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LO NUEVO DE LO TRADICIONAL

El arte de Tadashi Suzuki

La internacionalmente conocida compafifa japo-
nesa de teatro del director Tadashi Suzuki, la Compaiifa
Suzuki de Toga (SCOT), ha llegado a representar al teatro
japonés en el mundo entero a la vez que en el Japén ocupa
un lugar muy especial en el 4mbito del teatro.

En Japén, ningtin otro actor, o director ha desarrolla-
do un sistema tan notable de actuacién como lo ha hecho
Suzuki. Yukio Ninagawa es igualmente activo en los es-
cenarios internacionales pero no ha buscado crear un esti-
lo personal tinico, del modo que lo ha
hecho Suzuki. Elescritor y director Shogo
Obhta, conocido por sus trabajos de teatro
silencioso tales como Water Station, ha
desarrollado un estilo propio, pero la in-
fluencia del mismo no se ha extendido
fuera de su propio grupo.

Las artes teatrales japonesas tradicio-
nales -el Kabuki, el Noh y el Kyogen-
todas conservan unas técnicas de actua-
cién sumamente estilizadas que datan de
laantigiiedad. En contraste, el Shingeki,
teatro moderno desarrollado en Japén
en los primeros afios de este siglo, rom-
pié por completo con los esquemas tra-
dicionales y en cambio, tomé como
modelo al teatro occidental.

Después de la Segunda guerra mun-
dial, el Shingeki comenz6 a incorporar los
métodos del realismo ensefiados por
Stanislavski y otros. Desafortunadamen-
te, las dos corrientes del teatro japonés
permanecieron completamente separadas
durante décadas. Habfa actores del
Shingeki que estudiaban Noh y Kyogen,
pero hasta hace poco tiempo, los practi-
cantes del teatro contemporédneo hicieron
contados intentos para definir nuevos
mérodos de actuacién utilizando técni-
cas tradicionales dentro del contexto de

los escenarios modernos.

Akihiko Senda
Critico japonés de teatro

Fué asf como en 1970, Tadashi Suzuki desarrollé su
método de entrenamiento de actores, notable esfuerzo para
cerrar labrecha entre lo antiguo y lo nuevo. El mérodo
Suzuki no es ni una forma de realismo occidental ni una
simple copia de actuacién al estilo Kabuki o Noh. Mis
bien, el método Suzuki se empena por dar nueva vida al
teatro al extraer y concentrarse en los movimientos y las

cualidades fisicas del teatro tradicional, hasta ahora

ignorados por las técnicas de actuacién modernas.



En su obra de 1973, La Suma de los Angulos Internos
(Naikaku no wa), Suzuki afirmé: «No existe ni la buena ni
la mala actuacién. La actuacién debe juzgarse a partir del
grado de profundidad de lo que motive al actor a situarse
en un escenario.» Por medio del método Suzuki, Tadashi
Suzuki ha luchado por dar a los actores japoneses
contempordneos, no un estilo importado de actuacién,
sino un estilo que puedan comprender mediante «el
grado de profundidad» de sus «<motivaciones». Aunque
es un nuevo invento, el Método Suzuki estd
profundamente enraizado en el pasado del Japén y en el
sentido japonés del cuerpo y del movimiento.

En la médula del Método Suzuki se encuentra el
enfatizar el movimiento de la parte inferior del cuerpo
y de los pies, prestdndole especial atencién a la regién
pélvica (centro de gravedad del actor), partes éstas que
también son punto de énfasis en el entrenamiento de
actores del teatro tradicional. Contrastando con la orien-
tacién vertical inherente a la postura recta estimulada
por el entrenamiento teatral al estilo occidental, esta
técnica dirige la energfa corporal hacia abajo, hacia la
tierra; el movimiento natural resultante se deriva de los
movimientos corporales que se emplean en Japén en la
labranza tradicional. El movimiento de la parte infe-
rior del cuerpo, particularmente el trabajo con los pies,
es la prioridad principal del Método Suzuki de entrena-
miento. En un ensayo intitulado «La Gramdtica de los
Pies» (del libro El Camino de la Actuacién: Los Escri-
tos de Teatro de Tadashi Suzuki, traducido por J.
Thomas Rimer y publicado por Theater
Communications Group), Suzuki dice: «Comienza y
termina con los pies. Esto podria ser el todo de mi
método de entrenamiento.»

Aunque su concepto es esencialmente japonés, el
Meétodo Suzuki ha evolucionado hasta convertirse en
una técnica significativa de entrenamiento para actores
en los Estados Unidos al igual que en otros pafses. A
partir de 1980, Suzuki ha dictado conferencias sobre su
teatro y su método de preparacién en instituciones acadé-
micas en todos los Estados Unidos, entre otros la
Universidad de Wisconsin y la Julliard School. Muchos
actores y actrices de los Estados Unidos vienen al Japén
cada verano para tomar el curso de entrenamiento corporal
que dicta Suzuki en el pueblo de Toga. El método que fué
disefiado original y exclusivamente para el entrenamiento
del propio grupo de Suzuki, en la actualidad es aceptado

internacionalmente, y de hecho, ha propiciado la colabo-
racién entre Japén y los Estados Unidos, incluyendo una
fascinante versién de Las Bacantes, en la que intervienen
actores de ambos lados del Pacifico, al igual que una pro-
duccién estadounidense de La Historia del Rey Lear en la
que se empled el método Suzuki.

Me impresioné particularmente la presentacién de Lear
montada con un elenco estadouniense durante el Festival
de Toga de 1988.

La calidad por la que lucha Suzuki nace de la ten-
sién dindmica creada por un exceso de energfa interna
confrontada con el impulso del actor por refrenar y con-
trolar. Los actores estadounidenses que se presentaron
en Lear, al poseer una presencia individual més fuerte que
la de los actores japoneses promedio, parecerfa que se
quemaran con dicha tensién, liberando explosiones de
energfa que resistfan toda estructura. Durante esta
actuacién, fui testigo de cémo el Método Suzuki se
estaba moviendo mds alld de las fronteras nacionales en

nuevas y creativas direcciones.
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El Método Suzuki también es una refutacién al énfa-
sis que gran parte de la técnica moderna de actuacién da
al retrato psicoldgico. Suzuki rechaza el enfoque limitado
que se da a ciertos rasgos particulares del cuerpo, a los
gestos y a la expresién facial y favorece la actuacién de la
totalidad del cuerpo que se da en el teatro tradicional. Su
método hace una afirmacién persuasiva.

Me permitiré citar un pasaje del reciente libro
de Suzuki, «;Qué es Teatro?» (Engeki to wa nanika):

“Al desplazarse sobre el escenario, el trabajo del ac-
tor es cambiar su centro de gravedad velozmenteyala
vez mantener la estabilidad sin importar la clase de mo-
vimiento que se requiera. El actor debe ser consciente
de la totalidad de la composicién a cada instante, de
modo que para el auditorio sea como ver una exquisita
escultura en movimiento. Para lograr-
lo, no hay nada que sobrepase el es-
tudio y la maestria de la conciencia
fisica de la parte inferior del cuerpo,
la cual forma los cimientos del desa-
rrollo profundo de las artes escénicas
en todas partes del mundo”.

“Recientemente, nos hemos acos-
tumbrado a la actuacién en peliculas
y en televisién, y tenemos la tenden-
cia de tratar la expresién facial como
la cosa mds importante al actuar. Pare-
cerfa que la gente pensara que es posi-
ble leer el alma interior de una perso-
na, tan solo viendo su expresién facial.
Esta es la razén porla que en cineyen
televisién se hacen constantemente
tomas en primer plano del rostro. Na-
turalmente, la verdad es que si uno
desea percibir la presencia humanay
el cardcter de alguien, lo mejor es
mirar todo su cuerpo. Ello deriva del
hecho de que primero percibimos la
presencia de otra persona y la natura-
leza de esa presencia partiendo de la
cantidad y de la calidad de energfa
que emita el cuerpo.»

Detris de tal modo de pensar hay
una fuerte determinacién de crear un
sistema de actuacién que sobrevivaa

la moda y a las tendencias pasajeras de

una época caprichosa. A este respecto, es claro que Suzuki
es consciente de las técnicas del Teatro Noh, las cuales
primero fueron codificadas por el actor Zeami quien les
dio una expresién madura en el siglo XV. El Noh ha
permanecido al mantener estrictamente una actuacién ex-
tremadamente estilizada y un espacio formalizado en el
escenario. Los trabajos recientes de Suzuki han acentuado
con mayor fuerza el formalismo y se acercan a un estilo que
podria llamarse Noh moderno; pareceria que su arte
estuviera moviéndose inexorablemente en la direccién que
planteasu teorfa.  Sinembargo este no es el tnico aspecto
del método de entrenamiento Suzuki. SCOT principal-
mente monta obras de teatro cldsico, tales como las trage-
dias griegas y Shakespeare, pero sus adaptaciones para el
escenario son inimitables en s{ mismas. Suzuki no monta
traducciones fieles de los textos
originales, sino que afiade peculia-
res giros teatrales.

Toga es un pueblo en las monta-
fias de la prefectura de Toyama, don-
de se encuentra la base del grupo;
un lugar donde Suzuki es el anfitrién
de su festival anual de verano, y rafz
del nombre de la compaiifa Toga, que
se adoptd en 1984. Anteriormente
el nombre del grupo era Waseda
Shogekijo (Pequefio Teatro de
Waseda). Suzuki entré al mundo del
teatro mediante el grupo estudiantil
de la Universidad de Waseda en To-
kio, y prosiguié formando el Waseda
Shogekijoen 1966, en colaboracién
con el dramaturgo Minoru
Betsuyaku y el actor Seki Ono.

Junto con una cantidad de atre-
vidos grupos de teatro experimental,
entre otros el Situation Theater de Juro
Kara, el Tenjo Sajiki de Shuji
Terayama y el Tenkei Gekijo de Shogo
Ohta, el Waseda Shogekijo de Suzuki
se convirtié en la fuerza propulsora
de un cambio revolucionario dentro
del teatro japonés moderno en los l-
timos afios de la década del 60 y du-
rante la década del 70. Suzukiesun

hijo de los tumultosos afios sesenta




cuando los estudiantes en el mundo
entero desafiaban y derrocaban las
normas tradicionales.

Inicialmente la mayorfa de las
obras montadas por el Waseda
Shogekijo fueron escritas por Minoru
Betsuyaku, pero luego que Betsuyaku
dejara la compaiifa en1969, Suzuki
comenz6 a probar su habilidad para
escribir y adaptar obras para el esce-
nario. En sus primeros guiones,
Suzuki se especializé en crear pastiches
de cldsicos japonesesy extranjeros, los
cuales adapté con algo de embelleci-
miento intelectual contempordneo.
Sobre las Pasiones Dramdticas II
(Gekiteki naru mono o megutte II),
arreglado y dirigido por Suzuki en
1970, con la actuacién de la actriz
Kayoko Shiraishi, fue la mejor pro-
duccién de este estilo. La obra estaba
ubicada en un cuarto de aislamiento,
donde una loca solitaria recordaba
fragmentos de una gran cantidad de
obras del pasado, actudndolas una
por una. Mediante la ficcién del dra-
ma, las pasiones que nunca pudo sa-
tisfacer en la vida real, explotaron con
una fuerza aterradora. El efecto dra-

Suzuki es un hijo de
los tumultosos
anos sesentas

cuando los
estudiantes en el
mundo entero
desafiaban y
derrocaban las
normas
tradicionales.

trar la realidad de nuestra vida, tenia
que encontrar a sus sujetos, no en los
altos estratos del intelecto, sino en los
bajos niveles de la existencia humana,
en las cosas que tratamos de esconder
de los demds.

Tadashi Suzuki no es de ninguna
manera un tradicionalista al estilo de
Yukio Mishima, rindiendo tributo y
buscando preservar la tradicién japo-
nesa como tal. Tampoco estd mirando
a Occidente, opuesto ala tradicién ja-
ponesa. En cambio, dirige una mira-
da critica a los aspectos mds bajos de
los corazones, mentes y vidas cotidia-
nas de los japoneses, suspendidos en-
tre la tradicién nativay los valores de
Occidente. Como Suzuki enfoca tan-
to la existencia mds baja del hombre,
quizds de igual manera sea natural que
en su método de actuacién esté obse-
sionado con la parte inferior del cuer-
po de los actores . El ver a los seres
humanos a través sus extremidades in-
feriores significa no permitirse nunca
el olvidar su bajeza. Naturalmente,
un sentido de la patologfa fundamen-
tal de la humanidad, una patologfa

grotescay farsante. s€e€ncuentra por

mitico de esta obra, ala vez patética
y grotesca se logré mediante el agudo
contraste entre el esplendor cldsico del lenguaje, y la
abyecta miseria de la condicién de la mujer.

En un evidente desaffo a la preocupacién del Japén
con la modernizacién y el progreso material, la obra
expuso los mds oscuros retrocesos del moderno espiritu
japonés. Resucité los motivos tradicionales de venganza y
locas pasiones, evocd las viejas baladas sentimentales y las
fandticas canciones militares que por mucho tiempo habfan
sido consideradas tabi por el establecimiento intelectual
dela post guerra, y fij6 la atencién en realidades tan vulgares
como son la funciones corporales.

Suzuki mostré grificamente los aspectos mds feos de la
vida japonesa, aspectos ignorados o evitados tanto por el
esteticismo del teatro tradicional como por el realismo basa-
do en occidente del Shingeki. El entendié que para mos-

siempre presente en la atmésfera de
Tadashi Suzuki y en el estilo de actua-
cién aparentemente solemne y formal de SCOT. Al
respecto Suzuki ha comentado:

«Lo que aprendf de las actividades de mis dfas de
estudiante, es que no importa lo mucho que uno luche
para cambiarlo, nada puede suceder ms alld de la escala
humana. Diciéndolo de otra manera, el tinico modo en
que se puede lograr alguna cosa es confrontdndose uno
mismo constantemente con un sentido de pobreza y mi-
seria. Supongo que mi impetu inicial para entrar al teatro
derivé de la lucha con el problema de cémo mantener
este sentido de la miseria humana.»

Por este motivo las presentaciones de Suzuki no ofre-
cen ni esperanza, ni salvacién. Su escenario estd lleno
hasta el caos con las emociones de gente que afiora la

salvacién. Sinembargo ninguna voz salvadora responde.
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En tanto que la esperanza y la desesperacién son los dos
lados de una misma moneda, asf hasta se pierde la des-
esperacién.

“Sobre las Pasiones Dramdticas II” fué creada en
primer lugar como vehiculo para la brillante actuacién
de Kayoko Shiraishi y no como un trabajo literario para
el teatro. Aqui Suzuki creé una relacién entre actor y
texto, en la que el texto sirvié de actor y no al revés.

De acuerdo a Suzuki en La Suma de los Angulos
Interiores:

«En el arte escénico llamado teatro, el actor no es tan
solo una parte. La totalidad se refleja en el mismo actor.
Cuando vamos al teatro no es para escuchar un drama.
Vamos a ver el momento cuando el actor, con la suficiente
ayuda del puiblico, encuentra una forma posible del ser .»

A los ojos de Suzuki, Shiraishi es una actriz que posee
la individualidad destacada, la atraccién y la habilidad
necesarias para soportar la «totalidad» de la obra. Fué
Suzuki quien descubrid y entrené a Shiraishi como actriz
profesional, pero al mismo tiempo Suzuki fue
creativamente inspirado mediante la interactuacién con
ella. Laproduccién de “Las Mujeres Troyanas” (1974),
“Las Bacantes” (1978) y “Clytemnestra” (1983), las cua-
les hicieron gira por Europa y los Estados Unidos, fue el
producto maduro de esta relacién; Shiraishi se convirtié
en la personificacién del método Suzuki.

La década de los 80 encontré a Suzuki expandiendo
su gama de actividades en distintas direcciones, incluyen-

%1 ciéndolo de otra
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do el trabajo como productor. El primer Festival de Toga
se llevé a cabo en 1982. En 1987 Suzuki fué nombrado
director artistico del Festival Mitsui que se celebra cada
dos afios en Tokio bajo el patrocinio del grupo corporativo
Mitsui. En 1990 se convirti4 en director artistico en otro
lugar; en esta ocasién, en el Teatro ACM, parte de un
nuevo centro de las artes construido en la ciudad de Mito,
aproximadamente a una hora al norte de Tokio. El Teatro
Mito es poco usual entre los teatros regionales de Japén en
cuanto a que tiene una compafiia residente, la Acting
Company Mito (ACM) .

Para la inaguracién del nuevo teatro, en la primavera
de 1990, la compafifa monté “Dionisio”, una adaptacién
de “Las Bacantes”.

Irénicamente, la década también concluyé con laida
de Shiraishi del SCOT, en biisqueda de una carrera inde-
pendiente, lo cual llevé a término una colaboracién que
duré mds de dos décadas.

El mundo del teatro en el Japén, ya sea Kabuki,
comercial, o teatro contempordneo, gira alrededor de
Tokio. En la actualidad, la politica y la economia japo-
nesas, al igual que el arte japonés y la cultura, se en-
cuentran encerrados dentro de un sistema centralizado.
Por esta razén, grupos regionales de actores profesiona-
les tales como los que se hallan en los Estados Unidos,
apenas sf se han desarrollado en el Japén. Tadashi Suzuki
ha desafiado fisicamente, mediante la escogencia de
Toga, aesta «Tokio-centricidad; y lo que es mds, ha tenido
un éxito considerable al hacerlo.

En 1976, cuando trasladé la base del Waseda
Shogekijo a las montafas de Toyama, a horas de distancia
deTokio, la gente se molesté por lo que parecfa una tonta
decisién. Por entonces Toga era un punto perdido y dis-
tante, al que se accedfa mediante una combinacién de
viajes en bus y en tren que tomaban unas seis o siete
horas. Atin en 1982, cuando Suzuki inauguré el primer
festival en Toga, muchos fueron los pesimistas que no
auguraban los mejores éxitos. En la actualidad, el Festi-
val de Toga atrae a unos 10.000 visitantes de todo el
Japén y el niimero de actores que llega del exterior vaen
aumento.

Suzuki ha tenido éxito al dar un vuelco ala marcada
creencia japonesa de que la metrépolis es progresiva y
abierta al mundo, mientras que el campo estd atrasadoy
es cerrado. En la rural Toga, Suzuki ha creado un lugar
abierto e internacional. De la misma manera, su trabajo



en el Centro de las Artes de Mito, desafia el pensamiento
tradicional de «Tokio-es-el-Mundon».

Otra de las metas de Suzuki, ha sido el introducir una
mayor diversidad en el escenario japonés, al infundirle
una mezcla de elementos provenientes de otras tradicio-
nes, con el fin de evitar la igualdad lingiifstica y cultural.
Bajo la direccién de Suzuki, el publico ha tenido la opor-
tunidad de ver a actores japoneses y estadounidenses
compartir el escenario en el mismo drama, algo que muy
rara vez se intentd antes en el dmbito teatral japonés.
Estas colaboraciones brindan excelentes perspectivas en
cuanto a las similitudes y las diferencias de los actores y
de los estilos de actuacién de ambos pafses.

Como resultado de su éxito econémico, Japén estd
dando muestras de internacionalizacién. Sinembargo,
cuando se toma en consideracidn el sistema de valores,
cerrado y uni-dimensional, de una poblacién que ha tra-
bajado para producir todo este ‘éxito’, parece claro que
encontrar una abertura en la pared de complaciente re-
clusién cultural , no es una tarea ficil. Dentro de este
clima nacional insular, la habilidad de Suzuki para ver al
Japén y asu cultura dentro de un contexto internacional
mas amplio, es lo que hace que su teatro sea relevante y
profundamente interesante.
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