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OZET
TADASHI SUZUKiIi METODUNDA

OYUNCUNUN CALISMA, HAZIRLIK VE YARATIM SURECLERI

Ozge BOZDOGAN
Sahne Sanatlar1 Anasanat Dal
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, May1s, 2017

Danisman: Dog. Dr. Mustafa SEKMEN

XX. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren, tiyatronun ritiiel karakterini ve 6ziini
kaybetmis oldugu yoniindeki elestiriler yeni arayislara kapi aralamistir. Bu dogrultuda
aralarinda Tadashi Suzuki’nin de bulundugu kimi yonetmenler tarafindan bu 6ze yeniden
ulagsmanin olanaklar arastirilmig ve Dogu’nun geleneksel dramatik tiirleri, hem egitimi
ve uygulamasiyla yayginlik kazanmis gercekei tiyatro anlayisinin sorgulanmasi hem de
alternatif bir yaklagimin gelistirilebilmesi acisindan bir kaynak olarak kabul edilmistir.

Bu calismada oncelikle, Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirlerinden faydalanilarak,
Japon yonetmen Tadashi Suzuki tarafindan gelistirilmis ¢agdas bir oyunculuk metodu
olan ve Tadashi Suzuki Metodu (TSM) olarak adlandirilan metodun olusumuna etki eden
tiirler ve kosullar incelenmistir. Olusumuna etki eden tiirlerin ve kosullarin 6zelliklerinin
saptanip aciklanmasinin ardindan TSM’de oyuncunun c¢alisma, hazirlik ve yaratim
stiregleri arastirilmistir. Bu dogrultuda, TSM’de oyuncunun ¢aligsma siirecini olusturan
alistirmalar, ayrintili bir bigimde agiklanmis ve bu alistirmalarin amagclarindan ve
uygulanma bi¢imlerinden hareketle metodun, oyuncunun hazirlik ve yaratim siireglerini
nasil yonlendirdigi saptanmaya ¢aligimistir.

Sonug olarak, oyuncunun hazirlik ve yaratim siireclerine ickin oldugu bulgulanan

TSM’de oyuncu ¢aligsmasi siirecinin, oyuncuya sundugu olanaklar degerlendirilmistir.

Anahtar Sozciikler: Tadashi Suzuki, Geleneksel Japon Tiyatrosu, Oyunculuk metodu,
Tadashi Suzuki Metodu.



ABSTRACT

TRAINING, PREPARATION AND CREATION PROCESSES OF ACTORS IN
TADASHI SUZUKI METHOD

Ozge BOZDOGAN
Department of Performing Arts
Anadolu University, Graduate School of Fine Arts, May, 2017
Supervisor: Associate Proffessor Dr. Mustafa SEKMEN

From the second half of the twentieth century, criticism that the theater lost its
ritualistic character and its essence, has opened doors to new quests. In this direction,
possibilities of reaching this essence again have been researched by some directors
including Tadashi Suzuki, and the traditional dramatic genres of the East have been
regarded as a source for questioning the realistic theater understanding that has become
widespread through its education and practice, as well as for developing an alternative
approach.

In this study primarily, the types and conditions affecting the formation of the
method called Tadashi Suzuki Method (TSM), which is a contemporary acting method
developed by Japanese director Tadashi Suzuki, have been examined by using the
traditional Japanese theater types. After identifying and explaining the characteristics of
the types and conditions affecting the formation, the training, preparation and creation
processes of the actors or actresses in TSM have been explored. Accordingly, the
exercises that constitute the training process of the actors or actresses in TSM have been
explained in detail and how the actors or actresses lead the preparation and creation
processes of the method in terms of the aims and application forms of these exercises has
been tried to be determined.

Consequently, the possibilities offered to the actors or actresses by the training
period in TSM which is discovered to be immanent to their preparation and creation

processes have been evaluated.

Keywords: Tadashi Suzuki, Traditional Japanese Theatre, Acting method, Tadashi
Suzuki Method.
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1. GIRIS
1.1. Problem

XX. ylizyilda tiyatro teorisinde ve uygulamalarinda cesitli degisiklikler ve
yenilikler meydana gelmistir. Bat1 tiyatrosu, ylizyil baslarinda Japon, Cin, Bali gibi farkl
kiltiirlerin tiyatro geleneklerinden beslenmeye baslamistir. Bu sirada Dogu tiyatrosu ise
Bati’nin tiyatro klasiklerinin, Bati tiyatrosunun big¢im Ozelliklerinin gdzetilerek
uygulanmaya ¢aligildig1 bir alan goriiniimii kazanmigtr.

Japonya’da, Bati tiyatrosundaki gercek¢i yaklasimin etkisiyle kurulmus yeni bir
tiyatro anlayis1 olan Shingeki, Bati tiyatrosuna ait uygulama bigimlerini, bu tiyatronun
sorunlartyla birlikte tartismasiz olarak kopya etmeye c¢alismistir. Geleneksel Japon
tiyatrosundan ve onun kiiltiirel kaynaklarindan beslenerek ortaya konmus Tadashi Suzuki
tiyatrosu, hem Shingekiye yoneltilen giiglii bir elestiri hem de evrensel nitelikleriyle Batili
tiyatrocular i¢in taze bir kaynak olarak kabul gormiistiir.

Bat1 klasiklerinin Japon tiyatro geleneginden faydalanarak uygulandig:
sahnelemeler; Amerika, Avusturalya, Japonya ve Avrupa basta olmak {izere diinyanin
hemen her yerinden oyuncunun katilimiyla gerceklesen egitim calismalari; uluslararasi
tiyatro festivalleri ve kendine has tiyatro yerleskeleri ve tesisleriyle Tadashi Suzuki
tiyatrosu, zaman i¢inde doniligmiis ve gelismistir. Bu haliyle Tadashi Suzuki Metodu
(TSM), hem yonetmenler i¢in yeni bir sahneleme bicemi hem de oyuncular i¢in 6zgiin
bir ¢calisma metodu onermektedir.

(Cagdas tiyatro anlayistyla gelistirilmis bir oyunculuk metodu olan TSM’de neden
Japon tiyatrosunun geleneksel tiirlerinden faydalanilmistir? TSM’nin  olusumuna
Geleneksel Japon Tiyatrosunun hangi tiirleri etki etmistir? XX. yiizyilda olusturulmus
TSM’nin olusumunda ¢agdas kosullarin etkileri nelerdir? TSM’de oyuncunun giindelik
caligmas1 hangi basamaklardan olusmaktadir? TSM, oyuncunun hazirlik siireglerine
iliskin nasil bir yol 6nermektedir? Bdyle bir metotla ¢alismak oyuncuya hangi yaratici
olanaklar1 sunmaktadir? Bu temel sorular ¢ercevesinde, TSM’nin olusumuna etki eden
tir ve kosullar tanimlanacak ve bu etkiler neden-sonug iliskisi i¢inde incelenecektir.
TSM’nin oyuncu i¢in nasil bir ¢alisma ve hazirlik siireci 6ngordiigii ve bu metotla caligan
bir oyuncu igin yaratim siireglerinin nasil gergeklestigi bu arastirmada incelenen temel

sorun olacaktir.



1.2. Amag

Temel amac1 TSM’de oyuncu i¢in nasil bir ¢alismanin 6ngoriildiigli sorusunu
yanitlamak olan bu arastirma, s6z konusu metodun ortaya ¢ikisini, kosullari, nedenleri ve
sonuclariyla inceleyecektir. Boylelikle bu arastirmayla geleneksel tiyatrodan
faydalanarak oyunculuk igin bir ¢alisma yonteminin nasil olusturuldugunu, TSM’nin
oyuncu i¢in ne tiir bir hazirlik gerektirdigini ve bu metodun sundugu yaratim siireclerini
bulgulamak amaglanmaktadir.

Belirlenmis bu amaglar dogrultusunda su sorulara cevap aranacaktir:

e TSM hangi tarihsel kosullar altinda ortaya ¢ikmistir?

e TSM’de Japon geleneksel tiyatrosundan nasil faydalanilmigtir?

e TSM’de oyuncunun c¢alisma, hazirlk ve yaratim siire¢leri nasil
gerceklesmektedir?

e Bu metot, cagdas tiyatroda oyuncuya ne gibi olanaklar sunmaktadir?

1.3. Onem

Tiirkiye’de cagdas bir yaklagimla Geleneksel Tiirk Tiyatrosundan faydalanmanin
olanaklarma dair c¢esitli tartismalar ve Oneriler bulunmaktadir. Bu tartismalari
zenginlestirebilecek bir 6rnek olmasina ragmen Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirlerinden
faydalanmis ¢agdas bir oyunculuk metodu olan TSM’ye iliskin ¢calismalarin Tiirkiye’de
son derece sinirlt ve TSM’nin uygulama diizeyini agiklamaktan uzak oldugu goriilmuistiir.

Bu arastirmanin, oyunculara, oyunculuk egitimi veren kisilere ve oyunculuk
ogrencilerine yeni bir ¢caligma metodunu tanitmak anlaminda bir kaynak olma o6zelligi

tasimas1 umulmaktadir.

1.4. Smmirhhiklar

TSM ile ilgili bu aragtirmada, metodun oyuncunun ¢alismasini igeren yonleri ele
alinacaktir. Oyuncunun ¢alismasi, hazirlig1 ve yaratim siireci disinda, metodun bir pargasi
olarak degerlendirilebilecek olan sahne uygulamalarina TSM’nin oyuncunun yaratim
stirecine iligkin Onerilerinin aragtirilmasi bakimindan deginilecektir. Tadashi Suzuki’nin

yonetmenligi ise bu ¢alismanin konusuna dahil edilmemistir.
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Ayrica, bu calismada incelenecek Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirleri, TSM’ye

etki edenlerle sinirli tutulup; incelenen tiirler, TSM’ye etki eden yonleriyle ele alinacaktir.

1.5. Yontem

Oyuncunun ¢alismasi, hazirligi ve yaratim siireglerine iliskin TSM’nin incelendigi
bu ¢alisma, bir nitel vaka arastirmasidir. Monografik bir ¢alismanin gergeklestirilecegi
bu arastirmada TSM’nin oyunculuk bakimindan incelenmesi ve metodun olusumunun

tarihsel siire¢ i¢inde nasil gergeklestigi neden-sonug iligkisi gozetilerek analiz edilecektir.



2. TADASHI SUZUKIi

Cagdas tiyatronun onde gelen yonetmenlerinden biri olan Tadashi Suzuki, 1939
yilinda, Japonya’nin Shimizu kentinde dogmustur. Tadashi Suzuki, tiyatro ¢aligmalarina
Ekonomi ve Siyaset Bilimi egitimi aldizi Waseda Universitesi’nde 6grenci oldugu
yillarda (1958-1964), Waseda Ozgiir Sahnesi adli 6grenci tiyatrosunda baslamistir.
Suzuki, iiniversite yillarinin ardindan Waseda Kiiclik Tiyatrosu’nu kurarak tiyatro
calismalarin1  stirdiirmiistiir. Bu donemde oyun yazari Betsuyaku Minoru ile
gerceklestirdigi calismalarda tiyatro yasaminin ilk yillarinda etkili olmus olan gercekei
tiyatro cizgisinden uzaklagmis ve farkli anlatim olanaklar1 aramistir. Ancak; Minoru’nun
da i¢inde bulundugu yeralti tiyatrosu hareketi de Tadashi Susuki’nin arayigini
karsilamamuistir. 1970°1i yillarin baslarindan itibaren, Suzuki, Kanze Hisao ve daha sonra
uzun yillar birlikte calisacagi Kayoko Shiraishi gibi oyuncularin etkisiyle yonetmenlik
anlayigini gelistirmis, oyuncunun bedensel faaliyetini, tiyatro anlayiginin merkezine
koymustur. Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirlerinde oyuncunun bedensel caligmasina
odaklanmaya baglayan Tadashi Suzuki ve Waseda Kiigiikk Tiyatrosu, 1976 yilinda
Tokyo’dan Toyama kenti yakinlarindaki Toga kdyiine taginmis ve arastirmalarini burada
stirdirmiistiir. 1984 yilindan itibaren ise Waseda Kiiciik Tiyatrosu, Suzuki Company of
Toga (SCOT) adiyla anilmaya baslanmistir (Allain, 2003).

Tadashi Suzuki, Waseda Kiiciik Tiyatrosu ve SCOT biinyesinde gergeklestirdigi
caligmalar dogrultusunda Tadashi Suzuki Metodu olarak anilan oyunculuk metodunu
gelistirmistir. Bu metot, aralarinda The Juilliard Scholl, Royal Shakespeare Company ve
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun da yer aldigi, diinya ¢capindaki pek ¢ok okulda ve tiyatroda
Ogretilmistir. Tadashi Suzuki, gelistirmis oldugu oyunculuk metodunun yani sira
yonettigi oyunlar ve gergeklestirdigi uluslararasi festivaller ve isbirlikleriyle diinya
capinda lin kazanmistir. Japonya’nin ilk uluslararasi tiyatro festivali olan Toga Festival’i
ve International Theatre Olympics’i organize etmis olan Tadashi Suzuki, 1988-1995
yillart arasinda Acting Company of Mito ve 1995-2007 yillar1 arasinda ise Shizuoka
Performing Arts Center (SPAC) tiyatrolarinin genel sanat yonetmenligini tistlenmistir
(Goto, 2017, s. 310-312).

Sanat yasami boyunca pek ¢ok basarili igbirligine imza atmis olan Tadashi
Suzuki’nin en 6nemli ortaklasa ¢alismalarindan biri 1992 yilinda Amerikali sanat¢i Anne

Bogart ile birlikte New York’ta kurdugu The Saratoga International Theatre Institute’dir



(SITI)2. Her diizeyden oyuncuya TSM ve viewpoints tekniklerinin dgretildigi bu kurum,
ayrica, kendi iiyeleri ve misafir sanatcilarin yer aldigi ¢esitli oyunlarin gosterimini de
gergeklestirmektedir.

Tadashi Suzuki’nin Ingilizce’ye ¢evrilmis kuramsal yapitlart: Tiyatroya iliskin
goriislerini agikladig1 yazilarindan derlenmis olan “The Way of Acting” ve “Culture is
the Body: The Theatre Writings of Tadashi Suzuki’dir.

Tadashi Suzuki’nin sahneledigi oyunlarin baslicalari: “On the Dramatic Passions
I, IT” (Gekiteki naru Mono o Megutte, 1969), “Troyali Kadinlar” (Toroia no onna, 1974),
“Bakhalar” (Bakkosu no shinjo, 1981), “Klytaimestra” (Kuritemunesutora, 1983),
“Dyonisos” (Duonisosu, 1990) ve “Elektra”dir (Erekutora, 1995) (Ortolani, 1995, s. 263;
Powell, 2016, s. 182, 183).

Tadashi Suzuki’nin sanat yagaminda, gegmiste sahnelemis oldugu kimi oyunlari
yillar sonra yenileyip tekrar seyirciyle bulusturmasmnin ¢esitli  Orneklerine
rastlanmaktadir. Bu oyunlardan sonuncusu Haziran 2017’de gosterimi gergeklesecek olan
“Troyali Kadmlar’dir. Yonetmenlik c¢aligmalarinin - ve  International Theatre
Olympics’teki komite iiyeliginin® yam sira, Tadashi Suzuki, Toga’da SCOT iiyeleri
tarafindan yiiriitiilen egitim ¢alismalarin1 yonetmeye devam etmektedir. TSM’ye iliskin
egitim calismalar1 Toga ile siirli degildir; bu calismalar, SCOT, SITI, Ozfrank gibi
tiyatro ve kurumlarca Misir, Peru, Norveg, Kanada gibi diinyanin pek ¢ok yerinde at6lye
calismasi1 ve The Juilliard School, New York University ve Columbia University gibi

kurumlarda ders diizeyinde gergeklestirilmektedir.*

2 http://siti.org/content/about-us (Erisim Tarihi: 07.05.2017)
3 http://www.theatreolympics2016.pl/en/guests/tadashi-suzuki (Erisim Tarihi: 07.05.2017)
4 http://siti.org/training (Erisim Tarihi: 07.05.2017)
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3. TSM’NIN OLUSUMUNU ETKILEYEN TURLER VE KOSULLAR

3.1. TSM’de Geleneksel Japon Tiyatrosu Etkisi

TSM’nin, hem o6zellikle Kabuki ve No olmak iizere Gelencksel Japon
Tiyatrosunun hem de ¢agdas tiyatro yaklasimlarinin etkilerinden hareketle olusturulmus
oldugu goriilmektedir. Geleneksel ve ¢cagdas 6gelerin metot i¢indeki birlikteligi, metodun
gecirdigi ¢esitli doniisiim evrelerinin bir sonucudur. Bu metoda kaynaklik eden tiir ve
yaklasimlarin baginda, metodun ortaya ¢ikisindan itibaren onu ¢evreleyen Japon tiyatrosu
gelmektedir.

Japon tiyatrosunun geleneksel tiirleri ile TSM arasindaki iliskinin incelenebilmesi
icin, ¢ok sayidaki tiir arasindan metodun olusumunda en ¢ok beslenilmis kaynaklar olan
Kabuki ve No tiyatrolari ele alinirken; diger tiirler hakkinda yalnizca, tarihsel siire¢ i¢inde
bu iki tlire etkileri nedeniyle, tanimlayict bilgiler verilecektir. Geleneksel Japon
Tiyatrosunun en 6nemli tiirlerinden olan kukla tiyatrosu Bunraku ve geleneksel hikaye
anlatma sanat1 olan Gidayyu gibi tiirler ile Kabuki, No ve Kyogen tiirlerinde rastlanan
mask 6g8esi, ¢alismanin kapsami disinda birakilmistir.

Japon tiyatrosunun, M.0O. 300 yil1 civarinda, piring tarimimnin yaygilasmastyla
gocebe topluluklarin yerlesik hayata gectigi ve boylece tarim toplumunun olustugu Yayoi
Dénemi’nde (M.O. 250-M.S. 300) basladigi sanilmaktadir. Bu dénemde ritiieller, kdy
kutlamalarinin ritminde temel 6neme sahip olan ekip bigme, pirincin hasat edilmesi gibi
tarimsal evrelerle iligkili olmus; yeterli besinin saglanmasi arzusuyla yapilan biiyiisel
oyunlar seklinde gerceklesmistir. Bu oyunlar; pantomim, miizik ve dansin birlesiminden
olusan, kutsal kabul edilen saraylarda, bu is i¢in yetistirilen kisilerce oynanan, tanrilar
icin eglence ya da tanrilarin eglencesi anlamina gelen Kagura tiirliniin olusumuna etki
etmistir. Kaguranin eglence ve inang olarak iki temel ekseni oldugu goriilmektedir.
Yiizyillar i¢inde bu tiiriin eglence boyutunun, kdylerde kutlanan ve Matsuri denen koy
festivallerinde 6n plana ¢ikarak, belli bir 6ziin korunmasiyla birlikte, inan¢ boyutunun
zayifladigy; rahiplerin tanrilar i¢in yaptig1 oyunlar olmaktan uzaklasip oyunlarin insanlara
yonelmeye basladigi goriilmiistiir. Bununla birlikte No, Kyogen ve Kabuki gibi daha ge¢
donemlere ait tiirlerde, ve hatta kimi modern yaklasimlarda, Japon uygarliginin
koklerinden gelen kimi arketip 6zelliklerin hala belli 6l¢giilerde korunup yansitilmakta

oldugunu s6ylemek miimkiindiir (Ortolani, 1995, s. 1, 15, 305; Birkiye, s. 3).



M.S. 300-1192 yillar1 arasindaki Kodai ad1 verilen antik donemde, dort yeni tiire
rastlanmaktadir: Gigaku, Bugaku, Dengaku ve Sangaku/Sarukagu. Bunlardan en eskisi
olan Gigaku, Japonya’ya VII. yiizyil baslarinda Giiney Cin’den gelmis, Budizmin dini
gereklerini yerine getirmek lizere yapilan miizik ve gosterilerden olusan bir tlrdiir.
Kelime anlami “dans-miizik” ya da “dans-eglence” olarak agiklanan Bugaku, ayni
zamanda “saray i¢in yapilan dogru ve zarif miizik” anlami1 da tagimaktadir. Japonya’ya
VIII. yiizyilda Cin’den gelmis olan bu tiir, hala bicimi degismemis olarak stirmektedir.
Koyliilerin bereket icin yaptiklar1 ayinlerden ortaya ¢ikmis olan ve “piring tarlasi
eglencesi” olarak adlandirilan Dengaku, zamanla loncalar halinde Orgiitlenmis
profesyonel oyuncularca oynanmaya baslamis bir tiirdiir. Ancak; Dengaku, XVI. yiizyilda
tamamen ortadan kalkmistir. Japonya’da VIII. yiizyilda goriilmeye baglanan Sangaku,
akrobasi, sihirbazlik, komik skecler, halk danslari, miizik ve ¢esitli oyunlardan olusan bir
tirdiir. Sangaku da tipki Gigaku ve Bugaku gibi Cin’den alinmistir. Maymun eglencesi
anlamindaki Sarugaku ise mimigin on plana ¢ikmasinin yani sira Sangaku ile ayni
eglendirici malzemelerden yararlanmaktadir. X. yiizyilda ortaya ¢ikmig olan Sarugaku
zamanla tapmaklarin dar simirlarin1 asmis ve barindirdigi komik pantomim &gelerinin
gelismesine etki ederek monomane (taklit) ve Nonun dogusunda rol oynamistir (Birkiye,
s. 3,4; Oida ve Marshall, 2015, s. xii; Ortolani, 1995; Scott, 1999, s. 34, 35).

Olusumunda Sarugakunun etkili oldugu Nogaku, No ve Kyogen olmak tizere iki
farkl tiirii barindirmaktadir. M.S. 1192-1568 yillar1 arasindaki Chiisei ad1 verilen orta
cagin, M.S. 1333-1537 yillar1 arasindaki Ashikaga Donemi’nde ortaya ¢ikip geligmistir.
Noya paralel olarak gelismis olan Kyogen, bir komedi tiiriidiir. Nodaki agirbash ayin
atmosferinin aksine Kyogen, giivenilmez usaklarin hileleri gibi giindelik olaylari, hastalik
hastasi tanrilar gibi giiliing konulari isler (Oida ve Marshall, 2015, s. x; Ortolani, 1995).

Kyogenin, No ile kiyaslandiginda, eglendirici islevinin daha 6n planda oldugu
goriilmektedir. Noda karsilasilan Budist vurgu, burada daha zayiftir; tanrilar ise bir
komedi tiirii olan Kyogende giildiirii amacina hizmet etmektedir.

No ve Kyogen tiimiiyle farkl1 oyun metinleri ve uygulamalar1 kullanan iki tiir olsa
da ayn1 gosterim geleneginin birer pargasidirlar. Gosterim sirasinda ayni miizisyenler
farkl: isluplarda, her iki tiir icin de miizik yapar. Bu miizisyenler fliit ve davullarla hem
Noya hem de Kyogene eslik ederler. No oyuncularinin Kyogende rol almamalarina karsin,
cogu No oyununda Kyogen oyuncularimin rol alabildigi de goriilmektedir. Bu iki

geleneksel tiir, ayn1 sahneyi kullanir ve genellikle oyunlarini ayni gosterim programi



icinde sergiler. Ancak; ‘“ciddi” bir sanat olarak kabul goérmeyi basarmis olan No,
Kyogenden {istiin tutulmustur (Brazell, 1998, s. 115-117).

Ciddi ve agir oldugu kabul edilen No oyunlarinin en tipik konusunu, oyun
kahramanlarinin diinyadan kopmak istemeyen kétii ruhlarla ve diinyada sikisip kalmis
hayaletlerle miicadelesi olusturmaktadir. Bu tipik konunun, bireysel isteklerin anlamsiz,
diinyanin gegici oldugunu; nihai barisa ulasmak ic¢in tiim varliklarla bir olmak
gerekliligini vurgulayan Zen Budizmi’nden® kaynaklandig: diisiiniilmektedir. Cok sayida
No oyunu ¢esidi olmasina karsin, bunlarin hepsinde bu tiir dini vurgular yer almaktadir
(Birkiye, s. 5; Brockett, 2000, s. 263).

Toplam iki bin oyunluk bir klasik oyun repertuvari olan No oyunlarinda kategorik
olarak bes boliim bulunmaktadir. 1573-1600 yillar1 arasindaki Edo Dénemi’nde, bir No
oyunu i¢inde bu bes kategoriden birer oyun oynanmasi geleneksellesmistir (Birkiye, s.
6).

Belli bir siraya gore oynanan biitiin bir NO oyunun pargalar1 olan bu kategorik

oyunlarin konular1 su sekildedir:
Geleneksel olarak, ilk No oyunu tanrilar iizerinedir, ikincisi bir savag¢inin hikayesini anlatir,
iiciinciisi ise ana kahraman olarak bir kadini seger. Dordiincii grup oyunlar, énceden
sergilenen karakterlere oranla, daha karmasik psikolojiye sahip karakterleri (¢cogunlukla
kadinlar) sergiler. Bu sebeple bu oyunlara, her ne kadar adinin ¢agristirdigindan daha derin
konular iglese de, ‘deli kadin’ pargalar1 denilir. Besinci ve son grup ise iblisler hakkinda
hikayeler anlatir. (...) Tanr1 oyunu daha agirbasli ve heybetli oynanirken, savas¢i oyunu biraz
daha fazla dramatik derinlikle beraber, fiziksel olarak daha hareketlidir. Kadin ve ‘deli kadin’
oyunlarina dogru ilerlerken artan bir dramatik karmasa ve duygusal hengadme vardir ve en
sonunda iblis oyunlarina sira geldiginde hizlanir ve daha seyirlik hale gelir (Oida ve Marshall,

2015, s. xi).

Kan’ami ve iki yiiz elliden fazla oyun yazmis olan oglu Zeami; oyunculuk, oyun
yazarligi, beste, oyuncu yetistirilmesi konularinda yaptiklari ¢aligmalarla No tiyatrosunun
estetik ilkelerinde belirleyici bir rol oynamislardir. No tiyatrosunun olgunlagmasinda 6zel
bir yeri olan Kan’ami, XIV. yilizyil ortalarinda profesyonel ¢alismalarini gergeklestirmeye

baslamistir. Bu yillar, shogunlugun® Kamakura’dan Kyoto’ya tasindig1 yillardir. Iginde

5 Cogunlukla soylu asker sinifinin benimsedigi bir Budizm yorumudur. Japonya’ya Cin’den gelen Zen Budizmi, aslinda
siddete basvurmayi yasaklamaktadir; ancak samuraylarin yorumuyla doniigmiistiir. Zen Budizmi’nin 06zgiirlige
ulasabilmek, uykudaki icgiidiileri tlimiiyle serbest birakabilmek i¢in her yolun denenmesi seklindeki Ogretisi,
samuraylar tarafindan “askerce giidiilere dayanak” olarak algilanmistir (Braudel, 1996, s. 304; Oztiirk, 2009, s. 5).

6 Shogun: imparatorun sembolik otoritesi altinda biiyiik ve baskic1 bir giicii elinde bulunduran askeri yonetimin bagidir.
Sarayin ince eglence tarzindan anlamayan shogunlar ilerleyen donemlerde, popiiler bir halk tiyatrosu olan Kabukiyi ve
Noyu desteklemistir. Shogunluk, 1185-1868 yillar1 arasinda, Meiji Donemi’ne kadar etkili olmustur (Ortolani, 1995, s.
320; Birkiye, s. 4).



bulunulan siyasi ve idari atmosfer ve Kan’ami’nin Kyoto’daki shogunlugu destekleyen
bir samuray’ ailesinden geliyor olmasi, onun tasrali Sarugaku No tiiriinii yiiksek klasik
iisluptaki Noya tasiyan kisi olmasinda etkili olmustur. Kan’ami, heniiz bir ¢irak olarak
oyunculuga basladiginda ¢ok sayida Sarugaku No ekibi tanrilara ve tapinaklara hizmet
etmek amaciyla oyunlar oynamaktaydi. Bu donemde ¢ok geng olmasina ragmen Kan’ami,
gelistirmis oldugu yeni ekolle XXI. yiizyila ulasmay1 basarmis ve giiclii bir za® olan
Kanze’yi® kurmustur. Kan’ami, o dénemde tiyatronun hamileri haline gelmis olan
shogunlarin kendine has aristokratik zevkleri ile ddneminin popiiler dramatik tiirlerinin
mimetik unsurlarin1 ve zarif ve karmasik torenlerini birlestirmistir. Oglu Zeami ise
Kan’ami’nin 1384 yilindaki 6liimiiniin ardindan, yirmi iki yasinda geng bir oyuncu olarak
zanin liderligini tistlenmistir. Onun liderliginde Kanze hanesi giiclenmis diger bazi zalar
bilinyesine katmistir. Kendi yazdig1 oyunlar disinda Kan’ami’ye ait olarak bilinen kimi
oyunlari da yazmis olabilecegi diisiiniilen Zeami, ayrica Nonun gizli gelenegi hakkindaki
savlarini da kaleme almistir. Onun bu ¢aligmalar1 XXI. yiizyilda bile oyuncunun ¢aligmasi

ve oyunculugun 6zii gibi konularda en 6nemli kaynaklardan sayilmaktadir (Ortolani,

1995).

Bu yeni sanat formu filizlenmeye basladiginda, Zeami, asil konuyu icra sekli ve oyunculuk
sekli olarak belirledi. Fikirlerini gelecek nesil oyuncularina iletebilmek icin de birkag tez
yazd1. Bu belgeler sadece NO tiyatrosu ailesi i¢inde gizlice elden ele dagitildi. Ancak 1908°de
bu yazilardan derlenmis bir béliim ikinci el kitap satan bir sahafta tesadiifen bulundu ve iste
ancak o zaman giin yiiziine ¢ikti. Zeami’nin kitaplar1 yiizlerce y1l 6nce yazilmis olsalar bile,
hem modern (Batil1) oyuncular i¢in tamamiyla uygundu hem de fikirleri biiyiileyiciydi (Oida
ve Marshall, 2015, s. 48, 49).

Japon orta c¢aginda yetisen ve NO tiirlinlin bicimlenmesinde Onemli Ol¢iide
belirleyici olan Zeami, yazmis oldugu savlarinda oyunculuga 6zel bir yer ayirarak hem
sanatin oyuncular arasinda nesilden nesle aktarilmasina hizmet etmis hem de XX.
yiizyilda bile tiyatro insanlarma ilham verebilecek bir oyunculuk perspektifini oldukca
erken bir tarihte olusturmustur.

Allain (2003, s. 19), Zeami’nin yazdiklariyla Japon tiyatroculart oldugu kadar

Eugenio Barba ve Jerzy Grotowski gibi Batili tiyatrocular da etkilemis oldugundan

" X1 yiizyildan XIX. yiizyila kadar Japon toplumunu domine eden asker sinifi (Ortolani, 1995, s. 316).

8 Za, No tiyatrosu igin kumpanya, okul ve tiyatro islevleri bulunan bir yapidir (Ortolani, 1995, s. 326).

% Kanze adi, daha sonralari yiizyillar boyu No sanatiyla ugragmis olan ailenin ad1 olarak anilmaya baglanmistir. Burada
s6z konusu olan “aile” kan bagindan ziyade yetenekle baglantilidir ve aile mirasi da sanatin bizatihi kendisidir. Bu
nedenle kan bagina bakilmaksizin, atalarin ruhlarina saygi gosterip aile adinin 6ziinii temsil edebilen ve bu sanat1 haiz
olan kisiler Kanze adiyla anilmaktadir (Suzuki, 2003, s. 25-28).

9



bahsetmektedir. Tadashi Suzuki de hem yazilarinin derlemesinden olusan “The Way of
Acting” (2003) adli kitabinda sik¢a Zeami’den bahsetmektedir hem de gelistirdigi metot
g0z Oniine alindiginda, olgunlasmasinda Zeami’nin ¢ok 6nemli bir rol oynamis oldugu
nodan biiylik 6l¢iide beslenmistir. Dolayisiyla, Tadashi Suzuki de Zeami’nin etkiledigi
tiyatro insanlarindan biridir.

TSM’de oyuncunun bedensel faaliyetinin yiizyillar nceki No oyuncularininkiyle
biiyiik bir benzerlik tasidigini séylemek miimkiindiir. Zira Tadashi Suzuki’nin No ile
kurdugu iliski basit¢e esinlenmenin ¢ok Otesindedir. TSM’deki ve nodaki oyuncunun
calisma, hazirlik ve yaratim siirecleri karsilastirildiginda kimi No ¢aligma bigimlerinin
TSM’de dogrudan kullanildig1 goriilmektedir.

“Beceri-yetenek™ anlamina gelen ve Geleneksel Japon Tiyatrosunun yasayan en
onemli tiirlerinden biri olan noda (Birkiye, s. 4), oyuncunun devinimi genel olarak, temel
viicut duruslarindan ve temel dans kaliplarindan olugmaktadir.

Akrobatik bir karmasiklik 6nem tasimaz; bunun yerine oyuncunun rahat ama
yogun bir enerjiyi yansitmasiyla sonuglanan igsel siire¢ lizerinde derin bir konsantrasyon
saglayabilmesi beklenir. Oyuncunun ayakta durulan temel pozisyonda, sirt1 diiz olacak
bicimde, belden hafifce biikiili ve list bedeninin ileri dogru olmasi gerekir. Bas dik tutulur
ve ¢ene geriye ¢ekilmistir; viicudun hafif¢e ontinde tutulan kollar kavisli bir bigimde asagi
dogru sarkar. Dizler bitisik, ayaklar paraleldir. Bedenin bu pozisyonuyla tasarlanmis
goriintii, kostlimiin uzun ve uglara dogru genisleyen kollariyla enerjinin akisini
giiclendirme amac1 tasimaktadir. Bedenin farkli kisimlarinin bir biitiin olarak eszamanlh
hareketlerini aligkanlik haline getirebilmek ve alt karin bolgesinde yer alan, yer ¢gekiminin
bedendeki karsiligi oldugu farz edilen merkez noktasini kontrol edebilmek i¢in diizenli
caba ve caligma gereklidir. Bu siireg, yer ¢cekiminin bu merkezde giiclendirilip agirlik ve
gii¢ olarak oyuncu tarafindan yansitilmasini saglar. Ayrica, bedenin merkezinden ¢iktig1
farz edilen hayali cizgiler de enerjinin yansitilmasma yardimei olur. Oyuncu sanki
karsisindaki bir gii¢ tarafindan cekiliyormus gibi hareket eder. Bir ustanin gerginlik ve
katilik olmaksizin yukaridakilerin hepsini gergeklestirebilecegi, dengeli nefes alacagi ve
en yiiksek konsantrasyonla derin bir gevseme hissettigi seviyeye ulagsmis oldugu
varsayilir. Boylelikle basit bir baslangi¢ pozisyonu, ilk andan itibaren Nonun ruhunu
yansitmak i¢in gii¢lii bir araca doniismiis olur. Yiriiylisiin hakobi denen temel hareket
bi¢imi, oyuncunun baslangi¢ pozisyonunu korumasini gerektirir. Kalgadan gelen yukari

ve asagl yonlii sigrama benzeri bir titresimin olmamasi gerekir. Bu ilerleme, sanki
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diinyasal olmayan bir varligin havada siiziilmesi gibi bir piiriizsiizliikte olmalidir
(Ortolani, 1995, s. 142, 143, 313).

Bu tiirde karsilagilan konsantrasyon, denge ve merkez noktasi ve enerjinin
aktarilmasi gibi konular, TSM’nin uygulanmasinda da birer anahtar kavram olarak yer
almaktadir. Ancak noda oyuncunun gerginlikten ve katiliktan kurtulmasi gerekirken;
TSM’de bu gerginlik ve katilik oyuncunun uygulamasina giic katabilen birer araca
doniistliriilmektedir.

Noda dans kaliplar1 nispeten azdir; kapsamli bir stilizasyon ve sadelestirmeye
ugramislardir. No dansi ¢ogunlukla betimsel anlamdan yoksundur ve soyut dansin islevini
yerine getirir. Miizigin kullanim1 ise NOya benzersiz, eglenceli ve torensel bir anlatim
kazandirmaktadir. Noda yer alan dini sarkilar kaynagini, Hindistan’dan izler barindiran
zengin ve karmagik Budist ilahilerinden almaktadir (Ortolani, 1995, s. 142, 143).

Noda oyuncunun fiziksel ¢alismasinin ve sahne uygulamasinin ayrintili bicimde
olusturulmus kaliplar biitiinii oldugu goriilmektedir. Ayni yaklasimla, TSM’de de
oyuncunun calisma, hazirlikk ve yaratim siireglerini belirleyen temel eksen olarak
karsilagilmaktadir. TSM’nin nodan bu bi¢imde faydalanmasinin ardinda Tadashi
Suzuki’nin Fransa’da Kanze Hisao ile karsilagsmasi yatmaktadir.

Bu karsilasma 1972°de Paris’teki Théatre des Nations Festivali’'nde
gerceklesmistir. Japonya’da dort siitunu ve bir kopriisii olan geleneksel No sahnelerinde
sergilenen oyununu, Kanze Hisao bu festivalde tiimiiyle farkli bir sahnede oynamak
durumunda kalmistir. Sahne, onceleri ¢iftlik evi olarak kullanilmis olan ve sonrasinda
yonetmen Jean-Louis Barrault tarafindan tiyatroya donistiiriilmiis bir yapida
bulunmaktadir. Kanze Hisao burada “Dojoji Tapmagt” adli bir metinden bir pasaji,
festivalin kalabalik seyirci grubu nedeniyle oldukga kiigiilmiis bir alanda, dort yanindan
merdivenle ylikseltilmis kare seklindeki bir platformda oynamistir. Tadashi Suzuki,
tesadiifen gerceklesmis, alisilmadik bu sentez halinden ¢ok etkilenmis ve bu gdsterim
onun tiyatro kavrayisinda bir doniim noktasi olmustur (Goto, 1989, s. 103-123; Goto,
2009, s. 34, 35; Suzuki, 2003, s. 73).

Tadashi Suzuki tiyatro yasantisinin erken donemlerinde Noyu ve diger Geleneksel
Japon Tiyatrosu tiirlerini, yiizlerce yil once olusmus koreografileri hep ayni1 yontemle icra
ettikleri icin tiim enerjisini kaybetmis ve sonmekte olan bicimler olarak elestirmektedir

(Goto, 1989, s. 103-123; Goto, 2009, s. 35). Buna karsin; Kanze Hisao’nun oyunuyla
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Tadashi Suzuki’nin, hem Zeami’nin goriisleri hem de geleneksel 6geler hakkindaki

kavrayisi derinlesmistir.
Noyu hep geleneksel bigimde sergilenirken izlemistim; simdi, bu sira dist sartlar altinda
izlerken onun ne kadar teatral oldugunun farkina variyordum. Oyuncunun bedenini
kuvvetlendirip bigimlendirmis siki ¢aligma, hareketin en kiigiik ayrintisina kadar, sahnede
g6z kamastirict bir canlilik yaratti. Son derece agina oldugum masklar ve kostiimler, yeni bir
151k altinda ¢ok giizel parliyordu. Paris’teki no harikuladeydi; seyirciler biiyiilenmisti. {1k kez
Zeami’nin yugen®den, performanstaki dinginlik ya da goriiniiriin 6tesindekini gérmekten
bahsederken neyi kastettigini anliyordum. Goérdigiim sey, bana biiyiik bir motivasyon verdi.
Benim i¢in bu performans, normalde gerekli goriilen geleneksel sartlarda sergilenen no

tiyatrosunun gercek ruhundan fazlasini agiga ¢ikard: (Suzuki, 2003, s. 71, 72).

Kanze Hisao’nun bu sira disi sartlarda gerceklesmis oyununu izledikten sonra
caligmalarina yeni bir yon vermis olan Tadashi Suzuki, ilerleyen yillarda, hem oyuncu
egitiminde hem de yonettigi oyunlarda, No iislubundan ve onun hareket kaliplarindan
cokca faydalanmistir.

Tadashi Suzuki (2003, s. 29-31), metodunda, oyuncunun ¢alisma, hazirlik ve
yaratim siireclerine etkileri bakimindan izleri agikca goriilen No ilkelerini su sekilde tespit
etmistir:

e Provadan baslanarak oyunun seyirci karsisina ¢ikmasina kadar, salt bedensel
enerji olarak agiklanabilecek “hayvansal enerji” disinda higbir enerjiyle
karsilagilmaz.

e No iislup bakimindan gercgekei degildir.

¢ No sahnesi, No sanatinin 6nemli bir bilesenidir.

¢ No oyunu sirasinda oyuncu sahnede 6lse bile oyun devam eder.

Tadashi Suzuki’nin en ¢ok etkilendigi diger Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirii olan
Kabuki ise 1603-1868 yillar1 arasinda, Tokugawa rejiminin etkili oldugu dénemde ortaya
cikmistir. Uzun yillardir varhigini ve popiilaritesini korumakta olan Kabukinin, bir Sinto
Tapinagi rahibesi olan, Izumo Okuni adli kadin dansgi tarafindan, Kyoto’da nehir
kenarina kurulmus bir sahnede baslatildig1 goriisii yaygindir. Bu sahnede yapilan
gosterilerde, zaman zaman erkek kiliginda seyirci karsisina c¢ikan ve c¢ogunlukla
kadinlardan olusan oyuncular, erotik hikayeler sergilemekteydi. 1629 yilinda, shogunlar

tarafindan, toplum ahldkini1 korumak adina, kadinlarin sahneye ¢ikmasi yasaklanmistir.

10 Yugen; Zeami’nin déneminde siir i¢in kullanilan estetik bir 8lgiittiir. Zeami, bunu piir zarafet anlaminda kullanarak
noya uyarlamigtir. Daha ge¢ donemlerindeki yazilarinda ise kavrama daha derin bir anlam katarak, yugeni evrenin derin
Ve esrarengiz giizelligi ve insanin ¢ektigi acilarin hazin giizelligi anlamlarinda kullanmustir (Ortolani, 1995, s. 325).
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Yasagin ardindan onnagata denen kadin rollerini de erkekler oynamaya baslamistir.
Kabukinin yayginlasmaya basladigi yillarda kadinlarin sahneye ¢ikmasini yasaklamis bir
gii¢ olsa da sarayin ince eglence tarzindan anlamayan shogunlar, ilerleyen donemlerde,
popiiler bir halk tiyatrosu olan Kabukiyi desteklemistir (Abbit, 2001, s. 250; Birkiye, s.
4, 8; Brandon ve Leiter, 2004, s. 12; Brockett, 2000, s. 268; Ortolani, 1995, s. 320).

Gosterimi ¢ogunlukla sabah baglayip aksama kadar devam eden bu tiire ait
oyunlarda dans, sarki, miizik ve abartili kostlimler kullanilmaktadir. Canli bir gosteri
yaratarak seyircinin biiyiilenmesinin amaglandigi Kabukide, oyun metinleri; asiklarin
intihar etmesi, hakkini aramak igin savasan samuraylar gibi duygusal ve heyecan yiiklii
olaylar konu edilmektedir. “Sok yaratan olaylara, erotik giizellige, korkuya, aciya ve
kaybetme hissine yetenekli oyuncular tarafindan bir bi¢cim verilir ve seyirci tarafindan
begeni toplamak igin bu yetenek ‘sergilenir’. (...) Kabuki oyunlar1 oyuncunun fiziksel,
vokal ve duygusal maharetlerini sergilemek amaciyla tasarlanmistir.” (Oida ve Marshall,
2015, s. xi, xii)

Oyuncunun bedensel becerisini 6n plana ¢ikarmasiyla Kabuki, TSM igin oldukga
islevsel bir kaynak olmustur. Tadashi Suzuki’nin Kabukinin bu yo6niinii hem yénetmen
hem de egitimci olarak degerlendigi goriilmektedir. Bununla birlikte Kabukinin stilize
hareket yapis1 ve oyuncunun hareketsiz anlarinda bile siirdiirdiigli enerji ytikli anlarin
aciga cikarilma yollar1 da TSM alistirmalarina biiyiik 6l¢giide etki etmistir.

Baslangicindan beri Kabukinin biiyiik basarisinda dans, temel bir faktor olmustur.
Japon draminda, {inlii oyuncularin rollerini yorumlama bigimlerini, kata denen, katmanl
hareket kaliplar1 olarak takipgilerine miras birakmalar1 gelenegiyle karsilagilmaktadir.
Kelime anlami “bigimler” olan kata, sabit dans kaliplarin1 ve geleneksel gosterim
bi¢imlerini, 6zellikle de oyunculuga atifta bulunanlari, ifade etmek i¢in kullanilir. Kata,
genelde ustalar1 gézlemleyip taklit edilerek 6grenilir. Katanin 6grenilmesi ¢ogu zaman
diislinlip tartisilmaya yer birakmayacak bir “aliskanlik haline getirme” sonucu
olmaktadir. Bu tiir i¢in yetistirilen ¢ogu oyuncu, bir Kabuki ailesi ¢evresinde biiyiir ve
danslarinda ve oyunculugunda, kullanacagi katay: dogal olarak, neredeyse kendiliginden,
ezberler. Kabukinin stilize hareket yapisi, kata dizileri olarak agiklanabilir. Bir statik
pozisyondan digerine gegerken aralarda ma denen pozlar ve ardindan, aniden tek ve
biitiinliiklii bir poz olan mie gergeklestirilir. Ma, Japon tiyatrosunun estetigi bakimindan
temel bir kavramdir; goriinlip kaybolan hareketten gelen zaman/uzam boslugunu temsil

eder. Uygulamada ise ma zamanlamanin ne kadar 6nemli oldugunu yansitir. Mada
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ustalasmak, gerceklestirilmesi oldukg¢a zor bir durumdur. Manin derecesi ya da kapsami
(hodo), yalnizca kismen 6gretilebilen bir seydir; bunun disinda tek yol gosterici, sanatsal
iggiidiidiir. Mie pozu ise ifade edilmesi gereken duygular1 biiylik yogunlukta 6zetler ve
Kabuki sanatinin en karakteristik, en ist noktalarindan birini temsil eder. Agikca
belirlenmisg bir ritim ile uyum i¢inde hareket eden oyuncu, bir pozisyon alir, basini yavas
yavas dondiiriir, son bir adim atip ifadesini gii¢lii bir bakis i¢inde dondurur. Mienin iglevi,
hareket dizisinin finalini vurgulamaktir. Kabukide seyircinin yiiksek beklentisini
karsilayabilmek amaciyla sahneye giris ve ¢ikislarda uygulanan, roppo adinda 6zel bir
yirliyiis bi¢cimi bulunmaktadir (Ortolani, 1995, s. 188-190). Bu yiiriiyiise has kol
hareketleriyle TSM’nin “temel seri” olarak adlandirilan yiiriiylis kaliplarinda da
karsilasilmaktadir.

No ve Kabukideki gibi TSM’de de oyuncunun caligma, hazirlik ve yaratim
stireclerinin, siki bir disiplinle ve yogun bir konsantrasyonla gerceklestirilen 6zel
yiirliylsler ve hareket kaliplarina dayandigi goriilmektedir. Bu agidan TSM’nin, Japon
tiyatrosunda Zeami’den beri vurgulanmakta olan oyuncunun beceri ve ustalik gerektiren
6zel konumunu korudugunu sdylemek miimkiindiir.

Tadashi Suzuki verdigi bir roportajda (Beeman, Kadogami, Suzuki, 1982, s. 89),
yonetmenin islevini “oyuncuda bulunan goriiniiriin ardindaki gizli enerjiyi ortaya
cikarmak”™ olarak agiklamaktadir. TSM’de aciga ¢ikarilmasi hedeflenen ve metodun
anahtar kavrami olan enerjiyi, Tadashi Suzuki, modernizm 6ncesi insanin yalin ve giiclii
kavrayisina atifta bulunarak hayvansal enerji olarak adlandirmaktadir (Allain, 2003, s.
4).

Koken itibariyle Japonya’da piring tariminin basladigr dénemin ritiiellerine ve
Cin’den gelen Budizm’in Japonya’ya 6zgii bir yorumu olan Sinto dini ayinlerine dayanan
Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirlerinin, TSM iizerinde biiylik Olciide etkili oldugu
gorilmektedir.

Campbell, “Dogu Mitolojisi” (2003, s. 451, 452) adli kitabinda, Sinto’yu su

sozlerle agiklamaktadir:
Sinto ayini, varligin dogasina iliskin husu ve siikran uyandiran uygulama olarak
tanimlanabilir. Bu tanimla duygulara —tanimlama yeteneklerine degil- yonelen bir sanattir
(miizik, bahgecilik, mimari, dans, vb.). Yasayan Sinto belirlenmis ahlak kurallarini izlemek
degil, seylerin gizemi i¢inde husu ve siikranla yagamaktir. Ve bu duyguyu yasatmak icin

yetenekler agilir, temizlenir, arindirilir. Ritiiel safligin anlami budur.
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Ayaklarini yere vurarak dans eden ve bu sekilde ruhlarla iliski kuran rahibeler ya
da topraga kok salmis haldeki piring; TSM’de oyuncunun, ayaklar aracilifiyla diinyayla
kurdugu iliskiyi belirlemesi olarak karsilik bulmaktadir. Elestirmen ve c¢evirmen
Goodman (1988, s. 418-420) Japon tiyatrosunun kokleriyle kurulan bu iliskiyi “tanrilarin

geri dontisii” olarak adlandirmaktadir.

3.2. Gercekei Japon Tiyatrosunun TSM’ye Etkisi

Japonya’da gergekei tiyatronun, modernlesme hareketine kosut olarak gelistigi
goriilmektedir. Tarihgiler, Japon modernlesmesinin 1868’de Japonya’da yeni hanedanla
degisen politikalar sonucu, Bati’ya duyulan ilginin artmasiyla iliskili oldugu
goriisiindedir.

Bir takimada olan Japonya, idari giicii elinde bulunduran Tokugawa Shogunlugu
tarafindan, Hiristiyan misyonerlerden ve olas1 savas tehditlerinden korunmak amaciyla,
1639 yilinda, sinirli sayidaki Cin ve Hollanda teknelerinin Nagasaki Limani’na girmesine
izin vermesi disinda, kendini diinyanin geri kalanina kapatmistir. Bati ile neredeyse tiim
iligkisini kesmistir. Bu donemi izleyen Meiji Donemi’ni baglatan devrimle, Meiji
Hanedan1 shogunlara karsi istiinliik saglamay1 ve bin yil boyunca etkili olmus askeri
aristokrasinin etkinligine son vermeyi basarmistir. Boylece, 1868 yilinda, iki yiiz yil
askin slirmiis bu “diinyadan kopuk™ olma hali sona ermistir (Braudel, 1996, s. 300-304;
Sander, 2005, s. 276).

Meiji Donemi’nden itibaren Bati ile yeniden tanisan Japonya, 6zellikle II. Diinya
Savasi’nin ardindan Amerikan isgaliyle hizla Batililasmaya ve bu etkinin beraberinde
modernlesmeye baglamistir. Japonya’da hem siyasal hem de toplumsal bakimdan biiyiik
reformlar: beraberinde getiren Meiji Donemi’nde Shimpa olarak adlandirilmig yeni bir
tiyatro tiirli ortaya ¢ikmustir.

Shimpa, “yeni drama okulu” anlamina gelen Shimpageki sozciigiiniin kisaltilmig
halidir. Japon dramini modernlestirme ve Batililastirma amacindaki bir anlayisin
iriiniidiir. Bu modernlesme deneyleri i¢cinde profesyonel oyuncularin olmayisi, bu 6ncii
harekette oyunculuk becerisinin diisiik seviyede oldugu bir amatorliikle sonuglanmaistir.
Bu duruma ve 6nlerinde modernlesme bakimindan bir model bulunmamasina karsin
Shimpanin kurucusu olarak anilan Sudo Sadanori’nin (1867-1907) o6nemli tespiti,

modernlesme gayreti i¢indeki Japon tiyatrosunu biiyiik ol¢iide etkilemistir: Tiyatro,
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muhafazakar rejime kars1 bir propaganda aracidir. Ilk Shimpa gosterimleri de bu bakis
acistyla, Sadanori’nin liderliginde bir araya gelmis gen¢ amatdr oyuncularca
gerceklestirilmistir. Ancak; bu tiyatro profesyonel Kabuki tiyatrosuyla uzun siire rekabet
edememistir. Japon tiyatrosunun modernlesme seriiveninde 6nemli bir yere sahip bir
diger oyuncu ise Kawakami Otojiro’dur. Kawakami, kendi Shimpa grubuyla Japon
tiyatrosunun iilke digina yapilan ilk turnesini, Ingiltere, Amerika, Fransa, Almanya ve
Rusya’ya giderek gerceklestirmistir. Ayrica 1903 yilinda ¢esitli uyarlama g¢alismalari
yaparak Japon seyircisini Shakespeare ile tanistirmistir (Ortolani, 1995, s. 233-239).

1904 yilinda baglayan Rus-Japon Savasi, seyircinin savasla ilgili oyunlar
sahneleyen Shimpaya duydugu ilginin artmasinda etkili olmustur. XX. yiizyilin ilk
yillarindan itibaren ¢ok sayida roman sahneye uyarlanmis, 6zgiin oyun metinleri yazilmas,
yeni oyuncular yetistirilmis ve Shimpa hizla yayilmaya baslamistir. Ancak; II. Diinya
Savasi’nin ardindan savrulmus ve bir daha Meiji Donemi’ndeki parlakligina ulagamamuis,
islevini yitirmis ve eski moda bir tiir olarak goriilmeye baslanmistir. Kimi oyunlariyla
Shingekide karsilagilan gergekgilige oldukg¢a yaklasilmis olsa da Shimpa, islup
bakimindan gelencksel tiyatro ile Shingeki arasinda bir ara tir olarak da
degerlendirilebilir (Ortolani, 1995, s. 240, 241).

Amator ¢abalarla olusturulmus Shimpanin aksine, Japon gergekgi tiyatrosu olarak
degerlendirilen Shingekinin oldukg¢a yogun bir ¢aligmayla ve ¢ok daha profesyonel bir
yaklasimla inga edildigi gortilmektedir.

Shingekinin baslangicindan once, Shimpa kumpanyalari tarafindan nadiren
gergeklestirilen biiylik Batili oyunlarin gésterimleri heyecan uyandiran yiizeysel deneyler
olmaktan 6teye gidememistir; Shimpanin altin ¢aginda bile repertuvar 6ncelikle egreti,
edebi deger kazanma kaygisinda olmayan Japon oyunlardan olusmustur. Tokyo’daki iki
biiyiik tiniversitede temelleri atilmig Shingeki ise Batili dramatik yazinin g¢evirisi ve bu
eserlerin gosterimi {izerine ciddi caligmalarin sonucunda dogmustur. Batili eserlerin
titizlikle incelendigi Shingeki c¢evresi, ayn1 zamanda Japon dramatik yazinina da gok
sayida yerli eser kazandirmistir (Ortolani, 1995, s. 243).

Geleneksel Japon Tiyatrosundan hem bi¢im hem igerik bakimindan tiimiiyle farkli
olan Shingekinin en temel dayanaginin Batili ger¢ekgi tiyatro oldugu goriilmektedir. Bu
dayanaga Shingeki ¢evresinde dylesine 6zel bir yer verilmistir ki neredeyse geleneksel
tiyatronun tanrilari, yerini Konstantin Stanislavski, Anton Cehov, Henrik ibsen gibi Batil1

tiyatro insanlarina birakmaistir.
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XIX. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren giic kazanmaya baslayan ve XX. yiizyil
baslarindan itibaren de neredeyse tiim diinyada etkili olan ger¢ekei tiyatronun, modern
tiyatroyu baslattig1 goriisii yaygindir. Siradan insanmi ve onun giindelik sorunlarini
islerken, gecmisin romantik, idealist bakis agisini elestirip tiyatroya bilimsel bir nosyon
katma ¢abasindaki gercekci tiyatro; oyun yazimindan sahneleme pratiklerine,
yonetmenlikten oyunculuga her yoniiyle yeni bir tiyatro insa etmeye girigmistir (Sener,
2003, 5.163-219).

Gergekei tiyatronun estetik ilkelerinin ve modern tiyatroda yonetmenin ve
oyuncunun konumunun belirlenmesinde biiylik Ol¢lide etkili olmus Stanislavski,
tiyatroyu bilimsel bir bakigla kavrama ¢abasinda Darwin, Ribot, Pavlov gibi donemin
onemli bilim insanlarinin ¢aligsmalarindan faydalanmistir (Sener, 2003, s. 178, 180, 213;
Benedetti, 2012, s. 46, 47; Moore, 2006, s. 34, 43).

Brockett (2000, s. 504, 505), Stanislavski’nin oyunculuk c¢aligmalarini
kusursuzlastirmak amaciyla olusturdugu ve 6liimiine dek iizerinde degisiklikler yapmay1

stirdlirdiigii sistemin ilkelerini su sekilde siralamaktadir:

1) Oyuncunun bedeni ve sesi her tiirlii talebi karsilayacak bi¢cimde 6zenle egitilmelidir.

2) Oyuncu, izleyicide, yarattig1 karakteri herhangi bir sahne hilesi ile aktardigi izlenimini
birakmamak i¢in sahne teknikleri konusunda egitim almalidir.

3) Gergeginden yola ¢ikarak roliinii olusturacagi i¢in oyuncu, gergegin yetenekli bir
gbzlemcisi olmalidir.

4) Opyuncu sahnede yapilan her sey igin bir i¢ neden bulmalidir. Bunu yaparken kismen
“biiyiili eger’e (diger bir anlatimla, oyuncu “eger ben bu durumla karsilasan olsaydim,
sOyle yapardim...” der) ve “duygusal bellegi’ne (oyuncunun tanimadigi dramatik
durumu kendi yasamindan herhangi bir benzer duyguya baglamasi siireci, ancak
Stanislavski giderek duygu bellegine 6nem vermeyi aza indirgemistir) dayanir.

5) Eger oyuncu kendini oynamayacaksa metni titizlikle ¢6ziimlemeli ve metinde “verilen
ayrintili durumlar” {izerinde caligma yapmalidir. Oyuncu karakterin her sahnedeki,
oyunun timiindeki ve diger rollerle iliski i¢indeki davranis nedenlerini (motivasyon)
tanimlamalidir. Karakterin asal “hedef”i (objective) roliin, her seyin etrafinda dondiigi,
“arag replik”i [“through line”] haline gelir.

6) Sahnede, oyuncu, anbean sonuca dogru ¢oziilerek akan aksiyonun her anina dikkatini
odaklamalidir. Boylesi bir dikkat [concentration] “ilk defanin yanilsamasi™na [“illusion
of the first time”] yol agacak ve oyuncuya egosunu bastirip, oyunun sanatsal taleplerini
karsilamada rehberlik edecektir.

7) Oyuncu kavrayigini ve becerisini ustalastirmak i¢in savagmalidir.
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Stanislavski’nin, gelistirdigi oyunculuk sisteminin yani sira oyun metnini ele alist
ve sahneleme anlayisiyla da gergekei tiyatro yaklagimini benimsemis pek c¢ok kisiyi
etkilemis oldugu goriilmektedir.

1897 yilinda Vladimir Nemirovi¢ Dangenko ile birlikte kurdugu Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda Vaktangov, Meyerhold ve Tairov gibi isimlerden olusan bir yonetmen
kusaginin yetismesine destek olan Stanislavski’nin (Candan, 2013, s. 32-35) etki alani
Rusya ile sinirli olmamistir. XX. yiizyilin ilk yillarindan itibaren, hem kendi geleneksel
tiyatrosunun stilizasyonundan siyrilmaya hem de Batili ve ¢agdas tiyatroyu yakalamaya
calisan Japonya’da da Stanislavski’nin ve gercekei tiyatronun etkileri goriilmeye
baslanmugtir.

Shingekinin kurucularindan sayilan Osanai Kaoru, Rusya’ya, Moskova Sanat
Tiyatrosu’na gidip Stanislavski’nin ¢aligmasini izlemis ve biiytlik bir titizlikle ayrintili
notlar almig; ardindan Japonya’ya doniip bu notlar 1s18inda, goézlemlemis oldugu
Moskova Sanat Tiyatrosu’nu taklit etmeye ¢alismistir. Osanai, yeni ve 6zgiir bir tiyatro
arzusuyla “Kabukinin kaliplarin1 kirma gerekliligi’ni vurgulamistir. Ancak; bu defa da
gercekgi tiyatro anlayis1 Japonya’da ortodoksiye déniigmiistiir. Ozgiir bir tiyatro amaciyla
ve sol siyasete yakin sdylemlerle yola ¢ikmis olan Shingeki, geleneksel tiyatronun ve bu
tiyatronun seyircisinin elestirilmesinde ¢ogu zaman elitist bir tutum takinarak halkin
kiiltirel konumunu degerlendirmekte basarisiz olmustur (Allain, 2003, s. 14, 15;
Takahashi, 2009, s. 90, 91).

1914-1923 yillar1 arasinda Shingeki hizla ticarilesmistir.  Bu donemde
gosterimlerin  kalitesi konusunda 6zel bir basari kaydedemeden bir dizi Shingeki
kumpanyasinin bir araya geldigi ve dagildig1 goriilmektedir. Elestirilere gore bu donemin
Shingekisi coskuyu yitirmis ve kendinden 6nceki donemlerin kusurlarini miras almstir.
Sayisiz boliinme ve ¢ogunlukla kisa dmiirli, kiiglik kumpanyalar, niteligin iyilesmesini
saglayamamistir. “Donemin entelektiielleri, sadece agizlarinda pipolar ve omuzlarini
sOmine rafina yaslamis felsefi bir tartismayla ugrasan ya da catal bicagiyla tabagindaki
eti kesen kizil sach insanlar gérmekten hosnuttular.” Oyun yazar1 Takada Tamotsu
tarafindan yapilan bu saptama, Bati’y1 bir kurtarici/koruyucu olarak goéren
entelektiiellerin abartili umutlar1 hakkinda ¢ok elestirel bir hal almis olan ¢agdaslarinin
hislerini yansitmaktadir (Ortolani, 1995, s. 247, 248).

Biitiin bu elestirilere ragmen Shingekinin, ¢agdas Japon tiyatrosunun basat tiri

olmay: siirdiirdiigii bu donemde yasanan biiyiik bir deprem, yikict sonuglariyla Japon
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tiyatrosunun yeni bir baglangi¢c yapmasina etki etmistir. Depremin ardindan yaralarini
sarmaya calisan Japonya, yollarini, kentlerini ve dolayisiyla tiyatrolarint modern
mimariye gore yeniden insa etmistir.

1923’teki biiyiik Tokyo depremi, baskentteki muazzam yikim nedeniyle,
Tokyo’ya goriiniisiiniic modernize etmek icin bir olanak olarak degerlendirilmistir.
Deprem sirasinda ¢agdas tiyatro hareketleri iizerine calismak i¢cin Almanya’da bulunan
Hijikata Yoshi (1898-1959), deprem haberiyle derhal Tokyo’ya donmiis ve 6nceki ¢ogu
Shingeki oyunlarinin yer aldigi bir eglence bolgesindeki Little Theatre at Tsukiji’nin
(Tsukiji Shogekijo) insasini finanse etmistir. Tsukiji’nin taginmasi, yabanci oyunlarla
ilgilenen, entelektiiel, elit, az sayidaki seyirciye hizmet etmek anlamina geliyordu.
Moskova’daki ¢alismalarinin ardindan modern tiyatroyu Japon seyircisine sunmus olan
Osanai, bu donemde Bati’daki tiyatro mimarisindeki son gelismelere gore tasarlanmis ve
151k ve sahne efektleri igin ekipmanlarla desteklenmis yeni bes yiiz koltuklu tiyatronun
ruhu haline gelmistir. Yeni tiyatro, ger¢ekgilikten disavurumculuga, empresyonizmden
sembolizme kadar tiim avant-garde yeniliklerin dahil oldugu cesitli Batili stillerin
denendigi ve onlarla tamistirilmak {izere halkin begenisine sunuldugu bir arastirma
laboratuvari olarak tasarlanmisti. Boylelikle Tokyo depreminin ardindan kurulan Tsukiji
Shogekijo, Shingekinin yeni kusagindan olan tiyatro insanlarinin sekillendigi, bir merkez
haline gelmistir (Ortolani, 1195, s. 249).

Shingeki icinde sosyalist gercekgilik ve psikolojik gercekgilik olarak iki temel
akim goriilmektedir. Ancak bu tiir i¢inde sosyalist gercekeiligin agirlik kazanmasi uzun
zaman almistir. Yaklagik yirmi yi1l boyunca Shingeki yalnizca Batili tiyatroyu psikolojik
gercekeilik yoniiyle taklit etmeye ¢alismistir. Bunun en 6nemli nedeninin Shingekinin
kurucularindan olan Osanai’nin gercekgi tiyatroyu politik boyutundan ziyade estetik
boyutuyla ele alan tutumu oldugu anlasilmaktadir.

Shingeki i¢in bir cazibe merkezi olan Tsukiji Shogekijo’nun kurucusu Hijikata ise
sosyalist diislinceye Osanai kadar kayitsiz degildir. Sosyalizme sempati duyan bakis agis1
nedeniyle Hijikata’nin ¢aligmalari, hem Shingekinin hem de modern Japon tiyatrosunun
ileriki sathalarinda karsilagilan politik tartismalar etkileyen bir baslangi¢ noktasi olarak
gortlebilir. Osanai Japonya disinda, 6zellikle donemin Batili iki biiyiik yonetmeninden,
Berlin’de Max Reinhardt’tan ve Moskova’da Stanislavski’den ve onlarin sahsinda,
tiyatroda yonetmenin 6neminden etkilenmisti. Stanislavski’nin kendi toplulugunu kurma

stireci, Osanai’nin hafizasinda, gelecekte Japonya’da yapacagi ¢calisma i¢in taklit edilecek
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en 6nemli model olarak kalmistir. Osanai, enerjisinin tiimiinii 6nde gelen cagdas Batili
oyunlarin ¢evirilerine vermeye ve “ydnetmen kiiltii”nii inga etmeye yogunlasir. Osanai ve
Hijikata arasindaki begeni farki zamanla daha agik hale gelmistir. Osanai, 6ncelikle
sanatsal bir mesajla ilgilenir. Osanai, Stanislavski ile ge¢irdigi zaman boyunca inceleme
firsat1 bulmus oldugu, psikolojik gercekei yonii agir basan yazarlari tercih eder. Hijikata
ise tam tersine, Rusya yolculugu sirasinda, 6zellikle Meyerhold un ¢aligsmalarindaki canlt
teatralizmin, ciiretkar stilizasyonun ve siyasi mesajin kombinasyonuna hayran kalmistir.
Bunun sonucu olarak, Hijikata’nin tercihi politik oyunlar olmustur. Hijikata, Osanai’nin
1928’deki erken oOliimiiyle liderliginin son bulmasinin hemen ardindan, Shingeki
diinyasinin biiylik boliimiinde gittik¢ce artan sosyalizm egiliminin bir parcasi haline
gelmigtir (Ortolani, 1995, s. 249, 250).

Gergekgi akimin, Japon tiyatrosunda 1920’li yillardan II. Diinya Savasi’na
kadarki donemde hem sanatsal agidan pek c¢ok tartismaya neden oldugu hem de Japon
yoneticilerin katt tutumlart nedeniyle kimi baski ve kisitlamalarla karsilastig
goriilmektedir. Rusya’dan gelen gergekei tiyatronun Japonya’da zamanla sol goriise ait
bir sanatsal ifade olarak karsilik bulmasinin, aslinda ¢eliskili bir yoniiniin bulundugunu
da sdylemek miimkiin gériinmektedir. Zira Stanislavskici gergekeiligin, devrimi ve onun
diisiinsel arka planini yansitmakta ne derece basarili oldugu tartisma konusudur.

Rusya’da devrim sonrasinda Stanislavski, her ne kadar devrime bagliligina
aciklamigsa da, basinda bulundugu Moskova Sanat Tiyatrosu, burjuva tiyatrosu yapmakla
elestirilmistir. Ancak; Moskova Sanat Tiyatrosu’nun tiim diinyaca taninan bir Rus kiiltiir
kurumu haline gelmis olmasiin da etkisiyle bu elestiriler, devlet nazarinda karsiliksiz
kalmis gibi gortinmektedir. Halk Egitimi Komiserligi tarafindan Stanislavski ve grubu,
Avrupa ve Amerika’yi kapsayan iki yillik bir turneye gonderilmistir. Bu iki y1lin ardindan
dondiiklerinde tilkede farkli bir kiiltiir sanat atmosferinin egemenligiyle karsilagmislardir.
Devrimin ilk yillarinda etkili olan proletkiilt! hareketi bastirilmustir. izleyen yillarda
Stalin’in de destegini alan Stanislavski ve tiyatrosu, Sovyetler’in kiiltiir politikasi ilkesi
sayilan toplumcu gergekgi sanat anlayisinin temsilcisi sayilmistir (Candan, 2013, s.30).

Stanislavski’nin ve Moskova Sanat Tiyatrosunun sosyalizmle kurdugu iligkinin

derinligi Rusya’da sanat ¢evrelerince tartisilan ve elestirilen bir durum olsa da Japonya’da

1 Proletkiilt: Proleter kiiltiiriin kisaltmasidir. Rusya’da devrim sonrasinda sanatsal, siyasal ve drgiitsel olarak dncii bir
misyon iistlenmis, tamamiyla bagimsiz ve yeni bir kiiltiiriin insa edilebilecegine inanan deneysel bir harekettir (Artun,

2015, 5.110-113).
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Shingekinin is¢i orgilitlenmeleri igin, sol sdylemin sanatsal ifadesi olarak varlik gostermis
oldugu goriilmektedir.

Japonya’da 1920’1i yillarda ekonomik krizin de etkisiyle artan is¢i 6rgiitlenmeleri
icin tiyatro bir odak haline gelmistir. Hem oyun yazarligi hem gdsterim bakimindan
olduk¢a zengin gegen bu donemin Shingekisi, sosyalizm karsiti elestirmenlerce, “naif
siirselligin yerine siniflar miicadelesini koymak™la elestirilmis; oyunlar ilhamdan yoksun
ve sikict bulunmustur. Ancak bu dénemde Rodo Gekidan (Iscilerin Tiyatrosu), Toranku
Gekijo, Sayoku Gekijo (Solcu Tiyatro) ve Hijikata’nin da yer aldigi Proretaria Gekijo
(Proletarya Tiyatrosu) gibi ¢ok sayida Shingeki tiyatrosunun kurulmus oldugu ve bu tiiriin
yayginlagmis oldugu goriilmektedir. Bu tiyatrolar, her ne kadar Osanai’nin apolitik bakis
acisindan tiimiiyle uzaklagsmigsa da onun yerlestirmeye ¢alistigi “yonetmen kiiltii” ve
oyuncuyu yazarin ve yonetmenin hizmetine tabi goéren sahneleme anlayisi, Shingeki
tiyatrolarinda bu donemde yayginlik kazanmistir. Kurulan ¢ok sayida tiyatronun yani sira
pek cok Japon oyun yazarmin da yetistigi bu verimli donem, Onde gelen tiyatro
insanlarmin tutuklanmasi ve tiyatrolarin kapatilmasiyla sonlanmistir. Bu tutuklamalarin
ardindan yalnizca ulusal degerleri dven, sol goriisle iliskilendirilebilecek imalardan
kaginan Shingeki gruplar1 ayakta kalabilmistir. Gergekgiligin yalnizca psikolojik
boyutuna odaklanan bu tiyatrolar, yonetimin baskisindan kurtulmayr basarmis ve II.
Diinya Savasi yillarinda bile agik kalabilmistir; ancak Shingekinin gittikge
yiizeysellesmesini 6nleyememislerdir (Ortolani, 1995, s. 250, 251).

Agustos 1945°te Hirosima ve Nagazaki kentlerine atilan atom bombalar1 ve
savasin ardindan yasanan Amerikan isgali Japonya’da yasamin her alaninda biiyiik
dontisiimlere neden olmustur. Savasi baslatan ve kaybeden iilkelerden biri olan Japonya,
uygulanan ekonomik yaptirimlar nedeniyle silah sektdriine yatirnm yapamaz hale
gelmistir. Bu durumun uzun vadeli sonuglarindan biri Japonya’nin kaynaklarini teknoloji
ve egitim alanlarina aktararak endiistriyel bir atilm yapip diinyanin en biiyiik
ekonomilerinden biri haline gelmesi olmustur. Savastan biiylik bir yoksullukla ¢ikan
Japonya’nin kisa siirede zenginlesmeye baglamasinin diger nedenleri de isgal devleti olan
Amerika’nin eski feodal trostlerin ekonomik etkinliklerini stirdiirmelerine izin vermis ve
Kore ve Vietnam Savaslari’nda iis olarak kullandig1 Japon topraklarinda biiyiik yatirimlar
yapmis olmasidir. Ekonomik agidan yasanan hizli degisimler, yasamin diger alanlarinda
da goriilmektedir. Meiji Donemi’nden sonra, Amerikan isgaliyle birlikte Japonya’'nin

ikinci Batililagma dalgas1 yaganmistir. Bu donemde, ekonominin iyilesmesine karsin gelir
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dagilimindaki adaletsizlik derinlesmis; isgalle gelen dis etkilere karsi milliyetcilik
giiclenmis; artan ithalat sonucu halkin tiiketim aligkanliklar1 degismistir (Braudel, 1996,
s. 291-313; Oztiirk, 2009, s. 4, 8).

II. Diinya Savasi’nin yikici etkilerini ve ardindan gelen refah doneminde yasanan
toplumsal doniistimleri kavramakta ve seyircinin beklentisini kargilamakta yetersiz kalan
Shingeki, savas sonras1 donemde de ¢esitli elestirilerle karsilagmistir.

II. Diinya Savasi’nin ardindan Shingekinin yeniden sol g¢evrelerde orgiitlendigi
gorilmektedir. Savag sonrasinda Japon Komiinist Partisi’ne bagli bir tiyatro olan Roen’in
(Is¢i Tiyatrosu Birligi) ¢alismalar1 Japon tiyatrosu icinde agirlik kazanmaya baslamustir.
Ancak politikalar1 geregi kendini is diinyasinin sponsorluguna kapatmis olan bu
tiyatrolarda g¢alisan oyuncularin tiyatro disinda bagka bir gecim kaynagi bulmalar
gerekmekteydi. XX. yiizyilin ikinci yarisinda bu durum yalnizca mali agidan ayakta
kalabilmekten ¢ikip Shingeki kumpanyalarini da ayakta tutabilmek amaciyla televizyon
icin yapilan popiiler islerde calismanin yayginlagmasiyla sonuclanmistir. Baslangictaki
politik amaglardan ve sanatsal parametrelerden uzaklagsmaya baslanmasi, i¢ catismalara
ve politik tartismalara neden olmustur. Geng sanat¢ilar 1960’lardan itibaren Shingekiden
uzaklagsmaya baslamistir (Allain, 2003, s. 15).

Shingekinin 1960’11 yillardan itibaren gézden diismesindeki 6nemli bir etken ise
1960 yilinda Amerika’yla Japonya arasinda imzalanan Ortak Giivenlik Antlagmasi
(Ampo) olmustur. Amerika’nin Japonya’da askeri iis kurabilmesine olanak taniyan bu
antlagmanin imzalanmasi siirecinde toplumda bir kamplagma goriilmiis ve tepkilerin ifade
edilmesinde yetersiz kaldig1 diisiiniilen sol kanat ve onun sanatsal ifade aracit Shingeki,
biiyiik bir hayal kirikligina neden olmustur. Bir zamanlar devrimci amaglar1 olan Shingeki
de bu donemde siyasal gelismeleri izlemekte yetersiz kalmis, sayginligini yitirmis ve
yerini Japonya’ya 6zgii bir yeralt tiyatrosu yapilanmasi olan ve angura denen yeni bir
tiyatro anlayisina birakmistir (Allain, 2003, s. 12-16).

1939 yilinda diinyaya gelmis olan Tadashi Suzuki, sanatsal calismalarini
gerceklestirmeye her ne kadar Japonya’nin refah doneminde baslamis olsa da II. Diinya
Savasi’nin neden oldugu yoksulluk ve acilar onun yonetmenliginde belirleyici olmustur.
Yasanan toplumsal doniisiimiin yarattig1 ¢eliskiler, Suzuki’nin tiyatro anlayisinda bir 6z-
bi¢im ikiligi olarak karsiligim1 bulmustur. Waseda Universitesi’nde Siyaset Bilimi ve
Ekonomi 6grenimi gordiigii 1958-1964 yillar1 arasinda tiyatroyla ilgilenmeye baslayan

Tadashi Suzuki hem II. Diinya Savasi’nin yarattig1 toplumsal sorunlarla hem de tiyatro
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calismalarinin ilk donemlerinde iginde yer aldigi Shingeki diinyasinin islevsizlesmis
kalintilariyla kars1 karsiya kalmistir (Allain, 2003, s. 11-20, 142, 143).

Tadashi Suzuki’nin sanat anlayisinin 1960’11 yillarda, diger pek ¢cok geng Japon
sanatc¢ida da oldugu gibi, degismeye basladigi goriilmektedir. Japon Komiinist Partisi’nin
sanatsal sembolii haline gelmis olan Shingekiden uzaklasip yeni anlatim araglarina
yonelen bu geng sanatgilar, apolitik olduklari gerekgesiyle cesitli elestirilerle karsi karsiya
kalmistir. Ancak; hem Ampo’nun ardindan sol kanadin tepkilerini dile getirmekte
basarisiz olmus hem de sanatsal agidan gittikge yilizeysellesmis olan Shingeki, Tadashi
Suzuki’nin de aralarinda bulundugu gen¢ kusagin aradigi anlatim olanaklarini
kargilamaya yetmemistir.

Allain (2003, s. 11-20), bu doénemde, Tadashi Suzuki’nin Japon Komiinist
Partisi’nin bir iiyesi olmasiyla birlikte, liderligini iistlenmis oldugu Waseda Ozgiir
Sahnesi’ndeki ¢aligmalarinda politik tartismalardan uzak kalip; yaratici bir yenilenme
kaygis1 gozeterek, seyirciyi, sanatgilari ve tiyatroyu yeniden yapilandirmakla
ilgilendigini aktarmaktadir.

Shingekinin islevini yitirmis kaliplarindan uzaklagsmaya c¢aligmasiyla birlikte
Tadashi Suzuki’'nin kimi bakimlardan bu tiirden etkilenmis oldugunu sdylemek
miimkiindiir.

Ozellikle, Stanislavski tarafindan gelistirilmis sanatsal ilkeler baglaminda
oyuncunun modern tiyatrodaki 6zel konumunun belirlenmis olmasi, Tadashi Suzuki’nin
ileriki yillarda oyuncuyu merkeze koyan metodunun olgunlagsmasina etki etmistir.
Bununla birlikte Tadashi Suzuki, Shingekide belirleyici bir unsur olarak goriilen oyun
yazarina atfedilen onemi elestirmis ve seyirciyle kurulan iliskide yazardan ziyade
oyuncunun etkili oldugu tespitiyle, caligmalarini oyunculuk {izerine yogunlastirmistir

(Goto, 1989, s. 103-123; Suzuki, 2003, s. 16).

3.3. Anguranin ve Kiiciik Tiyatro Hareketinin TSM’ye Etkisi

Angura, yazarin 6n planda tutuldugu, oyun metnine dayali; izleyicisini egittigine
dair derin bir inan¢ duyulan ve bdylece izleyicinin pasif bir konuma yerlestirildigi; klasik
cerceve sahnenin kullanildig1 konvansiyonel Bati tiyatrosuyla ayni ilkeleri benimsemis

olan Shingekiyi reddeden bir tiyatro hareketidir (Birkiye, s. 13; Ortolani, 1995, s. 259).
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Takahashi (2009, s. 91), Shingekinin basarisizligini, oyuncunun varlik kosulunu

yanlig degerlendirip kendi teatral estetigini insa edemeyisine baglamaktadir:

Oyun yazarindan gelen yazili metnin onceligi asla sorgulanmamis, oyuncular ve yonetmen
icin gereken tek seyin, yazarin, yetkili kisi olarak oyun igine yerlestirdigi anlami agiga
cikarmaktan baska bir sey olmadigi fikri kabullenilmistir. Shingeki gergekgiligin basit
oykiinmeci doktrinine naif bir sekilde bagh kalmistir; buna gére oyuncu sadece siradan
diinyanin yasam benzeri ve yasam ebadindaki gercekligini taklit etme ve yeniden iiretme

yikiimliliiglini tasimaktadir.

1960’11 yillarda Shingeki, protesto ve deney islevlerini kaybetmis bir bigim olarak
goriilmeye baslanmis ve bu islevler, Japonya’da ilk avant-garde tiyatro denemelerini
gerceklestiren, yeralt1 tiyatrosu olarak agiklanabilecek olan, angura tarafindan
benimsenmistir. Universite catis1 altinda gergeklestirilen planl ve kapsamli caligmalarin
sonucu ortaya ¢ikmig Shingekinin aksine; anguranin ortaya ¢ikisi, 1960 yilinda imzalanan
Ampo’ya karst solcu Ogrencilerin  diizenledikleri sokak protestolar1 ile
iligkilendirilmektedir.

Protestolardan ilham almis genglerin ¢ogu; pek acik olmayan bir bicimde, zayif
bir anlatimla yazilmis oyunlardan, olgunlagmamis bir oyuncuk iislubundan, yiiksek sesli
miiziklerden, kostiimde ve makyajda ¢ogunlukla grotesk 6gelerden ve kimi zaman da
“sok edici” bir ¢iplakliktan olusan oyunlar sergilemistir. Estetik ilkeleri bu sekilde,
protesto gosterilerinden esinle gelismeye baslayan angura, agikca Amerikan karsit1 bir
tepkiden dogmasina ragmen, 1960’larin New York’undaki avant-garde tiyatro ile
benzerlik gostermistir. Bigimsel benzerligin yani sira, her ikisi de yeni bir kars1 kiiltiir
yaratma amacindadir (Ortolani, 1995, s. 258, 259).

Angura gruplari, Shingeki ilkelerini reddetmeleri ve yeni bir karsi kiiltiir yaratma
amaci tasimalar1 nedeniyle “tiyatronun devrimcileri” olarak goriilmils ve kiigtik, ticari
olmayan bir dlgekte faaliyet gostermis olduklari igin ilerleyen yillarda angura hareketi
“kiigiik tiyatro” olarak da anilmaya baslanmistir. Bu gruplarin baslicalar1 Kurotento
68/71, the Jokyo Gekijo, Tenjo Sajiki, Tenkei Gekijo ve Waseda Shogekijo’dur (Allain,
2003, s. 14; Ortolani, 1995, s. 260).

Waseda Shogekijo (Waseda Kiigiik Tiyatrosu), Waseda Universitesi’nde faaliyet
gbsteren bir dgrenci toplulugu olan Waseda Ozgiir Sahnesi’nin gegirdigi doniisiimler
sonucunda kurulmustur.

Suzuki’nin teatral kesifleri, 1958-1964 yillar1 arasinda, Siyaset Bilimi ve Ekonomi

egitimi aldigi Waseda Universitesi’nde baslamistir. Kendi kusagindaki pek cok
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yonetmende gorildigii gibi tiyatro iizerine formal bir egitimi yoktur. Fakat 1960’tan
1961°¢ kadar basinda bulundugu Waseda Ozgiir Sahnesi adl1 6grenci kuliibiinde aktif
olarak ¢alismistir. Waseda Ozgiir Sahnesi, genel olarak kendine sol egilimli politikalar
ve sanatsal ilkeleriyle Shingeki yapisini model aliyordu. Bu nedenle Suzuki’nin
baslangigta Batili ger¢ek¢i metinler iizerine ¢alismasi sasirtict degildir. Ancak Suzuki
Bati metinlerini kullaniyor olmasina ragmen, bu metinler i¢in Ongoriilen g¢alisma
yontemleri hakkinda siipheciydi. Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncularinin Waseda
Universitesi'ni ziyaret etmesiyle, Suzuki, bu calisma ydntemini daha yakindan tanima
firsatt bulmustur. Bu karsilagsmayla Suzuki, yonetmenin takdirini kazanmak icin
istediginde aglayabilecek bir oyunculuk anlayisinin kendisini etkilemedigini fark
etmistir. Suzuki’ye gore bu 1yi oyunculugun bir gostergesi degildir (Allain, 2003, s. 142,
143).

Suzuki’nin Shingekiye siipheyle bakmasinin yani sira farkli ve yeni bir anlatim
olanagimi arastirmaya baslamasinda, bu donemde okumus oldugu Jean-Paul Sartre ve
Samuel Beckett gibi isimlerden etkilenmesinin de pay1 oldugu goriilmektedir.

Tadashi Suzuki 1961 yilinda Japon oyun yazar1 ve Waseda Ozgiir Sahnesi’nin bir
iyesi olan Minoru Betsuyaku’nun “A and B and One Woman” ile Sartre’in “Sinekler”
adl1 oyunlarini Shingeki kaliplarinin disina ¢ikarak yeni bir bakisla yonetmistir. Ayni yilin
Aralik ayinda, aralarinda Tadashi Suzuki’nin de bulundugu Waseda Ozgiir Sahnesi’nin
cekirdek kadrosu, kendi profesyonel kumpanyalarini iiniversitenin diginda Jiyu Butai
(Ozgiir Sahne) adiyla kurmustur. Ozgiir Sahne’nin en énemli oyunu, 1962°de sahnelenen
Betsuyaku tarafindan yazilip Suzuki tarafindan yonetilmis olan “Zo” (Fil) adli oyunu
olmustur. “Fil” oyununda, post-shingeki de denen bu doneme ait oyunlarda yaygin oldugu
tizere, karakterler arasindaki psikolojik etkilesimden yola ¢ikilarak, kara mizah ile sosyal
elestiriler sunulmaktadir. “Fil”’de Beckett etkileri agik¢a goriiliir (Williams, 2010, s. 518)
ve oyun aksiyon yoklugu, bosunalik hissi ve hayatta kapana kisilmis insanin
umutsuzlugu, bir palyaconun acizligiyle yansitilan karanlik ve karamsarlik, gibi temalar
etrafinda oriilmiistiir. Bu oyun, elestirmenlerce radikal bulunmus ve begenilmemistir;
ancak benzer temalar Suzuki'nin daha sonraki eserlerinde basariyla yeniden ortaya
cikmigtir. 1962 yilinda ise seyirciler de elestirmenler gibi bu yeni tarzi sicak
karsilamamistir. Betsuyaku ve Suzuki’nin Oncii hevesleri “Fil”in basarisizligiyla
gblgelenmis olsa da ¢aligmalarini ayni dogrultuda siirdiirmiislerdir (Allain, 2003, s. 143,
144; Ortolani, 1995, s. 263).
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Her ne kadar Ozgiir Sahne’de yeni bir anlatimin araclar arastirilmis olsa da
TSM’ye en ¢ok etki eden ve metodun olgunlagsmasini saglayan gelismelerin Waseda
Kiictlik Tiyatrosu doneminde gerceklestigi goriilmektedir.

1966 yilinda Ozgiir Sahne, adim Waseda Kiiciik Tiyatrosu (Waseda Shogekijo)
olarak degistirmis ve Waseda Universitesi yakinlarinda, Tokyo’nun Shinjuku bolgesinde
bir kahve diikkani iizerindeki kii¢iik salona tasinmistir. Topluluk iiyelerinin maddi
katkilar1 disinda higbir kaynak olmadan kurulmus bu kiigiik mekanda angura hareketi
icinden yetismis olan énemli oyun yazarlar1 Betsuyaku, Sato Makoto ve Juro Kara’nin
oyunlar1 sahnelenmis ve basarili sonuglar elde edilmistir. Tadashi Suzuki, bu geng ve
basarili oyun yazarlarina bagliligina karsin, yorumlayici bir konumdan ziyade yaratici bir
yonetmenlik gelistirmeyi denemeye baslamistir. Suzuki’yi bu denemelere tesvik eden
etkenlerden biri Waseda Kiiciik Tiyatrosu’nun kiiciik ve teknik imkanlar1 olduk¢a sinirh
olan sahnesidir. Boylelikle Suzuki, oyuncunun bedenini ve enerjisini vurgulama yoluna
gitmistir. Oyuncunun konumunun yeniden bu sekilde belirlenmesi, baslangicta
Betsuyaku’nun minimalist ¢izgisiyle uyumlu olmus; ancak Suzuki yeni teknikler ve
alistirmalar gelistirmek {izere oyuncularla daha ¢ok vakit gec¢irdikge kendi oyun
metinlerini tasarlama disiincesi Suzuki’nin ¢alismalart iginde agirlik kazanmaya
baslamistir (Ortolani, 1995; s. 263; Takayuki, 2017, s. 299).

Tadashi Suzuki’yi yeni bir yonetmenlik anlayis1 gelistirme konusunda tetikleyen
bir diger unsurun, Suzuki’nin 1967 yilinda oyuncu Kayoko Shiraishi ile ¢alismaya
baslamas1 oldugu diisiiniilmektedir. Shiraishi, giiclii ve hareketli oyunculuk {islubuyla,
Betsuyaku’nun metinlerinin sakin ¢izgisine uyum saglamayr basaramamistir. Ancak
Shiraishi; 1969 yilinda Betsuyaku’nun Waseda Kiiciik Tiyatrosu’ndan ayrilmasiyla kendi
oyunculuk anlayisini daha etkili bir bigimde ortaya koymay1 ve hem Suzuki’yi hem de
Waseda Kiiglik Tiyatrosu’nu etkilemeyi basarmistir. Bu etkiyle Suzuki, oyuncularin
cesitliligini ve yeteneklerini, Betsuyaku gibi cagdas Japon yazarlarinin tarzi nedeniyle bir
zorunlulukmus gibi benimsenmis gdsterissiz, sade oyunculuk tislubunun 6tesine tagimak
icin yeni malzemeler ve yaratici siiregler aramis ve bu dogrultuda, tiniversite yillarinda
tizerine ¢ok¢a okumus oldugu Kabukiye yonelmistir. Bu ¢alismalarin sonucunda Suzuki,
1969 yilinda, Beckett’in “Godot’yu Beklerken” ve Edmond Rostand’in “Cyrano de
Bergerac” metinleriyle ¢esitli Kabuki oyunlarindan olusturdugu bir kolaj olan “Gekiteki
Naru Mono o Megutte” (On the Dramatic Passions I) adli bir oyun sahnelemistir. Bu

oyun, Waseda Kii¢lik Tiyatrosu’nun fiziksel ve sozlii anlatimda yeni bir dslup
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gelistirmesine ve bu yoOndeki c¢abalarini ilerletebilmelerine olanak saglamstir.
Shiraishi’nin bu oyundaki performansi, Kabukinin kurucusu sayilan rahibe Okunai’nin
reenkarnasyonu olarak yorumlanmistir. Shiraishi’nin biiyiik begeni ve takdir kazandigi
bu oyunun devami niteligindeki oyunlar (On the Dramatic Passions II, III), “The
Shiraishi Kayoko Show” alt basligiyla sahnelenmistir (Allain, 2003, s 146, 147; Ortolani,
1995, s. 263).

“On The Dramatic Passions” serisinin Tadashi Suzuki’nin kars1 karsiya oldugu
oyuncu unsurunu, oyuncunun yeteneklerini ya da oyuncuda bulunduguna inandigi
“goriiniiriin ardindaki goriinmez” malzemeyi agiga cikarip etkili bir bicimde seyirciye
sunma denemelerinin olgunlastig1 bir ¢alisma oldugu anlagilmaktadir. Ayrica Suzuki bu
seri ile oyuncunun Shingekide ya da angurada yaygin olandan farkli bir bedensel ¢aligma
gerceklestirmesinin sahne iizerindeki sonuglarini analiz etme firsati bulmus ve TSM nin
Oziini olusturmaya baslamistir. Bu serinin Tadashi Suzuki’nin tiyatro diisiincesi
bakimindan 6nemini vurgulayan bir diger nokta ise Tadashi Suzuki’nin gelistirmis oldugu
0zel kolaj teknigidir.

Tadashi Suzuki, kolaj ¢aligmasinda depaysement yaklagimiyla siirrealist bir
bakistan faydalanmigtir. Depaysement mantikdisi bir araya getirmenin, iki ya da daha
fazla farkli unsurun yan yana getirilmesi vasitasiyla yeni anlamlar yaratmanin ve
cogunlukla siirreal baglantilar kurmanin yapisal yaklagimidir. Bu pargali anlatim,
Suzuki’nin kasvetli “perisanlik” imgeleminin daha tahammiil edilebilir oldugunu ima
etmektedir. Kurgunun bu sekilde olusturulmus cergevesi, oyuncunun hayal giiciiyle
kagisina ve serbest anlar bulmasina olanak saglamistir (Allain, 2003, s. 148).

Goto (2009, s. 39), Tadashi Suzuki’nin Batili oyunlart uyarlama ve yorumlama
stireglerinde oyuncunun 6zel konumunu Tadashi Suzuki tiyatrosu ile Shingekiyi

karsilastirarak saptamaktadir:
Batili bir oyunu normalde shingekinin yapacagi yontemle sahnelemez (yani, Avrupal
yonetmenleri izleyerek sahnelemez). Yonetmen bunun yerine, geleneksel yontemleri,
ozellikle bir uyarlama yontemini, dramatik yapiy1, oyuncunun hareketlerini ve jestlerini ve
sergileme araglarin1 kullanarak, Avrupali bir oyunu yeniden yapilandirir; boylelikle kendi

orijinal eserini olusturur ve sahneler.

Tadashi Suzuki’nin tiyatro anlayisinin, oyun yazarinin yaratici etkinliginin 6tesine
gecmesini saglayan dinamikler, mekanin ve teknik olanaklarin sinirliliklar1 nedeniyle

oyuncunun 6n plana konumlandirilmast ve Shingekinin getirdigi anlayisla Batili bir
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bicimi taklit edebilmek icin bir kenara atilmis modern Oncesi tiirlerin yeni bir bakigla
tekrar ele alinmasi olmustur.

Tadashi Suzuki, oyuncu bedenini yaratim siire¢leri bakimindan yeniden ele
almasiyla olusmus kolaj yapisinin ¢alismas1 i¢indeki gelisimini su sozlerle

acgiklamaktadir:
Yaptigim sey toplulugumun iiyelerinin yaptiklari seyleri birlestirmekti. Benim oyunum farkl
oyunlarin sozlerini birlestirmeyi degil bedenleri birbirine baglamay1 amagladi. Bir de baktim
ki, insanlar bu oyunun bir kolaj ya da pargalar1 birlestirme oldugunu soyliiyor. Ama degil.
Kolaj yapmak fikir degil sonugtu (Suzuki’den aktaran Allain, 2003, s. 147).

Tadashi Suzuki, post-shingeki déneminin en {inlii isimlerinden biri olmus;
Japonya’da oldugu kadar diinyanin geri kalaninda da taninirlik kazanmistir. 1970’1
yillardan itibaren “The Trojan Woman”, “The Tale of Lear”, “The Bacchae”, “Dionysus”,
“Klytaimestra” gibi Batili klasiklere getirdigi 6zgiin yorumlarla topladigi begeni ile
Tadashi Suzuki uluslararasi diizeyde {in ve sayginlik kazanmistir. Oyuncunun bedensel
caligmasini, tiyatro diigiincesinin merkezine koyarak gelistirdigi yorum yontemi, adini
tagiyan ¢calisma metodu ve insa ettigi tiyatro yerleskesinde diizenledigi egitim faaliyetleri
ve ¢esitli atdlye caligmalarini da kapsayan festivaller de Tadashi Suzuki’nin bir tiyatro
egitmeni olarak kabul edilmesini saglamistir.

1972 yilinda Paris’te Jean-Louis Barrault tarafindan tiyatroya doniistiiriilmiis bir
ciftlik evinde diizenlenen Théatre des Nations Festivali, hem Kanze Hisao’yu izleyen
Tadashi Suzuki’nin, NO tiyatrosunu yeni bir bakisla ele almasini tetiklemistir hem de
modern oyunculukla hesaplasmis olan Suzuki’yi modern Oncesi tiyatronun uzamina
iligkin diisiinmeye itmistir.

Oyunumuzu, Barrault’un kumpanyasinin kullandigi ve o zamanlar Théatre Recamier olarak
adlandirilan sahnede oynayacaktik. Orada pek cok siirprizle karsilagtim. Japon tiyatro
diinyas1 ve ozellikle dnceki nesil i¢cin Barrault, yonetmenler arasinda bir tiir tanr1 olarak
goriilityordu. Olduk¢a meshurdu, bu nedenle tiyatrosunun ¢ok satafatli olacagim
diistinmistiim. Tiyatrosunun son derece gosterissiz ve basit oldugunu goriince sok gecirdim.
Dahasi performans alani da sasirtict bir sekilde inga edilmisti. (...) Festivaldeki tiim sunumlar
bu siissliz ve belki biraz da olagandis1 atmosferde gerceklesti. Orada izledigim bir dizi
performans tiyatronun ne olabilecegine dair fikrimi degistirdi. (...) Fransa’da edindigim

tecriibeler ¢ok giiclitydii ve Japonya’ya doner donmez Barrault’unkine benzer bir tiyatro

binasi inga etme hayali kurmaya bagladim (Suzuki, 2003, s. 69-72).
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On yili agkin bir siire boyunca Tokyo gibi biiylik bir merkezde c¢alismalarini
siirdiirmiis olan Tadashi Suzuki, hem c¢alismalarinin baglammi hem de mekanini
biitliniiyle degistirmeye karar vermistir.

Tadashi Suzuki’nin Fransa’da edindigi izlenimler ve bu festivalin sagladigi esinle
Waseda Kiiciik Tiyatrosu, 1976 yilinda, Tokyo’ya dort yliz mil uzakliktaki, Toyama
kentinin Toga adli dag kdyiine tasmmistir. Burada, biitiin biiylik merkezlerden ve
modernizmin uyarict etkilerinden uzakta, Japonya’ya 06zgii, geleneksel oyunculuk
tekniklerinin yeniden ele alindigi, yaklasik bes yil siiren, yogun bir ¢alisma siirecine
girilmistir. Bir dag koyline yerleserek mali agidan giderlerini azaltan Waseda Kiigiik
Tiyatrosu’nun bu bes yillik siirecte ayakta kalmasini saglayan kaynak, yerel yonetimlerin
yardimlar1 ve yapilan deneysel caligmalar1 destekleyen hayranlarin bagislar1 olmustur
(Allain, s. 21, 22; Goto, 2009, s. 35).

Waseda Kiigiik Tiyatrosu’nun biiyiik bir 6zveriyle ¢iktigi bu yolculuk TSM’nin
kapsamli bir oyunculuk ¢aligma metodu olarak olugmasi ve Toga’nin 6nemli bir sanat
merkezi haline gelmesiyle sonuglanmastir.

Mimar Arata Isozaki ile ortaklasa yiiriitiilen g¢aligmalar sonucu, Tadashi
Suzuki’nin tiyatro anlayisinin ve TSM’nin 6ziiyle uyumlu bir bigimde tasarlanan yapilara
kavusan ekip, 1982 yilindan itibaren yillik olarak diizenledikleri “Toga International
Festival” adli festivale ev sahipligi yapmaya baslamistir. Diinya’nin farkli yerlerinden
gelen kisi ve gruplarin katilimiyla gerceklestirilen bu festival; tiyatroyla sinirli olmamas,
dans, miizik ve halkbilim gibi farkli disiplinlerden kisileri agirlamistir. Zamanla
taninirhigr ve sayginligir artan bu festival, yerel ve ulusal diizeyde desteklenmeye
baglanmigtir. Yillik olarak diizenlenen ve 1999 yilina kadar siiren bu festivalin
organizasyonu icin Japan Performing Arts Centre (JPAC) kurulmustur. Baskanligini
Tadashi Suzuki’nin, genel sekreterligini Ikuko Saito’nun yaptig1 JPAC, Waseda Kiigiik
Tiyatrosu’nun halihazirda yapmakta oldugu isi resmilestirmis; daha ziyade mali konularla
ilgili calismalar yiiritmiistiir. Organizasyon bakimindan da biiyiiyiip gelisen ve 1983
yilindan itibaren atolye ¢aligmalarini grup disindaki katilimcilara da agmaya baslamig
olan Waseda Kii¢giik Tiyatrosu, 1984 yilinda adin1 Suzuki Company of Toga (SCOT)
olarak degistirmistir. Tadashi Suzuki SCOT ile 1980’li yillarda hem Batili klasiklerden
uyarlanmis eski oyunlarini yeniden diizenlemis ve sergilemis hem de TSM’yi
olgunlastirip, bu metodu diinyanin farkli cografyalarindan pek c¢ok sanatciyla

paylasmistir. SCOT, University of San Diego, University of Kent, University of

29



Wisconsin, Columbia University gibi tiniversitelerle ortak ¢aligmalar gergeklestirmis ve
TSM buralarda Tadashi Suzuki tarafindan ¢alistirilmistir. Metodun oyuncu egitiminde
kullanilmasinin biiyiiyen 0lgeginin yan1 sira Toga’da yillik olarak yapilan festivalin de
kapsaminin biiyiimesi s6z konusu olmustur (Allain, 2003, s. 95, 96). Bu dogrultuda
1995°te Shizuoka’da yerel yonetim tarafindan, Shizuoka Performing Arts Centre (SPAC)
adiyla daha ¢ok gruba ev sahipligi yapabilen biiylik bir sanat merkezi kurulmustur.
Tadashi Suzuki 2000°1i yillarda da SPAC biinyesinde hem festival yapimciligini hem de
SPAC’1m ¢ok dilli, ¢cok kiiltiirlii oyunlarmin yonetmenligini siirdiirmiistiir.*?

Ayrica Tadashi Suzuki’nin Amerika’da Anne Bogart ile birlikte 1992 yilinda
kurdugu SITI de TSM’nin Bati’da yayginlasmasinda etkili olmustur. Ancak; 1994 yilinda
Tadashi Suzuki SITDI’deki egiticilik gorevini, oyuncu ve egitmen Ellen Lauren’e
birakarak caligmalarini SPAC {izerine yogunlastirmistir (Allain, 2003, s. 45; Watson,
2006, s. 80).

3.4. Kiiltiirlerarasi Tiyatro ve TSM

Kiiltiirleraras1 tiyatro baglaminda Tadashi Suzuki’nin, yonetmen Jerzy
Grotowski’ye benzetilmesiyle sik¢a karsilagilmaktadir. Bu nedenle arastirmanin bu
boliimiinde s6z konusu benzerligi degerlendirebilmek i¢in Grotowski’yi hem diisiliniis
hem de uygulama bakimindan etkilemis oldugu goriilen, Antonin Artaud’un vahset
tiyatrosu yaklasimi agiklanacak ve Grotowski’nin ve Suzuki’nin tiyatro disiinceleri
arasindaki benzerlik ve farkliliklar incelenecektir. Ayrica Tadashi Suzuki tiyatrosunun
kiltlirleraras1 tiyatro konsepti i¢indeki konumunu saptayabilmek icin, kiiltiirlerarasi
tiyatro kavrami, kavramim TSM ile iligkili goriilen kategorileriyle aciklanacaktir.

XX. yiizyillda, Bati tiyatrosu geleneginin, hem tiyatro teorisinde hem de
uygulamasinda, tiyatro sanatinin kokenine yoneldigi goriilmektedir. Bu kdkenin
arastirilmasi, tiyatro insanlari icin, bir coskuyu ya da bir torenselligi barindirmay1

stirdiirdiigli diisiiniilen Dogu’nun teatral tiirlerini birer esin kaynagi haline getirmistir.
Yabanci teatral geleneklere ilgi, Avrupa sinirlarmi ilk kez avant-garde’lar ile asti. Ornegin
Meyerhold Japon tiyatrosunun 6gelerini kullandi, Brecht Cin tiyatrosundan, Tairov Hint
tiyatrosundan yararland1 ve Artaud yeni bir tiyatro i¢in kendi modelini Bali tiyatrosundan

ald1. Ancak bu sanatgilar tiyatroyu, kendi kiiltiirleri ile benimsedikleri ve uyarladiklari teatral

12 http://www.scot-suzukicompany.com/en/profile.php#pagetop (Erisim Tarihi: 9.12.2016)
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formlarin kiiltiirleri arasinda araci olmak igin kullanmak niyetinde degillerdi; onlar yeni bir
tiyatro arayisindaydilar. Her biri, Asyali teatral formlardan kendi 6zel amaglarina ulasmak
icin faydalanmak istedi. Avant-garde bir teatral tarza ulagsmak icin faydali olacagini
diigiindiikleri ilkeleri, metinleri ve sahneleme bigimlerini 6diing aldilar. Dolayisiyla, en az iki
farkli teatral gelenegin 6gelerinin harmanlanmasi, yeni bir tiyatronun olusturulmasi amaciyla

gergeklesti ve bu amacina ulast1 (Fischer-Lichte, 2009, s. 98).

Gergekei tiyatronun, XX. yiizyil baslarinda, yayginlasmaya baslamasindan
itibaren bu akima yoneltilen elestiriler, ¢esitli arayislara neden olmus ve bu dogrultuda
kimi tiyatro insanlar1 Dogu’nun gercekeilikten uzak, stilize oyunculuk anlayisini kendi
tiyatrolarinda kullanabilecekleri bir kaynak olarak gormiistiir. Ancak; bu noktada iki
farkli yaklasimla karsilagilmaktadir. Dogulu tiirlere ve onlarin oyunculuk iisluplarina
yonelen yonetmenlerin ¢ogu, bu kaynagi kendi tiyatro anlayislarim1 gergeklestirmekte ya
da desteklemekte bicimsel bir arag olarak kullanmis, Dogu tiyatrosunun metafizik yoniinii
cogunlukla ¢alismalarinin kapsami disinda tutmustur.

1960’11 yillar Japon tiyatrosunda TSM’nin temellerinin atilmasini da tetikleyen
biiylik doniisiimlere sahne olmustur. Bu donem Batili tiyatroda oldugu gibi Japonya’daki
gen¢ sanatcilar i¢in de hem kendilerinden Onceki modern tiyatro bi¢imlerini
sorguladiklart hem de modern 6ncesi tiyatronun yeni bir bakisla ele alindig1 ve tiyatronun
ritiiel karakterli 6zliniin arastirildigi bir donem olmustur.

Yeni bir tiyatro arayisinda Dogulu teatral tiirlere yonelen tiyatro insanlari arasinda
Antonin Artaud’nun 6zel bir yeri oldugunu sdylemek miimkiindiir. XX. ylizyilin
baslarinda gercgekgi tiyatroya yoneltilen elestiriler ve yeni bi¢im ve iislup arayislari
sirasinda  Artaud’un oynadigi Onemli rol, onun metafizik igerikli bir tiyatroya
yonelmesinden kaynaklanmaktadir. Artaud, tiyatronun ilkel, biiyiili niteligini kaybettigi
goriisiindedir. Bunun yeniden nasil kazanilabilecegine iliskin sorularinin cevaplarini ise
Oziinli korumay1 siirdiirdiigiinii diistindiigi Dogu tiyatrosunda bulmus goriinmektedir.

Artaud’un 1931°de Paris’te diizenlenen Somiirge Sergisi’nde izledigi Geleneksel
Bali Tiyatrosunun, onun tiyatro anlayisinda doniim noktasi niteliginde bir karsilasma
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Cok etkilendigi bu gosterimin ardindan Artaud,
“Nietzsche’nin satirde sembolize ettigi Dionisoscu 6genin, bir kiside kendini nasil
gosterebilecegini gdormiis ve boylece fiziksel bir dil {izerine kurulu olan ‘Vahset
Tiyatrosu’ teorisini gelistirmistir.” (Birkiye, 2007, s. 73)

Vahset tiyatrosu ¢agdas tiyatronun yasamin gercekliginden onu taklit etmeye

calisilarak koparilmis oldugu elestirisinde bulunmaktadir. Tiyatronun 06ziinde
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bulunduguna inanilan canliligin yeniden yakalanmasini arzulayan vahset tiyatrosu ilkel
biiyiisel koklere donmeyi, insanin i¢indeki gizli gii¢leri aciga ¢ikarmay1 hedeflemektedir.

Vahset tiyatrosu adlandirmasinda yer alan “vahset” sdzciigiiyle kast edilen “ (...)
fiziksel ac1 vermekten ¢ok, sertlik, amansiz uygulama, yasamini riske atma pahasina,
insanin inandig1 ugruna gosterdigi kararlilik halidir.” (Birkiye, 2007, s. 74)

Artaud, farkli bir tiyatro anlayisi gelistirmesinin yani sira, vahgset tiyatrosu
araciligiyla “baska” bir hayat tanim1 da ortaya koyar. “Vahset hayatla es anlamlidir, ama
bu hayat bireylerin tek tek yasadigi hayat degildir. Vahset Tiyatrosu giindelik olmayanin
gercekligini sahneye tagimalidir.” (Birkiye, 2007, s. 74) Giindelik olmayan ger¢ekligin
pesine diisen bu tiyatro anlayisi, kendi gergekligini yaratir; taklidi reddeder. Bu yolla
tiyatronun kendisi bir oyun olmaktan ¢ikip oyuncu i¢in de seyirci i¢in de gergek bir
yasant1 olabilecektir.

Gergek bir yasantinin oyun yoluyla var edilmesi diisiincesi, Artaud’un tiyatro
anlayisinda, ilkel biiyli torenlerinde ya da Dogu’nun 6ziinden uzaklagmamig tiyatro
tiirlerinde karsiligini bulmaktadir. Dolayisiyla Artaud, cagdas tiyatroya yeni bir bakis
acist kazandirdig1 vahset tiyatrosu formiilasyonunda aslinda bir yeninin degil; aksine
eskinin, unutulmusun pesindedir.

Potansiyel giidiilerin ag¢iga cikarilmasiyla dilin smirlarindan kurtulup, sahne
tizerinde biitiinciil bir yaratima ulagarak seyircinin evrendeki gercek yerini yeniden
bulabilecegi bir tiyatro tasarlamis olan Artaud, bunun nasil hayata gegirilebilecegine
iliskin teknik bir yol haritasi 6nermemistir (Artaud, 1993; Birkiye, 2007, s. 72-77).
Ancak; kiiltiirlerarasi tiyatro ¢aligmalarinin Peter Brook, Eugenio Barba, Jerzy Grotowski
gibi 6nemli isimlerini biiyiik Olc¢lide etkilemistir. Bu isimlerden Grotowski, pek ¢ok
tiyatro kuramcisi tarafindan Artaud’un teatral fikirlerini gerceklestiren yonetmen, olarak
kabul gérmiistiir.

Olene degin ¢alismalarini siirdiirmiis Polonyali yonetmen, oyuncu, egitimci ve
teorisyen Jerzy Grotowski (1933-1999); sanat yasamu, fikirlerinin doniistimiiyle farkli
evrelerle degerlendirilmekte olsa da Polonya Tiyatro Laboratuvari ve yoksul tiyatro
kuramiyla anilmaktadir.

Grotowski’nin sanat yasaminin, tiyatro tarihgileri ya da teorisyenlerince farkli
evreler halinde ele alindig1 goriilmektedir. Grotowski’nin sanat yasaminda, kiiltiirler aras1
calismalar, oyuncu-izleyici iligkisinin ve ¢agdas bir ritiielin olanaklarinin arastirilmasi

gibi konular, 6ne ¢ikmaktadir.
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Grotowski, 1959 yilinda, kiigiik bir yerlesim olan Opole kentinde, o yillarda 13
Sirali Tiyatro olarak anilan (1962 yilindan itibaren bu tiyatro, resmi olarak Polonya
Tiyatro Laboratuvari olarak anilmaya baslanmistir.) kiigiik bir tiyatroya yonetmen olarak
davet edilmis ve burada cesitli oyunlar yonetmistir. Bu dénemdeki caligmalarinda,
tiyatronun, 6ziinde bulunmayan tiim araglardan siyrilmasi ve yeni bir oyun-seyir iliskisi
lizerine aragtirmalar gerceklestirmistir. Grotowski’nin sanat yasami i¢inde prodiiksiyon
tiyatrosu dénemi olarak da anilan bu dénemde Grotowski, yoksul tiyatro kuramini
gelistirmistir (Calislar, 1993, s. 347; Birkiye, 2007, s. 78-80; Schechner, 2013, s. 86).
Grotowski (2002, s. 19, 21), bu kurami, su s6zlerle agiklamaktadir:
Gereksiz olan her seyi yavas yavas eledigimizde, makyaj, 6zel kostiim ve senografi, ayri bir
gosteri alani (sahne), 151k ve ses efektleri olmadan da tiyatronun var olabilecegini kesfettik.
Algisal, dolaysiz, “canli” bir katilima dayali oyuncu-seyirci iliskisi olmadan tiyatro var
olamaz. (...)
Bizler makyaji, takma burunlari, yastiklarla sisirilmis gobekleri yani oyuncularin gosteri
oncesi kuliste lizerlerine gecirdikleri her seyi bir kenara biraktik. Oyuncunun yoksul bir

iislupla, yalnizca kendi bedeni ve zanaatini kullanarak tipten tipe, karakterden karaktere,

siluetten siluete —seyircinin gozii 6niinde- déntisiimiiniin tiimiiyle teatral oldugunu kesfettik.

1970’11 yillarin basindan itibaren Grotowski, oyuncu, izleyici, tiyatro, performans

gibi gosterime iligkin temel kavramlarin 6lmiis oldugundan bahsetmektedir. Bu

dogrultuda 1970 yilinin Aralik ayinda tiyatro ¢aligmalarina son verdigini agiklamis ve

seminerler, konferanslar ve atdlye caligmalar1 ile arayisina devam etmistir. Sanatin da

Otesinde kutsal bir 0ziin arastirlldign bu donem, paratiyatro donemi olarak
adlandirilmaktadir (Birkiye, 2007, s. 80; Candan, 2013, s. 130).

Tiyatronun reddedilmesi olarak da yorumlanabilecek bu diisiiniisiin ardinda

aslinda oyuncu-izleyici arasindaki iligkinin sorgulanmasi ve bu iligkinin mevcut yapisinin

reddi oldugunu ileri siirmek miimkiindiir.
[Grotowski] (...) gdsterimi, iginde oyuncu ve izleyici arasindaki paylasimin arandigi bir yapi
olarak degerlendirmekte ve bu yapi icinde de oyuncunun kendi igsel dogrusunu bulabilmesini
ongormektedir. (...) BOylece paratiyatroyu, cevresel dgeleri mitsel bir oyun i¢inde semboller
olarak kullanan, saf, térensel, kutsal bir tiyatro olarak ortaya ¢ikarmustir (Birkiye, 2007, s.
81, 82).
1977 yilindan itibaren Amerika, Almanya, Fransa ve Polonya gibi Batil1 iilkelerin
yant sira Hindistan, Banglades, Afrika, Haiti, Japonya ve Tiirkiye gibi iilkelerden gelen

oyuncularla ¢alismaya baglamis olan Grotowski’nin bu donemdeki ¢alismalar1 kaynaklar

tiyatrosu olarak adlandirilmaktadir. Farkli kitalardan, farkli kiiltiirlerden gelen kisilerle
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yapilan ¢alismalarda Grotowski, “ilksel dramatik fenomen”e ulagsmay1 hedeflemis ve
cagdas bir ritlielin olanaklarini aramistir. Bu donemi izleyen, nesnel oyun doneminde
sanat-ritiiel ve izleyici-katilimer gibi ikilikleri incelemis olan Grotowski, ara¢ olarak
sanat doneminde ise oyuncunun tekniginde miikemmelleserek, torensellik i¢indeki
eylemiyle tiim insanliga iliskin bir asamaya ya da téze ulagsmasi diisiincesi hakimdir
(Birkiye, 2007, s. 83-89).

Kaynaklar tiyatrosu doneminde farkli cografyalara ait ritiielleri ya da gosteri
formlarini inceleyen Grotowski’nin, bulguladig1 bedensel teknikleri, bu donemde ya da
izleyen donemlerde, dogrudan kendi tiyatrosuna aktarmayip, bu tekniklerden yola ¢ikarak
arayisint slirdiirmiis oldugu goriilmektedir. Bu bakimdan ¢aligmalari, kiiltiirlerarasi
tiyatro alaninda kabul edilen pek ¢ok yonetmenin aksine Grotowski’nin, ritiieli tiyatroya
iliskin bi¢im arayis1 dogrultusunda bir ara¢ olarak goérmektense tiyatro yoluyla ritliele
ulagsmaya calismis oldugunu sdylemek miimkiin gériinmektedir.

Calismalarinda ritliel diislincesini basat bir konuma yerlestirmis olan Tadashi
Suzuki’den “Japon Grotowski” olarak bahsedilmektedir. Iki y®netmenin tiyatro
anlayislariin gelisim ¢izgisi ve yonetmen ya da egitimci olarak yaklasimlari kimi
yonleriyle benzerlik gostermektedir. Ancak; bu adlandirma Allain (2003, s. 5 ) tarafindan
Batili bakis acisin1 yansitan, “tartigmali bir etiket” olarak degerlendirilmistir.

Tadashi Suzuki, genelde tiyatro diisiincesinde ve ozelde gelistirmis oldugu
metotta, yalnizca Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirlerinin bigimsel kaliplarindan, hareket
dizgelerinden degil; bu tiirlerin ritliel karakterinden de faydalanmigtir. Bu iki yonetmen
arasinda; ritiiel diisiincesine verdikleri dnem, oyuncunun merkezde yer aldig1 bir tiyatro
anlayisi, fiziksel eylem iizerine ¢alismis ve oyuncu calismasi i¢in metot gelistirmis
olmalar1 gibi benzerlikler bulunmasina kargin Tadashi Suzuki, bir réportajda (Beeman,
2009, s. 112, 113), kendisine yoneltilen “Yurtdisinda sizin felsefenizi paylasan
yonetmenler var m1?” sorusuna verdigi cevapta “Japon Grotowski” adlandirmasina

katilmadigini agiklamistir:
Paris’te “Japon Grotowski” olarak aniliyorum, ama gergekte benim ¢aligmalarim onunkinden
oldukga farkli, Grotowski “s6z”ii fazlasiyla terk etti. Ben ise Japonca sdze yeniden hayat
kazandirmay1 ve oyuncularin sézii bedenlerine almalarina yardime1 olmay1 hedefleyen Japon
bir c¢ergeve icinde c¢aligma yiriitiiyorum. Grotowski’nin bedenin s6z olmadan
bagimsizlagsmasini tesvik etme arzusu neticede son derece sinirlayici. Ben sozii bedenin

icinde ihtiva ediyorum. Bdylece bu ikisi arasinda bir uyum olusuyor.
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Soze iligkin bu yaklasim farkinin, temelde iki yonetmenin oyun metnini farkl
bicimlerde degerlendiriyor olmalarindan kaynaklandigini sdylemek miimkiindiir.
Grotowski’nin gelistirdigi oyunculuk metodunda da ses kullanimina iliskin alistirmalar
yer almakla birlikte TSM’de bu tiir alistirmalar, sézleri oyuncunun bedensel bir edimi,
jesti olarak degerlendirilmektedir. Oyun metinlerini oyunculuk merkezli bir bakisla ve
kendine 6zgii bir kolaj yaklasimiyla olusturan Tadashi Suzuki i¢in sozciikler dnemli
islevleri olan birer aragken; Grotowski i¢in daha 6zgiir bir anlatim boyutuna ulagabilmek

i¢cin asilmasi gereken aligkanliklar gibidir.
Oyuncu, roliinii ¢ok sesli oynayarak, kendini bir tiir melez varlik bigiminde ¢ogaltir. Bedenin
bagka baska boliimleri, cogunlukla birbiriyle ¢elisen refleksleri 6zgiir birakirken, dil yalnizca
sesi degil, jestleri ve mimikleri de reddeder. (...)
So6zIi anlatimin olanaklart biiyiik dl¢lide genisletilmistir, ¢iinkii kiicliciik bir ¢ocugun
anlagilmaz murildanmalarindan, en yetkin ve incelikli hitabete varincaya dek biitiin sesli
anlatim yollar1 kullanilir. Her sey vardir: Anlasilmaz iniltiler, hayvan kiikremeleri, dokunakl
tiirkiiler, kilise ilahileri, lehgeler, tumturakli okunan siirler. Biitiin dil bi¢imlerini anlik olarak
akla getiren karmasik bir partisyonda sesler i¢ ice ge¢mistir. Bu yeni Babil Kulesi’nde,
yabanc1 insanlarin ve yabanci dillerin yok edilmeden hemen 6nce bir araya geldigi bu yerde,
sesler birbirine karigmustir.
Birbiriyle bagdagsmayan 6gelerin birbirine karigtirtlmasi, dilin ¢arpitilmasiyla birlestiginde,
ilksel refleksleri ortaya ¢ikarir (Grotowski, 2002, s. 72, 73).

Grotowski ve Suzuki arasindaki en temel benzerlik ise her iki yonetmenin de
kiiltiirleraras1 tiyatro cergevesinde degerlendiriliyor olmasidir. Ancak; ¢ok tartigsmali bir
alan olan kiiltlirleraras1 tiyatronun ¢ogunlukla siirlar belirsiz ve gegisli kategorileri,
yalnizca iki yOnetmen arasindaki benzerligin Kkiiltiirlerarast boyutunun degil;
kiiltlirlerarasi tiyatroda TSM’nin konumunun da belirlenmesini gii¢lestirmektedir.

Erica Fischer-Lichte, “Postmodern Tiyatroda Kiiltiirleraras: Yo6nler” (2009, s. 97)
baslikli yazisinda, Avrupa tiyatrosunda oyunlarin bir kiiltiirden digerine aktarilmasinin

cok eski bir gelenek oldugunu belirtmektedir:
Yunan tiyatrosundaki Roma adaptasyonlarini yok saysak bile, bu gelenegi 16. yiizyil sonunda
veya 17. yiizyil basinda, Ingiliz, Hollandali ve italyan oyuncu gruplarmin bir iilkeden
digerine tiim kitayr dolastig1 zamanlarda da gorebiliriz. Bu gruplar, kendi geleneksel
oyunlarmi, gittikleri iilkelerin tiyatrolarinda sahneliyorlardi ve farkli Avrupa kiiltiirleri

arasinda bir etkilesim yaratiyorlardi.

Boylesi bir bakigla kiiltlirleraras1 tiyatronun, tarihsel bakimdan Roma
Donemi’ndeki uyarlama c¢alismalarina kadar dayandirilabilmesi miimkiinken;

kiiltiirlerarasihigin ~ tek  tek  bireylerin  deneyimledigi  karsilagmalarla  dahi
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iliskilendirilebilmekte oldugu goriilmektedir (Holledge ve Tompkins, 2000, s. 7).
Kiiltiirler ve sanatgilar arasindaki iliskinin dogasinin ¢ogunlukla bireylere ve bireysel
kiltiirlere dayandigi fikrinden hareket eden bu anlayis, kiiltiirlerarasi kavramina
neredeyse karsilikli bir iligki arz eden tiim insan eylemlerini sigdirmaktadir.
Kiiltiirleraras1 tiyatroya getirilen tanimlarda ya da kiiltiirleraras1 tiyatronun
tarihsel agidan degerlendirilmesinde farkli yaklasimlarla karsilagilmaktadir. Ancak;
kiltlirleraras1 tiyatronun, XX. yiizyilin baslarindan itibaren farkl tiyatro geleneklerinin
belli kosullardaki bir aradalig1 olarak agiklanmasi yaygindir. Patrice Pavis (1998, s. 83)
bu tiyatro anlayisini en genel haliyle su sozlerle agiklamaktadir: “Kiiltiirlerarasi
tiyatronun belirlenmis bir tiir veya kesin bir kategori oldugu sdylenemez. Daha ziyade,
farkli kiiltiirel kaynaklara acik bir stil ya da uygulamadir.” Karsilagilan kategorik

bulanikliga ragmen Pavis kiiltiirlerarasi tiyatroya bir tanim getirmistir:
En kesin anlamiyla [kiiltiirleraras: tiyatro], kiiltiirel alanlarda izi siiriilebilen performans
geleneklerinin, az ¢ok bilingli ve goniillii karisimi {izerinden melez bigimler yaratir.
Melezlestirme sonucunda g¢ogunlukla orijinal bicimler, artik ayirt edilemez olur. (...)
Brook’un, Mnouchkine’nin ya da Barba’nin, Hindistan ya da Japonya gelenekleri iizerinden

gerceklestirilmig yaratimlar1 bu kategoridedir (Pavis, 2010, s. 252).

Bu dogrultuda Tadashi Suzuki’nin Amerikali sanat¢1 Anne Bogart ile kurdugu
SITI biinyesinde yaptig1 ¢alisilmalarin kiiltiirlerarasi tiyatro baglaminda ve kiiltiirlerarasi

tiyatronun basarili sayilan bir 6rnegi olarak degerlendirildigi goriilmektedir.
Kiltiirlerarasilik (...), karsilasmaya, degisime, finansal katkilara ve belirli kiiltiirlerin
karigtminin  karmagikligina dayanir. (...) Anne Bogart ve Tadashi Suzuki arasindaki
Amerikan ve Japon kiiltiirleri tizerinden kurulan kiiltiirlerarasi igbirligi: her iki uygulayici,
‘Acikca birbirlerinin farkliliklarini kabul etti ve saygi duydu. Bireysel olarak gelistirdikleri
stil ve etikleri yapay bir sekilde karigtirma girisiminde bulunmadilar, ama kendilerine risk
almak ve yaratic1 bir birliktelik ve 6grenme deneyimi igin agik olmaya izin verdiler.’

(Lampe’den aktaran Holledge ve Tompkins, 2000, s. 7)

Bununla birlikte, Tadashi Suzuki’nin yoOnettigi kimi oyunlardaki ‘“Yunan
tapmagina yerlestirilmis Marlboro reklami” ya da “Troya’da pop sarkilara rastlanmasi1”
gibi Ornekler {izerinden, Suzuki’nin ¢alismalarmin kiiltiirel kolaj kavramiyla da
degerlendirildigi goriilmektedir. Kiiltiirleraras1 tiyatronun, kiiltiirel kimliklerden yola
cikarak karsilikli bir zenginlestirme sagladigi kabul edilse bile, kimi yOnetmenler,
kiltlirlerarasi iletisim hakkindaki “Utopik™ yaklasima kayitsiz kalmistir. Pavis’in, 6rnek
olarak Tadashi Suzuki tiyatrosunu gosterdigi kiiltiirel kolajda 6geler, degerine ya da

Oonemine bakilmaksizin, aktarilir, uyarlanir, donistiiriiliir, gelistirilir, birlestirilir ve
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karistirtlir. Boylece kiiltiirlerarasi, kiiltiirel enkazin beklenmedik ve “yari-siirrealist”
karsilagmas1 veya bastirilmis ya da gézden diismiis malzemelerin karsilagmasi haline gelir
(McDonald, 1992, s. 54; Pavis, 2010, s. 252, 253).
Tadashi Suzuki’nin gelistirdigi oyunculuk metodunun ise yine kiiltiirlerarasi
tiyatro kategorileri dahilinde kiiltiirigi tiyatro olarak adlandirildigi goriilmektedir.
Kiiltiirigi tiyatro, smirlarin disindakiler yerine igindeki farkli kiiltiirel geleneklerin ya da
topluluklarin performans bigimlerini birlestiren calismalari tanimlamak kullamlan bir
terimdir (Williams, 2010, s. 557).
Kiiltiirici yaklasimi, Japon Tiyatrosunun geleneksel ve modern tiirlerinin titizlikle
sorgulanip analiz edilmesiyle olusturulmus TSM ile agik¢a Ortiismektedir.
Allain’e gore (2003, s. 39), alinti, parodi gibi 6gelerden ¢okg¢a faydalanan ve
postmodern uygulamalarin eklektik anlayisini sergileyen Tadashi Suzuki tiyatrosu,

“kiiltiirel bir i¢ gézlem” olarak da ifade edilen kiiltiirici tiyatro yaklasimiyla tetiklenmis

ve ardindan kiiltiirler arasi tiyatro 6zellikleri de edinerek evrensel dlgege ulagmistir.
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4. TADASHI SUZUKI METODUNDA OYUNCUNUN CALISMA SURECI

TSM, oyuncunun bedenini ve buna bagli olarak da oyuncunun giinliik bedensel
caligmasini, tiyatro sanatinin merkezine konumlandirmaktadir. Yonetmenin ya da yazarin
oncelikli goriildiigii bir hiyerarsiyi reddeden bu tiyatro anlayisi, oyuncuya 6zel bir 6nem
atfeder. Oyuncunun TSM’deki bu basat konumu, beraberinde oyuncu i¢in biiyiik bir
sorumlulugu getirmektedir.

Suzuki tiyatrosu, oyuncunun kati bir disiplinle, oldukca agir bir bedensel ve
zihinsel ¢aligmayi, giinliik olarak yinelemesini gerektirir. “Suzuki caligsmasi, (...) fiziksel
ve mental uyumu saglamaya girisir. Uygulamanin bedensel agidan oyuncudan talepleri
vardir ve Ozellikle ayaklar ve bacaklar igin serttir; fakat tiim beden igin esit bir
konsantrasyon ve irade giicii gerektirir.” (Allain, 2003, s. 96)

Boyle bir tiyatro anlayisinin {iriinii olarak insa edilen, zamanla doniisen ve
doniismeye devam eden TSM’nin, ¢esitli yorum farkliliklarina ve deneyimle gelen
degisiklik ihtiyaclarina karsin, belli bir 6zii korudugunu sdylemek miimkiindiir. Tadashi
Suzuki, metodunu olusturan bu 6zii, “Enerji, yer ¢cekimi ve nefes. Insan bu iigiinii dogru
kontrol edemezse rahat yasayamaz. Suzuki ydntemi bu iicii iizerine kurulu.”*? sozleriyle
ifade etmektedir.

Enerji, yer ¢cekimi ve nefesin kontroliiniin, oyuncunun c¢aligmasinin temel hedefi
oldugu TSM’de, kontrol edilmesi gereken bu {i¢ unsurun da oyuncunun ayaklariyla ve
zeminle kurdugu iligkiyle baglantili olarak degerlendirildigi gériilmektedir.

Tadashi Suzuki’ye (2003, s. 6) gore, bir sahnelemenin temelini olusturan sey,
ayaklarin nasil kullanildigidir. Ayaklar tarafindan bir beden durusu olusturulur; kollarin
ve ellerin hareketleri ise ayaklardan kaynaklanan bu durusun barindirdig hisleri yalnizca
giiclendirebilir. Oyuncunun ayaklarini nasil konumlandirdigi, sesinin giiciinii ve sesiyle
belirledigi ince anlamlar1 dahi etkiler.

TSM’de ayaklarin, calisma i¢inde bu sekilde vurgulanmasinin en 6nemli nedenti,
metodun geleneksel Japon tiyatrosu tiirlerinin etkisiyle sekillendirilmis olmasidir.

Geleneksel Japon tiyatrosu tiirlerinden Noda ve Kabukide yer alan ozel
yiirliylisler, Bat1 tiyatrosunu model alan modern Japon tiyatrosu tarafindan terk edilmistir.
Modern Japon tiyatrosunda ayaklar, yalnizca gilindelik hayatta nasil kullaniliyorsa

sahnede de aym1 sekilde kullanilmistir. Ozellikle gergekei Japon tiyatrosunda goriilen bu

Bhttp://www.bgst.org/tiyatro-gundem/tadashi-suzuki-ile-soylesi-ben-unlu-olsam-da-gostermeye-ve-soylemeye-
devam-ediyorum (Erigim Tarihi: 07.02.2017)
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durum, ne TSM’nin beslendigi kaynaklarin 6ngérdigii ilkelerle ne de metodun kendine
has estetik ilkeleriyle bagdasir. S6z konusu zitlik, akla TSM’nin Japon kiiltiirliyle olan
giiclii baglar1 nedeniyle Batili sahne sanatlariyla uyusmadigini getirse de Tadashi Suzuki
(2003, s. 6), bu goriise Batil1 sahne sanatlarinda da, 6rnegin klasik balede, benzer bir ayak
vurgusuna rastlanabildigini 6ne siirerek kars1 ¢ikmaktadir.

Her ne kadar farkli cografyalarda ve farkli disiplinlerde ayaklarin 6n planda
oldugu orneklerden séz edilebilirse de geleneksel Japon tiyatrosu tiirlerinde ayaklara
yapilan vurgunun TSM agisindan 6zel bir 6nemi vardir. Ayaklar, hem TSM’de hem de
bahsi gecen geleneksel tilirlerde cogunlukla giiclii bir bigimde yere vurularak
kullanilmaktadir.

Bigimsel acidan, TSM’deki hareket dizgelerinin en belirgin 6zelligi olarak goze
carpan ayaklarin siddetle yere vurulmasi, ayaklara yapilan vurgunun da etkisiyle,
hareketin ayaktan kaynaklandigi yanilsamasina neden olmamalidir. Her ne kadar TSM’de
oyuncunun, bedenine dair bilincinin ayaklarindan geldigi anlayis1 hakimse de hareketin
pelvis bolgesine odaklanarak somutlagtirilmasi gerekmektedir. TSM’nin 6ziinii olusturan
amaglardan biri olan enerji kontrolii i¢in oyuncunun pelvik bdlgeye odaklanmasina,
sahnede kullanilan farkli fiziksel tekniklerde ve TSM disindaki kimi diger yontemlerde
de rastlamak miimkiindiir. Tadashi Suzuki’nin bu yaklagima katkisi ise pelvik bolgenin
ve dolayisiyla enerjinin kontroliinlin oyuncunun ayak vuruslariyla iliskilendirmesi
olmustur (Suzuki, 2003, s. 9).

TSM’deki temel aligtirmalarda, kullanilan miizigin verdigi ritim duygusuyla
birlikte oyuncudan pelvis bolgesini hafifce gevsetip ayagini giiclii bir sekilde yere
vurmasi istenir. Birbirini izleyen bu vuruslar sirasinda oyuncu eger, beline odaklanmay1
stirdiirmezse katilik hissinden uzaklasir ve biitlinliiklii bir enerjiyi silirdiiremez; tiim
enerjisiyle yere vurmaya ¢alisan oyuncu, enerjiyi diizgiin harcayamazsa, yukari dogru
hareket eden enerji {ist bedenin titremesine neden olur. Enerjinin {ist bedene tasinmasini
en aza indirmek i¢in oyuncudan, enerjiyi kontrol edip pelviste toplamay1 dgrenmesi
beklenir. Boylelikle ayak vuruslari sirasinda, pelvik bolgedeki odagi kaybetmeyerek, iist
ve alt bedenin iligkisi siirekli olarak ve biitiinliiklii bir bicimde ayarlanmaya caligilir
(Suzuki, 2003, s. 8, 9).

Yerle temasi olan ayaklar sayesinde diinya ylizeyi ve oyuncu bedeni arasindaki
iliskinin ve enerjinin agiga ¢ikarildigr goriisii, kaynagini yiiz yillar 6ncesinden alan ritiiel

karakterli bir nitelik olarak da ele alinabilir.
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Antik caglardan itibaren yere vurma eylemi, tarimla ilgili bir ritiiel islevi
tasimaktadir. Insanlara ya da mahsule zarar verecegi diisiiniilen olumsuzluklar, kotii
ruhlar olarak goriiliip yere vurma jestiyle uzaklastirilmaya ¢alisilmistir. Bu jest, diismanin
kovulmasi amacinin yani sira, vurmayla agiga ¢ikan giiciin ya da iyi ruhlarin bedene davet
edilmesi amacin1 da tagir. Bu eski inanigin etkisiyle No sahnelerinin, mezarlik ve hdyiik
gibi yerlere, i¢i bos, ters ¢cevrilmis ahsap bir tekne govdesini andiran bir bigimde kurulmus
oldugundan bahsedilmektedir. Bu ahsap govde iizerinde ayaklarini yeren vuran
oyuncunun, atalarin ruhlarini ¢agirdigi ve diinyanin yiizeyiyle baglant1 kurarak, sembolik
bir bicimde kendi kisisel eylemini asip tiim insanlik i¢in yapilan bir eylemi
gerceklestirdigi yoniinde bir anlayis vardir (Suzuki, 2003, s. 14, 15).

Tadashi Suzuki, oyuncunun yerle kurdugu baglantiy1 ve bu baglantinin etkisiyle
gerceklesen fiziksel deneyimleri oyunculuk egitimindeki ilk asama olarak
degerlendirmektedir. Suzuki’ye (2003, s. 8) gore, tipki oyunculuk egitimi gibi, bir
gosterim de oyuncunun tabaninin zemine degmesiyle, oyuncunun koklerini
salabilmesiyle baslar.

Oyuncu bedeninin yerle baglantisina odaklanan TSM’de bedenin yere karsi
konumunun temel kategorilere ayrilip incelendigi goriilmektedir. Bedenin yer karsisinda
sonsuz ¢esitlilikte konum alabilmesi olanagina karsin; temel hareketler derlenmis ve diger
hareketler, bu temel hareketlerin birer ¢esitlemesi olarak goriilmiistiir. Bu siniflandirmaya
gore bedenin ili¢ temel hareket bigimi vardir: Yiirtirken, dururken ve otururken yapilan
hareketler. Aktif bir eyleme karsilik gelsin ya da gelmesin bu hareketlerin bir siireklilik
icinde olmasi gerekmektedir.

Tadashi Suzuki, hareketlerin, oyuncunun bedeninde nasil bir siireklilige karsilik
geldigi ya da bu siirekliligin nasil saglanacagi sorularina cevap vermek amaciyla
gelistirdigi calisma yOntemini ayaklarin  grameri olarak adlandirdigi  yapiya
dayandirmaktadir. Ayaklarin grameri, ayaklarin, insan ve toprak arasindaki baglanti araci
oldugu; bu baglantinin oyuncuya, bedendeki agirlik merkezinin degistirilerek
stirdiiriilebilir bir devinim olanag1 ve enerji sagladigi fikrini barindirmaktadir.

Dolayistyla bu karsilikli iligki icerisinde, enerji, nefes ve yer ¢cekiminin oyuncu
tarafindan kontrol altina alinmasi temel amacim1 gergeklestirmek i¢in olusturulmus
alistirmalar, bu gramere olanak saglayacak bir alfabe niteligindedir.

Batili tiyatro diinyasinda Tadashi Suzuki’nin taninirhigmi artiran en onemli

etmenlerden biri, James R. Brandon’un 1978 yilinda The Drama Review i¢in yazmis
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oldugu “Training at the Waseda Little Theatre: The Suzuki Method” baslikli yazidir
(Brandon, 1978, s. 29-42). Bu yazida Brandon, 1976 yilinda Japonya’da Waseda Little
Theatre ile gecirdigi, ¢alismalarina katildigi bes haftanin ardindan TSM’nin ¢alisma
ilkelerini ve temel alistirmalarini tarif etmektedir.

TSM’nin oyuncu i¢in nasil bir ¢alisma sistemi sundugunu ilk defa Batili bir dilde
aciklayan bu yazi, TSM alistirmalarin1 oyuncularin kullanimina sunabilecek agiklikta
tarif etmesi bakimindan 6nemli bir kaynaktir. Ancak; Brandon’in TSM’yi deneyimledigi
1976 yili ve bahsi gecen yaziyr kaleme aldigi 1978 yili, TSM’nin gelisim evreleri
acisindan erken sayilabilecek tarihlerdir. Zaten Brandon’un derledigi ve tarif ettigi
alistirmalar, daha sonraki yillarda TSM’ye iligkin yazilarda yer alan alistirmalarla
kiyaslandiginda pek ¢ok farklilikla karsilasilmaktadir.

Cercevesi oldukca kesin bir bicimde belirlenmis ve uygulama siirecleri net
kurallara baglanmis bir metodun alistirmalarinin gegen zaman iginde farkliliklar
gostermesi, TSM’nin zamanla doniistiigi fikrini desteklemektedir. Bununla birlikte, hem
1970’11 yillardaki yazilarda hem de 2000°li yillardaki yazilarda bahsi gegen alistirmalarda
TSM’nin temel karakterini olusturan 6ziin korundugu goériilmektedir.

Tiyatro ve performans aragtirmacisi ve egitmen Profesor Paul Allain, 1998 yilinda
The Drama Review’da ¢ikan “Suzuki Training” baslikli makalesinde (1998, s. 66-89) hem
Brandon’in izlenimlerinden yaziy1 kaleme aldig1 zamana kadar TSM’de meydana gelen
degisimi irdeler hem de TSM’nin 6nerdidi ¢aligmalar1 “Giincellenmis Suzuki Yontemi”
alt bagligiyla yeniden tasvir eder. Allain’in bu yazisi, TSM’nin nasil uygulandigina iliskin
oyunculara agik bir caligma haritas1 sunan ikinci ¢calismadir. 2003 yilinda ise “The Art of
Stillness” adli kitabinda TSM’ye ayirdigr bir bdliimle Allain, TSM’nin temel
caligmalarini yeniden ele alip bu alistirmalar1 oyuncularin kullanimimna sunmak iizere
ayritili bir bicimde agiklamistir.

Tipk1 Brandon gibi Allain de TSM’nin temel alistirmalarini agiklarken bu metoda
iliskin kendi deneyimlerinden yola c¢ikmaktadir. Allain, TSM alistirmalariyla ilgili
deneyimini aciklarken, Tadashi Suzuki’nin kendi metodunu agikladigir yazilarindan
olusan “The Way of Acting” adli kitabin, metodu bilmeyen oyuncular i¢in tek basina
yeterli bir kaynak olamayacagima da yine kendi deneyimlerinden yola c¢ikarak

deginmektedir.

Bagslangigta, atolye caligmalarinda bir ellerinde The Way of Acting’i tutan 6grencilerle yere

vurmanin dogasini tespit etmeye calistim. Metoda iliskin ilk dogrudan deneyimim, Eyliil
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1995°te Vicenza, italya’da oldu. SITI’nin kurucu ortaklarindan, Suzuki’nin bize metodunun
en iyi 0gretmeni olarak tanittig1 Ellen Lauren tarafindan gergeklestirilen bir kurstu. SCOT un
Avrupa turnesi sirasinda, Dionysos ve Electra ile Vicenza’s Teatro Olimpico adli kiigiik bir
festivale katildigi sirada meydana geldi. (...) Atolye calismasi iki hafta siiren, benim ve
(sonradan, 1999°da Londra’da birlikte Suzuki Training Practice and Research Group’u
kurdugumuz) Antje Diedrich adindaki bir Alman oyuncunun disinda hepsi italyan olan dokuz
oyuncuyla gerceklestirildi. Suzuki, Vicenza derslerinin bazilarini, her ne kadar sozlii olarak
bu sekilde belirtmediyse de, ilgisinin niteligini doniistiirmiis oldugu bir tavirla gézlemledi.
Bu dersler, beni The Way of Acting iizerinden daha 6nce yapmig oldugum dersler hakkinda
umutsuzluga itti ve bu tiir nafile ¢abalardan caydirarak (...), uygulamalarin gergekte nasil
oldugunu acgiklayacagim, alistirmalarin tarifini igeren bir yazi kaleme almak icin harekete
gecirdi (Allain, 2003, s. 98, 99).

Katildig1 atolye caligmalari ve derslerin ardindan TSM’de oyuncunun nasil
calistigini, alistirmalara getirdigi ayrintili tariflerle agiklayan Allain de Brandon gibi
metodu belli ilkeler g¢ergevesinde olusturulmus kalip halindeki seriler olarak ele
almaktadir.

Oyuncunun c¢aligmasi i¢in sistemlestirilmis calisma serileri incelendiginde,

TSM’nin oyuncunun bedeninin tiimiine etki eden, 6zel ayak vuruslari ve yliriiylislerin 6n

planda oldugu durus ve hareketlerden olusmakta oldugu goriilmektedir.

4.1. TSM’nin Dort Temel Serisi

Duruslarin, ayak vuruslarmin ve yliriiylislerin 6n planda oldugu, TSM c¢alisma
sistemi, oyuncunun giinliik olarak tekrar etmesi gereken dort temel seri ile baglamaktadir.
Bu seriler oyuncunun, TSM’yi bedenin aligkanligi haline getirecegi formlari
icermektedir. Tadashi Suzuki’ye gore, “gramerin beden tarafindan ikinci bir i¢glidii gibi
Oziimsenmis (...)” (Allain, 2003, s. 121) hale gelmesi gerekir.

TSM’deki her bir serinin ya da yiriiylisiin, oyuncu tarafindan 1iyice
Oziimsenmesinin ardindan kimi zaman kol hareketleri, doniisler ya da belirli anlarda
gerceklestirilen durmalar gibi ayrintilarla ¢esitlendirilebildigi goriilmektedir. Bu
durumda, eklenen her yeni ayrintiyla zorluk derecesi artirilmig serinin ya da yiiriiyiisiin
yeni halinin de oyuncu tarafindan “ikinci bir i¢giidii” gibi 6ziimsenene dek tekrar edilmesi
gerekir. Dolayisiyla, basta dort temel seri olmak tizere, TSM’nin yiirtiyiisleri, TSM’de

oyuncu ¢alismasinin omurgasidir.
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4.1.1. Bir numaral temel seri

Allain’in derlemis oldugu alistirmalarda bir numarali temel seri olarak
adlandirilmis bu alistirmanin ¢omelip kalkma asamasina kadar olan bdliimiiniin,
Brandon’un (1978, s. 31, 32) yazisinda “ikinci disiplin, yana adim” olarak adlandirilmig
oldugu goriilmektedir.

Japonca ismi “Ashi o Horu” olan bu ilk serinin baglangi¢ pozisyonunda (Gorsel
4.1’de sunulmaktadir.), bacaklar ve topuklar bitisik halde, dizler hafif¢ce biikiiliidiir.
Avyaklar kirk beser derece yanlara agiktir. Bacaklari ve topuklar birbirine iterek hafif bir
gerilim olusturulmasi saglanir. Boylelikle alt bedene enerji verilir. Kollar bedenin iki
yaninda asili haldedir. Ellerse dik duran bedenle kiiciik bir a¢1 olusturacak bicimde ve

sanki bir sopa tutarmis gibi gevsek bir yumruk seklindedir (Allain, 2003, s. 102).

Gorsel 4.1. Bir numarali temel serinin baslangi¢ pozisyonu

TSM’nin birinci serisinin ilk pozisyonu, ayaklarin ve bacaklarin konumu
diisiintildiiglinde baledeki ilk pozisyonu c¢agristirmaktadir. Bu ilk pozisyonla, TSM’nin
diger alistirmalarinda da tekrarlanacag iizere, oyucunun yerle bir bag kurmasi ve denge
hissini yakalamasi gerekliligi 6ne ¢ikmaktadir.

Baslangi¢ pozisyonu saglandiktan sonra, sag bacak diyagonal dogrultuda hafifge
ileri dogru kaldirilir ve ayak dogrudan saga, yere vurulur. Brandon, bu serideki ayak

vurusunun Kabukideki mie adli pozisyondan kaynaklandigini ileri siirmektedir. Hareketin
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ayaktan baslamasindansa merkezin saga dogru hizla degistiginin, kalca hizasinin uzayip
gerildiginin hissedilmesi gerekir. Ayak vurusu, ayagin tiimiiyle yapilmali ve sert, enerjik,
duraganligi bozabilecek diizeyde, sabit ve dengedeki bedene meydan okur sekilde
olmalidir. Sag ayagin yere vurulmasiyla sol bacak es zamanl olarak diizelir ve boylece
tim agirlik biikiik olan sag bacaga kalir. Bu agirlik transferi, govdeyi saga dogru hareket
ettirmeden sol ayagi yerden kaldirarak test edilebilir. Sonrasinda sol bacak ¢ekilir,
boylece topuklar birbirine deger, bu sirada dizler agik ve hafif¢e biikiilii pozisyonu, bir
diger deyisle kutu'* pozisyonunu siirdiiriir. Bu manevra boyunca bas ayni yiikseklikte
kalmahdir. Egilim yukartya dogru birikir, bu nedenle agirligi zemine dogru vermeye
calismak gerekir. Sonrasinda, baslangic pozisyonuna donmeden Once, omurganin
dikligine son vermek i¢in hizla ¢comelip merkez (pelvik bolge) biraz kaldirilir ve geriye
dogru ¢ikik durmasi onlenip ileri dogru bir konum almasi saglanir (Gorsel 4.2°de
sunulmaktadir.). Comelerek asagi inildiginde arkaya, topuklarin iizerine oturmamak

gerekir (Allain, 2003, s. 102, 103; Brandon, 1978, s. 32).

Gorsel 4.2. Bir numarali temel serinin ¢omelme pozisyonu

Asag yonlii hareket ve arkasindan gelen yukar1 yonlii hareket, on bes, on, sekiz,
lic ve bir dlgiileri sayilarak cesitli tempolarda ya da ¢alistiricinin karar verecegi bagka bir

tempoda uygulanir. Her bir sayi, hareket i¢in giiclii bir seslenme ya da bir sopanin aniden

14 Kutu pozisyonu, dizlerin biikiilii ve diz kapaklarmin yanlara bakmakta oldugu bir bacak pozisyonudur.
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yere vurulmasi seklinde bir uyar: tarafindan takip edilen sozli bir komut olarak sayilir.
Sayma, herhangi bir noktada kesilebilir ve seri yeniden baslayana dek pozisyon korunur.
Sag ayagin yere vurulmasiyla baslayip ¢omelme ve kalkma hareketleri yapilip ayaktaki
baslangi¢ pozisyonuna doniildiikten sonra hareket, sol ayakla tekrarlanir. Agirligin sol
bacakta m1 yoksa sag bacakta m1 oldugu bir kez daha test edilir. Verilen say1 komutlariyla
agirlik bir yandan digerine aktarilmalidir, kal¢a hareketi diiz bir hizada ve diizenli bir
tempoda olmalidir (Allain, 2003, s. 103).

Bu alistirmada dikkat edilmesi gereken en 6nemli noktalardan biri, gévdenin dik
durusunu kaybetmeden hareketi stirdiirmektir. Bir diger 6nemli nokta ise oyuncunun
calisma i¢inde kendini ritme kaptirmamasi ya da kendince bir ritim olusturup bunu
izlememesi gerekliligidir. Oyuncunun aligtirma boyunca ¢alistiricidan gelecek komutlara
acik olmas1 beklenmektedir (Brandon, 1978, s. 32).

Boylece, bir numarali temel seride, enerjinin kontrolii i¢in, hareketin, agirligin
aktarilmasiyla olustugu ilkesi izlenerek merkeze odaklanilir. Caligtiricinin  giiclii
komutlariyla sayilan ritmik sayilarin takip edilmesiyle gergeklesen hareketin, oyuncuya
calisma iginde enerjik bir konum sagladigi anlasilmaktadir. Ayrica bu ilk seride uzamin
farkli kademelerde ve yonlerde kullanilmasi, TSM’de oldukca 6nemli bir yeri olan ve
metodun diger alistirmalarinda tekrar edilen, uzamim oyuncu tarafindan kavranip

kullanilabilmesi amacini gergeklestirmek i¢in de olanak saglar niteliktedir.

4.1.2. iki numarah temel seri

Brandon’un derledigi alistirmalara benzese de bu alistirmalar arasinda yer
almayan iki numarali temel serinin TSM’nin zaman bakimindan daha ileri donemlerinde
olusturuldugu anlagilmaktadir.

Japonca ismi “Fumikae” olan ve ayak vurma ve ayak degistirme {izerine olan bu
seri, bir onceki serinin ilkelerini gelistirir. Grup, ¢alisma alaninin gerisinde esit araliklarla
durarak diiz bir ¢izgi olusturur. Bu serinin baslangi¢ pozisyonunda dizler biikiik, sirt dik,
ayaklar ve bacaklar bitisik ve agirlik merkezi asagidadir (Gorsel 4.3’te sunulmaktadir.)

(Allain, 2003, s. 103, 104; 2009, s. 63).
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Gorsel 4.3. [ki numarali temel serinin baslangic pozisyonu

Gorsel 4.4. Yerle temasin tek ayakla svirdiiriildiigii pozisyon

Baslangi¢ pozisyonunun saglanmasinin ardindan, ayak tabani, hizli bir hareketle,
karsida duran hayali bir partnere gosterilirmis gibi yukari kaldirilir (Gorsel 4.4°te
sunulmaktadir.). Bu sirada iyice biikiilen diz, olabildigince govdeye yaklasacak sekilde
cekilir. Ayak, flex®® pozisyondadir, ayak parmaklari olabildigince yukari bakmaktadir. Bu

tek bir hareket olarak yapilir ve bu sirada gdvdenin ve basin seviyesi sabit kalmalidir.

15 Flex: Kol veya bacagm en gergin oldugu ve el ya da ayak parmaklarinin yukar1 dogru baktig1 pozisyondur.
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Agirligin hizlica aktarilmasi dengede kalmay1 giiglestirir. Yerle temasin korundugu tek
bacagin dengesini kazanmak icin ugragmak gerekmektedir. Ardindan flex pozisyondaki
ayak dogruca yere vurulur (Gorsel 4.5’te sunulmaktadir.) ve gerideki ayak tabani,
gerideki bacak diiz olana kadar ileri dogru kaydirilir. Kalgalar, viicudun biitiin agirligimi

tasiyan ondeki bacagin lizerinde olmalidir (Allain, 2003, s. 104; 2009, s. 63, 64).

Gorsel 4.5. Ayak vurusuyla gergeklesen pozisyon

Gorsel 4.6. Parmak ucunda yiikselme
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Bir numarali temel seride oldugu gibi agirligin yeri, gévdeyi ondeki ayagin
tizerinden ileri dogru hareket ettirmeksizin arkadaki bacag: kaldirarak test edilebilir.
Ardindan birbirinden ayri iki hareket olarak parmak ucunda ylikselip (Gorsel 4.6°da
sunulmaktadir.) yere inilir; her iki ayak iizerinde askida duran agirligit merkezde
toplamaya dikkat edilir ve zeminle kurulan baglant1 hissi stirdiiriiliir. Bedenin gerisinden
cekilen sol bacakla ayni hareket, bu yon icin de uygulanir. Bu seri bacak degistirilerek
devam eder (Allain, 2003, s. 104; 2009, s. 64).

Iki numarali temel seriye, yiiriiyiis, bedenin hafizasina yerlestikten sonra kol
pozisyonlari eklenebilir. Sag ya da sol dirsek omuz hizasinda kalkiktir. Kol sikica gogse
dogru biikiilmiistiir, el bedenden uzak, gergin ve hayali bir sirig1 tutuyormus gibi yumruk
seklindedir (Gorsel 4.7°de sunulmaktadir.). Parmak ucunda ylikselme sirasinda kollar
kulaklara bitisik ve diimdiiz olarak yukar1 kalkmis haldedir ve sonra iki keskin hareketle
asag1 inilebilir. Alternatif olarak gdvdenin parmak ucundaki yukar1 ve asagi hareketi,
kollarin iki agamali uzanmastyla birlestirilebilir. Her ikisi de ayni ilkeyle, dengenin test
edilmesi ilkesiyle yiiriitiiliir; fakat par¢alidir, tirmanma ve ¢okme olarak farkli sekillerde
ifade edilir. Bedenin dik ve sabit kalmasi i¢in gergek bir sirik ya da sopa da kullanilabilir.
Bu seri ayrica, durma anlarini ve her hareketin sonunu vurgulamak igin, esit boliinmiis
iki grubun yerlesmis oldugu sahne boyunca yavas bir yiiriiyiisle ilerlemesine eslik eden
miizikle de yapilabilir (Allain, 2003, s.104, 105).

Gorsel 4.7. Iki numarali temel seri igin kolun biikiilii pozisyonu

Bir numarali temel seride ritimle kurulan iliskide oldugu gibi, miizik esliginde
uygulanabilen bu seride de oyuncunun kendini, edilgen bir bigimde miizigin akisina
kaptirmaktan alikoymas1 gerektigi anlasilmaktadir. “(...) bunun yerine ritmin iistiinde

kalmay1 siirdiirmek neredeyse ona saldirmak gerekir.” (Allain, 2003, s. 104)
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Ikinci Temel Seri’ye gecildiginde ayak vurusunun da gesitlenmeye basladig
goriilmektedir. Ancak bu durum, TSM’nin geneline yayilmis bir ilke olarak da ele
almanin mimkiin oldugu, yerle gi¢lii bir iliski kurmak gerekliligini ikinci plana
itmemelidir. Durma anlarinin kisalmasina yol acabilecegi anlasilan, ayak vuruslarindaki
cesitliligin devreye girmesine ragmen oyuncunun ¢alisma boyunca ayak tabani ve yer
arasindaki giiclii iliskiyi stirdiirmesi gerektigi anlagilmaktadir.

Asagiya dogru olan hiz, biitiin gii¢le yapilan ayak vurusundakiyle aynidir; fakat
kontrollii ve son ana kadar dizginlenmis olmalidir. Bundan sonra, agirlik, ayagmn ileriye
dogru kaydirilabilmesi i¢in yoOnlendiren ayaga aktarilir. Bu hafif adim, tim giile
yapilandan daha zordur; ¢linkii viicut agirligini bir biitiin olarak yerlestirmez, asamalidir.
Enerjiyi kesin bir bicimde tutup merkezde yogunlastirabilmek igin ayaklar daginik, disa
doniik olmak yerine hep paralel ve birbirine yakin kalmalidir (Allain, 2003, s. 105).

Yiiriiyiisiin dogrultusu adim vurusundan sonra aniden tersine de ¢evrilebilir; fakat
bu yalnizca c¢alistiricinin komutuna karsilik olarak yapilabilir. Adim vurusundan sonra
agirligr arkadaki bacaga vermek igin arkadaki bacak diizlesene kadar ayak geri geri
kaydirilir (Allain, 2003, s. 105).

Parmak ucunda yiikselip algalma yapildiktan sonra yeniden adim vurusu yapmak
tizere diger bacagin yukari kaldirilmasi ve asagi yonlii hareketin tekrarlanmasiyla ileri
yonlii hareketin siirdiirtildiigii bu seride, yiiriiyiis sirasinda tekrar eden hareketin her bir
asamasinin farkli gerekleri oldugu ve bedenin merkezinden kaynaklanip agirligin

aktarilmasina dayandig1 unutulmamalidir.

Parmak ucunda yiikselirken gereken agirlik aktarimi zordur ve Ondeki ayak kayarak
geridekine gitsin diye bu aktarim sirasinda ayaklar kesinlikle yanlara agik olmamali, diiz
olmalidir. Dengenin daha ileri diizeyde test edilebilmesi i¢in parmak ucuna yiikseldikten

sonra bu pozisyonda gozler kapatilabilir (Allain, 2003, s. 105).

4.1.3. U¢c numaral temel seri

Bu serinin, daha biiyiik bir enerji, kaynagini geleneksel Japon tiyatrosu tiirlerinden
Kabukiden alan daha karmasik kol hareketleri icerdigi goriilmektedir. Ayrica ilk iki temel
seriden farkli olarak, li¢ numarali temel seride mekanin diyagonal kullanimini s6z
konusudur. Bahsi gecen farkliliklar disinda, bu serinin ilk iki temel seriyle ayni teknik

unsurlari i¢erdigini sdylemek miimkiindiir.
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Brandon’un derledigi alistirmalar i¢inde bu serinin “besinci disiplin, tek ayak
durusu” olarak adlandirilmis olan alistirmaya benzer oldugu goriilmektedir. Besinci
disiplin, tek ayak durusuyla ii¢ numarali temel seri arasindaki farklardan biri, li¢ numarali
temel seride ayaklarin olusturdugu acidir. Bir diger farklilik ise besinci disiplinde ayak
vuruslarini izleyen donma anlaridir (Brandon, 1978, s. 34; Allain, 2009, s. 64). Bu sekilde
0zel olarak belirlenmis donma anlarina ti¢ numarali temel seride rastlanmamaktadir; bu
serinin, agirligin sol ve sag ayak arasinda birbirini izler bi¢gimde devamli aktarildigi

gorilmektedir.

Seri boyunca govde tam karsiya, ayaklar kirk beser derece aciklikla yanlara bakar
pozisyondadir. Sag ayak sol ayagin oniinde, sag topuk sol ayakucunun oniinde olacak
sekilde baglanir (Gorsel 4.8’de sunulmaktadir.) ve sag bacak dis yana dogru siipiirme
hareketi yapar. Ardindan bacagmn yilikselmesiyle ayak merkeze geri cekilir. Bacak, bu
hareket sirasinda, sanki viicudun hemen Oniine dikey olarak yerlestirilmis bir sirigin
etrafin1 sartyor gibidir. Sonra bacak diga doniik olarak kaldirilir ve ayak yere vurulur. Bu
vurusla, agirlik diger bacaga aktarilir. Ayak vurusunun ardindan, bu hareket diger bacakla
tekrar edilir. Birbirini izleyen ayak vuruslari sirasinda agirligin aktarilmasina dikkat

etmek gerekmektedir (Allain, 2003, s. 105, 106; 2009, s. 64).

Gorsel 4.8. U¢ numarali temel serinin baslangi¢ pozisyonu

Ug numarali temel seriye, yiirilyiis dgrenildikten sonra kol hareketi eklenebilir.

Brandon’un yazisinda “on birinci disiplin, tiyelik listesi” adl1 aligtirmanin bir pargasi olan
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ropponun, Allain’in agikladigi alistirmalar arasinda {ic numarali temel seriye eklenen kol
hareketi olarak kullanilmakta oldugu goriilmektedir (Brandon, 1978, s. 40; Allain, 20009,
S. 64).

Roppo, Kabukide dramatik giris ve ¢ikislar i¢in kullanilan abartili bir harekettir.
Bir el flex pozisyonda bas hizasinda kaldirilmistir, diger kol ise yumusak bir bigimde 6ne
dogru uzanmistir (Gorsel 4.9’da sunulmaktadir.). Bacaklar degistirildik¢e, baska bir
ifadeyle sag bacaktan sol bacaga ge¢ildik¢e kollarin konumu da degistirilir (Allain, 2003,
s. 104, 105).

Gorsel 4.9. U¢ numarali temel seride roppo hareketi

Bu alistirma gévdenin miimkiin oldugunca sabit kalmasin gerektirir. Kollarin ve
ayak vuruslarmin birlesimi; koordinasyon ve detaylar, eszamanlilik ve parmaklarin
yanligsiz pozisyonu bakimindan oldugu kadar iist ve alt bedene ayn1 anda odaklanmak

bakimindan da test edilir (Allain, 2003, s. 105, 106).
4.1.4. Dort numarah temel seri
TSM’de sik¢a vurgulanan ilkelerden biri olan oyuncunun mekéani kavrayisini

gelistirme bakimindan olduk¢a 6nemli oldugu anlasilan bu seride baslangi¢ pozisyonu,

bir tenis oyuncusunun rakibinin servis atigini beklerken aldig1 pozisyona benzetilebilir.
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Brandon’un derlemis oldugu alistirmalar i¢inde yer almayan bu serinin baslangi¢
pozisyonunda bacaklar ayridir ve dizler, hafifge ¢omelir gibi, biikiiliidiir. Boylece merkez
¢ok az yiikselmistir. Baslangicta sol ayak lizerinde olmak tizere viicudun kendi ekseni
etrafinda yiiz seksen derece doniiliir. Bu hareket, bedeni baslangi¢c pozisyonunun ters
yOniine, saga acar. Ayaklar ayri, sirt dik, dizler gevsekken yukar1 dogru hizli bir bigimde
yapilan ayagin siipiirme hareketinin ardindan zeminle baglanti tekrar kurulmus olur,
ilerideki uzak bir noktaya odaklanilmis olarak hareket tamamlanir. Komutla ¢émelme
benzeri, dizlerin biikiilii oldugu baslangic pozisyonuna geg¢ilir ve ardindan diger ayak
tizerinde doniiliir. Bu kez de beden diger yone, sola agilir. Bu simetrik kalip tekrar edilir;
alternatif olarak ayaklar ve bacaklarin ayr1 olmasi yerine bitisik olmasi tercih edilebilir
(Gorsel 4.10°da sunulmaktadir.); fakat bu halde de dizler hafifge biikiilii olmalidir. A¢ik
pozisyonda da kapali pozisyonda da ayni enerji diizeyi yansitilmalidir (Allain, 2003, s.
106).

Gorsel 4.10 Dért numarali temel seride bacaklarin agik ve kapali pozisyonlari

Bu yiiriylis sirasinda korunmasi1 gereken odak, gévdenin karsisinda ufuk
cizgisinde bir nokta olarak belirlenmistir. Ancak; birbirini takip eden yiiz seksen derecelik
doniislerle gdvdenin mekan i¢indeki konumu ve buna bagl olarak da korunmasi gereken
odak noktas1 zit yonlere dogru degigsmektedir. Dort numarali temel seride yer alan bu
durumun oyuncunun mekam kavrayisim ve kullanisimi gelistirmeye yonelik oldugu

anlagilmaktadir.
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Bu vyiiriiyiis Ogrenildikten sonra seriye, doviis sanatlarini ve uzun tahta
cubuklariyla 6zellikle kendo'®yu hatirlatan, kol hareketleri eklenir (Gérsel 4.11°de
sunulmaktadir.). Kollar yanlara dogru agilir ve basin {izerinde birlesir. Ardindan hayali
bir partneri basindan kasigina kadar keser gibi, asagiya, merkeze kadar iner. Bu hareket
igin, eller, sag el solun iistiinde olacak sekilde gevsek bir yumruk seklinde birlesir (Allain
2003, s. 106; 2009 a, s. 65).

Gorsel 4.11. Dort numarali temel seride kili¢ kullanimina benzer kol hareketleri

Bu alistirmada doniisiin hizli ve kesin olmasi ve bedenin durma aninda bunu net
bir bicimde gerceklestirmesi gerekir. Bagirilarak ya da bir sopanin yere vurulmasiyla
verilen komutlar, her bir devrenin baslangicini géstermektedir (Allain, 2003, s. 106).

Ozellikle, uzuvlarin daha kiigiik hareketleri yerine beden pozisyonlarindaki biiyiik
degisikliklerle gergeklesen bu alistirmada, diirtiileri harekete gegiren komutlar, oyuncuda
dinamik bir karsilik yaratabilmek i¢in hizli ve enerjik olmalidir. Her iki yana da donerek
yapilan bu seri, zihin ve beden koordinasyonunun etkili bir kullanimin1 gerektirir ve bu

kalibin bedene kaydedilmesi zaman alabilir (Allain, 2003, s. 106, 107).

16 Kendo, kili¢ ya da tahta sopalar kullanilan, eskrime benzeyen bir Japon dviis sanatidir (Donohue, 1990, s. 55; Allain,
2009, s. 65).
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4.2. On Yiiriime Sekli

Mekanin diyagonal dogrultuda kullanildigi bu yiiriiyiislerin, TSM’deki grup
alistirmalarinin temelini olusturdugunu séylemek miimkiindiir. Bu on temel yiiriiyilisten
her biri bagimsiz birer alistirma olarak da uygulanabilir; ancak oyuncularin tiim
yiriiyiisleri 6grenmelerinin ardindan, birden ona kadar tiim yiiriiyiisler birlestirilip tek bir
yiirliylis olacak sekilde de gergeklestirilebilecegi anlagilmaktadir.

Her bir farkli yliriiylis i¢cin O6nceden kaydedilmis miizik parcalar1 kullanilir;
kullanilan bu miizikler yiiksek tempoludur. Ornegin; Perez Prado’nun ‘Voodoo Suite’i
sikca kullanilan bir pargadir. Yirtiyiislerin diizeni her zaman igin sabitlenmis degildir;
ama genellikle ayak vurusuyla baslar ve ayakla yapilan siipiirme benzeri hareketle biter.
Tek sira halinde gergeklestirilen bu yiiriiyiislerde, oyuncunun 6niindeki ve arkasindakiyle
arasindaki mesafeyi sabit tutabilmesi i¢in ¢ok iyi bir bi¢imde konsantre olmasi gerekir.
Belirlenmis son noktaya ulasildiktan sonra ayni ¢izgi tizerinden bir sonraki ytiriiytisle geri
doniiliir. On yiirtime seklinin tek bir yiiriiytiste birlestirildigi bir seri olarak bu yiiriiytis,
yaklasik olarak on bes dakika siirer. Yiiriiyiisler, nesne tasima, kol pozisyonu se¢me ve
degistirme (O0rne8in parmak uglarinda yiiriirken siirekli olarak kol pozisyonlarinin
degistirilmesi), geri geri yiirime, diyagonal ilerlemede gévdenin ters yone doniik olmasi
anlamina gelen sag yerine sol ayakla baslama gibi bi¢imlerde ¢esitlendirilebilir. Bunlarin
hepsi miizigin hizli ritminde yapilir; eger gerekli goriiliirse calistiran kisinin komutuna
gore belirli yerlerde durulur. Iki numarali temel seride gegerli olan ilke burada da
gecerlidir: Miizigi edilgen bir bigimde takip etmekten kaginmak gerekir. Oyuncu, kendini
miizigin akisina kaptirmamalidir (Allain, 2003, s. 107).

Paul Allain, miizik esliginde, ytliksek bir tempoda, grup olarak gergeklestirilen bu
hareket ve yliriiylisleri dikkat edilmesi gereken noktalar1 da belirterek ayrintili bir bicimde

tarif etmistir:

4.2.1. Ayak vurma

Bu hareket, TSM’de oyuncu ¢alismasinin tiimii i¢in merkezidir. Baslangi¢ pozisyonu,
iki numarali temel seridekiyle aynidir, Sag bacak, miimkiin oldugunca yukar1 ¢ekilir ve
dogrudan, kuvvetlice, biitiin ayak tabaniyla yere vurulur. Ardindan ayni hareket sol
bacakla tekrarlanir. Gvdenin seviyesi sabit kalmalidir ve agirlik bir yandan &biiriine

hizlica aktarilirken sendeleme olmamalidir. Kollar yanlarda diiz bir sekildedir, eller
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gevsek yumruk seklindedir. Yiiriiyiisiin sonuna dogru yorgunluk olsa da her bir vurus,
ilk vurusta oldugu gibi, kesin ve enerjik olmalidir. Bu seri Japonca’da ashi-bumi olarak
bilinir (Allain, 2003, s. 107).

Bir numarali yiiriiyliste goriilen ilkeler, TSM’deki tiim alistirmalarda karsimiza
cikmaktadir. Ayak, el ya da govde pozisyonlar1 degisse de; ya da mekandaki farkli bir
konumdan yiirliylise baslansa da atilan her bir adimin kesin ve enerjik olmasi, aksi
komutla belirtilmedik¢e gdvdenin ve basin baslangi¢ pozisyonunun seviyesini korumasi

gerektigi goriilmektedir.

4.2.2. Givercin adimi

Kollarin sirtin bel bosluguna yerlestirildigi bu yiiriiyiiste, dizler bitisik ve hafifce
bikilidir (Gorsel 4.12°de sunulmaktadir.). Admi ayakuglarinin birbirine olan
konumundan almig oldugu tahmin edilen bu yiiriiyliste ayak parmaklari net bir bigimde

ice doniik oldugu goriilmektedir.

Gorsel 4.12. Ayak uglart igeri bakan giivercin adimi i¢in baslangi¢ pozisyonu

Baslangicta sag bacak olmak {iizere, gerideki bacak, yarim daire olacak sekilde
ileriye dogru siiplirme hareketi yapar. Diger ayagin oniindeki noktaya ulasilinca keskin
bir bicimde durulur. Bu siire¢, bedenin diiz bir ¢izgi iizerindeki ileri yonlii hareketiyle
diger bacak i¢in de tekrar edilir. Bu seri Japonca’da uchi-mata olarak bilinir ve hem

kadinlarin kimono icindeki geleneksel yiiriiyiisiinii hem de onnagatanin yiiriiyiisiinii
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animsatir. Onnagata, Kabuki tiyatrosunda erkekler tarafindan oynanan bir kadin
karakterdir. Dogrulugu onaylanmis bir rivayete gore, Kabuki calismasinda onnagata
ylriiyiisii 6gretilirken, dizlerin arasina bir kagit koyup onu diisiirmeden yiiriimeye

calisilmaktadir (Allain, 2003, s. 108).
4.2.3. Ayaklar disa dogru yiiriiyiis

Dizler biikiilii ve kutu pozisyonunda oldugu gibi disa dogru agiktir. Gévde sirt kisminda bir
kavisle egimlidir ve boylece bel merkezi neredeyse bir ¢ikinti gibidir. Kollar yanlardadir ve
agirlik ayaklarin dis yanlarina verilmistir. Sag ayak yukariya dogru daire ¢izer gibi hareket
eder, bunu bisiklet pedallar gibi bir devinimle sol ayak takip eder. Bu yiiriiyiis, Japonca’da
wani-ashi olarak bilinir (Allain, 2003, s. 108).

4.2.4, Ayaklar ice dogru yiiriiyiis

Dizler bitisiktir, agirlik ayaklarin i¢ kismindadir ve eller sirtin bel kismindadir, ellerin biri
digerinin iizerindedir ve istteki elin avug ici disa dogru bakar. Ayaklar, sirayla, hizli ve
dogruca daha 6nce oldugu gibi merkeze gelecek sekilde kuvvetlice atilir. Agirlik hizla bir
yandan Obiiriine aktarilirken salinim minimal olmali ve gévde miimkiin oldugunca sabit

kalmalidir. Bu seri Japonca’da soto-mata olarak bilinir (Allain, 2003, 5.108).

Ayaklarim disa ve ige doniik oldugu ii¢ ve dort numaral yiirliylislerde ayak
pozisyonlarinin ayagin agirh@in  verildigi bolgeleri bakimindan zithik tasidigi
goriilmektedir. Daha once de belirtildigi iizere, TSM’de oyuncunun tiim bedenini, sesini
ve hatta duygularini etkileyebilecek en temel etmenin ayagin yerle kurdugu iliski olarak
goriilmektedir. Ug ve dort numarali yiiriiyiisler, karsilastirmali olarak ele alindiginda,
ayagin zeminle kurdugu iliskiye getirilecek bir farkliligin bedeni nasil tiimiiyle farkl: bir
pozisyona tasiyabildigine dair olduk¢a agiklayicidir. Ayagin yere ne sekilde temas ettigi,
agirlik merkezinin bedendeki yerini ve buna bagli olarak agirligin nasil aktarilacagini

belirlemektedir.

4.2.5. Parmak ucunda yiiriiyiis

Bu yliriiyiis sirasinda kollar, gévdenin iki yaninda, diiz bir bigimde durmaktadir,
dizler hafifce biikiiliidir.  Parmak ucunda yiikselmis olarak (Gorsel 4. 13’°te

sunulmaktadir.), kiigiik adimlarla yiiriintir. Her bir adimda ileri yonlii harekete karsi
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koyan hafif, kisa durma anlari s6z konusu olsa da piiriizsiiz bir kayma devinimi
gerceklestirilmeye calisilmalidir. Bu yiiriiylis, her zaman ayagin, merkezi sonradan
destekledigi bir bigimde govdenin ileriye dogru kaymasindan kaynaklanmalidir. Sigrama
olmamalidir. Alternatif olarak, bu yiiriiyiis, akic1 bir bigimde siirdiiriilmektense ritmik bir
miizik esliginde, daha belirginlestirilmis durmalarla da gergeklestirilebilir. Parmak
ucunda yliriiyiiste beden yukari dogru uzanmis haldedir. Bu nedenle zeminle baglanti

hissini korumaya dikkat etmek gerekir (Allain, 2003, s. 108).

Gorsel 4.13. Parmak ucunda yiiriiyiisiin ayak pozisyonu

Daha 6nce dort temel seriden, iki numarali temel seride, parmak ucunda yiikselip
topukla tekrar yere inme seklinde karsilagilan parmak ucundaki pozisyonun, bes numarali
yiiriiylis boyunca siirdiiriildiigii gériilmektedir. Bu nedenle, iki numarali temel seride
dikkat edilmesi gereken bir unsur olarak belirtilen, parmak ucunda yiikselmisken agirlik
aktariminin 6zel bir ¢aba gerektirmesi durumunun, bu yiiriiyliste de goz ardi edilmemesi
gerektigi; aksi halde kacinilmasi gereken sicramalara neden olup amaglanan piiriizsiiz

akistan uzaklasilacagi anlasilmaktadir.

4.2.6. Yanlara kayan yiiriiyiis

Allain bu yiiriiytisii, 1998 yilinda yayinlanan “Suzuki Training” baslikli yazisinda
yedi numarali yiiriiyiis olarak “yanlara kayma” adlandirmasiyla; 2003 yilinda yayinlanan
kitabinda ise altt numaral yiiriiyiis olarak ele almigtir (Allain, 1998, s. 71; 2003, s. 109;
2009 a, s. 65). Igerik bakimindan herhangi bir farklilia rastlanmamakla birlikte Allain’in

iki farkli calismasinda farkli bir adlandirma bi¢imi izlemis oldugu goriilmektedir.
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Gorsel 4.14. Yanlara kayan yiiriiyiisiin adim pozisyonlar

Japonca’da yokoaruki olarak bilinen bu yiiriiyiis, dizlerin biikiilii ve ayaklarin
bitisik oldugu bir pozisyondan baslar. Yiiz, govde ve ayakuglari ileri doniiktiir. Once sol
sonra sag ayakla yana dogru dairesel bir hareket i¢inde yiiriiniir. Ayak, yere vurulmadan
once yarim daire ¢izer (Gorsel 4.14’te sunulmaktadir.). Ayaklarin yanlara dogru yaptigi
kayma benzeri harekete karsin sertce basmalart gerektigi unutulmamalidir. Ayak
vuruglartyla olusan durma ve agirlik aktarimi anlarinda netlik olmalidir. Hareketin, bu
ylriyiiste de, ayaktan degil merkezden geliyor olduguna dikkat etmek gerekir (Allain,
2003, s. 109; 2009 a, s. 65).

4.2.7. Tleri yonlii bedenle yanlara manevra
Ayaklar, parmak uglar ileriyi gosterir halde ve bitisiktir. Sol diz aniden yukar1
cekilir ve ardindan sol yana dogru sertge yere vurulur (Gorsel 4.15°te sunulmaktadir.).

Boylece agirlik aktarilir. Ardindan sag bacak, diz biikiilii olarak yukari, gévdeye dogru
gekilir (Allain, 2003, s. 109; 2009 a, s. 66).
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Gorsel 4.16. Sag bacagin hareketi ve sag ayakla atilan adim

Sag ayak, viicudun karsisina, sol ayagin hemen oniine yerlestirilir (Gorsel 4.16’da
sunulmaktadir.). Bacaklarin bu birbirinden farkli hareketi, ylirliylis hizasin1 korumay1
giiclestirir. Bu nedenle yiiriiyiis dogrultusunu bozulmadan siirdiirmek i¢in ¢caba harcamak
gerekir. Dizler (tim ayak vuruslarinda oldugu gibi), cekildiginde olabilecek en {ist
noktaya kadar ¢ikmalidir ve govde aynmi seviyede kalmalidir. Bu seri Japonca’da

yokoaruki NO. 2 olarak bilinir (Allain, 2003, s. 109).
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4.2.8. Yanlara ayak vurusu

Bir numaral1 temel serinin yanlara ayak vurusunda oldugu gibi, hareket sol ayakla
baslar. Bas diyagonal durur; fakat beden hizla yana dogru hareket ederken govde ileriye
doniik durmaya devam eder. Sol ayak yanda yere vuruldugunda, diger bacak diizlesir.
Sonra sag bacak, sol bacagin yanina cekilip durulur (Gorsel 4.17°de sunulmaktadir.) ve
hareket tekrar edilir (Allain, 2003, s. 109; 2009 a, s. 66).

Gorsel 4.17. Yanlara ayak vurusunda sol adim

Alt1, yedi ve sekiz numarali yiirliytiglerin digerlerinden farkli olarak ileri degil yan
yonlii oldugu goriilmektedir. Bu ylirliylislerde bas, govde ve ayaklar karsiya bakar
haldedir. Ancak; ayaklar ve agirlik merkezi bedenin yana dogru ilerleyisini saglar. Bu
durumun diger ylriiyiislere kiyasla yarattigi giicliigiin, oyuncunun mekani kavrayisi,
konsantrasyonu ve bedenin farkli kisimlart arasindaki koordinasyonunu gii¢lendirmeyi

hedeflemesinden kaynaklandigini sdylemek miimkiindiir.

4.2.9. Kaydirmah yiiriiyiis

Govde, mekan boyunca hizli bir bigimde siiziilerek gider. Kii¢iik, hizli ve ayak
stiriiyerek atilan adimlar sirasinda bedenin sabit seviyesi siirdiiriilir. Sanki mekanda

ilerleyis esen riizgarla saglaniyormus gibi kademeli olmayan, akici bir sekilde
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stirdirilmelidir. Baslangig anindan itibaren olabilecek en yiiksek hiza ulasilmig
olunmalidir. Yiiriiyiis sirasinda, ulasilan en yliksek hizi korunmak; gittik¢e hizlanmaktan
ya da yavaslamaktan ka¢inmak gerekir. Nonun siirtiinen adim anlamindaki, suriashi
yiiriiyiisiinti hatirlatan kii¢iik adimlarin sonlarinda ayak parmaklar1 hafif¢e yukar1 kalksa
da ayagin zeminle kurdugu baglanti siirdiiriilmelidir. Suriashi (kimi durumlarda hizli
cikiglar i¢in de kullanilabilmesine ragmen), noda ¢ogunlukla daha yavas uygulanir. Bu
yiiriiyiis Noda genellikle bir hayaletin ya da dogaiistii bir figiiriin tanitilmasi i¢in kullanilir
(Allain 2003, s. 109; 2009 a, s. 66).

4.2.10. Ordek yiiriiyiisii

Gorsel 4.18. ki farkls acidan ordek yiiriiyiisii baglangi¢ pozisyonu

Oyuncu bu yiirliylis sirasinda ¢omelmis pozisyondadir. Kollar, ileriye dogru
gergin bir sekilde uzatilmistir. Dirsekler hafif¢e biikiiliidiir ve avug i¢leri yukariya bakar
haldedir (Gorsel 4.18’de sunulmaktadir.). Ayaklar yiiksek bir hizda yere siirtiilerek
ilerlenir. Yiirliyiis sirasinda bedenin sag, sol ve dikey yonlii hareketi olabildigince
kiigiiktiir ve sirt diizdiir. Merkez, kalgalarin iizerine, sirta yerlestirilmez; bunun yerine,
hafifce yukar1 kaldirilir. Ordek vyiiriiyiisii fiziksel agidan en zor yiiriiyiistiir. Ozellikle
kalga kaslarinin ¢ok gii¢lii olmasini gerektirir. Bu seri, Japonca’da shikko olarak bilinir
(Allain, 2003, s. 110).

Brandon (1978, s. 36), “dokuzuncu disiplin, érdek yiirliyiisii” olarak adlandirdig:
bu alistirmay1 yaptiklarinda Tadashi Suzuki’nin, oyunculardan kollar sanki mizrakmig da
diismana saldiriyorlarmig gibi  diisiinmelerini istediginden bahsetmektedir. Bu

yonlendirmenin, ¢ok zor ve yorucu bir yiiriiylis olan 6rdek yliriiyiisiinii TSM’deki diger
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yiiriiyiisler gibi giiclii ve enerjik kilmak amaciyla yapilmis oldugunu diisiinmek miimkiin

goriinmektedir.

4.3. Yavas Ten Takka Ten

Olduk¢a yorucu bir yiirliylisten olusan bu alistirmanin, odagin korunmasini
zorlastiracak etmenler icermesinden dolayz, zihinsel olarak da dayanma giicii gerektirdigi
anlagilmaktadir. Dort temel seride ve on yiirime seklinde karsilasilanin aksine bu
alistirma son derece yavas bir ylriiyiisten olusmaktadir. Yavas ten takka tenin diger
yirliylslerin ardindan uygulanmasi durumunda, birbirini izleyen bu yiriyiisler,
oyuncunun hizi ve ritmi kavrayisin1 ve bunlar ilizerindeki kontroliinii gii¢clendirmeye
hizmet edecektir.

Baslangicta grup ikiye ayrilir. Oyuncular, yiizleri karsidaki gruba doniik olacak
sekilde, mekanin sag ve sol yaninda birer ¢izgi iizerinde siralanmalariyla baslayan bu
yiirliylis, iki grubun birbirine dogru yiirlimesiyle devam ettigi i¢in sag ve sol yandaki
oyuncularin birbirinin tam kars1 hizasina gelmeyecek bicimde konumlanmasi gerektigi
anlagilmaktadir. Her bir oyuncu, tam olarak karsi gruptaki iki oyuncunun arasinda
bulunan boslugun karsisinda durmalidir. Boylece sag ve soldaki grup yiiriiyiise baslayip
ortada bulustugunda iki grubun birbirinin i¢inden ge¢mesi saglanmalidir.

Ortadan gegildikten sonra, ilerlemeye devam edilir ve bu ¢ok yavas yiiriiyiisle
mekanin bir yanindan 6biir yanina gegilmis olur. Sabit bir tempoda hareket eden govde
ayni seviyede kalmali ve bu seviye hep kontrol altinda olmalidir. Ayaklar birbirini takip
eden tramvay raylar1 gibi, topuktan parmak ucuna prensibinden ayrilmamali, baska bir
ifadeyle yere 6nce topuk ardindan parmak ucu degecek sekilde atilan adimlar birbirini
izlemelidir. Parmak uglari ileriyi gosterir bigimde olup ayak tabaninin tiimii zeminle
bulusmalidir. Bedenin merkezine ince bir ip bagliymis da oradan ileri dogru ve es zamanl
olarak geriden de daha hafif bir gerilimle geriye dogru ¢ekiliyormus gibi bir his
yaratilmalidir. Bu karsitlik, Japonca’da hippari-hai olarak bilinir. Bu, farkli bir eksende
olsa da, Noda ve diger performans sanatlarinda yer alan {ist bedenin yukar1 dogru gekilip
alt bedenin asag1 dogru itildigi merkezlendirmeyi basarmaya benzer. Agir bir miizikteki
saptanmig bir zamanda, viicut bulundugu konumun tam tersi yonde doner. Viicudun se¢ili
seviyesi degistirilir ve mekan boyunca geri doniiliir. Bu doniis her zaman bir amag i¢in

olmalidir ve higbir zaman hayali seyirciden uzak olmamalidir. Bir diger deyisle, mekanda
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seyircinin bulundugu farz edilen boliime sirt gevrilmeden, seyircinin gorecegi bir bigimde
bu doniis gergeklestirilir (Allain, 2009, s. 66, 67; 2003, s. 110, 111).

Yiiriiyliste dengenin degistirilmesinin zor oldugu iki durum vardir: Birincisi,
ayaklar, govdenin agirhigini ileri dogru tasimak igin acele etme egilimindedir; ikincisi,
agirlik sadece arkadaki bacaga diistiigiinde govde durma egilimindedir. Buna direnip, esit
bir hizda siirdiiriilmesindense ortadan kalkabilen ileri yonlii devinimi kontrol altinda
tutmak gerekir. Odak, boyle bir egilim hissedilse de yayilmamali, ufuk ¢izgisinde net bir
bigcimde sabitlenmelidir. Bu alistirmada, oyuncuya yardimci olmasi ig¢in, odada
dondiigiinde tiim mekanin onunla birlikte dondiigii hissini tagimasi 6nerilir ve bu imaj sik
stk kullanilir. Enerjinin ileri doniik tasarimi siirdiiriilmelidir. Oyuncu, neye dogru
ilerledigini hayal eder; fakat arkasinda kalan alanla ilgili de agik bir duyumsamasi
olmalidir. Bu yiiriiyiise, amaglar ve doniis tasarimi eklendikten sonra tercihen serbest
pozisyonda sabitlenen kol pozisyonlar1 eklenir. Bir diger cesit ise, geri doniis yiiriyiisii
sirasinda, kollarin yavasga ve hi¢ durmadan, bedenin geri kalanindan farkli bir ritimde

hareket etmesidir (Allain, 2003, s. 110).

4.4. Shakuhachi Ayak Vurusu

Bu alistirma, TSM’nin merkez motifi olarak goriilmektedir. TSM’de oyuncu
calismasinin pek ¢ok temel ilkesini bir arada bulundurmasiyla bu metodun oyuncuya
saglayacagi bedensel disiplini tek bir caligmada Ornekleme kabiliyeti bakimindan
onemlidir.

Shakuhachi ayak vurusuna atfedilen bu merkezi konumun, bu alistirmanin bizzat
Tadashi Suzuki (2003, s. 8) tarafindan, metodunun nasil bir oyuncu ¢alismasi
Ongordiigiine dair bir 6rnek olarak ele alinmig ve yazili olarak agiklanmis olmasindan ileri
geldigini diisiinmek miimkiindiir.

TSM’ye iliskin Tadashi Suzuki tarafindan kaleme alinmis az sayidaki kaynakta,
metottan ve metodun meydana gelme asamalarindan bahsedilmekle birlikte;
alistirmalarin nasil uygulanacagina dair tatmin edici bir agiklamaya rastlanmamaktadir.
Shakuhachi ayak vurusu, bu agidan istisnaidir.

Yavas ten takka tende de oldugu gibi alistirma da miizik esliginde tekrarlanan,
yere yigilmadan once yaklasik olarak ii¢ dakika siiren, agir bir yiiriiylisii icermektedir.

Nefes desteginin giiclendirilmesi yoluyla bu alistirma bedende bir gii¢ yogunlasmasi

63



saglar. Siirekli ve merkezden gelen bir hareketle yiiriimek gereken bu alistirmada,
TSM’nin diger pek c¢ok yiiriiylisiindekinin aksine, yiiriiylis yonii aniden degismez.
Yiiksek sesli, ritmik, nefesli ve vurmali ¢algilardan olusan miizigin zirveye ulagsmasiyla
mekanin gerisinde bir ¢izgi lizerinde bir araya gelen grubun, seyirci kismina arkasini
donmesi disinda sabitlenmis bir yoriingesi yoktur. Oyuncularin, yerde tiimiiyle
kendilerini serbest birakmasindan s6z edilemese de, ipleri kesilmis birer kukla gibi yere
yigilirlar. Yiziikkoyun yatan bedenler hafifce biiziilmiis halde olmalidir. Boylece ayak
vuruslariyla kuvvetlendirilen enerji, agik bir uzanmayla dagitilmamis olur. Ardindan ¢ok
yavasg bir bicimde ayaga kalkilir ve mekanin oniine dogru yavas ten takka tende oldugu
gibi ilerlenir. Kollar yandadir ve hareket eden bir heykel gibi yiirliyen gévdenin sabit
pozisyonu devam ettirilmelidir. Ayaga kalkildiktan sonraki boliimiin miizigi, yumusak
bir fliit melodisidir. Oyuncu bu ¢alismada kendine karsi bir gbzlemci gibi olmalidir.
Ornegin, yere yigilmanin ardindan ayaga kalkma, oyuncunun iradesiyle degil de dissal
bir nedenle gergeklesiyormus imaji yaratilabilir. Miizigin bitmesiyle mekanin sonunda
yliz seyirciye doniik halde dinginlik yakalanir. Bu nedenle miizigin melodisine, zamanina
ve igerdigi tlim degisikliklere asina olmak 6nemlidir. Bu yiirliylisiin sonu kapanis oldugu
kadar, bir sonraki yiirliylisiin baslangi¢ pozisyonuna hazirliktir da (Suzuki, 2003, s. 8;
Allain, 2003, s. 111).

4.5. Ayakta ve Oturan Heykeller

Ayakta duran heykeller alistirmasi, Shakuhachi ayak vurusunun ortasindaki
yiikselmeyle gelisip hizlanir. Ayakta durulan bir baglama noktasindan algak comelmelerle
serbest donmus pozlara gegilir. Bagirilarak ya da sopanin yere vurulmasiyla verilen
komutun ardindan oyuncularin hizla bir heykel pozisyonu bulup o pozisyona ge¢cmeleri
gerekmektedir. Komuta verilen tepki hizli olmasi beklenir (Allain, 2003, s. 111).

Oyuncu, bu donma anlariyla yeni kaliplar ve bigimler uygulayarak kendi hareket
repertuvarin gelistirmeye ¢alismalidir. Bu pozlar, parmak ucunda ve ileri, sol ya da sag
yonlii ve algak ya da yiiksek olabilir. Biitiin bedenin tek bir yonde ya da durmalarin tek
bir seviyede olmast 6nemlidir. Baska bir ifadeyle, kollar ya da bas bagimsiz birer biitiin
gibi hareket etmemeli; belli bir seviye ve veya dogrultu tiim bedenle korunmalidir. Odak,
hi¢ olmamasindansa, herhangi bir sey ya da hayali biri izerinde kurulabilir. Yiiz, boyun

ve omuzlar rahat kalmahdir, bdylece heykel yumusak bir gerilimde tutulmalidir.
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Ardindan, oyuncu, ¢dmelmeye geri donmeden Once, boynu, bir kolu ya da biitiin bedeni
rahat birakabilir. Bu alistirma, TSM’deki, hayal giicline agik ve dogaglamanin miimkiin
oldugu az sayidaki ¢alismadan biridir (Allain, 2003, s. 111, 112).

Shakuhachi ayak vurusuyla birlestirilebilen ayakta heykeller alistirmasiin pek
cok zithgr barindirdigr goriilmektedir. Siirekli olan bir devinimin ve mekanda sabit
tutulan govde seviyesinin yere yigilmayla kirildigr bir alistirma olan Shakuhachi ayak
vurusundaki zitliklar, ayakta duran heykeller ve oturan heykellerle yeni katmanlar
kazanmaktadir. Bu alistirmalarla, TSM’deki tiim diger ¢calisma basamaklarinda goériilen,
viicutta bir gerilimin olusturulmasi ve bunun siirdiiriilmesi durumu, kontrollii olarak
kesintiye ugratilabilmektedir.

Gerilimin, alistirma i¢inde viicudun belirli bir bolgesinde kontrollii bi¢cimde
ortadan kaldirilmasi, TSM ¢aligmalarinda belli bir ustaliga ulasmay1 ve buna bagl olarak
beden ve zihin arasindaki koordinasyonu gelistirmeyi gerektirecektir.

Oturan heykeller alistirmasi, ayakta duran heykellerle benzerlikler gostermekle
birlikte, zeminle daha farkli bir iliski kurulmasini igerir. Burada, baslangi¢ pozisyonunun
yani sira ii¢ temel pozisyon vardir. Ilk olarak, rahat, oturur, top gibi biiziilmiis bir halden,
bas ve beden ileri doniik ve kollarin gevsekge bacaklari sardigi, kalca tizerindeki bir denge
haline gecilir. Sirt1 diklestirmek i¢in omurgay: son noktasina kadar yukari cekmek gerekir
ve bdylece merkez agiga ¢ikarilir. Ikinci pozisyonda gdvde ileri doniik haldedir; ama
bacaklar onde, diiz bir sekilde gerilmistir, ayaklar yerden birka¢ santimetre yliksege
kaldirilmistir ve ayaklar flex halde geriye biikiiliidiir. Ugiincii pozisyon aynidir; fakat bu
pozisyonda bacaklar, genis bir aralikla birbirinden ayrilmistir. Ust beden ileri doniik ve
yerden yiiksekte tutulmaya devam edilir. Bu yiiksek bir konsantrasyon ve giiglii karin
kaslar1 gerektirmektedir. Bacaklarla iist govdeyi dengelememek gerekir; fakat bacaklar
yerden hemen yukarida tutulmaya devam edilmelidir. Kollar, kalgalarin yaninda hafifce
biikiiliidiir, eller gevsek yumruk bigimindedir. Pozlar arasinda her zaman rahat pozisyona
gecilir.  Pozlar rastgele segildiginde “Serbest Oturan Heykeller” olarak da
adlandirilabilmektedir (Allain, 2003, s. 112).

Bacaklarin yerden yukarida tutuldugu oturan heykeller alistirmasinda, gévdenin
bacaklar1 dengelemesinden kaginmak gerekir. Eger viicudun bu iki kismi dengelenirse
karin kaslarinin hedeflenen gerilimi saglanamayacak, dolayisiyla alistirma da istenen

etkiyi yaratmayacaktir.
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4.6. TSM’de Ses Calismasi

TSM’de konusma tekniginin; gli¢lii bir konusma icin ¢alisma, agik ve anlasilir bir
ifade gelistirme amaglarina yonelmis oldugu goriilmektedir. Metodun incelenen temel
alistirmalarindan da anlasildig1 lizere TSM, birbirini izleyen kalip halindeki hareket
serilerinden olusmaktadir. Bu hareketler, agik ve sinirlar1 belirlenmis jestler icermektedir.

Tadashi Suzuki, s6zilin de oyuncunun bir jesti oldugundan bahsetmektedir.

“Klasik Japon tiyatrosu bize séziin bir tiir jest oldugunu gésterir. Iste bu nedenle ben de bu
tarzda calisma yiiritiiyorum. Japonca sozciiklerin hepsi bu beden hissine sahiptirler —son
derece psikolojiktirler, (...). Paris’te “Japon Grotowski” olarak anilryorum, ama gergekte
benim ¢aligmalarim onunkinden oldukga farkli. Grotowski “s6z”{i fazlasiyla terk etti. Ben ise
Japonca soze yeniden hayat kazandirmayi ve oyuncularin s6zii bedenlerine almalarina
yardimc1 olmay1 hedefleyen Japon bir gergeve i¢inde ¢alisma yiiriitiiyorum. Grotowski’nin
bedenin s6z olmadan bagimsizlagsmasini tesvik etme arzusu neticede son derece sinirlayici.
Ben s6zii bedenin iginde ihtiva ediyorum. Bdylece bu ikisi arasinda bir uyum olusuyor.”

(Beeman, Suzuki ve Kadogami, 1982, s. 89, 90; Beeman, 2009, s. 112, 113)

Tadashi Suzuki’ye (2009, s. 119) gore, “Jestle kullanilan s6zciik arasinda igsel bir
bag vardir; aslinda sozciikler insan jestlerini temsil eder. Bedensel duyumlarla ve
ritimlerle dogrudan baglantili olmadan telaffuz edilen sozciik yoktur.” So6zle beden
arasindaki iliskiyi kavrayabilmek 6nemlidir; ¢linkii s6zle beden arasinda bir uzlasmazlik

yoktur. Hatta soz, bedenin bir edimidir (Beeman, Suzuki ve Kadogami, 1982, s. 89;

Beeman, 2009, s. 112).

TSM, s6ziin oyuncunun jesti oldugu goriisiinii, zittiyla bir arada igermektedir. Bir
diger deyisle, TSM’de s0ziin jestten sayilmasi gibi jestin de bir ¢esit konusma oldugu
fikriyle karsilagilmaktadir. Cilinkii bu metot, sessizligin korundugu anlarda siiren bedensel
ifadeyi de oyuncunun konugma tekniginin bir parcasi olarak degerlendirmektedir.
TSM’yi olusturan ii¢ temel 6geden biri nefes kontroliidiir ve sesle nefes arasindaki
kacimilmaz iligki g6z oOniinde bulunduruldugunda su sonuca varmak miimkiin
goriinmektedir: TSM’de ses calismasi, temel alistirmalarla diizenlenmis fiziksel

calismadan tiimiiyle bagimsiz bir ¢aligsma gibi ele alinmamalidir.

Tadashi Suzuki’nin etkili sahne uygulamalar1 gergeklestirebilmek igin,
alistirmalarinda hem beden hem de ses agisindan, giicii ve enerjiyi oncelikli nitelikler
olarak kabul ettigi goriilmektedir. Bir kasta -diyaframda- gergeklesen bir hareketin

sonucu olan ses, TSM’de fiziksel olarak saglanmaya ¢alisilan gii¢lii olma haliyle bir arada
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degerlendirilmektedir. Zamanla ve ¢aligmayla sesin kaynagi karnin alt kismina dogru
kaymaktadir. Diyafram, yalnizca sesin kaynaklandig1 bolge degil; hangere ve ses telleri
vasitastyla olusturulan sesin desteklendigi temeldir de. Fakat ses, diyaframdan dogruca
seyircinin kulagina ulasmaz; bedenden ayrilmadan Once ses araglar1 arasinda karmasik
bir yolculugu vardir. TSM’de, sesin seyirciye ulastirilmast i¢in oldugu kadar agik ve
anlagilir bir bogumlama gelistirilmesi i¢in de kaslarin gili¢lendirilmesi gerekli

gorilmektedir (Allain, 2003, s. 127).

Paul Allain, Vicenza Atdyesi sirasinda katildigi ses calismasini su sekilde tarif
etmistir:
Ezberlememiz istenen metin Macbeth'tendi -“Yarin, yarindan sonra bir yarin, bir yarin daha
[...] Bir aptalin anlattig1 bir masal bu: / Kuru giiriiltiiler, deli sagmalariyla dolu” [V. Perde, V.
Sahne]- ve bu metni. Oturan Heykeller pozisyonlarindan {igiinii yaparken, tek bir parga
halinde ezberden okumamiz istendi. Ardindan diger zor pozisyonlara ses eklendi. Nefes alip
verme climlelerin sonlarinda, sabit pozisyonlarda, grup halinde yapiliyordu ve bunu anlasilir
sekilde yapabilmek i¢in italyanca ve Ingilizce konusanlar olarak iki gruba ayrilmistik. Bu ses

kullanim atdlye calismast yarilandiktan sonra eklenmisti (Allain, 2009, s. 69).

Oturan heykellerin {iglincii pozisyonunda yerde otururken iist beden dik bir
bicimde yiiksekte tutulmaya calisilir. Bu sirada diiz bigimde uzatilmis bacaklar, ayaklar
yere degmeyecek sekilde havada tutulmaktadir. Karin kaslarinin yogun olarak calistigi
bu alistirmanin -ve agirligin aktariminin ya da dengenin saglanmasinin zor oldugu diger

alistirmalarin- TSM’de ayn1 zamanda ses ¢aligsmasi olarak da uygulandig1 goriilmektedir.

Nefes kontroliiniin zorlastig1 ve karin kaslarinin sikistig1 bu gibi durumlarda ses,
acele, baskili, giindelik olmayan bir bi¢imde ¢ikmaktadir. TSM’de ¢aligilan adimlarin ve
hareketlerin giindelik olandan uzak olusu gibi, iizerinde ¢alisilan ses de kaslarin
gerginliginden beslenen bir enerjiyle giiclenmistir.

TSM’nin en basarili uygulayicilarindan sayilan Shiraishi adli oyuncunun Tadashi
Suzuki’nin yonettigi “Bakhalar” oyunundaki ses kullanimi, bu metotta ses ile gii¢
arasindaki baglantiya bir 6rnektir. Shiraishi hem sesletim araglarina son derece hakimdir
hem de giiclii bir diyaframa sahiptir. Dolayisiyla ¢ift cinsiyetli bir oyunculuk sergiledigi
bu oyunda Shiraishi, girtlaktan, hiriltili bigimde gelen kiifiirlerden yiiksek sesli ve tiz
agitlara ustalikla gecerek sarsilmis erkek onurundan annelige 6zgii keder ve sehevi olanin
terk edildigi disil jestlere kadar bir dizi motifi yansitmay1 basarmistir (Abbitt, 2001, s.
254).
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Batili yaklagimlarda goriilenin aksine TSM’de gerilimi gidermeye yonelik bir ses
alistirmasina rastlanmaz. Japonca’da anlam, ancak biitiin bir ciimle tamamlandiginda
acgiga cikar. Bu nedenle TSM’nin ses alistirmalarinda da enerjinin son kelimeye kadar
ayni bi¢imde siirdiiriilmesi gerekir. Nefesin sesle birlikte disar1 atilirken coskulu ve
enerjik olmasinin kosulu TSM’de gerilmis bir diyafram olarak goriilmektedir (Allain,

2003, s. 114, 127).

TSM’nin ses alistirmalarinin Japon olmayan oyuncular i¢in uygun olmayabilecegi
yoniinde bir tartigma vardir. Bu tartismanin 6zellikle Japonca’daki ciimle yapisinin ve
vurgu bi¢imlerinin Batili dillerdekinden farkli olusuna dayandig1 anlagilmaktadir.

TSM’deki ses alistirmalarina iliskin bir diger 6nemli tartisma da o&zellikle
baslangigta ve kisa siireli denemelerde viicuttaki gerilim nedeniyle sesin zarar gorebiliyor
olusudur. Oyuncular genellikle, kaslarin gergin oldugu, aci1 verici fiziksel giigliiklere
aliskin olsa da ya da kimi zaman ufak berelenmeleri goze alsalar da seslerinde olusacak
bir hasar ihtimalini goze almak istemezler (Allain, 2003, s. 127). Bu da oyuncularin

TSM’nin ses alistirmalarina siipheyle yaklagmalarina sebep olmaktadir.
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5. TSM’DE OYUNCUNUN HAZIRLIK SURECI

Yirminci yiizyilda, oyuncunun tiyatro sanatindaki konumu ve ¢aligsma bigimleri
lizerine, kimi oyuncu ve yonetmenler, farkli yaklasimlarin ve aragtirmalarin {iriinii olan
oyuncu ¢alisma sistemleri gelistirmislerdir. Bu sistemlerin pek ¢ogunda®’ oyuncunun
prova, ¢aligma ya da gosterim Oncesinde bir hazirlik siireci olarak bedenini ve/veya
zihnini rahatlatmasina doniik ¢esitli alistirmalara rastlanmaktadir.

TSM’de ise hazirlik siirecinde oyuncunun bedensel ve zihinsel olarak rahatlayip
gevsemesinin istenmeyen bir durum oldugu anlasilmaktadir. Diger kimi modern ve
postmodern oyunculuk ¢alismalarinda ya da TSM’nin en ¢ok beslendigi kaynaklardan
biri olan No tiyatrosunda goriilenin aksine TSM’de oyuncunun bedenindeki gerilim ve
katilik giderilmeye calisilmamakta; giiclii bir anlatim gelistirebilmesi i¢in aragsallastirilip

oyuncunun hizmetine sunulmaktadir.
Suzuki’nin tercih ettigi performans bigimi, enerjik, ileriye doniik ve savaggidir. Oyuncu
sahnede, gerilim yiikli bir konumda, agikta ve savunmasizdir. Suzuki, bu nitelikleri
bastirmaya, maskelemeye ya da rahatlama teknikleriyle yok etmeye calismaz; bunlarin
islenip kullanilmalar1 gerektigini diisiiniir. Calisma, oyuncunun bu siireci tanimasina ve

kontrol etmesine yardimei olur (Allain, 2003, s. 5).

Bununla birlikte ¢alisma siireci kapsamindaki aligtirmalarin son derece agik ve
kesin bir bicimde belirlenmis olmasina ragmen TSM’de, caligsma asamasindan bagimsiz
olarak tasarlanmis, bir hazirlik siireci bulunmamaktadir.

Oyuncunun hazirligi, TSM’de oyuncu ¢alismasi i¢ine yayilmis haldedir. TSM’de
yer alan tiim seriler ve yiiriiylisler belli bir baslangic pozisyonundan hareketle
sekillendirilmistir. Baglangic pozisyonun gerekleri yerine getirilerek gerceklestirilen
eylem, oyucu bedeninde “ikinci bir i¢glidii” gibi benimsenip dogallagtiginda seriye ya da
yiiriiyiise, fiziksel zorlugu ve nefes kontroliinii giiclestirecek yeni hedefler eklenmektedir.

Baslangi¢ pozisyonunun siirdiiriildiigii eyleme eklenen her yeni hedef, oyuncunun
zihin-kas koordinasyonunu ve agirlik merkezinin degisen konumu nedeniyle yergekimi
ile kurdugu iliskiyi etkilemekte, ayrica fiziksel yorgunlukla basa ¢ikip hep ayn1 yiiksek
enerji diizeyinde eylemini siirdiirmesini gii¢clestirmektedir. Yiiriiyiis bu kez yeni zorluk

diizeyinde beden hafizasina yerlestirilmeye calisilmaktadir. Dolayisiyla TSM’de oyuncu

17 Oyuncu egitiminde diinyanin pek ¢ok yerinde izlenen Stanislavski ekoliinde ve kimi yonleriyle Tadashi Suzuki’ye
benzetilen Jerzy Grotowski’nin oyuncu egitimi i¢in sistemlestirdigi calismalarda yer alan rahatlama aligtirmalarini
ornek olarak ele almak miimkiindiir (Grotowski,2002, s. 109, 110).
http://homepage.smc.edu/sawoski_perviz/Stanislavski.pdf (Erisim Tarihi: 04.04.2017)
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calismasinin her bir basamagi, bir sonraki alistirma i¢in bir hazirlik niteligindedir. Bu
nedenle TSM, oyuncuya hep yeni bir hedef ve hep yeni bir giiglilk sunmaktadir.

Allain (2003, s. 99), pek ¢ok Batili oyuncunun TSM’yi ¢ok kat1 ve ¢ok yorucu
buldugundan bahsetmektedir. Ancak, TSM’nin hep daha zor bir ¢alismay1 hedefleyerek
sundugu hazirlik ve ¢alisma anlayisini kimi oyuncular, TSM’nin motivasyonu artiran bir
ozelligi olarak degerlendirmektedir. Ornegin Ingiliz oyuncu Patrick Morris, bu

dogrultudaki tecriibesini su sozlerle ifade etmektedir:

Bu c¢alisma, bir oyuncu olarak iradenizi sinamak i¢in en faydali arag; ¢ilinkii kalkip her giin
yapmak zor. Bu nedenle, Suzuki’nin diinyasindan ve onun estetiginden uzaklagmis oldugum
halde yapmayz siirdiiriiyorum. [...] Hala bu ¢aligmay siirdiiriiyorum ¢iinkii imkansiz. Ve bir
sanat¢1 olarak imkansizla yiizlesmek ve bunu her giin gerceklestirmeye ¢alismak
durumundasiniz, aksi takdirde kendinize sanat¢1t demeyin (Morris’ten aktaran Allain, 2003,
s. 126).

Amerikali oyuncu Tom Nelis de Tadashi Suzuki’nin yonettigi “Dionysus”

oyununun provalart sirasinda edinmis oldugu deneyimleri, TSM’deki hedef-engel

dongiisii baglaminda su s6zlerle anlatmaktadir:
Geride biraktigim tek sey irademdi ve bu gergek bir kesifti. Onun [Tadashi Suzuki’nin]
istedigi, hayatta kalma i¢giidiisiiydii. Benimki ise alistirmay1 tamamlamak i¢in kendi irademi
hissetmek ve ondan yararlanmakti. O [Tadashi Suzuki], engeldi. Engelin gercek itici gii¢
oldugunu anlamamigtim. Ben, hedefin her sey oldugu, 6biir yoldaydim. Karsilagilan engel ne
kadar biiyiik ve agilmazsa; hedef ve eylem de o seyle yiizlesmek igin o denli giiglii olmalidir.
(...) Sadece ayakta durarak da engeli asilamaz hale getirebilirsiniz. Bunu yapana kadar
teknige girmemissinizdir bile (Neils’ten aktaran Allain, 2003, s. 124, 125).
Tadashi Suzuki’nin tiyatro yasantis1 boyunca etkilendigi tiirlerle ve kosullarla
dogrudan iliskili olan TSM’nin, oyuncunun kendini analiz etmesine olanak saglayan

yapisina, Suzuki’nin 1960’11 yillarda okumus oldugu, Jean-Paul Sartre ve Maurice

Merleau-Ponty’nin diigiincelerinin de etki ettigini sdylemek miimkiin gériinmektedir.
(...) Jean-Paul Sartre ve Maurice Merleau-Ponty’nin varolusgu felsefeleri 1960’larda
Japonya’da 6grenciler tarafindan hirsh bir bigimde benimsendi. “The Way of Acting”de
Suzuki’nin Sartre’dan etkilenmis oldugu agiktir. Merleau-Ponty’den ve ozellikle onun
“Algmin Fenomenolojisi” adli kitabindan aldig1 ilham daha az belirgindir. Bu metin,
Suzuki’nin tiyatroya iligkin diirtiilerine ve onun daha sonraki, seyircinin ya da oyuncunun
Ozdugiintimsel, cismani bedeninde algiyr konumlandirma girisimine uyuyordu. Kisaca,
Merleau-Ponty, karmasik bir ¢alismayla, analizin yol a¢tig1 boliinmeleri ve kategorizasyonu
ortadan kaldirmaya g¢aligmaktadir. Sartre’mn, digerlerinin bizi nasil gordiigiiniin 6nemine
isaret eden Ozne-nesne diializmine karsilik olarak Merleau-Ponty, fiziksel varligimizin

merkezinde yer alan duyumsal bir siire¢ olarak 6z algiya egilmektedir. Merleau-Ponty nin,
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kendimizi ig¢inde buldugumuz ‘deneyim alani olarak diinya’ i¢in giivenilirlik saglayan
goriislerindeki, deneyime yapilan vurgu, o donemden itibaren Suzuki’nin diisiince ve
uygulamalarinda belirleyici olmustur. Daha dogrudan bir ifadeyle, bu diistince, Suzuki’nin
digerlerinden 6nce, kendiyle karsilagsma, kendini agiga ¢ikarma yoniindeki performans
anlayigini gelistirdi (Allain, 2003, s. 18).

TSM’de ¢aligma siireci, oyuncunun kisisel oyunculuk problemlerinin farkina
varabilmesi i¢in kendini nesnel bir bigimde 6l¢ebilmesini saglayan, baska bir ifadeyle,
teshis etmeye yonelik bir ara¢ olarak tasarlanmistir. Bu problem ¢6zme siireci, agik
ucludur; oyuncunun calismay1 deneyimlemesi ve ¢alismanin karmagikliginin artmasi,
yasam boyu bir 6grenme araci saglar (Diedrich, 2013, s. 381, 382).

TSM’de, 6ncelikle kendini nesnel bir bicimde analiz etmesi beklenen oyuncunun,

bunu izleyen bir basamak olarak, kendini grup iginde de sinamas1 gerekmektedir.

Calismanin toplulugu insa etme yonii, sundugu (paylasilan) fiziksel ve duygusal
deneyimlerle daha da artirilmistir. Calismanin odaginda zorluk yer alir; calismada,
stirdiirmenin imkansiz oldugunu hissettiren gorevler verilerek kriz anlar1 yaratir. Bu tiir
anlarda, oyuncular irade giiclerini harekete gecirmek ve fiziksel, mental gii¢lerinin sakli
kaynaklarini bulmak zorundadir. Bu kriz anlar1 bir topluluk olma hissini agilar; ¢iinkii grup,
gorevi gerceklestirmeyi stirdiirerek, deneyim boyunca bireysel olani ‘tasir’ ve birey dikkatini
‘kendi’nden digerlerine ve mevcut ortak hedefe dagitarak ¢abasin siirdiirtir (Diedrich, 2013,
s. 383).

Calisma basamaklarinin oyucuyu hep daha zor olana hazirlamasi nedeniyle TSM,
kat1 bir disiplin gerektirmektedir. Siirekli zorlasarak yenilenen calisma hedeflerinin,
bedenin hareket hafizasinin bir parcasi olarak 6ziimsenebilmesi, ¢aligmalarin stirekli
tekrar edilmesiyle miimkiin olmaktadir.

Geleneksel Japon tiyatrosunda, heniiz ¢ocuk yastaki bir oyuncunun sahneye
cikmak iizere yetistirilmesi yaygin bir durumdur. Dolayisiyla, Kabuki ve No gibi tiirler
i¢in bir oyuncunun yetistirilmesi, uzun yillara yayilan bir ¢aligma ve hazirlik siirecini
gerektirmektedir (Brandon, Malm and Shively, 1984, s. 37). Oyuncunun c¢alisma
siirecinin geleneksel Japon tiyatrosundan hareketle olusturuldugu TSM’de de benzer bir
anlayisla, kararli ve siirekli calisma, oyuncunun yaratim siirecine hazirlanabilmesinin
temel sartidir.

Hem geleneksel Japon tiyatrosu tiirlerinde hem de yirminci yiizyilda ortaya ¢ikmis
olan TSM’de rastlanan bu kat1 disiplin anlayisinin, Japon kiiltiiriiniin diinyay1 ve hayati

kavrama bic¢imiyle iliskilendirilmesi miimkiin goriinmektedir:
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(...) sorumluluk hiyerarsisi bir Japon’un ‘bor¢lu dogmasi’ ilkesinden yola ¢ikarak

olusturulmustur ve temel olarak bireyin 6nce Imparatora, kanuna ve Japonya’ya, aileye ve

atalara, isine kars1 yiikiimliiliikler tasimasi anlamina gelmektedir. Insanlar giindelik yasam

ve iligkilerinde cesitli jestleri kabullendigi anda bor¢lanmakta ve en kisa siirede bu borcu

O0deme kaygisi tagimaktadir. (...) Japonya, alisilagelmis dlgiitlerle bakildiginda fazla dindar

degildir, 6te diinyayla fazla mesgul olmaz. Hakiki itkileri daha ¢ok belli bir toplum, egitim,

seref anlayisiyla ortaya konan, kendi tarif ettigi bir uygarlik anlayisi ve bu anlayisi
bicimlendiren kurallar biitiiniidiir (Braudel, 1996, s. 313; Oztiirk, 2009, s. 6).

Tadashi Suzuki’nin tiyatro diislincesine etki eden No ilkelerinden “oyuncu

sahnede Olse bile oyunun devam etmesi” gerektigi anlayisi da Japon kiiltiiriinde yer alan

“sorumluluk hiyerarsisi”’yle baglantilidir. Suzuki’ye (2003, s. 45, 46) gore;

(...) no oyuncularma hakiki vakarin ve gorkemin jestini yaratma olanagi veren sey, bu
oyuncularin sahip olduklar1 olaganiistli mirastir; tipki bedensel varliklarinin sahsi bir anlami

olmamasina ragmen sahsiligin onlar i¢in yalnizca soyut bir fikri temsil etmesi gibi.

Bir No oyunu sirasinda eger oyuncu devam edemeyecegini hissederse yerine koken denen
asistan oyuncu geger (Suzuki, 2003, s. 31).

Bu uygulamaya, “sorumluluk hiyerarsisi”’yle baglantili olarak, dinsel torenin ne
olursa olsun siirdiiriilmesi gerektigi anlayiginin etki ettigini diigiinmek miimkiindiir.
Kaynagin1 tapinaklarda gergeklestirilen torenlerden alan Nodaki bu sorumluluk
anlayisinin TSM’de de oyuncunun isine kars1 sorumlulugu olarak siirdiigii ve kati bir
disiplinle ifade buldugu goriilmektedir.

TSM c¢aligmalariin yillar boyunca, disiplinli bir bi¢gimde tekrarlanmasinin,
oyuncunun body-mind olarak adlandirilan senteze ulasmasi i¢in bir hazirlik evresi
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Body-mind, oyuncunun faaliyeti sirasindaki psikolojik
ve fiziksel siireglere iliskin yiiksek bir farkindalik ve duyarlilik olarak tanimlanmaktadir
(Zarilli, 2005, s. 93).

Kaynagini Dogu’nun doviis sanatlarindan ve dramatik sanatlarindan alan body-
mind kavrami, Bati’da oyunculuk diisiincesine biiylik olglide yon vermis olan, igsel
stireclerin fiziksel ifadeden ayrilarak ele alinmasi anlayisindan tiimiiyle farklidir. Tadashi
Suzuki’nin yani sira Grotowski, Barba, Zarilli gibi isimlerin de oyunculuk iizerine
yaptiklar1 ¢alismalarda, body-mind kavramina yer verdikleri goriilmektedir. Hem
geleneksel haliyle hem de yirminci ve yirmi birinci ylizyillarda TSM’de ve diger
oyunculuk c¢alismalarindaki kullanimiyla body-mind kavrami, oyuncunun igsel ve digsal
stiregleri eszamanli olarak kavrayabilmesine olanak saglayan yogun bir fiziksel calismay1

gerektirmektedir (Liyanage, 2011, s. 25-36; Merlin, 2010, s. 196).
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Dolayisiyla TSM’de oyuncu c¢aligsmasi silirecinin, oyuncunun kavrayisini
gelistirmeye doniik o6zellikleri barindiran bir hazirlik siirecini igerdigini sdylemek

mumkuindiir.
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6. TSM’DE OYUNCUNUN YARATIM SURECI

Oyuncu ¢alismasinda, kaliplarin siirekli tekrar edildigi TSM’de harekette ustalik,
Ozglnliik ya da yaraticiliktan daha 6nemlidir. Bigimi 6grenmek, baslangigta oyuncunun
bir rutin olugturmasini gerektirir; ancak zamanla bu sabit yap1 oyuncuya kendini inceleme
olanagi saglar. Oyuncunun kendini hareketin en kii¢iik detayinda bile analiz edebilmesi,

TSM c¢alismalarinin, gésterim tizerindeki etkisini derinlestirir (Allain, 2003, s. 117, 118).

Erken donemlerinde ¢aligma, fiziksel bir giic ve kontrol kazanmaya yonelik olsa da uzun
vadede hareketlerin islevi, nefes alma, ses, oyuncunun hayal giicii, oyuncunun seyirciyle ve
diger oyuncularla iliskisi, kendisi ve sahne lizerinde bulunma gerekgesi iizerine karmagik

sorulari irdeler (Diedrich, 2013, s. 383, 384).
Dolayisiyla, siirekli tekrarlanan alistirmalar sayesinde oyuncu, her bir hareketine,
tiimiiyle hakim olur ve bdylece yaratim siirecinde eylemlerini ustalikla gerceklestirebilir.

TSM’nin oyuncuya sundugu yaratici olanaklarin da tipki hazirlik siirecinde
oldugu gibi, calisma asamasinin i¢inde oldugu goriilmektedir. Ancak; TSM’nin sahneye
nasil aktarilacagi tartigmali bir konudur.

Allain, Tadashi Suzuki’nin yonetmis oldugu ve onun tiyatro anlayiginin gelisimini
en ¢ok yansittigina inandi1g1 oyunlar1 segmis (“The Little Match Girl”, “On the Dramatic
Passions II”, “The Tojen Women”, “The Bacchae”, “Dionysus”, “Clytemnestra”, The
Tale of Lear”, “The Chronicle of Macbeth” ve “Three Sisters”) ve incelemistir. Video
kayitlari, canli performanslar, elestiri yazilar1 gibi kaynaklara dayanan incelemeleri
sonucunda Allain, TSM’de ¢alisma ve performans arasinda dogrudan, nedensel bir
baglant1 bulunmadigini, saptamistir; teknikte uzmanlasilsa bile bu durum sahne basarisini
saglamaya yetmez. Yine de Allain’e gore, ¢alisma ve performans arasinda bazi iliskiler
bulunmaktadir:

e (Calismalarda vurgulanan, bedenin ileriye doniik dogrusal konumu
performanslarda da siirdiiriillmektedir.

e Zeminle kurulan baglanti ve yiiriiyiis ¢esitleri sahnelemede de kullanilmaktadir.

e Calisma siirecindeki eylemsiz anlarin da yiiksek bir enerji diizeyinde
gerceklestirilmesine hizmet eden heykel c¢alismalarina benzer bigimde
performansta da durma anlar1 yaratilmaktadir; bu durmalar performansta odagin

tasinmasi ya da korunmasi gibi amaglar dogrultusunda gerceklestirilmektedir.
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e (alisma ve performans siirecleri keskin bir bigimde durma, hizli ve yavas hareket
gibi temel ritim ilkelerinde oldugu kadar yiiksek enerji niteligi bakimindan da
ortaklagsmaktadir.

e (alismalarda oldugu gibi performansta da hareket kaliplar1 tekrar edilmektedir
(Allain, 2009 b, s. 137, 138).

TSM, aci8a ¢ikardigi sira disi, yiiksek enerjiyle sahne igin elverisli bir secenek
olsa da kesin ve yinelenen kaliplar, ¢alisma basamaklarinin seyirci karsisinda dogrudan
kullanimini riskli hale getirebilmektedir.

Yogunlugu, enerjisi ve mekandaki keskin netligi nedeniyle, TSM aligtirmalarinin,
yalnizca ¢alisma amacli uygulanmasini izlemek de seyirciyi etkileyebilmektedir. Ancak;
teknikte uzmanlasmis kisiler bile alistirmalarin dogrudan sahneye aktarilmasina siipheyle
yaklagsmaktadirlar. Tadashi Suzuki de bdylesi bir kullanimin “sert ve donuk”
goriinebilecegi kanisindadir (Allain, 2003, s. 120, 121). Bununla birlikte, Tadashi
Suzuki’nin, yonetmenligini iistlendigi oyunlarda TSM’nin ¢alisma kaliplarindan, onlar1
yarattig1 dramatik atmosfere adapte ederek faydalandigi goriillmektedir. (EK-1)

Dogrudan aktarilmasinin riskli olmasi nedeniyle sahneleme asamasinda
kullanilmasa bile ¢alisma ve buna bagli olarak hazirlik stirecinde TSM alistirmalarinin
uygulanmasi oyuncunun yaratim siirecine yon verebilecek niteliktedir. TSM nin ¢alisma
basamaklarinin, yaratim siirecini etkileyebilmesinin nedeni, oyuncuya sagladigi enerji ve
uzam algisidir. Bu sayede yaratim stirecindeki oyuncu, sahnelemede nasil bir yol izlenirse
izlensin, TSM’nin sagladig1 kavrayistan faydalanabilecektir.

Tadashi Suzuki (2003, s. 29-31), No ilkelerine iliskin bulgularini siralarken, bu
tiirde rastladig1 insana 6zgii iiretim enerjisinden s6z etmektedir. No tiiriiniin ilkelerinden
acikea etkilenmis olan TSM’nin yaratim asamasinda da enerji, benzer bir 6neme sahiptir.

Tadashi Suzuki, “Kiiltiir Bedendir” baslikli yazisinda, kendi tiyatro anlayis1 i¢in
uygun buldugu enerjiyi hayvansal enerji olarak adlandirmaktadir. Hayvansal enerji, en
genel anlamiyla; elektrik, petrol, niikleer enerji gibi enerji kaynaklarindan edinilemeyen,
insan bedenine 6zgii enerjidir. Suzuki, bu enerji bigiminin kullanimin1 yalniz oyuncunun
yaratimina dair diislincelerini aciklamakta degil; ayn1 zamanda toplumlar1 ve donemleri

degerlendirmekte de kullanmaktadir (Allain, 2003, s. 4).
Benim gorilisiime gore kiiltlirlii bir toplum, insanlarinin algisal ve ifadesel yetilerinin
iclerindeki dogustan gelen hayvansal enerji aracilifiyla gelistigi bir toplumdur. (...) Cogu
insan otomatik olarak, hayvansal olmayan enerjiye bagli olan toplumun daha uygar oldugunu

diigiiniir. Bana gore, uygar bir toplum zorunlu olarak kiiltiirlii bir toplum degildir.
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(...) Gergekte uygarligin ilerlemesi ugruna yapilan tiim icatlar, hayvansal enerjinin
kullanimin1 asgari diizeye indirmek icin gosterilen ¢abalarin maddi sonuglaridir. Sonug
olarak, insan bedeni ve onun ¢esitli iglevlerinin gizilgiicii, insanlarin arasindaki hayvansal
enerjiye dayanan iletisimi zayiflatan dramatik bir kiigiilmeye maruz kalmaktadir. Bu egilim,
iiziicli bir sekilde, oyuncularin ifadesel becerileri lizerinde de etkisini gostermektedir.

Oyuncunun zanaatinin bu zayiflatici modernlesmesine karst koymak i¢in, sadece basitge NO
ve Kabuki gibi tarzlarin degigik bigimlerini yaratarak degil, ama onlarin ve diger modern
oncesi geleneklerin evrensel meziyetlerini kullanarak, performansin i¢inde insan bedeninin
biitinliigiini yeniden kazanmak i¢in gayret ediyorum. Bu kalici meziyetlerden yararlanip
onlar1 gelistirerek, son zamanlarda parcalarina ayrilmig fiziksel kabiliyetlerimizi yeniden
birlestiriyor ve bedenin algisal ve ifadesel kapasitesini yeniden canlandirmak i¢in bir firsat
yarattyoruz. Ancak bunu yapmaya kendimizi adarsak uygarligin i¢inde kiiltiiriin gelismesini

saglama alabiliriz. 8 (Suzuki, 2015, s. 63-84)

Dogustan gelen; ancak modern yasantiyla uzaklagtigimiz bu enerji bigiminin
kullanim1 TSM’de yaratim siireci i¢in gerekli goriilmektedir. TSM’de ayaklarin yere
vurularak, oyuncunun eyleminin bireysel bir eylemi asip yeryiiziiyle kurdugu temas
dogrultusunda evrensel bir anlam kazanmasi ve Tadashi Suzuki tiyatrosunun hem
oyuncuda hem de seyircide, gdsterimin “insanin tanrilarla bulugsmasi hissi”’ (Allain, 2003,
s. 89) yaratmasi, bu tiyatro anlayiginin ritiiel karakterini vurgulamaktadir. Dolayisiyla
oyuncunun, bu 6zellikleri barindirabilen bir yaratimi gergeklestirebilmesi i¢in, modern
davranig bigimleri ve giindelik aliskanliklarla unuttugu ya da uzaklastigi hayvansal
enerjiyi bedeninde yeniden agiga ¢ikarabilmesi gerekmektedir.

TSM’de enerji unsurunun, sahneleme asamasinda, oyuncunun eylemlerine
kazandirdig1 ritiielistik karakterin yanmi sira metodun alistirma basamaklarinda da
vurgulandig1 goriilmektedir. Enerjinin, hem calisma hem de yaratim siireclerinde, ayni
Onemi tasimasinin nedeni, TSM’de c¢alisma siirecinin ¢ogunlukla seyirci karsisinda
gerceklestirildiginin farz edilmesidir. Bu metotla calisirken oyuncular, giinliik olarak

tekrarladiklar1 aligtirmalar1 hayali bir seyirci karsisinda yaparlar.
(...) caligma, bir performans olarak ele alinir ve cogunlukla hayali bir seyirciye doniik olarak
uygulanir. Oyuncular duramaz ya da bir alisgtirmayr kesintiye ugratamaz ve sonugta
‘gdstermenin ve izleniyor olmanin dinamigi’ni, kendini hayali izleyiciye yansitmayi gelistirir

(Diedrich, 2013, s. 382).

18 http://www.mimesis-dergi.org/2011/07/kultur-bedendir/ (Erisim Tarihi: 07.04.2017)
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Calisma siirecini, yaratim siirecine doniistiiren bu yaklasimin, oyuncu
calismasina, enerji kontrolilyle birlikte bir ritiiel niteligi kazandirdigini sdylemek
miimkiindiir.

Her ne kadar calismalar seyirci karsisindaymisgasina gercgeklestirilse de
performansta kimi farkliliklarin s6z konusu olmasi kaginilmazdir. Performans anindaki
oyuncunun seyirciyle karsilasmasi, ¢alisma siirecindeki oyuncunun konumundan farkli
bir nitelik tasiyacaktir. Calisma sirasinda biitiin oyuncular ayni alistirmay1 uygulayip
tekrar ederken, oyuncunun sahnenin tlimiinii dengelemeye ya da kendini diger oyunculara
uydurmaya ¢aligmasinin bir anlami yoktur. Performansta ise oyuncunun bireysel faaliyeti
calisma siirecine nazaran daha sinirlidir, metnin ve uzamdaki aksiyonun ritmik sentezini
biitlinciil bir bi¢imde gergeklestirebilmek igin topluluk olarak ¢aligmalidir. Bireysel ya da
koral, her bir roliin sunumu, kisginin kendi teknik ve duygusal kaynaklarinin kesfinin
otesinde bir odak gerektirir. Performansta her bir 6ge izleyici igin algilanabilir olmalidir
ve bunun saglanabilmesi i¢in oyuncu, sahne diizeninin biitiiniine katkilarin1 segmeli ve
diizenlemelidir (Allain, 2009 b, s. 138).

Tadashi Suzuki, bu katkilarin nasil olusturulmas: gerektigine yonelik fikirlerini
ise Stanislavski’nin 0Ongordiigli yaratim siireciyle Kkarsilagtirarak agiklamaktadir.
Stanislavski’nin “Bir Aktér Hazirlaniyor” adli kitabim1 oyunculuk iizerine yazilmis en
aydinlatici kitap olarak degerlendiren Tadashi Suzuki (2015, s. 35, 36), Stanislavski’nin

Oongordiigii oyuncu ¢aligmasini su sozlerle degerlendirmektedir:
Stanislavski’nin gelistirdigi metoda gore, bir oyuncunun kendisine verilen sahneyi ¢alisirken
yapmast gereken ilk sey, karakterinin gilindelik gergekligini hayal etmesi ve ardindan
sahnedeki olaylara sanki kendi basindan gegiyormus gibi cevap vermesidir. Bir diger deyisle,
oyuncu hangi duygulart hissedecegini, hangi psikolojik deneyimlere sahip olacagini ve
karakterinin i¢inde bulundugu kosullarda nasil bir hareket segecegini arastirmalidir. Bu
yontem, biiylik olgiide bu sekilde anlasilmigtir. Ancak; Stanislavski’nin metodu, diinya
capinda yayginlastik¢a, oyuncunun, karakterinin giindelik gercekligi iginde yasadiginmi hayal
etmesini -boylece karaktere doniismesini- gerektiren bu yonlendirme asir1 vurgulanmaya
basland. (...) Bir sekilde, yontemi uygulamaya koymada bir basamak kayboldu: Oyuncunun
kurgusal bir mekan yaratmak ve sahnede olma duygusunu deneyimlemek i¢in kullanacag:

basamak.
Kurgusal gerceklik ve sahne farkindaligi olarak kavramsallagtirilabilecek bu
anlayls, Tadashi Suzuki’ye 0zgii degildir, pek ¢ok tiyatro insani tarafindan
paylasilmaktadir. Ancak; bu anlayisin TSM’de oyuncunun yaratim siirecini belirlemesi

bakimindan 6zel bir neme sahip oldugu goriilmektedir.
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Tadashi Suzuki’ye (2015, s. 38) gore;
Oyuncunun isi giindelik bir gergcege geri donmek degil; kendi eszamanli yasamini alternatif
bir gergekligi ya da kurguyu kesfedebilmek icin sigrama tahtasi olarak kullanmaktir.
Dolayisiyla, oyunculukla gergekten baglantili olan tek duygu, bu kurguda yasanmasi gereken
eksiksiz konsantrasyondan kaynaklanan keyif ve saskinliktir. Bu “sahne farkindaligi”dur.
Goto (2009, s. 43, 44), bu tiyatro anlayisinda, oyuncularin ge¢mis yasantilarina ya

13

da karakterin kimligine biirlinmektense, yalnizca “rol yapmakta” olduklarini
belirtmektedir. Boyle bir durumda bile kaginilmaz olarak oyuncunun kisiligi ortaya
cikmaktadir; ancak bu, TSM’nin sagladig1 araglar vasitasiyla oyuncunun yaratici

kisiliginin ortaya ¢ikmasidir.
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7. SONUC VE ONERILER

XX. yiizyll baslarindan itibaren tiyatro sanati i¢inde oyuncunun konumunun
yeniden degerlendirildigi goriilmektedir. Bu dogrultuda, Rus yonetmen Stanislavski
tarafindan modern bir bakisla, ¢esitli bilimsel ¢alismalardan yararlanilarak, gergekei
tiyatro anlayisiyla oyuncu calismasina bir yontem onerisi getirilmistir. Bu ¢calisma bigimi,
hem sahne uygulamasinda hem de oyuncu egitiminde farkli cografyalardan pek cok
oyuncuyu ve yonetmeni etkilemis ve yayginlik kazanmaistir.

Japonya’da da modernlesme hareketlerine kosut olarak gercekei tiyatro
anlayisindan etkilenildigi ve bu etkinin Japonya’ya 6zgii bir gercekgei tiyatro tiirli olan
Shingekiyi ortaya c¢ikardigi goriilmistir. Ancak; Shingeki II. Diinya Savasi’nin
Japonya’da ckonomik, siyasal ve toplumsal hayatta yol ag¢tigi biiyiikk dontistimleri
izlemekte basarisiz olmustur. Shingekiye yoneltilen elestiriler dogrultusunda Japonya’ya
0zgl bir alternatif tiyatro hareketi olan angura yayginlik kazanmaya baslamistir.

1939 yilinda dogmus ve II. Diinya Savasi’nin yol agtifi krizlere ve savas
sonrasinda Japonya’da yasanan biiyiik toplumsal dontisiimlere taniklik etmis olan
Tadashi Suzuki de Waseda Universitesi’nde grenci oldugu yillarda yiiriittiigii tiyatro
caligmalar1 sirasinda Shingeki tirlinii ve gergekgi tiyatro anlayisini sorgulamis
isimlerdendir. Tadashi Suzuki, 1960’11 yillarda angura hareketi iginde yer almis olsa da
zamanla bu hareket i¢indeki anlatim olanaklarini1 ve anguranin oyun yazarini oyuncudan
daha ayricalikli bir konumda degerlendiren anlayisini elestirmistir.

Anguraya yonelttigi elestiriler dogrultusunda oyuncunun fiziksel becerilerini ve
yaratim olanaklarini agiga ¢ikarip gelistirebilmenin yeni ve daha etkili yollarini arayan
Tadashi Suzuki, Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirlerinden Kabuki ve Noya odaklanarak bu
tiirlerdeki geleneksel ¢alisma bicimlerinin etkisiyle TSM’yi gelistirmistir.

Kabukide kata adi verilen hareket kaliplarinin, No sanatinin temel ilkelerinin ve
bu geleneksel tiirlerdeki yiirliylis bigimlerinin TSM’de oyuncunun c¢aligma siirecini
olusturan alistirmalarda oldukea etkili oldugu goriilmiistiir.

Bununla birlikte, Kabuki ve No tiirlerinde yer alan kaliplarin TSM’ye dogrudan
aktarildig1 istisnal ornekler disinda, TSM’nin oyuncuya sundugu c¢aligma siirecinin,
0zglin bir sentezin iirlinli oldugunu séylemek miimkiindiir. Ancak; bu sentez yalnizca
eskiyle yeninin sentezi degildir; tarihsel siire¢ icinde Tadashi Suzuki’nin tiyatro
anlayisinda iz birakmis Batili ve Dogulu diisiiniirler, yazarlar, yonetmenler, oyuncular da

TSM’nin olusumuna etki etmistir. Yan1 sira dogal olmayan enerji tiirleriyle insanin
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dogustan gelen enerjisini kiyaslayan ve bu dogrultuda hayvansal enerji kavramin
gelistiren Tadashi Suzuki’nin, modern yasam pratiklerini elestirmis ve bunlar1 bedensel
ve kiiltiirel bakimdan siirlayict bulmus oldugu goriilmektedir. Kent yasamindan ve
modern etkilerden uzakta, bir dag koyii olan Toga’da, Tadashi Suzuki ve Waseda Kiigiik
Tiyatrosu tarafindan yapilan ¢aligmalarin TSM’nin olusumuna etki etmis olmas1 da goz
Ontine alinarak; TSM nin eski-yeni, Dogu-Bati1 ve kir-kent gibi karsitliklarin sentezinden
olusmus bir metot oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Tadashi Suzuki’nin, Geleneksel Japon Tiyatrosu tiirlerinden faydalanarak ve
kendi ¢aginin sanatsal kosullarini sorgulayarak olusturmus oldugu, ¢agdas bir oyuncu
calismast metodu olan TSM’nin, tiyatro teorisyenlerince kiiltiiri¢i tiyatro yaklagimi
dahilinde degerlendirildigi gorilmiistiir.

Bu caligmada, tiyatronun ritiielistik karakterini cagdas tiyatro sahnesinden
seyirciyle paylasabilmenin bir araci olarak tasarlanmis olan TSM’de Geleneksel Japon
Tiyatrosundan ¢agdas bir yaklasimla nasil faydalanildigi ve bu dogrultuda ortaya ¢ikan
oyuncu ¢aligmasi teknikleri incelenmis ve metodun oyuncuya nasil bir hazirlik ve yaratim
siireci Onerdigi saptanmaya calisilmistir. Bu dogrultuda TSM’de oyuncu calismasinin,
hazirlik ve yaratim siireglerine ickin oldugu ve TSM’nin oyuncunun hazirlik ve yaratim
stiregleri i¢cin body-mind ve hayvansal enerji gibi anahtar kavramlarla yol gostermekle
yetindigi saptanmistir. TSM’de ¢alisma siirecinin ise oyuncuya nefesin, yer ¢ekiminin ve
enerjinin kontrolii basta olmak {izere;

e Fiziksel ve mental olarak gii¢ ve dayaniklilik,

e Uzamin ve ritmin kavranip kullanilmasinda beceri,

e Zengin bir hareket repertuvari,

e Grup olarak ¢alisabilme becerisi,

e Yenilenen hedeflerle giinliik ¢calisma motivasyonu,

e Konusmada giiclii ve canli bir sdyleyis gibi beceri ve 6zellikleri saglayabilecegi
tespit edilmistir.

TSM’nin sundugu ses c¢alismasinin Japonca ve Ingilizce dillerindeki ciimle
yapilarmin farklihig nedeniyle Ingilizce konusan oyuncular tarafindan siipheyle
karsilandig1 goriilmistiir. Ancak; Tiirkge ve Japoncanin sondan eklemeli diller olmasi ve
eylemin ciimle sonunda yer almasi bakimindan TSM’deki ses c¢aligmasinin, Tiirkce

konusan oyuncu i¢in fayda saglayabilecegi diistiniilmektedir. Bu dogrultuda Japonca i¢in
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gelistirilmis bu ses ¢alismasinin Tiirkge i¢in nasil uyarlanip kullanilabileceginin baska bir
arastirmada incelenebilecegi diisliniilmektedir.

TSM’de oyuncunun ¢alisma siirecinin, ayrintili ve sistemli bir bi¢imde agiklanmis
olmasina ragmen; hazirlik ve yaratim siireglerinin nasil gerceklestigine dair, ayni 6l¢iide
net bir oneri sunulmadig1 goriilmektedir. Bununla birlikte, Tadashi Suzuki’nin tiyatro
diistincesinin, TSM alistirmalarinin, Tadashi Suzuki’nin yonettigi oyunlarin ulasilabilen
video kayitlarinin ve hayvansal enerji, body-mind, kurgusal gerceklik, sahne farkindalig
gibi metoda iliskin kavramlarin incelenmesiyle, hazirlik ve yaratim siire¢lerinin temel
ozelliklerine iligkin kimi saptamalarda bulunmak miimkiin olmustur. Bu dogrultuda bir
oyuncu ¢alismast metodu olarak TSM’nin, hazirlik ve yaratim siireglerine ickin oldugu
sonucuna ulagilmistir.

TSM, cagdas tiyatroda, kiiltiirleraras1 ve kiiltiiri¢i tiyatro kategorileri baglaminda
degerlendirilen, evrensel Olcekte kabul goérmiis bir metottur. Bu yoniiyle TSM,
Tiirkiye’de, cagdas bir sahnelemede Geleneksel Tiirk Tiyatrosundan yararlanmanin
olanaklarna iligkin siiregelen tartismalarda g6z ardi edilmemesi gereken Onemli bir
Ornektir.

TSM orneginde, gelencksel tiyatrodan cagdas bir anlayisla faydalanmanin,
Tadashi Suzuki’nin, yonetmen ve egitimci kimliklerinin yani1 sira; oyuncu, yazar, mimar,
yonetmen gibi pek ¢ok sanat¢inin uzun yillara yayilan yogun cabalar1 ve isbirlikleriyle
miimkiin olabildigi gortilmiistiir. Ayrica, TSM’nin olusumuna etki eden kosullar ve tiirler
incelenirken, bu metoda en ¢ok etki etmis olan iki geleneksel tiiriin, No ve Kabuki’nin,
Tadashi Suzuki’nin, 6rneklerine taniklik edebildigi yasayan tiirler oldugu goriilmektedir.
Kendilerine has egitim sistemleri ve N0 6rneginde oyuncunun soy ismini dahi belirleyen
hane sistemi gibi Ozellikleriyle bu tiirler, yiizlerce yil boyunca varliklarim
slirdiirebilmistir. Ayrica Zeami tarafindan temel ilkelerinin yaziya aktarilmig olmasi No
sanatini, ¢agdas bir yonetmen olarak Tadashi Suzuki i¢in ulasilabilir ve faydalanilabilir
bir kaynak haline getirmistir. Tiirk Tiyatrosunda ise geleneksel tiirlerin yasayan tiirler
olup olmadig1 ya da bu tiirlere 6zgii oyunculuk teknikleri ve ilkelerinin incelenmesi baska

bir arastirmanin konusu olarak ele alinabilir.
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