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Resumo: O Japao abriu suas portas para o ocidente durante a Restauracao Meji e desde
entdo sua cultura foi altamente influenciada pela ocidental. No final do século XIX surge
no Japao um movimento teatral chamado shingeki que buscava representar textos ociden-
tais na estética realista e naturalista. Na década de sessenta do século XX diversos artistas
iniciaram um movimento que buscava reaver suas raizes culturais. Tadashi Suzuki estava
entre estes artistas. Seu método de treinamento busca nas artes performaticas tradicionais
japonesas principios para treinar este ator contemporaneo.
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Pretendo com este texto analisar a pra-
tica do diretor japonés Tadashi Suzuki e sua
relacdo com as praticas das artes marciais,
bem como pensar a importancia desta para
o teatro japonés e suas relagdes com prati-
cas ocidentais. Para desenvolver tal analise
irei elaborar uma breve explicagdao de como
o Japdo abriu suas portas para o ocidente e
as formas teatrais que se instauraram até a
primeira metade do século XX e que depois
foram colocadas em discussdao por diversos
artistas contemporaneos japoneses.

MEJI ISHIN: APROXIMAGCAO ENTRE OCI-
DENTE E ORIENTE

Durante a histéria, o ocidente procurou
diversas vezes se aproximar do oriente, e no
caso do Japao, as missdes jesuitas tiveram
grande importancia na construgdo da relacao
entre Europa e Japao. Em 1573 Alessandro Va-
lignano, um membro da Companhia de Jesus,
parte para o oriente com o cargo de Visitador

das Indias Orientais e responsavel por todas
as missoes jesuitas do Cabo da Boa Esperan-
¢a até China e Japao, e no ano de 1573, ele fica
responsavel exclusivamente pelos dois tltimos
(CORREIA, 2006).

Essas missdes foram de extrema impor-
tdncia para criar uma relagdo estavel entre a
Europa e o Japao, pois em 1581 dois daimyd
(senhores feudais) resolvem mandar dois
embaixadores para a Europa para melho-
rar a comunicagao entre as missdes jesuitas
no Japdo e a Europa. A embaixada chega a
Roma em 1585 e retorna ao Japao em 1590.
Esta embaixada possui valor fundamental
para a compreensdo dos japoneses de “o que
é a Europa”, pois os alunos “absorviam um
conceito de Europa meramente especulativo
e abstrato, no qual o processo de experién-
cia como formador do conhecimento estava
completamente ausente.”(CORREIA, 2006,
p.5). Valignano sai do territério japonés em
1603, e depois morre em 1606 em Macau, ter-
ritério chinés.
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Por mais que esta experiéncia jesuita te-
nha sido importante para comecar a estabele-
cer uma relagdo entre ocidente e oriente (mais
especificamente Europa e Japao), ndo passou
de uma experiéncia de pequena escala onde
apenas alguns feudos puderam ter contato
com a cultura ocidental Européia e a religido
cristd. Apenas durante a Restauracdo Meji
(1868-1912) que o Japdo abriu suas portas para
a “modernizagdo” ocidental e depois da ver-
gonhosa derrota na Segunda Guerra Mundial
que este passa a ser “americanizado” através
de uma avalanche de produtos e maneiras “es-
tadunidenses” (GREINER, 2009).

A Restauracdo Meji (ou Meji Ishin, em
japonés), foi um movimento politico que deu
fim aos duzentos e sessenta e cinco anos do
“shogunato” Tokugawa, governo feudal. Ti-
nha como politica levar o Japao a moderniza-
¢do que “aboliu com presteza as institui¢oes
feudais que ja desmoronavam e lancou um
ambicioso programa de modernizacao” (AL-
LEN, 1983, p.13). O exército é um bom exem-
plo, onde sua modernizagdo ficou a cargo do
Imperador com ajuda de assessores franceses,
prussianos e ingleses.

Durante este periodo as tradi¢des japone-
sas foram sendo abandonadas para entao dar
lugar aos costumes ocidentais. Vestimentas
(como a prépria roupa do imperador), hébi-
tos alimentares, civicos e culturais ocidentais
foram sendo introduzidos no dia-a-dia dos ja-
poneses. Os samurais (classe de nobres-guer-
reiros filiados a um senhor feudal) perderam
sua posicdo hierarquica na sociedade japone-
sa e em 1874 um andncio do imperador dizia
que estes deveriam abandonar seus senhores
e lutar pelo imperador.

Este periodo foi significativo para a aber-
tura do Japdo as maneiras e costumes ociden-
tais, principalmente europeus, mas apenas
com o fim da Segunda Guerra Mundial que o
Japdo se entregou aos moldes ocidentais.

Com o término da Segunda Guerra Mun-
dial e o Japao saindo como um dos perdedo-
res, o pais é ocupado por forcas Americanas
por sete anos (1945-1952). Neste periodo o
pais passa por diversas transformacoes politi-
cas, educacionais e culturais. Em 1946 é pro-
mulgada um nova constituigdo japonesa e no
dia dez de Abril de 1946 o pais tem seu novo
primeiro-ministro, Shigeru Yoshida. No ambi-
to educacional o pais adota o modelo ociden-
tal composto por ensino basico, fundamental
e trés anos de ensino médio, preparatdrio para
a universidade. O sistema de escrita também
sofreu mudancas para se adequar as politicas
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externas, incorporando a forma romana a japo-
nesa (kanjis, hiraganas e katakanas).

Durante o periodo de pés-guerra o Japao
passa por um periodo de grande depressao.
Altos indices de prostituigdo, alcoolismo e de-
pendéncia de diversas drogas, analfabetismo,
doencas e males (causados também pelas ex-
plosdes atomicas de Hiroshima e Nagasaki)
assolam o pais. Com o fim da Segunda Guer-
ra Mundial o pais ficou proibido de produzir
qualquer produto bélico, logo aquele que era
de maior peso no mercado de exportacdo e im-
portagdo. Parecia que o pais estava condenado
ao fracasso. Surge entdo a Guerra da Coréia
em 1950 e os Estados Unidos acabaram ficando
sem nenhum apéio bélico tendo de fazer um
tratado com o Japao e pedir que este voltasse a
exportar seus produtos e servisse de territério
para sediar bases americanas (ALLEN, 1983,
p-32). Era o que o pais precisava para enga-
tar um processo intenso de industrializacado e
producao de tecnologia.

SHINGEKI: NOVO DRAMA JAPONES

Ainda durante a Restauracdo Meji surge
um novo geénero teatral no Japao, o shingeki
(ou novo-drama). Ele surge como uma rea-
¢do ao kabuki e ao shinpa (teatro humanista
praticado por jovens ativistas) e conta com
encenacdes de autores orientais e ociden-
tais como, por exemplo, Ibsen e Shakespeare
(TSUBOIKE, 2005). Diferente do teatro noh e
kabuki, que sao formas estilizadas de teatro
que contam com danga e canto, o shingeki é
um teatro baseado em texto e didlogo, formas
realistas de representagao.

O crédito da fundacdo do shingeki é
dado a dois grupos: o primeiro formado por
Tsubouchi Shoyo e Shimamura Hogetsu, dois
académicos que trabalham com estudantes da
Universidade de Waseda em suas pesquisas e
fundaram o “Bungei Kyokai” (Sociedade das
Artes Literarias); e o outro formado por Sa-
danji Ichikawa e Kaoru Osanai chamado “Jiyu
Gekijo” (Teatro Livre) que tentou manter ato-
res de kabuki*. Ambos os grupos trabalharam
com pegas européias e poucas japonesas, estas
sob influéncia do naturalismo e simbolismo.

Como esse movimento seguia moldes oci-
dentais de representacao, precisava de espacos
especificos para apresentacdes, o palco italia-
no. Formas como o noh e o kabuki possuem
um palco préprio, bem diferente da caixa preta
que é o palco italiano. O palco de noh possui
pilares e uma grande passarela bem como um
espaco para os musicos e o coro. Este espaco
seria inapropriado para a representacdo de
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pecas naturalistas, seria, portanto, necessario
construir novos espacos. Em 1924 é construido
o primeiro teatro moderno, Tsukiji Shogekio.

A construgdo deste teatro deu forcas ao
movimento e durante toda a década de vinte
diversos diretores puderam desfrutar deste
para apresentar suas encenagdes. Durante a
década de trinta surge um novo movimento
que visava a representacao de pegas focadas no
proletariado. Muitos intelectuais estavam len-
do a obra de Marx e sem davida isto influen-
ciou diversos poetas e dramaturgos a escrever
de forma a passar mensagens de cunho social
e procurando mudancas politicas. Este foi um
periodo importante pois:

novos escritores emergiram para es-
crever para um teatro onde, talvez pela
primeira vez na historia do shingeksi,
atores, diretores, criticos, produtores,
dramaturgos e audiéncia tinham um
conhecimento comum da cultura em
que estavam participando®.

Paralelo a este movimento de enverga-
dura politica existiam, ainda, aqueles que se
afastavam deste contexto e se preocupavam
em desenvolver outras pesquisas. A compa-
nhia Bungaku-za (Teatro Literario) é funda-
da em 1937 e seu fundador Kishida Kunio
insistia na supremacia da palavra falada e no
poder dos didlogos.

O movimento shingeki é o reflexo, no te-
atro, da tentativa japonesa de copiar moldes
ocidentais. Nas palavras de Tadashi Suzuki,

Desde o comego do periodo Meji em
1868, tem existido um tremendo es-
forco da cultura japonesa de igualar,
e depois ultrapassar, o ocidente. Mes-
mo que os atores tenham se colocado
na vanguarda destas atividades, eles
apenas conseguiram imitar a super-
ficie das coisas. (SUZUKI, 2000, p.3.
Traduciao Minha)

Todos os artistas ligados ao teatro que esta-
vam procurando formas novas de representacdo
e encenagdo fora dos moldes classicos japoneses
deveriam recorrer ao shingeki. Isso muda na dé-
cada de sessenta, com um movimento chamado
Shogekijo, em portugués, “Pequeno Teatro”.

SHOGEKIJO: MOVIMENTO “TEATRO PE-
QUENO”

As décadas de cinquenta e sessenta do
século XX no Japao foram caracterizadas por
grandes mudancas. O pais acabara de sair der-
rotado em uma grande guerra, tendo duas de
suas cidades completamente destruidas e ou-
tras tantas com danos irreparéveis, mas na dé-
cada seguinte passa por um rapido processo de
industrializagdo e modernizagdo. O pais passa
por uma transformagdo incrivel saindo da “po-
breza do pdsguerra ao ‘tigre” asidtico e se tor-
nando uma das nag¢des mais présperas do mun-
do” (ALLAIN, 2002, p.11. Tradugdo minha).

Essa rapida mudanga na condicdo do pais
bem como a alta influéncia do ocidente trou-
xe aos japoneses duvidas quanto a sua identi-
dade cultural. Filmes, pecas, livros, maneiras
ocidentais inundavam o Japdo. Suzuki diz que

Aqueles envolvidos no movimento do
teatro moderno adotaram completa-
mente maneiras européias: a forma
como se fuma, o jeito como se veste
o cachecol, a forma como se come.
[...] Eles quase fizeram uma tentativa
patética para copiar completamen-
te a superficie das coisas (SUZUKI,
2000, p.4. Tradugdo Minha)

Aos poucos, o pais comegou a se misturar
com o ocidente. Jovens japoneses adotavam,
quase que completamente, a forma ocidental
(importada da Europa e dos Estados Unidos)
de se viver. Toda esta dualidade e confusdo de
identidade deu origem a um termo, Nihonjin-
ron (ndo existe uma traducdo exata para este
termo mas seria algo como “teorias de Japo-
nesidade” e define uma obsessdo nacional de
auto-definicao cultural [ALLAIN, 2002, p.12] )

O movimento teatral da década de ses-
senta foi caracterizado por este tipo de duvi-
da. Novos artistas que queriam representar no
teatro contemporaneo ndo tinham outra op-
¢do se ndo entrar em grandes companhias de
shingeki e representar em moldes realistas e
naturalistas. Em reacdo a esta necessidade co-
mecam a surgir pequenas companhias teatrais
lideradas por estudantes, que buscavam novas
formas para poder se expressar e criar um tea-
tro contemporaneo verdadeiramente japonés.

4 Disponivel em http:/ /www.culturalprofiles.net/japan/Directories/Japan_Cultural_Profile/-10596.html Acessado 24 Ago. 2009, 23:55:00
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O METODO DE TADASHI SUZUKI

Tadashi Suzuki nasceu em 1939, no Japao.
Cursou a Waseda University entre 1958 e 1964,
onde teve suas primeiras experiéncias como
diretor, sendo que, em 1966 fundou a Wase-
da Shogekijo (Pequeno Teatro Waseda) uma
companhia de teatro sediada em Téquio.

Suzuki desenvolveu um método de trei-
namento chamado Suzuki Method que consis-
te em diversas posicoes sentadas e caminhadas
que visam trabalhar a importancia dos pés e do
contato com o chao para integrar corpo e men-
te e desenvolver as poténcias vocais do ator.
Suzuki diz que seu “método consiste no trei-
namento para aprender a falar de maneira po-
derosa e com clara articulagdo, e também para
aprender a fazer o corpo inteiro falar, mesmo
quando ha siléncio” (SUZUKI, 2002, traducao
minha). Para explorar este contato com o chao
e a relacdo com a voz o diretor trabalha com
uma técnica chamada stomp, que consiste em
bater com o pé no chdo. Ao realizar tal batida
uma pulsacdo emerge do chdo e viaja através
do corpo do ator até chegar a cabeca. Com o
devido treino o ator consegue conter esta pul-
sagdo no centro de energia do corpo localizado
na regido pélvica, mais ou menos quatro dedos
abaixo do umbigo.

Em diversas técnicas de treinamento ener-
gético podemos observar a importancia que se
dé a esta drea do corpo. Existem diversos no-
mes para esta regido, hara, Tan Tien, Tsien e
Kandha, mas todos se referem ao centro gra-
vitacional e energético do corpo. Nas artes
marciais e em diferentes técnicas de meditagdo
esta regido é fortalecida através de exercicios
de respiragdo e fortalecimento muscular. No
Pa-Kua (arte marcial tradicional chinesa) exis-
te um exercicio que consiste em ficar em uma
posicao chamada “posicdo do cavaleiro” (per-
nas afastas e joelhos dobrados apontando para
fora a 45° enquanto se mantém a parte superior
do corpo ereta) e golpear com os punhos sol-
tando o ar pelas narinas contendo a pulsacao
do golpe no Tan Tien. Ao conter a pulsacao
nesta regido o artista marcial consegue acumu-
lar energia para depois poder desferir um gol-
pe mais preciso e com mais forca. E um traba-
lho que procura ensinar um uso inteligente da
energia’. Este mesmo principio se encontra no
trabalho com o stomp introduzido porSuzuki.

O proprio Suzuki diz que a idéia de o ator
aprender a controlar sua energia unificando
o corpo-mente através de um trabalho com o

centro de energia ndo é nova. O que ele afirma
ter adicionado é

a idéia de bater com o pé no chio - for-
cando um desenvolvimento de uma
consciéncia especial baseada neste
bater no chio. Essa concepgio vém da
minha convicgdo de que o senso bdsi-
co da propria fisicalidade do ator vém
de seus pés. (SUZUKI, 2000, p.9.
Traducio minha)

Em diversos rituais de purificagdo Japone-
ses, os sacerdotes batem com os pés no chao
para afastar os demonios e as energias ruins.
Suzuki (2000, p.14) afirma que diversos gestos
no teatro noh e kabuki vieram destas praticas.
Existe, inclusive, uma frase tradicional japo-
nesa, “bater com os pés nas seis dire¢des” que
pode ser interpretada como um gesto para tra-
zer espiritos bons e afastar os espiritos ruins.

Um antropélogo japonés chamado Shi-
nobu Origuchi disse que, quando examinou as
tradicionais préticas performaticas japone-
sas, 0 stomp apareceria em algum momento
da performance onde este gesto seria para
afastar espiritos ruins dentro do ambiente
performaético (SUZUKI, 2002).

De que forma esta pratica de bater com
o pé no chdo auxilia o trabalho vocal? Yoshi
Oida, em seu livro O Ator Invisivel (2001) fala
sobre a importancia do hara no trabalho fisico,
no gesto e na voz do ator. “[...] a acdo de ca-
minhar inicia-se no hara. Caminhamos a par-
tir do centro, e as pontas dos pés ‘agarram a
terra’” impulsionando-nos vigorosamente para
adiante.” (OIDA, 2001, p.56). Temos como cos-
tume no ocidente pensar o corpo (e outros as-
pectos de nossa vida) como um membro dual,
ou seja, separado em duas partes. Preto e bran-
co, novo e velho, em cima e embaixo, mente e
corpo, céu e inferno, perddo e pecado e outros
tantos. No oriente, entretanto, temos um ter-
ceiro membro, formando uma triade, respon-
séavel por equilibrar os elementos bindrios e
trazer completude: o coracao.

De acordo com Peter Payne (1997) po-
demos pensar o corpo divido em trés partes
distintas (mas que integram o ser), teremos: o
ventre (responsavel pelo corpo e pelos aspec-
tos fisicos e sensoriais do ser); a cabeca (res-
ponsavel pela mente e pelos processos l6gicos
de formacao do ser); e o coracao (responsavel

5 Este exercicio é proveniente da minha experiéncia como praticante e instrutor de Pa-Kua desde 2005.
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pela integracdo destas duas partes, sdo os sen-
timentos e os aspectos intermediarios).

Vamos pensar agora no processo de trans-
formacdo de energia em nosso corpo. Como o
ventre estd relacionado ao passado, as tradi-
¢Oes, a inércia e a aquilo que é sensorial, ele
também é responsavel pelo acumulo de ener-
gia do ser. Por outro lado, a cabeca esta liga-
da ao futuro, as mudancas, ao movimento e
ao desprendimento de energia. O caminho do
coracdo é focado na transformacdo e circula-
cdo de energia. E o ritmo que o corpo cria para
se manter vivo e em constante transformacao
(PAYNE, 1997).

Pensando agora que o coragdo pode ser
representado pelo centro de energia do corpo
podemos entender as praticas de treinamento
energético. Através do treino e aperfeicoamen-
to do meu centro posso transformar de manei-
ra mais proveitosa a minha energia. Suzuki
(2000, p.8) possui um exercicio que consiste em
caminhar pela sala de trabalho dando stomps
com os joelhos levemente flexionados e a parte
superior do corpo ereta durante um determi-
nado tempo, que esta de acordo com a duragao
da musica que fica de fundo acompanhando o
exercicio. A instrugdo é bater vigorosamente
no chao para poder sentir a atracdo e a pulsa-
¢do e evitar que a energia seja absorvida pelo
mesmo, concentrando desta forma a energia
no hara. Assim que a musica termina, todos
os atores caem no chdo de forma mais rapida
possivel e sem se machucar. Logo em seguida,
devem se levantar de forma mais lenta possi-
vel sentindo o movimento partir do centro, e
uma vez em pé caminhar muito lentamente e
com os joelhos levemente dobrados e em linha
reta até a outra extremidade da sala. Este exer-
cicio trabalha a concentracao e a utilizagdo in-
teligente da energia obtida através de um tra-
balho fisico exaustivo, o primeiro passo para
transformar energia em voz.

Tanto neste exercicio quanto em outros
do método Suzuki existe uma oposicao entre
a parte superior e inferior do corpo. Enquan-
to batemos vigorosamente com nossos pés no
chdo, o tronco deve se manter imével. Esta opo-
sicdo entre a parte superior e inferior do corpo
sempre esteve presente das artes performaticas
japonesas. A parte superior do corpo tenta se
elevar, encontrar o céu, enquanto a parte infe-
rior busca se aproximar cada vez mais do solo.
Estes dois vetores opostos se encontram na
regido pélvica com valores modulares iguais
(mesma forga) e por isso que durante as cami-
nhadas do método Suzuki a altura do quadril
em relagdo ao solo ndo deve variar. Esta con-
dicao do quadril de ndo se movimentar para
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cima e para baixo quase que cria uma ilusao de
que o ator esté flutuando, heranca das formas
do noh e do kabuki, onde “O préprio corpo
dos atores ndo se mexe, ao contrario, parece ser
transportado pelos pés, através do palco, com
o minimo de esforgo.” (OIDA, 2001, p.53).

Para os orientais, o hara é de extrema im-
portancia para a producao de sons. No teatro
noh, o ator mantém a parte superior do cor-
po reta e parada enquanto a voz é pressiona-
da pelo abdomen e ecoa pelo corpo (SUZUK],
2000, p.16). Suzuki mantém o mesmo principio
em seu método. O ator aprende, através dos
exercicios, a retirar sua voz da regido abdomi-
nal, mais precisamente do hara, desta forma
ela sai do corpo limpa, precisa e com projecao.
Oida (2001, p. 54) diz que “[...] uma vez que
o foco da voz fica abaixo do umbigo, o hara
aberto é muito importante. Contrariamente, se
‘abrirmos’ o peito, ficamos desequilibrados.”.

Podemos encontrar nas artes marciais o
mesmo principio, mas adequado ao contexto
marcial, na pratica do kiai. Ki significa energia
interior enquanto que ai é integragao, uniao, é
portanto a unificacao total da energia (PAY-
NE, 1997, p.22). A técnica consiste em se con-
centrar e trabalhar o corpo de tal forma que
o artista marcial consegue desferir um “grito”
potente, um verdadeiro golpe. “A voz nasce
da parte inferior do abdémen, o hara, que é
o lugar onde se localiza a forga vital.” (PAY-
NE, 1997, p.23). Ao unificar a energia em seu
corpo o artista marcial desfere o golpe com a
voz em direcdo ao oponente e, esta, ndo en-
contra barreira alguma antes de ser projetada.
Ela sai do corpo do guerreiro com tal clareza e
poténcia que se unifica com seu alvo. PAYNE
(1997) analisa o kiai como uma prética funda-
mental do artista marcial. “ “No principio, era
o Verbo’; a vibragdo como esséncia do proces-
so criativo.” (1997, p.24). Esta pratica configu-
ra para o artista marcial a integracdo completa
de seu ser, pois unifica corpo e energia (atra-
vés da concentracdo na regidao abdominal) e a
transforma em um processo fisico, passivel de
identificagdo concreta, que é a voz.

Tadashi Suzuki recupera tradi¢ées do te-
atro pré-moderno japonés e integra em sua
pratica em busca de um teatro contemporaneo
verdadeiramente japonés. Através da busca em
suasraizes o diretor conseguiu criar um método
extremamente pessoal que reflete suas davidas
e anglstias em um periodo onde a identida-
de cultural japonesa é colocada em escanteio
para abrir espaco para as maneiras ocidentais.
Nas montagens de Suzuki normalmente temos
ambientes hospitalares e protagonistas com a
satide decadente, reflexo de uma sociedade que
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perdeu suas raizes e agora se encontra flutu-
ando, como um paciente abandonado em um
hospital. Suzuki procura trazer a atencdo em
seu teatro para aquilo que é mais fundamental
nas praticas performadticas que é “trazer de vol-
ta as funcgoes fisicas uma vez ‘desmembradas’;
para recuperar as habilidades e capacidades
perceptivas e expressivas do corpo humano.
E, desta forma, podemos manter a cultura e a
civilizacao” (SUZUKI, 2002, p.2)
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