UNESP
UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
“Jalio de Mesquita Filho”

Instituto de Artes
Programa de P6s-Graduacédo em Artes
Mestrado

O teatro de Tadashi Suzuki e o ator como eixo de sua poética cénica

Patricia Lima Castilho

Séao Paulo — 2012



UNESP
UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
“Jalio de Mesquita Filho”

Instituto de Artes
Programa de Pds-Graduacdo em Artes
Mestrado

O teatro de Tadashi Suzuki e o ator como eixo de sua poética cénica

Patricia Lima Castilho

Dissertacdo submetida a UNESP como
requisito parcial exigido pelo Programa de
POés-Graduagdo em  Artes, area de
concentracdo Artes Cénicas, linha de pesquisa
Estética e Poéticas Cénicas, sob a orientacao
da Prof. Dr. Wagner Francisco Araujo Cintra,
para a obtencdo do titulo de Mestre em Artes.

Sao Paulo -2012



Ficha catalogréfica preparada pelo Servico de Biblioteca e Documentacdo do Instituto de Artes da

UNESP

(Fabiana Colares CRB 8/7779)

C575t

Castilho, Patricia Lima, 1977-

O teatro de Tadashi Suzuki e o ator como eixo de sua poética cénica /
Patricia Lima Castilho. - Sdo Paulo, 2012.
140f. ;il. + anexo

Orientador: Prof2 Dr2 Wagner Francisco Cintra
Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Universidade Estadual Paulista,
Instituto de Artes, 2012.

1. Teatro japonés. 2. Teatro contemporaneo. 3. Ator. 4. Movimento
(Encenacdo). I. Frias, Miguel. Il. Khouri, Omar. Ill. Universidade Estadual
Paulista, Instituto de Artes. IV. Titulo

CDD -792.028



A minha mée Regina e minha avé Emilia

Que me ensinaram a amar e buscar a felicidade em cada gesto



Agradecimentos

A realizacdo de uma dissertagdo de mestrado envolve a colaboragdo, direta ou
indireta, de muitas pessoas, e 0s agradecimentos sdo, sem duvida, parte importante deste
trabalho. Primeiro, agradeco a todo o corpo de professores do Curso de Licenciatura em Artes-
Teatro do Instituto de arte da Universidade Estadual Paulista, e em especial aqueles que para
além da graduagdo também me acompanharam nas disciplinas da pds, pela chance de realizar
nesta instituicdo o meu mestrado. Ao professor Wagner F. Araujo Cintra, orientador deste
trabalho, expresso minha enorme gratiddo e também minha admiracdo ndo sé pelo professor,
pelo artista, mas pelo académico preocupado e pelo ser humano fantéstico que é. As li¢des que
aprendi com ele de integridade e respeito vdo muito além das licbes académicas. Agradeco em
especial aos professores José Manuel L. de Ortecho Ramirez e Lucia Romano pela participagdo
na banca de qualificacdo desta dissertacdo. Sem as criticas e sugestes imprescindiveis de ambos
eu ndo teria chegado até aqui.

Aos amigos e interlocutores, deixo um grande abrago e a certeza de que me senti
acompanhada por cada um ao longo de toda minha jornada como mestranda: meus irmdos Ana
Lacia e Daniel, que permanecem sempre no meu coragdo e nos meus pensamentos; Minha
grande e inseparavel amiga Priscilla Lhacer, que nos Gltimos dezesseis anos vem sendo a prova
de que o mundo ainda € habitado por pessoas integras e cheias de amor; a lgor Sane, por todo
apoio e estimulo que demonstrou desde o come¢o em relacdo a esse trabalho; aos amigos e
colegas queridos do Grupo Disritmia Cénica, cujas sessdes de treinamento estdo na génese dessa
pesquisa; a Cia. Mamba de Artes, na figura de Flavio Barollo e Amanda Matos, grandes amigos
e parceiros para todas as horas; a todos os colegas de graduagdo e pds-graduacdo que me
acompanharam nos Ultimos sete anos e contribuiram, cada um a seu modo, para me ajudar a
chegar até aqui. Guardo um agradecimento especial para meu marido Mario Bakuna, grande
amor e companheiro, que vem se aventurando ao meu lado pelos caminhos desse mundo que
ainda implora por delicadeza. Agradeco a cada pessoa que conheci nesses Ultimos anos e
contribuiu para meu aprendizado na superacdo das dores cotidianas e na criagdo do que ainda

esta por vir.



Resumo

A proposta desse trabalho é promover uma reflexdo acerca do encenador japonés
Tadashi Suzuki (Japdo, 1939 - ) no que diz respeito a sua contribuicdo para a arte do teatro e,
mais especificamente, a questdo da expressividade do ator. Suzuki parte da ideia da atuacédo
como a expressdo da consciéncia do ator numa investigacdo constante acerca da prépria
condicdo humana. Este trabalho pretende averiguar o papel do ator e a sua articulagdo com 0s
demais elementos da poética cénica daquele que é considerado um dos maiores pensadores do

teatro e da atuacdo na contemporaneidade.

Palavras-chaves: Tadashi Suzuki, Ator, Encenacdo, Teatro Japonés, Teatro contemporaneo.



Abstract

The purpose of this work is to promote a reflection on the Japanese director
Tadashi Suzuki (Japan, 1939 -) as regards his contribution to the art of theatre and, more
specifically, the issue of actor’s expressiveness. Suzuki starts from the idea of performance as the
expression of the actor’s consciousness in a constant research about the human condition. This
work intends to investigate the role of the actor and his relationship with other elements of poetic
scenic of a man who is considered one of the greatest thinkers of theatre and performance in

contemporary times.

Keywords: Tadashi Suzuki, Actor, Staging, Japanese Theatre, Contemporary Theatre.
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Introducéo

Qual a importancia de Tadashi Suzuki para o teatro contemporaneo e para a
reflexdo acerca do trabalho do ator? Como Suzuki lida com a questdo acerca da relevancia da
linguagem teatral nos dias de hoje, e como isso se relaciona com o fato do ator ser o eixo central
e o0 elemento catalisador de sua poética cénica? Partindo dessas indagacdes, este trabalho se
propde a pesquisar as contribui¢cdes daquele que pode ser considerado um dos mais importantes —

sendo o mais importante — diretor teatral do Japdo na contemporaneidade.

Com o advento da encenagdo, a partir do final do século XIX, as pesquisas
estéticas e de renovacdo de linguagem se desenvolveram assim como as pesquisas e
experimentacdes de caminhos que pudessem ajudar o ator a encontrar meios de potencializar sua
capacidade expressiva. Dentro desse contexto, Suzuki, além de investir em seu trabalho como
encenador, teorizou e desenvolveu um metodo proprio de treinamento — o assim chamado
Método Suzuki — e suas pesquisas vem transformando a compreensdo do papel do ator e seu

processo de preparacao.

Entrei em contato com o trabalho de Tadashi Suzuki, primeiramente na condicao
de atriz, quando tive acesso ao seu treinamento por ocasido da montagem de um espetaculo.
Reconheci naquela pratica um meio rapido e eficiente de trabalhar elementos essenciais como
foco, concentracdo, precisdo, comprometimento e prontiddo. A repeticdo das disciplinas
caracterizadas pelo rigor fisico mostrou-se particularmente eficiente no diagndstico de padrbes

gestuais, colocando-me diante da precariedade de meu repertorio fisico e vocal.

Fascinada e satisfeita com os frutos colhidos dessa experiéncia, tive a
oportunidade de participar de workshops e oficinas com membros da SITI Company e com
grupos brasileiros que tiveram acesso ao Método nos EUA, e vislumbrei a possibilidade de
empreender uma pesquisa tedrica acerca da trajetdria artistica de Suzuki, de modo a entendé-lo

como homem, artista e pensador de seu tempo.

Assim sendo, este trabalho reflete o percurso de minha pesquisa e o primeiro

capitulo pretende contextualizar o encenador japonés no espaco e no tempo, trilhando um



percurso que, embora panoramico, aborda dados histdricos do Japao que tem relagdo direta com
0 contexto em que Suzuki surgiu e desenvolveu seu trabalho — como a abertura do pais e a
entrada da cultura ocidental e a relagdo desse processo com as manifestacdes teatrais niponicas —

bem como a influéncia das formas tradicionais em sua poética cénica.

No segundo capitulo sdo abordados dados biograficos e a trajetoria artistica de
Suzuki; sua insercdo nas artes cénicas e sua busca por um teatro ndo realista que integrasse
referéncias orientais e ocidentais e conjugassem elementos tradicionais e contemporaneos; e
como ao longo desse caminho o foco de suas pesquisas recai sobre a figura do ator e a expressao
de sua fisicalidade. Em seguida sdo detalhados alguns espetaculos escolhidos por representarem

bem os elementos de sua poética cénica.

O terceiro capitulo contempla as reflexdes de Suzuki acerca da importancia do
ator, a necessidade de resgatar o carater sagrado e ritualistico do teatro, e como a forma paga dos
atores serem canais de expressao do sagrado no palco deve passar pelo total comprometimento
fisico e energético. O ator para subir ao palco deve estar treinado para reconhecer e controlar
esse processo, e para tanto Suzuki desenvolveu o chamado Método Suzuki, que é descrito em
seus aspectos principais na medida em que representa a materializacdo de suas reflexdes acerca
da atuacgdo e se constitui numa contribuicdo impar para artistas e pesquisadores preocupados em

pensar a pertinéncia e o futuro das artes cénicas e do ator na contemporaneidade.

Por dltimo, o quarto capitulo aponta os desdobramentos do trabalho de Suzuki
dentro e fora do Japdo. Sua capacidade empreendedora e sua habilidade em articular parcerias
artisticas foram fundamentais para o desenvolvimento de sua poética cénica e para a

disseminacdo de seu treinamento e de seus conceitos acerca do ator.



Capitulo 1 - Tadashi Suzuki: contextualizaco e o teatro japonés

Séo varios os pontos que conferem a Tadashi Suzuki uma importancia na cena
internacional que ndo se resume & forca artistica e estética de seus espetaculos. A parte da
dificuldade de categoriza-lo, seu trabalho e seus questionamentos se mantém absolutamente
atuais. Seu teatro discute a possibilidade de sobrevivéncia de formas tradicionais de teatro em
face da competicdo gerada pelo avanco tecnolégico e dos novos modos de mediacdo da
interatividade humana. Seus escritos e sua pratica se revelam uma contribuicdo sem preco para

as recentes pesquisas sobre as artes cénicas e as relacdes inter e intraculturais.

O ator é o eixo central da poética cénica de Suzuki. Partindo da ideia da atuacdo
como a autoexpressao da consciéncia do ator numa tentativa constante de descobrir a verdadeira
natureza do que € ser humano, ele se dedica a investigar meios que estimulem o ator a resgatar
sua expressividade inata, sua sensibilidade fisica e perceptiva. Suzuki acredita que o processo de
autoconsciéncia e autoconhecimento aliado ao dominio técnico dos principios de seu oficio
formam a base a partir da qual o atuante tem a chance de explorar a0 maximo seu potencial
expressivo, criando a partir de si proprio, livre de clichés e estere6tipos. Dentro desse contexto,
Suzuki vem contribuindo com suas pesquisas acerca de como e com que finalidade o ator deve

ser treinado.

Entender a obra e as contribui¢es de Tadashi Suzuki pressupde compreende-lo
como um homem de seu tempo, como um artista preocupado em contextualizar sua obra e
refletir sobre as artes cénicas japonesas, sua interagdo com o0 resto do mundo e seu
desenvolvimento como fruto de um processo historico. Testemunha de um periodo no Japdo em
que o forte apego as tradi¢cdes passou a conviver com a reproducdo de modelos ocidentais, e
fruto do movimento contracultural japonés, Suzuki se prop0s a investigar o teatro como sistema
artistico, recusando-se a transforma-lo em instrumento de propaganda politica, e evitando
sucumbir a um processo de ocidentalizacdo que simplesmente banalizasse tradi¢des milenares.

Ele ousou experimentar suas proprias ideias acerca do teatro e da arte do ator, e desde entdo vem
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dedicando-se a integrar as mais diversas referéncias: orientais e ocidentais; urbanas e rurais;

tradicionais e contemporéaneas.

Com o advento da encenacdo, a partir do final do século XIX — a partir das
proposicdes como as do Théatre Libre' e dos Meininger? -, as pesquisas estéticas e de renovacio
de linguagem — que encontraram seu auge nas vanguardas do inicio do século XX — se
desenvolveram assim como as pesquisas e experimentacdes de caminhos que pudessem ajudar o
ator a encontrar meios de potencializar sua capacidade expressiva. Desde entdo se observa de
forma cada vez mais intensa a reflexdo acerca das questdes relacionadas a cena e a atuacao, bem
como as discussdes acerca do futuro das artes cénicas e dos desdobramentos do chamado teatro

pos-dramatico.

A crise do drama no século XX levou a recuperagdo do carater narrativo do teatro
e ao avango da performance. A renovacao das artes cénicas passou pela busca de novas formas
de participagdo do espectador no fendmeno teatral. As vanguardas artisticas do inicio do século
passado foram responsaveis pela reteatralizacdo do teatro e instauraram novos paradigmas. A
mistura da estupidificacdo proposta pelo Dadaismo — que negava todas as tradigdes sociais e
artisticas —, do caréter onirico do Surrealismo — que investia no automatismo e na natureza
simbolica de suas obras — e da Absurdidade — que explorava a auséncia de sentido e a
inconformidade com as leis da coeréncia e da I6gica — geraram manifestacdes que buscavam uma
renovacao e a proposi¢do de novas fungdes para o teatro. Os horrores da Segunda Guerra fizeram
da arte uma manifestacdo sufocante do mundo como paisagem catastréfica, que carrega a
memoria traumatica de tempos de destruicdo e expde o desmoronamento dos ideais iluministas

da modernidade.

Nesse contexto, Tadashi Suzuki vem contribuindo com suas pesquisas acerca da

cena e do ator. Suzuki é o diretor teatral mais conhecido do Japdo. Desde os anos 70 vem sendo

! Fundado em 1887 o Théatre Libre combinava o Realismo com o Naturalismo e enfatizava o trabalho dos atores.
André Antoine, seu diretor principal, tornou-se conhecido como o pai do Teatro Naturalista. Ele procurou fazer de
cada espetaculo a experiéncia mais real possivel, como quando carcacas de bovinos reais foram usadas no palco.

2 Uma das primeiras companhias que se destacou pela presenca definida de uma direcdo cénica em busca pela

unidade e pela reproducéo fiel da natureza. Promoveu a difusdo de seu trabalho através de turnés, que estenderam
sua influéncia por toda a Europa, servindo de orientacéo e inspiragdo para o trabalho dos primeiros representantes da
encenagdo contemporanea.
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aclamado internacionalmente por suas adaptagdes ndo convencionais de textos classicos
ocidentais — incluindo Euripedes (entre elas As Troianas; As Bacantes; Clitemnestra, espetaculos
que em momento oportuno serdo abordados com um pouco mais de detalhe nesse trabalho),
Shakespeare (Rei Lear; Macbeth; Hamlet; entre outros) e Tchekhov (passando por adaptacGes de
seus principais dramas: Ivanov, Trés Irmas, Tio Vania, A Gaivota, Jardim das Cerejeiras) —; e
ficou conhecido sobretudo por seu sistema de treinamento de atores que combina elementos

orientais e ocidentais.

A visdo e os preceitos de Suzuki vém sendo incorporados em discursos e praticas
por todo o mundo, e constituem ainda hoje fonte de reflexdo para todos aqueles que se

interessam pelas artes cénicas e a pela arte do ator.

1.1 O Teatro japonés: percurso histérico e principais formas

A arte teatral japonesa, desde sua origem, € marcada pela pluralidade, e os
diferentes estilos refletem as circunstancias histéricas, socioldgicas e artisticas de sua origem.
Todas as formas tradicionais do teatro japonés continuam vivas até hoje, simultaneamente, cada
uma com seu publico especifico e com seu valor atemporal. O teatro japonés primitivo se
caracterizava por dangas e coros, aos quais, posteriormente, foram acrescentadas duas
personagens que recitavam parte de um poema. Assim, as pecas chamadas N6 tomam, “no fundo

e na forma, uma analogia chocante com o drama grego.” 3

Assim, o drama N6* deriva de manifestaces populares que contemplavam canto,

dancga, mimica e acrobacia, e é desenvolvido e elevado a categoria de arte da nobreza por volta

¥ CORDEIRO, Renata. Viagem ao Jap&o. S&o Paulo: Landy, 2004. p.167

* No é o teatro mediaval japonés, executado desde o século X1V, que inclui acompanhamento musical e danca. Seus
espetaculos sdo levados a cena de maneira solene, edificante e comedida, mantendo-se a encenagdo restrita ao
essencial. Rica de simbolismos e caracterizada pelos belos figurinos e méscaras, a magnificéncia de seu palco esta
na simplicidade: os atores NO se movimentam por um palco nu, em frente a uma parede na qual estd pintada um
grande pinheiro solitario, e se utilizam de uma ponte estreita (a Hashigakari), situada a esquerda do palco, para
entrada e saida das personagens. Com textos de profunda beleza que sdo considerados pontos altos de realizacdo
literaria, 0 N6 vem fascinando geracfes de japoneses bem como ocidentais, que vem se maravilhando com sua
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da virada do século X1V, gracas ao trabalho de dois artistas: Kan-ami (1333-1384) e seu filho
Zeami® (1363-1443). Zeami compds mais de cem pecas de cantos de N©, além de obras
detalhadas que explicam como o teatro NG deve ser composto, representado, dirigido, ensinado e

produzido.

No. Fotos extraidas do livro: A Guide to Japanese Stage

Existem cinco diferentes categorias de N que diferem de acordo com a tematica

da peca. Primeiramente, essas cinco pegas eram executadas de uma s6 vez. As primeiras quatro

graca, seu esplendor austero, e a qualidade artistica de seus atores. Um de seus mais importantes dramaturgos é
Zeami Motokiyo (1363-1443). (CAVAYE, Ronald; GRIFFITH, Paul e SENDA, Akihiko. A Guide to Japanese
Sage. New York: Kodansha International, 2005.)

® Zeami Motokiyo (1363-1443), também chamado Kanze Motokiyo, foi ator, compositor, diretor, dangarino e o
mais importante dramaturgo e tedrico do teatro japonés e oriental. Nascido na era Namboku-cho, no final de sua
vida tornou-se um monge Zen. Escreveu cerca de cem pecas teatrais. FushiKaden, seu grande trabalho tedrico,
também conhecido por Kadensho (o tratado de Transmissdo da Flor da Intepretagdo), contém instrugdes praticas
para atores sobre o teatro NO. Este tratado, seguindo a tradicdo Zen, é um exemplo da cultura espiritual japonesa,
ultrapassando seus marcos e discutindo estética e filosofia. Estabeleceu o teatro N6 como uma forma artistica
baseada na pantomima e no canto. Grandes renovadores do teatro no século XX utilizaram ou se inspiraram na arte
de Zeami.
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pecas tinham intervalos onde era executado o Kyogen®. No entanto essa prética de unir as cinco
pecas ndo é muito comum nos dias de hoje, devido a sua longa duragdo. O Kyogen é uma peca
humoristica, satirica ou burlesca, apresentada nos intervalos das apresentacfes de NO. Tratam de
forma bem humorada da vida de guerreiros e sacerdotes. A linguagem é mais coloquial e 0s

temas de agrado do grande publico.

Kyogen. Fotos extraidas do livro: A Guide to Japanese Stage

O principal personagem do teatro NGO é conhecido como Shite. Em muitas pecas o
Shite inicialmente atua como uma pessoa comum (Masgjite) e, depois ele deixa o palco, retorna
em sua verdadeira forma: um espirito de uma figura famosa da antiguidade japonesa (Nochijite).

Os personagens secundarios e coadjuvantes sdo conhecidos como Tsuri, Waki, Waki-Tsure, além

® A histéria do Kyogen segue a histéria do teatro N&, ambos tendo se desenvolvido a partir do sarugaku que consistia
principalmente de danga, canto e intervencGes comicas e representacdo. Gradualmente temas mais sérios foram
introduzidos ao sarugaku, e a parte de canto e danga ficou conhecida como N&. Primeiramente dangas eram
realizadas entre as pegas de No, mas entdo foram introduzidas intervengdes comicas faladas, que levaram o nome de
Kyogen. Séo farsas que estabelecem interlidios de contraste comico com as convencdes solenes e formais do teatro
NO. Satirizam de maneira suave e indulgente as fraquezas humanas e no passado serviram para introduzir os
primeiros aspectos de critica social. (CAVAYE, Ronald; GRIFFITH, Paul e SENDA, Akihiko. A Guide to Japanese
Sage. New York: Kodansha International, 2005.)
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do narrador chamado de Ai. Os atores de NG se dedicam a um Unico personagem e seu desafio é

aprimora-lo ao longo da vida.

No teatro NGO os movimentos sdo todos estilizados e definidos. Em alguns
momentos 0S movimentos sdo bem sutis e em outros bastante vigorosos. Ao invés de
maquiagem, belas mascaras e de fortissima expressdo sdo utilizadas geralmente pelo Shite ou

Tsure.

A beleza e a expressividade das mascaras, bem como os detalhes, a combinagdo
das cores, a riqueza da textura dos trajes conferem ao teatro N6 um impacto visual muito grande.
Todos os personagens retratados — sejam eles ricos ou pobres, velhos ou novos, homens ou

mulheres — sdo dotados de uma beleza extraordinaria.

O palco utilizado no teatro NO, ndo utiliza cortina em sua parte frontal, e os
bastidores séo ligados a parte central do palco por uma ponte, que € por onde 0s personagens
entram e saem de cena. Primeiramente esses palcos ficavam ao ar livre, mas a partir do século
XIX passaram para locais fechados. Os espetadculos de N6 contam com acompanhamento
instrumental e sonoro bem como com a presenga de um coro, e 0 espectador € instigado a usar
sua imaginacdo ou decodificar algumas convencdes gestuais e relacionadas ao tempo e ao

espaco.

E no Periodo Edo que o teatro N& atinge a forma que permanece substancialmente
inalterada até os dias de hoje. O Periodo Edo (ou Era Tokugawa), que se estendeu de 1603 a
1868, foi um importante periodo da histéria do Japdo, marcado pelo governo do Xogunato
Tokugawa. Apds um longo periodo de guerras internas o pais conhece anos de estabilidade, mas
também de isolamento e de aversdo ao estrangeiro. Durante o Xogunato, senhores feudais e
samurais tornaram-se grandes patrocinadores do teatro NGO, que era a forma favorita de arte das

elites.

Nesse periodo, 0 comeércio exterior € restrito ao minimo; a saida de japoneses e a
pratica do cristianismo séo proibidas; estrangeiros sdo impedidos de entrar no pais. A sociedade
passa a ser dividida em quatro classes principais: samurais, camponeses, artesdos e comerciantes.

Além dessas existiam outras de menor expressdo humérica como nobreza e o clero. Abaixo dos
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artesdos e dos comerciantes havia ainda os chamados de eta e hinin — que tinham profissdes que
quebravam tabus budistas. Eta (“sujeira”) eram agougueiros, curtidores, e agentes funerarios. Os
hinin (“ndo humanos”) serviam como guardas da cidade, limpadores de rua e carrascos. Outro
grupo era o dos artistas e prostitutas. Além da rigida divisdo em classes, o Periodo Edo se
caracteriza fundamentalmente pelo forte respeito a hierarquia; difusdo da conduta samurai e da

ética confuciana; e pela preservacao e desenvolvimento de uma cultura genuinamente nacional.

O desenvolvimento econdmico do Periodo Edo incluiu a expanséo significativa
do comércio — e da classe dos comerciantes -, além de um alto nivel de urbanizacdo. As
populacdes urbanas passam a buscar divertimento, e testemunha-se o florescimento das artes:
musica, teatro, poesia e literatura. A prosperidade de comerciantes e permitia que ndo somente as

classes sociais mais privilegiadas tivessem acesso a producdo cultural.

Desenvolvida inicialmente com base na cultura medieval, a cultura do periodo
Edo é promovida pela classe dos samurais, em especial pelo xogum. Assim, a cultura progride
sob a orientacdo e protecdo do xogunato e dos feudos mais prdésperos, que amparavam
financeiramente artistas e cientistas de modo que estes pudessem se dedicar a suas pesquisas e
criacdo artistica. O Periodo Edo vai se caracterizar por fases de maior ou menor expansao das

atividades culturais, e a influéncia estrangeira so se intensifica no final do periodo.

No século XVII, na provincia de Isumo, a atriz Okuni desenvolve a danga popular
Kabuki’, originalmente representado por mulheres. Apesar do grande apelo popular, logo é
proibido pelo xogunato Tokugawa sob a alegacdo de corromper os bons costumes, ficando

restrito a representacao por jovens do sexo masculino. Essa forma de Kabuki sofre igualmente

" O teatro Kabuki vem se mantendo na linha de frente da cultura popular japonesa por quase quatrocentos anos.
Alguns dos trabalhos existentes tém sua origem no século XVII, e se caracterizava por mulheres que dangavam com
ousada sensualidade, mas a maior parte do repertdrio foi escrito e encenado nos séculos XVIII e XIX. Esse tipo de
teatro chegou a ser proibido pelo governo e, depois sua liberagdo, 0s espetaculos passaram a ser encenados por
homens que se travestem de mulher. Os estilos de performance variam entre os dramas mais antigos e estilizados e
pecas mais realistas que retratam a vida no Japdo feudal. Alguns trabalhos sdo essencialmente danca e outros tém
forte presenca de didlogo, no entando a maioria se caracteriza pela combinagdo dos dois. A maior parte das pecas
Kabuki do repertdrio classico sdo realizadas com acompanhamento musical, esteja ele dentro ou fora de cena. Os
espetaculos combinam realismo e formalismo, misica e danga, mimica, figurinos e maquiagens exuberantes,
resultando numa experiéncia de forte apelo sensorial. (CAVAYE, Ronald; GRIFFITH, Paul e SENDA, Akihiko. A
Guide to Japanese Sage. New York: Kodansha International, 2005.)
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censura, e em meados do século XVII o Kabuki volta a ser encenado, representado apenas por

homens.

O padrdo de interpretacéo teatral se aperfeicoa com muita rapidez e os artistas
desenvolvem uma técnica extremamente aprimorada, atingida através de longo treinamento. Ao
passo que o apelo erdtico comecga dar lugar a uma dramaturgia mais densa, a habilidade
interpretativa do ator torna-se o elemento central do Kabuki. O treinamento do ator de Kabuki
tem inicio na infancia e compreende o estudo de dancas e musicas japonesas. Essa necessidade
de dedicacdo, somada a veneracdo do Japdo feudal a instituicdo da familia, fez do sistema

familiar um requisito essencial na transmissdo da técnica.

Kabuki. Fotos extraidas do livro: Kabuki

Entre os elementos de maior importancia, cabe fazer referéncia a nocao de kata,

que é a estilizacdo gestual convencionada de acordo com a tipologia dos personagens,
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transmitida atraves de geracGes. Embora se baseiem na observacdo do cotidiano, a simbolizacdo
cénica e seus movimentos mais proximos da danca do que da acdo, afastam a possibilidade de

uma identificacdo dos katas com os gestos do dia-a-dia.

O aspecto vocal da encenacao, cuja forma ndo natural de falar aproxima-se os
didlogos do canto corrobora com o aspecto gestual, e o desenrolar das a¢des dos atores adquirem

um ritmo que os aproxima de um movimento estilizado de danga.

Outro elemento fundamental € o mie, recurso que consiste numa pausa do ator,
em certos momentos culminantes do espetaculo, em uma atitude pictorica, mantendo os olhos

estrabicos mirando fixamente a plateia.

A cenografia promove vigorosos efeitos visuais e 0 palco projeta-se para o meio
do publico que o circunda pelos trés lados. Um traco marcante do Kabuki é sua intimidade com a
plateia, que fica clara com o advento do hanamichi (“hana” — flores; “nichi” — caminho),
usado para as entradas e saidas dos atores. E nessa mesma plataforma que, cenicamente, d&o-se

as énfases nas poses mie, nos mondlogos e nos dialogos mais importantes.

A beleza estatuaria dos mie, a exuberancia cromatica do cenéario, sua
grandiosidade, bem como uma impressionante reconstituicdo de paisagens e lugares, tornam o
Kabuki, antes de tudo, um espetaculo caracterizado pela forte visualidade. A mdsica se constitui
como um elemento estético de grande relevancia, criando ndo s6 toda uma atmosfera no palco,

mas servindo como motivo condutor do espetéaculo.

Outra importante manifestacdo cultural que se desenvolve no Japdo do Periodo

Edo é o Bunraku®. No Jap&o h4 uma tradicdo muito antiga em que alguns viajantes contadores de

¢ A palavra Bunraku deriva do nome de um famoso manipulador de bonecos, Uemura Buraku-ken (1737-1810). E a
combinacgdo de trés elementos: a manipulagdo de bonecos, a récita jojuri e 0 acompanhamento musical. Embora
Bunraku seja 0 nome mais conhecido no ocidente, o termo mais antigo ningyo jojure, que se refere a combinacao de
contacdo de historias, musica e teatro de bonecos, que se tornou popular a partir do século XVII e entrou em
declinio a partir da metade do século XVIII. Os bonecos sdo manipulados por trés homens: o titereiro principal
manipula a cabeca e o braco direito. O brago esquerdo e as pernas do boneco ficam a cargo dos outros dois
manipuladores. Participam da apresentagcdo também o recitador do joruri e 0 musico do shamisen. (CAVAYE,
Ronald; GRIFFITH, Paul e SENDA, Akihiko. A Guide to Japanese Stage. New York: Kodansha International,
2005.)
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historias usavam o biwa (instrumento de cordas japonés cuja origem esta em um alude chinés
chamado Pipa) como acompanhamento musical. Do mesmo modo havia também manipuladores
de bonecos que viajavam pelo pais. N&o se sabe ao certo quando estas duas formas artisticas se
fundiram, mas o Bunraku, na forma em que é conhecido atualmente, teve inicio em 1684,
quando Takemoto Gidayu (1651-1714) — conhecido por criar o estilo de narracdo cantada
utilizada no teatro de marionetes no Japdo — abriu seu proprio teatro em Osaka. Ele comecou sua
carreira como um narrador coadjuvante, mas em pouco tempo tornou-se famoso e, em 1684,
decidiu expandir e fundou o seu préprio teatro, sendo ajudado por Chikamatsu Monzaemon

(1653-1724) — o mais famoso dramaturgo de Kabuki e Bunraku na historia japonesa.

Bunraku. Fotos extraidas do livro: A Guide to Japanese Stage

Até entdo, Chikamatu Monzaemon era conhecido por seu trabalho junto ao
Kabuki. Tendo sido apresentado ao Bunraku por Gidayu, Chikamatsu trabalhou como uma
espécie de elo entre o velho-estilo do Joruri — forma narrativa muito popular no Japdo — e o
Bunraku atual. Ao mesmo tempo em que mantinham o teor fantastico de alguns contos antigos,

os dramas de Chikamatsu giravam, geralmente, em torno dos conceitos confucianos sobre a
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importancia da lealdade e a tragédia que acomete aqueles que seguem alguns preceitos

cegamente.

Bunraku é o nome usado geralmente para identificar o Ningyo-Joruri, que
literalmente significa bonecos e narrativa com o acompanhamento do instrumento musical
shamisen. No Bunraku da-se vida a uma figura inanimada, explorando a expressividade que um
ator jamais poderia atingir por conta das limitacdes de seu proprio fisico. Na tradicdo do teatro
japonés, o traje e a mascara, ambos na cor preta, sdo considerados invisiveis pelos expectadores e
nada representam no palco. Os trés manipuladores ndo dizem nenhuma palavra, apenas se
concentram na figura do boneco. Todo o enredo, histéria e dialogos sdo contados por um
narrador, ao som do shamisen. O Bunraku observa seu declinio a partir de meados do século
XVIII. Ainda no Periodo Edo, o Kabuki se torna a forma mais popular de teatro e sobrepuja o

teatro de marionetes como diversdo de massas.

J& no inicio do séc. XIX, uma série de fatores, dentre eles falhas administrativas, o
enfraquecimento da agricultura — que perde espaco para 0 comércio — e a pressdo para a
reabertura dos portos, levam a crise e a debilidade dos Tokugawa. O fim da Era Tokugawa é

oficializado em 1867, quando o décimo quinto Xogun abdica do poder.

1.2 O movimento de ocidentalizacéo do teatro japonés

Na segunda metade do séc. XIX os japoneses testemunham o inicio de uma
politica de reabertura. A partir de 1868, com a ascensdo do Imperador Meiji, tem inicio a
chamada Restauracdo Meiji (1868-1912), periodo caracterizado por uma ampla restauragdo no
pais. N&o cabe nesse estudo tentar abarcar, mesmo que resumidamente, a o que foi a Restauracéo
Meiji — dada a sua amplitude e o alcance das mudancas que provocou na histéria do Japao —,
restando apenas destacar alguns pontos fundamentais. A liberdade religiosa e a igualdade social
sdo avancos politicos; os feudos sdo extintos, e surgem as prefeituras. O Japdo passa por uma
intensa industrializacdo e abre suas portas para uma verdadeira invasdo ocidental. O pais passa

por grandes conflitos bélicos e em 1910, os japoneses ocupam a Coréia.

20



Durante a Restauracdo Meiji, a0 mesmo tempo em que o0 Japdo deixa sua
condigdo feudal para iniciar um processo de modernizacdo, o pais passa a enfrentar também o
desafio de encontrar novas maneiras de se relacionar com o mundo ocidental. O imperador
enfatiza a necessidade de manter relacbes amistosas com paises estrangeiros e buscar

conhecimento em outras partes do mundo.

S&o criados o exercito e a marinha de guerra, seguindo modelos europeus, e,
embora se tenha introduzido a diviséo dos trés poderes (legislativo, executivo e judiciario), o que
se testemunhou foi um regime altamente autoritario, mas que promoveu transformacdes radicais
na ordem politica, social, econémica e cultural do pais. As diferenciacBes entre as classes passam
a ser mais nominais, na medida em que agora ja se mostra possivel a qualquer sudito a ascensdo
a altos cargos do império. Os lideres do novo regime incentivam a adocdo de costumes
ocidentais; e a assimilacdo da ciéncia e da tecnologia constitui a base do progresso nacional na

era Meiji.

O imperador Meiji morre em 1912, e sob o governo de seu filho Taisho o Japédo
entra na Primeira Guerra Mundial, mas sua participacdo fica restrita & Asia. Apds o conflito, o
pais enfrenta forte crise econémica, agravada pelo terremoto de 1923. Em 1926 sobe ao trono o
imperador Hirohito, filho de Taisho, e os militares passam a defender a ideia de que s6 a

conquista de novos territorios poderia tirar o pais da crise.

Ja no que tange a cultura, a Restauracdo Meiji caracteriza-se por herdar algo da
cultura feudal ao mesmo tempo em que se apropria em larga escala dos produtos culturais do
ocidente, criando, a partir dessa fusdo, uma nova cultura em prol da adequagdo que tanto

almejavam a uma sociedade capitalista moderna.

Contudo, as profundas transformacgdes ocorridas no periodo Meiji ndo destruiram
as raizes da cultura tipicamente japonesa. No que diz respeito as artes cénicas, as manifestacdes
tradicionais — nesse trabalho consideraremos o Bunraku, o Kabuki e o N6 — mantém suas
caracteristicas; o primeiro mais popular e os dois ultimos mais apreciados pela elite. Por outro
lado observa-se também o desenvolvimento de um teatro baseado nas encenagdes e na

dramaturgia ocidental.
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Em 1941, o Japédo ataca a base americana de Pearl Harbor e entra na Segunda
Guerra Mundial. Em 1945, ainda em meio ao conflito, os Estados Unidos lancam bombas
atdmicas sobre as provincias de Hiroshima e Nagasaki, tragedia que leva a rendigdo do Japéo. O
pais € ocupado pelos americanos (1947-1952), e passa a ser uma monarquia constitucional,

governada por um Parlamento.

Durante o periodo do pés-guerra, 0 Japao € atingido por uma profunda depressao.
O pais ficou destituido de sua industria bélica, entdo fundamental para a economia japonesa.
Porém, por ocasido da Guerra da Coréia, em 1950, os EUA se veem obrigados a firmar um
tratado com o Japdo, que pode entdo voltar a exportar armas e cede seu territério para bases
americanas. Assim 0 pais pode retomar e intensificar seu processo de industrializacdo e
desenvolvimento tecnoldgico, que anos depois faria do Japdo uma das principais poténcias

econdmicas do mundo.

J& durante o Periodo Meiji as tradicBes japonesas foram sendo abandonadas para
dar lugar aos costumes ocidentais. “Vestimentas (como a propria roupa do imperador), habitos
alimentares, civicos e culturais ocidentais foram sendo introduzidos no dia-a-dia dos japoneses.”

° E durante esse periodo que surgem nas artes as primeiras renovagoes.

Data da década de 1880 a origem do Shinpa (ou “Escola Nova”): uma forma de
teatro caracterizada pela introducdo de elementos ocidentais, pelas narrativas melodramaticas e
pela presenca de atuantes jovens e ativistas que ndo haviam sido formados pela tradicdo. Suas
raizes se encontram no teatro de propaganda e agitacdo promovido por membros do Partido
Liberal que desejavam promover no teatro histdrias mais contemporaneas e realistas, em
contraste com a chamada “velha escola”, o Kabuki. No entanto, o sucesso alcancado pelo Shinpa

no inicio do séc. XX revelou um teatro ainda proximo das formas tradicionais.

No inicio do séc. XX surge um novo género teatral no Japdo, o Shingeki (ou
“Novo Drama”) — responsével pelo retorno das mulheres ao palco e pelo desenvolvimento de
uma literatura dramatica baseada na tradicdo textocéntrica ocidental e no drama psicoldgico. O

Shingeki se estabelece como reacdo ao Kabuki e ao Shinpa, e torna-se a forma teatral dominante

® NUNES, Sandra Meyer e COIMBRA, Pedro H. P. F. Gramatica dos pés: vetores que unem tradig4o e inovacéo.
Anais do XIX Seminério de Iniciacdo Cientifica da UFSC. Santa Catarina: UFSC, p.1-6, 2009, p.2.
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no Japdo. Os artistas que estdo na origem do Shingeki dedicaram-se a encenar pegas europeias e
poucas japonesas, estas sob a influéncia do naturalismo e do simbolismo, muitas vezes

restringindo-se a tentar imitar modelos ocidentais de interpretagéo.

Entretanto, embora o Shingeki se constituisse numa reacdo a estilizacdo do
Kabuki, ainda assim dependia dos atores treinados nessa técnica. Osanai Kaoru', um dos
fundadores do “Novo Drama” considerava necessario destruir os padrdes do Kabuki de modo a
criar um teatro novo e independente. Para tanto se fazia necessario entrar em contato com novos
modelos de encenacdo e de atuacdo. Osanai chega a viajar para Russia, em 1912, para conhecer
pessoalmente o Teatro de Arte de Moscou e assistir o trabalho de Stanislavski. Conta-se que ele
se esmerou em anotar detalhadamente as observacbes e os procedimentos de Stanislavski para

posteriormente aplica-los em sua companhia.

Mas é ao final da Segunda Guerra que o Japdo se rende definitivamente a
influéncia ocidental. Segundo Carrunthers?, o fim da Segunda Guerra representou uma espécie
de “segunda abertura” para o pais, emprestando novo folego a logica da ocidentalizacdo

progressiva presente em todos os setores da cultura e da sociedade japonesa.

O teatro japonés passa por uma rapida transicao: afasta-se das formas tradicionais
como o NG, o Kabuki e o Bunraku — pautadas na visualidade, na musicalidade, na forte
estilizacdo e no teor simbolico, que relinem danca e representacao, canto e narrativa, e tratam de
personagens ancestrais e divindades —; para aproximar-se de um teatro ocidentalizado, aqui
entendido por encenagOes caracterizadas pelo textocentrismo, e pela dramaturgia de carater

psicoldgico e realista por exceléncia.

10 Kaoru Osanai (1881-1928) foi um diretor, ator e dramaturgo do naturalismo japonés que desempenhou um papel
central no desenvolvimento do teatro japonés moderno. Graduado na Universidade de Téquio, Osanai fundou o
Teatro Livre (Jiyu Gekijo) com Ichikawa Sadanji, em 1909, e encenou traducdes de Ibsen, Tchekov, e Gorky.
Nessas empreitadas ele experimentou os limites de fazer teatro realista com os atores do teatro Kabuki. Depois de
viajar para a Rissia na década de 1910, ele ajudou a fundar o Teatro Pequeno de Tsukiji, em 1924, e continuou a
influenciar o teatro Shingeki no Japdo. Ele também desempenhou um papel importante na histéria do cinema,
quando ele foi contratado, em 1920, para dirigir uma escola atores. Ele ajudou a produzir e apareceu em Almas na
estrada, uma obra inovadora do cinema japonés, e ajudou a trazer a tona nomes importantes do cinema como
Minoru Murata, Ushihara Kiyohiko, Ito Daisuke, Yasujiro Shimazu, e Suzuki Denmei. Ele também ensinou na
Universidade de Keio e ajudou jovens escritores como Jun'ichird Tanizaki.

I CARRUNTHERS, lan e YASUNARI, Takahashi. The Theatre of Suzuki Tadashi. Cambridge: Cambridge
University Press, 2007.
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Ja a partir da década de 30 surge no Japdo um novo movimento teatral,
influenciado pelo marxismo, interessado em discutir as questdes do proletariado e passar
mensagens politicas. Essa tendéncia atinge o paroxismo apods a derrota na Segunda Guerra. A
rejeicdo a ocupacdo militar norte-americana (1945-1952) e aos canones modernos se manifesta
nas filiacbes partidarias e na busca por uma renovacao estética. O que se observa no Japao —
entdo um pais expansionista derrotado e invadido apds a Segunda Guerra —, é que as formas de
teatro tradicionais pré-guerra sdo postas em xeque diante do processo de ocidentalizacdo e do

engajamento politico.

A despeito da politica anticomunista norte-americana, 0 avango dos partidos
comunista e socialista impulsionou o desenvolvimento do Shingeki, que passa a ser amplamente

utilizado como instrumento de propaganda marxista apés o fim da Segunda Guerra.

No entanto, de acordo com Carrunthers'?, o Shingeki acaba por se transformar
numa forma ortodoxa que se recusa a discutir as proprias contradi¢cdes. Uma dessas incoeréncias
€ seu proprio carater esquerdista, ja que a prosperidade econémica da década de 60 faz com que
motivacdes politicas sejam deixadas de lado. Carrunthers acredita que — além de nédo estabelecer
uma estética propria acerca da identidade ontoldgica do ator — a hipocrisia politica, o carater
elitista e a negacdo completa das formas tradicionais afastaram o Shingeki da sensibilidade e da

cultura popular.

Contudo, nos anos 60, um clima de mudanca atinge todo o mundo. Ocidente e
Oriente passam por profundas transformacdes quando sdo afetados pelo chamado movimento de
contracultura. Tal movimento questionava os valores instituidos. Pensadores e artistas de todo
mundo se mobilizaram no objetivo de romper com pensamentos e comportamentos da cultura

entdo dominante

O Existencialismo de Sartre pode ser considerdado um precurssor da
contracultura, j& na década de 1940, com seu engajamento politico, defesa da liberdade, seu
pessimismo pos-guerra, um movimento filosofico, anterior a0 movimento basicamente artistico e

comportamental da Beat Generetion, nos EUA dos anos 50, que resultaria no movimento Hippie,

12 |dem
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nos anos 60, simbolo da contracultura no Ocidente, e cujo marco histérico foi o Festival de
Woodstock, em 1969. A influéncia de grupos como o americano Living Theatre e uma série de
questBes relacionadas ao teatro, a contracultura, & vida comunitaria, ao questionamento da
palavra como centro da atividade teatral e a valorizagdo do corpo e do éxtase como elementos

cénicos passam a fazer parte de novas propostas e pecgas encenadas.

No mundo oriental 0 movimento de contracultura também teve muita forga. No
Japdo, o Angura, como era chamado, propde uma atitude de critica social diferente da préatica
politica da esquerda tradicional. No que se refere as artes cénicas, o teatro Angura nasce
principalmente como forma de manifesto antiamericano, surge dos movimentos estudantis
engajados na resisténcia contra a renovacao do Tratado de Seguranca entre Japdo e EUA nos
anos 60. Era um laboratorio de experiéncias, cuja funcdo principal era o protesto e a realizacdo
de experimentacfes de vanguarda. Surge o Shogekijo (Movimento do Teatro Pequeno), que
representava uma alternativa para 0s novos artistas que queriam representar no teatro
contemporaneo, mas até entdo nao tinham outra opgdo se nao entrar em grandes companhias de
Shingeki e representar em moldes realistas e naturalistas. Comecaram a surgir pequenas
companhias teatrais lideradas por estudantes, que buscavam novas formas de expressdo, e

desejavam criar um teatro contemporaneo verdadeiramente japonés.

Algumas caracteristicas do teatro desenvolvido pelo Movimento do Teatro
Pequeno: uso de espacos ndo convencionais; valoriza¢do da presenca fisica do ator; preocupacao
com a relacdo palco-plateia; énfase no aspecto sensorial; fragmentacdo da narrativa e influéncia
do Surrealismo e do Teatro do Absurdo; busca por uma identidade cultural; retorno as tradigdes e

procura por novas pontes com o ocidente; tentativa de ultrapassar as diferencas culturais.

Como exemplo de manifestacdo artistica desenvolvida no espirito da
contracultura, podemos citar o Butoh. Concebido inicialmente como Ankoku Butoh, ou danca
das trevas, ele surge no final dos anos 50, também como reacdo artistica aos efeitos da bomba
atomica e a humilhacdo pela rendicdo na Segunda Guerra. O Butoh empresta elementos das

dancas japonesas e ocidentais — principalmente da danca moderna expressionista alema.

Considera-se 0 nascimento do Butoh a apresentacdo do espetaculo Kinjiki, em

1959, uma pega curta, sem musica, onde um garoto (Yoshito Ohno, filho de Kazuo Ohno) simula
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sexo com uma galinha e é observado e atacado por um homem (Tatsumi Hijikata). Desde entdo
Butoh matem seu carater de choque, provocacdo, erotismo, violéncia, catarse e mistério. Bem
coerente com o espirito da contracultura dos anos 60, o Butoh propde libertar a danca de
defini¢cbes convencionais de modo a expandi-la a0 mesmo tempo em que a aproxima de suas

origens rituais.

O primeiro coletivo de artistas de Butoh foi formado por Tatsumi Hijikata, Kazuo
Ohno, Yoshito Ohno, Mitsutaka Ishii e Akira Kasai. Este grupo se manteve unido por alguns
anos. Ohno e Hijikata ganharam o mundo, popularizando e aperfeicoando a danca a partir do
final dos anos 70. A primeira apresentacdo de Butoh na Europa aconteceu em 1978. O Brasil s6
tomou conhecimento da danca nos anos 80, através de Kazuo Ohno, entdo um senhor do mais de

noventa anos.

Outro artista japonés fruto da contracultura e cujo trabalho ganhou repercussao
mundial é do ator Yoshi Oida. Oida, treinado desde pequeno no estilo classico de Kyogen, apds
concluir a sua formagdo como ator procurou uma maneira de romper com as formas fixas
caracteristcas do teatro japonés. Em meio a efervecéncia dos anos 60, conheceu Peter Brook em
1968 por ocasido do festival Teatro das Nacdes. Encontrou nele um mestre, e sob sua orientacéo

foi capaz de desenvolver caminhos préprios na sua atuagéo.

A trajetoria artistica que o levou do Japdo para a Europa ndo foi facil, pois
treinado para reproduzir os katas do Kyogen teve muita dificuldade para se adaptar as
improvisacOes propostas por Brook. Partiu para a pesquisa a partir do intercdmbio de ideias
artisticas com outras culturas, aproveitando as viagens que fez pelo mundo na companhia de
Peter Brook. Oida é exemplo de artista que, como Suzuki, ao seu modo buscou alcancar a sintese
entre sua formacdo oriental e uma visdo de vida ocidental, das artes e do teatro, e desenvolveu a
capacidade de criar algo Unico, tanto em termos humanos quanto artisticos, e pode ser
considerado hoje um dos grandes artistas da cena mundial. Ele mistura a tradi¢cdo oriental do
controle e dos gestos precisos e estudados com a necessidade do intérprete ocidental de

caracterizar e expor as profundezas de sua emocao

E nesse contexto que, como homem de seu tempo e artista engajado no

movimento da contracultura japonesa, Suzuki tem sua trajetoria marcada pelo encontro e pela
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busca de harmonia entre as tradi¢des oriental e ocidental, dedicando-se a construir pontes que

potencializem elementos das formas tradicionais no contexto teatral da contemporaneidade.

Suzuki valoriza caracteristicas que, grosso modo, distinguem o teatro tradicional
japonés do teatro poés-renascentista ocidental. A formacdo dos atores d& énfase a danga, a
expressao, a agilidade corporal e as habilidades vocais mais que a interpretacdo psicolégica. Os
figurinos e maquiagem sdo muito importantes e podem ser consideradas produc@es artisticas em
si. A estilizagcdo estende-se ao movimento e mesmo as agles cotidianas sdo traduzidas

transformam em dancas ou gestos simbdlicos.

O estudo dos escritos de Zeami a cerca do N6 deram a Suzuki alternativas
técnicas e artisticas que o ajudaram a se afastar do Shingeki, e da simples reproducdo de modelos
ocidentais de teatro. Suzuki é fascinado pela forca expressiva do teatro N6. A combinagdo do
canto, dos gestos e dos movimentos estilizados dos atores — que obedecem a regras corporais e
musicais extremamente rigidas —, resultam numa estética extremamente refinada que ainda hoje
¢ capaz de hipnotizar o publico justamente por manter seu carater ritualistico, que exige um

comprometimento fisico e energético extremo por parte dos atores.

Segundo Suzuki, no que diz respeito as formas tradicionais do teatro japonés,
talvez apenas o NO tenha mantido seu carater pré-moderno. As vozes dos atuantes e o som dos
instrumentos tocados no palco do teatro NG séo direcionados para a plateia sem 0 uso de
amplificadores ou a sonorizacdo mecanica. Os figurinos e mascaras das pegas Sao
confeccionados a mao, o palco é construido com base em principios tradicionais de alvenaria, e
mesmo hoje a utilizacdo da eletricidade é sempre limitada ao minimo. Sendo assim, o teatro N&
pode ser considerado a sintese do teatro pré-moderno, na medida em que Se ocupa

fundamentalmente em criar algo através da habilidade e do esforgo humano.

Tanto o N6 quanto o Kabuki influenciaram a poética cénica de Suzuki tanto no
que se refere a elementos cénicos nos quais ele se inspira quanto Nos movimentos e gestos de
seus atores. Ele busca nas formas tradicionais recursos que enfatizem a presenca do atuante no
palco através da méxima expressdo de sua fisicalidade. Suzuki ao trabalhar com seus atores 0s

incentiva a ndo tentar incorporar 0s personagens em seus aspectos psicologicos e focar sua
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atuacao na expressividade corporal, de modo que a fisicalidade seja 0 meio através do qual o ator

possa dar vazao a sua propria personalidade de interprete e as particularidades do papel.

Suzuki inspira-se nos katas, nas caminhadas e nas imobilidades caracteristicas do
teatro NO e os utiliza para enriquecer personagens lendarios ou fantasticos presentes em suas
encenacdes. Da mesma forma que tais elementos do NO podem ser observados um suas
encenacdes no que se refere a papeis de deuses, espiritos, quando se trata de personagens
terrenos Suzuki empresta elementos do Kabuki como o aragoto — uso exagerado e dindmico dos
katas, dos movimentos e da fala —, e 0s mies — poses que 0 ator sustenta para compor seu
personagem e que expressam 0 auge da sua emocdo. Além da gestualidade e da visualidade,
Suzuki também buscou nos textos do Kabuki material para seus dramas de colagem
caracteristicos de seus espetaculos no final dos anos 60 e inicio dos anos 70, quando primava por

mesclar textos antigos e tradicionais japoneses com a dramaturgia contemporanea.

E correto assim dizer que Suzuki explora as caracteristicas do teatro tradicional
japonés que enfatizam a presenca e a exuberancia do corpo do ator em cena, e inspira-se na
exploséo sensorial dessas formas teatrais para compor suas encenagdes, investindo em figurinos

extravagantes, na maquiagem que produz o efeito de mascaras dramaticas, na musica e na danca.

Uma das convencdes do teatro tradicional que Suzuki utiliza é a performance
frontal. Tanto o Shite, no teatro NG, quanto os atores principais do Kabuki usam o recurso de
falar seus textos encarando a plateia de frente. Esse recurso ¢ amplamente utilizado por Suzuki
para dar énfase a cenas importantes: o texto é dito para frente, de modo que expressdo fisica do

ator permaneca destacada aos olhos da plateia.

Outra caracteristica do teatro tradicional que enfatiza a linguagem fisica e é
utilizada por Suzuki para manter a atencdo da plateia concentrada no ator é o investimento na
narrativa e na virtuosidade do uso da voz, que deve explorar diferentes dindmicas de volume,
ritmo e tensdo. Os atores devem se utilizar de todas as possibilidades de seus registros vocais
para contar a histéria que estdo narrando, envolvendo o publico através das diferentes

possibilidades expressivas das palavras.
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Ao montar suas versdes de tragédias gregas — onde tradicionalmente evita-se
expor ao publico as cenas de assassinato —, Suzuki inspira-se no Kabuki — em que as cenas de
morte sdo parte do espetadculo — e recria tais momentos de violéncia de forma altamente

estilizada, utilizando-se por vezes de movimentos de danca e acompanhamento musical.

A danga, elemento presente tanto no N6 quanto no Kabuki nas formas de teatro
tradicionais, também €é um elemento caracteristico dos espetaculos de Suzuki, onde o0s
personagens por muitas vezes se deslocam utilizando-se de movimentos coreografados
inspirados em dancas tradicionais. O acompanhamento musical também ¢é utilizado por Suzuki
para enfatizar a linguagem fisica em suas encenacgdes, pois ndo esta a servigo apenas de reforcar
estados emocionais, mas principalmente para dar ritmo as cenas e potencializar o0 movimento dos
corpos dos atores, além estabelecer transicdes de tempo e espaco. Suzuki mistura mdsicas
modernas e tradicionais, e normalmente termina seus espetaculos com uma musica popular

escolhida de modo a reforgar o teor critico de suas montagens.

O Kabuki e 0 N6 também levaram Suzuki a formulacdo da sua metodologia de
treinamento que chamou de gramatica dos pés, baseando-se em fontes historicas, artisticas e
antropologicas. Estdo presentes na poética de Suzuki a fisicalidade simbdlica encontrada no N6 e
no Kabuki, bem como elementos do treinamento estdo ligados aos antigos rituais, dancas e

musicas xintoistas que originaram as artes cénicas tradicionais japonesas.

Em seu treinamento, Suzuki investe fundamentalmente na relacéo entre o ator e 0
chdo, e busca através da conexdo com o solo despertar no ator um maior entendimento e
conscientizacdo dos diferentes niveis de sensibilidades que existem dentro de seu corpo. Sua
familiaridade com a as formas do teatro japonés Kabuki e de N6 influenciaram fortemente a sua
abordagem acerca da formacdo do ator. Isto pode ser visto na construcdo de seus exercicios,
onde ele usa os principios de disciplina e faz uma releitura de elementos encontrados no

treinamento do ator de Kabuki e NO.

Através da dedicacdo ao treinamento os atores alcangam altos niveis de forca e
energia, mas, acima de tudo, desenvolvem uma consciéncia corporal necessaria para o oficio de
atuar. Suzuki acredita que existem no corpo varias “"camadas de sensibilidade"”, e a performance

do ator esta diretamente ligada ao seu esforco para conhecé-las.
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Ele busca um ator que seja ndo sO consciente do préprio corpo, mas também da
sua interacdo com ambiente que se estende em torno desse corpo. Suzuki acredita que a chave
para alcangar essa consciéncia esta no trabalho sobre 0 movimento e particularmente na relacéo

dos pés com o chdo.

Treinamento. Fotos extraidas do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga 30



Embora Suzuki se inspire nas formas tradicionais do teatro japonés para construir
seu treinamento, seu objetivo ndo é copiar e sim recuperar a énfase na fisicalidade presente no

NO e Kabuki e revitaliza-la.

Alguns de seus espetaculos contam com elencos formados de atores de diferentes
nacionalidades, que por vezes falam em linguas diferentes numa clara aposta no poder da
narrativa fisica, explorando a capacidade do corpo de produzir cédigos e comunicar significados
sem a necessidade de apelar para a palavra e investindo na forca da comunicagdo gestual e
simbolica. Além de reflexBes estéticas, o plano ético e a discussdo de contetdos como religido,
politica, familia e género constituem fator preponderante quando da escolha dos textos. Suzuki é
conhecido por encenar espetaculos criticos e incisivos, tanto no que se refere a tematica quanto
ao tratamento estético, e mesmo sua opcao por trabalhar textos classicos da dramaturgia mundial
estd subsumida a possibilidade de contextualizacdo e de discussdo de questdes da historia

japonesa e da condi¢do do homem do nosso tempo.

A trajetoria artistica e a articulacdo dos principais elementos da poética de Suzuki

¢ 0 tema tratado no préximo capitulo desse trabalho.
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2. Producdo artistica: os elementos de uma poética e as implicacfes na atuacao

Suzuki nasceu em 1939, em Shizuoka, numa familia de comerciantes. O mais
novo dentre trés irmdos, teve contato com manifestagdes artisticas tradicionais como o Bunraku
através do avo, cantor de Gidaiyu™® — estilo narrativo musical. Recebeu do pai educacdo rigorosa

e disciplinadora, e foi desde cedo apresentado também a musica classica e literatura ocidental.

Quando adolescente, mudou-se para Toquio e entre 1958 e 1964 frequentou o
curso de graduacdo em Ciéncias Politicas e Econdmicas na Universidade de Waseda. Foi na
universidade que Suzuki deu inicio a sua pesquisa teatral. Ele ndo teve educacdo formal em artes
cénicas, mas trabalhou ativamente no grupo de teatro estudantil Waseda Jiyu Butai (Waseda
Palco Livre), onde ingressou como ator. Logo assumiu a dire¢do, mas manteve seu interesse pela
atuacdo. O WPL foi criado nos moldes do teatro Shingeki, no que se refere aos aspectos politicos
e artisticos. Sendo assim, Suzuki iniciou suas experimentacGes teatrais a partir de textos
ocidentais naturalistas. Suas primeiras montagens incluiam producdes de textos de Tcheckov,
Tenesse Williams, entre outros. Contudo, Suzuki desde o inicio se mostrou cético em relacéo a
tentativa dos atores japoneses de imitar o modo de atuacdo ocidental. Enquanto alguns
admiravam os atores ocidentais por sua capacidade, por exemplo, de chorar em cena, Suzuki ja

nessa época hdo considerava esse tipo de demonstracdo um sinal de boa atuacao.

Sua vontade de expandir sua pesquisa para além do que propunha o Shingeki fez
com que apos trés anos, em 1961, Suzuki fundasse sua propria companhia: Free Sage Theatre
Troupe. Seu objetivo era poder investigar o teatro como linguagem artistica, livre de propaganda
politica e voltado a desenvolver suas pesquisas sobre a arte da atuacdo. Entre 1961 e 1969,

desenvolve uma fértil parceria com o dramaturgo Minoru Betsuyaku®*, cujo traco estilistico ndo

3 Gidayu, também conhecido como Takemoto, é o estilo de récita acompanhada por um shamisen desenvolvido
pela Gidayu Takemoto (1651 - 1714), juntamente com os textos de Chikamatsu Monzaemon (1653-1724). Muito
embora a palavra Joruri se refira a todos os estilos de muisica narrativa teatral, quando a palavra Joruri é utilizada,
ela geralmente se refere ao Gidayu, especialmente na area ao redor de Osaka e Quioto. Esta é a regido onde a musica
Gidayu nasceu e onde ainda é forte.

4 (1937 -) Dramaturgo absurdo japonés. Em 1961 Betsuyaku fundou o Palco Livre (Jiyu butai) com Tadashi
Suzuki, o precursor do Teatro Pequeno de Waseda (Waseda Little Theatre). Seu texto Elephant (1962), um drama
no estilo de Beckett e lonesco, foi fundamental para libertar o drama contemporaneo japonés do realismo. Tanto o

32



realista e fortemente inspirado no Teatro do Absurdo e em Samuel Beckett se ajustava

perfeitamente ao ideario de Suzuki.

Em 1966, a Cia estabelece sua sede no bairro de Shinjuko - famoso por atrair
artistas da contracultura - e passa a se chamar Waseda Shogekijo (Waseda Teatro Pequeno). E a
partir da fundacdo do WTP que o trabalho de Suzuki comeca a ganhar algum reconhecimento, j&
que a critica teatral japonesa da época comecava a dar atencdo e a valorizar espetaculos de teor
experimental. A nova sede era mantida com recursos da propria companhia, e sua dimensao
reduzida permitia apenas um pequeno palco. Na nova sede Suzuki promoveu com a colaboracéo
de seus atores uma intensa pesquisa sobre o trabalho do performer. As limitagdes técnicas e de
espaco estimularam Suzuki a direcionar suas pesquisas ao corpo do ator e sua capacidade de
torna-lo expressivo. Em 1967 a atriz Kayoko Shiraishi entra para a companhia e da inicio a uma

parceria artistica fundamental para o desenvolvimento das ideias de Suzuki sobre o ator em cena.

A partir da segunda metade da década de 1960, Suzuki voltou sua pratica e sua
reflexdo tedrica para a questdo do desempenho do ator. Desafiou a doutrina Shingeki e sua
inspiracdo stanislavskiana. Para ele, o maior erro do Shingeki era dar prioridade ao texto escrito,
e considerar que o papel do ator era fundamentalmente transmitir os contetidos presentes no texto
de acordo com as inteng¢des do dramaturgo. Suzuki por sua vez estava firmemente convencido de
que a subjetividade de um evento teatral primeiramente residia no ator na medida em que tal
evento se d& a partir da relacdo que se estabelece entre o ator e 0 espectador. Para ele, o ator — e

ndo o texto — Se constitui o cerne da expressao cénica®®.

O trabalho do diretor japonés junto a seus atores levou-o a estimulé-los a criarem

seus proprios textos, procedimento que ganhara forca com a saida de Betsuyaku, em 1969. Foi

Palco Livre quanto o WLT produziram muitos dos seus melhores dramas, como The Little Match Girl (1966).
Betsuyaku deixou o WLT em 1969 e desde entdo tem escrito para varios grupos importantes do teatro Shingeki. Seu
estilo é austero, com dialogos discretos, irdnicos e enigmaticos. Suas pegas, que muitas vezes apresentam a relagdo
de casais, pais e filhos, colegas, senhores e servos - muitas vezes focam a violéncia oculta sob a aparéncia de
relagbes humanas normais. Obras representativas incluem The Move (1973), The Legend of Noon (1973), e The
Cherry in the Bloom (1980). Betsuyaku é também um escritor de historias infantis e roteiros para televiso e cinema

> SENDA, Akihiko Apud GOTO, Yukihiro. The Theatrical Fusion of Tadashi Suzuki. Asian Theatre Journal, Vol.
6, No. 2 (Autumm, 1989), pp. 103-123. University of Hawaii Press, p.106.
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nesse perfodo que Suzuki comecou a utilizar o método de colagem™ e técnicas surrealistas’’ para
compor seus trabalhos, o que proporcionou uma interatividade ainda maior entre diretor e atores.
Suzuki pbde trabalhar a partir das habilidades de Shiraishi, que chegou & companhia sem
nenhum treinamento prévio, mas demonstrava desde o inicio um estilo de atuacdo forte e
energético que poderia ser potencializado se canalizado e trabalhado propriamente. Suzuki
acreditava que Shiraishi continha em si caracteristicas essenciais as formas teatrais tradicionais
japonesas, e assim voltou sua pesquisa para os textos do Kabuki e passou a refletir sobre como

trabalh&-los a partir de novos processos criativos.

Na peca Sobre as Paixdes Dramaticas |, produzida em 1969, Suzuki pode
explorar e aprofundar as possibilidades expressivas fisicas e vocais de Shiraishi, trabalhando a
técnica de colagem a partir de textos tradicionais e modernos como Esperando Godot, Cyrano de

Bergerac, além de referéncias do Kabuki.

O uso do recurso da colagem e o trabalho sobre fontes diversas se revelaram um
terreno extremamente fértil para o aprimoramento técnico da atriz, bem como de Suzuki, que
passa a ter sua evolucdo como diretor cada vez mais atrelada a funcdo criativa de maestro e

organizador da dramaturgia e da cena.

2.1 Sobre as Paixdes Dramaticas 11

18 Segundo Patrice Pavis, A colagem dramatirgica estd relacionada a “pesquisa de textos ou elementos de jogos
cénicos de origens diversas: adi¢Oes, na peca, de textos historicos, prefacios, comentarios.” Embora a pratica da
colagem tenha sua origem na pintura, suas propriedades em artes plasticas “valem para a literatura e o teatro
(escritura e encenagdo). Em lugar de uma obra ‘orgénica’ ¢ feita com um sé pedago, o dramaturgo cola fragmentos
de textos oriundos de todos lados: artigos de jornais, outras pecas, gravagdes sonoras, etc. (...) A partir de um
metafora/metonimia, determina-se 0 movimento de aproximacdo tematica de pedacos colados ou aquele que as
afasta umas das outras. Mesmo que estas se oponham em razdo de seu conteldo tematico ou de sua materialidade,
elas sdo sempre correlacionadas pela pesquisa sobre a percepgao artistica do espectador. Desta percepgao, original
ou banal, é que depende o bom resultado da colagem.” (PAVIS, Patrice. Dicionério de Teatro. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2003, p.52.)

7 Suzuki também se utilizava de uma técnica chamada Depaysement: uma justaposicdo alégica onde dois ou mais
elementos separados sdo colocados lado a lado criando conexdes novas e incomuns.
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Na sequéncia de Sobre as Paixes Draméticas |, 0 espetaculo Sobre as Paixdes
Dramaticas |1, em 1970, foi o primeiro grande sucesso e a primeira producao de Suzuki a ganhar
reconhecimento internacional. O espetaculo era uma colagem de uma série de cenas que se
mostravam néo passar de projecdes fruto da mente de uma mulher louca, que em seus devaneios
se transforma ela mesma em varios personagens. A peca era baseada na forca expressiva de
Shiraishi que interpretava a mulher louca — que por sua vez assumia outros papeis da
dramaturgia cléssica, incluindo a princesa Hanako-no-mae, personagem de um texto classico
Kabuki escrito por Tsuruya Namboku IV —, e era sua responsabilidade conseguir promover a

clareza necesséria para minimizar a confusdo que poderia abater a plateia.

A peca foi ambientada em uma sala de confinamento, onde uma
louca solitaria lembrava fragmentos de inUmeras pecas do
passado, realizando-os um por um. Através da ficcdo do drama, as
paixfes que ela nunca foi capaz de satisfazer na vida real
explodiam com uma forca terrivel. O efeito dramético deste jogo,
ao mesmo tempo patético e grotesco, foi alcangado por meio do
contraste entre o esplendor classico da lingua e o objeto da
miséria da condicdo da mulher (...) ressuscitou 0s motivos
emocionais tradicionais de vinganca e paixdo louca, evocou as
antigas baladas sentimentais e as fanaticas cangdes militares
consideradas tabus pelos intelectuais do po6s-guerra, e colocou 0s
holofotes sobre essas realidades vulgares como funcGes

corporais.'®

Em Sobre as Paix6es Dramaticas | e |l a abordagem de Suzuki era
declaradamente centrada no ator e na investigacdo das raizes da atuacdo®®. A peca n&o tinha
compromisso em manter a fidelidade com os textos originais aos quais fazia referéncia. As cenas

foram escolhidas pelos atores de acordo com suas necessidades subjetivas, e tudo podia ser

8 SENDA, Akihiro. The Art of Tadashi Suzuki. In. SUZUKI, Tadashi. SCOT: Suzuki Company of Toga. Toga:
SCOT, 1991, p.59.

9 CARRUNTHERS, lan e YASUNARI, Takahashi. The Theatre of Suzuki Tadashi. Cambridge: Cambridge
University Press, 2007, p.100
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alterado ao longo dos ensaios. As falas podiam conter a sensacdo presente nos textos originais,
mas a situacdo da pega era diferente, e assim as palavras bem como 0s préprios personagens, no
caso de Shiraishi, eram os meios atraves dos quais a atriz demonstrava sua capacidade de se

metamorfosear diante da plateia.

A performance de Shiraishi era descrita como extremamente energética, como se
a atriz atingisse em cena uma espécie de nivel alterado de consciéncia, um estado de possessao.
A despeito do trabalho de Shiraishi gerar essa primeira impressdo aos espectadores, sua atuagédo

era calcada numa expressividade fisica minuciosamente controlada:

Pelo controle de cada um dos seus musculos, ela comp6e
varias mascaras com seu rosto, boca e testa, até mesmo
com a propria pele, que sd8o mais estranhas e mais
poderosas do que maquiagem. Sua voz, puxada das
profundezas de seu peito, rola na sua garganta, desliza
para cima e para baixo, explode e irrompe em subitos
sussurros. O jogo musical e fisico evoca a embriaguez de

violéncia e assassinato.?

Para atingir em cena um resultado que causava tanta comogdo, a atriz aliava
capacidade técnica a consciéncia da importancia de uma mulher interpretar papeis do teatro
classico japonés tradicionalmente levados a cena por homens, e através do viés da loucura

criticar o preconceito sexual nas artes cénicas japonesas.

A performance arrebatadora de Shiraishi, a critica social e a capacidade de Suzuki
de concatenar diferentes elementos cénicos fez de Sobre as Paixdes Dramaticas Il um grande
sucesso de publico e critica. As dimensdes reduzidas da sede da WPT onde a peca foi
apresentada também contribuiram para enfatizar o ambiente de fantasia e loucura e a intensidade

fisica da atuacao.

% Dizeres do critico francés L.D. que escreveu uma critica no jornal Le Monde por ocasido da apresentacéo de Sobre
as Paixdes Dramaticas Il. In. ALLAIN, Paul. The art of stillness. Londres: Methuen Publishing Limited, 2002,
p.149.
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Sobre as Paixdes Dramaticas Il. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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Sobre as Paixdes Draméticas Il. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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Depois da temporada em Toquio, o espetaculo foi apresentado em Osaka e Quioto
e, em 1972, Suzuki foi convidado por Jean-Louis Barrault para o que seria a primeira viagem
internacional da companhia: participar do Festival Internacional do Teatro das Nagdes, em Paris.
Foram apresentadas duas cenas do espetaculo, e o sucesso foi tanto que Suzuki foi convidado a

apresentar o espetaculo na integra no Festival de Nancy, em 1973.

Em Nancy, Suzuki foi novamente aclamado. A atuacdo de Shiraishi ganhou

destaque no festival. A atriz teve sua atuagdo reverenciada pela critica, e Suzuki foi apontado

9921

como o “Grotowski japonés” . As criticas que Suzuki recebeu na Franga elogiavam sua

capacidade de transcender o que poderia ser considerado exotismo oriental e, sem perder as
particularidades das referéncias japonesas, conseguir tratar de conte(ddos universais,
identificaveis pelos espectadores ocidentais. A forma como Suzuki se utilizou do recurso
metalinguistico (trechos de pecas dentro da peca) chamou atencdo da critica japonesa e europeia,

pois, segundo observou Carrunthers:

envolvia paradoxalmente o uso de métodos de atuacdo e
estruturas dramatlrgicas tradicionais para transmitir uma
condicdo moderna, subvertendo profundamente o realismo
ocidental dentro do dominio da cultura tradicional japonesa.
Mais espantosamente, o principal expoente dessa reciclagem era
uma ex-auxiliar de escritorio sem nenhum treinamento anterior
nem em N6, Kabuki, ou realismo stanislavskiano. Shiraishi se
tornou tdo famosa no Japdo — e na realidade em todo o mundo —
como uma atriz “shamanica” na tradi¢do de Okuni (fundadora do
Kabuki), que se tornou parte de um grupo que pode ser contado
nos dedos de uma méao dos performers ndo tradicionais que até
entdo haviam sido convidados para atuar com atores tradicionais
de N& e Kabuki®.

Ainda em 1973, Grotowski viajou ao Japdo e assistiu aos ensaios da WTP. A

visita rendeu a Suzuki o convite de apresentar o espetaculo novamente no Festival Internacional

21 e Point, n.31, Abril 23 1973, p.64

22 CARRUNTHERS, lan e YASUNARI, Takahashi. The Theatre of Suzuki Tadashi. Cambridge: Cambridge
University Press, 2007, p.115.
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do Teatro das NacOes em Varsdvia, em 1975, e na sede do Teatro Laboratorio em Wroclow.
Nessa ocasido, criticos poloneses também exaltaram a atuacdo de Shiraishi e compararam as
habilidades técnicas da atriz aquelas de Ryzard Cieslak, entdo principal ator de Grotowski,
considerado a personificacdo de sua pesquisa acerca da atuacdo. E possivel afirmar que nessa
época Shiraishi representava para Suzuki 0 mesmo que Ryzard para Grotowski; ambos
colocavam em pratica as aspiracfes de seus diretores acerca da atuacéo, e se mostraram figuras

fundamentais na investigacdo e no desenvolvimento de suas poéticas cénicas.

E importante ressaltar também a importancia de Sobre as Paixes Draméticas |1
para a cena interna japonesa do p6s-guerra. O espetaculo é uma investigacdo provocativa acerca
de questdes consideradas culturalmente dadas — como a posicdo da mulher na sociedade
japonesa; a maneira como reconfigura elementos do teatro tradicional japonés; a alternativa que
propde ao Shingeki, e o estilo inovador que Suzuki imprime na encenacdo e no modo de atuacao,

atraves da figura de Shiraishi.

Essas primeiras experiéncias internacionais foram fundamentais na trajetoria
artistica de Suzuki. Além de poder usufruir de um sempre produtivo intercdmbio com um grande
numero de artistas importantes da cena mundial, ele passou por uma experiéncia que se mostraria

fundamental no desenvolvimento de seu trabalho artistico no futuro.

Conforme observa Yukihiro Goto®, no Festival Teatro das Nacdes em Paris,
Suzuki fez duas descobertas importantes que mais tarde influenciariam sua trajetoria artistica.
Uma delas esté ligada a um novo conceito de espaco teatral e a outra a contemporaneidade da
poténcia expressiva contida nas formas teatrais tradicionais japonesas, mais especificamente o
NO.

O festival aconteceu no Théatre Récamier, uma velha casa residencial que o
diretor francés Jean-Louis Barrault havia transformado em teatro. Suzuki, depois de assistir uma
série de espetaculos neste teatro que poderia ser chamado de espa¢o ndo convencional, concebeu
a ideia de incorporar ao seu trabalho o uso de espagos que possuem a prépria historia e que ja

foram habitacdo de pessoas reais:

% GOTO, Yukihiro. The Theatrical Fusion of Tadashi suzuki. Asian Theatre Journal, Vol. 6, No. 2 (Autumm, 1989),
pp. 103-123. University of Hawaii Press.
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Minha experiéncia na Franca foi muito poderosa, e ao retornar
ao Japdo, eu nutria o sonho de construir um teatro similar ao de
Barrault. Eu queria, primeiramente, me livrar de qualquer nogéo
preconcebida do que um teatro deveria ser. Mas eu ndo queria
um conceito novo chamativo, do tipo que poderia ser criado por
um arquiteto. Eu sonhava fazer uso de um espaco em que
pessoas tivessem vivido realmente. (...) N&o seria esse, eu
pensava, 0 ambiente certo para um teatro verdadeiramente

contemporaneo?®

Esse foi 0 gérmen da empreitada que Suzuki assumiria quatro anos depois ao se
mudar com sua companhia para um pequeno vilarejo nas montanhas chamado Toga-mura e

ocupar uma velha casa de fazenda, assunto que sera abordado na sequéncia.

A outra descoberta esta relacionada com o espanto de Suzuki diante da poténcia
expressiva contida na teatralidade tradicional quando assistiu a apresentacdo de um trecho de um
espetadculo NO levado a publico pelo experiente ator Kanze Hisao. No Japdo, normalmente os
espetaculos N& acontecem em palcos tradicionais, com seus quatro pilares e a ponte
caracteristica, mas Kanze teve de realizar sua apresentacdo numa pequena plataforma quadrada
elevada com degraus por todos os lados e cercado por uma grande plateia. O espago que a
principio ndo era apropriado foi, por outro lado, justamente o que chamou a atencdo de Suzuki
para o valor da imensa heranca deixada pelas artes cénicas japonesas tradicionais. Acostumado a
assistir espetadculos NO apresentados da maneira tradicional, testemunhar tal desempenho fez
Suzuki se dar conta da importancia do treinamento rigoroso que preparou o corpo daquele ator
de tal forma que todos os demais elementos, mascaras e figurino, ganharam uma nova dimensé&o.

A repercusséo do trabalho de Kanze em Paris foi excelente.

Suzuki podia dizer que conhecia de teatro N6, pois j& havia sido critico de teatro

tradicional. NG e as outras artes tradicionais japonesas s&o comumente apresentadas sempre da

# SUZUKI, Tadashi. The way of acting — The theatre writings of Tadashi Suzuki. Nova lorque: Theatre
Communications Group, 1986, p.73.
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mesma maneira, respeitando estruturas formalizadas e repetidas h4 muitos anos. E por isso que
até essa ocasido Suzuki ndo vislumbrava o teatro tradicional capaz de ser permeado ou gerar
novas possibilidades. Foi a apresentacdo de Kanze que mudou a visdo de Suzuki e mostrou a ele
que a tradicdo pode ser quebrada com éxito e essa transgressdo pode ser responsavel por
enaltecer suas qualidades mais essenciais. A experiéncia em Paris foi 0 estopim das ideias que
Suzuki desenvolveria a partir de entdo acerca do espacgo e da importancia de pensar a tradicéo e

como ela se relaciona — ou pode se relacionar — com teatro praticado nos dias de hoje.

E claro que o Kabuki e 0 N6 néo sdo utilizaveis como eles estdo
no teatro moderno. Contudo, ainda h& conceitos e emocOes
espléndidas no coracdo dessas formas, que podem ser
desenvolvidos em um contexto moderno. (...) As formas novas e
antigas de pensar e sentir ndo poderiam ser empregadas em
alguma forma unificada de expressao teatral? (...) deve haver um

meio de realmente fundi-las.?®

Perceber as possibilidades de trabalhar sobre as expressdes cénicas tradicionais
japonesas trouxe a tona outras implicagdes que na época representavam uma grande mudanca na
visdo de Suzuki acerca do alcance de seu fazer artistico. Se ate entdo o trabalho sobre o ator era a
questdo fundamental de sua poética, ao retornar da Franca, Suzuki assume ainda mais o controle
do processo criativo de suas producdes. Ele decide encarar o desafio de encontrar meios para
agregar a expressividade do teatro tradicional aos textos ocidentais também como forma de
inserir seu teatro numa esfera de reflexdo mais abrangente que abarcasse a situacdo sociocultural

do Japao.

Suzuki acreditava que as formas de teatro no Japdo — seja 0 N6, o Kabuki, 0
Shingeki ou o teatro considerado alternativo ou de vanguarda— encontravam-se isoladas, cada
uma com seus espectadores. Era necessario que tradicdo e modernidade conseguissem criar entre

si uma unidade que permitisse que o teatro como um todo pudesse partilhar da reflexdo acerca da

% SUZUKI, Tadashi. The way of acting — The theatre writings of Tadashi Suzuki. Nova lorque: Theatre
Communications Group, 1986, p.75
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situacdo em que se encontrava o Japdo, pois do contrario ndo seria possivel para o teatro como
linguagem e manifestacdo artistica dar vazdo a sua capacidade de contribuir com novas
perspectivas. Para Suzuki, a investigacdo das compatibilidades e das contribuicdes possiveis
entre 0 moderno e o tradicional se fazia urgente, pois do contrario o teatro japonés jamais

exploraria seu potencial de comentador social.

O teatro é apenas um dos aspectos da situacdo da cultura em
geral. Portanto, a questdo mais importante para os artistas de
teatro atualmente é perguntar que problema o Japdo esta
enfrentando em geral. O teatro existe em estreita relagdo com o
estado geral da cultura e da sociedade japonesa, e ndo podemos
evitar essa questdo ao nos engajarmos no teatro hoje em dia. Ou
entdo, eu acredito, atividades teatrais ndo tém significado e

funcdo importante.?®

Assim, muito embora a funcdo pré-ativa e criadora dos atores se mantivesse no
processo de ensaios, Suzuki, na medida em que passa a encarar seu teatro como meio de
expressar suas ideias, entra num processo de tomar cada vez mais para si 0 controle do que seria

produzido, a escolha dos textos e suas adaptacoes.

A busca por um palco universal, que combinasse a tradi¢cdo e a modernidade, 0
regional e o global, e a construcdo das pontes que potencializassem o melhor de cada uma dessas
influéncias passou a ser a motivacdo de Suzuki a partir de entdo. Ele volta ao Jap&o e inicia uma
nova fase em seu trabalho, marcada pela busca de harmonia entre a palavra ocidental e o corpo
oriental. Decide empenhar-se no estudo das formas teatrais tradicionais japonesas e da

dramaturgia classica ocidental.

Parte entdo para o desafio de pesquisar a possibilidade de estabelecer pontos de
contato entre formas tradicionais como o N6 e o Kabuki e o0 antigo teatro grego. Suzuki se propde

a avancar em suas pesquisas para além da colagem e da intertextualidade e parte para a

% OOKA, SUZUKI, and NAKAMURA Apud GOTO, Yukihiro. The Theatrical Fusion of Tadashi Suzuki. Asian
Theatre Journal, Vol. 6, No. 2 (Autumm, 1989), pp. 103-123. University of Hawaii Press, p.106.
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investigacdo de um novo processo criativo: eleger um Unico texto, adapta-lo e recontextualiza-lo

tendo como base as artes performaticas japonesas tradicionais.

O novo caminho tomado por Suzuki incluia dedicar-se ainda mais a pensar o
trabalho do ator; como e com que finalidade ele deve ser treinado para alcancar niveis de
expressividade que dessem sentido as montagens contemporéneas de textos classicos cujas
fabulas e a esséncia mitica e arquetipica de seus personagens extrapolam o ambito do individuo e
da intersubjetividade. Fazia-se necessaria a criacdo de um treinamento para o0s atores que
materializasse suas reflexbes acerca da atuacdo, proporcionando o suporte fisico e vocal
necessario para as producdes que se seguiriam. O que ficard conhecido como Método Suzuki de

treinamento serd abordado no proximo capitulo desse trabalho.

2.2 O Vilarejo de Toga-mura

Quando retornou ao Japdo, Suzuki também se viu as voltas de resolver outra
questdo cujas implicacBGes se mostrardo cruciais para sua trajetoria artistica. Apds quinze anos em
Tbquio, a WPT se viu as voltas com a necessidade de procurar outro local de trabalho. Obrigada
a entregar o imovel em que haviam estabelecido sua sede, a companhia — que ndo contava com
subsidios governamentais e se mantinha basicamente dos recursos de seus membros —, nao tinha

como arcar com o custo de manter uma sede na capital.

Inspirado pelo que viu na Europa e estimulado pelas possibilidades criativas do
uso de espacos ndo convencionais, Suzuki parte em busca de edificios cuja arquitetura
mantivesse um estilo tradicional. Primeiramente pensou em templos, castelos ou casas de
fazenda. Logo desistiu das duas primeiras opgoes e foi procurando fazendas antigas que chegou a
Toga-mura. E nesse vilarejo, distante trés horas de Téquio, que a WPT se estabelece a partir de
1976.

Eu soube que era possivel pleitear uma casa adequada em Toga-
mura. N&o querendo deixar a chance escapar, viajei até Toga. Eu
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lembro muito bem desse dia. Era doze de fevereiro de 1976. O
lugar estava soterrado pela neve e a nevasca era forte. Havia
cinco velhas casas de fazenda que ndo estavam mais em uso. Eu
procedi as negociacdes no local para ficar com uma delas, que

tinha precisamente as caracteristicas certas para um teatro®’.

Restri¢des financeiras tiveram um papel real e importante na mudanca para Toga,
mas o ato de estabelecer-se numa vila distante do centro urbano também foi motivado por sua
vontade de construir seu proprio espago e por seu desejo de encontrar um lugar que nao tivesse
sido originalmente construido para fins teatrais — desejo esse despertado apos Suzuki ter

conhecido o Théatre Récamier de Jean-Louis Barrault.

Suzuki entende o espaco teatral ndo como apenas 0 palco, mas como tudo o que
envolve o acontecimento teatral e a relacdo entre atores, plateia e ambiente que os circunda.
Nesse sentido ele valoriza e considera fundamental dar atengdo ao que antecipa o espetaculo. A
atmosfera do ambiente que envolve o publico deve preparéa-lo para o evento teatral e retira-lo da
vida e das preocupacdes cotidianas; o resultado é uma plateia mais aberta e disponivel para a

experiéncia proporcionada pelo espetaculo.

Uma das razdes de vir para Toga foi explorar como criar teatro
em um espaco. A profundidade que se deve pensar sobre isso
inclui o tipo de estrada pela qual o publico chega, qual a
experiéncia pela qual ele passa chegando 14, o que se V&, 0s seus
arredores. Tudo isso sdo fatores para um artista. Ter controle

sobre eles é vital para a minha forma de estilizagdo.”®

27 SUZUKI, Tadashi. The way of acting — The theatre writings of Tadashi Suzuki. Nova York: Theatre
Communications Group, 1986, p.73.

%8 SUZUKI, Tadashi. SCOT: Suzuki Company of Toga. Toga: SCOT, 1991, p.70.
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Toga. Teatro ao ar livre. Fotos extraidas do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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Toga. Sanbo. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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Toga. Biblioteca/Estudio. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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E interessante aqui fazer um paralelo com a abordagem que diretora francesa
Ariane Mnouchkin d& ao espaco de sua sede. Contemporanea de Suzuki, fundou em 1964 o
Théatre du Soleil, junto com alguns colegas da Universidade de Sorbonne, como uma Sociedade
Cooperativa Operaria de Produgdo. Em 1970, a companhia fixa sua sede no Bosque de
Vincennes, na chamada Cartoucherie — antiga fabrica de municdo do exército francés, nos
arredores de Paris. Desde entdo, o Théatre du Soleil se transformou em uma das maiores
companhias da Franca e do mundo. Similar a experiéncia de ir a Toga, assistir aos espetaculos na
Cartoucherie € uma experiéncia que se parece com um ritual de peregrinagdo: a viagem de
metrd, o 6nibus colocado a disposi¢cdo do publico para o traslado da estagdo do metr6 até os
teatros da Cartoucherie e depois a chegada a um lugar em meio a um bosque e a visdo do galpéo
com Ariane recebendo pessoalmente o publico. Além de receber o publico, ajuda a servir o
jantar, e circula junto com os demais membros da companhia pelo espago que prepara o publico
para assistir ao espetaculo, que se torna uma experiéncia sensorial e extracotidiana amparada

pelo cuidado com o ambiente e pelo deslocamento do centro urbano.

A intencdo de Suzuki quando estabeleceu residéncia em Toga também era
colaborar com a descentralizagdo das atividades culturais no Japéo, embora tenha desenvolvido

suas pesquisas também em outras cidades, inclusive proximas a Toquio.

Suzuki devia ter informag&o, mas néo faz referéncia acerca da iniciativa de outros
nomes importantes do teatro mundial que a seu modo também fomentaram a descentralizacdo do
teatro para longe dos centros urbanos. E interessante aqui apontar para a experiéncia de Jerzy
Grotowski, em cuja fase de trabalho conhecida como parateatral, na década de 1970, conduzia as
atividades de seu Teatro Laboratdrio cercado pela floresta polonesa. Eugenio Barba, por sua vez,
também fundou sua companhia — o Odin Teatret — em 1964, numa pequena cidade
dinamarquesa. SO para ficar nesses exemplos, guardadas as peculiaridades de cada um, é possivel
observar que existia por parte desses artistas um desejo comum de quebrar com as estruturas
convencionais — espaciais, sociais e econémicas. Contudo, € interessante observar que a ida para
Toga nao representava para ele uma reformulagdo de seu trabalho, e sim uma maneira de dar
continuidade a sua pesquisa, e certamente ndo foi o Unico a explorar as possibilidades de manter
um programa de treinamento para atores numa area rural e isolada. Contudo, sua ideia de

isolamento ndo corresponde aquela de Grotowski, cuja intencdo em sua fase parateatral era
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manter seus atores aparte de um ambiente ou contexto artistico. Também diferentemente de
Suzuki, que desejava transformar Toga num centro de referéncia para o teatro mundial, Barba
investia no nomadismo de seu trabalho e na pesquisa a partir do contato com as comunidades
pelas quais passava, e a sede de sua companhia era originalmente uma casa de fazenda por

motivos estritamente econdmicos.

Embora sem a énfase dada por Barba, Suzuki também acredita que a pratica
artistica serd tanto mais bem sucedida quanto for seu envolvimento com a comunidade. Para
enfatizar esse pensamento, em 1984, a Cia € rebatizada e passa a se chamar Suzuki Company of
Toga (SCOT). Pensando sob esse ponto de vista, parece razodvel concordar que essa integragdo é
mesmo mais dificil nos grandes centros urbanos por problemas de espaco e infraestrutura — que
resvalam em questBes financeiras — além da pluralidade de manifestacdes e estimulos que
cercam os moradores das grandes cidades e lhes dificultam o envolvimento mais vertical com um
coletivo especifico de artistas. Ao contrario essa relacdo tende a ser favorecida em locais mais
isolados, onde a manutengdo do coletivo de artistas depende da receptividade da comunidade
local além de ter a chance de afetar o meio positivamente, promovendo a arte onde 0 acesso €
mais reduzido e atraindo pessoas de fora, cujo transito tem o efeito multiplicador de gerar

emprego e renda.

Contudo Suzuki com o tempo acabou por se abater pelas as dificuldades e
limitacbes do isolamento rural, desistindo do sonho de manter uma comunidade teatral
permanente e autossustentavel em Toga. A populagdo e, consequentemente, o publico reduzido
somado a dificuldade de acesso e ao clima rigoroso dificultaram a presenca permanente da
companhia no vilarejo, que atualmente, sem a movimentacao dos festivais internacionais, abriga

a companhia por espacos mais curtos de tempo, no veré&o.

Vale ressaltar também que a decisdo de permanecer definitivamente em Toga nao
se apresentava desde o principio, mesmo porque a companhia continuava a manter atividades e
apresentar seu trabalho em espacos alugados em outras cidades. Em 1980, as condigbes
financeiras ja permitiam que mantivessem um estudio em Toquio para manter o trabalho durante
0 inverno e divulgarem seu trabalho na capital. Quando Suzuki decide deixar Toga, a prefeitura

do vilarejo Ihe oferece apoio financeiro para reformar e adequar as instalacdes, o que estimulou
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Suzuki a permanecer e investir sua energia nas possibilidades que aquele espaco poderia oferecer

e em como transforma-lo num centro teatral de referéncia internacional.

Desde a primeira apresentacdo que abrigou, em 1976, Toga evoluiu de uma velha
casa de fazenda adaptada para um complexo teatral, que incluia teatros, escritdrios, acomodacoes
e edificios utilizados por ocasido dos festivais internacionais que teriam inicio a partir de 1982 e
se repetiriam anualmente até 1999, quando foi transferido para Shizuoka. Ao convidar artistas de
todo o mundo para se apresentar nos Festivais Internacionais de Toga, Suzuki promoveu um
poderoso intercambio artistico com figuras como Jean-Louis Barrault, Robert Wilson, Tadeusz

Kantor, Kanze Hisao, Ashikawa Y 6ko, Antunes Filho, entre outros.

E por ocasifo da primeira reforma nas instalacdes de Toga que tem inicio a bem
sucedida parceria com o arquiteto Arata Isozaki®®. Ao planejar as reformas e construcdes das
instalacfes em Toga, Suzuki e Isozaki tentaram integrar valores do teatro tradicional japonés
com aqueles referentes principalmente aos palcos gregos e elisabetanos, principalmente no que
se refere ao uso de ambientes ao ar livre e a promoc¢do da proximidade e da integracdo entre
palco e plateia. Empenharam-se em pesquisar as possibilidades de interacdo entre a tecnologia e
0 uso de espagos ao ar livre, bem como seu efeito na percep¢do do espetaculo por parte da

plateia.

Em 1982 a reforma foi finalizada e a antiga casa de fazenda — ou sanbo — foi
reaberta ao publico. Agora o novo espaco teatral contava com uma antessala e um corredor que
levava ao espaco de apresentacdo propriamente dito — este caracterizado por elementos
inspirados na arquitetura e na atmosfera dos teatros N, aliados a materiais modernos como o

aluminio preto que revestia o palco.

Posteriormente foi construido o anfiteatro, com apoio e financiamento da
prefeitura. Inspirado no estilo dos teatros gregos ele fica localizado no meio de um lago e no
meio do palco encontram-se dois pilares que, embora ndo tenham nenhuma funcionalidade

aparente, lembram os quatro pilares que sustentam o teto dos palcos N6. O espaco da plateia foi

% Arquiteto japonés nascido em 1931, em Kyushu, no Japdo. Formou-se em arquitetura pela Universidade de
Toquio em 1954. A partir de 1963 comega a desenvolver seus projetos propondo a utilizacdo de enormes infra-
estruturas urbanisticas de alto nivel tecnolégico como forma de resolver os problemas das cidades atuais. O trabalho
sobre 0s espagos teatrais e a parceria com Tadashi Suzuki serdo oportunamente desenvolvidas nesse trabalho.
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pensado para manter o publico proximo da cena. Duas passarelas inspiradas nas hanamishis —
elemento caracteristico do palco do Kabuki — foram concebidas para explorar a dramaticidade
das entradas e saidas dos atores. Sua arquitetura € incorporada pela paisagem da montanha, e o
espaco permanece aberto para que seja possivel observar o que ha por detras da cena; os aspectos

técnicos do processo teatral ficam preferencialmente visiveis, conforme a vontade de Suzuki.

Embora Toga oferecesse diferentes possibilidades devido a peculiaridade de suas
instalacOes, a cenografia dos espetaculos de Suzuki n&o variava por conta de o teatro ser fechado
ou ao ar livre, na medida em que se mantinha basica e funcional, com poucas estruturas fixas. A
arquitetura em si ou a natureza é a maior énfase da cenografia. A atuagdo é apoiada pelo uso de
objetos cénicos selecionados cuidadosamente por Suzuki dada sua poténcia simbdlica, como
cadeiras de rodas, guarda-chuvas, bandeiras, mesas, cadeiras, caixotes. Nos espetaculos
realizados no sanbo materiais sdo por vezes pendurados e aliados a luz para criar efeitos e

sombras de modo a explorar diferentes atmosferas.

E interessante também atentar como para Suzuki deve existir uma relagio afetiva
do ator para com o espago. O sentimento de pertencer a algum lugar € muito importante para os
atores, pois eles devem carregar consigo a memoria e a sensagdo do espacgo que lhes serve de
inspiracdo. Esse espaco pode ser um modelo que o ator incorpora em qualquer outro lugar que
ele va. Essa € uma ideia que nutre Suzuki desde que assistiu Hisao Kanze reconstruir para si 0S
elementos da arquitetura do teatro N6 no Thédtre Récamier, apoiando-se no que tinha

internalizado apds anos de treinamento.

Similarmente, os atores precisam despender um tremendo
esforco de modo a promover mudangas em Si mesmos e se
adaptarem a espacos diferentes. Por conta dos atores NO terem
um espaco fisico disponivel para eles e que eles tém
internalizados em seus corpos, eles se movem instintivamente
em qualquer palco como se estivessem num palco N&. O corpo
do ator e o espaco revelam uma conexdo mutua. Eu chamo um
espaco assim conectado ao corpo do ator de espago sagrado. (...)
Meus atores devem ter uma espécie de casa espiritual que os

permita entender quando eu lhes digo, ‘Esse palco ¢ a casa real
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de seu corpo. Qualquer que seja a forma ou a estrutura do palco

no qual vocé seja chamado para atuar, essa casa permanece seu

~ . 30
padrio, sua base, sua base de julgamento’.

Suzuki valoriza a ideia de que o ator seja capaz de criar um espaco ficcional ou
ritual e — através do dominio e da precisdo de sua expressividade fisica angariada através de
rigoroso treinamento —, possa imprimir um caréater simbélico a suas agdes. E através do treino
que o ator ganha a capacidade de transformar o espaco, e €& primeiramente dele a
responsabilidade e a capacidade de fazer do espaco de encenagdo um lugar sagrado. Para que o
acontecimento teatral se dé em toda sua poténcia ¢ fundamental que os atores, como acontece
nos rituais, procedam de forma que eles mesmos e a plateia abandonem a vida ordinaria e
vivenciem experiéncias mais sutis e extracotidianas, resvalando na sensacdo do que Suzuki
chama de tempo sagrado. Esse termo néo se refere meramente ao tipo de tempo religioso gasto
em visitas a templos e igrejas. O tempo sagrado proporciona uma ruptura no tempo do mundo, da

vida que é levada como forma de hébito, ruptura essa absolutamente vital na vida do homem?®.

Logo ap6s a mudancga para Toga, havia um boato em Toquio que Suzuki pretendia
registrar o WTP como uma organizacdo religiosa, possivelmente para aproveitar beneficios
fiscais. Na época, Suzuki explicitou a relacdo que ele mesmo fazia entre religiosidade e sua
mudanga para Toga:

Isso era uma piada, € claro, porque nds somos uma trupe de
teatro, ndo uma organizacdo religiosa. Mas 0 que estamos
fazendo se aproxima de uma atividade religiosa. Todos os anos,
no mesmo periodo em um espago pré-determinado, passamos
por certo ritual. A forma do lugar é predeterminada e, nesse
espaco, 0 Mesmo grupo se apresenta. E um espaco prescrito onde
0 imutavel, o eterno pode ser introduzido, onde alguma coisa

imutavel pode ser realizada. (...) Como no NG, apesar de que

%0 SUZUKI, Tadashi. The way of acting — The theatre writings of Tadashi Suzuki. Nova lorque: Theatre
Communications Group, 1986, p.91-92

%1 |dem, Ibidem, p.87-88
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somos diferentes do NO, a ideia era criar 0 nosso préprio espago,
anico fixo, 0 nosso préprio espago sagrado e purificado, onde a
memoria continua do coletivo pudesse se dar. Isso é religi&o. (...)
A jornada de oito horas de Téquio a Toga é nada menos do que
uma peregrinagdo a um ‘templo religioso’, onde ‘o imutavel, o

. 32
eterno’ aparece. Toga é um espaco sagrado.

2.3 O inicio da incurséo pelas adaptacgdes de tragédias gregas

2.3.1. As Troianas

A partir de sua experiéncia internacional com Sobre as Paix6es Dramaticas |,
ficou mais claro para Suzuki seu objetivo de direcionar suas pesquisas para produgdes que
capazes de atravessar barreiras culturais e que pudessem contribuir para ampliar a funcdo das
artes cénicas na sociedade. Assim, ao voltar da Franga, Suzuki se lanca ao desafio de montar
uma tragédia grega e a partir dela prosseguir na investigacdo das possibilidades de aproximacao

entre ocidente e oriente, tradi¢cdo e contemporaneidade.

Euripides parece ser o tragediografo grego favorito de Suzuki. Terceiro dos trés
grandes nomes da tragédia grega, chega em suas obras mais perto da vida ordinaria do que
Esquilo e Séfocles. De um modo geral, os textos de Euripedes tratam de situages de tensio
emocional violenta, onde homens e mulheres sdo dominados por paixdes e conflitos, e cuja

fabula levanta questionamentos acerca da religido e da moral tradicional.

%2 SUZUKI, Tadashi Apud GOODMAN, David G. The Return of the Gods: Theatre in Japan Today. World
Literature Today, Vol. 62, No. 3, Contemporary Japanese Literature (Summer, 1988), pp. 418-420 Published by:
University of Oklahoma, p.419.
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O texto escolhido por Suzuki para iniciar sua incursdo pelas tragédias gregas foi
As Troianas. A maneira como Euripedes aborda as questdes relacionadas aos horrores da guerra
e a condicdo da mulher se mostraram adequadas a critica social a que Suzuki se propunha ao

dirigir seus espetaculos:

As Troianas de Euripedes retrata as mulheres de Troia apds a
queda da cidade. O texto tem um lugar especial entre as obras
sobreviventes do teatro grego. A razdo para isto é que o drama,
na auséncia de uma Unica historia, € composto por uma série de
cenas. O grande acontecimento dramético, a queda de Troia,
acabou antes da peca comecar. O que resta para as varias
mulheres agredidas com a derrota é aguardar a sua partida para a

Grécia como escravas dos vencedores.*

As Troianas €, até hoje, a producdo mais famosa de Suzuki e, pela quantidade de
textos, criticas e estudos dedicados ao seu respeito, permanece o ponto de referéncia a partir do
qual toda sua producédo posterior é avaliada. Sua estreia se deu em 1974, mas foi a remontagem

de 1977 que viajou 0 mundo até o inicio da década de noventa.

O sucesso internacional nao se deu pelo simples exotismo que uma visao oriental
acerca de um cléssico ocidental poderia suscitar, mas sim pela maneira como Suzuki aproximou
as duas tradicdes. E certo que podem ser observados muitos pontos em comum entre o teatro
grego antigo e as formas tradicionais de teatro japonés, na medida em que ambos tém sua origem
em rituais religiosos, fazem uso de poesia, musica, danca, e tém sua forma espetacular ligada a
uma atuacdo estilizada e ao uso de mascaras. Esses pontos comuns ja seriam uma razao
suficientemente instigante para um artista embarcar numa investigagdo que aproximasse as duas
tradicdes. Mas é interessante observar que além de atentar para as similaridades a escolha de

Suzuki pela tragédia grega esté calcada nas diferencas.

% SUZUKI, Tadashi. SCOT: Suzuki Company of Toga. Toga: SCOT, 1991, p.6
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Minha escolha por As Troianas tem algo a dizer a respeito do
teatro no Japdo hoje e sobre o estado da cultura em geral. As
condicOes teatrais no Japdo sdo excepcionais, ndo tém
equivaléncia com o ocidente. No Japdo nés temos varias formas
como N, Kyogen, Kabuki, Shingeki e o teatro de vanguarda. (...)
No Japdo os cléssicos ndo fazem parte do repertério normal do
teatro moderno. Pecas de Chikamatsu ou Namboku sdo feitas em
Kabuki. Zeami é levado & cena por atores N6. (...) E por isso que
em minha producdo de As Troianas eu quis usar técnicas e ideias
do N6, Shingeki e Kabuki na esperanca que eu pudesse reunir
num Unico drama moderno algumas das qualidades de cada uma

dessas formas teatrais japonesas independentes.®

Dentre as diferencas pode-se dizer que o teatro grego classico, da forma como era
originalmente encenado, j& estd a muito perdido no tempo, o que lhe permite ser alvo de
constantes experimentacfes. Ja no Japdo, as formas teatrais antigas foram preservadas, mas por

conta disso correm o risco de permanecer paradas no tempo.

Essa possibilidade de experimentagdo permitiu a Suzuki propor — o que pode ser
considerado um dos grandes diferenciais da primeira montagem de As Troianas — a fuséo de
estilos de interpretacdo. Ao lado do coro, dividiam o palco atores de diferentes formag6es: nos
papéis de Menelau e Homem Velho, o ator N6 Hisao Kanse; nos papeis de Cassandra e
Andrémaca, a atriz de Shingeki Etsuko Ichihara; e no papel de Hécuba, Shiriahi. Suzuki desejava
entdo explorar as possibilidades de combinar e fundir as habilidades de atores formados em
diferentes tradicdes, de modo a colocar em perspectiva o isolamento e 0 hermetismo dessas
formas teatrais, investindo assim na unidade que considerava tdo necessaria para que o0 teatro
japonés explorasse seu potencial de comentador das questdes enfrentadas pelo Japdo na

contemporaneidade.

% SUZUKI, Tadashi Apud CARRUNTHERS, lan e YASUNARI, Takahashi. The Theatre of Suzuki Tadashi.
Cambridge: Cambridge University Press, 2007, p.125-126.
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As Troianas. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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As Troianas. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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As Troianas. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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Em segundo lugar, seguindo seu objetivo de por abaixo fronteiras territoriais,
Suzuki, ao escolher trabalhar sobre uma tragédia grega, era consciente de que quando um
espetaculo € apresentado a um publico estrangeiro, o fato da fabula ja ser bem conhecida por
todos minimiza a barreira da lingua e propicia maior liberdade de experiéncias baseadas na
fisicalidade dos atores e em outros elementos cénicos além do texto. Além de aproveitar o que as
mudancas associadas a historias tdo familiares podem gerar de curiosidade, envolvendo a plateia

e convidando-a a refletir.

A peca segmentos do texto de Euripedes que eram trazidos a tona através da
memoria de um Homem Velho — personagem tipico do teatro N6 — que vagava por entre as

ruinas da Segunda Guerra.

O que constitui a base da producdo [1974] de As Troianas (...) é
o trabalho de Euripedes. Mas a peca €é estruturada de tal forma
que vemos no palco um homem velho [uma mulher velha na
versdo revisada de 1977] fraco pela idade, expulso de sua casa
incendiada ao final da Segunda Guerra Mundial, vivendo através
da fantasia das lendas de Troia. O que acontece diante dos olhos
da plateia se passa além do tempo e do espago; é a0 mesmo
tempo passado e presente, realidade e ficcdo. Cada um desses
elementos esta interligado, cada um deles reverbera contra o

outro.®

Ele explora o recurso de ndo fixar nem tempo nem espaco na intencdo de
potencializar e expandir a reflexdo sobre os efeitos devastadores da guerra, a0 mesmo em tempo
que faz questdo de fazer referéncias ao Japdo e seus traumas pos Segunda Guerra Mundial. O
ambiente da peca é um cemitério, que pode ser entendido como o Japdo de 1945, ou qualquer
outro local assolado pela guerra em qualquer momento histérico. Em sua encenagdo Suzuki

buscou o universalismo e a atemporalidade do texto de Euripedes, e 0 tema da guerra permitiu

% SUZUKI, Tadashi Apud GOTO, Yukihiro. The Theatrical Fusion of Tadashi Suzuki. Asian Theatre Journal, Vol.
6, No. 2 (Autumm, 1989), pp. 103-123. University of Hawaii Press, p.111.
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que ele aproximasse passado e presente; as experiéncias regionais com aquelas que se observam
por toda parte do globo. Mais do que fixar-se na brutalidade da guerra em si, ele investe no que
considera ser o maior mérito do texto de Euripedes: abordar o desespero dos seres humanos
frente ao desastre inevitavel e seu esfor¢co em vao na tentativa de domar seus proprios instintos

destrutivos e — como os herois gregos — controlar seu destino.

Eu ndo acredito que nenhum outro trabalho tenha tanto sucesso
em expressar um aspecto do homem universal. E isso nao € sé
porque a propria guerra continua a ser uma realidade presente
para nos. O drama fundamental do nosso tempo é a ansiedade
diante da catastrofe iminente. (...) Eu pretendia expressar o
destino desastroso da mulher causado por uma guerra iniciada
por homens, e a impoténcia da religido para ajudar as mulheres
ou evitar a prdpria guerra. Ao mesmo tempo, no entanto, a
produgdo me deu a oportunidade de investigar, a minha prdpria
maneira, as questdes da arte do ator e da natureza dos grupos que
realizam obras teatrais no dias de hoje™®.

As investigacOes acerca da atuagéo, que partiram da proposta de fuséo de estilos e
tradicOes, tiveram desdobramentos ainda mais interessantes na segunda versdo do espetaculo. A
morte Kanze Hisao e a saida de Ichihara Etsuko levaram Shiraishi a assumir, além do papel de
Hécuba, também os personagens Cassandra e da Mulher Velha. Assim, na segunda versdo (1977)
Shiraishi interpreta trés papeis, cada um deles num estilo completamente diferente do outro, e

novamente o publico pdde admirar-se com a capacidade de metamorfose da atriz.

Entre outras mudancas, ao final da primeira versdo avistavam-se por entre as
ruinas trés turistas com suas cameras fotograficas, guiados por Jizo (deus budista da misericordia
e da infancia), enquanto que na segunda versdo, Jizo entra em cena no inicio do espetaculo,
numa lenta e deslizante caminhada tipica do N6, permanecendo a vista e sem se mover ao longo

de praticamente toda a peca. Somente ao final, jogam flores em seu peito, e ele responde

% SUZUKI, Tadashi. SCOT: Suzuki Company of Toga. Toga: SCOT, 1991, p.6.
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recuando e dobrando o corpo para em seguida retomar a posicao inicial. O exército grego, que na
primeira versdo era representado por figuras de preto, na segunda montagem passa a ser
simbolizado por homens com os rostos pintados de branco que se locomoviam sobre pernas-de-
pau — dispositivo cujo uso foi abandonado posteriormente. O desenvolvimento dos conceitos de
Suzuki acerca da atuacdo e a evolugdo do treinamento permitiram que 0S atores passassem a
corporificar certas imagens, o que levou a simplificacdo de certos recursos cénicos, como indica
a imobilidade de Jizo e a retirada das pernas-de-pau. Os excessos foram sendo suprimidos até
que o espetaculo passou a girar em torno de Shiraishi e da quase imobilidade fisica dos outros

atores.

Shiraishi incorporou a paixdo e a tormenta envolvidas na critica aos efeitos da
bomba de Hiroshima, e sua atuagdo enérgica contrastava com a imobilidade do personagem Jizo.
O resultado expressivo da atuacdo no espetaculo estava calcado no jogo entre 0s opostos: tensao

e relaxamento; movimento e imobilidade; rapidez e vagar na execucéao das acoes.

Como em Sobre as Paixdes Dramaticas Il, na segunda versao de As Troianas €
retomada a ideia de possessao, pois a personagem da Mulher Velha é tomada por varios espiritos
na medida em que vai retomando a estdria das mulheres de Troia. Novamente Shiraishi era
responsavel por sustentar uma atuacdo energética e precisa que desse conta das metamorfoses

que precisavam ocorrer diante dos olhos do publico.

Porem, mesmo as explosdes de Shiraishi eram submetidas a um minucioso
controle e toda a carga emocional da tragédia enfrentada pelas personagens era contida pela atriz
ao invés de totalmente exteriorizada, de forma a potencializar o impacto gerado pela tensédo
emocional e, a0 mesmo tempo, ndo permitir ao publico experimentar uma sensacao de alivio. A
violéncia e abordada de forma simbolica e estilizada por Suzuki, de modo a forcar o espectador a
testemunhar certos horrores que, de outro modo, ele repudiaria. A utilizacdo de elementos épicos
como a cangdo pop que toca ao final do espetaculo demonstra o repudio a ideia de catarse. O
objetivo de Suzuki era que os fantasmas que tomam conta e sdo exorcizados através da figura da
Mulher Velha e, consequentemente, o0s conteddos associados a eles, permanecessem
assombrando o publico para que o problema ndo fosse resolvido e permanecesse fonte de

reflexdes.
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Além do sucesso de publico e de critica, a montagem de As Troianas € também
particularmente relevante na trajetoria artistica de Suzuki na medida em que demonstra seu
objetivo em integrar os conceitos desenvolvidos por ele enquanto encenador com o método de
treinamento de atores concebido simultaneamente ao espetaculo. Segundo a concepcdo de
Suzuki, se fazia absolutamente necessaria a integracdo dos dois processos, pois ele acreditava
que aquele que tem interesse em realizar uma montagem de uma tragédia grega nos dias de hoje
deveria basear-se menos no esforco de interpretar conte(dos e contextualizar o texto dramético e
mais em encontrar a atuacdo apropriada, capaz de gerar uma energia analoga aquela de quando

as pecas eram apresentadas na Grécia Antiga; esse seria, entdo, seu maior desafio.

Até entdo, Suzuki havia trabalhado com textos e colagens que exploravam
questdes fundamentalmente existenciais e lidavam com sentimentos internalizados pelos
personagens que eram trazidos a tona atraves de uma encenagdo que explorava elementos
simbolicos. J& o teor épico e a escala social contida nos textos gregos obrigou diretor e atores a
abandonarem elementos simbolicos serviam bem as producfes anteriores e iniciarem a
investigagdo acerca de conteudos arquetipicos e de emocgdes elevadas ao paroxismo da
intensidade.

Esse trabalho de contencdo e o exercicio de manter em cena o corpo em estado de
tensdo dramatica, mesmo em siléncio e imovel, j& é fruto da contribuicdo do ator Hisao Kanze e
do desenvolvimento do treinamento e sua clara a influéncia do teatro N6, como veremos mais
detalhadamente no proximo capitulo. Suzuki desejava capacitar seus atores a trabalharem com
personagens classicos em grandes espacos e para grandes plateias, e estava imbuido em aplicar o
treinamento a cena, e elementos como a contengdo e o estado de permanéncia, a voz potente, as
posturas, a defini¢do dos gestos, as caminhadas, o foco na relacdo dos pés com o chdo davam o

tom da atuacéo, que por sua vez se mostrou a maior responsavel pelo impacto do espetéaculo.

No que diz respeito & dramaturgia, ja consciente que adaptagdes e releituras de
tragédias gregas sao uma constante desde a época dos romanos, Suzuki preferiu pensar sua forma
de adaptar o texto Euripedes, e seu modo de abarcar as diversas fontes que compuseram o
espetéculo, a partir das técnicas chamadas Honkadori e Sekai — que caracterizardo seu processo

de composi¢do dramatdrgica a partir de entdo.
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Honkadori é um meétodo classico de composi¢cdo de poesia japonesa através do
qual novos poemas sdo compostos a partir de poemas bastante conhecidos. Da mesma maneira,
Suzuki comp@e seu espetaculo tomando como base um texto classico, do qual ele seleciona
trechos que exprimam o que ha de essencial nos personagens e permitam a plateia identificar do
que se trata a peca. Esses fragmentos sdo organizados e a eles sdo incorporados materiais
adicionais, como poesias e cancdes populares, de modo a trazer, a partir de novos valores, um

novo olhar que recontextualiza algo antigo.

Quando eu decidi encenar As Troianas, meu primeiro passo foi
eliminar do texto todos os termos que precisassem de um
conhecimento especial e deixar somente 0 necessario para que
uma plateia moderna entendesse a situacdo basica de derrota na
guerra que Euripedes estava tentando retratar. Sobram as
palavras que formam o cerne da peca — palavras que melhor
expressam as emogdes de cada personagem. Num certo sentido,
sobram somente fragmentos nos quais 0s personagens desnudam
seus reais sentimentos. Esses fragmentos podem ser lidos por
eles mesmos e como tais fazer certo sentido. Mas de modo a
encena-los no Japdo de hoje, transforméa-los em teatro moderno,
os fragmentos devem ser organizados de forma nova e de acordo
com nossa propria sensibilidade contemporanea. Em outras
palavras, eu penso que eles devem encontrar seu lugar dentro de

alguma forma necessaria a essas novas condicdes.”

Ao texto de Euripedes foram incorporados novos materiais, e em As Troianas o
poeta contemporaneo Oota Makoto foi responsavel por compor parte dos fragmentos poéticos e
didlogos adicionais presentes na peca. Ele os escrevia e depois entregava para Suzuki, que por

sua vez, decidia incorpora-los, ou ndo, e de que maneira.

¥ OOKA, SUZUKI, and NAKAMURA Apud GOTO, Yukihiro. The Theatrical Fusion of Tadashi Suzuki. Asian
Theatre Journal, Vol. 6, No. 2 (Autumm, 1989), pp. 103-123. University of Hawaii Press, p.110.
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Outra forma de abordar o processo dramaturgico de Suzuki é 0 Sekai. Um Sekai é
uma situacdo, ambiente, ou personagens muito conhecidos, a partir dos quais eram criadas as
pecas NO ou Kabuki. Esses escritores compunham novas pecas por meio da aproximacao de
mundos diferentes, porem conhecidos, para compor uma nova situagdo. As Troianas consiste na
reunido de dois mundos conhecidos — a lendaria Troia e 0 Japdo devastado do pds-guerra. Suzuki
apropriou-se dos mitos e personagens de que trata o texto original e propondo uma relagéo direta
com o Japdo destruido logo apds a Segunda Guerra Mundial, criando assim novas imagens
poéticas a partir de fabulas e fatos historicos amplamente conhecidos; da aproximagdo do

passado e do presente, e do ocidental com o oriental.

2.3.2 As Bacantes

A proxima grande producdo de Suzuki foi a adaptacdo de As Bacantes de
Euripedes, e talvez somente ela tenha se aproximado da repercussdao internacional de As
Troianas. Apods levar a cena o destino tragico das mulheres de Troia, Suzuki estreia, em 1978,
sua primeira versao de um de seus dramas favoritos de Euripedes, dada a maneira como o texto
aborda questdes ligadas a religido, politica, familia e género. No programa do espetaculo, Suzuki

afirma:

Essa producéo lida com o modo como a sociedade responde a
introducdo de uma forte presenca estrangeira, religiosa ou
cultural. Existem trés tipos bésicos de resposta: Agave
compreende e aceita entusiasmada a nova religido, Penteus luta
contra ela furiosamente, e Cadmus toma a terceira opcao

formando uma alianca com ela.*®

% CARRUNTHERS, lan e YASUNARI, Takahashi. The Theatre of Suzuki Tadashi. Cambridge: Cambridge
University Press, 2007, p.155.

65



Suzuki ja estava alerta do quanto um mito que remonta a antiguidade pode ser um
veiculo efetivo de confrontacdo com a realidade politica dos dias atuais, e a fabula contida em As
Bacantes ia perfeitamente ao encontro de seus anseios no que diz respeito a trazer a tona relagdes
interculturais historicamente problematicas entre ocidente e oriente, e buscar encontrar os modos
através dos quais fosse possivel para o teatro japonés resistir a dominacao por parte das formas

estrangeiras.

Esta producgéo é realizada como uma peca-dentro-da-peca. A historia bésica foi
reestruturada como uma fantasia que encarnava as esperancas e aspiracdes de homens oprimidos
por um governo totalitario e despético. A peca fala de um momento de libertagdo festiva, que é
cruelmente esmagado pelo déspota. As vitimas politicas sdo privadas de sua liberdade, sem
poder esperar nada além de suas mortes, e sonhar com a histéria de Euripides parece ser a Unica
forma de expressar algum tipo de vinganca. Assim, pode-se dizer que Penteu representa o
governante despotico, enquanto Dionisio surge como vingador e libertador dos prisioneiros. No
entanto, é apenas fantasia, e ao final da pe¢a a dura realidade apresenta-se. Quando a orgia do
povo oprimido comeca a chegar ao fim, Penteu volta e os mata. Embora Suzuki ndo faca
referéncias especificas ao Japdo, a historia é praticamente paralela a situag&o politica do pais nos
tempos modernos. Durante a Segunda Guerra Mundial, comunistas e pacifistas foram presos e
torturados pela policia para mudar suas ideologias. Apds a guerra, a democracia e a liberdade
ideoldgica foram restituidas, mas no inicio dos anos 50 novas forcas de repressdo e censura

tomaram lugar.

O espetaculo As Bacantes também foi alvo de reformulagdes e ao longo dos anos
observaram-se diferentes versoes. Dentre elas, a mais conhecida internacionalmente foi a

segunda versdo bilingue, levada a cena em 1981.

Na primeira versdo o elenco contava apenas com atores japoneses e tinha
Shiraishi no papel de Agave e Hisao Kanze no papel de Dionisio. Dramaticamente, a pega era
uma extensdo dos conceitos e técnicas desenvolvidas ao longo do processo da montagem de As
Troianas; elementos que vieram a se tornar marcas no trabalho de Suzuki, na medida também
que o treinamento desenvolvido por ele foi evoluindo e provendo metodologias de ensaio. Na

nova producdo Suzuki continuou a explorar o embate entre 0 novo e o0 antigo, entre ocidente e
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oriente; o espetaculo também contava com um elenco grande com énfase no coro; permanecia o
artificio de justapor mundos diferentes; investiu-se na mistura de matérias classicos com
elementos modernos — novamente fez-se uso de musica popular; a violéncia permanecia
estilizada e representada simbolicamente. Novamente o elenco trazia a cena uma atuagdo que
explorava alteracdes ritmicas que variavam da imobilidade a extrema rapidez de movimento. A
metafora da qual Suzuki se vale constantemente, do homem doente ou louco e do mundo como

um hospital foi materializada agora com personagens sentados em cadeiras de rodas.

Shiraishi continuava a chamar atencdo pela expressividade de sua atuacéo e a
fisicalidade energética dos atores, de modo geral, j& havia ganhado em sofisticacdo e precisdo. A
virtuosidade de Shiraishi ja havia sido integrada ao trabalho de Suzuki através do treinamento. A
experiéncia obtida através do personagem Jizo e sua imobilidade em As Troianas gerou como
licdo que ndo importa 0 qudo pesado e 0 quanto de dispéndio de energia o treinamento exija,
essas sdo qualidades que devem ser internalizadas pelos atores, que por sua vez ndo devem assim
demonstrar as dificuldades pelas quais passa o seu corpo e sim utilizar do controle dessas
dificuldades para frear o que € tdo somente instintivo e ordinario e acessar uma presenca fisica

extracotidiana.

Na segunda versdo do espetaculo, de 1981, Suzuki pretendia avancar na
promogdo de um intercambio entre vanguardas de diferentes nacionalidades — esse era um dos
principais objetivos do primeiro Festival Internacional de Toga que seria realizado em 1982.
Sob essa perspectiva, a principal alteracdo da peca — cuja estreia se deu nos Estados Unidos — foi
em relacdo ao elenco, que além dos atores da SCOT passou a contar também com atores
americanos que haviam sido treinados por Suzuki ao longo de alguns meses, cada grupo falando
sua propria lingua, pondo em cheque a forma talvez mais poderosa de comunicacgdo: a linguagem

verbal.

Contribuiram certamente para essa experiéncia as oportunidades de colaboracao
internacional que surgiram a partir de suas viagens internacionais e das atividades desenvolvidas
em Toga, além da confianca de Suzuki na base sélida e no terreno comum que o treinamento
poderia prover, mesmo num coletivo de tal modo heterogéneo. O interesse dos norte-americanos

por seus workshops levou Suzuki a crer na possibilidade de desenvolver uma espécie de lingua
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teatral comum baseada na expressividade fisica, e que essa abordagem poderia inclusive

potencializar o tema gerador de As Bacantes.

Conforme ressalta Allain, ambas as versdes sugerem que a busca de Suzuki por
um caminho possivel de integracdo entre diferentes culturas jaz em encontrar o meio-termo entre
o impulsivo e o racional e a escolha por trabalhar com um elenco composto por diferentes

nacionalidades enfatiza a importancia de tais negociagoes:

O dialogo em japonés e inglés, embora as duas linguas ndo sejam
nunca traduzidas, operam autonomamente em Seus proprios
mundos linguisticos, unidos somente por seu modo comum de
emissdo. Suzuki estava demonstrando que essa aproximacdo nao
era somente vital, mas também possivel. (..) Para ele tal
processo de montagem era fundamental para sua busca por um
teatro universal. Performances como essa ressaltam o potencial

de uma prética onde as culturas se atravessam.*

Em As Bacantes Suzuki novamente se preocupou em ndo confinar ao Japéo as
questBes levantadas pela peca, e manteve a crenca de que os contetdos tratados pelo espetaculo
deveriam ressoar tdo relevantes para a plateia de hoje em dia quanto as montagens originais para
0s gregos antigos. Usar um elenco que misturava nacionalidades serviu de instrumento e

experimento em prol desse objetivo.

Em 1989 uma nova versdo de As Bacantes foi produzida, agora sem a
participacdo de Shiraishi que havia deixado a SCOT no mesmo ano. E interessante ressaltar
como esse foi um momento crucial no que diz respeito a metodologia de trabalho de Suzuki. O
virtuosismo de Shiraishi sempre levantou a questdo do quanto o treinamento e a forma de
conduzir o trabalho dos atores manteriam o carater universal pretendido por Suzuki e seriam

capazes de produzir “novas Shiraishis”.

% ALLAIN, Paul. The art of stillness. Londres: Methuen Publishing Limited, 2002, p.162.
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As Bacantes. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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As Bacantes. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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Nessa nova versao o carater bilingue do espetaculo foi mantido e, embora alguns
trechos preenchidos por grandes narrativas tenham sido suprimidos, a encenagdo ganhou em
visualidade e expressividade fisica. Shiraishi no papel de Agave foi substituida pela dancarina de
Butoh Ashikawa Yoko, cujo maior desafio foi usar a propria voz como elemento expressivo. A
despeito disso, suas habilidades como dancarina foram amplamente aproveitadas por Suzuki, o
que lhe garantiu uma boa atuacdo. Por essa ocasido da montagem de 89, ficou claro que, apos
oito anos da versdo anterior, o elenco, mesmo sem a presenca de Shiraishi, j& havia alcancado a
maturidade necessaria e a SCOT podia ser considerar um coletivo cuja base era formada por

atores experientes e competentes.

O Unico espetaculo dirigido por Suzuki apresentado no Brasil, em 1993, foi a
versdo de 1990 de As Bacantes, entdo renomeada de Dionisio. Nessa versdo Suzuki explora e

critica a necessidade do homem por narrativas e estorias:

O fendmeno de processar experiéncias em estorias ou narrativas
sempre desempenhou um papel importante na vida humana. Seja
na forma de mitos, lendas, contos de fadas, ou fatos historicos,
uma estdria nesse sentido é um agrupamento de informacges ou
sentimentos de uma dada comunidade. (...) ‘As Bacantes’ mostra
0 processo pelo qual os individuos se tornam bodes-expiatérios e
s80 expulsos do mundo narrativo. (...) ‘Dionisio’ foca em como a
crenca apaixonada nos valores da estdria dados pelo grupo, e a
davida acerca desses valores estdo contidas em ‘As Bacantes’.
Ambos os lados dessa dicotomia sdo apresentados no palco

simultaneamente. Uma dramética coexisténcia de opostos.“°

O espetaculo fala das estdrias como elementos unificadores dos individuos de
uma comunidade, que podem ser usados para 0 bem ou para o mal, embora sejam usualmente
manipulados, principalmente pela religido ou por detentores autoritarios do poder. Suzuki

desejava expor ndo sO a cisdo que as narrativas podem provocar entre diferentes grupos, mas

0 SUZUKI, Tadashi. SCOT: Suzuki Company of Toga. Toga: SCOT, 1991, p.89.
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também reforcar como a necessidade por estdrias persiste, embora elas ndo sejam mais capazes
de prover as grandes narrativas que o homem contemporaneo busca, ja que a paixao que elas

suscitam e a davida que geram andam lado a lado nos dias de hoje.

Dionysus. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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Dionysus. Fotos extraidas do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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O espetaculo veio ao Brasil por intermédio do diretor teatral brasileiro Antunes
Filho, que ja havia por mais de uma vez participado dos Festivais Internacionais de Toga. As
apresentacdes em solo paulistano foram viabilizadas pela parceria entre SESC e Fundacao Japéo,
e ocorreram nos jardins do Museu do Ipiranga. Bem recebido por publico e critica, Suzuki e sua
presenca exigente chamou a atencao dos jornais da época, que presenciaram 0s ensaios abertos a
imprensa. O palco montado no Parque da Independéncia aproveitava como fundo a alameda
emoldurada por palmeiras imperiais. Em cena o elenco permanecia atento a Suzuki que
comandava com rigidez cada movimentacdo e exigia sincronia entre interpretagdo, som e
iluminagcdo de modo a conferir unidade a cada cena. Foram apenas trés valiosas apresentacoes,
mas que foram o suficiente para demonstrar ao publico brasileiro o perfeccionismo de Suzuki e
sua capacidade e cuidado no que diz respeito a adaptacdo do espetdculo ao espago e na

orquestracao de todos os elementos que compdem sua encenagao.

2.3.3 Clitemnestra

A proxima tragédia grega adaptada por Suzuki foi Clitemnestra, em 1983, cuja
fabula gira em torno de um Pai (Agamenon), que se dedica a guerra tem uma amante e
negligencia sua esposa e familia. A mae (Clitemnenstra) também mantém um amante enquanto o
marido est4 na guerra, e mata o marido quando ele retorna de uma campanha vitoriosa. Entdo, o
filho (Orestes), em conspiracdo com sua irmd (Electra) mata a mae. Sobre sua montagem, Suzuki
fala:

Trés grandes tragedidgrafos atenienses, Esquilo, Sofocles e
Euripedes, dramatizaram essa trama tragica da casa de Atreu,
cada um a sua maneira. Eu tentei dar & luz a um drama
completamente novo, Clitemnestra, diretamente relacionado ao
nosso mundo contemporéneo, citando e reconstruindo 0s
didlogos de seis pecas escritas pelos trés escritores desta tragédia
(Oresteia-Agamenon, Coéforas e Euménides — por Esquilo;

Electra por Sofocles; Orestes e Electra por Euripedes). Minha
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intencdo é apresentar uma visdo interna do homem
contemporaneo, que estd se tornando mais e mais isolado,
porque ele vive em um estado cadtico espiritualmente. Eu mostro
isso através do exame da desintegracdo da familia, que é
considerada constituinte fundamental da sociedade. Suponho que
0 meu sentimento crescente de crise acerca do ser-humano, que
cada vez mais existe no isolamento espiritual, obrigou-me a fazer
esta tentativa de criar uma nova adaptacdo dramatica da casa de
Atreu.*!

Novamente é possivel observar a dimensdo de critica social que se impde na
producdo. Mais uma vez Suzuki investe na semelhanca entre Grécia antiga e a sociedade
japonesa contemporanea. O que fascinou Suzuki na fabula da casa dos Atreus foi a questdo do
poder, e como ele saiu das méaos das mulheres para as dos homens no momento em que a Grécia
passou pelo desmoronamento de seus antigos valores. Ele explorou no mito de Orestes a
"destruicdo da familia", tema que considera relevante para o Japdo dado o aumento da violéncia
familiar no pais. Examinando o colapso da familia, Suzuki se preocupou em refletir sobre o

estado solitario em que 0 homem moderno encontra-se nos dias de hoje.

Em contraste com a fabula grega na qual o matricidio levado a cabo por Orestes é
justificado pelo deus Apolo, na versdo de Suzuki, Orestes ndao encontra salvacdo. O que
atormenta o personagem reflete a situacdo indefesa do homem moderno, perturbado em meio a
desintegracdo da familia e os varios problemas associado a ela, como o vale que separa as
geragdes, casamentos desfeitos, e violéncia familiar. O espeticulo termina com um abraco
incestuoso entre os irmaos Orestes e Electra, que sdo assassinados na sequéncia pelo fantasma da
mae, Clitemnestra, interpretada por Shiraishi. E interessante observar que fantasmas ndo
aparecem nas tragédias gregas, mas sdo fundamentais no teatro N6, e comuns no Buranku e no
Kabuki.

*1 SUZUKI, Tadashi. SCOT: Suzuki Company of Toga. Toga: SCOT, 1991, p.37.
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Clitemnestra. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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Clitemnestra. Foto extraida do livro: SCOT: Suzuki Company of Toga
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A Clitemnestra de Suzuki acontece na mente de Orestes. Para diferencia-lo dos

demais personagens que torturam sua imaginagdo, Orestes fala em Inglés, e € o Unico

personagem levado a cena por um ator ndao japonés, o americano Tom Hewitt. Do mesmo modo,

somente Orestes se veste com farrapos, contrastastando com os quimonos que caracterizavam o0s

demais figurinos. Convencionar os personagens como parte das memdrias de um homem

associado a figura de Orestes colaborou para que a nogdo de realidade fosse mantida instavel,

favorecendo um estado de desorientagdo na plateia, e convidando-a a se deixar envolver pelo

fantastico. O significado das palavras perde importancia para a qualidade energética de sua

emisséao.

A tbnica da atuacao estava na emissdo do texto, que se dava de forma energética e

a partir de pontos fixos do palco.

As palavras tomavam a forma de maldi¢Ges, julgamentos,
confissBes e comentarios feitos pelo coro. As estradas e saidas
dos personagens eram caracterizadas pela utilizagdo das
caminhadas trabalhadas no treinamento, e a imobilidade e
concisdo das agdes cooperavam para o cardter de figuras
mitol6gicas dos personagens. Entre 0s poucos objetos cénicos,
destacavam-se cestos de lixo de metal com o logotipo da marca
de cigarros Marlboro. Sem ferir a atemporalidade pretendida
pela encenagdo, Suzuki pretendia — com a insercdo de um objeto
estampando uma marca tdo presente na sociedade de consumo —
apontar que os valores consumistas do mundo ocidental
poderiam talvez ser uma das causas da faléncia da sociedade e da
familia; que dentro da cultura de consumo, mesmo a violéncia
suprema de uma matricidio era descartavel. Assim, Suzuki
assumia a critica ao imperialismo americano e a importacdo por
parte do Japdo de valores ocidentais, sem perder a perspectiva de
que, por outro lado, manter-se atrelado as tradi¢fes também néo
era a solucdo e poderia também se tornar justificativa para a

perpetuacdo da violéncia. Suzuki expds essa dualidade, presente
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em sua vida desde a infancia, sem a pretencdo de oferecer

respostas.*

Dado o investimento na imobilidade dos atores, em Clitemnestra outros
elementos tém sua importancia potencializada, como a musica e a luz que ganham mais
autonomia e passam a ser responsaveis por transices e mudancas de estado, compondo e

colaborando com a preponderante imobilidades dos atores.

Ainda em 1983 foi produzida uma nova versdo de Clitemnestra, sob o nome de A
Tragédia — A Queda da Casa dos Atreus, com um elenco de setenta atores e ainda com Shiraishi

no papel de Clitemnestra

James Brandon comenta como Suzuki conseguiu, em A Tragédia, usar referéncias
do teatro tradicional japonés para realizar uma adaptacdo contemporanea que transcende suas

fontes e se mantém alheia a defini¢cdes de tempo e espaco especificos:

Segundo ele, sdo nitidas na montagem as similaridades com o estilo de atuagdo do
Kabuki — 0 uso dos pés, os joelhos flexionados, as marchas. Mas o que chama a atencdo de
Brandon e a capacidade de Suzuki em associar o tradicional e o contemporaneo, em parte para
criar uma disjungdo no tempo cénico. Enquanto Oreste estd vestido de jeans, Clitemnestra leva
um quimono de Kabuki, promovendo uma imagem sem referéncia historica definida, uma
colagem de diferentes tempos e espacos. Brandon também chama a atencdo para elementos que
Ihe fizeram recordar o teatro NG, ndo no que tange técnicas ou atmosferas especificas, mas no
modo como 0s atores permaneciam estaticos por cenas inteiras e a forma como seus corpos eram
anulados pelos quimonos que lhes cobria completamente. Exceto pelas procissdes do coro e por
cenas ocasionais de violéncia, o dominio era das palavras. Longos discursos emitidos pelos
corpos imdveis e rostos congelados serviam como que para mascarar a identidade de quem o0s
proferiam. Como atores NG, os performers treinados por Suzuki aprendem a projetar seus textos
com enorme forcga psico-fisica, de modo a romper os obstaculos deliberadamente impostos a sua
liberdade de expressdo. Segundo Brandon, essa é a chave para entender a forgca de atuacdo no

NO, e éxito do trabalho de Suzuki, por sua vez, residia em sua capacidade de apresentar

2 ALLAIN, Paul. The art of stillness. Londres: Methuen Publishing Limited, 2002, p.166
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qualidade similar sem, no entanto, restringir-se a ela, mantendo o carater contemporaneo da
producéo.*

Clitemnestra foi a terceira tragedia grega encenada por Suzuki, e segundo ele é
possivel observar um caminho percorrido ao longo do processo das trés adaptacOes. Nesse

sentido, ele mesmo conclui:

As Troianas foi escrita e concebida no estilo tradicional,
enquanto que As Bacantes foi desenvolvida num estilo ocidental.
Essa pega [Clitemnestra], no entanto, € minha tentativa — minha
ideia é dificil de descrever em palavras — de criar uma pega que
mostra a relacdo entre esses estilos. Em comparacdo com as
pecas anteriores, essa se pode dizer que foi concebida num estilo
‘contemporaneo’. Caracterizar essas trés pecas desse modo
sugere, e com razdo, que eu desejo que elas sejam realizadas
dessas trés diferentes formas. Eu espero que juntos, esses
espetaculos sugiram como esse género ao qual nos referimos
como drama pode realizar uma interseccdo com a sociedade

contemporanea.*

Percebemos assim como esses trés espetaculos, na propria concepcdo de Suzuki,
foram responsaveis pela consolidacdo e desenvolvimento de sua poética cénica, tanto como
encenador e artista comentador de seu tempo, como também no que se refere a suas reflexdes
acerca da atuagdo e sua importancia na cena, bem como a instrumentalizacéo e a formalizacao de
sua metodologia de treinamento para atores. Em Clitemnestra, Suzuki ja tinha claro sua opg¢éo
por trabalhar a palavra no paroxismo de sua poténcia energética, e 0s grandes mon6logos, o uso

de mais de uma lingua num mesmo espetaculo e a imobilidade de seus atores em cena ja eram

4 BRANDON, James R.. Time and Tradition in Modern Japanese Theatre. Asian Theatre Journal, Vol. 2, No. 1
(Spring, 1985), pp. 71-79. University of Hawaii Press.

* SUZUKI, Tadashi. The way of acting — The theatre writings of Tadashi Suzuki. Nova lorque: Theatre
Communications Group, 1986, p.122-123.
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prova de sua confianca na expressividade do corpo que fala e no universalismo possivel para

além da necessidade de entendimento do dialogo por parte da plateia.

Apo6s a montagem de Clitemnestra e A Tragédia, Suzuki continuou sua
investigacdo acerca da tragédia, seja remontando e revisando diversas vezes seus espetaculos, ou

trabalhando sobre novas producdes como Electra, em 1995, e Oedipus Rex, em 2000.

Suzuki também se lancou ao desafio de adaptar obras de outros escritores de
fundamental importancia para a dramaturgia ocidental como Shakespeare e Tchekhov,
exercitando assim sua capacidade de se adaptar a cada autor e a cada peca, sem perder as marcas
caracteristicas de seu trabalho, inclusive no que se refere ao treinamento e a preparacdo dos

atores.
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Capitulo 3 - O ator no teatro de Tadashi Suzuki

Ao colocarmos em perspectiva a trajetoria artistica de Suzuki, vemos que o
desenvolvimento de sua poética estd intimamente ligado a sua pesquisa acerca da atuagdo. Sua
incursdo na tragédia grega em muito esta ligada a sua dedicacdo em conferir a seus espetaculos
uma qualidade analoga a dimenséo divina presente no teatro antigo. Nesse processo, a figura do

ator ganha importancia central.

No entanto, mesmo quando Suzuki se refere a “deuses” sua proposi¢do € paga: 0
ator deve ter a sensacdo de falar atraves dos deuses no palco, mas a natureza dessas divindades
ndo ¢ determinada. Para Suzuki, a maneira pagd dos atores serem ‘“‘porta-vozes dos deuses” no
palco passa pelo total comprometimento energético e fisioldgico do ator em cena, que deve estar

treinado para reconhecer e controlar esse processo.

Como representantes autonomeados, os atuantes trazem a tona
preocupacdes e medos humanos. Eles se tornam parceiros da
plateia em um ritual, num espaco compartilhado e sagrado, onde
a presenca dos deuses é reconhecida por ambas as partes nao

obstante o quao individualmente esses deuses sejam intuidos.*

Para alcancar tal qualidade cénica, Suzuki valoriza e busca desenvolver em seus
atores o que chama de energia animal — conceito fundamental de seu teatro.

Em um de seus textos mais conhecidos Cultura E o Corpo*® Suzuki faz referéncia
ao conceito de energia animal e expde o0 que considera ser a diferenca entre sociedades cultas e

sociedades civilizadas. Ele define sociedade culta como aquela onde as habilidades perceptivas e

> ALLAIN, Paul. The art of stillness. Londres: Methuen Publishing Limited, 2002, p.5

% SUZUKI, Tadashi e MATSUOKA, Kazuko. Culture Isthe Body! Performing Arts Journal, Vol. 8, No.2, 1984.
The MIT Press. Possivelmente o ensaio mais conhecido de Tadashi Suzuki. Reline de maneira sintética suas idéias
acerca da atuacdo e de seu método de treinamento.
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expressivas do corpo humano sdo usadas de modo completo e produzem 0s meios basicos de
comunicacdo. A forma como as pessoas usam a energia animal presente em Seus COrpos para
comunicarem-se uns com 0s outros constituem o fundamento de sua cultura e de suas préaticas

culturais.

Ja a ideia de civilizacdo est, na sua origem, ligada a radicalizacdo das

potencialidades do corpo humano, e exemplifica:

a invencdo de dispositivos tais como o telescopio e o
microscépio, € um resultado da aspiracdo e do esforco humano
para “ver mais” (...) Os efeitos acumulados de tais esforcos

consistem na civilizagdo."’

Uma sociedade civilizada, no entanto, nem sempre é uma sociedade culta, pois a
materializacdo das aspiracGes da civilizacdo tende a contar cada vez mais com a utilizacdo de

energia ndo animal, processo que se intensifica na medida em que as sociedades se modernizam:

Um critério utilizado por alguns socidlogos para estabelecer uma
distincdo entre sociedades modernizadas e pré-modernizadas é a
proporcdo de energia animal para energia ndo animal usada nos
processos de producgdo. Aqui, energia animal se refere a energia
fisica proporcionada por seres humanos, cavalos ou gado, etc...;
enquanto que energia ndo animal se refere a energia elétrica,
nuclear e coisas do género. Uma maneira simples de mostrar se
um pais é modernizado é calcular a quantidade de energia ndo

animal usada.”®

" SUZUKI, Tadashi e MATSUOKA, Kazuko. Culture Is the Body! Performing Arts Journal, Vol. 8, No. 2, 1984.
The MIT Press, p. 29.

“8 |dem, ibidem, p.29.
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Para Suzuki, consequentemente, 0 mesmo se observa no teatro. A maior parte das
manifestacOes teatrais contemporaneas ¢ “modernizada”, no sentido de que a energia ndo animal
é largamente utilizada. A iluminagdo, a maquinaria do cenéario, a construgdo do palco e do

edificio teatral, tudo é o produto de uma variedade de atividades industriais.

Segundo o proprio Suzuki, no que diz respeito as formas tradicionais do teatro
japonés, talvez apenas o NO tenha mantido seu carater pré-moderno, ja que quase nenhuma
energia ndo animal é utilizada. As vozes dos atuantes e 0 som dos instrumentos tocados no palco
do teatro NO sdo direcionados para a plateia sem o uso de amplificadores ou a sonorizacao
mecéanica. Os figurinos e méascaras das pecas sdo confeccionados a médo, o palco é construido
com base em principios tradicionais de alvenaria, e mesmo hoje a utilizagcdo da eletricidade é
sempre limitada ao minimo. Sendo assim, o teatro N& pode ser considerado a sintese do teatro
pre-moderno, na medida em que se ocupa fundamentalmente em criar algo atraves da habilidade

e do esfor¢o humano, da energia animal.

A vida harmonica em sociedade depende das regras criadas para regular as formas
como usamos a energia animal na vida cotidiana. Essas regras diferem entre regides e culturas;
praticas culturais fundadas na energia animal nos permitem confirmar essas diferencas. No
entanto, é incorreto afirmar que Suzuki valorize apenas a energia animal. Ele defende sim a
necessidade de pensarmos como as energias animal e ndo animal se inter-relacionam; como

ponderar essa relacdo e encontrar o melhor meio de ambas as energias coexistirem.*

Suzuki acredita que o teatro tem a funcdo de preservar a riqueza dessa forma de

comunicacdo baseada no potencial expressivo presente no corpo de cada ser humano.

J& que o teatro europeu ou japonés tem acompanhado os tempos
e também usado ‘energia Ndo animal’ em todos os aspectos de
suas atividades, um dos resultados negativos é que as
potencialidades do corpo humano e da sensibilidade fisica tém
sido por demais especializadas a ponto de uma separacdo. A

modernizacdo desmembrou nossas potencialidades fisicas de

9 SANT, Toni. Suzuki Tadashi and the Shizuoka Theatre Company in New York. Interview. The Drama Review,
Vol.47, No. 3, Fall 2003. The MIT Press.
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nossa esséncia. O que eu estou tentando fazer é restaurar a
totalidade do corpo humano no contexto teatral, ndo
simplesmente através da volta a formas teatrais tradicionais
como o teatro NGO e o Kabuki, mas aplicando seus valores
singulares para criar algo que transcenda a pratica atual no teatro
moderno. Precisamos agrupar as fungdes fisicas antes
desmembradas para resgatar as for¢as do corpo humano com
suas habilidades perceptivas e expressivas. Dessa maneira

poderemos manter a cultura dentro da civilizac&o. *°

Hoje em dia, em tempos ja pés-modernos, o desenvolvimento de tecnologias
multimidias é um desafio crescente para no¢Bes como energia animal. Contudo, Suzuki acredita
que é possivel — e suas produgdes artisticas sdo prova disso — construir espetaculos que
dialoguem com o seu préprio tempo, a partir da valorizacdo da atuagdo e sem a necessidade de

recorrer ao uso excessivo de tecnologias ndo animais.

Manter o fendmeno teatral vivo no século XXI est4, mais do que nunca, ligado a
capacidade dos artistas da cena de lidar com essas questdes. Em textos e entrevistas mais
recentes, Suzuki reafirma os mesmos conceitos, agora ja sob a 6tica de quem vive numa aldeia

global — hibrida e fragmentada por exceléncia:

Devido ao desenvolvimento global de sistemas de informacéo e
comunicacg0es, as pessoas podem agora facilmente conhecer e se
familiarizarem com outras culturas que ndo a sua propria. Em
comparagdo com épocas anteriores, quando as pessoas
experienciavam tudo em primeira-mdo e cultivavam uma
sabedoria para coexistirem uns com 0s outros, 0 nosso mundo é
permeado por algo completamente novo. E agora possivel
conhecer e compreender as coisas sem realmente "estar 1a". (...)

Esta tendéncia ird certamente continuar a crescer no futuro, (...)

%0 SUZUKI, Tadashi e MATSUOKA, Kazuko. Culture Is the Body! Performing Arts Journal, Vol. 8, No. 2, 1984.
The MIT Press, p. 30-31.
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[mas] é perigoso, contudo, colocar demasiada confianca nesta
energia ndo animal que afirma conectar as pessoas com
velocidade sem precedentes, pois isso pode levar ao abandono ou
perda de ricas possibilidades da energia animal armazenada em

nossos organismos individuais.™

E nesse contexto que para Suzuki o evento teatral se distingue — e tampouco pode
ser substituido por outras midias como o cinema e a televisdao — na medida em que possibilita a
reuniao, o encontro real entre as pessoas num mesmo tempo-espaco; é um exercicio de coexistir.
Ao teatro cabe atuar como um contraponto a uniformizacao gerada pela valorizagdo excessiva da
energia ndo animal, e nesse sentido, quanto maior o uso da energia animal nas artes

performaticas, maior serd sua contribuigdo para a qualidade de vida dos homens no futuro.

O teatro, que emprega a energia animal, funciona como uma espécie de memdria

cultural, histérica de um grupo étnico. Suzuki acredita que

E através de exemplos de memoria cultural que validamos a
nossa identidade. Sem exemplos de memdria cultural, tais como
as artes, lingua e religido, acabamos sem um senso de historia e
sem identidade. Quando nés confiamos na midia derivada de
energia ndo animal, corremos o risco de uma crise de identidade.
Na superficie o sistema de comunicagdo funciona e parece que
estamos comecando bem, mas num nivel mais profundo,

espiritual, uma crise de identidade ocorre.*

Meios pds-modernos e globalizados de comunica¢do como a Internet, se por um

lado conseguem realmente reunir pessoas diferentes, também tendem a ignorar diferengas

*1 SUZUKI, Tadashi. Director’s Message - Programa da peca Dyonisus, cuja performance se deu nos EUA em 2001,
p.1.

%2 SANT, Toni. Suzuki Tadashi and the Shizuoka Theatre Company in New York. Interview. The Drama Review,
Vol.47, No. 3, Fall 2003. The MIT Press, p.152.
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culturais. A comunicacao atraves da Internet € muito rapida, e Suzuki acredita que diante de um
computador ou da internet € muito dificil alguém ter tempo de olhar para as especificidades de
uma cultura com historia ou tradigdo; aspectos que também atestam as diferencas entre as

pessoas. E mais facil confirmar o que é similar do que se envolver com o que é diferente.

Se a forma como os homens se relacionam com sua energia animal € o0 que 0s
diferencia culturalmente, por conseguinte, 0s meios de comunicagédo baseados na energia animal
sdo fundamentais para que verdadeiras trocas culturais acontecam. E a partir desse pressuposto

que Suzuki pensa seu teatro.

Para Suzuki, o conceito de energia animal no teatro também est& ligado ao que,
segundo ele, deveria ser uma caracteristica essencial da manifestacao teatral: ao subir ao palco o
atuante precisa ter em mente que sua performance ¢ uma questdo “de vida ou morte”. Nao se
pode falhar quando o que estd em jogo € manter a atencdo da plateia. Favorecer essa
sensibilidade animal e instintiva afasta o espetaculo de se tornar meramente um entretenimento

estético e 0 aproxima de um evento interativo e transgressor.

Em The Way of Acting™, Suzuki chama a atencdo para o que ele mesmo considera
uma das principais caracteristicas que o distinguem o N6 das demais formas teatrais: mesmo que
um ator de N6, no meio de sua performance, caia morto no palco, ele é imediatamente
substituido e o espetaculo continua. Segundo ele é uma pratica que prevalece desde o Periodo
Meiji, e talvez tenha sua origem relacionada a alguma tradicdo de ceriménia religiosa, na qual a
ordem da performance ndo pode ser perturbada independente do que acontega. Por outro lado,
tendo em vista que o teatro N6 teve sua origem no periodo feudal, possivelmente os atores
daquele tempo considerassem a apresentacdo diante de seus senhores uma verdadeira batalha
onde estivessem em jogo suas proprias vidas. Se eles perdessem a aprovacao de seus senhores a
reputacdo de suas familias seria destruida e cairiam em desgraca. Dai a ideia de luta pela
sobrevivéncia e da necessidade de substituicdo imediata, no caso de uma “baixa” no campo de

batalha. Por conta disso, segundo Suzuki, o “NO6 desenvolveu como parte de sua ética vocacional

% SUZUKI, Tadashi. The way of acting — The theatre writings of Tadashi Suzuki. Nova lorque: Theatre
Communications Group, 1986.
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e estética, a necessidade de assumir essa batalha psicolégica no palco”.> E esse estado de

presenca cénica que Suzuki deseja recriar fisicamente no atuante.

3.1 O ator como eixo central da poética cénica

Se 0 que seduz Tadashi Suzuki no teatro é a oportunidade de explorar a
potencialidade da energia animal, € coerente que o ator seja o0 eixo central da sua poetica cénica.
Partindo da ideia da atuacdo como a autoexpressdao da consciéncia do ator numa tentativa
constante de descobrir a verdadeira natureza do que é ser humano, ele se dedica a investigar
meios que estimulem o ator a resgatar sua expressividade inata, sua sensibilidade fisica e
perceptiva. Suzuki acredita que o processo de autoconsciéncia e autoconhecimento aliado ao
dominio técnico dos principios de seu oficio formam a base a partir da qual o atuante tem a
chance de explorar ao méximo seu potencial expressivo, criando a partir de si proprio, livre de
clichés e esteredtipos. Para Suzuki o ator vai ao encontro de si mesmo e afirma sua identidade
quando se apresenta diante de uma plateia. Os demais elementos do espetaculo coparticipam na

construcéo desse ato.

Para Suzuki o corpo do ator é a presentificacdo de suas experiéncias e de suas
memorias, e a atuacdo é manifestacdo individual por exceléncia. No entanto o diretor japonés
critica a ideia de um “corpo ocidental”, ou um “corpo oriental”. O desenvolvimento de um novo

estilo de atuacdo deve passar por uma nova consciéncia do corpo.

Para Suzuki, o ator, uma vez em movimento, deve ter por objetivo manter-se
absolutamente consciente de toda estrutura de seu corpo, como uma espécie de escultura em
movimento. Vé-se ai claramente a influéncia do Kabuki, onde o climax da narrativa € pontuado
por mies — poses congeladas assumidas pelos atores. Mas as afinidades de Suzuki ndo se
restringem as formas teatrais japonesas. Robert Wilson é um exemplo claro de diretor ocidental

que atribui ao corpo de seus atores a qualidade de esculturas vivas. Meyerhold também se refere

% Idem, ibidem, p.45.
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ao palco como um pedestal para esculturas representadas pelos atores; e na funcdo de pedestal,

todos os elementos da cena deveriam ser construidos esculturalmente.

Ator e diretor russo, um dos grandes renovadores da cena do século XX,
Meyerhold trabalhou inicialmente com Stanislavski e depois deu inicio a suas proprias pesquisas
e experimentacfes. Na sua busca por uma estética cénica mais simbdlica e estilizada, e
consciente do papel fundamental que o ator desempenha no teatro, uma de suas maiores
preocupacdes era formar artistas que correspondessem as suas expectativas e inspiracoes

construtivistas.

Além da Commedia Dell Arte, do teatro espanhol, do teatro de feira e do circo, 0s
escritos de Meyerhold fazem muita referéncia ao teatro japonés. Ele admira sua preocupacao
com a forma, reconhece a presenca do grotesco, a recusa do psicologismo, e a funcdo simbolica
dos elementos, desde a arquitetura do teatro até os gestos e poses dos atores. Meyerhold e Suzuki

compartilham a busca por penetrar esferas psicologicas através de um caminho puramente fisico.

Meyerhold entendia que 0 movimento era o instrumento mais potente que um ator
possui para expressar-se criativamente. Fazia-se necessaria uma racionalizagdo dos movimentos;
0 corpo dos atores deveriam assumir desenhos precisos. Como 0s movimentos, a organicidade e
as emogoes para Meyerhold também podiam ser precisas se determinadas por posi¢des corporeas
definidas. Assim, ele desenvolveu, em seu Estidio da Rua Borondskaia, uma pesquisa que
priorizava 0 movimento no jogo do ator e a sua relagdo com o espago e 0s objetos, numa estreita
ligacdo com a musica. Para o encenador russo, o ator deveria estar apto a saltar, dancar, cantar e

fazer malabarismos.

A partir da pesquisa sobre a sistematizagcdo do movimento, o sentido de tempo e
ritmo, a ligagdo entre a gestualidade e a emogéo e a relagdo entre 0 movimento e a palavra,
Meyerhold volta seus estudos para a Biomecanica — disciplina que estuda a mecénica dos
organismos vivos. Influenciado pelo Cubo-futurismo, pelo Construtivismo e pelos principios da
Reflexologia, do Taylorismo e do Produtivismo, articulou a Biomecénica ao trabalho do ator e
organizou uma série de exercicios biomecanicos que instruissem 0s atores nos elementos
essenciais do movimento cénico, para que estes pudessem entdo transcendé-los e vincula-los a

ideia de emocéo, de vida.
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Outro artista decisivo na historia do teatro ocidental que buscou referéncias no
gesto simbolico caracteristico do teatro japonés foi Bertolt Brecht. Ele prop6s uma nova funcéo
para o ator: estudar o comportamento social e deflagra-lo em cena, de maneira completamente
consciente e estabelecendo uma relagdo direta com a plateia que deve poder analisar
racionalmente o conteldo abordado no espetaculo sem passar por catarses emocionais. Brecht
buscou, de certa forma, um ator que pudesse servir de veiculo para uma questdo social maior e,
portanto, cuja funcdo fosse mostrar alguém; mostrar o que Brecht chamou de gestus social. O
mesmo cardter narrativo e simbdlico pode ser encontrado no teatro de Suzuki, que reconhece no

teatro a funcdo de por em questdo e discutir a condi¢cdo humana.

Jerzy Grotowski é outro grande nome do teatro ocidental cujo pensamento possuli
pontos de contato com o trabalho desenvolvido por Suzuki. Em sua passagem pelo festival de
Nancy, em 1973, o sucesso do espetidculo Sobre a Paixdo Dramatica Il — um espetaculo que
explorava a fisicalidade da atriz gerando um resultado emocionalmente explosivo e violento —
rendeu a Suzuki grande notoriedade, sendo na época aclamado “o Grotowski japonés” *°. Na
época em que foi feita tal comparacéo, a referéncia que se tinha de Grotowski coincide com a
fase em que seu trabalho havia atingido grande aceitacdo internacional gracas a alguns
espetaculos memoréveis, nos quais as experimentacdes de suas pesquisas acerca do ator

chegaram ao seu apogeu.

Diretor polonés que revolucionou o teatro na decada de 1960, Grotowski
idealizou um teatro que retomasse sua manifestacdo essencialmente ritualistica, o qual chamou
de Teatro Pobre. Seguindo Stanislavski, Grotowski confirmou o ator como a principal figura no
fazer teatral e concluiu que férmulas de interpretacdo s6 levam a reproducdo de clichés e

estereotipos.

Nesse sentido, avangou nas pesquisas sobre o método das agdes fisicas de
Stanislavski e propds a busca por um ator santo — individuo disposto ao sacrificio e ao
engajamento total na investigagdo de si mesmo para se tornar um criador —, que através do que

chamou de via negativa pudesse encontrar meios pessoais para ultrapassar os obstaculos que o

% BEEMAN, William O. Tadashi Suzuki's Universal Vision. Performing Arts Journal, Vol. 6, No. 2 (1982). The
MIT Press, p.78
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impedem de realizar o ato total. A via negativa é a negacao da ideia de que se deve ensinar ao
ator uma técnica pronta. A preocupacao é deslocada parar o que ndo se deve fazer. A principal
proposigdo do treinamento do ator deve ser eliminar tudo que seja fonte de bloqueio de suas
associacdes intimas, seu poder de decisdo, sua expressao e disciplina; e o impeca de
experimentar uma real liberdade criativa. Grotowski se preocupou em desenvolver exercicios e
meios objetivos para alcancar esse engajamento psicofisico total. Para Grotowski o ator ndo pode
ter pudor de entrar em contato com 0s aspectos mais intimos e mais dolorosos de si mesmo, mas

deve pensar com o corpo, pensar em acéo, e assim permitir desnudar-se completamente.*®

Em agosto de 1973, mesmo ano em que se conheceram no Festival de Nancy,
Grotowski foi ao Japdo para assistir aos ensaios do Waseda Little Theatre, e convidou Suzuki a
apresentar Sobre a Paixdo Dramatica Il no Festival Teatro das Nacbes e em sua sede em
Wroclaw. No entanto, quando questionado acerca da comparacdo estabelecida entre os dois, 0
préprio Suzuki rejeita a ideia de que haja uma relacdo assim t&o estreita com o diretor polonés,
pois considera que seu trabalho acerca da atuacdo difere daquela de Grotowski — principalmente
se levado em conta seu trabalho em suas ultimas fases —, na medida em que uma das principais
preocupacdes de Suzuki vem sendo a de buscar os meios de lidar com a unificagdo que ele

considera fundamental entre o corpo fisico e a palavra falada. Em suas préprias palavras:

Eu fui chamado de “Grotowski japonés” em Paris, mas na
realidade, meu trabalho é muito diferente do dele. Grotowski em
grande medida abandonou a “palavra”. Eu venho trabalhando
dentro de uma estrutura japonesa para revitalizar a palavra
japonesa e ajudar os atores a trazer a palavra para o corpo. O
caminho de Grotowski de incentivar a independéncia do corpo e
a auséncia a palavra é, no fim das contas, muito limitada. Eu
incluo a palavra dentro do corpo. Considero que hd uma

correspondéncia entre os dois.”’

% Esse pensamento de Grotowski refere-se essencialmente ao seu periodo de criagdo ainda na Poldnia. Num periodo
posterior — quando desenvolve seu trabalho nos EUA e, principalmente, a partir de 1986 quando se muda para a
Italia — suas pesquisas passam a conduzir para a idéia da Arte como Veiculo.

¥ BEEMAN, William, SUZUKI, Tadashi, KADOGAMI, Kosho. O. The Word Is an Act of the Body. Performing
Arts Journal, Vol. 6, No. 2 (1982). The MIT Press, p.89-90
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E certo que tais comparagBes foram feitas a partir da perspectiva ocidentalizada
que se tinha entdo do trabalho de Suzuki, e é certo também que o diretor japonés demonstrou ao
longo de sua trajetoria um interesse maior do que aquele demonstrado por Grotowski acerca da
questdo textual e da adaptacdo dramaturgica. De todo modo, pode-se dizer que a identificacdo
entre Suzuki e Grotowski se da principalmente pela forma de ambos abordarem o trabalho do
ator como elemento central de suas poéticas. Em Sobre a Paix8o Dramatica Il, a intencdo de
Suzuki era pesquisar as raizes da atuacdo e atingir niveis mais profundos de expressividade.
Suzuki acredita que no palco o ator deve alcangar niveis de expressdo diferenciados e

extraordinarios, e nesse sentido € conveniente a comparagdo entre os dois.

3.2 Treinamento Suzuki e a Gramatica dos Pés

O teatro de Tadashi Suzuki € ndo realista por exceléncia. Seus atores sdo
desafiados a realizar a dificil tarefa de usarem o corpo e a voz de maneira ndo natural para
expressarem emocdes naturais. De modo a alcancar seus objetivos estéticos e materializar suas
reflexdes sobre a atuagdo Suzuki teorizou e desenvolveu um método proprio de treinamento — o
assim chamado Método Suzuki — voltado para o desenvolvimento das potencialidades
expressivas de um corpo extracotidiano. Suas pesquisas corroboram para a compreensdo do
papel do ator e seu processo de preparacdo. Refletir sobre as idéias de Suzuki acerca da atuacdo e
sua proposta de treinamento, se ndo ajuda propriamente a responder, certamente colabora para
levantar questdes sobre o contexto atual da formacdo do artista teatral no Ocidente. Quais as
necessidades do performer que o treinamento Suzuki pode suprir? Como se da a transmissdo de

métodos de treinamento entre diferentes culturas?

Suzuki busca um ator capaz de transcender seus limites fisicos e que ndo sé seja
capaz de se manter consciente do proprio corpo, mas tambem totalmente ciente e contribuindo

para 0 ambiente que se estende em torno do corpo.
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Suzuki acredita que a chave para o ator desenvolver a consciéncia do corpo é a
exploracdo do movimento — assim como do estado de quietude e permanéncia entre o0s
movimentos -, pois isso permite ao ator ser capaz de descobrir as diferentes sensacOes e
sentimentos que resultam das diversas formas de entrar em contato com o solo. Suzuki néo se
utiliza do componente do sentimento em seu método num esforco para ajudar a manter o foco do
ator e para manter a observacdo do corpo 0 mais objetiva possivel.lsso absolutamente nédo
impede que a exploracdo dos componentes do movimento estimulem a apreencdo de sensacoes e

sentimentos, dada a natureza psico-fisica intrinseca as agdes corporias e vocais.

Suzuki desenvolveu seu método para preparar 0 corpo e a mente do ator baseado
em exercicios rigorosos e de grande intensidade fisica que trabalham elementos fundamentais
para a dilatacdo da presenga cénica do ator. Os exercicios que compdem o treinamento (ou
disciplinas de atuacdo) desenvolvem habilidades como: estado de permanéncia, foco, equilibrio,
concentracdo, controle da respiracdo, prontidao, disponibilidade, nocéo de coletivo e ampliacdo

da percepgéo.

Em seus exercicios, Suzuki propde movimentos muito detalhados e especificos,
que exigem do ator o desenvolvimento de um alto nivel de concentracdo e capacidade de
observagdo consciénte de si. Assim, a repeticdo é um elemento fundamental no treinamento —
como é para muitas outras disciplinas e técnicas onde o dominio é priorizado. Ela € inicialmente
necessaria para que se apreenda a forma, mas logo passa a ter a funcéo de fornecer os meios para
que o ator possa examinar a Si mesmo em relagdo a uma estrutura fixa, permitindo um
aprofundamento dos efeitos do treinamento. A repeti¢do da forma reforga a observacdo continua
do corpo e também ensina ao ator a ter precisdo e respeito pela complexidade contida em cada

pequeno detalhe do movimento.

No treinamento a fisicalidade é estendida para voz por meio de dindmicas que
conjugam ag&o, respiracdo e texto. Suzuki acredita que a expressdo no teatro nao se restringe
simplesmente aos movimentos do corpo. Deve-se dar especial atencéo a voz e todas as variagoes

do corpo enquanto se fala.

Para Suzuki a fala deve estar totalmente relacionada ao uso do corpo. Movimento

e palavra precisam se fundir de modo fluido, de forma que ndo pode haver palavra dita que ndo
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esteja intimamente ligada as sensacdes e ritimos corporais. A palavra deve ser entendida como
uma espécie de acdo fisica; o ato de falar, uma variagdo de gesto. Quando o treinamento
incorpora o uso da voz ao movimento nos exercicios € oferecido novos desafios ao ator. Suzuki
sugere que o ator use a voz em situgdes inconveniente para o corpo, que geram esforco dada a
dificuldade na emissao. Através da recitacdo de textos — trechos de obras classicas que devem ser
previamente memorizados -, Suzuki propde a exploracdo de possibilidades de ritmo e controle da
respiracdo. O uso de palavras e vocalizagdes naturalmente ativam o pensamento e desencadeiam

sensagoes.

Outro aspecto fundamental do treinamento é o trabalho em grupos. Para Suzuki a
consciéncia corporal individual deve incorporar a dinamica do grupo, e ao fazer os exercicios de
forma a sincronizar seus movimentos com todos os outros membros de um grupo, o ator é
constantemente obrigado a examinar suas ac@es em relacdo ao ambiente. O foco no mundo
exterior combinado com o foco no interior do corpo, exige que o ator expanda sua percepgao
através da compreensdo continua de como elementos externos exercem influéncia sobre seu

COrpo e sua expressao.

Dada a exigéncia fisica dos exercicios, aquecimentos ou relaxamentos sao
necessarios, mas ficam sob a responsabilidade dos participantes. As principais disciplinas do
treinamento sdo: quatro Basicos (sequéncias de movimentos com estruturas fixas nas quais 0s
pés partem de posi¢des do ballet classico, e que introduzem principios basicos do treinamento);
as Caminhadas (inspiradas nas caminhadas do teatro NG, e executadas na sequéncia explorando
diferentes usos dos pés); Estatuas (sentadas ou em pé; em estilo livre ou pré-determinado);
Tenteketen (caminhada lenta e continua); Shakuhachi (trés minutos de marcha — stomp — seguida

de caminhada lenta). Algumas disciplinas fazem uso de musica.

A maioria das técnicas performaticas asiaticas é transmitida pelos préprios
atuantes. Formas como o N6 e o Kabuki ndo tém nenhum treinamento sistematizado além da
transmissao direta de conhecimento de um ator para o outro, de geracdo em geracdo. Suzuki, por
sua vez, propde com seu treinamento criar uma nova abordagem e ndo simplesmente perpetuar

velhas formas. Embora ele se inspire nas formas tradicionais do teatro japonés para construir seu
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treinamento, seu objetivo ndo é copiar e sim recuperar o sentimento presente na fisicalidade do

NO6 e Kabuki e revitaliza-la.

O método de Suzuki ndo se diferencia dos demais por enfatizar a parte inferior do
corpo e a regido pélvica. Todas as artes cénicas — principalmente as orientais — invariavelmente
usam tal ideia. O que diferencia sobremaneira sua abordagem é a especial importancia que ele da
a relacdo do ator com os proprios pés e sua relacdo com o chdo. Ele acredita que a sensibilidade
fisica do ator depende de seus pés e da consciéncia fisica de como a posicdo dos pés pode

despertar e ampliar essa sensibilidade.

Suzuki chama a atencdo para o fato de cotidianamente ndo observarmos a
importancia dos pés. Esquecemos que o solo e 0 corpo humano sdo inseparaveis, e que na maior
parte do tempo 0 corpo humano estd em contato com o solo através dos pés. E necessario

conscientizar o corpo dessa relagao.

A marcha, ou a acdo de bater com 0s pés no chdo, remonta aos antigos rituais
japoneses, onde sacerdotes batem com os pés no ch@o para entrar em contato e afastar os
demonios e as energias ruins. Mas ja nesses rituais o objetivo da acdo de marchar e bater os pés
ndo era somente afastar ou extinguir os inimigos malignos, mas também a partir deles gerar

energia usada para ativar a vida humana.

Suzuki afirma que diversos gestos no N6 e no Kabuki vieram destas praticas. A
marcha sempre foi presenca constante nas artes cénicas japonesas tradicionais. Antigos palcos
japoneses eram construidos sobre sepulturas ou valas onde se supunha ser habitacdo dos espiritos

mortos.

Dou especial énfase aos pés porque acredito que a consciéncia da
comunicacdo do corpo com o solo nos leva a uma consciéncia
ampliada de todas as potencialidades fisicas do corpo. (...) Nas
tradicionais formas teatrais japonesas o equilibrio dos dois
vetores voltados para o céu e para a Terra, em direcdo as alturas
e as profundezas, tem sido muito importante na expressao fisica.

(...) A ilusdo de que a energia dos espiritos pode ser sentida
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através dos pés para ativar nossos corpos € a mais natural e

preciosa ilusdo para nés, os seres humanos.™®

Suzuki acredita que a importancia dada a relagdo com a terra, com o ch&o, ndo faz
parte apenas da cultura japonesa, mas de algum modo essa relagdo atavica também esta presente

em todas as demais culturas e suas manifestacdes artisticas.

Esta minha ideia tem sido frequentemente considerada como
sendo japonesa, mas ndo é. Mesmo no balé classico europeu no
qual os bailarinos parecem saltar do chdo para pairar no ar, a
sensibilidade fisica basica, consiste em sentir uma afinidade com
o solo. (...) Marchar ou bater com o pé no chdo é um movimento
fisico universal necessario para que nos tornemos conscientes de
nosso proprio corpo ou para criar um espago “ficcional” que
poderia ser chamado de espaco ritualistico, local onde podemos

alcancar uma metamorfose pessoal.”

A sensagdo de “presenca” estd ligada a capacidade de o ator manter uma sensacéo
de resisténcia no hara, centro psicofisico do corpo localizado entre os quadris (koshi). E
necessario treinar essa a percepcao e o controle da regido pélvica onde se encontra o centro de

gravidade do corpo e o apoio diafragmatico da respiracéo.

Outro conceito fundamental para Suzuki é a permanéncia. Para ele a permanéncia
ndo é um estado fisico menos energéetico que o movimento. Ao contrario, a permanéncia contém
em si, a0 mesmo tempo, 0 movimento e a forca de frenagem; é um estado altamente energizado
de mobilidade contida. A permanéncia esta relacionada a concentra¢do; o corpo deve estar

estdvel e pronto para receber e reagir a todo tipo de impulso externo, reorganizando-se em

%8 SUZUKI, Tadashi e MATSUOKA, Kazuko. Culture Is the Body! Performing Arts Journal, Vol. 8, No. 2, 1984.
The MIT Press, p. 31, 33-35.

% |dem, Ibidem, p. 33-34.
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seguida. “Uma arvore € assim. Nao importa de que dire¢do o vento sopre. Se as raizes ndo estio

estaveis em um dos lados, a arvore caird.”®

Mesmo enquanto se movimenta pelo palco, o ator nunca deve abandonar
completamente esse estado de tensdo, pois a dilatacdo da energia € consequéncia direta do jogo
de tensdes entre forcas opostas. 1sso € o que nas formas tradicionais japonesas chama-se hippari-
ai. A habilidade do atuante de encantar a plateia esta diretamente ligada a qualidade de energia
radiada pelo corpo em todas as direcGes. Essa energia € construida atraves um sistema coerente
de contencdo — ou tame. Como no NG, o ator constroi sua presenca criando a vontade de mover-
se, a0 mesmo tempo em que deliberadamente ndo se permite fazé-lo, até a tensdo interna tornar-
se insuportavelmente alta. Uma vez em movimento, o objetivo do ator passa a ser conscientizar-

se de toda a estrutura de seu corpo como se ele fosse uma espécie de escultura em movimento.

3.3 As sessfes do treinamento

A dindmica o treinamento fica clara para os participantes desde as primeiras
sessOes, e sua estrutura bem como o modo dele ser conduzido se mantem constante ao longo do
tempo. Conforme citado anteriormente, muito embora sejam essenciais, ndo ha por parte do
instrutor a condugédo de aquecimentos ou alongamentos, que ficam sob a total responsabilidade

do participante.

O treinamento de Suzuki respeita uma estrutura hierarquica. O instrutor de um
grupo deve ser o praticante mais experiente, e estar apto a demonstrar e corrigir 0s exercicios.
Ele divide os exercicios em sec¢Oes, demonstra cada um deles antes de solicicitar ao grupo que os
repita, e na sequéncia faz as correcfes necessarias enquanto o0s exercicios estdo sendo

executados, falando diretamente ao grupo, que por sua vez deve se manter concentrado no

8% SANT, Toni. Suzuki Tadashi and the Shizuoka Theatre Company in New York. Interview. The Drama Review,
Vol.47, No. 3, Fall 2003. The MIT Press, p.155.
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exercicio e apenas ouvir as orientacdes. Eventualmente alguma correcdo é feita através do toque

ou do ajuste da postura corporal do participante.

Os participantes também ndo devem falar ou fazer perguntas durante a sessdo de
treinamento e, em caso de duvidas, devem esforcar-se para aprender atraves da observacao e da
escuta e colocar o proprio corpo a prova, deixando para verbalizar suas questfes e comentarios
apos o término da aula, caso ainda seja necessario. No treinamento de Suzuki investe-se no

aprendizado que se d& fisicamente e ndo através de perguntas.

Todos os exercicios demandam bastante esforco e resisténcia fisica, e nesse
sentido é fundamental que ao longo do treinamento o participante ndo permita que sua energia
esmoreca. N&o é permitido descancar ou beber agua entre as se¢fes, nem desistir ou se recusar a

fazer um exercicio.

Os exercicios, por proporem formas precisas e que devem ser executadas de
forma rigorosa, permitem que os participantes diagnostiqguem seus padrdes de movimeto, suas
tensdes e dificuldades. O rigor dos exercicios gera nos participantes a necessidade de
autoobservacdo para que seja possivel a cada sessdo superar as dificuladades individuais,
ganhando aos poucos precisdo, equilibrio, forca, controle muscular e respiratdrio. O participante
deve buscar tal controle muscular a partir dos pées e de sua relagdo com o chdo, sem perder a
consciéncia do posicionamento do quadril — centro de equilibrio do corpo, cujo controle é
fundamental para o correto deslocamento do peso do corpo — e o foco na respiracdo, que dever

ser precisa e suficiente.

No treinamento desenvolvido por Suzuki tudo deve ser realizado de forma
precisa: quando € solicitado parar um movimento, isso deve ser feito instantaneamente, como um
congelamento, no exato momento do comando ou, no caso de contagem de tempo, no momento
preciso que foi estabelecido. As agdes devem irromper, como que vencendo uma forte

resisténcia.

Tal nivel de exigéncia leva o participante a aprender evitar 0 execesso de

autocritica, e a manter-se concentrado no controle da propia vontade, buscando executar cada
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exercicio na perfeicao de sua forma, respeitando e atentando para os seus minimos detalhes, sem

nunca desistir diante das dificuldades que cada exercicio apresenta.

Outro ponto a favor do treinamento é que seus exercicios desenvolvem nédo s6 a
relacdo do individuo com o seu préprio corpo, como também sua relacdo com o espago e 0s
demais participantes. Os deslocamentos espaciais também séo orientados e devem ser realizados
de forma precisa e, em todos 0s exercicios, é necessario que os participantes mantenham a nogao
de conjunto e permanecam o tempo todo atentos a movimentatacdo dos demais corpos no

espaco.

A eventual divisdo do coletivo em dois grupos além de permitir aos participantes
terem a chance de observar a execucdo dos exercicios, & também uma estratégia que favorece
quem realiza o exercicio, pois a existéncia de platéia também serve de incentivo para quem esta
treinando, na medida que a atengdo e a concentracdo sdo naturalmente agucadas quando o

individuo sabe que esta sendo observado.

O treinamento enfatiza a necessidade de desenvolver a nocdo de centro de
gravidade e lutar para manté-lo estavel. Gestos periféricos ndo sdo energéticos, portanto todo
movimento deve sempre partir do quadril. No treinamento de Suzuki é fundamental que o
participante se mantenha em absoluto estado de prontiddo. O equilibrio do corpo é a todo
momento posto em Xeque, pois 0s exercicios sempre propde algum tipo de desestabilizacdo, e
trabalnam justamente a capacidade do participante de responder prontamente, para

imediatamente encontrar meios particulares de reestabelecer seu centro.

Em grande parte dos exercicios, o nivel do corpo deve permanecer constante, de
modo a mover-se paralelamente ao chdo, como se as cabecas dos participantes tocassem
constantemente um teto invisivel que ndo permitisse nenhum molejo vertical. 1sso s6 € possivel
atraves do foco na movimentacdo dos quadris, que deve ser mantida num plano fixo e constante

através do espaco.

Nos exercicios que prevem marcha — bater os pés contra o chao (stomp) —, a perna
oposta ao pé que realiza o stomp deve ser mantida flexionada, e a desestabilizacdo gerada no

corpo pelo impacto da batida contra o chdo deve ser compensada e corrigida através do pronto
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controle dos joelhos e quadris. O participante deve aprender a absorver o impacto e manter o
equilibrio e o controle muscular de modo a manter a imagem do teto invisivel sobre sua cabega.
Outras vezes é solicitado interromper 0 movimento antes do pé atingir o solo com impacto total.
Nesses casos, 0 impulso para baixo enfrenta uma resisténcia interna que freia 0 movimento no

limiar do contato do pé com o solo, exigindo também precisdo e um profundo controle corporal.

A atencdo em relacdo ao espaco e aos demais participantes é particularmente
desenvolvida através das caminhadas, que sdo realizadas em diagonais que atravessam todo o
espaco da sala de treinamento. As caminhadas séo realizadas em fila e os participantes devem
manter uma velocidade constante e uma distancia fixa entre si. Como os participantes ndo se
tocam, é necessario que cada um tenha a nocdo de onde se encontra no espaco em relagcdo aos
demais através do desenvolvimento do sentido cinestésico. As diferentes caminhadas sao
realizadas imediatamente uma apds a outra, assim, ao terminar sua trajetoria o participante deve
voltar ao final da fila para realizar a proxima, até que toda a sequéncia termine. Cada caminhada
propde uma diferente relacdo dos pés com o chdo, e cabe aos participantes observar as
possibilidades de composicéo e as diferentes sensacdes que cada uma dessas variantes podem

promover.

No treinamento de Suzuki, os ritmos também sdo sempre trabalhados em seus
extremos. Nos exercicios acompanhados de musica e que prevéem o bater dos pés contra o chéo,
é particularmente interessante notar que a orientacdo nao é responder ao ritmo da musica, ao

contrario, deve-se estar a frente dele, ataca-lo.

Para ajudar a treinar a sensibilidade e desenvolver a consciéncia dos participantes
com relagdo ao ritmo, em varios exercicios o0 comando é constantemente variado nesse sentido.
Na medida em que 0 grupo avanga nos exercicios basicos, um ritmo é estabelecido para, em
seguida, ser quebrado. Se o participante antecipa demais, acaba se movendo antes do comando.
O comando ou o bater da vara gera um som que cria um impulso, atuando como uma instrucao
para o participante se mover. O movimento deve sempre acontecer na sequéncia de um comando,
nunca antes ou depois, e ndo importa 0 quao pequeno possa ser 0 movimento, ele deve ser
realizado de maneira energéetica e respeitando o0 tempo exato estabelecido para ser

completamente executado.
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Treinamento; Basico 1. Foto extraida do livro: The Art of Stillness

Treinamento; Basico 2. Foto extraida do livro: The Art of Stillness

Treinamento; Basico 3. Foto extraida do livro: The Art of Stillness
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Treinamento; Exemplos de Caminhadas. Foto extraida do livro: The Art of Stillness

Treinamento; Estatuas sentadas e Estatuas de pé. Foto extraida do livro: The Art of Stillness
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O exercicio das estatuas constituem poses congeladas que os participantes devem
realizar e sustentar imediatamente apdés o comando do instrutor. Nas estatuas em pé, o
participante deve manter-se nas pontas dos pés, e todo movimento deve partir do quadril e ser
realizado pelo corpo de uma s6 vez de forma absolutamente precisa e enérgica. As estatuas
sentadas, além da modalidade chamada “estilo livre” (caracteristica das estatuas de pé), possuem
também trés posicbes fixas. Os participantes ao realizarem e sustentarem suas poses devem
manter pés e mdos sem contato com o chdo. Todo o movimento parte do quadril, demandando
muito controle dos musculos abdominais. Entre uma pose e outra, 0 participante € sempre
orientado a retornar a posicao inicial — posicédo esta de relaxamento, mas na qual é fundamental o
corpo ser mantido em estado de extrema prontiddo para que possa responder instantaneamente ao
préximo comando. O essencial nesse exercicio € que o participante desenvolva a capacidade de
reestabelecer o equilibrio a cada pose, evitando tremer ou balancar em demasia 0 corpo, nem

demostrar um despendio de energia excessivo.

As estatuas talvez constitua 0 momento em que mais fica claro o equivoco
daqueles que afirmam que no treinamento de Suzuki ndo ha espago para 0 uso da imaginagao.
Nesse exercicio a criagdo de imagens por parte dos participantes é incentivada de forma mais
evidente. Nos momentos de “estilo livre”, a improvisagdo sé faz necessaria e permite ao
participante dar vazéo a diferentes possibilidades de composicdo corporal. As estatuas permitem
ao participante identificar padrdes e vicios na medida em que o participante se da conta que
recorre as mesmas formas repetidas vezes, e é a partir dessa consciéncia que ele amplia seu
repertério, explorando possibilidades inéditas, aproveitando a surpresa da resposta espontanea e

imediata do corpo aos comandos do instrutor.

O controle da respiracdo cumpre funcdo primordial na organicidade por detras das
tensdes, dos ritmos e das palavras. N&o h& por parte de Suzuki indicagdes claras com relacéo a
respiracdo, apenas a orientacdo de que dado o esforco corporal empenhado nos exercicios o
desafio do participante deve ser encontrar sua forma particular de conciliar a respiragdo de modo
que ela seja eficiénte a0 mesmo tempo que permanece discreta aos olhos de quem assiste. Para
executar exercicios como o shakuhachi, por exemplo, a respiracdo é fator fundamental, e deve

ser trabalhada de forma a sustentar a energia ao longo dos 3 minutos de marcha (stomp) e
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controlada no momento em que todos caem no solo para na sequéncia realizarem movimentos

lentos.

A voz e a palavra sdo incorporadas gradualmente aos exercicios. Textos pré-
determinados e previamente decorados sd@o emitidos em unissono, respeitando diferentes
dindmicas de volume e ritmo, sempre explorando a dificuldade de projetar vigorosamente a voz

em posigdes corporais por vezes muito desfavoraveis.

O grupo deve se manter preparado, pois a qualquer momento do movimento pode
Ihe ser solicitado falar o texto. Os participantes devem sustentar suas posi¢fes enquanto o texto é
recitado em coro, respeitando as pausas previamente estabelecidas para respiragio. E orientado
atentar para a poténcia de cada palavra, nenhuma delas deve ser desperdicada ou deixar de ser
ouvida, principalmente aquelas que iniciam ou terminam um periodo. As pausas para respiracao
sdo estabelecidas previamente e ndo sdo necessariamente pausas naturais; elas devem ser
respeitadas por todos os integrantes do grupo, e nelas deve-se respirar profundamente buscando o

apoio diafragmatico da voz.

Com o desenrolar das sessdes de treinamento, na medida em que os participantes
ja estdo mais familiarizados com as diferentes possibilidades de contato dos pés com o chédo e
experimentaram diferentes ritimos e velocidades, outros movimentos de tronco e bragos séo
adicionados. E nesse momento que a concentracio e a consciencia corporal sio fatores
essenciais, pois muitas vezes a atencdo aos bracos e maos leva a perda de atengdo nos joelhos e
quadril, por exemplo, prejudicando os movimentos de perna. Frente as novas dificuldades, o
participante passa a ter a clara nocdo que é impossivel realizar os exercicios em sua plenitude a
ndo ser que mantenha uma profunda concentragcdo no corpo como uma unidade, a0 mesmo
tempo em que atenta para a sua relacdo com o espaco, 0s demais participantes e a plateia (mesmo

que imaginaria).

Com relagdo a condug@o do treinamento, a idéia de “luta” e os comando que
lembram treinamentos de artes marciais podem parecer autoritarios e ostensivos a primeira vista,
mas com o tempo fica claro que a postura rigida e austera do instrutor ajuda a fazer do
treinamento um exercicio constante de controle mental onde a disciplina e o desafio a superacao

individual corroboram para que o participante se mantenha absolutamente atento a qualquer
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estimulo externo ao mesmo tempo que se mantém concentrado na execucdo perfeita de cada

movimento, o0 que acaba por reforcar o comprometimento do grupo.

3.4 Disciplinas de atuagéo

Suzuki chama os exercicios de seu treinamento de disciplinas de atuacdo, pois
afirma que o ator que encara o treinamento como mero exercicio fisico engana a si préprio.
Segundo ele, o0 ator deve se preocupar em manter sempre um envolvimento imaginativo e
emocional com o exercicio. Seja qual for a dificuldade fisica envolvida nos exercicios, eles ndo

podem ser tomados por ginastica. Para Suzuki seu treinamento esta relacionado a

descoberta de uma sensibilidade fisica interna ou com o
reconhecimento de uma memodria interna e profunda inerente ao
corpo humano. Em outras palavras, tem relacdo com a habilidade
de liberar essa sensibilidade fisica profunda e deixar que ela se

expanda.”

A qualidade de energia que Suzuki busca em seus atores ndo pode ser encontrada
no corpo do dia-a-dia; é necessario um corpo extracotidiano. Esta € a razdo pela qual muitos
atores quando iniciam o treinamento sentem que sdo forcados a mover-se mecanicamente e que
as delicadas nuances de seus corpos desaparecem. Atores ocidentais, acostumados a
interpretacao realista, tendem a ter esse tipo de sensagéo e por vezes rotulam o treinamento como
“muito japonés”. Para Suzuki, no entanto, esse tipo de percepcdo nada tem a ver com
nacionalidade, e sim com a falta de habito dos atores — principalmente das tradi¢des realista e

naturalista — dedicarem-se a treinamentos fisicos rigorosos.

81 SUZUKI, Tadashi e MATSUOKA, Kazuko. Culture Is the Body! Performing Arts Journal, Vol. 8, No. 2, 1984.
The MIT Press, p. 34

105



Segundo Suzuki, é mais facil para ele, no que diz respeito aos estrangeiros,
trabalhar com aqueles que ja foram treinados, por exemplo, em danga ou ballet classico, e que
estdo conscientes da tradicdo que existe por detras das formas que eles aprenderam. Ao contrario
trabalhar com pessoas que ndo tiveram essa experiéncia faz da colaboragdo um processo mais
dificil:

Quando eu trabalho com cantores de 6pera ou com dancarinos do
Bolshoi, a colaboracdo é facil. Eles também passaram por um
treinamento rigoroso. E é facil ver que tipo de corpo e de
sensibilidade corporal eles tém. S8o profissionais. E eles sabem

que tipo de tradicdo moldou seus corpos.?

E possivel que parte da diferenca de percepgdo acerca do treinamento de Suzuki
observada entre atores nipdnicos e estrangeiros esteja relacionada ao fato dos japoneses estarem,
grosso modo, mais familiarizados com as formas de teatro tradicionais, ou mesmo com artes
marciais, onde o0s exercicios respeitam padrdoes que sdo absorvidos e repetidos sem
questionamentos; tal perfil de participante apenas aceita que tais exercicios devem ser feitos para

0 beneficio de sua pratica e dirigem seus esforcos para executd-los da melhor maneira.

Deixando a parte discussfes mais aprofundadas acerca das diferencas entre as
culturas oriental e ocidental — que fogem ao escopo desse trabalho —, a prética revela que a
disciplina e o rigor — por vezes mal compreendido e considerado muito “oriental” — do
treinamento desenvolvido por Suzuki, constituem a base do sucesso de suas montagens de textos

classicos da dramaturgia ocidental.

O valor que Suzuki atribui ao treinamento continuo e a consciéncia da tradicdo
que esté por detras desse treinamento Sao coerentes e convergem para sua preocupacdo acerca da
manutencdo da riqueza proveniente da diversidade cultural, segundo ele ameacgada pelo

generalizado processo de globalizacdo. Suzuki acredita que, quando se trata da esfera da cultura,

82 SANT, Toni. Suzuki Tadashi and the Shizuoka Theatre Company in New York. Interview. The Drama Review,
Vol.47, No. 3, Fall 2003. The MIT Press, p.157
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0s problemas que o mundo inteiro enfrenta atualmente estdo ligados também ao fato de que as
mudancas acontecem de forma téo réapida, que se perdeu o contato com a questdo de como uma
geragdo transmite suas experiéncias e seu conhecimento para a proxima. No teatro tradicional
japonés, bem como em outras formas de expressdo cénica orientais, o treinamento dos atuantes
estd menos ligado a métodos ou sistemas, e mais baseados na relacdo mestre discipulo, mas essa
é¢ uma pratica que vem se perdendo. Ele considera fazer parte das fungdes do artista,
especialmente daqueles que se dedicam a trabalhos coletivos que se propdem a ultrapassar
fronteiras nacionais, buscar novas estratégias de transmissdo. Esse objetivo esta no @mago de

suas colaboracdes internacionais, além das participagdes em festivais, palestras e workshops.®

Outra dificuldade relacionada ao Método Suzuki esté relacionada ao fato de que
também ndo é automatico para os atores, principalmente para os iniciantes, fazer ligacGes diretas
entre o treinamento e a cena, muito embora o treinamento trabalhe com preposi¢des que auxiliam
o trabalho de composicdo tdo necessario ao intérprete por ocasido de um espetaculo. O que o
treinamento se propde é sugerir a repeticdo de padrdes codificados que permitem ao participante
tomar consciéncia dos padrdes de sua fisicalidade além de praticar uma série de elementos como
observacdo, atencdo, concentracdo, prontiddo, todas elas necessarias para a formacdo e o
desenvolvimento das potencialidades expressivas de um profissional da atuagéo, seja qual for a
linguagem que este venha a trabalhar. Os resultados obtidos através do método de Suzuki estdo
ligados aos fundamentos da atuacdo, e como cada um transfere para a cena os efeitos
internalizados através da pratica continua do treinamento, isso sim, pode implicar num
significativo ganho na qualidade da expresséo cénica do ator. Dessa maneira é possivel dizer que
o0 treinamento nada tem a ver com o resultado da obra artistica em si, e a0 mesmo tempo tem

tudo a ver.

E claro que quando se trata de companhias teatrais dirigidas diretamente por
Suzuki, a transposi¢do do treinamento para o espetaculo é mais natural e direta. A rotina dos
treinamentos diarios é fundida com o ensaio dos espetaculos, e o treinamento acaba por
incorporar trechos de dialogos e a¢des da peca em que 0 grupo esta trabalhando no momento. Os

movimentos que os atores levam a cena tém sua origem nos treinamentos, e é nesse sentido que,

8 SANT, Toni. Suzuki Tadashi and the Shizuoka Theatre Company in New York. Interview. The Drama Review,
Vol.47, No. 3, Fall 2003. The MIT Press, p.157
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segundo o proprio Suzuki, em seus espetaculos ele promove, em certa medida, uma

reconfiguragdo estética de seu treinamento:

O treinamento e o ensaio ndo se separam. Todas as acOes
necessarias a performance no palco ja estdo integradas ao
treinamento, e enquanto o0s atores estdo trabalhando nos
movimentos eles comecam a vocalizar certas falas do texto. Os
atores unificam o movimento e o dialogo porque isso foi parte do
treinamento. (...) € como no ballet classico. Eles comegam pelo
movimento. O movimento existe antes da musica. E entdo o
coredgrafo desenvolve o ballet a partir do conjunto de
movimentos. Como no ballet cléssico meu treinamento tem
posicbes basicas, mas, no entanto, elas podem ganhar mais
liberdade como na danca moderna. (...) Os movimentos bésicos
estdo relacionados a como usar as pernas € 0s pés. Isso é
fundamental no meu trabalho. Quando um ator articula o texto
ele ndo mexe o0 torso e 0s movimentos fundamentais ndo

mudam.®*

Sobre a evolucdo do treinamento ao longo dos anos, é certo dizer que ele sofreu
mudancas desde sua criacdo, na medida em é natural que certas ideias e conceitos mudem com o
passar do tempo. No entanto Suzuki afirma que o conceito permanece 0 mesmo, e 0 que muda,

eventualmente, é a mecanica do treinamento:

Ele se tornou mais detalhado. (...) Existe agora um nivel de
treinamento para iniciantes e outro para avancados. Para 0s
iniciantes o treinamento estd essencialmente ligado a

aprender a controlar o centro de gravidade.®

8 SANT, Toni. Suzuki Tadashi and the Shizuoka Theatre Company in New York. Interview. The Drama Review,
Vol.47, No. 3, Fall 2003. The MIT Press, p.150

% |dem, Ibidem, p.150
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Desde as primeiras descricdes do treinamento feitas por James Brandon®,
exercicios foram suprimidos ou modificados enquanto outros foram incorporados, porém, de um
modo geral as disciplinas como um todo se mantém pouco alteradas, e os principios chaves do

treinamento, como o proprio Suzuki afirma, se mantém os mesmos.

Atualmente o método Suzuki de treinamento continua se disseminando,
influenciando e desafiando estudiosos e profissionais das artes cénicas por toda parte. Pode-se
dizer que o treinamento é — de todos os desdobramentos do trabalho de Suzuki — o elemento que

ganhou maior divulgacgéo e notoriedade internacionalmente.

% BRANDON, James R. Training at the Waseda Little Theatre: The Suzuki Method. The Drama Review: TDR, Vol.
22, No. 4, Workshop Issue (Dec., 1978). The MIT Press
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4. Atuacgao de Suzuki dentro e fora do Japéo

Toda a atividade de Suzuki ao longo de sua trajetoria demonstra sua preocupacgao

com o futuro do teatro e sua funcdo no contexto de um mundo cada vez mais globalizado e

tomado pelas midias de massa. O impacto do teatro sobre a sociedade contemporanea é

certamente pequeno se comparado com outros meios de comunicacdo que, como diz Suzuki,

utilizam fontes de energia ndo animal. Contudo, Suzuki acredita que o teatro se mantém vivo a

mais de dois mil anos por se constituir numa forma do homem dar vazao a sua necessidade do

reafirmar sua existéncia e sua condicdo humana. E nesse sentido que o diretor japonés acredita

que o futuro das artes do palco depende do engajamento daqueles que, como ele, acreditam,

investem e fomentam a poténcia do teatro como espa¢o de encontro e de manutengéo da cultura:

" SUZUKI, Tadashi in “The
suzukicompany.com/en/philosophy.php

Se imaginarmos, ao longo destes mais de dois mil anos e em
regides por todo canto do planeta, como apenas poucas pessoas
experimentaram esta forma de comunicacdo em comparagdo com
outras formas que surgiram e desapareceram ao longo dos
tempos, pode-se ter grande orgulho do fato de que o teatro ainda
prevalece, mesmo que agora apenas um pequeno numero de
pessoas venha a aprecia-lo. No futuro, se o teatro sobreviver e se
ele ainda for necessario como teatro, isso s6 podera acontecer
com a ajuda de pessoas que sentem que essa longevidade em si é
uma coisa maravilhosa, e daqueles que, indiferentes as mudancas
que o mundo possa trazer, lutam para manter uma consciéncia
através desta forma de comunicacdo que permite ao individuo

participar da criagdo da historia.”’

Promise of Theatre”, 2010. Disponivel em http://www.scot-
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Essa perspectiva aponta para o carater atuante e empreendedor de Suzuki. Afora
suas producdes artisticas, Suzuki demonstrou ao longo dos anos de sua carreira seu potencial
administrativo e de disseminagdo cultural, envolvendo-se em diversas atividades que variam
desde a funcdo de pedagogo, através dos workshops que ministrou em diferentes paises, até a
funcdo de organizador e diretor artistico de outras companhias e complexos teatrais além daquele
que fundou em Toga. Sua trajetoria e participacdo no universo das artes cénicas excedeu a
funcdo de encenador; disseminou sua arte e suas reflexdes acerca do teatro, agregando funcdes e

responsabilidades, como veremos a seguir.

E digna de nota a habilidade e o envolvimento de Suzuki em atividades e projetos,
mesmo que de teor administrativo, em prol do vigor de seus projetos e ambicGes artisticas. A
partir de 1982, Toga passa a abrigar a Japan Performing Arts Foundation (JPAF), dirigida por
Suzuki, com o objetivo principal de organizar o festival de Toga, produzir espetaculos, buscar

patrocinios e organizar as demais atividades do complexo artistico.

A combinacdo de rigor artistico, consciéncia de sua responsabilidade social e
capacidade administrativa rendeu muitos convites para Suzuki. Ainda motivado pela ideia de
descentralizar a cultura no Japdo, em 1989, Suzuki aceita o convite para dirigir a Acting
Company Mito (ACM), atividade que mantém até 1994. Mesmo com sua companhia fixada em

Toga, Suzuki coordenava apresentacfes da SCOT em Mito depois do periodo dos festivais.

Isozaki foi o arquiteto responsavel pelo complexo artistico de Mito — Art Tower
Mito (ATM). Diferentemente de Toga, em Mito financiamento ndo era um problema, dados os
altos investimentos que a cidade se propunha a fazer na area cultural. O complexo — de
arquitetura moderna e mais proxima do que se V€ no ocidente — ainda mantém o principio caro a
Suzuki e Isozaki de regatar e atualizar elementos dos antigos edificios teatrais. No caso de Mito,
a inspiracdo foi o Globe Theatre e o conceito ja trabalhado em Toga de valorizar uma

espacializagdo que proporcionasse uma experiéncia mais direta e interativa entre artista e plateia.

Em 1995, Suzuki assume a direcdo do Shizuoka Performing Arts Centre (SPAC),
um instituto cultural fundado pela prefeitura de Shizuoka, cidade localizada a 130 km de Toquio.
Dedicado ao teatro e a danca, o complexo artistico — embora proximo a cidade — é localizado nas

montanhas e remonta a sensacgao de isolamento de Toga, mas diferentemente do vilarejo ndo esta
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ligado a nenhuma comunidade nem reflete uma arquitetura regional especifica. Isozaki foi
novamente o responsavel por projetar e integrar os edificios — um teatro ao ar livre, um teatro
fechado, um estudio de ensaio, dormitorios, casas para hospedes, restaurantes e um escritorio
administrativo —, todos construidos simultaneamente. Como em Mito, ele opta por desenvolver

um projeto moderno, sem as referéncias histéricas que caracteriza seu trabalho em Toga.

Apobs a inauguracdo do complexo, a maior parte da SCOT se mudou para
Shizuoka, e Toga se tornou um espacgo essencialmente administrativo e educacional, voltado
fundamentalmente para o treinamento e desenvolvimento de jovens diretores. O estudio de
treinamento em Shizuoka se localiza numa regido de montanhas afastada da area urbana, contudo
quando a SCOT percebe a necessidade de ensaios mais intensivos Suzuki retorna com sua
companhia para Toga, cujo isomento permanece sendo maior. O teatro principal do complexo
artistico de Shizuoka — situado no centro da cidade — é usado especialmente para eventos e
apresentacOes de espetdculos de grande porte, na medida em que estes sdo favorecidos pela
localizagdo, que permite, via de regra, plateias maiores se comparadas aquelas do vilarejo de

Toga.

E interessante observar também que Shizuoka é a cidade natal de Suzuki, o que
agrega ao anseio de promover a descentralizagdo da arte o desejo pessoal de trabalhar a favor da
comunidade em que cresceu. Em 1999, Suzuki leva para a cidade a segunda edi¢do das
Olimpiadas Teatrais, que marca a inauguracdo de todo o complexo pronto, fazendo de Shizuoka

um polo teatral internacional, como ja havia sido feito com Toga.

As Olimpiadas Teatrais é um festival de artes internacional, organizado por
diretores de teatro e dramaturgos mundialmente famosos: Tadashi Suzuki, Robert Wilson,
Theodoros Terzopoulos, Yuri Lyubimov e Wole Soyinka. O Comité Internacional das
Olimpiadas Teatrais é atualmente formado por treze membros de treze paises diferentes, e fica
localizado em Atenas, Grécia. O festival foi realizado pela primeira vez na Grécia, em 1995, e
depois em Japdo, Rudssia e Turquia. A quinta edicdo foi realizada em Seul, na Coréia, entre 0s
meses de setembro e novembro de 2010. Artistas, criticos, produtores, estudiosos e espectadores
de todo mundo se reinem para prestigiar o festival que se propde a promover a estética teatral e

estabelecer um forum de discussé@o da arte contemporanea, além de fortalecer o desenvolvimento
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das artes cénicas do pais anfitrido a nivel internacional. As Olimpiadas Teatrais também se

caracterizam por valorizar a interacdo e a colaboracédo entre artistas orientais e ocidentais.

Teatro da Acting Company of Mito (ACM). Imagem retirada do livro SCOT -Suzuki
Company of Toga
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Visdo aérea do Shisuoka Performing Arts Centre (1998). Imagem
retirada do livro The Theatre of Tadashi Suzuki
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O envolvimento nas Olimpiadas Teatrais, no festival que passou a acontecer
anualmente, na primavera, em Shizuoka, além de outros eventos de similar importancia, foram
tomando a atencdo de Suzuki — j& acostumado a acumular atividades artisticas e administrativas

simultaneas — e contribuiram também para o fim do Festival Internacional de Toga em 1999.

Desde sua primeira viagem internacional, Suzuki vem realizando muitos
intercdmbios com o ocidente também através de aulas, palestras e workshops. Talvez a mais
importante experiéncia de intercambio internacional na trajetoria de Suzuki tenha sido a parceria
com a diretora norte-america Anne Bogart que gerou a fundacdo, em 1992, da SITI Company
(Saratoga International Theatre Institute), cuja sede esta localizada em Saratoga, nas

proximidades de Nova lorque.

Tudo comecou em 1988, quando Bogart foi convidada para palestrar no Festival
Internacional em Toga. Nessa ocasido, 0s dois diretores foram apresentado formalmente e foram
plantadas as sementes do que haveria de se tornar uma produtiva parceria. Ao partilhar suas
ideias, os dois artistas descobriram que as suas preocupacdes sobre a cena teatral mundial eram
estimulantemente parecidas. Ambos dividiam a crenga de que a abordagem fisica para a arte de
atuar deveria ser encarada como pedra angular do teatro, ambos queriam lutar contra o estado
corrupto das artes sob a égide do capitalismo, e ambos endossavam a responsabilidade do teatro
diante das grandes questdes culturais e politicas. O diadlogo continuou e o desejo que tinham de
ajudar a mudar a funcdo e o impacto do teatro numa escala internacional, acabou servindo de

inspiracdo para o projeto conjunto, a criagdo da STI Company.

Mesmo para aqueles que nunca haviam tido a oportunidade de ir ao vilarejo de
Toga ou de assistir a espetaculos da SCOT, o impacto do trabalho de Suzuki podia ser sentido
dada disseminacdo internacional de seu treinamento desde o final da década de setenta. Assim,
na ocasiao da fundacdo da STI Company em 1992, ja era possivel sentir a influéncia de Suzuki
nos EUA ha mais de uma década e seu método ja fazia parte de varios programas de treinamento,
incluindo os das Universidade de Wisconsin-Milwaukee — que introduziu o método nos EUA em
1980 -, a Juilliard, a Universidade da California-San Diego e a Universidade de Delaware. Na
StageWest, em Springfield, o entdo diretor artistico Eric Hill — que havia sido treinado

diretamente por Suzuki — idealizou a companhia de teatro ali residente a partir dos principios
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aprendidos com o diretor japonés.®® No entanto, foi com a STI que Suzuki teve a oportunidade
de aprofundar o didlogo com os artistas norte-americanos. Sobre a sua presenca nos EUA,

Suzuki comentou:

Provavelmente, ndo hé tal coisa como um teatro universal, mas
os artistas de teatro tém a possibilidade de abordar os problemas
universais. [...] No passado, era possivel para os artistas, como
individuos, lutar suas proprias batalhas estéticas. Mas isso ndo €
mais possivel. Em vez disso, n6s estamos engajados em uma
batalha contra o sistema. Estou aqui [EUA] na esperanca de que
esta "nacdo da possibilidade™ possa oferecer um campo para esta
batalha que precisa ser travada, um lugar onde possamos gerar
dados para artistas no Japao, ou na Europa, ou particularmente

artistas que agora esto trabalhando na ex-Unido Soviética.*®

Suzuki e Bogart vislumbravam a STI como um espago que incentivasse novos
artistas; um ambiente propicio para criacdo de novos trabalhos e desenvolvimento de pesquisa,
além de um laboratorio para o desenvolvimento de seus métodos de treinamento. No programa

da temporada inaugural da STI, Suzuki e Bogart expressavam suas intengdes:

Precisamos de um lugar que ird4 desenvolver o artista para o
teatro de hoje e garantir esse desenvolvimento no préximo
século. Propomos a formagdo de um centro cultural que ¢
localmente e internacionalmente conectado, onde a arte de atuar
para o teatro € comemorada, investigada, e incentivada. O
objetivo deste instituto internacional de teatro é promover e
desenvolver novos trabalhos e ser um centro cultural onde novas

abordagens de teatro para o préximo século sdo desenvolvidas e

%8 COEN, Stephanie. The Body Is The Source: Four Actors Explore the Rigors of Working With Master Teachers
Anne Bogart and Tadashi Suzuki. American Theatre. (January, 1995), pp 31-35.

% LAMPE, Eelka. Collaboration and Cultural Clashing: Anne Bogart and Tadashi Suzuki's Saratoga International
Theatre Institute. TDR (1988-), Vol. 37, No. 1 (Spring, 1993), pp. 151-152. The MIT Press.
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colocadas em praética. [...] Este instituto deve se manter ligado a
outras organizacGes similares em todo o mundo. Interconexao
internacional é vital para a criacdo de novas abordagens para a
atuacgdo. [...] Este instituto deve refletir a cultura mundial, através

da integracdo das tradicdes e das inovacdes de outras culturas.™

Contudo, os dois artistas apresentavam diferencas marcantes em seu método de
trabalho com os atores e, consequentemente, no estilo de suas encenacgdes. Cada um deles
propdem diferentes desafios durante os ensaios: Suzuki, com sua metodologia de treinamento,
cria um espaco perigoso onde o ator tem que abrir mao de seu ego, enquanto Bogart cria um
espago seguro onde o ator pode experimentar e optar pelo risco. Enquanto Suzuki com sua
“gramatica dos pés” propde a criagdo e o desenvolvimento de um vocabuldrio cénico exigente e
preciso — tanto no que se refere a exploracdo do movimento quanto da imobilidade — e a busca
pela unifica¢do do corpo e da voz no momento da emissdo da palavra. O método de treinamento
de Anne Bogart, chamado de viewpoints, também trabalha para criar uma linguagem comum

entre os atores a partir das variaveis espaciais e temporais do movimento.

Antes de Anne Bogart, a primeira artista a articular o trabalho com os chamados
viewpoints foi Mary Overlie (1946)", coredgrafa, bailarina e professora. Ela lecionava na
Universidade de Nova lorque quando Bogart a conheceu, em meados da década de setenta.
Bogart estava na época preocupada com a formagdo dos atores norte-americanos e encontrou na
pesquisa de Overlie um campo frutifero para embasar sua propria investigacdo a partir de
técnicas que explorassem a fisicalidade do ator. Interessada nas possibilidades criativas do
encontro entre danca e teatro, ela expandiu e sofisticou os viewpoints, conforme haviam sido
concebidos originalmente por Overlie, de modo a torna-los mais adequados a linguagem teatral —

muito embora a técnica desenvolvida por Bogart permaneca aplicavel aos profissionais da danca.

" L AMPE, Eelka. Collaboration and Cultural Clashing: Anne Bogart and Tadashi Suzuki's Saratoga International
Theatre Institute. TDR (1988-), Vol. 37, No. 1 (Spring, 1993), p. 148. The MIT Press.

™ Mary Overlie (1946) idealizou “Os Seis Viewpoints”, que compreendem: Espaco; Forma; Tempo; Emogao;
Movimento e Histéria. Disponivel em: <http://www.sixviewpoints.com/Theory_3.html>.
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De todo modo, os viewpoints ndo propdem algo essencialmente novo; seu mérito
esta na sistematizacdo de um ferramental que articula questdes com as quais todo ator tem de
lidar: as variaveis relacionadas ao tempo e ao espago. Essas duas dimensdes se fazem presentes
na vida de todo ser humano, e o ator deve ganhar consciéncia disso para desperta-las e explorar o

auge de seu potencial expressivo e extracotidiano.

Os viewpoints se constituem numa técnica improvisacional que explora pontos de
atencdo que ajudam o ator — tanto em treinamento como por ocasido da montagem de uma cena —
em seu processo de criacdo e ampliacdo de repertério. Sdo trabalhadas nove variaveis do tempo e
do espaco aplicadas ao movimento e a relagcdo do ator com 0 espago e com 0s elementos que 0
compdem: Tempo (tempo, duracdo, resposta cinestésica e repeticdo); Espaco (relacdo espacial,
gesto, forma, arquitetura e topografia). Ndo ha nenhuma proposicdo de organizacgdo hierarquica,
¢ aqueles que participam das chamadas “sessdes de viewpoints” exploram de forma individual e
coletiva cada uma das varidveis nas suas particularidades e nas possibilidades geradas através

das mais diversas combinagdes."

Bogart e Suzuki, aceitando e respeitando suas diferencas, ndo tentaram fundir
artificialmente seus estilos, adquiridos culturalmente e individualmente, mas se permitiram
arriscar e se abriram para uma experiéncia que no minimo renderia a aprendizagem fruto da

coexisténcia criativa e da parceria de dois artistas empenhados em refletir e praticar sua arte.

A STl inaugurou seus trabalhos em Saratoga com a apresentacao dos espetaculos
Dionysus, dirigido por Suzuki, e Orestes, de Charles L. Mee Jr., dirigido por Bogart. Durante o0s
primeiros anos de atividade, os membros da STl receberam treinamento diretamente de Suzuki,
e muitos dos atores participaram de montagens dirigidas por ele. Em 1994, Suzuki se afastou do
comando da STI para focar seus esforcos no trabalho que comecava a desenvolver em Shizuoka
e passa para membros da companhia a responsabilidade de ministrar seu treinamento. O trabalho
da STl Company e os workshops oferecidos em Saratoga, atualmente ainda sdo responsaveis por
grande parte da divulgacédo do trabalho de Suzuki e pela disseminacdo de seu treinamento entre

0s atores ocidentais.

"2 para o aprofundamento e o detalhamento dos viewpoints e das proposi¢des de Anne Bogart, ver: BOGART, Anne
e LANDAU, Tina. The Viewpoints Book: A Practical Guide to Viewpoints and Composition. Nova York: Theatre
Communication Group, 2005.
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Hoje em dia, sdo varios 0s grupos e companhias teatrais pelo mundo que se
utilizam, cada um a seu modo e sua medida, do treinamento e dos preceitos de Suzuki acerca da
atuacdo. Somente uma pesquisa minuciosa — que nédo faz parte do escopo desse trabalho — seria
capaz de levantar e detalhar quais s@o esses grupos e a influéncia do método de Suzuki em cada
uma desses processos. No entanto, € interessante citar os exemplos de aplicacdo do treinamento
de Suzuki na Inglaterra conforme levantados por Paul Allain em seu livro The theatre practice of
Tadashi Suzuki. A propria pesquisa realizada por Allain, bem como aquela realizada por seu
compatriota lam Carrunthers, sdo ambas fortes indicios da relevancia e do interesse suscitados
por Suzuki entre aqueles que se dedicam a pesquisa teatral no ocidente. Allain aponta trés
exemplos: um teatral, um parateatral e outro que mescla pesquisa académica com atividade
artistica. O primeiro demonstra como a influéncia de Suzuki pode ser sentida na Royal

Shakespeare Company:

Scott Handy, um ator britdnico que interpretava o personagem
Ariel na peca “A Tempestade” na Royal Shakespeare Company
durante a temporada de 1998 e 1999. De modo a criar um sentido
de iluminacdo e de natureza etérea para Ariel, Handy
paradoxalmente usou o treinamento de Suzuki para “aterrar” a si
préprio, um artificio que tem paralelos com as técnicas para

apresentar os fantasmas no teatro No.

O exemplo parateatral se refere a um trabalho realizado na London Academy of

Music and Dance;

O trabalho é coordenado por Roy Leighton, que treina alunos de
teatro na LAMD, mas também ajuda advogados e leiloeiros a
aprimorar habilidades para apresentacdo em tribunais e nos

saldes de leildo, como brago comercial da LAMD. Isso esta

™ ALLAIN, Paul. The theatre practice of Tadashi Suzuki. Londres: Methuen Drama, 2009, p.191.
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baseado na experiéncia de Leighton ao fazer o treinamento de

Suzuki no Japdo.”

A terceira aplicacdo a que se refere Allain é um projeto na Universidade de Kent,

liderado por Frances Barbe, performer e coredgrafa:

Em 2001 ela iniciou uma investigacdo de trés anos acerca do
impacto da técnica de Suzuki e do Butoh na prética britanica,
através de seu proprio trabalho criativo. Ela explora o potencial
de colaboracdo entre mdusica, circo e danga, centrada nas
respostas a textos classicos.”

No Brasil podemos destacar duas companhias teatrais do eixo S&o Paulo-Rio de
Janeiro que entraram em contato com o método de Suzuki — através da SITI Company — e que
divulgam abertamente a influéncia dessa experiéncia em seus processos criativos, além de terem

se tornado disseminadoras do treinamento.

Em Séo Paulo, o destaque vai para o grupo Opovoempé. A companhia inicia suas
atividades em 2004 com o projeto Guerrilha Magnética idealizado pela diretora do grupo
Cristiane Zuan Esteves, caracterizado por uma série de intervencdes na rua € em espacos
publicos paulistanos. Opovoempé construiu sua trajetoria artistica a partir da proposi¢do de
trabalhar as possibilidades geradas pelas intervencdes em espacos publicos e o dialogo entre o
artista e o espaco em que ele habita. Desde sua fundacdo, as intervencgdes da companhia nao se
deram apenas em ruas, feiras e pracas, mas também em supermercados, estagdes de trem e
vitrines de lojas. Seu trabalho varia da teatralidade exacerbada a invisibilidade, e 0 nome da
companhia reflete suas intencgdes: investir na ideia de pessoas em movimento; pessoas cuja
existéncia e 0 modo de operarem sejam caracterizados por uma postura essencialmente ativa

diante do mundo.

™ Idem, ibidem, p.191
™ ALLAIN, Paul. The theatre practice of Tadashi Suzuki. Londres: Methuen Drama, 2009, p.191-192.
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Cristiane Esteves teve a oportunidade de participar de treinamentos na sede da
STl Company em Saratoga, e essa e experiéncia levou a diretora a fazer do método Suzuki de
treinamento e dos viewpoints, a base do trabalho do grupo. Opovoempeé eventualmente abre seus
treinamentos e seus membros oferecem oficinas e workshops com base no que absorveram da

experiéncia na sede da companhia novaiorquina. "

No Rio de Janeiro, é possivel destacar a Cia. dos atores. Quando foi fundada, em
1988, na capital carioca, sob a direcdo do também ator Enrique Diaz, a Cia. dos atores tinha,
segundo eles mesmos, 0 objetivo de experimentar novas possibilidades cénicas. A companhia
mantém até os dias de hoje seus integrantes originais, 0 que certamente colabora para a
manutencdo de sua permanente pesquisa de linguagem. Com mais de dez espetaculos montados,
a Cia. dos atores recebeu diversos prémios e possui uma carreira nacional e internacional
reconhecida pela imprensa especializada do Brasil, Estados Unidos e Europa. O grupo se
afirmou como um dos mais importantes e originais do teatro brasileiro; em seu processo de
ensaio todos os seus integrantes influem ativamente no processo criativo, trazendo contribuigdes,
dividindo-se em subgrupos de pesquisa, trocando e acrescentando ideias até 0 momento em que
o diretor faz o trabalho de edigéo e organizacdo do material. A companhia acredita que tudo pode
ser apropriado e reutilizado para um espetaculo, sem que haja a preocupacdo com
contextualizacdes historicas acerca de cada elemento utilizado. Outras marcas do grupo sdo a
combinacdo de varios fluxos narrativos numa s6 peca e a exploracdo da metalinguagem, na
medida em que o processo de criagdo do espetaculo € incorporado ao préprio espetaculo. A
oportunidade de realizar trabalhos fora do Brasil e a vontade de investir em intercambios
artisticos levaram alguns de seus membros a entrarem em contato com o trabalho de treinamento
desenvolvido pela SITI Company. E possivel reconhecer os frutos dessa experiéncia em seus
espetaculos e na preparacdo e disponibilidade fisica dos atores. Atualmente a companhia é uma
das grandes responsaveis pela divulgacdo no Brasil do Método Suzuki e dos viewpoints através

de workshops e oficinas ministradas por seus integrantes. ’’

® para o aprofundamento acerca do trabalho da companhia, vale acessar o site do grupo na internet:
WWW.0povoempe.org

" Ppara o aprofundamento acerca do trabalho da companhia, vale acessar o site do grupo na internet:
www.ciadosatores.com.br
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Desde 2002, Enrique Diaz também ¢é responsavel pela direcdo do grupo Coletivo
Improviso — composto por atores, bailarinos, coredgrafos e musicos —, que desenvolve uma
linguagem cénica baseada na integracdo de disciplinas artisticas, observacdo e interagdo com
espacos urbanos. O carater fisico e performatico do trabalho do Coletivo Improviso deflagra de

modo ainda mais nitido a influéncia da experiéncia junto a STI Company.

O trabalho das companhias teatrais brasileiras citadas acima, apenas a titulo de
exemplo, s&o indicios de que a pesquisa acerca da atuacdo e a poetica cénica de Suzuki vém
sendo absorvidas e apropriadas por artistas ao redor do mundo. Esse dialogo artistico, desprovido
de fronteiras, é sem ddvida uma das grandes motivac¢des do diretor japonés. Em suas proprias

palavras:

Como eu nasci no Japdo, o reduto principal dos meus esfor¢os
como artista de teatro tem sido o Japdo. Contudo, Eu venho
colaborando com indmeros artistas fora do Japdo numa
variedade de enterprises teatrais, através das quais eu cheguei a
convic¢do de que para qualquer artista, lar ndo é uma questdo de
onde se nasce ou opera. Antes, existe um lar dentro do coracéo,
que nos une por fortes emocdes e através da solidariedade, onde
0 ser humano pode encontrar repouso. Agora, do alto da minha
idade avangada, eu posso dizer sem hesitacdo que ter essa
convicgdo € a principal razdo para que eu venha me mantendo
capaz de permanecer ativo no teatro por tantas décadas. E
embora eu possa ndo ter muitos anos pela frente, eu gostaria de
continuar e manter, com essa conviccgao, meus esforcos no teatro

até o fim dos meus dias.

A capacidade de Suzuki de articular parcerias artisticas foi, desde as primeiras
incursdes em festivais fora do Japdo, e permanece até os dias de hoje, elemento fundamental para

0 desenvolvimento de sua poética cénica e para a disseminagcdo de seus conceitos acerca da

® SUZUKI, Tadashi in “The Promise of Theatre”, 2010. Disponivel em <http:/www.scot-
suzukicompany.com/en/philosophy.php>
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atuacdo, tanto no que se refere a importancia e a funcdo do ator na cena quanto ao tipo de
formacéo e treinamento a qual este deve ser submetido para ampliar e explorar suas capacidades
expressivas. Seus espetaculos, suas pesquisas e sua atuacdo como artista e agente cultural séo
prova de que é possivel resgatar elementos da tradicdo e criar pontes entre diferentes culturas
sem perder o0 engajamento necessario a todo homem preocupado com as questdes de seu pais e
de seu tempo.

123



Consideracoes Finais

Mais do que um dos mais conhecidos diretores teatrais japoneses, Suzuki é um
pensador e praticante cujo trabalho ao longo das Ultimas décadas vem exercendo influéncia a
nivel mundial. Ele trabalha sob a hipotese de que o elemento humano é o mais essencial a cena e,
para tanto, busca desenvolver em seus atores 0 que chama de energia animal. Para Suzuki é
necessario recuperar o carater ritualistico e a dimensao divina presente na origem do teatro e,
nesse sentido, a maneira pagd dos atores serem “porta-vozes dos deuses” no palco passa pelo
total comprometimento energetico e fisiolégico do ator em cena, que deve estar treinado para
reconhecer e controlar esse processo. Esse conceito aliado a ideia de que o publico deve ser
considerado parte integrante do acontecimento teatral norteiam a criacdo de Suzuki, que deseja

fazer de seus espetaculos eventos interativos e transgressores.

A pedra de toque de sua filosofia € a crenca no potencial que o ator possui de
trabalhar e ampliar a forga expressiva de sua energia animal e atribui ao teatro, portanto, como
contexto dessa expressdo, uma importancia social e espiritual crucial nos dias de hoje, tendo em

vista 0 processo de massificacdo cultural que o mundo vem sofrendo em tempos de globalizacéo.

A pesquisa de Suzuki integra as reflexdes sobre a funcédo e o futuro do teatro, bem
como as pesquisas estéticas e de renovacdo de linguagem que se desenvolveram ao longo do
século XX. Do mesmo modo, a funcéo e a importancia da figura do ator vém sendo colocadas
em perspectiva, e a pesquisa em torno da sua potencialidade expressiva ganha constantemente

novas dimensoes.

Muito ja se polemizou acerca do teatro e do ator, e talvez a critica mais forte
tenha sua origem no movimento Simbolista. No final do século XIX, os simbolistas j& defendiam
uma arte que tivesse por objetivo menos explicar a realidade do que significa-la. Eles substituiam
por sugestbes e alusbes as descriches e explicacdes dos naturalistas. Negavam a realidade
material qualquer valor em si mesma, e viam nela apenas um veiculo imperfeito para transmissao
de ideias abstratas. Os simbolistas preferiam a leitura solitaria de um drama a sua encenagao no
teatro. No texto Um Teatro de Androides, o dramaturgo e ensaista belga Maurice Maeterlinck

(1862-1949), um dos maiores representantes do Movimento Simbolista, expde sua convicgdo de
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que a cena é o lugar onde morrem as obras-primas da literatura dramética, na medida em que a
representacdo teatral é apoiada em elementos acidentais e humanos. Segundo o autor, toda a
abra-prima é um simbolo e o simbolo ndo suporta a presenca ativa do homem. O ator
inevitavelmente imprime sua identidade e sua poesia pessoal a cena e essas afetacdes destroem a
esséncia da obra-prima dramatica que, por sua vez, podem ser apreendidas em toda sua grandeza
atraves da leitura. Seria, entdo, necessario afastar completamente o ser vivo da cena. Ele lanca
questBes a respeito do que poderia vir a substitui-lo: esculturas, sombras, projecdes de formas
simbdlicas, figuras de cera. Embora ndo conclua a favor de nenhuma possibilidade em
especifico, entende que o uso de figuras que possuam a aparéncia da vida sem ter vida poderia
aproximar o teatro do que chamou das “for¢as extraordindrias” as quais os poemas se referem.
Teriamos seres ausentes de consciéncia, como diria Kleist, cuja identidade nao interferiria na

esséncia da obra de arte.

Gordon Craig (1872-1931), teatrologo inglés de importancia decisiva para a
historia do teatro ocidental do sec. XX, também levanta a questdo de saber se o ator é
propriamente um artista e, no texto intitulado O Actor e a “sur-maionnette”, conclui que a
representacdo do ator ndo constitui arte por estar sujeita a ser modificada pela emogdo. Os gestos
do ator, a expressao do seu rosto, a sua voz, tudo esta a mercé das emocdes. De acordo com ele,
a arte so se desenvolve segundo um plano ordenado e tudo que é acidental € contrario a arte.
Nesse sentido, o corpo do homem seria imprdprio para servir de instrumento a arte, pois trai o
pensamento e, muitas vezes, triunfa sobre a inteligéncia. Segundo Craig, isso se da porque € da
propria natureza humana lutar pela liberdade de expressdo e se recusar a ser porta-voz de outro
homem ou mesmo ser escravo do proprio pensamento. A solugdo para o ator seria recriar uma
nova maneira de representar baseada, fundamentalmente, nos gestos simbdlicos. Ao invés de
aplicar-se em personificar um carater e interpreta-lo, deveria buscar representa-lo e interpreta-lo

até um dia estar apto a criar ele proprio.

O pensamento de Maeterlinck e Gordon Craig é absolutamente coerente com o
idedrio simbolista: a presenca humana como fator acidental que compromete o fenémeno teatral
enquanto obra de arte. A parte de toda polémica, é inegavel a legitimidade da preocupacio de
Maeterlinck — diante do teatro que lhes oferecia o naturalismo da época —, com 0 esvaziamento

125



em cena da poesia presente nos grandes textos classicos; problema que ficou ainda mais evidente

nas tentativas de representar a dramaturgia produzida pelos autores simbolistas.

Entretanto, € possivel contrapor a essa visdo que nega ou polemiza o valor
artistico da profissdo de ator recorrendo a outro pensador do teatro, contempordneo aos
simbolistas, 0 suico Adolphe Appia (1862-1928). Segundo ele, a arte dramética, que para além
do texto tem sua esséncia na encenacdo, busca nas outras artes alguns elementos. Segundo
Appia, 0 movimento, a mobilidade é o principio conciliatério que regulard a unido das diversas
formas de arte, uma vez que ele une 0 espago e 0 tempo na mesma expressao; e, como € Unico e
indispensavel, ordenara hierarquicamente essas formas de arte, subordinando-as umas as outras,

tendendo para uma harmonia que, isoladamente, teriam procurado em v&o.

O movimento em cena esta presente no texto e na musica — as artes do tempo.
Mas ele ndo € em si um elemento, ele é um estado. Trata-se, pois, de examinar que elementos das
artes seriam capazes de abandonar a imobilidade que Ihes é propria. Para Appia, 0 corpo Vvivo e
movel do ator é o representante do movimento no espaco. O corpo humano, em cena, € 0
elemento conciliatério. Dai a importancia fundamental do ator para a arte dramaética. Para Appia,
0 ator é o portador do texto e, além disso, seu corpo plastico coloca-o em relagédo direta com a
arquitetura e o aproxima da escultura - as artes do espaco. Assim, 0 ator reune, através do

movimento, 0 que é necessario para a obra de arte integral.

Em verdade, at¢ mesmo Craig, aparentemente tdo inflexivel, sinaliza saidas
possiveis para o0 ator através de uma evolucdo da busca pela teatralidade, da exploracdo da
expressdo a partir, principalmente, de gestos simbdlicos; o conceito de sur-marionnette,

objetivamente, se constituiria no estabelecimento de um modelo a ser perseguido pelo ator.

Atualmente, pensando em todos os movimentos derivados do Simbolismo e do
imbricamento deste com o Realismo/Naturalismo, é impossivel ndo concluir que a historia do
fendmeno teatral ao longo do sec. XX, e agora no sec. XXI, so6 confirma que a forga artistica do
trabalho do ator reside justamente na sua condicdo humana, com todas as contradi¢cbes e
idiossincrasias que isso implica. Mesmo em tempos de busca voraz pelo ndo palpavel, é a
pesquisa da teatralidade aliada ao movimento humano na sua plenitude que aponta 0 meio de se

atingir a esséncia, o subjetivo e 0 humano no teatro.
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E sob essa perspectiva que o teatro de Suzuki discute a possibilidade de
sobrevivéncia do teatro — inclusive de suas formas tradicionais — em face da competi¢do gerada
pelo avanco tecnologico e pelos novos modos de mediagéo de interatividade humana. Sua busca
por uma cena que transcenda diferencas culturais baseada na preservacdo das diferengas e na
poténcia expressiva da fisicalidade do ator — cujo corpo € depositario de sua histéria e
presentificacdo de sua memoria — esté ligada a sua intencdo de valorizar o teatro e o espetaculo
na sua qualidade de espaco de encontro e de troca efetiva entre seres-humanos. Suzuki acredita
no acontecimento teatral como oportunidade do homem estabelecer contato com si mesmo, com

0 outro e com o0 ambiente que o cerca.

Para Suzuki, a atuacdo se da, por exceléncia, dentro do corpo, mais do que na
relacdo que o corpo pode estabelecer com a ideia de um personagem ficcional. Nesse sentido,
atuacdo ndo esta ligada a imitacdo e sim a batalha fisica e mental travada pelo ator consigo

mesmo. A energia fisica manipulada pelo ator gera a resposta imediata do espectador na plateia.

Paul Allain aponta para a influéncia de Maurice Merleau-Ponty — fil6sofo
existencialista cujos escritos chegam ao Japdo na década de sessenta — em especial seu livro

Fenomenologia da Percepcdo’™:

Esse livro foi ao encontro dos impulsos teatrais de Suzuki e com
sua posterior tentativa de localizar a percep¢do no corpo fisico
autorreflexivo, seja do ator ou do espectador. Resumidamente,
num trabalho complexo, Merleau-Ponty tenta remover as
divisGes e categorizacGes que a analise implica. Ele explora a
autopercepcdo enquanto um processo sensorial centrado em
nosso ser fisico, em contraposicdo ao dualismo sujeito-objeto de
Sartre que implica na significancia de como o outro (objeto) no
vé. A visdo de Merleau-Ponty deu credibilidade para o “mundo
enquanto campo de experiéncia” no qual nos encontramos, uma
énfase experiencial que dominou o pensamento e a préatica de

Suzuki desde entdo. Mais diretamente, promoveu a nogdo de

® PONTY, Maurice Merleau-. Fenomenologia da Percepg¢do. Sao Paulo: Martins fontes, 2006.
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performance como autoencontro e autorrevelacdo diante da

plateia.®

Assim, Suzuki ao pensar na atuagdo como meio para O ator expressar sua
consciéncia e ir ao encontro de si mesmo se apoia na ideia de Merleau-Ponty de que uma
existéncia para vir a tona precisa da presenca de outra, e que a consciéncia da existéncia de si e
do outro, bem como a reciprocidade dessa relacdo, fazem parte do mesmo fenémeno. O ator
afirmaria sua existéncia ao se apresentar diante da plateia, que atuaria, portanto, como

coparticipante desse processo, experimentando também em si o estado criativo do ator.

A busca de Suzuki por uma cena que estabeleca uma relacdo tal entre quem atua e
quem assiste que promova a oportunidade do homem de afirmar sua existéncia se estende, como
vimos, para além do ator como eixo central da cena, e inclui a estruturacdo do teatro enquanto
atividade de grupo, a criacdo e 0 uso do espaco teatral, e a superacdo de barreiras culturais e
nacionais em prol de um trabalho criativo baseado na universalidade. Seus escritos e sua pratica
se revelam importantes subsidios para as recentes pesquisas sobre as artes cénicas e as relacoes
inter e intraculturais. Sua atividade como diretor de produgdes multiculturais e como realizador
de festivais que reuniram pessoas de todo o mundo refletem sua abordagem aguerrida para lidar
com muitas das questdes fundamentais de nosso tempo. E importante reiterar que o objetivo
desse trabalho foi tdo somente langar luz e compartilhar pontos de vista acerca da importancia da
contribuicdo artistica de Tadashi Suzuki, na expectativa de fomentar outros possiveis

desdobramentos em pesquisas futuras.

80 ALLAIN, Paul. The art of stillness. Londres: Mathuen Publishing Limited, 2002, p.18.
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ANnexo

CULTURA E O CORPO™
A Teoria e a Pratica de meu Método para Treinamento de Atores

Tadashi Suzuki

Em minha opinido, uma sociedade ‘“culta” ¢ aquela onde as habilidades
perceptivas e expressivas do corpo humano sdo usadas em sua completude; quando elas
promovem 0s meios basicos de comunica¢do. Um pais civilizado nem sempre uma sociedade

culta.

E verdade que a civilizacdo se originou ligada as fungdes do corpo humano; isso
pode ser interpretado como uma expanséo das func¢des do corpo humano ou como a extenséo das
faculdades fisicas — dos olhos, dos ouvidos, lingua, das méos e pés. Por exemplo, a invencao de
dispositivos tais como o telescOpio e 0 microscopio, € um resultado da aspiragdo e do esforco
humano para “ver mais”, radicalizando a faculdade da viséo. O efeito acumulado de tais esforgos

consiste na civilizagdo - o produto da expansao e da extensdo das potencialidades fisicas.

O que temos que levar em consideracdo, entdo, € o tipo de energia necessaria para
materializar tais aspirag¢fes. 1sso nos leva a pensar em modernizacdo. Um critério que alguns
sociologos norte-americanos utilizam para distinguir entre sociedades modernizadas e pré-
modernizadas é a proporcdo de energia animal em relacdo a energia ndo animal usada nos
processos de producdo. Aqui, energia animal se refere a energia fisica proporcionada por seres
humanos, cavalos ou gado, etc.; enquanto que a energia ndo animal se refere a energia elétrica,
nuclear e afins. Uma maneira simples de mostrar se um pais € modernizado é calcular quanto de
energia ndo animal é usada. Grosso modo, nos paises africanos e do oriente préximo, por

exemplo, a proporcdo de energia animal usada é muito alta comparada aquela de paises tais

8 Tradugdo Patricia Castilho, a partir do original: SUZUKI, Tadashi. Culture is the Body!. In SUZUKI, Tadashi.
SCOT: Suzuki Company of Toga. Toga: SCOT, 1991, p.18-19.
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como os Estados Unidos e o Japdo, onde a energia derivada do Oleo, eletricidade e energia

nuclear é usada em todos os processos de producao.

Se aplicarmos esse pensamento no teatro, perceberemos que a maior parte do
teatro contemporaneo ¢ “modernizada”; a energia ndo animal é largamente utilizada. A
iluminacdo é feita através da eletricidade. Elevadores e palcos giratérios sdo operados atraves de
energia elétrica. O proprio prédio do teatro é o produto final de uma série de atividades

industriais desde as bases de concreto ate os apetrechos de cena e cenério.

Por outro lado, o teatro japonés N& € um exemplo sobrevivente do teatro pre-
moderno no qual quase nenhuma energia ndo animal é usada. Tomemos como exemplo a musica.
No teatro moderno ela é gravada e reproduzida através de amplificadores e alto-falantes,
enquanto as vozes do ator-bailarino e do coro e o som dos instrumentos tocados no palco do
teatro N6 sdo direcionados para a plateia. Os figurinos e as méascaras das pecas N6 sdo
confeccionados a médo, e o préprio palco é construido baseado nos principios tradicionais de
alvenaria. Embora a eletricidade seja usada para iluminagéo nos dias de hoje (algo que eu ainda
coloco objecdes — antigamente isso era feito através de velas e tochas), ela é limitada ao minimo,
nunca como a iluminacéo elaborada e colorida do teatro moderno. O teatro N6 se ocupa em criar
algo através da habilidade e do esforco humano. Tanto é que o teatro N& pode ser considerado o

epitome do teatro pré-moderno! E uma criacio da energia-animal.

Na medida em que o teatro europeu ou japonés tem acompanhado os tempos e
também tem usado energia ndoanimal em todos os aspectos de suas atividades, um dos
resultados negativos é que as potencialidades do corpo humano e da sensibilidade fisica tém sido
super especializadas a ponto de uma separagdo. Tal como a civilizacao especializou o trabalho
dos olhos e criou 0 microscopio, a modernizagao desmembrou nossas faculdades fisicas de nossa

esséncia.

O que eu estou lutando para fazer é restaurar a totalidade do corpo humano no
contexto teatral, ndo simplesmente através do retorno a formas teatrais tradicionais como o teatro
NO e o Kabuki, mas aplicando seus valores singulares para criar algo que transcenda a préatica

atual no teatro moderno.
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Precisamos agrupar as fungdes fisicas uma vez desmembradas; para resgatar as
habilidades perceptivas e expressivas, bem como as for¢as do corpo humano. Fazendo isso,

poderemos manter a cultura dentro da civilizagéo.

No meu método de treinamento de atores, dou especial atencdo aos pés, porque
acredito que a consciéncia de comunicacdo do corpo com o solo nos leva a uma grande

consciéncia de todas as fungdes fisicas do corpo.

Uma parte bésica de meu método de treinamento consiste em que os atores
marchem sobre o chdo por um certo periodo de tempo, seguindo o ritmo de uma mdsica, ou
melhor, que eles andem batendo os pés no chdo com uma postura semi-agachada. Entdo, no
momento em que a musica para, 0s atores relaxam seus corpos totalmente, caindo sobre o chéo.
Eles deitam completamente parados e quietos. Depois de algum tempo, a muasica recomeca, mas
desta vez a musica deve ser vagarosa e suave. De acordo com a mudanga da musica eles
vagarosamente ficam de pé da maneira que quiserem, eventualmente atingindo a posicao ereta,
de volta a uma postura natural. Esse treinamento consiste em um par de movimentos
contrastantes, que seriam: o dindmico e o estatico (movimento e repouso), em outras palavras
emissao e repressdo da forca fisica. O proposito desse treinamento é desenvolver a concentragdo

do corpo através do controle da respiracéo.

O ponto essencial dessa primeira parte do treinamento € manter a marcha com
uma forca constante, sem oscilagGes na parte superior do corpo. Se o ator ndo concentrar sua
atencdo para 0s pés, pernas e quadris, o qual deve estar bem disciplinado, é impossivel ele
continuar a marchar ininterruptamente, ndo importa quanta energia ele gaste. Além disso, sem a
forca espiritual e a vontade de controlar sua respiracdo, a parte superior do corpo comeca
gradualmente a oscilar e entdo o ritmo da marcha se torna irregular. Se vocé bate com os pés no
chdo, a forca naturalmente influencia a parte superior do seu corpo e o faz oscilar. Conforme eu
peco aos atores para marcharem tdo vigorosamente quanto possivel, uma reagdo parte de baixo
para cima em seus corpos, sendo que quanto mais fortemente eles marcham, maior a oscilagdo da
parte superior do corpo. Se eles tentam minimizar a oscilacdo, eles tém que reprimir a forca com
seus quadris. Eles devem marchar cientes das relacbes entre as metades superior e inferior do

corpo as quais estdo ligadas na altura dos quadris.
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E claro que o meu método ndo apresenta nenhuma novidade ao enfatizar o fato de
que a construcdo do corpo humano e o equilibrio das forcas que o suportam estdo centralizadas
na regido pélvica; mas quase todas as artes cénicas invariavelmente usam tal ideia. O que €
especifico do meu treinamento é que os atores sdo levados a essa sensacdo através da marcha e
do contato dos pés com o chdo. Isso vem do fato de eu acreditar que a sensibilidade fisica basica
depende do seu pé. Na rotina do dia-a-dia, temos a tendéncia a ndo observar a importancia dos
pés. E necessario estar ciente do fato de que o corpo humano esta em contato com o solo através
dos pés; que o solo e o corpo humano séo inseparaveis. Na verdade o ultimo é parte do primeiro.
Isso significa que quando morremos voltamos para a terra — para fazer o corpo, que geralmente
funciona de maneira inconsciente de sua relagéo, ciente deste fato criando uma forte sensacao de

impacto através do impacto do solo com os pés.

Esta minha ideia tem sido frequentemente considerada como sendo muito
japonesa, mas ndo €. Mesmo no ballet classico europeu no qual os bailarinos parecem saltar do

chdo para pairar no ar, a sensibilidade fisica basica consiste em sentir uma afinidade com o solo.

Novamente nas formas de teatro tradicionais, tais como o No e o Kabuki, o
equilibrio dos dois vetores voltados para o céu e para a Terra, para as alturas e para as
profundezas tem sido muito importante na expressao fisica. Exceto que nas tradicionais formas
teatrais japonesas essas duas forcas de vetores opostos se encontram na regido pelvica, e a
energia derivada deste encontro tende a se irradiar horizontalmente. Contudo, quanto mais alto a
metade superior do corpo tende ir mais baixo a metade inferior do corpo afunda para
contrabalancear este movimento. A sensacdo de que o pé estd plantado firmemente no chéo é,
assim, aumentada. Isto é simbolizado em certos movimentos com passos que deslizam (Suri-

ashi) ou marcha (Ashi-byoshi) os quais expressam afinidade com a terra.

O falecido Shinobu Origuchi, um famoso letrado e antrop6logo japonés, disse que
ao examinar as artistas cénicas japonesas, ele percebeu que os artistas invariavelmente
marchavam em algum momento da apresentacdo e que a aparicdo no palco significa
encaminhamento de espiritos malignos para baixo da terra; o ato de marchar é chamado Hembai.
Deste ponto de vista, 0 ato de deslizar (Suri-ashi) nas pecas NO, pode ser considerado como

movimentos preparatorios para iniciar uma marcha. Segundo Origuchi, a esséncia da danca
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tradicional japonesa € vagar pelo palco, o que originalmente significava a santificacdo do local
mandando os espiritos malignos para baixo. A sequéncia de movimentos no meu treinamento se
divide em duas partes — a primeira, esticar todo o corpo, concentrando as forgas nos quadris,
marchando sob um ritmo constante; entdo, depois de cair sobre o chdo, permanecer deitado sem
mover, levantando novamente, seguindo a musica como uma marionete, deixando que uma
energia calma tome conta do corpo. Tudo isso é conseguido mudando completamente a
qualidade do que poderiamos chamar de corpo bruto, sem concentracdo, do dia-a-dia. E por isso
que muitos principiantes sentem que sdo forcados a se mover mecanicamente e que as delicadas
nuances de seus corpos desaparecem. Atores nos EUA, que estdo proximos de ter uma
interpretacdo realista, tendem a se sentir assim. Mesmo que eles comecem a marchar com forga e
seriamente, logos eles perdem a concentrag@o e seus corpos se “afrouxam’. Existem pessoas que
assistem a isso e consideram meu treinamento particularmente japonés; que dizem que o
treinamento € inapropriado para atores americanos porque suas pernas sdo longas comparadas as
dos atores japoneses. Contudo isso ndo tem nenhuma relagdo com o comprimento das pernas ou
da estamina, mas com a descoberta de uma sensibilidade fisica interna ou com o reconhecimento
de uma memodria interna e profunda inerente ao corpo humano. Em outras palavras, tem relacéo
com a habilidade de revelar essa profunda sensibilidade fisica e deixar que ela tome conta. Desta
forma, ndo é necessariamente s6 0s atores japoneses que tém a tendéncia a assimilar o objetivo
de meu treinamento em seus corpos. Tanto faz de na Europa ou no Japédo, marchar ou bater com
0 pé no chdo é um movimento fisico universal necessario para que tornemos mais conscientes de
nosso proprio corpo ou para criar um espaco “ficcional”, que também poderia ser chamado de

espago ritualistico, onde podemos alcancar uma metamorfose pessoal.

A marcha ou bater com os pés no chdo tem sua origem nos antigos rituais

japoneses.

Em suas “Seis Dissertagdes Sobre a Historia da Tradicional Arte Cénica do
Japao”, Shinobo Origuchi menciona o Ritual de Abertura da Muralha de Pedra Celestial, no mito
de criag@o japonés, como a origem da Danga “Kagura”, e fala a respeito da danga ritmica para
acalmar os espiritos, que uma deusa chamada Ameno-Uzumeno-Mikoto dancava, virando uma
tina de madeira e marchando sobre ela ao mesmo tempo em que batia nela um pedaco de

madeira. Ele diz:
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“Talvez a tina simbolizasse a Terra. A deusa marchava e batia com 0 pedaco de
madeira sobre ela enquanto emitia sons muito altos; agdes que supostamente acordavam e
traziam para fora o espirito que se acreditava estar debaixo da tina, ou dormindo, ou se

escondendo, para que fosse mandado para o corpo sagrado oculto do deus proximo.”

O que ele quer dizer é que o objetivo da acdo de marchar e bater ndo é somente
afastar ou extinguir os inimigos malignos, mas também gerar energia que € usada para ativar a
vida humana. Como resultado, € conseguido um efeito semelhante aquele do exorcismo pelo fato
de que ¢ através da aquisi¢do do espirito maligno que é possivel vencé-lo. O fato dos atores do

NO e Kabuki frequentemente marcharem sobre o palco é uma préatica ligada a essa velha tradigdo.

Assim, os antigos palcos japoneses eram construidos sobre sepulturas ou valas
onde se supunha estarem as almas dos mortos. 1sso levou ao costume, que se mantém até mesmo
nos dias de hoje, de se fazer um buraco ou enterrar um pote debaixo da construgdo de um novo
palco N&. Isso ndo € feito somente por um efeito técnico - o chao ser oco resulta um melhor som
das batidas do pé -, € um procedimento usado para criar uma ilusdo que o ator pode conjurar
espiritos terrestres ou o espirito de ancestrais que voltaram a Terra, de modo a tomar suas
energias. A ressonancia reforga o sentimento fisico de resposta aos espiritos. Mesmo hoje em
dia, tal ilusdo é necesséria aos atores no palco. Porque a ilusdo de que a energia dos espiritos
pode ser sentida através dos pés para ativar nossos corpos € a mais natural e preciosa ilusdo para
nos, os seres humanos. O teatro NG é consagrado por manter tais ideias até nossos dias. Os
tumulos e valas podem ser considerados como sendo os Uteros através dos quais fomos nascidos.
Neste sentido a propria Terra é uma “Mie”. Os atores podem exercer seus papéis sob a promessa

de que eles estdo ligados com toda a humanidade que integra os individuos.

Talvez ndo seja através da parte superior do corpo, mas sim da inferior, que a
sensibilidade fisica comum a todas as ragas & expressa conscientemente; ou sejamos mais
especificos, o pé. O pé consiste na ultima parte do ser humano que literalmente ainda mantém

contato com a terra, a Unica base de apoio de toda a atividade humana.

(Extraido de “A gramaética dos Pés”)
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