momento de humanizar ele porque ele vai
morrer. Como qualquer animal que vai ser abatido, ele sente que a morte esta
chegando. Entéo, é literalmente implorar pela vida. Fizemos o ensaio e ele falou que
nao era isso e eu disse “Vamos fazer um sé valendo? Porque eu sou melhor valendo.”
Quando eu fiz... sabe quando vocé se orgulha do seu trabalho? Simplesmente quando
vocé termina e diz “Cara, eu fiz um bom trabalho!”. Porque eu entreguei uma boa cena,
mas a gente entrega porque a gente vivenciou muita coisa. Vocé so6 entrega algo que
vocé vivenciou. O diretor me deu a oportunidade de tempo/espacgo de preencher o
siléncio. E raro vocé ter esse tempo. Eu tive que implorar pela minha vida. Passou

muita coisa pela minha cabeca.

KEN KANEKO - Primeira esposa, eu fiquei 20 anos casado, ela ficou diabética, fez
transplante, transplante ndo deu certo e ela faleceu. No ultimo momento, eu tava no
lado de cama, ela pediu pra abracgar forte. Eu abracei ela, sem falar, sem palavra, ela
morrendo com meu abraco. Claro que grande perda. Depois que faleceu essa primeira
esposa, eu comecei a pintar quadro bem colorido e tema desse quadro uma alma que
sobe pra céu. Ela fica leve, transforma uma luz colorida subindo ao céu. Eu retratei
uma grande cena de tristeza. Por que esse grande cena de tristeza agradou publico?
Porque eu t6 curtindo, eu t6 aceitando, eu t6 convivendo com essa tristeza. Ai meu
trabalho fica mais caprichoso, mais delicado, mais decidido porque t6 aceitando essa
morte. Arte sempre responde com acontecimento humano, acontecimento de vida.

Retrato de vida é arte, acho.

MIl SAKI - Eu acho que o ator € um facilitador. Porque nem sempre as pessoas
conseguem interpretar o que esta escrito no papel. O ator € um facilitador que fica na

interface entre o roteirista e o publico final.

KEN KANEKO - O ator é profissional igual pedreiro, depende de encomenda, tem que
fazer aquele prédio, né? Ator também mesma coisa, depende de personagem que ta
dentro de peca, tem que executar esse personagem. Se o publico entender muito bem
sobre arte, artista ndo pode brincar. Entdo o artista também mostra verdadeira arte.

Tudo é troca, se néo tiver isso, acho que verdadeira cultura, verdadeira arte nao cresce.
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KEILA FUKE - Para mim, arte € comunicagao, € a maxima expressdo da comunicagao.

Como me comunico criando algo, sabe?

KEN KANEKO - Tudo é troca, se nao tiver isso, acho que verdadeira cultura,
verdadeira arte ndo cresce. Eu sou pintor, faz exposicdo, mostra o quadro, eles
normalmente chegam 14, “Ai que maravilha! Parabéns!” e vai embora. Verdadeiro
publico vem e se agarra frente de meu quadro, comega chorar, as vezes comega a
tremer, as vezes tem pessoa que quer comprar ou mesmo que ndo compra se
emociona. Se tiver esse publico, eu ndo posso fazer uma brincadeira. Sempre
depende muito de troca. Quando vocé oferece uma verdade acho que publico também
responde com verdade. Tem que acreditar nesse sistema. Tem gente que acha
besteira. Por que artista consegue fazer isto? Por que artista fazendo essas coisas
parece besteira? Ninguém entende, mas tenta transmitir porque o artista acredita. O
que eu sinto eles também sentem, com essa confianga. Se vocé nao acredita nesse
sistema humano, vocé abandona, acho que ndo consegue continuar essa funcao de
ator, funcao de artista. Artista depende muito de vocés, artista depende muito de
publico. Arte cresce, artista trabalha. Se néo tiver publico, o que vocé pode fazer?
Dentro do banheiro fazendo coc6? Fazer teatro? Ah, isso nao é teatro. Atores tém que
acreditar no publico que o entende e, com forga, com esse tipo de devolugao a gente
consegue manter essa profissdo. Depende dos dois, cultura ndo é simplesmente s6
nos. Cultura, teatro ndo pode ficar s6 dentro, em cima de palco porque arte fica no
meio desses dois, transacgdes, né? O publico sentado la no plateia, a gente fica no alto

do palco, mas se néo tiver essa transacgao, o teatro nao existe.

LUZES LENTAMENTE SE APAGAM.

BREU.
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Figura 4 — Ken Kaneko no papel de Matsuda no filme Coragdes Sujos (2011)
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Figura 5 — Cristina Sano na pec¢a A mulher da ilha” no Centro Cultural Sdo Paulo, em
1990. Cristina Sano escreveu e atuou na pecga.

Fonte: Cristiana Sano (2020).
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Figura 6 — Keila Fuke, no papel de China, ao lado de Claudia Raia ho musical Sweet
Charity (2006) de Neil Simon, dirigido no Brasil por Charles Méeller e Claudio
Botelho
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Fonte: Keila Fuke (2021).
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Figura 7 — Jui Huang no papel de “O Amante Chinés” na pe¢a Marguerite, Mon
Amour (2016) com o Centro de Pesquisa Teatral (CPT). Direcdo: Emerson Danesi

Fonte: Emidio Luisi (2016)%2.

132 Disponivel em: https://sesc.digital/conteudo/teatro/41795/acervo-antunes-filho/42814/marguerite-
mon-amour. Acesso em: 27 jul. 2021.
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Figura 8 — Misaki Tanaka como a personagem “A Jornalista/A Chinesa”
no filme Império do des_ejg_ 1978) de Carlos Reichenbach

Fonte: Mulheres do Cinema Brasileiro (2021).
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Figura 9 — Julia Katharine no documentario Lembro Mais dos Corvos (2019) de
Gustavo Vinagre

Fonte: Vitrine Filmes (2019)133,

133 Disponivel em: https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/lembro-mais-dos-corvos/. Acesso em: 9 jul.
2021.
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Figura 10 — Eduardo Okamoto na peca Recusa (2012) dirigida por Maria Thais da
Cia Teatro Balagan

Foto: Ale Catan (2012)134.

134 Disponivel em: http://www.ciateatrobalagan.com.br/espetaculos/recusa/. Acesso em: 20 maio. 2021.
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Figura 11 — Testemunho (2006-2010)

Foto: Mariusz “Marca archlewicz (2010).
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5.2 DO ATOR INTERPRETE AO ARTISTAAMARELO

A distingdo dos entrevistados em dois grupos pode ser feita pela tonica da
narrativa construida por cada um deles, na qual ressaltaram aquilo que marca as suas
trajetdrias. Jui Huang e Mii Saki tem uma carreira como atores intérpretes, assim como
Cristina Sano e Keila Fuke, embora elas possuam trabalho autoral. Cristina € autora
de pecgas teatrais e Keila Fuke tem espetaculos dirigidos e coreografados por ela.
Entretanto, suas vozes ndo destacaram o aspecto autoral. Ja Ken Kaneko ¢é artista
plastico, propositor de sua poética, mas o0 mesmo ndo ocorre na atuacdo cénica. E
sabido que a tematica da entrevista foi sobre questdes de etnicidade do ator e da atriz
em cena, porém outros entrevistados trouxeram com mais énfase a importancia da
proposi¢cao de uma poética cénica préopria. Ao mesmo tempo que Julia Katharine,
Eduardo Okamoto e Shima possuem trabalhos autorais como artistas, também sao
atores intérpretes. Entretanto, no tipo de produgcdo em que costumam atuar,
estabelecem outro tipo de relagdo com os realizadores, havendo abertura para um
processo de criagao colaborativa. Nao se limitam a condi¢cdo de executores. Trata-se
de um tipo de producao diferente de uma proposta comercial, na qual, em linhas gerais,
o ator intérprete é introduzido na etapa de execucgao, estando alienado das decisdes
criativas. Mas, como propositores da cena, tém a liberdade de criar a sua visao de
mundo e de expressar seu ponto de vista. Existir simbolicamente & se fazer
representar na cultura?

Quem detém maior poder sobre a produgao de imaginario? O ator intérprete?
O artista? A partir das entrevistas, chegou-se ao entendimento de que os atores e
atrizes intérpretes atuam como uma mao de obra especializada em artes cénicas, a
servigo da criagdo de alguém, em que sua fungdo é interpretar uma personagem,
segundo a visdo — em geral, estereotipada — de um dramaturgo, diretor ou encenador
em uma obra ficcional (peca teatral, filme, séries de TV ou novela). Sua liberdade
criativa é condicionada pelo imaginario do outro e varia em fungéo da relagao existente
entre atores e diretores. A entrevista com os artistas revela que, como propositores de
sua poetica, eles se envolvem na dramaturgia, na producdo, na diregdo e na
encenagao. Dessa forma, o(a) artista possui maior grau de autonomia e liberdade
criativa na atuagao cénica.

No contexto de produgdes comerciais, ha uma relacdo de prestacdo de

servigos, na qual o ator é contratado para interpretar um papel predeterminado. Muitas
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vezes, 0 que se busca em um teste de elenco nao € um ator, mas um personagem
definido. Trata-se de uma relagdo em que, na falta de um profissional, outro sera
utilizado para substitui-lo, como uma engrenagem em uma grande maquina. De
acordo com os atores intérpretes entrevistados, poucos tiveram a oportunidade de
opinar sobre a concepgéo de suas personagens nas obras em que estavam inseridos,
e, mesmo que houvesse essa chance, havia pouco espacgo para criagao, afinal
estavam de fora das decisdes. Em um filme publicitario, € raro haver ensaios. O ator
recebe o roteiro com alguns dias de antecedéncia, comparece no dia da diaria de
filmagem e executa o seu trabalho. O mesmo ocorre quando o ator representa algum
papel secundario, uma participagdo em um filme, uma série ou uma novela. Ele esta
solto tanto na trama quanto na producéo, alienado. Mesmo quando esta envolvido em
uma maior participacao, o ritmo de trabalho é industrial, tendo que cumprir com uma
meta de produtividade, gravando muitas cenas, principalmente quando se trata de
televisao.

Haveria isso alguma relagdo com o conceito de alienagéo do trabalho de Karl
Marx? O ator seria o operario da industria cultural, alienado do resultado da producao
e das etapas que a envolvem? Estaria reduzido a sua forga de trabalho como mao de
obra? Sem humanidade? Jui Huang e Ken Kaneko citaram a falta de humanidade dos
personagens asiaticos estereotipados.

Outro aspecto que chamou a atencdo nas entrevistas € a ideia de que a
concepcdo de uma personagem japonesa seja a propria atriz amarela. E o que se
pode inferir quando o diretor apenas responde para Mii Saki que a personagem dela
€ japonesa. Estava se referindo apenas a sua aparéncia fisica. Também parece haver
uma oposi¢cao simbdlica entre personagens brasileiros e japoneses, assim como a
maneira como um ator deve atuar para representar cada um desses personagens. E
como se, além do personagem estereotipado, houvesse um esteredtipo de atuacao,
onde o ator e o personagem se confundem; ja nao € possivel distinguir as qualidades
que se referem a performance do ator ou as caracteristicas da personagem. Para
representar uma personagem brasileira e atuar como brasileiro, seria necessario
adotar caracteristicas opostas ao que se entende por oriental e vice-versa. Hall (2013)
aponta que a oposi¢ao binaria, isto €, a demarcacao de polos opostos, € a principal
ferramenta utilizada pelos esteredtipos na marcagcdo da diferenca — uma forma
simplista de estabelecer significado, quando assumida como a totalidade. Nonsense

€ ser brasileiro e certinho & ser japonés. O brasileiro € expansivo e o japonés é
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reservado. O japonés € focado e o brasileiro é relaxado. Essas caracteristicas ora se
referem ao personagem e ora dizem respeito a maneira de atuar, colocando o conceito
de brasileiro e japonés em polos opostos, 0 que se reflete na relagdo entre atores e
diretores. Assim, atribuem aos atores amarelos certas caracteristicas, na forma de
atuar, que, muitas vezes, confundem-se com suas personagens. Logo, entendem que
suas atuagdes sao contidas, focadas, minimalistas e que ndo expressam emogoes.

Por que se submeter a essa situacdo? Por que desempenhar papéis
estereotipados que rebaixam os asiaticos? Seria pela falta de oportunidade para
atores amarelos no mercado de trabalho? Por que nao propor novos imaginarios em
cena? Embora os atores reconhegam que é necessario tomar a iniciativa, entendem
que sempre havera alguém que aceitara esses papéis e que, portanto, seria preciso
uma mudang¢a de mentalidade por parte de dramaturgos, diretores e encenadores.
Mas devemos esperar que o outro proponha novos olhares sobre n6s?

Como seria a passagem do ator intérprete para o artista? Bastaria recusar
papeéis estereotipados? Nao se trata de querer ou ndo representar esses papéis, mas
de representar ou ndo a visdo do outro. Diz respeito a uma mudancga de postura em
relacdo as artes cénicas. Nossos entrevistados, aqui qualificados como artistas,
relataram a experiéncia em produgdes de carater experimental, artistico e autoral de
terceiros. Foram convidados, mas nao fizeram teste, porque os diretores e
dramaturgos contavam com o trabalho de atuagao deles, e ndo com uma personagem
pronta. Havia uma relagao mais proxima, maior envolvimento nas decisées, como na
criacdo da dramaturgia. Ainda assim, estavam sujeitos a visdo de alguéem.
Dependeram de alguém para estar em cena. Mesmo com isso, como atores
intérpretes, comprometeram-se com uma pequena parte da produg¢ao, muitas vezes
nao se envolvendo ou ndo sendo contemplados na concepc¢ao artistica como um todo.
Estdo inseridos na etapa de producdo final, ndo estdo envolvidos na etapa de
concepgado. Mesmo quando a proposta nao € comercial, ha encenadores que nao
abrem mé&o de sua linguagem e de sua visdo de mundo, e o elenco esta a disposi¢ao
de sua concepcao estética. O fato de uma producao ter carater comercial ou autoral
pode significar que os atores terdo maior ou menor grau de autonomia sobre o seu
trabalho, porém, em ambos os casos, estao sujeitos a visao de alguém.

Ken Kaneko citou que o ator, assim como o pedreiro, € um operario que executa
aquilo que Ihe foi solicitado. A imagem que existe do operario esta ligada ao trabalho

industrial, em linha de montagem. Um trabalho repetitivo, de uma etapa da producéao
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que exige nao reflexdo, mas sim padronizagéo. Trabalho que demanda produtividade,
mas no qual o tempo é escasso.

Eduardo Okamoto entende que seu trabalho como artista das artes cénicas é
como o de um artesdo. Alguém que detém o conhecimento para produzir uma obra
em sua totalidade, de forma independente e no tempo que for necessario. Isso faz
sentido quando se vé que a carreira de Okamoto € marcada por solos autorais.

Qual a relagado com o tempo? O ator intérprete, como operario, precisa entregar
com rapidez aquilo que Ihe foi solicitado. E tratado como maquina, executor de uma
tarefa, € desumanizado. O artista € autor de sua obra, viabiliza os meios de producéo
e administra o tempo necessario a sua execugao. Dessa forma, tem a nogao do valor
do seu trabalho, e o processo € tdo importante quanto o resultado. O tempo é
humanizado.

O artista é operario, mas também & arteséao. E pedreiro, mas também é
arquiteto e engenheiro. Ele propde a sua visdo de mundo, tem o conhecimento dos
meios de producao e possui a técnica necessaria para executa-la. Desse modo, o ator
intérprete, que se pretende artista, precisa ser o propositor da cena, exercendo poder
e autonomia sobre a sua produgao simbdlica e a sua produgao de imaginario. Essa
postura o obriga, ainda, a buscar os meios necessarios para viabilizar a sua visao,
pois precisa lidar com o mercado das artes.

Entretanto, o fato de ser artista o livra de esteredtipos? A obra de Tomie
Ohtake'®> é reconhecida como arte brasileira, assim como o trabalho de Lina Bo Bardi
€ reconhecido como arquitetura brasileira? Tomie era uma mulher japonesa
naturalizada brasileira; ja Lina era uma mulher italiana naturalizada brasileira. O
curador Yudi Rafael'3¢ entende que a questao asiatico-brasileira demanda dialogo por
parte de curadores e institui¢cdes, pois ndo existe uma compreensao de que o artista
asiatico-brasileiro é brasileiro e, desse modo, ele e a sua produc¢éo sao interpretados
apenas como asiaticos (GARCIA, 2020). Seria preciso o entendimento de que falar de
artistas como Tomie Ohtake também é falar do Brasil. A educadora Luciana Ribeiro
(2020) cita que, apesar de a produgéo artistica brasileira ser diversa, naturalizamos a

predominancia majoritaria de autores brancos ou de descendéncia europeia, em

135 Tomie Ohtake (1913-2015) foi uma artista plastica japonesa naturalizada brasileira que imigrou para
o Brasil em 1936. Em 1995, recebeu o Prémio Nacional de Artes Plasticas do Ministério da Cultura.
136 Yudi Rafael é pesquisador e curador. Mestre em culturas latino-americanas e ibéricas pela
Universidade Columbia, integrou as equipes curatoriais de projetos como a 22 edigéo de Frestas: Trienal
de Artes do Sesc (2017), Residéncia Artistica Cambridge (2016) e Potlatch — Trocas de Arte (2016).
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detrimento de outras minorias. Para a educadora, € raro que livros de arte brasileira
citem artistas negros, indigenas e asiaticos. Essas minorias sao racializadas e
identificadas como afro-brasileiras, indigenas brasileiras e asiatico-brasileiras, porque
a arte euro-brasileira é reconhecida apenas como arte brasileira.

O mesmo ocorre nas artes cénicas? O teatro brasileiro, com base na cultura
europeia, é visto apenas como teatro? Como € percebido um artista amarelo
propositor da cena? Sera que ele apenas se interessa por linguagens teatrais
japonesas? Sua encenacdo sempre fara referéncia a Asia? Suas criagdes carregam
uma ancestralidade natural indissociavel do seu fazer artistico? Pensar na criagao
teatral de um artista asiatico-brasileiro € pensar no teatro brasileiro?

E quanto a formacéo?

Sobre a formacgao artistica, os entrevistados tiveram trajetérias envolvendo
desde a escolha por cursar uma escola técnica profissionalizante até a participagao
em grupos de teatro amador e o aprendizado na pratica profissional. Ken Kaneko e
Mii Saki sdo japoneses naturalizados brasileiros que tiveram aulas de teatro, danga e
musica no ensino fundamental japonés, ndo se restringindo as artes plasticas, como
ocorre, em linhas gerais, no Brasil. Ambos atuam sem cursar uma escola de Artes
Cénicas formal, assim como Shima e Julia Katharine. Ja Cristina Sano e Eduardo
Okamoto buscaram formagdo em Artes Cénicas, e Keila Fuke e Jui Huang se
formaram enquanto ja atuavam.

Quais sao as bases para a formacao de atores e artistas das artes cénicas? A
formagao brasileira &€ eurocéntrica? A escola técnica forma atores ou artistas? A
proposta do ensino profissionalizante € ensinar técnicas, a fim de formar mao de obra
qualificada para um determinado tipo de demanda da industria, do comércio e dos
servicos. No caso das escolas técnicas de atuagao, formam atores para atender ao
mercado de trabalho. Nesse tipo de formagao, ndo se costuma discutir linguagem
teatral — & como se houvesse apenas uma forma de se fazer teatro. E mais comum se
falar em termos de género, como teatro infantil, drama e comédia, que séao
classificagdes ja conhecidas do publico. Nao se discute, portanto, outras maneiras de
se pensar e fazer teatro fora do Ocidente, assim como uma dramaturgia que
contemple a diversidade de experiéncias que compdem a populagao brasileira. Por
outro lado, cursar uma faculdade de Artes Cénicas forma um artista com autonomia
para desenvolver sua poética?

Bastaria, entdo, uma tomada de consciéncia para que houvesse a passagem
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do ator intérprete para o artista? Uma mudancga de postura perante as artes, perante
o mundo, perante a vida? Eu me responsabilizo pelo imaginario que estou a produzir
como ator? O artista € capaz de ampliar o olhar da sociedade sobre a minoria étnica
a qual pertence? Ou seria preciso exercer uma pressao politica sobre os meios que

disseminam essas representacdes estereotipadas?
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

O que é imaginario asiatico-brasileiro em cena? O que é visto quando atores
amarelos atuam? O que se espera da atuagéo deles? Quem produz esse imaginario?
Os atores e atrizes amarelos tém alguma influéncia na produgao desse imaginario?
Sera que é tudo consequéncia do fendtipo? O que significam os olhos amarelos?

No primeiro capitulo, exploramos as origens do conceito de raga e a sua
hierarquizacdo na humanidade. Pelo menos desde o século XVIII, os europeus
adotaram critérios biolégicos como a cor de pele, o tipo de cabelo e a conformagao
craniana para classificar a humanidade em racas distintas; dessa forma, marcou a
diferenca entre povos de diferentes territorios. Do ponto de vista biolégico, o meio
académico entende que as racas humanas nao existem e, portanto, o conceito de
raga € uma construcao social. Desse modo, é possivel compreender a razao pela qual
a classificagdo da humanidade em racgas atribui um juizo de valor e um significado
para cada cor de pele, sendo o branco europeu colocado no topo da piramide
hierarquica e as demais ragas consideradas inferiores (amarela, negra e indigena) na
base. Seria isso a construgdo de uma narrativa cientifica que justificaria o colonialismo
e o imperialismo europeu na Asia, na Africa e nas Américas?

Em seguida, nos aprofundamos no conceito de “imaginario”. O conceito de
‘raga” € uma construgédo de imaginario? Percorremos alguns autores e chegamos ao
entendimento de que o imaginario € uma representagdo mental, uma imagem que
emana de nossas experiéncias com a realidade. Quais imagens extraimos da
realidade? Partindo de nossas experiéncias, selecionamos fragmentos da realidade e
atribuimos a elas um significado. Sao distorgdes, interpretacdes e leituras da realidade.
O problema é quando assumimos o imaginario como representacéo fiel do real, da
coisa em si, da totalidade das coisas do mundo. Entendendo o imaginario como uma
forma de representar simbolicamente os objetos, as pessoas, os lugares e 0 mundo a
nossa volta, chegamos ao conceito de “esteredtipo”. O imaginario pode ser
reproduzido e compartilhado? De que forma?

A estereotipagem é um recurso de comunicacdo, uma ferramenta muito
utilizada na representacdo da diferenga e do outro, reduzindo este a poucas
caracteristicas fisicas e comportamentais, carregadas de juizos de valor de ordem
moral e estética e entendidas como fixas por natureza. Por meio desse processo

identidades sao criadas, delimitadas e difundidas como fixas e imutaveis. Trata-se de



132

um processo em que identificamos, definimos e representamos a diferenga; uma
forma de se autoafirmar e exercer poder sobre o préximo. Quando o esteredtipo é
assumido como a representacdo da totalidade de um individuo, de um povo ou de
uma nacgao, temos a ultrageneralizagdo. O imaginario afeta a maneira como nos
relacionamos com o mundo e influencia o modo como a sociedade brasileira se
relaciona com as minorias da populagdo, como os indigenas, arabes, judeus,
africanos e asiaticos.

Vimos que, ao longo da histoéria do Brasil, a raga amarela ndo fez parte do ideal
imaginado de nacdo. O mito das trés ragas idealizou o povo brasileiro formado pela
miscigenacao das seguintes ragas: branca europeia do colonizador; negra africana
dos povos escravizados; e indigena dos povos originarios. Na virada do século XIX
para o século XX, alguns intelectuais brasileiros se posicionaram contra a imigragao
japonesa no Brasil, por considerarem a raga amarela traigoeira e inassimilavel,
incompativel com o ideal de embranquecimento da populagdo — este ja prejudicado
pelos negros e indigenas. Desde entdo, os amarelos ocuparam diversos significados
no imaginario brasileiro. Durante o Estado Novo, os japoneses eram retratados como
seres despreziveis e traigoeiros, com um “sorriso amarelo”, sendo apresentados como
o inimigo do Brasil. Isso afetou as relagbes sociais da populacédo brasileira com a
minoria nikkei, implicando manifestagdes de racismo e intolerancia, inclusive por parte
do Estado. Nas décadas de 1980 e 1990, as representagdes do amarelo mudaram,
por consequéncia do sucesso econdémico dos paises do leste asiatico, em especial o
Japdo. Eram comuns os comerciais de multinacionais japonesas exaltando a
qualidade, eficiéncia e confiabilidade de seus produtos. Era como se essas
caracteristicas se confundissem com a populagéo asiatica-brasileira; logo, a imagem
dos paises asiaticos se confunde com a experiéncia cotidiana da populacédo. E nos
dias atuais? Houve alguma influéncia do fendbmeno pop mundial do grupo sul-coreano
BTS3” no imaginario brasileiro acerca dos amarelos? O que se pode dizer é que, com
relagdo a pandemia de COVID-19, certamente houve. Isso porque discursos de édio
propagados pelo governo americano e pelo brasileiro contra a China afetaram o
imaginario sobre os amarelos e, com isso, incitaram manifestagdes violentas contra a
populacao asiatica desses paises. A China foi acusada como a responsavel pela

pandemia e os cidadaos asiatico-americanos sofreram ataques racistas e agressdes

137 BTS (Bangtan Boys) € um grupo sul-coreano formado pela Big Hit Music, uma subsidiaria da HYBE
Corporation, em 2013. Ele é composto por sete membros: RM, Jin, SUGA, J-Hope, Jimin, V e Jungkook.
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fisicas. No entanto, a populagao asiatica-americana nao se calou e criou movimentos
de mobilizagao politica como resposta. Mas e no Brasil? Nao houve registro de casos
de agressao fisica ou ataques fatais, porém ha relatos de agressdes verbais.

Entrando na esfera da atuagdo nas artes cénicas, qual imaginario sobre os
amarelos e as amarelas é representado na dramaturgia? Quais tipos de personagens
estdo nos teatros, nas telenovelas, nas séries e nas telas do cinema brasileiro? No
segundo capitulo, conhecemos diversas representagdes do amarelo em cena, que,
muitas vezes, reproduzem um imaginario reduzido do asiatico — na maioria, o japonés
—, como um elemento exadtico, estranho, estrangeiro e alienigena. O samurai, a gueixa,
o lutador de kung fu, o membro da mafia chinesa, o executivo estrangeiro, a mulher-
objeto exdtica. Imagens do diferente, do ndo brasileiro, de alguém que néo faz parte
do ideal de identidade nacional. Ao mesmo tempo, temos a representacdo da
eficiéncia, honestidade, seriedade, disciplina, tecnologia e tradicdo — atributos
presentes em diversos povos e etnias, representados como se fossem exclusivos de
povos asiaticos e, consequentemente, dos asiatico-brasileiros. Resumidamente, o
imaginario inspirado no Japéao seria a sintese do que os brasileiros interpretam como
a Asia, o Oriente.

Fora do contexto da industria cultural, encontramos manifestagdes artisticas
com a proposta de apresentar outros olhares ou contrapor a narrativa oficial. Sao,
portanto, iniciativas no campo da pesquisa teatral, em que o imaginario de identidade
nacional brasileira, a exclusdo do ator amarelo em cena e as representacdes
estereotipadas foram problematizados.

No terceiro e ultimo capitulo, foram ouvidas oito vozes de diferentes geracdes
e trajetdrias artisticas. Na condi¢ao de atores intérpretes, suas vozes evidenciam que
exercem pouco ou nenhum poder sobre as decisdes que forjam o imaginario sobre os
amarelos. Isso é valido para qualquer ator, pois até os mais consagrados estado
sujeitos aos tipos nos quais estdo enquadrados, segundo a visdo do mercado,
independentemente de sua qualidade como intérpretes. Antes mesmo de um ator
qualificado, o que se busca é uma personagem pronta, uma imagem desejada. Desse
modo, o ator, amarelo ou nao, é reduzido a sua mao de obra, uma peg¢a que pode ser
trocada por outra.

Sempre havera novos esteredtipos e sempre havera mao de obra abundante
para encarna-los. Evidentemente, se o ator depender desse sistema para o seu

sustento, ele ficara refém dele e sempre representara a visao de alguém sobre ele
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mesmo. Novos esteredtipos surgem a medida que as minorias representadas sao
reconhecidas como publico consumidor; criam-se, entdo, novos esteredtipos para
representa-los, enquanto os antigos esteredtipos serdo ocupados por outras minorias.

Escalar mais atores amarelos, ndo apenas para papeéis secundarios, e sim para
serem os protagonistas resolveria a questao da representatividade? Isso promoveria
a inclusédo no universo simbdlico da cultura? Seria a hora de apresentar um Capitao
América asiatico? Um gald de novela asiatico brasileiro? Estaria deixando de
interpretar velhos esteredtipos para ampliar o seu espectro? Seria uma espécie de
amarelamento de personagens brancos, com o intuito de comunicar diversidade e
inclusdao, mas que, no fundo, reproduz os antigos valores de uma classe dominante?

Como artistas, as vozes dos entrevistados revelam a necessidade de se ter
algo a dizer por meio da arte, seja no teatro, seja na performance e no cinema. Cada
um, a sua maneira, busca sua prépria voz, faz-se representar como artista e constroi
a sua propria identidade. Além de atuar, sdo propositores da cena, criadores de
dramaturgia, produtores de seus projetos e representantes de sua poética. Buscam
0S meios necessarios para viabilizar a sua arte, por meio da qual manifestam seu
posicionamento diante do que os interpela no mundo. Provocam outros olhares ao
apresentar o seu proprio imaginario. Agem no mundo e se significam nele.

Como seria a passagem do ator intérprete para o artista amarelo? Isto é, passar
da condi¢&o de encarnar o imaginario do outro para encarnar o seu proprio imaginario.
A mudanca de postura em relagcdo ao seu papel no mundo da atuacdo pode ser um
caminho. Qual o propdsito da minha arte como ator? O que desejo representar? Me
responsabilizo pelo imaginario que estou produzindo? Assumir essa postura € um ato
de coragem? A condi¢cdo de artista liberta os amarelos de um olhar estereotipado
sobre a sua producéo e atuacao?

Ainda assim, é importante ocupar o espago da cena como um espaco de
disputa de poder simbdlico. Nao se trata de fazer frente as maquinas de producgao de
imaginario da industria cultural, mas de apresentar um contraponto, um
questionamento, outras possibilidades, outros caminhos para a criacdo de um
imaginario ndo hegemonico sobre os asiatico-brasileiros em toda a sua diversidade e
complexidade. Um trabalho de guerrilha para ocupar os flancos, os espacos nao
convencionais da cena, ampliar os limites e se fazer representar ndo apenas como
asiatico-brasileiro, mas como artista. Assim, podemos assumir o poder de criar o

imaginario sobre nés mesmos, extrapolar os limites do palco, ocupar o espago urbano
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e explorar as possibilidades das midias sociais. Teatro transmitido ao vivo pela internet
nao é teatro? Por que n&o propor novas linguagens como artistas das artes cénicas?

Sobre fazer teatro, ser ator, ser artista? Faco minhas as palavras dos
entrevistados e, dessa forma, uma parte da historia deles passa a fazer parte da minha
também. Quando eu passo por um processo nao artistico, eu vou murchando. Na
verdade, para mim, ser artista € me significar nessa vida, é ter significado nessa vida.
Eu n3o vejo algo que me faca tao feliz. E vida; a gente precisa tomar agua, e eu
preciso respirar arte, sendo morro. Eu gosto de fazer o que eu gosto de fazer. O
trabalho que eu quero fazer tem que ressoar dentro de mim. Nao me vejo fazendo
outra coisa sem ser arte. Quero ir para os teatros e para as salas de cinema contar as
nossas historias. Posso fazer qualquer tipo de papel. Eu quero fazer uma personagem
bem dramatica, bem latina, de chorar, de rir, de bater, de sair dangando. Mas também
quero deixar um certo espago, um certo tempo, para oferecer uma verdade. O teatro
nao pode ficar sé em cima do palco, pois a arte ajuda a gente a construir a realidade.
A gente existe e quer criar o nosso espacgo de existéncia. Nos nascemos, vivemos no
Brasil e carregamos uma brasilidade e uma experiéncia de vida nesse lugar; néo
podemos ser reduzidos a uma criagao que nao sabe como é esse ambiente. Eu sinto
que o teatro é o lugar de expressdo da minha vocagdo humana, um espaco de
liberdade como nenhum outro. Eu tenho uma sensacao de felicidade por estar no
palco, porque claramente € o lugar onde eu posso ser mais eu mesmo, mais do que
na vida. O que eu nao faria no palco? Como ator eu quero tudo, eu quero tudo, eu
quero TUDO! TUDO! Nao abro mao de nada.

No entanto, ndo quero ser o0 seu japonés, o0 seu chinés, o seu coreano! Nao
quero os seus esteredtipos. Quero me fazer representar como ator, como artista. No
horizonte utépico, mais do que personagens amarelos, espero que os atores asiatico-
brasileiros ocupem os espagos da cena, resistam e avancem ao lado de outras
minorias, de outros corpos racializados. Chegara o dia em que toda a diversidade sera
naturalizada nos palcos e nas telas. Uma atriz transexual podera fazer o que ela quiser,
assim como o ator negro, o ator indigena, o ator branco e o ator amarelo.

Como ator intérprete de ascendéncia japonesa, o fendtipo quase sempre
determinou o perfil dos personagens que interpretei. O ator amarelo descobriu que
nao é branco. Entendeu que interpretar o Capitdo América € dar cara nova para
antigos esteredtipos. Esse ndo € o lugar do ator intérprete que deseja fazer a

passagem para o artista propositor da cena. Por que se submeter ao imaginario da
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maioria que pretende falar por vocé? Assuma a propria voz! Diante da finitude da vida,

€ necessario o salto de fé para se fazer existir simbolicamente, sem barreiras de raca,

de credo e de cor.
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Figura 12 — Ricardo Oshiro na leitura dramatizada de Toca de Cupins de Yukio
Mishima. Direcéo Alice K.

Foto: Danilo Ramos (2012).
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