TADASHI SUZUKI’NIN TiYATROSU

Ozlem Hemis Oztiirk”

Giris

1960’larin ruhunda yilizyilin baslarindaki dinamiklere es bir kesfetme duygusu
etkindir. Yiizyill basinda toplum ve insan bilimlerinde alinan yolun etkisiyle, yabanci
kiltiirlere ve bu kiiltiirlerin pratik kaygilarla gerceklestirdigi sanatsal iiretimlere ilgi
biiyiiktiir. Perspektifin ve gergekeiligin kirilmasinin ardindan plastik sanatlar alaninda
beliren ¢oziimleme ve ayristirma tutkusu insan bilincine ve bedenine tiyatro yoluyla
odaklanmaya baglar. 1960’lar ise sanat alaninda devrimci adimlarin diinyanin pek ¢ok
bolgesinde es zamanl olarak atildigr yillardir. Polonya’da Jerry Grotowski, Danimarka’da
Eugenio Barba, Amerika’da Living Theatre, Brezilya’da Augusto Boal, Ingiltere’de Peter
Brook, Japonya’da Tadashi Suzuki mevcut formlarin disina ¢ikma arzusuyla arayislara
yonelirler. Arayislar cakisir, ¢elisir, katlanir ve biiyiir. Tiyatronun 6ziine, ritiieklere geri
doniiliir, arastirmalar iki paralelde -bireyin kendini bulgulamasi ve ritliellerdeki 6ziin
yakalanmasi- siirer. Oyuncuyu merkeze alan, aligilagelmis bigim ve islevleri sorgulayip
dontistiiren, kendi seyircisini olusturmak isteyen bir tiyatro; aradigi bi¢imi kaynagindan
yeniden dogurtmak, tecimsel tiyatronun sahte iligkisi yerine sahici ve i¢ten bir paylasimi
koymak ister. Bati tiyatrosu 60’larda tipki yiizyil baginda Edward Gordon Craig, Max
Reinhardt, Alexander Tairov, Vsevolod Meyerhold gibi onciileri izleyerek yiiziinii
Dogu’ya doner. Metin merkezli ve psikolojik gergekcilige dayali bir tiyatrodan kagisi,
oyuncunun ‘metaforlarin yaraticisi’ oldugu Dogu tiyatrosunu anlamaya ve uyarlamaya
calisarak gerceklestirirler. Bu baglamda Tadashi Suzuki 60’larin genel atmosferinde farkli
bir noktada durur; uzaklara bakmasina gerek yoktur, koklere yonelir. Ancak II. Diinya
Savas1 sonras1 Japon kiiltiiri ciddi bir degisim ge¢irmekte, Bat1 kiiltiirii etkin bigimde
geleneksel olana niifuz ederek doniistiirmektedir. Suzuki koklere donerken bu degisim ve

dontigiimii de goz 6niinde bulundurur.

Bati diinyasinin yasadigi degisim, doniisiim ve ¢alkantilar Batililasma yolundaki

Japonya’da da hissedilir. Bunlar arasinda ilk gbéze carpanlar arasinda savas sonrasi
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toplumdaki yapilanma sancilari, hizla artan gelir diizeyine karsin gelir dagilimindaki
adaletsizlik, isgal kuvveti Amerika’nin getirdigi kisitlamalar ve yaptirimlar, soguk savas
ortaminda taraf olma ikileminin toplumda ayrismalara neden olmasi, dis etkileri tepkiyle
milliyet¢i akimin biiylimesi, bagimsizlik arzusu, 6grenci hareketleri sayilabilir. Bunlara ek
olarak halkin tiiketim aliskanliklarinda kokli degisimler ve ‘moda’ kavrami devreye
girmigtir. Piring rakis1 yerini biraya, yesil cay Seylan cayma birakmustir. Ozellikle
sakinlestiricilerin basi1 ¢ektigi ilag tiiketimi artmistir. Halk disarida batili bir yasam tarzi
goriiniimii  vermekte ancak evlerinde geleneksel yasantilarina olabildigince geri
dénmekteydi.* Kisacasi bir 6z bigim ikilemi yasanmaktaydi. Tadashi Suzuki bu kaginilmaz

ikilemi tiyatrosallagtirir.

Japon tiyatrosunda en kayda deger gelismelerin Avrupa’da oldugu gibi 1960’larin
ikinci yarisinda oldugu sdylenebilir. Japon tiyatrosunda devrim, gecerli degerlerin yeni
cergevelerle es zamanl yiliriimesini, hiyerarsiye daha az yer veren grup yapilar1 ve daha
farkli bir oyuncu yazar iliskisini kosullar. Yazar kenara ¢ekilir, oyuncu merkezdedir ve
yonetmen sahneyi yeniden diizenlemektedir. Tadashi Suzuki gibi kimi sanatgilar hem
yazar hem yonetmen olarak calismay1 tercih eder. Tiyatro binalari disinda mekanlarda
gosteriler diizenlenir. Sahne ile seyirci arasindaki ¢izgi daha farkli seyirci gruplarina
ulagabilmek icin degisiklige ugratiir’. Paul Allain, Tadashi Suzuki’nin tiyatrosu
hakkindaki kapsamli ¢alismasinda Dogu ile Bati’nin pratigi ile diisiince tarzlarini oldugu
kadar, eski ile yeniyi, kirsal olan ile kentsel olani, egzersizlerinde ve yapimlarinda
Oziimseyerek bir sentez haline getirdigini sdyler. Yazara gore Suzuki’nin vizyonu 1960’lar
ve 1970’lerdeki sanatsal canliligi, toplumsal karmasay:r ve Japonya’daki ulusal kimligin
sorgulanmasin1 yansitmaktadir. 1967 yilinda Japonya diinyanin ikinci biiyiik gayri safi
milli hasilasina sahipken bir yandan kimlik kaybi, degisen kosullar ve sahiplenilen yabanci
degerlerden kaynaklanan yon degisimi gibi sorunlarla bogusur. Varoluscu diisiince Japon
entelektiiellerini etkisi altina almaya bagslar. Bu donemde Suzuki insan miicadelesinin
temel durumunu hatirlamanin gerekliligine dikkat ¢eker ve tiyatrosunun misyonunu bu

cercevede belirler®.
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Suzuki tiyatrosunun iklimi ve kaynaklari

1939’da diinyaya gelen Tadashi Suzuki II. Diinya Savast sonrasinda bir yandan
yenilginin asagilanmasiyla basa ¢ikmaya calisan Ote yandan geleneksel degerlerin
korunmasiyla modernlesme ve batililasmaya yonelik gergin tartismalarin yasandigr bir
atmosferde yetisir. Japonya’nin Bati’ya ilk agilis1 19. yiizyil sonlarina dogru Meiji donemi
sirasinda baglamigsa da II. Diinya Savasi sonrasindaki Amerikan isgaliyle gerceklesen
doniisim ¢ok hizlidir. Atom bombasiyla yerle bir olan Hirosima ve Nagazaki gibi
sehirlerde katlanilan biiyiik acilarla birlikte bu hizli gecis donemi siddetli ekonomik
miicadelelere yol agmistir. Tadashi Suzuki yapimlarinda karsilagilan serseriler, kolu kanad1
kirik yaglilar ve ekonomik kurbanlar bu gergekligi ete kemige biiriindiiriirler. Suzuki’nin
bakisiyla tiyatro “gercek yoksulluk ve aci ¢ekmede koklerini bulan insan miicadelesi ve
sefaletini ¢izmeli”dir. Suzuki’nin kullandigi ¢er¢eve ve yeniden baglamia oturttugu
metinler kaynaklarin1 Japonya’nin savas sonrasi yoksulluktan diinyanin en zengin
uluslarindan biri haline geligindeki hizli donilisime yonelik goézlemlerinde bulur.
Japonya’da degisim ve ikilem, Dogu ve Bati arasindaki karsilagsma ve birlikte varolusta
acikca godzlemlenir. Suzuki’nin 1958-1964 arasinda Waseda Universitesi'ndeki ilk

yonetmenlik denemelerinde bu durumlar arastirilmustir. *

Savas sonrasi donem Japon tarihinin en uluslararasi ¢ag1 olarak nitelendirilmesine
karsin Japon sanatcilar genellikle ulusal kimlik sorunuyla, Japon olmanin ne anlama
geldigine yonelik sorularla ugrasirlar ve 1960-70’lerde nihonjinron kavrami ortaya ¢ikar.
Kavram Japonluk kuramlar1 olarak ¢evrilebilecegi gibi kiiltiirel kimligini tanimlama ve
arastirma konusunda ulusal bir saplanti olarak da acimlanabilir’. Bu sosyal karmasa,
Suzuki’nin, tiyatronun dogasindaki arastiriciliktan etkilenmesinde etken olur.
Uluslararasilagtirma gibi hizli doniistimler bilinci gelistirir; uluslar kendi gegmis kimligini
sorguladigi gibi yenilerini de taklit eder. Japon kiiltiirii 1960°1larda Batili oyun metinlerinin
ve felsefelerinin ardindan dogurgan kanavalarin, coklu-gondermelerin ve tiyatro-otesi
tekniklerin yogun istilasina ugrar. Bu durum yerli geleneksel formlarin ve shingeki’nin
(yeni tiyatro) fosillestigi duygusunu yaratir. Tanrilar noh’da bir kere temsil edilirdi ancak
Suzuki’ye gore onlar yararlilik ve ticarilik sunaginda kurban edilmislerdir®. Eskinin

yeniden degerlendirilmesi ve yeni esinlerin eritildigi pota Suzuki gibi sanatcilar1 var olan

* Bkz. y.a.g.y., ss. 11-20.

®Bkz. y.a.g.y., ss. 11-20.

® Tadashi Suzuki, The Way of Acting: Theatre Writings of Tadashi Suzuki, Theatre Communication Group,
New York, 2000, s. 12.



degerleri yeniden yorumlamaya ve yeniden baglamlandirmaya tesvik eder. Tiyatronun
dondistiirlicii potansiyeli Japon tarihini, geleneklerini ve kimligini aragtirmak i¢in bir alan

agar.

1960°da Amerika ile Japonya arasinda Ortak Giivenlik Antlasmasi’nin (Ampo)
imzalanmasina yonelik kamplasmada sol kanadin davay:1 kaybetmesi bir giiven krizine yol
acar. 1989°da Berlin Duvar’'nin yikilist nasil bir inanglar sisteminin sonuna ve
kapitalizmin zaferine sembol olduysa, bu c¢atisma da ger¢ek bir savasin belirgin
kutuplagmasini temsil eden bir sembol halini alir. Dolayisiyla bu durum sol kanat
politikayla her zaman kol kola olan ve sosyalist gercekgi ilkelerden beslenen shingeki
hareketinin yara almasina neden olur. Daha geng¢ sanatcilar alternatif arayisina girerler
¢iinkii ‘yeni tiyatro’ shingeki modasi gegmis ve etkisiz goriinmeye baslar’. Shingeki 20.
ylizyilin baglarinda kabuki stilizasyonuna kars1 bir reaksiyon olarak kabuki tiyatrolarindaki
oyuncular arasinda filizlenir. Teorisyen Kaoru Osanai Moskova Sanat Tiyatrosu’nu
ziyaretinde c¢ok etkilendigi caligmalari tim detaylari ile not alir ve 1926’da “kabuki
kaliplarimi ytkmaliyiz. Gelenekten ayrilarak ve Kabuki kaliplarimi yok sayarak, tamamen
baska kendi tiyatro sanatimizi yaratmaliyiz; yeni ve ozgiir” diyerek hareketi baslatir®,
Boylece gercekgilik yeni ortodoksi olarak Japon sahnesinde yerini alir. Shingekide
tanimlanabilir iki egilim vardir; psikolojik gergekgilik ve sosyalist gergekgilik. Shingeki,
donemin egemen formu olmasi, yaninda ve karsisinda durulacak unsurlar barindirmasi
nedeniyle Suzuki’nin esin kaynaklari arasinda 6nemli bir rol tagir. Shingeki’nin modern
Japon tiyatrosunda aktoriin yerini Stanislavski ilkeleriyle belirlemesi Suzuki’nin aktorliik
tizerine gorlislerinin olugmasinda da etkili olur. Aktér oyunun bir enstriimani degildir.
Aktor kendi sahne dilini kisisel tarihi ve 6zgeg¢misi dogrultusunda kendisi olusturur.
Suzuki, karakterlerin anahtarin1 elinde tutan kisinin yazardan ¢ok oyuncu olduguna inanur.

Aktoriin seyirciyle iligkisinin yazardan daha fazla oldugunu hatirlatir®,

Japon Komiinist Partisine bagh Is¢i Tiyatrosu Birligi gibi yapilanmalarin
sahiplendigi shingeki daha ¢ok bu gruplarin seyircisini olusturmak ve halk destegi
kazanabilmek i¢in kullanilmistir; politikas1 geregi is diinyasinin sponsorlugundan bagimsiz
kalir. Ancak zaman icinde gercekeilik tarafindan belirlenen ilk sanatsal ilkelerin ve

kurucularinin politik yonelimlerinin bir parga Gtesine gecilir; Onerisi, yonelimi ve amaci

" Bkz. Allain, a.g.y. ss. 11-20.
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kaybolur. 1960 gengligi i¢ ¢cekismelerle yipranan ve kaybeden solun sigindigi shingeki’yi
Giivenlik Anlagmasini cevreleyen krize yaklasti1 gibi yetersiz bulur. Onceleri devrimci
olan shingeki, angura (yeralt1) gruplarmin yesermesine, kendi sanatsal kriterlerini
olusturan ve politik duruslarinda pasif yonelimi benimseyen gruplara katalizor olarak
goriiliir.

Alternatif tiyatro yapan oOnciiler tiyatroda bir devrim gergeklestirmenin biitlinciil ve
uzak atimli bir is oldugunu, amacin seyircinin bilincinde gerceklestirilecek bir devrimden
daha az olamayacagimi kabul ederler. Japonya’da da bu gruplar angura hareketinin bir
parcas1 olarak goriiliirler. 1960-70’lerde gelisen angura Japonca yeralt1 tiyatrosu anlamina
gelir. Angura sozciigiiniin Japonca’daki kiiglik diistirticii tinis1 alternatif tiyatro hareketini
marjinalize etmek i¢in kullanmilir. Oysa sozciik daha ¢cok Dogu Avrupa’da, ozellikle
komiinist rejim altindaki yerlerde halkin tercih ederek sevdigi ve resmi partizan kiiltiire
karsit olan anlamindadir. Angura olarak adlandirilan gruplar daha sonra ‘kii¢iik tiyatro’
adimi alirlar ¢iinkii kiigiik ve ticari olmayan kumpanyalardir. Devlet kabuki (17.yy orta sinif
tiyatrosu) ve bunrakunun (kukla tiyatrosu) geleneksel formlarini desteklemek amaciyla

biiyilik yapilar insa ederken diger gruplar kisitl mekanlar1 ve ¢adirlari kullanirlar™®,

1966-69 yillar1 arasinda Suzuki’nin kurdugu Waseda Kiigiik Tiyatro da dahil olmak
lizere cesitli alternatif tiyatro topluluklarindan s6z edilir. Suzuki tim gelismelerin
merkezinde, dnemli bir rol iistlenir. Bu gruplarin hepsi giiglii bir yeni hareketin gerektigine
dair ortak bir inang tasir. Bu dénemde butoh (dans) daha 6n plana ¢ikar, heyecan uyandirir.
Dansg¢1 ve koreograf Hijikita Tatsumi kiiltiir politikalarin1 ve 1950’lerden gelen asiriliklar
elestirmeye baslar. Bu dansla dikkatler ¢iplakligin yalinligina, neredeyse hayvansi bedene
ve Japon ruhunun karanhik gizlerine cekilir. Tatsumi’ye gore beden sozciiklerin bir

metaforu, s6zciikler de bedenin metaforudur™:

(...) Bedenle sozciikler ve bedenle uzam arasinda hatiri sayili bir bosluk

vardwr. Aralarinda hafif bir riizgar eser. Boylece siz kavramlarla ve

¢oziimleme arzusuyla boglugu doldurabilirsiniz*.

19 Bkz. Allain, ss. 11-20.

1 Kurihara Nanako, “Hijikata Tatsumi: The Words of Butoh”, The Drama Review, Spring 2000, T165,
MIT Press, Cambridge, 2000, s. 16.

12 Tadashi Suzuki, “Fragments of Glass: A Conversation between Hijikita Tatsumi and Suzuki Tadashi”
(desifre eden : Senda Akihiko) The Drama Review, Spring 2000, T165, MIT Press, Cambridge, 2000, s. 62.
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Butoh’nun figiirleri noh’un hayaletlerini yeniden ¢agirir ve tanrilart yeniden
tiyatroya getirir. 1972’de butoh ilk grubun kurulusuyla gii¢lenir; politik diizeyde oldugu

kadar sanatsal diizeyde bir ortodoksinin olusmasina meydan okumadir.

Suzuki dénemin bu hizli siyasi ortaminda apolitik olarak goriiliir. Bunun mevcut
kosullarda bilingli olarak tercih edilmis bir durus oldugu sdylenebilir. Anti-Ampo
gostericilerin yarattigi ortam ve politikalardan kaynaklanan genel diis kiriklig1 karsisinda
kagmilmaz bir tepki olarak da yorumlanabilir. Ote yandan “Japon insamini bilincini

*13 gibi bir iddiamin ne denli apolitik oldugu ayri bir tartisma

degistirmek istiyorum
konusudur. Suzuki {iiniversitedeyken liderligini iistlendigi Waseda Ozgiir Sahnesi’nde
grubun Isci Tiyatro Birligi gibi Japon Komunist Partisi’ne iiye olmasma karsin politik
kavgalar1 sanatsal meselelerden uzaklagtirmayi tercih eder; temel kaygisi yaratict bir
yenilenmedir. O zamanlar avant-garde gosterimlerde politik ideolojinin pek ¢ok rengi
bulunsa da Suzuki gibi sanatcilar Oncelikle tiyatroyu sanatcilart ve seyirciyi yeniden

canlandirma ve yapilandirma ile ilgilenir.**

Umutsuzluk ve atalet bu yillarin Japon toplumuna 6zgii durumlar olarak betimlenir.
IT Diinya Savasi sonrasinda genis alana yayilan yikim ve atom bombalar1 ulusa basta bir
ama¢ ve miicadele ruhu verir. Yirmi yil sonra bu ruh solar. ‘Higbir sey degismedi’
diisiincesi belirir. 1966’da “(...) su ana kadar hi¢chir seyin degismedigine inaniyoruz.
Uzgiin insan yiginlart icin oyunlar sahnelemeyi diigiindiik”*® diyen Suzuki’nin 1966’da

Waseda Kiiciik Tiyatro’sunda gerceklestirdigi islere niifuz eden 6z budur'®.

Shingeki gergekgiliginin reddedilisinde Samuel Beckett metinleri ¢ok etkili
olmustur. Godot yu Beklerken Paris’te ilk kez 1953 de oynar, Japonya’da ise ilk kez 1960
Mayis’inda Literary Theatre tarafindan sahnelenir ve Betsuyaku gibi 6nemli yazarlari
derinden etkiler. Shingeki sahte, fazla mantikli ve edebi bulunur ¢iinkii modern oncesi
belirsizlik, manevilik ve dogaiistli unsurlar tasiyan Japon estetiginden ayrilmistir. Beckett
de Batil1 bir etki olmasina karsin ironik olarak geng¢ Japon sanatcilarina realizmin (6zellikle

Japon yorumlu Bat1 realizminin) sundugundan daha fazla olanak tanir. Beckett’in diinyasi

13 Tadashi Suzuki’den aktaran David Tracey, “The Theatre of Suzuki”, SCOT kitab1 i¢inde (baski tarihi ve
yayinevi belirtilmemis) s. 69.

' Bkz. Allain, ss. 11-20.

15 Tadashi Suzuki’den aktaran P. Allain, s. 16.

1% Bkz. Allain, s5.11-20.



ve minimalizmi Suzuki gibi sanatcilar etkiler'”. Beckett’in asagidaki goriisleri, Suzuki’nin

tiyatrosunun temel yonelimlerine dayanak olmus gibidir:

Diinden kagis yoktur ¢iinkii diin bizi carpuitmistir, ya da biz onu. Ruh halinin
hi¢ 6nemi yoktur. Carpilma gerceklesmistir. Diin, asilmis bir kilometre tast
degil, yillarin asinmis yolunda bir giin tasidir ve onulmaz bi¢imde parcamiz
olmustur, icimizdedir, agwr ve tehlikeli. (...) Bir felaket giinii ama bu
felaketin igerige iliskin olmasi gerekmiyor. (...) Bedenle aklin anlik seving
ve tiziintiileri, zaten gebe olan bir organizmanin daha dogurmadan tekrar

tekrar gebe kalmasindan ibarettir'.

1960’da Beckett etkisinin ardindan Jean-Paul Sartre ve Maurice Merleau-Ponty gibi
diistiniirler kesfedilir. Suzuki’nin poetikasi diyebilecegimiz The Way of Acting’de Sartre
etkisi olduk¢a belirgin olarak hissedilir. Merleau-Ponty’nin Alginin Fenomenolojisi
kitabinin etkileri daha az agik olsa da 6nemlidir. Merleau-Ponty’nin felsefesi genel olarak
bedenin diinya ile baglantisi lizerine kurulmus bir mantik dizgesidir. Mantiksal ve bilimsel
diisiincemizden once gelen islenmemis anlam tabakalarinin ¢dziimlenmesine dayanir.
Zihinsel ve fiziksel olan arasindaki ayirimi vurgulamistir. Alginin Fenomenolojisi’nde
yasanan ve algilanan diinya {istlinde durarak genel bir insan 6zelligi kurami gelistirmeye
caligmistir. Algmmin caprasik niteligini ve yalniz algi yoluyla nesnelerin tiimiiyle
kavranilamayacagini savunmustur. Alginin beden yoluyla gerceklestigini, bedenin, insanin
diinyaya iligkin yonelimlerinin bir aract oldugunu ve her seyi kendi diinya deneyiminden
gecirerek kavradigini one siirer'®. Bu noktada Merleau-Ponty Sartre ile kontrast olusturur.
Sartre’in 6zne-nesne ikilemi baskasinin (nesnenin) bizi nasil goérdiigliniin 6nemi anlamina
gelir. Merleau-Ponty’nin ‘bir deneyim alan1 olarak diinya’ya bakigt Suzuki’nin diigiince ve

islerinde karsilastigimiz deneysel vurgunun icerigini olusturur.

Bir diger 6nemli kaynak olan Gergekiistiiciiliik Japonya’ya 1920’lerde ulasir ancak
60’larda varolusculuk ve Absiird Tiyatro’nun arkasindan yalnizca gosterimlerde degil

metinlerin olusturulmasinda da etkili olmaya baglar. Bu etkiler Suzuki’nin yapitlarinda da

Y Bkz. Y.a.g.y., 55.11-20. _
'8 Samuel Beckett, Proust, Cev. Orhan Kogak, Metis Yayinlari, Istanbul, 1999, 5.24.
19 Nejat Bozkurt, Cagdas Felsefelerden Kesitler, Sosyal Yaymlar, istanbul, 1990, s. 98



goriiliir. Gergekiistiiciilik biling diirtiileri kadar bilingaltinin da kimligi belirledigini
savunur: “(gergekiistiicii) resimler, tamimlart geregi antropomorfizmi doruk noktasina
ulastirma ve dus diinya ile i¢ diinyayr birlestiven iligki yasamint olaganiistii bicimde
vurgulama amacindadtr. 20 Gergekiistiiciilik sanatsal bir tiir olarak kolaj, kesintiye

ugratma ve absiirtliik gibi gosterimde dogrudan uygulanabilecek yapisal araglar sunar.

“Artik kolaj, goriintiiniin yeniden yapilanistmin organik unsuru olarak
ortaya ¢itkmaktadir;, bu anlamda, gormenin daha sentetik asamasina karsilik
gelir. Uzamin yeni deformasyonlarinin yaraticist kolaj, assemblage’a, ¢cevre
diizenlenmesine, heykel-mimarlik sentezi kavramlarina ve eylem gosterisine

. ., ee . . . . . )}21
(happening) gétiiren evrim zincirinin anahtar unsurudur.

Bu araglar prova enstriiman1 olabildigi gibi yapimda oyuncunun kendini
gerceklestirebilmesi i¢in provokasyon araci olarak da kullanilabilir. Suzuki, efsanevi
oyuncusu Kayoko Shiraishi’nin potansiyelinin meyvelerini dermeden 6nce gelistirdigi
egitim yontemine, Shiraishi ve digerlerinin yaratict ve duygusal canliliklarinin ortaya
cikabilmesi igin, gergekiistiiciiliiglin bigimsel ve diislinsel araclarini yerlestirmistir.
Varolusculuk, gergekiistiiclilik ve fenemenoloji Suzuki’nin dikkatini oyuncuya ve
oyuncunun deneyimlerine odaklamasina neden olur. Yazar gerceklikle koprii olusturur ve
onun bu konumu seyirciyle oyuncu arasinda bir mesafe koyar®. Suzuki bunu bir mesele

olarak goriir ve agmak ister.

Suzuki’ye gore geleneksel bilinci modern aligkanliklarla bir araya getirecek bir
yontem olmasi gerekmektedir”®. Bu acgiklama eski degerleri korurken yeniyi de
benimseyen genel Japon tutkusunun bir yansimasidir. Her ne kadar farklar daha az goze
batar olsa da hizli toplumsal doniisiimler bu iki diinyanin Japonya’da (6zellikle kirsal ve
kentsel ayiriminda) bir arada bulundugu anlamina gelir. Suzuki kendi metodunun ve
kabukinin Japon koyliilerinin fizikselliklerine dayandigini belirtir. Suzuki’nin Toga’da

aradigr kirsal baglam yalnmizca farkli Orgilitlenmesel, ekonomik ve mekansal degerleri

20 André Breton, “Leziz Ceset Oyunu”, Enis Batur (Ed.) Modernizmin Seriiveni, YKY, istanbul 1998, s. 339.
?! Pierre Cabanne, “Kolajlar”, y.a.g.y. iginde, s. 327.

%2 Bkz. Allain, ss.11-20.

3 Bkz. Tadashi Suzuki, “Tradition and Creative Power in Theatre”, Distinguished Lecture on Japanese
Culture, (konusma metni) Columbia Universitesi, 30 Nisan 2002, s.1.
http://www.columbia.edu/cu/ealac/dkc/sen/tadashi_suzuki_text.html
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yakalama firsati vermez, koyliilerin kaybolmakta olan fiziksellikleri oyuncularin kendi
pratiklerine somut bir bag saglar. Suzuki Tokyo’ya bir giinliik mesafedeki bu kdyde kendi
gereksinimlerine gore, bdlgenin fiziksel olanaklariyla uyumlu bir mekan olusturur.?*
Mekan hem kabuki ve noh sahnelerinin bazi 6zelliklerini tasir hem de ¢agdas oyuncu ve
seyircinin gereksinimlerini karsilar. Eski yapilardan unsurlarin yeni bina da uygulanisi

Suzuki’nin deyimiyle tanrilari tekrar tiyatro sahnesine davet eder®.

Beckett ve Sartre’in okundugu donemde Suzuki bir yandan da nohun kuramecisi
Motokiyo Zeami’nin g¢alismalarini okumaya baslar. 1363-1443 yillarinda yasamis olan
Zeami’nin goriisleri Japon tiyatroculari oldugu kadar Eugenio Barba, Jerzy Grotowski gibi
Avrupali sanatcilar1 da etkilemistir. Zeami oyuncunun kazandigi olgunluk ve miikemmellik
¢izgisini belirleyen ilkelerin -yugen” ve hana™ - yani sira seyirciyi okumak gibi ilkeler
belirlemistir. Noh gosteriminde ii¢ temel 6ge bulundugunu sdyler; ten, et ve kemik.
Gormeden gelen sanati, sesten gelen sanati ve ylirekten gelen sanat diisliniildiigiinde,
Zeami, gormenin tene, sesin, ete, yiiregin kemige denk oldugunu sdyler®. Zeami’nin tezi
yalnizca degerli bir tarihi bilgi degil can alict yonergeleriyle cagdas aktor i¢in degerli bir
anahtardir. Zeami’nin yazilar1 ve noh Suzuki’ye shingeki’den tamamen kopmak i¢in somut
teknik ve sanatsal olanaklar tanimistir. 1972 yilinda Paris’teki Théatres des Nations
Festival’de Suzuki bir noh aktériinii ilk kez baglamindan kopmus bir noh performansinda
izler. Paris’teki gosterimde aktor, biitiinciil bir performans yerine segme parcalari icra
etmis, kutsal noh sahnesi yerine siradan bir italyan sahnede gosterimi gergeklestirmistir.
Bu seyir Suzuki’de ciddi bir aydinlanmaya yol agar: Zeami’nin yugen’ini, gdsterimde
hareketsizligin 6nemini, bakigin 6tesindeki goriisii fark eder. “Muhtesem bir gosterim igin

kurallarin uygulanmasi garanti degildir. Bir gelenek basariyla kirildiginda noh’nun

24 Bkz. John Russell Brown,, The Oxford Illustrated History of Theatre, Oxford University Press, Oxford,
1995, s.514.

2 Bkz. Suzuki, 2000, s. 17.

“ yugen: Bir estetik deger; belirgin (kaba) yerine gizli/esrarengiz (ince) olani, dogrudan ifade yerine ima,
dogrudan ulagim yerine dolayimlama, 6zgiirliik yerine sinirlamayi arar. Gegici olan ile degigsmeyen, bolluk ile
bosluk, parlaklik ile giizellik; stiklinet ile yalmzlik, ¢esitliligin birlesmesi, bir araya gelmesi, harmonisi, zit
giiclerin yiikseltici, “uyaric1” kullanimi gibi unsurlarla belirir.

" hana: yugenin aksine goriinen giizelliktir. Biiyillenme, cazibe, yenilenme anlamlar1 da tasir. Seyirciye daha
once gormemis oldugu yeni bir seyi verebilmek ve eskiyi yeni gosterecek teknikten bir estetik deger
yaratmaktir. Cigek stirekli degisim gegirdigi i¢in giizeldir. Oyuncu i¢in 6nemli olan tohuma sahip olmaktir.
Boylece seyircinin zevkleri beklentileri degisse de oyuncu her mevsim yeniden ¢igek agabilir.

% E. Barbe- N. Savarese, Oyuncunun Gizli Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sézligii, Cev. Aysin Candan, YKY,
Istanbul, 2000, s. 37.



derinlikleri daha gériiniir kilinabilir” %' gorisiindedir Suzuki, bunu siklikla dile getirir:
“Gelenek yaratmaya ya da yeni olana dogru bir adim atmayt saglayan bir seydir. Gelenek
korunacak bir sey degildir; yaratim i¢in kaynak saglayacak bir §eydir”28. Suzuki bu sozleri
dogrultusunda salt oyunculuk teknigini degil, dramaturjisini de geleneksel olanin i¢ginden

bulgulama yoluna gider.

Gelenekten beslenen dramaturji ve reji

Tadashi Suzuki’nin estetiginin yapi tas1 aktordiir. Ancak yine de yonetmen Suzuki,
metni merkeze oturtmadan, metnin asil sorunsalini tasimay: aktore birakarak bir sahne

metni olusturmaktan yanadir. Batili klasikler calismalarina “temel” olusturur.

Tadashi Suzuki’nin sahnelemeleri dort grupta toplanabilir: Kolaj metinler, Antik
Yunan metinleri, Shakespeare ve Cehov. Kolaj metinlerde Beckett’den Rostand’a
birbirinden ¢ok farkli yazarlarin parcalarini bir araya getirir. Paul Allain, Polonyali iinlii
yonetmen Tadaeuz Kantor’un Suzuki igin ‘metin pargalayic’ dedigini aktarir.?® Yunan,
Shakespeare ve Cehov metinlerinden yola ¢ikar ama genellikle oldugu gibi kullanmaz,
yeniden yazar. Bu sahnelemeler {izerinde arayiglar1 son bulmaz. Kanavalarimi korumakla
birlikte cesitli degisikliklere ugratarak, metni sahnede yeniden yazarak sahnelemeyi

surdurir.

Ozellikle Yunan, Shakespeare ve Cehov oyunlarmm segilmesinde feodalizm ile
baglarin1 koparmakta giicliik c¢eken bir toplumun duygularini dile getirme arzusu
bulundugu 6ne siiriilebilir. Suzuki metinleri ele aldiginda bir takim degisikliklere ugratip
yeniden yazar ancak 6ze dokunmaz; buradaki savas, din, bir ailenin ya da bir dénemin
cokiis stireci gibi temalarla ilgilenir. Yunan tragedyalarinda ‘yeni’nin aralayacagi trajik
kapiya dikkat ¢ekilir. Kahramandan bir yargi yetenegi beklenmektedir ancak adalet ne
tanrilar ne insanlar tarafindan saglanamamaktadir. Suzuki’ye gore Antik Yunan tragedyasi
ile noh soylu kahramanlarin feci 6liimlerini tasvir eder, onlarin ruhlarini yatistirir ve onlara

sayg1 gosterir. Insan anlayisinin dtesinde yer alan dliimsiiz doga ya da yasalar baglaminda

2" Suzuki’den aktaran Yukihiro Goto, “The Theatrical Fusion of Suzuki Tadashi”, Asian Theatre Journal,
Vol. 6, No. 2, A.B.D., 1989, ss. 104-105.

%8 Suzuki, 2002, 5.7.

2% Bkz. Allain, 2002, Syf. 141



insan zayiflifiyla kaginilmaz bir olgu olarak yiizlesilir. Bu bakis ve durumun temsilindeki

sadelik Yunan tragedyasinda ve nohda énemli ortakliktir™.

Shakespeare metinlerinde, catigmalarla siire giden mevcut diizenin nafileligine
dikkat ¢eker, gonlii giiclii ve toparlayici bir yoneticiden yanadir ama iktidarin sarhos edici
koltuguna oturacak bireyin insani yonlerine ve donanimina giivenle bakamamaktadir.
Tadashi Suzuki’nin The Tale of Lear’inda Foucaultcu bakisin izleri goriiliir. Diinya bir
akil hastanesidir, hastalara bakmakla yiikiimlii hemsireler ve iyilestirmekle yiikiimli
doktorlar da en az digerleri kadar hastadir. Yonetmen, kendisinin de hasta oldugunu, yapim
yoluyla bu hastaligin nedenlerini arastirdigini sdylemektedir®. Yalmzca The Tale of
Lear’de degil, Hamlet ve Macbeth sahnelemelerinde de Suzuki, bir hastane olarak diinya
imgesine bagvurur. Mikro ve makro tiim iktidar sahipleri ya da iktidar talipleri, tim

oyunlarinda tekerlekli sandalyeleri taht ya da iktidar makami olarak kullanirlar.

Zeami’nin kyogenin noh gosterimlerindeki islevi {izerine diisiinceleri Suzuki’nin
Shakespeare metinlerinde yakaladigi giildiirii anlayisi ile iliskisi oldugunu séylemek
miimkiin gibidir. Zeami’ye gore “drama” trajik ve komik gibi karsit unsurlardan olusur.
Noh gosterimlerinde kyogen bu nedenle gereklidir. Kyogen saglikli, dogal giildiirii
anlayistyla ile siradan halkin yasamina yakindan baglidir. Noh ise tragedyanin hakiki
dogasina keskin bir bi¢imde odaklanmistir ve bu giildiirii anlayisini diglar. Kullanilan dil
tipki batili komedya anlayigindaki gibi “yerel” ve “giincel” dildir; noh oyunlarindaki
“yiiksek” dilden oldukga farklidir®. Tim bu 6zellikler Shakespeare tragedyalarinin
yapistyla Ortiismekte, ancak bicem farkli olusturulmaktadir.

Suzuki Cehov ile neredeyse Shakespeare’in saglamasini yapar. Birey elinden kayip
gidenlere seyirci olmanin Otesinde bir sey yapamamakta, gittikge daha fazla
edilginlesmektedir. Yonetimsel degisiklikler nesnelerin yer degistirmesini saglamakta
ancak nesnelere niifuz ettigi kadar hizli bir bi¢cimde bireylere niifuz edememektedir.
Edilgen birey iimidini kaybetmistir. Suzuki, Cehov’u “yanilsamanin oziinii ¢izme ustast”

olarak nitelendirir. Cehov araciligiyla su soruyu sormaktadir: “Bedbaht oldugumuz igcin mi

%0 Bkz. Tadashi Suzuki, “Oedipus Rex”, Director’s Note, SPAC Web Site. http://www.spac.or.jp/index.html
' Bkz. Tadashi Suzuki, “The Tale of Lear”, Director’s Note, SPAC Web Site.
http://www.spac.or.jp/index.html

%2 Bkz. Kunio Komparu, The Noh Theater: Principles and Perspectives, Cev. Jane Corddry, Floating World
Editions, Tokyo, 2005, ss. 96-97.



yanilsamalarimiz vardir, yoksa yamlsamalarimiz oldugu icin mi bedbaht oluruz?>*”
Cehov’un eksen karakterleri bulutlu yalnizliklar ile bas basa resmedilirken, onu kusatan
kalabaliktaki “kasaba sakinleri”; birbiriyle didisen, kiiciik hesaplar yapan, tembelce

homurdanan diger oyun kisileri birer “sepet adam”a doniistiiriiliirler.

Beckett’in Suzuki iizerinde belirgin bir etkisi vardir ancak kolajlar1 disinda Beckett
metni sahneye koymamistir; bunun yerine bir kaynak metin olarak kullanir Beckett
killiyatin1 ve rejinin diinyaya bakisinda, diger metinleri okuyusunda Beckettyen estetik
kendini gosterir. Suzuki Antik Yunan’dan giliniimiize insanin seriivenini Beckett’in
oyunlarindaki dar esige sigdirir. Seriiven gorlisii zayiflatir, yasamla 6liim arasindaki sinirda
giicsiizliigiinii bilen insanin tedirginligine doniistiiriir. Bu durumu Japon siir gelenegindeki

iki teknikle agiklamak miimkiindiir: honkadari ve sekai.

Tiyatro kanonunun 6nemli metinlerini kullanan Tadashi Suzuki, bir baska Japon
gelenegi yoluyla klasiklerden yararlanmaktadir. Honkadori 11 ile 13. yiizyillar arasi,
Kamakura Donemi’nde goriilen bir tekniktir. Gelenekgilik ve yugen bu estetik degerin iki
yoniidiir. Honkadori yeni bir siirin ¢ok eski zamanlara ait {inlii bir siirin esaslar1 {izerine
olusturulmasidir. Ozgiin olandan farkli anlam ve atmosfer tasiyan bu yeni siir éncekinin
ancak bir yankisini/yansimasmi sunar>'. Honkodarinin en iyi ornekleri arasinda noh
oyunlart da vardir. Antik Cin ve Japonya’nin pek ¢ok {nlii sairi noh oyunlarinda
birlesmistir. Zeami de oyunun konusunun taninmis ya da tarihsel bir yerde/kentte
ge¢mesini, bu yerle ilgili bilinen bir siir ya da sarkinin metne eklenmesini ve oyunun iinli
bir siirsel kaynaktan alint1 yapmasini Onerir. Suzuki de “Taninan malzemeyi kullanirken
onlarin bilinen degerlerini yok etmeyi ve ayni zamanda tamamen ozgiin olanlarin
yvaratmay: hedefliyorum. Biraz miibalaga ile yeniden soéyleme metodum bir islemle iki
dilegimi yerine getiriyor: Eski degerleri yikmak ve es zamanli olarak yeni degerleri inga
etmek”®® sozleriyle Zeami’nin Onerisini benimsedigini belirtir. Nitekim caligmalarinda
0zgln trajedilerin bilinen imgeleri tanidik olanin imasiyla yeni dramatik imgeler olusturur.
Bunu yaparken alttan alta Beckett’in sesini de duyurur. Boylece Beckett, Suzuki’nin

yugeni gibi tiim sahnelemelere siner. iki ayri diinyayi, Antik Yunan, Shakespeare ya da

%3 Tadashi Suzuki, SCOT: Suzuki Company of Toga, 25. Y1l Kitab1, yaymevi, basimyeri ve yil1 belirtilmemis.
S. 42.

% Akiko Tsukamoto, “Modes of Quoting: Parody and Honkadori”, Frontiers of Transculturality in
Contemporary Aesthetics Conference, http://wwwz2.unibo.it/transculturality/files/default.htm, s.355.

% Suzuki’den aktaran Goto, s. 109.
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Cehov ile Beckett’i bir araya getirmesi ise dramaturjisinin bir diger aracina gotiiriir bizi;

sekai (diinyalar).

Sekai, Kabuki ve Noh’da tarihsel olarak bilinen bir durumun yeniden yaratilmasi
anlammda kullanilir. Ozellikle Kabuki’de sik kullanilan bu teknik, ayr1 ve bilinen
diinyalar1 yeni bir durum igin bir araya getirmektir. Ornegin Heike, Genji ve Soga
donemlerinin (diinyalar1) kahramanlari olan generalleri bir oyunda, yeni bir durumda
bulusturulabilirler. Sekai, Noh dramaturjisini de karakterize etmektedir. Zeami erken
Heyan doneminin bir sairinin hayatim kendi donemine tagimustir’®. Bir kurgu teknigi
olarak Suzuki’nin dramaturjisinde sekai iki diizlemde karsimiza cikar. Ilk diizlemde sekai,
dramaturjideki gilincellestirme ve Japonlastirmaya el verir. Antik Yunan tragedyalarindaki
efsanevi diinyalarin karakterleri ve durumlari modern zamanlara tasinir. Troyali
Kadinlar’da iki bilinen diinya bir araya gelir: Efsanevi Truva ve II. Diinya Savas1 sonrasi
harap edilmis Japonya. Bakkhalar’da Dionizyak kiiltiin antik diinyasi ile modern diinyanin
“totaliter diktatorliigii” harmanlanir. Clytemnestra’da Orestes efsanesi ile modern ailenin
¢okiisii arasinda paralellik kurulur. ikinci diizlemde ise tiim ele aldig1 metinlerle, diger

yazarlarin diinyasiyla Beckett’in diinyasini birlestirmesidir.

Suzuki provalarin ve yaratici siirecin temel asamalarinda yapinin kavramlar1 ve
malzemelerden bir segkiyi iceren dramatik planlari, oykii taslagi ve temalart 6n plana
alarak c¢alismaktadir. Oyunculariyla calisirken tiim bunlar1 rehber olarak kullanir ve
replikler ekleyip ¢ikarak, rolleri degistirerek bir yandan da gdsterim metnini olusturur.
Provalar siirecinde oyuncunun yaratict etkinligi géz Oniinde bulundurulur, Kkolektif
yarattimin 6nemli bir kismi bu provalardan dogar ama yine de gelismeler Suzuki’nin
onceden belirledigi dramatik planlar dahilinde gelisir. Suzuki metni seger, parcalara ayirir,
kendi diisiincelerinin tastyicisi olarak yeniden diizenler ve sahnede yeniden yazilan metni
kendine ait kilar. Metin onun diislemindeki gosterime ulagmak icin bir aractir. Bir diger

sOyleyisle:

(K)endi bakistyla metnin icerigi arasinda semantik bir yarilma olusturarak

kendi i¢ evrenini yaratir ve bunun getirdigi bagimsizlikla birlikte kendini

* Goto, 5.112.



askin bir metin bi¢iminde hissettirir. (...) Suzuki kendi meinini, dingin bir

sudan yansiyan isimalarla “yazmaya”, daha dogrusu ¢izmeye ¢alisir®'.

Suzuki’nin oyuncuya bakisi ve metodu

Tadashi Suzuki’nin tiyatrosu yukarida deginildigi iizere nohdan 6nemli olgiide
etkilenmistir. Oyuncu odakli bir tiyatro olan nohdan Suzuki’nin esinlenme siirecinde
onemli dort etken vardir. Ilkin, modern &ncesi bir donemi isaret etmekte, insani enerji
disinda higbir unsura yer vermemektedir. Ikinci olarak anlatimmin giindelik dis1, gercek
dist olusudur. Ugiincii olarak fiziksel bedenin bir aradaligim gosteren torenselligidir.
Sadece noh oynamak tizere tasarlanmis kendine 6zgii sabit bir mekanda gergeklestirilir.
Son olarak tinsel ve dinsel bir aradaligim doruk noktasini vurgulamasidir. Oliim dahil higbir
nedenle gosterim kesintiye ugratllmaz38. Gelenegin bu c¢ekici parcalarim1 Suzuki, kendi
diinya goriisii, estetik anlayist ve ¢agdas Japon tiyatrosunun ihtiyaglart dogrultusunda
yeniler, kendi deyimiyle “eski bir mimari yapinin yenilenip kullanmisl kilinarak yasama

5539

kazandirilmasi™™ yoluyla yeni bir tiyatro inga eder. Dolayisiyla Suzuki’nin tiyatrosu tipki

noh gibi aktor merkezli bir tiyatrodur.

Suzuki egitimi ve oyunculuk bigemi tamamen fizikseldir. Bicem, oyuncunun i¢inde
etkilesimde bulundugu ve yarattigi bir uzami 6ngoriir. Devinimsizlik bir devinim se¢imi
olarak onemsenir. Bu devinim son derece disiplinli ve stilizedir. Bicem aligilagelmis temsil
anlayiglarina kargit olarak gostermecidir. Tadashi Suzuki’nin oyunculuk metodunu
gelistirirken ¢izdigi ¢erceve ve yaratimi Japon tiyatrosundaki kimi kisir tartigmalara yanit

ararken gelistirilmistir:

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun gii¢lii etkisine karsin Modern Japon Tiyatrosu nun
liderlerinden biri, Japon oyuncularinin Japon oyun yazarlarimin yazdigi Japonca

oyunlarda oynamasi gerektigini iddia etmektedir. Yalnizca ¢eviri oyunlardan bir

3" Kerem Karaboga, “Tadashi Suzuki’nin Cyrano d Bergerac’inda ‘Jeu de Theatre’”, I.U. Ed. Fak. Tiyatro
Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi, Say1 3, 1.U. Yay., Istanbul, 2003, s. 36.

* Bkz. Suzuki, 2000, ss. 29-32.

% Bkz. Y.a.g.y., s. 76.



repertuarin yetersiz olacagi goriisiindedir. Neden? ‘Oncelikle, bizim goriiniisiimiiz

yanlistir; kollarimiz ve bacaklarimiz ¢ok kisa 40,

Japon insanmnin kendi dis goriiniisiinii elestirerek Japon tiyatrosunda yol
alimamayacagini diisiinen Suzuki, bir Rus’un fiziksel goriiniimiiniin gésterimin basarisinda
basat bir rol oynadig1 goriisiine katilmaz. Suzuki’ye gore yakalanmasi gereken 6zdiir, Rus
gorgii ve ahlakinin Cehov oynayan Rus aktordeki yansimasidir. Japon aktorlerin fiziksel

gorliiniimlerinden esef duymasi gerekmez, Batili gibi oynamamasi da yetersizlik degildir.

Suzuki 1868’de Meiji doneminin baslangicindan bu yana Japon kiiltiiriiniin Bat1’y1
yakalayip ge¢mesi i¢in olaganiistli ¢aba sarf edildigine dikkat ¢eker: Oyuncular bu tiir
etkinliklerde ©n saflarda yer almissalar da yalnizca ylizeysel taklitlerin {istesinden
gelebilmislerdir ona gore.  Yukaridaki uzmanin Japon bedenini tiyatroda yetersiz
bulusundan hareketle Bati kaynaklt modern Japon tiyatrosunun esas zayifligi {izerinde

durulabilecegini belirtir:

Modern tiyatro hareketi Batili tarzini birebir sahiplendi: sigarayr Batili gibi
icmek, Bati'li gibi yemek yemek, onun gibi mendil kullanmak....Tamamen

patetik bir kopyacilik*.

Batili tiyatro adamlar1 Suzuki’nin bakisini dogrular:

Biitiin bu eylemler onlar i¢in yeniydi ve giindelik yasamlarinda  herhangi
bir gonderme noktasi bulunmuyordu. Bu yiizeysel taklit ~ bizim  Japonlar
gibi ¢ubuklarla yemek yemeye ya da dizlerimizi kirarak topuklarimizin

listiine oturmaya ¢abalamamiz kadar acemice ve giilz'jngtifz.

Tadashi Suzuki, Miyoshi Juro’nun yazdigi Man of Flame oyunundaki Van Gogh

karakterini oynayan Takizawa Osamu’y1 0rnek olarak verir. Aktdr Fransa’ya gidip onun

“Bkz. Y.a.g.y.,s. 3.
“ Bkz. Y.a.g.y.s. 4.
2 Barba & Savarese., s.75.



gectigi yollardan yiirlimiis, kullandig1 sandalyenin aynisini yaptirip oyunda kullanmigtir.
Oysa bir Japon yazarin karakteri olan Van Gogh sandalyede oturmazdi. Suzuki’ye gore
“Modern tiyatronun aktorleri gercekligin yanilsamasint yeniden yaratmaya diiskiin”. Bir

Japon minderinde, yerde otururdu.

Suzuki oyuncu yabanci bir stilde bir sey sergilemek isterse dogal olmayan bir
makyaj yetmez diyerek modern Japon aktoriin yiizeyselligine gondermede bulunur ve
modern Japon tiyatrosunun bir baska énemli sorununu dil, beden ve jest {iggeninde hassas
bir denge anlayisiyla ele alir. Diger dillerin aksine Japonca vurgulu bir dildir ve climleler
karmasik bicimde uzun olabilmektedir. Japonca’da fiil sona geldigi i¢in seyirci climleyi
sonuna kadar dinleyemezse anlamaz. Iyi ya da kotii- bir Japon aktdriin bdyle bir dili
konusmas: gerekir. Rus, Ingiliz, Fransiz jestleriyle konusmaya calistiginda basarisiz olur.
Ciinkii jest o andaki sdzciige baghdir. Sozciikler insan jestlerini temsil eder. Insanm duygu
ve beden ritmine bagli olmayan sézciik yoktur aslinda. Fiziksel kosullar1 ne olursa olsun
bir Japon aktdr Cehov oyunculugunu taklit edemez. Kendi diline uygun jestleri bulmasi
gerekir. Sahne performansindaki basar1 bir aktdriin gergek hayati ne kadar iyi taklit ettigine

bagli degildir.

Aktor seyirciyi derinlikli bir hakikate inandirmak igin sozciik ve jestleri
kullanmwr. Japon aktorlerin bu acidan degerlendirilmeleri gerekir. Bu
derinlikli hakikati seyircisine aktaramazsa bedensel avantajlari bile
sahnede yetersiz kalir. Sinemada aktoriin ¢esitli beden parcalarina teker
teker kamerayla vurgu yapilabilir ancak tiyatroda aktor — tiim  bedeniyle
vardir. Aktoriin istedigi gortintiiyii verebilmesi oyunculuk sanatina getirilen
tanimin bir pargasidir. Ufak tefek bir aktor donanimliysa sahnede ¢ok giiclii

bir figiir olarak belirebilir®.

Tadashi Suzuki yukaridaki saptamalardan sonra dil, beden ve jest licgeninin dengeli
ve 0zgiin olarak kurulabilecegi bir teknigi agiklar. Suzuki yontemi olarak anilan ‘ayaklarin

grameri’ Tadashi Suzuki’nin geleneksel Japon gosteri sanatlari ve ¢agdas tiyatronun

43 Bkz. Suzuki, 2000, s.5.



tekniklerinden derlenmis bir sentezdir ve yaraticisina gore anahtar1 ayaklardir, oyuncunun

fizikselligi ayaklarda baglamaktadir.

Suzuki egitiminin ilk ¢alismasi sOyledir: Belli bir siire ritmik bir miizik esliginde
ayaklar yere vurarak baslanir. Bunun amaci kalga (pelvis) bolgesinin gevsemesi ve siddetli
bir bicimde yere basarak hareket edilebilmesidir. Miizik bittiginde sessiz birer 6l gibi yere
yatilir ve kisa bir aradan sonra yumusak bir miizik esliginde her oyuncu kendi tarzinda
dogrulur. Bu egzersiz, hareket ve hareketsizlik {istiine kuruludur. Nefesle desteklenir ve
beden giicline konsantre olunur. S6z konusu caligmada ayaklari ritmik bigimde yere
vururken bedenin iist kisminin hareketsiz kalmasi ve nefeste de belli bir ritimle kontrol
kurulmasi 6nem tagir. Aksi takdirde tist beden titrer. Bedenin titrememesi i¢in bacaklardan
gelen enerji kalca bolgesinde kontrol edilmeli ve tutulmalidir. Boylece bedenin alt1 ve iistii
arasindaki hareket kontrol altina alinir. Enerjinin kal¢a bolgesinde kontrol edilmesi 6zel bir
bulus degildir. Suzuki’nin bu konudaki katkisi ayaklar1 yere vururken yerin karsilik
verdigini fark ettiren 6zel bir bilincin gelismesine gosterdigi titizliktir. Bu bakis kaynagini
fizikselligin ayaktan geldigine yonelik inancta bulur. Normal hayatta ayaklarimizin
bilincine varmayiz, ayaklarimizi yere vurdugumuzda yerden gelen karsilikla toprakla
bedenin iki ayr1 varlik olmadigini fark ederiz, bu iliskiyi ayaklar saglar. “Biz topragin bir
pargasiyiz, oliince topraga karigacagiz” bilgisi de bu diisiincenin iginde yer alir. Suzuki
“cok Japon” olarak nitelendirilen oyunculuk biceminin ayaklarla ilgili bolimini
aciklamak i¢in bir tiir antropolojik ¢aligma yaparak geleneksel tapimlardan klasik baleye
kadar pek cok alanlardan, bedenin yer ile temasinin ¢esitli bi¢imlerini Ornekleyerek

calismasinin -antropolojinin genel egilimi oldugu iizere- evrensel yoniinii vurgular.

Diislip dogrulma, belli bir ritimle yere ayak vurarak yapilan tekrarlar bedenin
merkezindeki kalganin saglam durusu icin gelistirilmistir; iist kismin hareketleri tim
bedenin daha yumusak etki yaratmas: i¢indir tasarlanmigtir. Aktor miizigin ritminde bir
kukla gibidir. Beden giinliik yasamdan tamamen kopar. Boylece mekanik bir ortak hareket
tarzi devreye girer. Gergcekei gelenekten gelen Amerikali aktorler bu ¢alismalara yiiksek bir
giicle baslar ancak enerjilerini yitirip anlagilmaz telagh bir sekilde hareket etmeye baslarlar.
Bu nedenle Suzuki metodunu bacaklar1 uzun oldugu i¢in yapamadiklarini 6ne stirerler. Bu

bedenin bilincine varmak, bedenin duyarliliginin gesitli katmanlarin1 kesfetmek bilinciyle
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ilgilidir, hangi ulustan geldiginizle bir iliskisi yoktur. Ayaklar yere vuruldugunda kurgusal

hatta ritiiel bir uzam olusturulur. Béylece aktdriin bedeni bireyselden evrensele doniisiir™.

Suzuki egitiminde tekrar biiyilk onem tasir; bu tekrarlar bir anlamda tipik bir
sanatin 6grenilmesi siireci i¢in kullanilan klasik bir Japon teknigidir. Boylece 6grenci
icgiidiisel bicimde eyleyesiye ve igini ikinci dogasi1 gibi icra edesiye kadar tekrarlar. Amag,

tamamen sessiz ve hareketsizken bile tiim bedenin konusmay1 6grenmesini saglamaktir®.,

Paul Allain’e gore Suzuki’nin egitimi talepkar, titiz ve son derece teknik olmasina
karsin, paradoksal bigimde 6grenciye bliyiik 6zgiirliik alanlar1 yaratmaktadir. Oyuncu arzu
ederse bir karakter {izerine ¢alismaktan ¢ok kendisi iizerinde ¢aligabilir ve hareketler igin
kendi kurmaca baglamii yaratabilir. Digsal form kesinlesmistir ama yaratict odak
onceden varsayilan seyirciye bagl olarak belirlenmemistir. Calisgmanin odaklandigi temel,

zihinsel ve fiziksel sistemleri entegre etmek ve bir body-mind yaratmaktir*®.

Calismanin ana prensiplerinin basinda ¢alisma esnasinda adanma ve enerjinin
dogru kullanim1 gelmektedir. Ogrenme daha ok izleyerek ve yaparak gerceklesir, beden
yoluyla dgrenilir, sorularla degil. Ogrenciler, igsel bir monologa tesvik edilirler, digerleri
ya da egitmenle diyaloga girilmesi Onlenir. Olusturulan sessizlik dogal bi¢imde
yogunlagmanin kalitesini yiikseltir. Bedenin uzamla kurdugu iligkinin hissedilmesi biiyiik
onem tasir. Tipki nohdaki gibi, uzam oyuncunun bedeniyle birlikte olusur, oyuncunun
bedeni uzamin bir parcast haline gelir. Bunun i¢in mekanda diyagonal duruslarin
arastirtlmasindan yararlanilir. Bu arastirma sirasinda tamamen bir mekan duygusuyla,
bedenin bulundugu mekana kendini uyumlamasinda bilingaltindan gelen diirtiiyle bir diger
kisiye dokunmadan calisma sonuglandirilir. Ritm yavas ya da hizli gibi u¢ noktalarda
verilir. Miizik yer yer ¢alisan kisilerin rekabet haline girdigi bir ortak gibi gorev yapar.
Ritm ¢alismalarmin esasi1 nohdaki jo-ha-kyu "ya denk gelir. Jo ile olusan gerilim, biiyiik bir
enerjiyle hanin olugmasina, kirilmaya yol agar ve kyu, siirat baslar. Merkezleme, bir diger
onemli konudur; iki diizlemde ele alinir. Bedenin bastig1 mekanda kendini merkeze almasi
ve bedenin merkezi olarak pelvis bolgesinin taninarak kontrol edilmesidir. Bu esas dengeyi

bozacak hareketlere karsin oyuncunun kendiyle savasima girerek hareketsiz kalmay:

* Bkz. Suzuki, 2000, s. 11.

** Bkz. Tracey, s. 70.

“® Bkz. Allain, s. 96.

“ jo-ha-kyu: jo-giris, ha-kirilma, kyu-hiz. Performansin i¢sel uyumunu saglayan Japon ritmik anlayisidir.
Zeami’ye gore, jo-ha-kyu tamamlanmaya giden siirece seyirciyi hazirlayan unsurdur ve seyircinin
“yenilenme” hissi duymasini saglayan etkendir.



basarmasina da hizmet eder. Nefesin kontrolii konusma, ses ve performansin kalitesi
acisindan Onem tasir. Suzuki’ye gore nefesini kontrol edemeyen aktor konusamaz. Bu
baglamda nefes, teknik bir gereklilik olmaktan ¢ok tiim ilke ve egzersizlerin altin1 ¢izen bir
unsurdur. Tiim bu ilkelerle bedenin farkindali§i ve igsel yogunlagsmanin kalitesinin

biitiinciil olmasini, ice ve diga bu durumun yansimasini kosullar®’.

Suzuki’ye gore oyuncu seyirciye fizyolojisinin ritmi, s6zciikleri, nefesi, devinimleri
yoluyla ve sempatiyle dokunur; seyircinin yanitini bedeni yoluyla hisseder. Bu yaklasimi
Allain, Meyerhold’un “kavrama” kuramiyla iligkilendirir. Ancak Suzuki oyuncunun
varacagl bir son nokta dngoérmez. Suzuki’nin odagi daha ¢ok gosterimin bir dizi kalim
anindan miirekkep oldugu inancindan filizlenen “kriz siireci” olarak goriilebilir. Suzuki’nin
gosterim yoluyla “ben”in nesnellestirilmesine vurgusu Algimin Fenomenolojisi’nden
tasidigr bir etkidir. Ona gore, oyuncu ilkesel olarak bir diger nesne ya da karakterden ¢ok
kendisiyle diyalog i¢indedir ve “drama” beden ile kurmaca arasinda degil, oncelikle
bedenin kendi iginde gergeklesir. Oynama diirtii birisi olmanin olanaksizligindan dogar.
Gosterimin taklitle higbir iliskisi yoktur. Tiyatrosal esas, oyuncunun kendisinin fiziksel ve

zihinsel varolusuyla ¢atigsmasidir ve taklit bu miicadeleden kaginmaya yol verir.

Suzuki tiyatroda anlatimin yalnizca dans gibi hareketlere bagli olmadigina dikkat
¢eker. Ona gore tiyatroyu tiyatrosallastiran konusurken bedenin aldigi bigimlerdir. Giinliik
yasamda bedenin konusurken aldigi bicimleri izlendiginde kisitli hareketlerin farkl
varyasyonlar igerdigi goriiliir. Oyuncunun gorevi bu hareketleri saptamak, konustugu
sozciikler arasinda baglar kurup -sdzciiklerin duygusal degerini kesfetmek ve bu degerin
sozciiklere hangi kosullarda, ne derecede yiiklendigini kavrayip bilincinde olmaktir. Insan
tiim hareketleri birbirine gegislerle kullanir. Suzuki oyuncunun tiim bu gecisleri nasil
yaptigin1 sorgular. Konusurken, nefes ayarlarken bu hareketleri pes pese nasil yapar
sorulart Suzuki’ye ¢agdas aktoriin bunlar1 nasil gerceklestirecegi sorunsalina gotiiriir ve
metodunu gelistirmesinde kapilar aralar. Biiyiik bir aktor bu konulari agsmistir ama tiim
bunlar1 yapabiliyor olmak gercekten biiylik bir aktor olmak demek degildir. Suzuki
gelistirdigi teknigi performans olanaklarini arastirmak icin gelistirilmis bir gramer olarak
nitelendirir. Ancak insanlarin iyi gramer bilmelerinin dogal olarak basarili bir konugmaci

olmalarini garantileyemeyecegini de hatirlatir®.

47 Allain, ss. 115-119.
8 Bkz. Suzuki, 2000, ss. 20-21.



Kiiltiiriin icinden gecen bir tiyatroya sonsoz

Tadashi Suzuki’nin tiyatrosuyla Tiirk seyircisinin ilk karsilasmasi 1998 yilinda
Uluslararas1 Istanbul Tiyatro Festivali sirasinda, Dionysus sahnelemesiyle gerceklesmistir.
Bildik bir metnin Japonca ve Ingilizce sahnelemesinde seyirciyi kavrayan, geleneksel
beklentinin karsilanmasi degil, olusturulan atmosfer ve bu atmosferin igtenligine seyircinin
inandirilabilmesiydi. Bir diger dikkat ¢ekici nokta tiyatroda 6zgiin bir dil yaratilmasina
yonelik tartismalara bir kez de Dogudan bir 6rnek gelmesiydi. Modern sonrasi tiyatronun
Oykiiniin etrafinda dolanarak oykiiyii reddetmesine karsilik Suzuki, dykiiniin iki ucu keskin
bir kilic oldugunu sdylemekte, anlatacak ve paylasacak bir hikayesi oldugunu
belirtmekteydi*®. Merak uyandirict bir tiyatroyla tamismistik. Bu tamisiklik 2006 yilindaki

festivalde, Cehov’un fvanov’u ile perginlendi.

Suzuki’ye gore, kiiltiir bedendir. Kiltiirlii bir toplumun ana gostergesi insan
bedeninin kavrayis ve ifade icin biitiinciil olarak kullanilmasidir ona gore; c¢iinkii bu
kullanim, iletisimin temel 6gesidir. Buradan bakarak, her uygar {ilkenin daima kiiltiirli bir
toplum olarak goriillemeyecegini belirtir. Suzuki’nin tiyatrosu éncelikle kendi kiiltiiriine
odaklanir, daha sonra kendi kiiltiiriinlin etkilesim i¢ine girdigi diger kiiltiirlere egilir.
Kiiltiir, dinamik bir unsurdur, etkilesim icindedir, degisip doniismektedir. Suzuki’ye gore
tiyatro kiiltlirlin 6nemli bir yap1 tas1 olarak bu degisim, doniisiim ve etkilesimleri goriip
biinyesine almali, seyircisiyle paylagmali, onun zihniyetini doniistiirebilmeli, en azindan
Robert Wilson’un da Suzuki’nin tiyatrosunda gordiigii gibi tizerinde diisliniilecek bir alan
acmalidir’’. Bu nedenle Suzuki, Japon yasantisinin shingeki ve geleneksel tiyatronun
estetizminin kacinip sergilemeyi reddettigi ‘cirkin’ yiizlinii sahneye getirmekten kacinmaz.
Japon yasaminin gercekligini goriir ve konularimi yliksek entelektiiel sorunsallarin
arasindan degil, insan varliginin asagi diizeyindeki kipirtilardan alir’”. Ornegin, Japon
insanin fizikselligindeki degisimi arastirir Suzuki, II. Diinya Savasi sorasi ii¢ kusagin bir

arada yasadig evler yikilip darmadagin olunca devlet, ¢ekirdek ailenin ancak sigabilecegi

* Bkz. Tadashi Suzuki, istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi 10. Uluslararas1 istanbul Tiyatro Festivali Basin
Biilteni, Istanbul, 1998

%0 Bkz. Tadashi Suzuki, “Culture Is The Body!”, SCOT kitab, s.18.

%1 Bkz. Robert Wilson, “Theatre That You Have to Rethink”, SCOT kitabu, s.82.

%2 Bkz. Akihiko Senda, “The Art of Tadashi Suzuki”, SCOT kitabr, s.58.



apartmanlar insa eder. Artik o biiylik evlerin kagit duvar ve kapilari, tahta zeminli
koridorlar1 ve insanlarin evin daha yasli, hasta ya da dinlenmekte olan sakinlerini rahatsiz
etme kaygist ortadan kalkmistir; bu nedenle Japon insanin yiirliyiisii degismistir.
Elektronik iletisim nedeniyle ciimle yapilar1 degismis, kisalmis bu durumda Japon insanin
kendini dille ifadesi degisime ugramistir. Bu yeni insanin tiyatrodan beklentisi, onun
tiyatrodaki temsili bu degisimi goz 6niinde bulundurmahdir®. Bir anlamda Suzuki burada
da Zeami’nin izini siirmektedir. Zeami, goOsterimin basarisinin seyirciyi okumaktan
gectigini belirtir. Bir anlamda Suzuki de kiiltiirii, toplumu ve gereksinimleri okumayi1
caligmakta, o gereksinimleri karsilayacagini inandigi bigemi gelistirip sistemi kurarak

hedefine dogru yol almaktadir.

Suzuki’nin tiyatrosunun hikdyesi bir anlamda ice sinen “dogru” bir tiyatroya,
geemisi ya da gelecegi reddetmeden, maymunca taklit yerine yaraticilign kiskirtarak,
Ozelestiri yaparak ve elestiriye acilarak, arayarak ve calisarak varildigini gosteren bir
ornekleme olarak heyecan vericidir. Icinden heves gecen tiyatro, bir kiiltiiriin i¢inden

hakikaten gecerek varolabiliyor gibi goriinmektedir.
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Abstract

Tadashi Suzuki, who has been well appreciated in our country by his productions
Dionysus and Ivanov, has pertained to a privileged place in the world theatre concerning
his theatre which has been nourished by the dynamics of a society which has experienced
the disastrous outcomes of a great war and the pangs of Westernisation and is still
experiencing the conflicts between the traditionalism and the modernity in many aspects of
the daily life. In this paper which studies the theatre of Suzuki, who performs the
masterpieces of the Western Drama in an acting style which he himself has improved,
Suzuki’s strategies of dramaturgy are being focused and his basic principles of acting
methods which he has improved are being attempted to be conveyed viewing the
atmosphere in which the director was born, the dynamics of his culture and his contrary

and parallel attitudes towards the traditional aspects of the modern Japanese theatre.

66


http://www.spac.or.jp/index.html
http://www2.unibo.it/transculturality/files/default.htm

