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Resum del TFG

[Catala] Tot partint d’un interés inicial per l'aura enigmatica de les otokoyaku, es proposa una
immersié dins del mén fantastic de la Takarazuka Revue i el seu joc de géneres protagonitzat per
les otokoyaku (actrius de rols masculins) i les musumeyaku (actrius de rols femenins). Prenent
com a referéncia una documentacié extensiva que ha combinat fonts sobre el teatre amb classics
del pensament de génere, es considera si els rols marcadament binaris de les obres musicals
deixen espai per algun tipus de transgressid, tant narrativa com extratextual, sobre els discursos
de genere. A més, es contempla la possibilitat que, sota aquesta ficcié heterosexual, quedi
emmascarat un «tercer espai» per al desplegament d’identitats homoerotiques, tant en fans del
teatre com en actrius. Amb la visualitzacié de 'emblematica obra La Rosa de Versalles, s’elabora
una analogia entre el teatre i els seus equivalents dins I'espai narratiu. En darrer terme,
s'argumenta que l'aparent polaritzacié de rols és contrastada per un veritable anhel cap a formes
d’androginia que confirmen i alhora rebutgen les estructures de genere. Aixi mateix, el teatre
s’ha demostrat com un lloc de contestacié entre els ideals heteronormatius i una font
inesgotable d’aspiracions queer, que ha donat lloc a un «entreacte» liminar, pero efimer, més
enlla de les fronteres de genere.

[Castellano] Partiendo de un interés inicial por el aura enigmatica de las otokoyaku, se propone
una inmersién dentro del mundo fantastico de la Takarazuka Revue y su juego de géneros
protagonizado por las otokoyaku (actrices de roles masculinos) y las musumeyaku (actrices de
roles femeninos). Tomando como referencia una documentacion extensiva que ha combinado
fuentes sobre el teatro con cldsicos del pensamiento de género, se considera si los roles
marcadamente binarios de las obras musicales dejan espacio para algun tipo de transgresion,
tanto narrativa como extratextual, sobre los discursos de género. Ademads, se contempla la
posibilidad de que, bajo esta ficcidn heterosexual, quede enmascarado un «tercer espacio» para
el despliegue de identidades homoerdticas, tanto en fans del teatro como en actrices. Con el
visionado de la emblematica obra La Rosa de Versalles, se elabora una analogia entre el teatro y
sus equivalentes dentro del espacio narrativo. Por ultimo, se argumenta que la aparente
polarizacidn de roles queda contrastada por un verdadero anhelo orientado a formas de androgi-




nia que confirman y a la vez rechazan las estructuras de género. Asimismo, el teatro se
demuestra como un lugar de contestacion entre los ideales heteronormativos y una fuente
inagotable de aspiraciones queer, que ha dado lugar a un «entreacto» liminar, pero efimero, mas
alla de las fronteras de género.

[English] Starting from an initial interest in the enigmatic aura of the otokoyaku, this monography
proposes immersion in the fantastic world of the Takarazuka Revue and its gender game
featuring the otokoyaku (male-role actresses) and musumeyaku (female-role actresses). On the
basis of the abundant documentation that has combined drama-related sources with classics of
the gender-based genre, it is considered if the markedly binary roles of musicals leave room for
some type of transgression, whether it be narrative or extratextual, of gender discourse.
Moreover, this research entertains the possibility of whether, beneath this heterosexual fiction,
there lies a hidden «third space» for displaying homoerotic identities, among both drama fans
and actresses. Through the prism of the emblematic work The Rose of Versailles, it draws an
analogy between the theatre and its counterparts in narrative style. Finally, it is argued that the
apparent polarization of roles is counteracted by an earnest desire for androgynous forms that
confirm and, at the same time, reject gender structures. Thus, the theatre has proven to be a
contested space between heteronormative ideals and an inexhaustible source of queer
aspirations, which has resulted in a liminal, but fleeting «intermission» beyond the bounds of
gender.
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Introduccio

Des del Japd patriarcal i heteronormatiu, la dona japonesal és doblement feminitzada per un
Occident que es vol col-locar en el major dels centres discursius (Ueno, 1996). Davant de la
constant imatge d’aquesta com un objecte d'immutable hiperfeminitat, veig més que necessaris els
estudis que qlestionin les narratives de representacid i que mostrin, a canvi, 'existent complexitat
que s'amaga darrere d’aquest personatge enigmatic. La Takarazuka Revue porta dedicant-se des
del 1914 a l'art de representar el génere, tant des de la seva dimensié més normativa fins a la de
més transgressora. Aquest espai de contestacio de generes i sexualitats, on només hi poden actuar
dones —les takarasiennes—, ha anat adaptant-se a la societat japonesa al llarg dels anys, i
continua a dia d’avui sent el bressol dels somnis per a la realitat androcéntrica de moltes dones.2 A
partir de processos de produccié bidireccionals —entre Administracio i fans—, la Takarazuka i els
seus emblemes han esdevingut un génere particular que, amb fantastics melodrames d’amor, ha
portat a escena una estética ben pomposa, perdo summament suggestiva.

En aquest respecte, el treball té 'objectiu d’oferir, en primer lloc, una mirada al procés de
creacié d’aquesta forma d’entreteniment, encapcalada pel fundador Ichizo Kobayashi, i del génere
musical. A continuacid, es presenta una analisi profunda del tractament del génere en les figures
iconiques del teatre —I'otokoyaku i la musumeyaku— i de com, concretament |'otokoyaku, actriu
de papers masculins, concep un model d’androginia que obre interrogants interessants. Sobre
aquesta base, pondero com les seves diferents lectures poden, o bé trencar amb el sistema binari
de genere, o bé reforgcar-ne els extrems i, per tant, endurir la posicié de la dona envers el centre
masculi. A més, es valora també com queda representada la sexualitat, des d’una analisi de factors
locals que, en aquest cas, ens dirigeix a I'estudi de I'imaginari shojo i a les seves possibilitats
narratives. A partir d’aqui, veiem com s’articulen aquestes categories a la famosa obra de La Rosa
de Versalles,3 tant des del nivell narratiu com extratextual. Finalment, es fa una breu analisi de la
fandom del teatre i de les seves maneres de comunicar-se amb aquestes qlestions.

Entre els objectius principals del treball, em plantejo qliestionar la presumpta estetica
feminista que envolta I'otokoyaku, com a dona que juga amb la masculinitat, i considerar la realitat
d’'una base sexista sota aquestes proposicions. També em pregunto si, tot i la ubiqlitat de
I'onnagata en aquesta literatura, hi ha a dones japoneses referents en l'art de transvestir-se sobre
I'escenari. A més, em disposo a investigar si, sota la proposta heterosexual de les obres, s’hi amaga
un desig homosexual latent, tant en actrius com en fans. Més enlla, tinc la intencié d’esbrinar si
aquesta imatge d’extremada puresa és contrarestada per un desig emmascarat de gran energia
sexual. Per a dur-ho a terme, he realitzat una documentacié ben diversificada de fonts
bibliografiques, tant d’autors japonesos com d’occidentals. Tot seguit, he combinat la meva analisi
del teatre amb les idees de grans mestres del pensament de génere —a destacar, la perspectiva de
Judit Butler. Finalment, he completat aquesta base teorica amb la visualitzacié de La Rosa de
Versalles, de la qual he extret les meves propies interpretacions i traduccions.

1 Com a forma d’aclariment, cada vegada que, al llarg del treball, parlo del «cos de la dona», em refereixo a un cos
cisgenere. Per motius de llargaria, he hagut de limitar la meva analisi a una de les moltes realitats de la dona, pero no
m’agradaria negar la diversitat de genere que hi ha al Japé.

2 Per a referir-me a la base de fans, m’he decantat per utilitzar el femeni genéric, no perqué només siguin dones, sin6
perque aquestes en constitueixen la major part.

3 Cal tenir present que el material audiovisual a que remeto correspon a fonts extraoficials, per tal com ha estat
impossible accedir a les fonts primigenies.



1. La creacioé del génere musical

1.1. Els inicis del teatre

A finals de Meiji, s'amplia I'habitatge suburba i es fa cada cop més necessari el desplacament diari
de casa al treball per als proveidors (homes) de la familia (Stickland, 2008: 21). Es al voltant
d'aquestes dates que el futur fundador del teatre Takarazuka, 'empresari Kobayashi Ichizo, concep
les primeres nocions d'un tipus d'entreteniment urba i familiar per tal de fomentar encara més el
transit de persones a la seva linia de trens Mino-Arima, que anava des d'Osaka fins una petita
aldea que més tard rebria el nom del teatre (Stickland, 2008: 20) i s'estableix com un dels
precedents de la «cultura de terminal», creada entorn de les estacions d'un Japo amb cada vegada
més moviment (Karantonis, 2007: 154). Situada en una zona d'aiglies minerals, hi estableix un spa
sota el nom de Paradise (Brau, 1990: 83), nom que ja augura el mén fantastic que es creara dins de
les portes de la Takarazuka. En aquests nuclis suburbans, Kobayashi descobreix un consumidor
potencial que passara a ser el seu nou projecte de mercat: la dona de classe mitjana de la nova
societat de consum, que comenca a tenir el capital familiar suficient per a exigir més formes
d'entreteniment (Stickland, 2008: 20).

La Takarazuka passa a ser un gran aliat del «moviment del teatre estatal» (kokumingeki
undo), un projecte artisticosocial liderat per Uyama Isao i Izuka Tomoichiro, per a fer del teatre un
pinyé més del gran mecanisme estatal en la construccié d'un nou Japd que s'haura d'enfrontar a
les poténcies occidentals (Robertson, 1991: 165). Tanmateix, Kobayashi s'afanya a distanciar-se del
moviment, que predica el kabuki com el teatre representatiu per excel-léncia de «la gent» —és a
dir, dels japonesos i la seva presumpta homogeneitat. Tot titllant el kabuki com una forma teatral
anacronica i elitista (Robertson, 1991: 168), Kobayashi presenta la Takarazuka com «el teatre per a
les masses» (taishi engeki), atribuint-se ell també el coneixement sobre aquestes «masses»
(Robertson, 1991: 167), d'entre les quals vol fer emergir del cau domeéstic la dona consumidora i
crear un entreteniment familiar «sa» (kenzen)4 (Karantonis, 2007: 154) dirigit, ara si, a tota la llar
conjugal (katei) (Robertson, 1991: 170). L'amalgama musical de tradicions occidentals amb
autoctones en aquest teatre fa palesa la negociacid sobre una nova identitat nacional, aixi com
també sobre una nova feminitat que encaixi en aquest ideal (Brau, 1990: 80).

Arran dels problemes morals que suscitava el teatre com a tapadora de prostitucid, I'any
1629 s’havia prohibit la preséncia de la dona en escena (Bunch; Motoyama, 1987: 82). Passats més
de dos segles, el 1890 s’oficialitza la reaparicié de la dona actriu (Stickland, 2008: 18), pero el seu
nom de professié quedara llargament tacat per aquestes polemiques (Stickland, 2008: 19). Dins
d'aquest escenari, Kobayashi forma el cor musical de noies Takarazuka Shokatai (1913), inspirat per
la popularitat del cor de nois del centre comercial Mitsukoshi (Stickland, 2008: 21) i per la versi6 de
noies creada posteriorment per I'empresa competidora Shirokiya. En un principi, es decanta per
contractar noies per motius principalment comercials, ja que es tractava de ma d'obra més barata,
perd més atractiva per a la font principal d'ingressos del moment, I'home (Stickland, 2008: 22).
Aixo0 si, ja des dels inicis, Kobayashi es va veure en el carrec d'apaivagar els prejudicis que encara
giraven entorn la figura de la joyu (actriu), per tal de guanyar-se el favor de les «bones families»
(ryoke) i assegurar un futur matrimonial prosper per a les filles d’aquestes families, tot desplegant
un llenguatge estratégic per a desplacar-les de la categoria professional d'actriu i atorgar-los aixi un
caracter amateur i innocent aparentment perenne (Stickland, 2008: 23).

Un dia de 1912, en el Teatre Imperial, Kobayashi va creure descobrir una joia quan, a I'Opera
Yuya del compositor alemany August Junker, va sentir Miura Tamaki cantant en bel canto lletres

4 Terme en japoneés extret de Robertson (2009: 41).



tradicionals del génere no. Tot i la recepcié adversa d’aquest innovador estil operistic per part del
public (Yamanashi, 2012: 10), Kobayashi va fer-se la idea d’una opera que, tot adaptant tecniques
de musica occidentals a danses japoneses (Yamanashi, 2012: 71), assoliria I'éxit. Es deu a aquests
inicis, doncs, I'4s de kageki (opera) en el nom oficial del teatre en japonés —Takarazuka Kageki-
dan—, malgrat la versatilitat de géneres que actualment s’ofereix (Yamanashi, 2012: 10). Amb
I'arribada del compositor i cantant d'0opera Ando Hiroshi com a instructor de cant, es decanten per
un estil del tipus opereta (Stickland, 2008: 24), i es canvia el nom del grup a Takarazuka Shojo
Kageki Yosekai (Associacié de Formacié de I'Opera de Noies Takarazuka) (Stickland, 2008: 25),
incloent ara ja un terme —shojo— que tindra molt a veure amb I'extens discurs de feminitat que es
construira entorn de les actrius fins a dia d'avui (Stickland, 2008: 133). De fet, és Ando qui,
familiaritzat amb les cantants d'Opera transvestides conegudes com a zubonyaku («rol de
pantalons»), li proposa a Kobayashi que les noies facin també els papers masculins, i aixi eviten els
dubtes morals que podria suscitar un repartiment mixt (Michel-Lesne, 2016: punt 11). | finalment,
després d'un entrenament en cant, ball i actuacié orquestral, vint noies d'entre 13 a 15 anys5
(Stickland, 2008: 25) debuten el 1914 amb una «oOpera de conte de fades» (otogi kageki),6 que

dona inici a la célebre distincié entre I'otokoyaku (B%%), I'actriu de rols masculins, i la musumeyaku

(8R1%), I'actriu de rols femenins (Stickland, 2008: 26).

Tant el mateix Kobayashi, sota el nom d’lkeda Hatao, com altres autors, comencen a
redactar guions per a la Takarazuka (Stickland, 2008: 27). Inspirats per I'Opera italiana i seguint
I'estil de l'opereta austriaca (Yamanashi, 2012: 73), les primeres obres estan basades en contes
populars (Anan, 2017: 147) i es caracteritzen per la imatge innocent de formes de ball que miren
més aviat cap al ballet classic (Yamanashi, 2012: 74). Ja en aquestes primeres obres, Kobayashi
planteja un estil innovador a I'hora d'adaptar melodies tradicionals japoneses a una orquestra
occidental, i aixi també es diferencia de la marca tradicional caracteristica del kabuki i I'art
performatiu de les geisha (Stickland, 2008: 25). L'any 1918, les actuacions arriben a les ciutats de
Toquio i Nagoya i, un any més tard, s'obre la Takarazuka Ongaku Kageki Gakko (Escola de Musica i
Opera Takarazuka), on les estudiants, ara ja de fins a 18 anys, reben, no només entrenament
musical, sind també altres assignatures ordinaries amb la resta d'escoles, aixi com la de moral i
etica (shashin) (Stickland, 2008: 27). Kobayashi pren el carrec de director de I'Escola i, des d'una
posicidé molt paternalista, s'estableix com |'Otosan (Pare) de la gran familia que forma amb el
corpus d’estudiants (Stickland, 2008: 28). D’aquesta manera, el 1924 arriben a establir el Gran
Teatre de Takarazuka (Takarazuka Daigekijo), que, gracies a un aforament de 4.000 places, permet
una venda d’entrades més economica i, per conseglient, possibilita la recepcid per part d’un public
molt més ampli (Stickland, 2008: 30).

1.2. Precedents i homolegs artistics

Leleccid estilistica dels inicis de la Takarazuka no apareix de manera sobtada ni tampoc singular,
sind que troba els seus origens en un ecléctic génere avantguardista anomenat Opera d’Asakusa
que sorgeix a principis de segle, amb la figura predecessora de Tagaki Tokuko (Exley, 2017: 63). Més
enlla del plantejament, per part del Teatre Imperial, de retre honor als métodes de |'Opera classica
occidental (Exley, 2017: 64), al districte d’Asakusa es crea una cultura hibrida entre generes d’alt i

5 Segons el sistema kazoedoshi: sistema de calcul d’edat tradicional de I’Asia Oriental, pel qual tot nadé neix amb un
any d’edat i suma anys a cada Any Nou segons el calendari lunar, independentment del seu dia de naixement (Sofue,
1965: 162).

6 Vegeu el minut 5:00 del seglient enregistrament, on es pot apreciar una imatge de la primera obra, anomenada Dom
Brako (Kazuo Takagi, 1914) : <https://www.youtube.com/watch?v=r-8fS4LCnkY> [consultat el dia: 4/6/2022]
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de baix prestigi importats d’Occident (Exley, 2017: 65), que dona lloc a espectacles d’opereta i
opera bufa, i, fins i tot, a Operes que s’apropen a l'estil d’'un musical estatunidenc (Sugiyama, 1988:
14).

D’altra banda, el fet que una dona interpreti ambdds generes sobre I'escenari tampoc no
neix en la Takarazuka sense cap precedent, siné que, de fet, troba els seus origens encara més
enrere. Amb I'entrada al periode Edo (1603-1867), la célebre artista Izumo no Okuni marca I'origen
del kabuki (Gabrovska, 2015: 390), génere que més tard acabara deixant de costat el paper de la
dona (Gabrovska, 2015: 397). En les seves obres, Okuni proposava el cos de la dona com un camp
ampli per a I'exploracié i I'erotitzacié del genere masculi (Gabrovska, 2015: 391). Hi ha, fins i tot,
escrits anteriors a Edo que ja parlen de l'existéencia d’una companyia teatral exclusivament de
dones que practicava el génere comic kyogen (Gabrovska, 2015: 395). Entre d’altres, aquests
exemples servirien de referencia per a les interprets de I'época Meiji (1868-1912) que els
rellevaren —a destacar, les onna-yakusha del kabuki o les musume-gidayi de la forma musical
gidayd (Yamanashi, 2019: 333). Amb tot, el mén de les estudiants de les escoles no mixtes que
sorgeixen a Meiji, simbolicament molt arrelat al de les takarasiennes, també ens ofereix un tast
d’aquest joc de géneres que duen a terme les noies en obres de motiu didactic (Yamanashi, 2019:
331). Simultanis al desenvolupament de la Takarazuka, hi ha altres géneres que posen en practica
I'art de representar ’lhome assumit per la dona, com els onna kengeki, drames de samurai que, no
només posaven en questidé el génere, sind que, a més, ho feien sobre el mateix territori de la
japonesitat —una aposta menys facil d’assimilar que no pas I'ambientacié a escenaris del llunya
Occident d’allo que, com és el cas de I'otokoyaku, resulta estrany al Japd (Yamanashi, 2019: 334).

1.3. La revue, I’'emblema de la Takarazuka

Es de cara als anys trenta quan es comenca a definir el génere de la revista takarasienne
com a tal. En aquests anys, els dramaturgs Kishida Tatsuya i Shirai Tetsuzo importen al Japd les
seves experiencies en el panorama escenic frances, i introdueixen aixi I'estil derivat de la revue
francesa que segueix vigent en molts components de la Takarazuka. Amb l'aclamada obra de Mon
Paris (1927),7 Kishida incorpora la Takarazuka a aquesta tendéncia global envers una época
daurada de les revistes (Yamanashi, 2012: 75). Aixd dona pas, al seu torn, a una tendeéncia estética
del teatre cada cop més occidental, que acaba generant titols com Parisette (1930) i Hana shinsi
(1931) de Shirai. Aquest autor impulsa la popularitzacié de les shanson (chansons franceses en
japonés) amb el gran exit de Sumire No Hana Saku Koro («Quan les violes floreixen») (Stickland,
2008: 32) i acaba guanyant-se el titol del «Rei de les Revues» (Stickland, 2008: 30). Només cal
buscar l'origen de marques essencials de la Takarazuka per a entendre la rellevancia d’aquest
periode. El famds line dance8 que neix del cancan frances (Yamanashi, 2012: 75), aixi com la gran
escalinata (ookaidan)910 per on baixen totes les actrius a I'escena final, apareixen per primer cop a

7 Vegeu el minut 5:17 del seglient enregistrament, on es poden apreciar imatges de Mon Paris (Kishida Tatsuya, 1927):
<https://www.youtube.com/watch?v=r-8fS4LCnkY> [consultat el dia: 4/6/2022]

8 Vegeu el seglient enregistrament: <https://www.youtube.com/watch?v=2axs0 glslo> [consultat el dia: 4/6/2022]

9 Terme en japoneés extret de: <https://www.takawiki.com/tiki-index.php?page=ookaidan> [consultat el dia:
11/2/2022]

10 Per a apreciar la grandiositat de I'escalinata, vegeu el minut 3:13 del segiient enregistrament de la revue Délicieux!
-Sweet Paris- (Kdsaku Noguchi, 2021): <https://www.youtube.com/watch?v=ZftulvFB110> [consultat el dia: 4/6/2022]
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Mon Paris (Yamanashi, 2012: 80), i també les plomes d’estrucg!! exhibides durant aquest nimero
final, a Parisette (Yamanashi, 2012: 81). A més, s’introdueix I'Us del ginkyd, una plataforma de
I'escenari que s’estén més enlla del prosceni, a Rose Paris (1931) de Shirai (Yamanashi, 2012: 78).

Igual que els generes inicials, el corrent de la revista tampoc no és exclusiu de la
Takarazuka, tot i ser-ne aquesta empresa un dels majors exponents, junt amb la Shochiku Revue
(1922-1996). Ambdues encapcalen el fenomen de la revue, que dona lloc a tot un nimero de
revistes de noies durant els anys trenta (Yamanashi, 2019: 336). Tot deixant enrere |'estil kawaii de
les revistes previes, les trames de la Takarazuka adopten un caracter romantic més madur i, amb
aquest, una “masculinitat” més atractiva, que abandona la imatge més pura i tradicional de la pell
pal-lida (oshiroi) en favor d'una base de maquillatge més obscura (Robertson, 1998: 7). Junt amb
aquesta evolucié estilistica, entra en voga una de les icones més celebres sobre I'otokoyaku: el
cabell curt, moda encapgalada per I'otokoyaku Kadota Ashiko (1932), sota la inspiracié de la seva
precedent, Mizunoe Takiko (1930)12 (Michel-Lesne, 2016: punt 12), de la Shochiku Revue
(Yamanashi, 2019: 336). Tanmateix, la Takarazuka segueix quedant lluny del to més decisivament
erotic que oferien les revistes de la Shochiku Revue, i conserva part del seu encant tendre i
innocent (Robertson, 1998: 6). De fet, un dels motius pels quals la Takarazuka segueix vigent avui
dia, a diferéncia de la revista Shochiku, es podria trobar en el gust revifat a principis de segle per
les histories «d’amor pur» (jun‘ai), de trames més aviat suaus i menys manifestament sexuals
(Stickland, 2008: 49). Certa predisposicid pel que s’entenia com una cultura més “alta” ajuda a
elevar la imatge de la Takarazuka (Robertson, 1998: 6). Aixi mateix, la centralitat de la Takarazuka
en un unic génere i el seu desenvolupament en una area més concreta, la cultura de Kansai, han
propiciat que la Takarazuka mantingui actualment la consideracié de la revista de dones per
excel-léncia (Hosokawa, 2013).

1.4. De la postguerra a I’esplendor dels setanta

Cada cop més a prop de la guerra, la Takarazuka, com la resta d'arts, es veu inevitablement
impregnada per |'onada de censura del discurs nacionalista, que el recrimina pel seu estil frivol i
pompds, aixi com per la divulgacié de missatges de pensament occidental (Stickland, 2008: 35).
Tanmateix, aguesta etapa, tot i representar els anys més restrictius per a la Revue, fa del teatre un
molt bon aliat del programa bellic i colonitzador japoneés, assegurant aixi també la seva
supervivencia dins d'un clima ben hostil (Robertson, 1998: 90). En un intent d’adaptar-se a les
demandes de |'Estat, gairebé totes les produccions passen a ambientar-se al Japé (Stickland, 2008:
35), i la majoria d’elles incorporen simbols o missatges de propaganda imperialista (Stickland,
2008: 36). Amb l'ocupacio nord-americana, el Japo és sotmes a un procés de democratitzacid i de
creixement economic (Jasay, 1953: 61) que, si bé suposa subordinar-se als aliats, porta una serie de
reformes a la societat japonesa que, a partir d’ara, podra abandonar aquell sacrifici absolut pel
projecte bél:lic nacional, i dedicar més esforcos a la recuperacié economica (Jasay, 1953: 62). Aixi
és com l'época d'austeritat cedeix el pas al ressorgiment d’'un anhel generalitzat de gaudi i de
bellesa (Stickland, 2008: 42), que es veu rapidament satisfet amb la reobertura del Gran Teatre, el
qual recobra I'esplendor de preguerra amb Gu Bijin (1951) de Shirai Tetsuzo. En aquesta escalada,
el teatre es topa amb la mort del seu fundador (1957) (Stickland, 2008: 43), que, si més no, dona
pas a la creacid de tot un culte entorn de la seva figura, un simbol d'autoritat essencial en Ila
preservacio de «les tradicions» de la Takarazuka (Michel-Lesne, 2016: punt 57).

11 Vegeu el minut 5:42 del seglent enregistrament de la revue Citrus Breeze -Sunrise- (Keiji Okada, 2018): <https://
www.youtube.com/watch?v=mTOyDDWTo44> [consultat el dia: 4/6/2022]

12 Informacié sobre I'any extreta de Yamanashi (2019: 336).
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L'any 1965, la represa de les gires a I'estranger obté una serie d’éxits del coredgraf Paddy
Stone, a qui les actrius s’hi referien com a Oni no Sutén (I'ogre de I’'Stone) (Stickland, 2008: 44) per
la seva actitud implacable com a instructor de ball. Stone s’estableix com el pioner d'un estil de
moviment molt més exigent i perfeccionista, que és caracteristic de les takarasiennes d'avui dia
(Stickland, 2008: 45). El guionista Takagi Shird és una figura molt important pel que fa a les bases
del genere derivat dels musicals estatunidencs (Yamanashi, 2012: 79), que també pren importancia
en aquesta época, amb titols coneguts com West Side Story (1968), i que culmina amb I'exitosa
adaptacidé d’Allo que el vent s’endugué (1977) per part de Ueda Shinji (Yamanashi, 2012: 80). La
década dels setanta experimenta |'éxit sense precedents de La Rosa de Versalles (1974), una
adaptacio per part de Ueda del manga popular de lkeda Riyoko, que s'anira versionant multiples
vegades al llarg dels anys com a obra emblematica de la Takarazuka. Amb I'adaptacid d'Allo que el
vent s'endugué (1977), també de Ueda, I'otokoyaku Yuri Haruna triomfa en estilar un bigoti per a la
interpretacié de Rhett Butler (Stickland, 2008: 46).13 Els anys noranta arriben amb una série de
contratemps, l'esclat de la bombolla economica (Stickland, 2008: 48) i, més endavant, el
terratrémol Hanshin-Awaji (1995) (Stickland, 2008: 47). Aixd0 no obstant, el teatre obté més fama
que mai, precisament perquée entrar per les seves portes significa una invitacié a escapar de la
feixuga realitat i a enfonsar-se en una fantasia reconfortant i, a més a més, a I'abast (Stickland,
2008: 48). Amb la nova era tecnologica, les produccions d’entreteniment digital han suposat un
repte a I’hora d’oferir realitats fantastiques molt més assequibles i proximes que les que pot oferir
el teatre. Tanmateix, el nou mil-lenni no porta la fi de les produccions no audiovisuals, sind que,
més aviat, son les ansietats produides per la mateixa modernitat les que mantindran la devocid i la
lloanga per les actuacions en viu —un component summament important en la composicié i la
preservacio del teatre (Stickland, 2008: 49).

2. El teatre a ’actualitat

2.1. Bases generals

Dins del glamur exotic i fastuds i les narracions melodramatiques, podem distingir entre obres
d'origen japones (nippon mono) i occidental (ydmono o akagemono), que, més concretament, es
poden interpretar a través de diferents generes: pel que fa a les d’origen occidental, trobem revues
(les més sumptuoses, inspirades per la tradicid francesa), shows (d'estil nordamerica amb
tematiques més “realistes") i grans histories d'amor; quant a les d’origen japonés, hi ha ocho
roman (histories d'amor historiques japoneses) i buyoshi ("dansa lirica" japonesa) (Karantonis,
2007: 155). La majoria d’actuacions tenen dos parts: I'obra com a tal, amb un fil narratiu a seguir, i
el show, una combinacié de nimeros de cant i dansa amb un ritme viu.14 Aixo si, totes inclouen
sens falta la desfilada final (pareedo),’> en la qual tots els personatges baixen per unes grans
escales per interpretar el magnific nimero final (Brau, 1990: 90).16 Actualment, el teatre disposa

13 Vegeu una imatge de Yuri Haruna i Mitsuki Jun, interpretant a Rhett Butler i Scarlett O’Hara respectivament, en el
seglient article del diari Asahi Shimbun (en una seccié dedicada a les estrelles de la Takarazuka, Star File): <http://
astand.asahi.com/entertainment/starfile/OSK201310110034.html> [consultat el dia: 4/6/2022]

14 Em baso en continguts extrets del web oficial del teatre: <https://kageki.hankyu.co.jp/english/about/about3.html>
[consultat el dia: 10/2/2022]

15 Terme en japones extret de: <https://www.takawiki.com/tiki-index.php?page=parade&highlight=parade> [consultat
el dia: 5/2/2022]

16 Per a apreciar una seqiéncia de diferents numeros finals i la seva evolucié estética al llarg dels anys, remeto al minut
0:49 del seglient enregistrament: <https://www.youtube.com/watch?v=jTxL5Z8nv5U> [consultat el dia: 4/6/2022]
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de cinc classes o comparses (kumi), cadascuna d'elles amb un tret destacable: Hanagumi (flor) —té
una estetica colorida i floral, i és de les més ostentoses—, Tsukigumi (lluna) —dedica gran atencid
als balls col-lectius—, Yukigumi (neu) —té rellevancia en obres japoneses i sol exhibir técniques
avancades en ball i cant—, Hoshigumi (estrella) —crea personatges masculins especialment
encisadors, i mostra un detallat treball de vestuari— i Soragumi (cel) —com que és el més recent,
té un aire modern i experimental, i el seu cor té forga prestigi.l” Ara bé, en general, tots els kumi
treballen en tots els géneres, i la seva classificacié adquireix més importancia en el fet d’oferir
diverses actrius estrella que acompleixin amb la diversitat d’expectatives i inclinacions dels fans
(Robertson, 1998: 10). Tots els grups estan supervisats per un membre de I'Administracié, pero
després tenen una autoregulacié interna, amb una de les séniors com a manager (kumicho).
D'entre tot I'elenc, cada grup té dues actrius principals, nimaime (paper masculi) i musumeyaku
(paper femeni), que solen formar la «combinacié d'or» (goruden combi) (Robertson, 1998: 10).

Si bé el teatre es ven com el lloc de o per a la dona, no deixa d'estar subjecte a un personal
de direcci6 molt marcadament masculi, el qual té un bon pes a I'hora de mantenir I'estructura
patriarcal del teatre (Berlin, 1991: 46). De fet, la Takarazuka és concebuda com I'Unica companyia
teatral al mén a monopolitzar un control total sobre el procés complet de produccid i distribucio,
aixi com un poder prou omnipresent sobre la vida, no només publica, sind també privada, de les
actrius (Michel-Lesne, 2016: punt 3). Aquesta administracio és també |'encarregada d'assignar els
rols a les aspirants a takarasienne, ara la majoria d'entre 17 i 20 anys (Brau, 1990: 90). En el cas de
les qui aspiren a papers otokoyaku, sobretot I'alcada, pero també la personalitat i el to de veu,
tenen un paper important a I'hora de separar-les per al seu «segon génere» (Robertson, 1998: 13).
A la graduacid, que serveix com a acte de debut, han de presentar, juntament amb el seu nou
genere, el nom de pila (geimei) que composara la seva identitat com a takarasiennes (Stickland,
2008: 107). Més enlla del genere assignat, tots els noms solen evocar feminitat o s'intenta
feminitzar-los amb 1'Us del hiragana (sil-labari japonés associat a un caracter femeni) (Stickland,
2008: 109). El curriculum consta de 40 hores a la setmana en una instruccié rigorosa en dansa,
cant i interpretacid (Stickland, 2008: 93), que s'imparteixen al llarg de dos anys obligatoris per a
qualsevol aspirant: el curs preparatori (yoka) i el principal (honka) (Stickland, 2008: 96). Tot i
I'habitual explotacid del seu potencial, la majoria d'actrius reben salaris baixos i depenen
econdmicament dels seus pares, pero les que triomfen entre els fans sén ben pagades (Brau, 1990:
83).

Queda estipulat que les actrius s'haurien de retirar quan encara tenen hana (flor), entés
com a «atractiu i carisma» juvenils, per tal de ser aptes per al matrimoni (Stickland, 2008: 179). |,
tot i que ja no hi ha una edat prescrita per a retirar-se (teinensei),'8 des de I'Administracid, es
continua aconsellant a les actrius que es retirin al cap de sis anys al teatre (Brau, 1990: 84), i és
obligatori que es retirin, aixo si, en el cas que s'hagin de casar —defensant, per sobre de tot, la
innocéncia i la inexperiéencia de les actrius (Berlin, 1991: 39). Tanmateix, es donen casos, no poc
recurrents, d'otokoyaku famoses que acaben allargant el periode fins a més de 15 anys, i algunes
excepcions de veteranes amb molt de prestigi que encara s'hi queden més (Brau, 1990: 84).
Seguint el model patriarcal, les musumeyaku, simbol de la feminitat ideal, tenen una joventut més
caduca, pel que sembla, que les seves homologues de paper masculi (Stickland, 2008: 180). Al
final, malgrat la insisténcia del sistema social i del microsistema del teatre, n'hi ha moltes que
aprofiten aquest descarrilament oportu dels canons estrets de feminitat, per tal de desenvolupar

17 Em baso en continguts extrets del web oficial del teatre: <https://kageki.hankyu.co.jp/english/about/about2.html|>
[consultat el dia: 10/2/2022]

18 Terme en japoneés extret de Robertson (1998: 66).
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una carrera, normalment en I'ambit de I'entreteniment, més enlla de casar-se i formar una familia
(Berlin, 1991: 39).

2.2. Prescripcions étiques i filosofia social de la Takarazuka

L'art de representar el génere no només el trobem sobre I'escenari, sind que es produeix de
manera constant en el dia a dia de les actrius, ja siguin otokoyaku o musumeyaku, i en la seva
manera de perseguir un ideal de feminitat virtuosa, meticulosament dissenyat i instruit per
I'Administracié del teatre (Stickland, 2008: 9). Les aspirants a takarasienne, des del moment que
posen els peus a l'escola, cultiven un esperit de disciplina molt estricte, regulat principalment per
la regla «d'absoluta obediéncia» (zettai fukujd) a les senpai (seéniors) (Stickland, 2008: 96), aixi com
també per I'obligacid d'aquestes d’observar detingudament el compliment de normes i saber guiar
les seves kéhai (juniors) cap al cami correcte (Stickland, 2008: 98). Tot i que, actualment, s'ha
deixat d'impartir la marxa militar (kotekitai) com a part del curriculum (Stickland, 2008: 93), la
perfecta precisid de postura, moviment i gestos derivats d'aquesta es pot encara distingir en el
tipic cancan de la desfilada final (Stickland, 2008: 96). Un altre component substancial d'aquest
caracter disciplinari és I'escrupolds regim de neteja imposat sobre les aprenents de primer any, una
pauta comuna a tot I'ambit educatiu japoneés, que sistematitza la discriminacio senpai / kohai. Més
enlla, pero, el mateix sistema adopta un caracter molt més rigid en la Takarazuka i contribueix a
solidificar I'esperit de la ryosai kenbo («bona esposa, mare savia»), en la cerca i la garantia d'un
cami prosper per al matrimoni (Stickland, 2008: 104). En conjunt, totes aquestes conductes
ritualitzades sén aplicades per a la construccio d'una feminitat submisa i servicial que respongui als
ideals i les exigencies de la nova era (Stickland, 2008: 105). En certa manera, s'espera de
I'otokoyaku el mateix que del Japd: que aparenti occidentalitat, perd que en esséncia sigui
japonesa (Robertson, 1998: 134).

Entorn d'aquesta filosofia, s'elabora tot un vocabulari prescriptiu de la feminitat que es
basa en la figura de I'estudiant. Amb la intencié d’avancar-se a potencials acusacions de caracter
moral a la figura de I|'otokoyaku, Kobayashi va comencar a emprar una terminologia
estratégicament pensada per a defensar la puresa i la innocéncia que s'esperava de les joves: les
actrius son seito (alumnes), i els escriptors/directors, sensei (professors) (Stickland, 2008: 28). Sota
la metafora d'estudiant, es pretén allargar el periode de I'edat preadulta de les actrius (Stickland,
2008: 133) que tenen entre 20 i 30 anys, ja que s'entén que a la seva edat ja haurien d'estar
casades, una obligacié social que es veu endarrerida per aspiracions artistiques (Stickland, 2008:
13). D'aquesta manera, es nega qualsevol experiéncia (hetero)sexual de les actrius (Stickland,
2008: 185) —en tant que no es concep una sexualitat més enlla de I'heteronormativitat—, i es
deixa la dona en un estat liminal entre la infancia i la maduresa que, si bé no li permet pas definir-
se com a individu amb propi desig sexual més enlla de la cambra conjugal, li obre un espai eteri per
a l'articulacid d'expressions sexuals no lligades als canons preestablerts sobre la seva sexualitat
(Robertson, 1998: 71).

D'altra banda, I'Us particular de musume (3R, «filla») per als rols femenins, en comptes

d'onna (&, «dona»), que seria I'equivalent d'otoko (home) (Robertson, 1998: 14), ens parla d'un
altre intent d'associar conceptes com la pietat filial i la virginitat a les "filles" d'aquesta gran familia
extensa, capitanejada en el seu moment pel fundador, I'Otésan Kobayashi (Robertson, 1998: 16), i
actualment pel president de la companyia, Tomotsugu Ogawa.l® Altra vegada, genere i parentiu
van de la ma en un intent de mantenir la dona dins de la llar: ja que aquesta no n'hauria de sortir,
per tal de compensar la vocacié publica de les actrius, Kobayashi porta la llar al teatre —amb Ia

19 <https://www.takawiki.com/tiki-index.php?page=Takarazuka+Staff> [consultat el dia: 22/2/2022]
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reinscripcié de relacions de parentiu (Robertson, 1998: 14)—, aixi com el teatre a la llar —com a
«entreteniment familiar» (Robertson, 1998: 5)— i els nega, d'aquesta manera, una sortida real.
Fins i tot en casos en qué una ex-takarasienne no segueix el cami convencional, s'intenta, de totes
totes, despertar un aire casola sobre la dona que evoqui la llar, com és el cas de la politica Chikage
Ogi. El seu aprenentatge com a ex-takarasienne sobre la manipulacié estratégica dels marcadors de
genere (Luke, 2016: 126) —l'aplicacié meditada de simbols de feminitat sobre arees com la
vestimenta, el discurs o, fins i tot, la gesticulacié (Luke, 2016: 123); combinat amb I'especialitzacio
politica en ambits de caire maternal, com I'educacid o la cura infantil— li ha permés a Ogi realitzar
les ambicions laborals dins d’'una esfera extremament dominada per ’lhome com ho és la politica
japonesa (Luke, 2016: 127).

3. L’art de representar el génere

En la revista Takarazuka, el que es produeix, es ven i es consumeix, per la grata satisfaccié de tant
actrius com fans, és el genere. Malgrat |'excessiva conformitat del teatre amb els models
tradicionals de genere, la proposta de la Revue, és més, la seva propia rad de ser, parteix d’una
subtil escletxa sobre el sistema pla i binari de génere. Per comencar, les takarasiennes aprenen a
interpretar el génere a través de la imitacié de kata, aixo és, uns «patrons» o «estils» de conducta
gue, en el mén escenic, fan referéncia a tota una serie de moviments i posicions estilitzades
(Stickland, 2008: 113). En el cas de la Takarazuka, en trobem de fisics i d’orals, tots destinats a fer
facilment recognoscibles cadascun dels géneres i realcar I'atractiu dels personatges. Pel que fa a la
roba, les musumeyaku sén vestides per a encarnar una feminitat pura i fragil, per la qual cosa
s’evita que quedin descobertes parts com el pit o les cames, i es realcen, en canvi, els bragos prims
i un coll esvelt (Stickland, 2008: 117). Les otokoyaku, d’altra banda, utilitzen muscleres i cotilla per
a donar més volum a les espatlles i neutralitzar les corves del cos, pero el kata fisic més important,
i un gran marcador de génere, és el cabell curt (Stickland, 2008: 118). Respecte als kata orals, les
otokoyaku forcen la seva veu amb el consum d’alcohol i tabac per a aconseguir-ne una de més
rasposa i greu (Stickland, 2008: 119), i les musumeyaku han d’assumir un registre encara més agut
per a radicalitzar la diferéncia entre tons. Un kata important que es perd lleugerament en la
traduccid de les obres és el valor sociolingliistic dels mots japonesos que denota el génere i
I'estatus dels personatges, aixi com la relacié entre ells (Stickland, 2008: 120). No només la veu,
sind que la mirada, la postura, la gesticulacié, fins i tot la marxa (Stickland, 2008: 113), estan
minuciosament pensades per a encaixar en aquests ideals, en Ultima instancia, impossibles, ja que,
com veurem, no tenen cap base ontologica real.

L'objectiu de I'otokoyaku no és reproduir de manera inconfusible I’home “real”, és a dir, el
que entendriem per passing, sind que més aviat es composa a partir d’'una serie de formes no
hegemoniques d’'una masculinitat forjada en la cultura popular (Fanasca, 2019: 35). D’aquesta
manera, partim d’un referent inventat o construit, que és aquesta masculinitat galant d’ulls grans i
aura romantica, que les otokoyaku no podrien aprendre a dominar si no fos per mitja de
I'observacio i la imitacié estilistica de les seves senpai (Stickland, 2008: 114). Aquest mimetisme,
gue s’assoleix a base de repeticid, ens recorda I'aprenentatge inconscient i projectiu de génere que
té lloc en el mdn real. La naturalesa imitativa del génere de 'otokoyaku ens fa preguntar-nos si no
és el mateix acte de projeccié el que es produeix en la socialitzacid dels nens que es veuen
impel-lits a configurar la categoria, ara si, d’home “real”. De fet, és encara més revelador
I'aprenentatge que duen a terme les musumeyaku, que, malgrat ser dones, han de formar-se per a
entrar a un model de feminitat. Aquesta paradoxa només ens pot portar a una Unica conclusié amb
sentit: el génere no té cap base natural. Treure els kata a les takarasiennes seria com treure’ls els
patrons de génere als éssers humans: alliberats d’aquests patrons, on quedarien les substancies
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d’home i de dona? Enlloc, ja que el génere no és sind un simple acte performatiu sense cap tipus
d’estabilitat ontologica. En aquest sentit, coincideixo amb la interpretacié de Judit Butler, en tant
que «el génere és sempre un fer», i mai no un ser (Butler, 1990: 84). Aquesta identitat, que és
presumptament la base substancial de les expressions de genere, és, si més no, el producte o la
conseqliencia de la practica ritualitzada d’aquestes, que respon a les demandes socials d’una
cultura reguladora (Butler, 1990: 274).

3.1. Oscar, el bell otokoyaku androgin

La Revue basa gran part de la seva personalitat en la transgressié subtil de les fronteres de génere.
Hi ha, en especial, una creenca social de génere forca fixada que |'otokoyaku gliestiona de manera
provocativa: a saber, el mite de la continuitat entre sexe, genere i sexualitat (Butler, 1990: 71). En
aquest sentit, entraria dins del discurs d’'una identitat queer, si ens basem en la definicié
d’Annamarie Jagose, sobre «aquells gestos o models analitics que dramatitzen les incoherencies en
les relacions suposadament estables entre sexe cromosomic, génere i desig sexual» (Jagose, 1996:
3). L'otokoyaku deu gran part del seu atractiu a la matriu cultural que estableix el génere
intel-ligible com a univoc i lineal i que, conseglientment, crea una tensié molt temptadora de voler
caure en els marges de la incoherencia. Aixi doncs, la figura de I'otokoyaku s'erigeix sense vergonya
com un ens espectral que vaga de manera indefinida pels limits de la intel-ligibilitat cultural (Butler,
1990: 72), i que desestabilitza momentaniament amb les seves incongruencies el «vell somni de
simetria» (lrigaray, 1974: 248) que és, d'altra banda, constantment reformulat i reificat (Butler,
1990: 81).

Si ja de per si la figura de I'otokoyaku entra en contradiccié amb la matriu connexa de sexe-
genere, les propies categories es veuen compromeses per petits senyals incoherents que ens
indueixen a qliestionar la presumpta naturalesa estatica de sexe, génere i sexualitat, més enlla de
la seva connexié externa. L'art d'oscil-lar sobre el centre d'aquestes categories és acuradament
manipulat per I'actriu, tant sobre com fora de I'escenari. La Rosa de Versalles és una de les obres
més celebres i una peca exemplar en la manipulacié i el treball de génere, que s'ha anat
reinterpretant i innovant des de la seva estrena I'any 1974 (Stickland, 2008: 46). La protagonista ha
rebut el titol del danso no reijin classic (Robertson, 1998: 74), un concepte molt estés en la cultura
popular japonesa, que es refereix a la idea de dones belles transvestides, i s'utilitza tant per
personatges ficticis com per figures de |'entreteniment, aixi com |'otokoyaku o les cambreres
transvestides dirigides al consum femeni (McLelland, 2005: 120).

L'obra relata la historia d'una noia, Sapphire, que ha de passar per noi a fi de mantenir la
successio del llegat patrilineal d'una familia de generals. Realment Oscar, nom que defineix la seva
identitat com a "noi", és un mirall de |'otokoyaku: per a Sapphire-Oscar, la roba és el mitja que li
permet canviar de genere, i, igual que el geimei de I'otokoyaku, el canvi de nom li serveix per a
recalcar aquest canvi d'identitat. Aquesta perspectiva reduccionista, segons la qual el pes de Ila
transformacio recau exclusivament en I'aspecte, dona a entendre que una realitat tan aparentment
fixada com ho és la categoria de génere pot veure's facilment modificada per quelcom tan simple i
accessible com la roba (Robertson, 1998: 74). La tensid és, a més a més, magnificada per
I'audiencia, que, conscient de la doble transgressid, és complice del secret que, sota I'uniforme
militar, s'hi amaga un cos de dona, el de Sapphire, i sota el cos de Sapphire, s'hi amaga el d'una
altra dona, el de I'otokoyaku (Robertson, 1998: 76): «Qui podria dir que s'amaga el cor d’'una dona
sota aquesta falsa forma?».20

20 Totes les traduccions dels fragments sén meves, en relacié a I'obra de referéncia: Ueda Shinji (2001).
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De fet, La Rosa de Versalles es pot interpretar com una gran analogia del teatre i la manera
en qué aquest intenta articular el seu trencament de les convencions en un mén convencut del
binarisme de génere. D’aquesta manera, Oscar encarnaria la identitat complexa de la takarasienne,
i aquesta vida militar que s’ha desviat del transcurs de matrimoni i maternitat trobaria el seu
paral-lel en la carrera artistica de la takarasienne que evita o posterga el tipus d’obligacions que les
seves homologues estan acomplint: «Les meves germanes segueixen el cami que els pertoca. Jo, el
que em pertoca a mi», diu Oscar, en argumentar les seves intencions d’anar a dirigir la Guardia
Francesa. Les cangons de I'obra fan referéncia constant a la metafora de les flors —en especial, la
rosa— que estan en plena floracié al jardi de Versalles, per a parlar, tant de les joves del Palau, com
de les mateixes takarasiennes amb aquell aire de joventut que gairebé sembla inexhaurible. El
personatge de Maria Antonieta, si bé aparenta la feminitat tradicional, al-ludeix nombroses
vegades al simbol de la flor per a expressar aquesta transgressié de l'ordre social, que sembla ser
permesa als moments efimers de la primavera vital: «Les flors sén lliures, doncs, a l'obscuritat».
Aixi com ella es pot trobar amb el seu amant, Fersen, sota el cel obscur de la nit, les takarasiennes i
les fans poden escapar fugagment a aquesta fantasia de joventut aparentment eterna. Aixi mateix,
el personatge del pare d'Oscar també es pot veure com una analogia de I'Administracié i, per sobre
de tot, del Pare Kobayashi, en tant que és gracies a la seva paraula que, dins d'un moén governat
per I'home, Sapphire pot fugir de la convencié i explorar altres possibilitats de vida; un dret que, al
mateix temps, li és reassignat pel director corresponent cada vegada que apareix reinterpretada
sobre I'escenari de la Takarazuka: «Li estic agrait/ida al meu pare per atorgar-me una vida com
aquesta». En ambdds casos, és l'autoritat masculina la que permet (i conté) la transgressié de
genere (Robertson, 1998: 76).

3.2. Transgressio6 subtil de fronteres prescrites

Hi ha moments en queé s'aprofita aquesta carrega de tensid per a insinuar un subtext homoerotic,
molts cops com a metode d'esquer queer per part dels escriptors, i a vegades fins i tot en forma
evident de parodia (Karantonis, 2007: 163). Tornant a La Rosa de Versalles, hi ha una escena en
particular entre Oscar i André, el seu interés romantic, en la qual Oscar, mentre li expressa de
manera directa el seu desig per ell —«Per aquesta nit, seré I'esposa d’André Grandier...»—, no
s'acaba de desfer de tots els marcadors masculins, com ara la veu greu.2! S’han donat casos, pero,
en qué ha estat la mateixa otokoyaku qui ha alterat inesperadament el guié amb els mateixos fins,
com és el cas d’Anju Mira, en la produccié de 1989 de l'obra, que, en aquesta mateixa frase, va
substituir anata per omae («tu»),22 un pronom de marcat caracter masculi en la linglistica de
genere (Anan, 2016: 145). D'aquesta manera, trasllada certs elements de la transgressio a la seva
intimitat i es ressitua en una identitat androgina (Brau, 1990: 90). Podria anar encara més enlla i
plantejar que aquest tipus de lliscaments sén experimentats per |'otokoyaku, que, en abandonar el
seu horari de treball, s'emporta alguns dels elements a l'esfera privada, i realitza, ara si, una
manipulacié de genere sense Iligams. Sigui com sigui, hi ha una intencié de suggerir, i no només
I'androginia, sind que en aquest cas també I'homosexualitat, en ajuntar dues masculinitats, tot i
diferents, que es desitgen entre si. A vegades també es produeixen, i no d'una manera préviament
assajada, breus punts de fuga que interrompen fugacment el relat i relocalitzen |'atencié de
I'espectador sobre I'actriu que hi ha darrere del personatge. Aquests es poden trobar en una lleu

21 Vegeu el minut 22:10 del seglient enregistrament (Ueda Shinji, 2013): <https://youtu.be/tJQGLDo8Wgw> [consultat
el dia: 1/3/2022]

22 En un dialeg similar de la versié Osukaru Hen (Oscar) d’una produccié de I'any 1991, l'otokoyaku Mayo Suzukaze
també utilitza omae quan diu: «Com és “el teu amor” (omae no ai)? Ensenya-me’l». Remeto al minut 3:03 del seglient
enregistrament (Ueda Shinji, 1991): <https://youtu.be/QFCKceA1H38> [consultat el dia: 3/6/2022]
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expressio de vergonya, seguida per una rialla nerviosa, que una actriu deixa anar abans o després
d'un "petd" amb la seva companya de repartiment (Karantonis, 2007: 162) —no es besen mai de
veritat sobre l'escenari, almenys no de manera visible (Coy-Dibley, 2021). Els punts de fuga
serveixen per a situar la dona sobre el personatge masculi i poder tornar aixi a una amalgama de
géneres.

Conscients de I'encant erotic i subversiu d'aquestes dinamiques, van aclimatar els guions de
les obres a la societat de postguerra, ara ja més oberta en temes de sexualitat. Takagi Shiro va ser
I'autor?3 d’'un show molt exitds que es va estrenar I'any 1960, Karei naru sen byodshi, en que
diverses otokoyaku havien d’alternar un génere amb laltre dins de la mateixa obra. L'otokoyaku
Sumi Hanayo va ser especialment objecte d'atencié en la seva incongruent expressié de genere:
una interpretacid del génere femeni que, en comptes de mirar cap enrere a la seva "natural"
feminitat, s'incorporava com una tercera capa, tant sobre el seu genere "inicial", com sobre el
génere masculi d'otokoyaku. Tot exagerant i posant en evidéncia l'artifici del génere, la seva
actuacié va ser percebuda per alguns com l'ideal drag (Stickland, 2008: 44). Posar rols masculins a
interpretar noves feminitats es considerava que tenia un efecte de doble atractiu (nijii no meryoku)
(Robertson, 1998: 83), pero en cap moment es va dir que aquest doble atractiu funcionés per totes
bandes. La Revue va comengar a atrevir-se amb feminitats aleshores menys tradicionals, com la
d'Scarlett O'Hara d'Allo que el vent s'endugué, perd gairebé totes eren assignades a actrius
otokoyaku (Robertson, 1998: 82). D'altra banda, a les musumeyaku rarament els eren concedits
rols que s'allunyessin molt de la feminitat que els pertocava. Al cap i a la fi, la construccié de la
feminitat no deixa de ser un privilegi de I'home o, en el microsistema de les revues, de |'otokoyaku
(Robertson, 1998: 83).

Més enlla de I'escenari, les barreres entre generes encara es difuminen més i, fora de la
ficcio, la identitat de génere és una qlestié encara més contradictoria i complexa. Per molt que
Kobayashi s'obstinés a defensar la il-lusié d'una feminitat pura i incorrupta, en les actrius hi ha una
tendéncia a arrossegar aspectes del genere performatiu al(s) génere(s) de fora de l'escenari
(Stickland, 2008: 111). Realment, la labor d'interpretar el génere, de destil-lar tots els seus
components i usar-los segons correspon al context, és allo pel qual es formen des dels inicis. A
trets generals, aprenen a articular tres tipus de «cara»: la performativa, la publica (Stickland, 2008:
112) i la privada (Stickland, 2008: 113). L'otokoyaku en concret pren simbols de masculinitat i en
presumeix publicament, tant per a escudar-se en el seu rol performatiu, com per satisfer el somni
de les fans (Stickland, 2008: 111). Aixi, fora del teatre, una otokoyaku s'adaptara a parlar amb una
retorica més aviat femenina, per a donar la imatge que, quan no es troba en el rol d'otokoyaku, és
una dona corrent i convencional. Tanmateix, tal vegada conserva certs moviments de masculinitat,
com el fet d'asseure's amb les cames obertes, i aixi prolonga, potser indefinidament, aquest joc de
suggeriments tan atractiu (Stickland, 2008: 212). En aquest sentit, s'acaba creant una especie
d'identitat pont entre la ficcidé i el mén quotidia, que proporciona espai a una formulacié molt
interessant d’androginia.

4. En busca de I'androginia

Si prenem en consideracid totes aquestes incoheréncies, i observem que realment conformen
I'atraccio principal de la Takarazuka, moltes d'elles sent orquestrades des dels propis guions, no
podem parlar d'una identitat transgenere, ni sobre ni fora de I'escenari. Aqui no té sentit utilitzar la
preposicid «trans», ja que |'otokoyaku no travessa cap limit inequivoc entre géneres, sind que
d'alguna manera es queda titubejant sobre el pont de la incoheréncia. En aquest estat perpetu de

23 Sobre I'autoria d’aquesta obra, he tret la informacio a partir de: <https://www.takawiki.com/tiki-index.php?
page=Yamabuki+%2F+Splendor+of+a+Thousand+Beats+%28Star+1960%29> [consultat el dia: 1/3/2022]
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no consisténcia, la seva figura va més enlla i ens proposa que els mateixos mons d'allo femeni'i allo
masculi no sén pas més estables que aquest pont interceptiu. Cadascuna de les categories de sexe,
génere i sexualitat és igualment construida i, al seu torn, té el potencial de ser desconstruida
(Butler, 1990: 85) —ja que fins i tot allo que es defensa com a pura anatomia cau en els paranys
discursius d'un sistema de génere preestablert (Butler, 1990: 226). En aquest sentit, |'actuacio de
masculinitat de I'otokoyaku no pot acabar de desprendre's de la feminitat, ja que, per comengar,
conserva el seu cos socialitzat com a dona. Sobre aquest escenari, m'agradaria parlar de dues
propostes ben diferents d'androginia que pot arribar a projectar la figura de I'otokoyaku.

El panorama intel-lectual del Japd que debat sobre |'androginia troba similituds amb les
diferents propostes hegemoniques que circulen per Occident. Hi trobem, per una banda,
académiques com Asano Michiko, que segueix la linia de Carl Jung en una aproximacid holistica de
I'androginia com a natura virtuosa i inherent a tot ésser huma, i d'altra banda, Yagi Kimiko, que
coincideix amb Adrienne Rich a rebutjar el concepte d'androginia en la mesura que |'andros
s'imposa sobre el gynes, i contribueix aixi a invisibilitzar la dona (Robertson, 1998: 49). La
divergencia d'arguments dona lloc a un parell de termes en japonés, que sdn normalment usats
per a parlar d'androginia: rydsei (ambdds géneres) i chidsei (entre generes). Mentre que ryosei fa
referéncia a la combinacid i la reconciliacié de trets préviament polaritzats per a donar lloc a un Tot
que és alhora femeni i masculi, chdsei indica exactament el contrari i es refereix a un génere
intermedi que no és ni dona ni home, un cos que, en comptes de juxtaposar diferéncies de génere,
el que fa és eliminar-les o camuflar-les (Robertson, 1998: 50).

4.1. L’'utopia d’un Tot androgin

Si ens basem en ryosei per a definir la imatge androgina de |'otokoyaku, entrem en el discurs que
és, de fet, explotat per la Revue i reproduit paral-lelament entre els fans, segons el qual I'otokoyaku
és aquella criatura capag¢ de viure en dos mons al mateix temps. Durant les ultimes décades, s'ha
parlat de la transgressié de |'otokoyaku com una espécie de metamorfosi (henshin) que hom és
capac de desfer en certs punts d’inflexié del relat (Robertson, 1998: 85). Parlem, en aquest cas,
d'un tipus d'androginia que ho engloba tot i que té el suficient espai de mobilitat per avancar i
retrocedir sobre multiples realitats de génere, com bonament li plagui. A partir d'aqui, doncs,
podem entendre la vertadera font d'atraccié que emet I'otokoyaku, a saber, la capacitat d'encarnar
els generes masculi i femeni, sense veure's limitat per cap dels dos (Robertson, 1998: 85). Al seu
torn, el teatre es pot entendre com una analogia a gran escala d'aquesta androginia globalitzant,
en tant que es tracta d'un espai principalment habitat per dones que, si més no, és autosuficient a
I'hora d'emprar i donar vida a ambdds generes.

Ara bé, si I'otokoyaku és capac de dominar tot tipus de génere de manera autonoma, on
queda la posicido de la musumeyaku dins d'aquest escenari? Prenent com a base la teoria de
Jacques Lacan sobre el fal-lus simbolic, podem trobar una correspondéncia entre la dona, com a
simbol del desig de I'home, i la musumeyaku, com a simbol del desig de |'otokoyaku. Segons
aquesta teoria, la dona ha d’adoptar una posicié segons la qual no és res més que el fal-lus de
I'home, el significant del seu desig i, per tant, el reflex de la seva identitat masculina autofundada.
En aquest sentit, la dona existeix com a fal-lus amb el simple objectiu de reafirmar la masculinitat
de qui es vol posseidor del fal-lus, ergo I’home (Lacan apud Butler, 1990: 115). Per tal de garantir-li
aquesta identitat aparentment inamovible, I'Altre femeni es veu forcat a actuar de manera que
representi tot alld que I'hnome no és, caient aixi en una série de categories de negacié o abséncia
respecte a ell (Butler, 1990: 118). De la mateixa manera, la musumeyaku funciona com a eclipsi
perque l'otokoyaku brilli esplendorosament als ulls de I'espectador. La seva actuacié quasi sempre
esta destinada a refermar-li el carisma (Stickland, 2008: 115): per exemple, en escenes en que els
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dos enamorats s'estan abragant, normalment I'otokoyaku cantara de cara al public, mentre que la
musumeyaku només tindra ulls per ell; de manera que, si l'espectador arriba a mirar-la,
segurament acabara deixant-se guiar pels ulls d’aquesta fins anar a parar als de I'otokoyaku. Al
capdavall, la musumeyaku no és més que un mirall on rebota la imatge de masculinitat ideal de
I'otokoyaku, qui, d'altra banda, es veu a si mateixa reflectida sobre la seva companya. Per a les
actrius de papers masculins, aquest mirall serveix com una manera de reconnectar amb la
masculinitat, i de conjugar-la novament amb la seva feminitat, encarnant aixi l'ideal androgin
(Stickland, 2008: 116).

De fet, el mateix Kobayashi va dir que la funcié d'aquest joc de génere no pretén plantejar
nous models de feminitat, sind glorificar I'nome i la seva masculinitat (Robertson, 1998: 17), i el fet
és que sublimar de tal manera l'androginia de I'otokoyaku ens pot fer incérrer en aquesta
presumpcio. Es planteja una certa problematica a I'hora de ponderar un ésser que, tedricament,
abasta totes les expressions de génere. Si mirem el concepte de |'«altra bisexualitat» proposat per
Hélene Cixous (Cixous, 1986: 84), podem interpretar que la dona ha aprés a viure com a
«bisexual», mentre que I'home s’ha autolimitat en el centre d’una «monosexualitat fal-lica
gloriosa». Com bé assenyala Cixous, «allo femeni [...] afirma», diu que si a I'Altre masculi dins seu i
desperta la masculinitat latent que troba en si mateixa —la diferéncia interior que, d’altra banda,
és repudiada per I’'home (Cixous, 1986: 85). Aqui Cixous considera positivament aquesta capacitat
d’abandonar-se a una mateixa i d’expandir-se infinitament sense fronteres cap a altres possibilitats
d’identitat (Cixous, 1986: 87). Tanmateix, en aquest «afirmar», és més voluble i, per tant, més
facilment apropiable. Darrere d'una utopia que somnia amb |'harmonia entre géneres, s'hi
amaguen estructures de pensament patriarcals, que de fet sén inevitables dins de la matriu
cultural (Butler, 1990: 94). Aixi, la inclusié d'elements femenins en |'otokoyaku es pot interpretar
com una manera de subsumir la dona dins de la masculinitat imperant. Ja que el centre és, per
forca, masculi, i 'alteritat, per forca, femenina, la minima nocié de compaginar-los significara que
I'alteritat s'apropi al centre i que, novament, la feminitat hagi de sotmetre's a la masculinitat
(Fayad, 1997: 60). D'aquesta manera, «la dona és exclosa en ser inclosa» i «en ser transformada
[...], és negada» (Farwell, 1975: 440).

Aguest esquema es reprodueix quan considerem la discrepancia entre literatures que
aborden el tema d'homes transvestits (josd) i de dones transvestides (dansé): mentre que els joso
son percebuts com una identitat transgénere, es diu de les dansé que exhibeixen una subjectivitat
queer, en els marges de la qual la dona continua present (Ho, 2021: 160). Tampoc no cal anar gaire
lluny per a veure el diferent tracte que rep l'otokoyaku respecte a I'onnagata del kabuki: el kata

() de l'onnagata () ens dona a entendre que és un «model exemplar» de feminitat que

I'hnome interpreta de manera impecable; mentre que el yaku (#%) de I'otokoyaku (3%%) connota que
la dona esta al servei de representar aquest rol masculi, perd que mai no arribara al nivell d'emular
un home «real» (Robertson, 1998: 14). Per ultim, i no obstant el fort pes patriarcal sobre aquestes
nocions, un subtext alternatiu seria preguntar-nos si no és realment la feminitat de I'otokoyaku la
gue, en apareixer sobre territori masculi, recorda a l'audiencia que és ella, com a dona, la titellaire
darrere de les accions del seu personatge i, per tant, la que realment s'apropia de la masculinitat
(Robertson, 1998: 78).

4.2. L’androginia com a «tercer espai»

Podriem mirar la figura de I'otokoyaku des d’una perspectiva molt diferent i entendre-la com una
«tercera opcidé» que rebutja definir-se segons les categories de masculinitat i feminitat (Fanasca,
2019: 35), i busca, en canvi, quedar-se en el que Michel Foucault anomenaria els «felicos llimbs
d’una no-identitat» (Foucault apud Butler, 1990: 206). Prenent en consideracio el segon concepte
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d’androginia que he esmentat al principi del capitol, chisei, I'otokoyaku potser no representa
I’harmoniosa afirmacié dels dos géneres, sind més aviat la simultania negacié d’ambdds i, en
conseqliencia, l'obertura d’un tercer espai que no entra dins de I'economia significant del génere.
Des d’un cert caracter rousseaunia, Foucault explica que, si fos possible eliminar de manera radical
el «sexe», la falta de categories ens portaria a desenfundar una multiplicitat sexual prediscursiva
sobre I'ésser huma (Foucault apud Butler, 1990: 201). Per a entendre la complexa identitat de
I’otokoyaku, proposo seguir la teoria de Foucault, pero substituint aquest «pre» per un «fora de» la
llei: ni precedent ni posterior al discurs, simplement una realitat alterna, només possible al marge
de la linealitat discursiva.

Segons aquesta perspectiva, la takarasienne s’inscriu prou bé dins de la nocié de super
flatness, un concepte original de l'artista Takashi Murakami i reargumentat per l'académic Tadashi
Uchino per parlar sobre un tipus de cos performatiu del Japé postmodern (Anan, 2011: 97). Sobre
aquesta base, algunes arts performatives, entre les quals la Takarazuka, han configurat una espécie
de superficie bidimensional sobre els cossos de les actrius, en que les fronteres semantiques han
perdut tot tipus d’estabilitat i aix0 ha donat lloc a una font de simulacres constantment
reinventada. Segons Uchino, aquesta estetica permet desencadenar els cossos del llenguatge
pertinent a les estructures socials hegemoniques, i aixi resistir-se a aquestes de manera subtil i no
directa (Anan, 2011: 98). Segons la pensadora Celeste Olalquiaga, aquest tipus d’expressiod artistica
és el resultat de I'esfondrament del sistema simbolic classic que, en la societat postmoderna, ha
provocat una ansietat imparable envers el buit, la qual, al seu torn, ha significat la produccid
exhaustiva d’al-legories que s’han anat allunyant cada cop més de la font inicial, fins arribar a una
anihilacié total de la historicitat del llenguatge (Olalquiaga apud Anan, 2011: 99). Aixi, un
personatge com Oscar, que representa un home-dona, perd que és realment una dona, que, al
mateix temps, és interpretada per la identitat masculina de I'otokoyaku, que, al seu torn, ha estat
entrenada per una dona actriu... S’ha distanciat tant del génere “original” que I’ha erradicat, una
condicié que li permet lliscar infinitament sobre la multiplicitat bidimensional d’expressions de
génere.

Ara bé, quedar-se fora de les estructures binaries planteja una androginia que, altra vegada,
sembla ser inherent a la condicié femenina. La dona, pel fet de ser un génere apartat del centre
per un llenguatge masculinista, no és capag d'accedir a la unitat semantica de I'ésser universal —
per excel-léncia, masculi—, siné que es veu inevitablement empesa contra el reialme obscur d'allo
no representable, que queda fora del propi llenguatge. En aquest sentit, queda sota la borrosa i
indefinida categoria de significar els diferents vertexs que conformen la diferencia de la identitat
substancial de I'home. Aixi, la takarasienne representa I'exponent maxim de feminitat en la seva
expressio de génere polivalent que, en tant que no és reductiva a «l'u», és, per tant, multiple
(Irigaray apud Butler, 1990: 60). Veiem també com aquesta androginia no-identitaria que s’escapa
dels models preestablerts, d’alguna manera, problematitza o intenta evadir el cos de la dona.
Aquest trencament de fronteres que, en un principi, sembla empoderant, amaga una repulsio
inconscient o un cert menyspreu de la identitat femenina i, junt amb aquesta, del seu cos (Rado,
1997: 150). D’aquesta manera, s'acaba for¢cant una espécie de castracié femenina que li nega a la
dona la versatilitat i el dinamisme de la complexa interseccié entre sexe, genere i sexualitat
(Wright, 2006: 15). De la mateixa manera, es desposseeix a la takarasienne del seu cos de dona i se
la col-loca en una identitat flotant que obre les portes a I'asexualitat (Robertson, 1998: 48).

5. L’(a)sexualitat i la transcendéncia del cos

Aixi doncs, si la takarasienne no és ni dona ni home, on cau la seva categoria de caracter androgin?
On trobem aquest tercer espai que sembla haver estat formulat Unicament per a ella? Veiem un
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cert aire efimer, fantastic i eternament juvenil que impregna el cos de la takarasienne, com si es
tractés de la imatge d’'un somni. Pero de quin? Es necessita algl que somii perqué puguem parlar
de somnis. Aquest somni col-lectiu pertany a I'imaginari shojo —un concepte que sembla ser
omnipresent sobre el paisatge popular japoneés i que, si més no, pot arribar a tenir expressions
molts diferents segons el context.

5.1. Configuracio de la identitat shojo

Es important fixar-nos en el moment de la creacié de la Revue, ja que van ser el anys vint els que

van veure emergir el fenomen de la shéjo (D&, lit. «noia jove», «adolescent») i el posterior
assentament d’una cultura entorn d’aquesta estetica, que segueix sent important a dia d’avui, la
shojo bunka (vagament traduit com a «cultura de noies»). Shojo és una categoria que apareix amb
la modernitat (Yamanashi, 2012: 131), per a fer referéncia a aquestes noies que ja s’han
desenvolupat anatdomicament “com a dones”, és a dir, per a reproduir-se, perd que encara es
mantenen en un estat virginal i pur d’innocencia premarital. Seguint el model de la rydsai kenbo,
doncs, en el pla ideal, aquestes noies no mantenen relacions (hetero)sexuals fins el matrimoni —
de fet, shojo, sense la primera o llarga, significa «verge» (%L%Z).24 Aquest «nou espai temporal»

que s’estableix entre la infancia i I'edat adulta (Yamanashi, 2012: 132) sorgeix amb l'obertura
durant I'época Meiji d’escoles no mixtes per a noies de classe mitjana-alta, les jogakusei («noies
estudiants») (Yamanashi, 2012: 124). Tot i que, d’acord amb els interessos del sistema, aquest pla
educatiu servia com un instrument de control sobre el cos de la dona, per a aquesta va significar
un oasi en el temps-espai que li va permetre escapar efimerament de la societat real (Yamanashi,
2012: 132). Aixi, va comencar a expressar la seva subjectivitat shojo a través de les shojo-zasshi
(«revistes shojo») i les shojo-shosetsu («novel-les shojo»), tot formant una «comunitat imaginada»
que s’estenia més enlla del seu entorn immediat, i cultivant aixi un génere d’iconografia i estil
particulars que encara té resso en la cultura pop actual (Yamanashi, 2012: 142).

Paral-lelament a aquest procés, les bases del Takarazuka es van edificar de manera
interdependent amb aquesta subcultura (Yamanashi, 2012: 143). Aixi, va proliferar la produccio
periodica d’escrits i fotografies sobre les takarasiennes i les fans, amb revistes com Kageki i
Takarazuka Graph, que seguien una estética lirica i romantica molt tipicament shéjo (Yamanashi,
2012: 144). Només cal que recordem la constant metafora de I'estudiant sobre les takarasiennes
d’avui en dia per entendre la mesura en que ha begut d’aquest periode. Ja en el seu moment, les
takarasiennes eren considerades la imatge ideal d’otome (Z. %), el que seria, en aquest cas, una
altra lectura del concepte shojo (Yamanashi, 2012: 132). De fet, sembla que en la Takarazuka s’hagi
cristal-litzat I'esperit de I'otome de I'eépoca Taisho, com una especie de reliquia nostalgica del passat
que només les takarasiennes poden arribar a encarnar (Yamanashi, 2012: 134). Actualment, el
terme ha perdut la seva significacid inicial, i no només s’usa estrictament per a noies adolescents,
sind que més aviat denota un esperit innocent i femeni eternament jove. En la Takarazuka, existeix
en forma de fantasia i troba la seva maxima expressié en la imatge artistica de la takarasienne
(Yamanashi, 2012: 132).

5.2. Un espai homosocial

Al mateix temps que el Japd reconceptualitzava la idea d’«amor» cap a una dimensié més
espiritual amb el nou concepte de ren’ai, (Yamanashi, 2012: 135), el claustre proteccionista de la

24 Traduccid extreta de: <https://jisho.org/word/8LZZ> [consultat el dia: 10/5/2022]
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sexualitat femenina que significaven les escoles, aixi com la de Takarazuka, va donar lloc,
inadvertidament, a I'admiracié per les relacions homosocials entre noies, conegudes com a s-
kankei («relacions de germanor», en queé s fa referéncia a sisterhood). En aquest mon practicament
confinat contra 'economia heterosexual, les estudiants i les takarasiennes estableixen uns lligams
d’intimitat a través dels quals poden practicar «I'amor sublim» (seiai), un ideal platonic que es creu
Unicament possible si és privat del sexe masculi (Yamanashi, 2012: 140). Amb les paraules
d’Adrienne Rich, podriem concebre aquest conjunt de relacions afectives com a «continuum
lesbic», sense, pero, el fort component sexual que el terme «lésbic» pot suggerir (Stickland, 2008:
130). En les escoles Taisho, es va normalitzar, aixi, el dosei-ai («kamor del mateix sexe») com una
etapa de transicid preadulta a la sexualitat “normal” (Robertson, 1998: 68). En la Takarazuka, es
continua permetent la maxima expressivitat d’aquesta adoracié homoplatonica, tant entre actrius
com entre fans. Una altra vegada, les relacions de parentiu amaren aquests vincles: les senpai
otokoyaku fan d’onésama («germana gran») a les seves kohai musumeyaku, que, a canvi, adopten
el paper d’iméto («germana petita») (Yamanashi, 2012: 139). Una parella famosa per aquesta
dinamica va ser la de I'otokoyaku Otori Ran amb la seva afillada Haruka Kurara (Stickland, 2008:
132).25

5.2.1. L’abjeccio6 femenina

Dins d’aquest plantejament, l'art performatiu shdjo es pot contemplar des de posicions ben
diferents respecte de la idea de la dona i el tractament de la seva sexualitat. En aquest retorn
fantastic a un estat preadult d’(a)sexualitat, lliure de les convencions socials del sexe, les
takarasiennes i les seves fans corren el risc d’estar realment escapant-se de si mateixes, havent-se
descobert com a éssers abjectes. Per a exposar aquest fenomen de la psique femenina, vull fer
referéncia al pensament de Julia Kristeva i la seva teoria sobre |'abjeccié. Es presenta el problema
que, sota el patriarcat, la dona com a ésser sexual és representada i, per tant, (pre)concebuda com
a objecte reproductor, i mai com a subjecte amb desig sexual (Kristeva apud Lunning, 2011: 7). Des
de la primera marca de la menarquia, la categoria de feminitat es revela bruta, corrompuda per la
materialitat d’'un cos sagnant, que només fa que recordar-li a la dona la penosa condicié que la
seva inescapable identitat significa (Kristeva apud Lunning, 2011: 8). L'Unica opcié que li queda,
doncs, per lliurar-se d’aquesta abjeccid sistematica és transgredir el llenguatge i evocar I'estadi
previ a I'establiment de la feminitat, és a dir, el chora (Kristeva apud Lunning, 2011: 7). D’aquesta
manera, la takarasienne recula fins a un estat quasi-infantil shéjo, que la distancia de les impureses
de la dona del mén real (Stickland, 2008: 133). Es aixi com, davant I'abséncia de génere, perd tot
tipus de centre gravitatori i surt disparada cap a totes direccions. En aquest sentit, compleix el
somni foucaultia dels «felicos llimbs» del no-génere, per mitja de la seva paradoxal hiper-
representacio.

El problema aqui rau en el fet que la transgressié de fronteres de la takarasienne ve
necessariament acompanyada d’una mascarada d’excessiva infantilitzacio, que s'aconsegueix amb
les constants etiquetes de shdjo i estudiant. Les actrius han hagut d’abandonar-se a si mateixes
com a dones adultes per tal de pujar a I'escenari i explorar altres terrenys de genere (Lunning,
2011: 8). En aquest sentit, deixariem de parlar d’una transgressio real per una de commodificada.
La maduresa sexual de la dona es rep amb tanta aversid que es forca una espécie de castracid
femenina sobre ella, i elimina tot vestigi del cos real de la takarasienne, en la formacié d’un espai
asexual i agenere (Lunning, 2011: 15). Al final, I'otokoyaku es torna la maxima expressié del dandy

25 VVegeu el minut 0:18 del seglient enregistrament, en el que Ran i Kurara reinterpreten la famosa cangd Inochi Aru Kiri
(«Mentre hi hagi vida») (Yukihiro Shibata, 1971): <https://www.youtube.com/watch?v=ROZKJ2Fkja0> [consultat el dia:
3/6/2022]
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occidental, en tant que figura ficticia que es mostra indiferent al desig sexual i I'existéncia de la
qual es basa en l'adoracié externa com a objecte de fetitxisme (Yamanashi, 2012: 104). Una
identitat buida i narcisista que, si |i arravatéssim la mascarada, ens passaria a mostrar allo
decadent i grotesc que tant volem evitar (Yamanashi, 2012: 105), és a dir, el Real (Kristeva apud
Lunning, 2011: 7).

5.2.2. Perspectiva feminista

Des d’una lectura més subversiva, proposo mirar el fenomen de la takarasienne shojo a través de
I'analisi de Nobuko Anan. Considera que, a la seva manera, les estudiants de I'epoca Taisho van
burlar subtilment el sistema a I’hora de formar, per mitja de la produccid literaria, una comunitat
exclusiva, i apropiar-se aixi de I'espai privat que se’ls havia imposat (Anan, 2014: 46). De la mateixa
manera, les takarasiennes, des d’aquesta corporalitat ficticia i «improductiva» (no materna),
desafien les expectatives socials, aixi com la linealitat temporal del discurs sobre els seus cossos.
Aposten, en canvi, per un espai de temps circular, que renuncia a la immanéncia del cos objectivat
sota el patriarcat (Anan, 2014: 46). Alliberades del pes historic i cultural, floten sobre I'escenari
com a imatges bidimensionals, aixi com tretes d’'un somni (Anan, 2016: 147). La representacié més
evident d’aquests cossos liminars es troba en el moment dels shows, en els quals I'actriu ha de
procurar exhibir la cara de takarasienne, una identitat pont que no esta presa ni pel fil narratiu del
personatge fictici que ha interpretat durant l'obra, ni per la dimensié real de I'actriu com a dona
ordinaria (Azuma, 2019: 269). Es durant aquests shows, també, que el trencament de la quarta
paret es produeix amb més facilitat (Brau, 1990: 88). La takarasienne transtextual, sempre present
de manera latent sota el personatge narratiu, es torna un signe flotant, simbol maxim de la
llibertat (Azuma, 2019: 270).

La produccié de signes flotants per la Takarazuka es pot llegir des d’una perspectiva
feminista, si la relacionem amb la critica de Luce Irigaray sobre el mite de la cova de Platd.26 A fi de
reconstruir la logica de Platd i revertir-ne la perspectiva androcentrica, Irigaray proposa una
revaloracié de la mimesi enfront de la veritat fal-locratica. Explica com la dona, desproveida del seu
origen (alld matern), s’expressa a través de representacions que, de manera similar al pensament
postmodern al-legoric, es multipliquen repetidament fins a perdre el seu principi creador (lIrigaray,
1985: 42). Dins d’'un mateix esquema, la Takarazuka actua com la cova, i les takarasiennes, com les
copies o imitacions del genere original. Aixi, podem interpretar la bola de miralls que s’al¢a sobre
I'escenari com una metafora de la llum artificial i imitativa del sol platonic exterior a la cova. Els
multiples resplendors i les ombres que genera sobre tota la sala —i més enlla del prosceni—
embriaguen luminicament I'espectador i creen un laberint de retorn impossible al model original
(Irigaray, 1985: 246). Irigaray parla de la cova com a ventre, un espéeculum engendrador de falsos
simulacres, un mon liminar (v)entre la masculinitat i la feminitat (Irigaray, 1985: 255). Ens hem de
preguntar, doncs, fins a quin punt aquest ventre o teatre ens posa de manifest la naturalesa del
génere a la vida real, i ens suggereix que, en el cas que ens poséssim a buscar fora de la cova,
perdriem el rumb en busca d’un origen inexistent.

5.3. La Rosa de Versalles

Paga la pena analitzar com queden retratades aquesta serie de questions a 'obra emblematica de
la Takarazuka, La Rosa de Versalles, ja que definitivament representa una analogia constant al
tractament del genere per part de la Revue. Per comengar, tal i com la takarasienne no correspon a

26 Em baso en I'aplicacié d’Elin Diamond dels pensaments de Luce Irigaray sobre una teoria del teatre.
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una identitat transvestida, el personatge d’Oscar presenta de base una complexitat que no trobem
en la iconica figura de Sapphire, la protagonista del que és considerat el primer manga shojo,
Ribon no Kishi o La princesa cavaller d’Osamu Tezuka (Nakamura; Matsuo, 2003: 72). Mentre que
Sapphire, davant de la societat, passa per home, el sexe d’Oscar no és en cap moment un secret
(Shamoon, 2007: 8), sind que de fet és admirada per les seves qualitats androgines per part de les
donzelles de la Cort, aixi com ho és una otokoyaku sénior per part de les seves deixebles
takarasiennes. Una d’elles, Rosalie, és la imatge estereotipica de la fan de la Takarazuka, una noia
de feminitat normativa que sent un passional amor dései-ai cap a la figura d’Oscar —un amor que,
com en la fan, es queda a les portes de la simple adoracié (Shamoon, 2007: 10).

La naturalesa liminar d’Oscar no li permet mantenir una historia d’amor purament
heterosexual o homosexual, siné una que es quedi harmoniosament entremig. Oscar és rebutjada
pel seu primer amor, Fersen, el qual simplement la veu com un home, i al mateix temps, ella
mateixa rebutja els diferents avencos de Girodelle, ja que aquest només la veu com a dona. L'tnic
personatge que la pot complementar en una relacié d’igualtat (d6) és André, ja que, a canvi, la
seva masculinitat és feminitzada en diversos aspectes: de classe social més baixa (Shamoon, 2007:
11), és un home que pateix silenciosament el seu desig no correspost cap a Oscar,2’ les
preocupacions de la qual, en canvi, giren entorn de qiestions bel-liques (i, per tant, masculines).
’emasculacié d’André culmina quan, en una batalla en defensa d’Oscar, perd la vista d’un dels ulls.
Potser és gracies a aquesta ceguera que André és capac¢ de mirar-la des de la seva forma més
autentica, com un ésser androgin que no pot caure de cap manera dins del binarisme tradicional
(Shamoon, 2007: 12). Finalment, la narrativa homoerotica de la parella es veu reaccentuada pel
leimotiv de I'obra, Ai areba koso («Sempre que hi hagi amor»), una melodia que canten Oscar i
André en forma de duet, tots dos vestits amb el mateix tratge blanc i formant una figura simétrica
de cara el public, erradicant, ara si, qualsevol diferenciacié o reconeixement de genere.28

Paral-lelament, es produeix un contrast entre les feminitats de Maria Antonieta i Oscar. Per
una banda, Maria Antonieta és un personatge historic que no pot escapar al pes de la materialitat
(Anan, 2014: 44). Com a mare dels fills del rei Lluis XVI, representa la dimensié materna de la
feminitat, i no li és permeés seguir el seu afany romantic amb Fersen, excepte en breus ocasions en
queé tot el teatre (incloses platea i llotges) s’endinsa a la penombra de la nit, com si entrés a una
dimensié onirica paral-lela a la seva realitat material.29 D’altra banda, Oscar és I'Ginic personatge
que viu el somni perdut de les shéjo, gracies a la prematura mort en el camp de batalla (Anan,
2014: 48). Si tornem a considerar la historia de Sapphire, veiem com tota fluctuacié del personatge
es veu finalment resolta amb la unitat de genere i la consumacié de I'amor heterosexual (Hikari,
2013: 302). Pel contrari, Oscar, malgrat mantenir relacions amb André, aconsegueix que aquestes
mai no tinguin la potencialitat d’evolucionar a una corporeitat materna (Anan, 2014: 48),
simbolitzant aixi, amb la mort, la resistencia ideal a la logica i la temporalitat del regim
heteronormatiu.

6. Que es consumeix en la Takarazuka?

27 Aquest aspecte queda ben representat en la cangd Kokoro No Hito Osukaru («QOscar del meu cor»), en qué André
canta: «Ah, ets inoblidable! Crido al cel pero tu mai no respons». Remeto al minut 4:16 del seglient enregistrament
(Ueda Shinji, 1989): <https://www.youtube.com/watch?v=T3GpK2U6S0k> [consultat el dia: 3/6/2022]

28 \egeu el minut 0:11 al segiient enregistrament de I'obra (Ueda Shinji, 2001): <https://www.youtube.com/watch?
v=IdcDN6-zi4c [consultat el dia: 2/6/2022]

29 \legeu l'escena de la barca (minut 00:02) que apareix a la versid de Feruzen to Marii Antowanetto Hen (Fersen i
Maria Antonieta) d’una produccié de lIany 2006 al seglient enregistrament (Ueda Shinji, 2006): <https:
www.nicovideo.jp/watch/sm8361731> [consultat el dia: 3/6/2022]
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Per ultim, cal veure I'element imprescindible, sense el qual no existiria la takarasienne, a saber, la
fandom de la Takarazuka. Durant més d’un segle, aquesta s’ha mostrat molt activa i, a través d’una
dedicada participacié en el procés de creacid —tant directa, en forma de cartes i la publicacié de
critiques sobre les actuacions, com indirecta, amb el consum o no-consum deliberats—, ha
aconseguit perfilar la figura de la takarasienne al seu gust segons I'época. Les fans de la Revue,
popularment conegudes com a zuka fans,3° ens recorden que els processos de comunicacio no sén
tant etapes d’un circuit lineal com «moments» (Hall, 1973: 508), en queé la produccid de significats
també correspon a qui, en un principi, havia rebut el missatge, i d'agquesta manera influencia el
«moment» de produccié (Hall, 1973: 509). Aixi doncs, veurem com, malgrat que el missatge del
fundador pregonava |'otokoyaku com a imatge de ’"home ideal, les fans, en resposta, han construit
sobre aquest “subjecte” (o objecte de subjectivitat fanatica) la dona ideal (Anan, 2016: 141), tot
projectant-hi tant processos d’identificaciéo com d’objectivacié (Stacey, 1988: 116).

6.1. Un mirall de projeccions partides

En primera instancia, la takarasienne actua com a mirall del subjecte espectador, en queé la fan
projecta tots aquells «altres Jo» que li agradaria ser (Yamanashi, 2012: 155). Des d’una fantasia
compartida, les fans depositen aquestes expectatives sobre la icona de la takarasienne, i
s'autocomplauen amb el plaer narcisista d’adorar I'objecte que han creat (Yamanashi, 2012: 158),
el seu alter ego o bunshin (Nakamura; Matsuo, 2003: 65). Encoratjades per I’Administracio, les fans
paguen nombroses entrades per la mateixa obra o compren marxandatge oficial, per tal de
consumir, i posseir, la imatge de les takarasiennes, i aixi sentir que s’apropen al seu «altre Jo» ideal
(Yamanashi, 2012: 158). Expressions més evidents d’aquest desig es troben en activitats comunes
com la de llogar vestuari de la Revue i retratar-se en un estudi fotografic, un altre cop per a posseir
aquesta versié idealitzada d’elles mateixes (Yamanashi, 2012: 159). Altres de més marginals formen
modoki gekidan, pseudo-troupes que adapten de manera amateur les produccions del teatre, i
arriben a portar la fantasia a la dimensié performativa (Stickland, 2008: 162).

No només com a mirall d’ideals, la takarasienne també ens deixa veure entre linies
I'autopercepcidé que té la societat japonesa sobre les seves feminitats i masculinitats. De fet, la
primera produccié de La Rosa de Versalles (1974) va constituir el moment de transicié en la
significacié identitaria, que va presenciar la caiguda dels ideals classics en pro d’una gradual
desestabilitzacié de la identitat. D’aquesta manera, gran part de I'androginia de les takarasiennes
es deu a la decadéencia de les antigues creences de genere i a l'estat de confusid conseqlient
respecte d’aquesta divergéncia entre realitat i ideals (Grajdian, 2011: 11). Es representa, per una
banda, el fracas de personatges masculins com Fersen, que es mostra incapa¢ de posseir Maria
Antonieta, i es resigna, en canvi, a un desti sense ella (Grajdian, 2011: 14). Per a compensar aixo,
s’escriuen personatges femenins empoderats per a les otokoyaku, una evolucié que és encapcalada
per Oscar (Grdjdian, 2011: 15). |, per ultim, es produeix la debilitacié dels personatges femenins
portats per musumeyaku, també per primer cop amb Maria Antonieta, una dona que, incompetent
en el seu rol d’esposa i desviada pels desitjos romantics, és condemnada a la desgracia (Grajdian,
2011: 18). En aquest sentit, la takarasienne representa un punt de tensié entre les categories
solides de genere i les ambiglitats que aquestes mateixes presenten. Lambivaléncia és, de fet,
inherent al discurs essencialitzador, una conseqiiéncia de la propia llei reguladora, a la qual desafia
i que, al mateix temps, afirma (Butler, 1990: 215). Aixi, la takarasienne es formula com un terreny
de contestacio de significats, que pivota entre la fantasia i la realitat.

30 Terme extret de Yamanashi (2012: 149).
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6.2. Un teatre per a la sororitat

Ara bé, els processos d’identificaciéd no sén simples ni Unics, sind que, de fet, la fan se situa en
multiples posicions respecte del personatge que percep, i els processos de formacié del Jo i I'Altre
circulen simultaniament sobre un mateix personatge. L'adoracié de la fan de la Takarazuka s’entén
millor a través del concepte d’akogare: una fascinacié que és, a la vegada, el desig «d’estar amb» i
«de convertir-se en» aquell Altre desitjat (Suter, 2013: 550). Certament, també hi ha desig en
aquesta admiracid, pero es tracta realment d'un desig heterosexual com tant ha divulgat
I’Administracié? Es diu de les fans que en I'otokoyaku troben I'home ideal que no tenen a la vida
real, aquell home que és capa¢ d’expressar el seus sentiments romantics de manera solemne
(Yamanashi, 2012: 179). A més, és un home que, separat de la significacié fal-lica en termes de
corporeitat, no posa en compromis la feminitat de la dona, siné que representa, en canvi, un espai
segur on les fans es poden protegir de les penes de la vertadera vida heterosexual (Yamanashi,
2012: 193). De fet, les otokoyaku son atractives precisament pel seu caracter extramunda i, per
aquest motiu, les uniques vegades que s’ha intentat contractar actors per a aquests papers, la forta
contaminacié del moén exterior ha esvait la fantasia (Yamanashi, 2012: 103). Aixi mateix, podriem
concloure que, en la devocid per |'otokoyaku, les fans no busquen I’"home dels seus somnis, siné
qgue, ben al contrari, volen allunyar-se de I’lhome que les decep i les agredeix, en busca d’'una dona
androgina que pugui satisfer realment les seves necessitats (Nakamura; Matsuo, 2003: 66). No
parlariem, doncs, tant comodament d’un desig «hetero», i encara ens faltaria descobrir la part de
«sexual».

La literatura entorn d’aquesta fandom ha volgut reconéixer molts cops un subtext
homoerotic sota la premissa del sexe anatomic de les actrius, perd aquesta perspectiva és
incongruent amb la naturalesa del teatre. Cau en 'error de mirar el fenomen a través de la namami
(«corporeitat») o dimensié fisica (Nakamura; Matsuo, 2003: 63), oblidant-se doncs de la
transcendéncia dels cossos per part del teatre-ventre takarasienne. D’aquesta manera, no
parlariem de desig «sexual», sind més aviat d’una admiracié «pre» o «asexual» (Nakamura;
Matsuo, 2003: 61). Les fans, subjectes d’aquest desig asexual, senten un tipus d’afecte maternal o
fraternal cap a les takarasiennes (Yamanashi, 2012: 153). Aixi és com la xarxa de relacions s-kankei
s‘estén amb la fandom i prolonga una «comunitat imaginada» encara més amplia. L'adoracié
mutua és multidireccional i compartida tant per actrius com per fans d’esperit shéjo. Dins d’aquest
escenari, la mirada esdevé un element essencial en la direccié del desig, i guanya protagonisme
durant la desfilada final, en qué audiéncia i takarasiennes es fonen en un mar gratificant de
constants mirades (Stickland, 2008: 170).

A pesar de ser una fandom que s’avé a les normes del teatre, la representacié d’aquesta en
els mitjans sol venir acompanyada d’un llenguatge lleugerament patologitzant que acostuma a
envoltar les comunitats fanatiques amb majoria de dones. Les fans de la Takarazuka han estat
sotmeses a l'etiqueta de fugitives de les responsabilitats de la vida adulta (Yamanashi, 2012: 151).
Tanmateix, la majoria compleix gratament amb les obligacions socials fora del teatre, el qual
significa una escapatoria plaent, perd conscientment temporal (Nakamura; Matsuo, 2003: 70). En
certa manera, el propi encant de la Takarazuka es basa en la qualitat de hakanasa («allo efimer o
transitori») com si evoqués nostalgicament I'adolescéncia perduda (Yamanashi, 2012: 154). Per
tant, aquesta creenca segons la qual la fandom és I'abocador de I'energia sexual reprimida de la
dona, que surt canalitzada de manera irracional sobre les otokoyaku és, en part, una manera
d’aproximar-se a la incomoditat social que suposa I'expressié publica del desig per part de la dona
(Duffett, 2013: 250). Proposo, a canvi, que ens desfem d’aquest discurs de la dona histérica i
passem a veure lactivitat fanatica com una font de desitjos que, més que reprimits, son
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activament produits i coordinats segons les demandes de la vida social (Nakamura; Matsuo, 2003:
70).

Finalment, i per acabar d’entendre la mesura en qué aquestes fans s’allunyen de la norma
«hetero» i «sexual», cal destruir d’'una vegada per totes la passivitat que se li adjudica
especialment a la dona en les narratives de consum (Duffett, 2013: 194). Si bé és cert que els
textos narratius han reificat la dona com un espectacle per a consum de I'home, part d’aquesta
critica ha assumit que la dona espectadora s’ha resignat a identificar-se amb I'objecte mirat
(Stacey, 1988: 116) o, al contrari, ha hagut d’adoptar una posicié incomoda, a través del
personatge masculi, per tal d’identificar-se amb el subjecte que projecta la mirada (Stacey, 1988:
120). Aquesta teoria monolitica ignora els complexos processos que actuen en la consumidora i,
sense voler, essencialitza la identificacié binaria de génere amb la sexualitat (Stacey, 1988: 121).
Realment, les fans de la Takarazuka no estan obligades a expressar el seu desig a través de la
forcosa posicié de I'otokoyaku, sind que més aviat gaudeixen de I'admiracio cap a altres dones i
homes des d’una focalitzacié narrativa variada i fluctuant. En definitiva, el text «<dominant» que, en
un primer moment, estableix el teatre sobre una polaritzacié extrema dels rols masculins i
femenins (Hall, 1973: 515) és reinterpretat des d’una lectura «negociada» per part de les fans que
accepten la narrativa heterosexual de les obres, perd no es conformen amb aquesta i van més enlla
a l'hora d’experimentar multiples posicionaments de genere i sexualitat, perpetuament
replantejats (Hall, 1973: 516).
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Conclusions

Aixi doncs, el mén androgin de la Takarazuka ens esta parlant de conformitat o de transgressié? O
bé, potser, d’'una ficcid transgressora mercantilitzada dins les estructures capitalistes? Sembla ser
gue tot trencament de fronteres ha d’anar acompanyat necessariament per un reforcament
d'aquestes. Aixi com I'otokoyaku només pot ser gracies a la hiperfeminitat de la musumeyaku, el
procés contrari en el destensament dels canons de génere també requereix una equiparacio
similar: la masculinitzacié d’Oscar només pot encaixar amb un André feminitzat. Si recordem que el
«genere» és, en Ultima instancia, un ens buit de substancia, un tunel sense origen que només
adquireix sentit ontologic a partir del constant (re)fer, som capagos d’entendre que no es pot
parlar de genere sense fer-ne Us. En aquest sentit, la transgressié només pot entrar a les vies de la
significacio si es produeix sobre la mateixa matriu reguladora de genere.

La Revue s’ha sabut construir i mantenir com un genere musical que, tot i haver begut d’un
extens ventall de fonts artistiques, s’ha guanyat la reputacié d’aportar una estéetica ben particular.
En la seva aposta per un moén shgjo, lliure del pes de la materialitat maternal, el teatre proporciona
una fantasia regeneradora per a escapar efimerament del réegim patriarcal. Tanmateix, en aquest
somni evasiu, presenta el risc d'emmudir les experiéncies viscudes per aquests cossos abandonats.
Sigui com sigui, les histories d’amor entre aquestes takarasiennes saben donar-li vida a un atractiu
erotic altament suggeridor que, si bé en un principi semblava caure en el simple esquer queer de
narratives lésbiques, s’"ha demostrat ser més congruent amb I’homo-adoracio de tipus asexual. Vull
insistir amb aquest treball en la importancia d’explorar la idea del desig, no com una mera atraccié
sexual, sind com una energia complexa i polifacetica.

En darrer lloc, la takarasienne i la seva ambivalent posicid respecte a I'statu quo no és cap
fantasia artificiosa allunyada de la realitat, siné un mirall evident de la ruptura sobre els discursos
d’identificacido del Japd actual, i una manifestacido eloglient de la necessitat d’aproximar les
expectatives als interessos socials —sobretot als de la dona japonesa. Ja es tracti de la famosa
Okuni del segle XVI o de la nova intérpret d’Oscar en el segle XXI, totes dues representen un art
gue manté viu lI'anhel de la dona japonesa per enfrontar la presumpta esséncia de la seva
feminitat. En aquesta linia, m’agradaria considerar la riquesa intel-lectual que aportaria |'aplicacio
avancada d’eines teodriques d’estudis de genere sobre fendmens de la cultura popular japonesa,
gue, de manera retroactiva, donaria fruit a perspectives innovadores sobre l'objecte d’estudi en
qlestié i, d'altra banda, proporcionaria noves maneres d’aproximar-nos al genere, per a fer front,
cada cop més, als biaixos de la mirada occidental.

Sobre aquesta base, si la fandom de la Takarazuka continua expressant-se de manera
notoria i, per tant, continua incomodant amb els seus desigs aguesta mirada androcéntrica, la
politica de representacidé podria comencar a generar canvis materials sobre I'exasperant monotonia
de I'economia heterosexual. Plantejo la qliestié de qué succeira si, en efecte, els japonesos
continuen avangant en aquest procés de trencament de rols tradicionals i s'acosten tots plegats a
una identitat androgina: deixara de ser potser tan avorrible ’'home “real”? O bé, la transposicio de
kata en els rols contraris permetra una «comunitat imaginada» encara més extensa entre les
dones japoneses, cap a formes més manifestes de desig no heterosexual? Tot plegat, vull remarcar
la importancia de linies d’investigacid que es mobilitzin cap als marges, ja que és en les fronteres
on trobem l'essencia de les identitats. Dins d’un moén academic que se sap de memoria els diversos
actes que componen la comedia teatral de generes que protagonitzem els éssers humans, proposo
el constant retorn a un «entreacte» que ens permeti repensar el coneixement sobre la dona, aixi
com sobre el Japd, i ens apropi cada cop més a mirar —i admirar— la dona japonesa des de les
seves fronteres transcendibles.
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