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ONSOZ

Bu tez ¢alismasi, T.C Hali¢ Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Tiyatro
Ana Sanat Dali Tiyatro Boliimii’nde gergeklestirilmistir.

Yapilan bu tez ¢alismasi, 1900’ler sonrasinda, bedensel tiyatronun giiniimiiz
diinyasinda ki yeri ve bir model olarak T.Suzuki yontemi iizerinedir. Caligma
icerisinde, hareket olgusu, enerji ve oyuncunun bedeni 6n planda tutulmus ve
bedensel tiyatronun Onciileri incelenmistir.

Galata Perform’un kurucusu sevgili Yesim Ozsoy GULAN’a, Istanbul
Universitesi, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii'nden, Dog. Dr. Sayin
Ozlem HEMIS’e, Dog. Dr. Sayin Kerem KARABOGAya, Tez Danismanim oldugu
kadar arkadashigini ve agabeyligini benimle paylasan Ogr. Gor. Sayin Hasan
SAHINTURK e, bugiinlere gelmemde iistimde eme@i olan hocalarima, Sevgili
Yaman GEDIKOGLU’na, sevgili hocam, hocalarin hocast Dog. Miisfik KENTER’E,
arkadaslarim Mesut SARI ve Harun DORUK’a, hi¢cbir zaman destegini benden
esirgemeyen her sikintiya diistiiglimde beni bu c¢alismay1 yapmaya zorlayan kiz
arkadasim Ayse Nur GORUR e ve aileme tesekkiirii bir borg bilirim.

Istanbul,2010 Umut Abdiil SUSLER
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Ve
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OZET

Bu calisma, sahne sanatlar1 diinyasinda, 1900’ler sonrasinda performans
sanat¢isinin bedeni lizerine yapilan yeni ¢alismalar iizerine gergeklestirilmis ve Japon
kokenli tiyatro rejisorii Tadashi Suzuki metodu incelenmistir. Temelde, bedensel
tiyatronun smirlandirilmasi, icin beden odakli tiyatro cesitleri ve rejisorleri
incelenmis ve T. Suzuki ile Oortiistiiriilmiistiir. Suzuki’nin ydntemi iizerinden
konusulmustur. Elbette ki ¢alisma icerisinde bedeni anlamaya yonelik diisiince ve
tanimlamalara da yer verilmis, ‘’Hareket Olgusu’’ adli kisimda 6ncelikle performans
sanat¢isinin enerjisi ve dengesi lizerine kisa ve 0z bir bakis gerceklestirilmistir.
Calismada izlenen siireg, lizerinde calisilan T. Suzuki’nin geldigi kiiltiire kisa bir
bakis yapilmis ve ardindan, konusulacak konunun beden temelli oldugu diisiiniilerek,
hareket, beden, enerji ve denge iizerine bir boliimle caligma desteklenmistir.
Suzuki’ye, caginin baslangicinda benzer ve oOnder calismalar gergeklestiren iki
tiyatro yonetmeni Meyerhold ve Grotowski’nin ¢aligma bigimleri incelenmeye
calistlmistir. Sonuca gidilirken, Suzuki {izerinden giinlimiiz diinyasinda bedenin
sahnede ne noktaya nerelerden gecerek geldigi goriilmeye galigilmistir.

Anahtar Kelimeler: Beden, Enerji, Denge, Hareket
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PHYSICAL THEATRE and TADASHIi SUZUKI METHOD as a MODEL

ABSTRACT

In this work, at the world of performing arts after of 1900, working in these
performers captured on the body were carried out on a new study and Japanese
Theatre director Tadashi Suzuki method was investigated based. Physical limitations
of the theater and the kind of body-oriented theater director is to continue
investigating in this thesis and was overlapped with T Suzuki. Suzuki’s method was
talked over. For sure, in this study, there are minds and definitions were included to
understand body. At the part of "Movement Phenomenon” there is concise
description over the energy and balance of performance artists. The study on process,
it has been looked over into the culture that T.Suzuki cames and it will be talk about
the body was believed to be based, movement, body, energy and balance was
supported in the work of one part. To Suzuki at the begining of this era, similar and
leader of studies conducted by two theater director, Meyerhold and Grotowski’s
study essences had been investigated .While going to result at today’s world, it was
be investigated over the Suzuki, how to come at this current position body at the
scene.

Keywords: Body, Energy, Balance, Movement
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1. GIRIS

Beden, beden kullanimi, dogu-bati farklari, dansgi, akrobat, dans, dans
tiyatrosu, hareket korolari, hareket tiyatrosu... Bir dnceki ciimle i¢indeki kavramlarin
¢ogu ne anlam tasgimaktadir? Geg¢miste kiiltlirlerarasinda ne gibi farkliliklar meydana
gelmistir. Beden dedigimiz olgunun, 20.yy’mn girisiyle ¢agimiz, ydnetmen ve
metodcularmin ellerinde farkli temellere oturtulmaya c¢alisildigi, beden odakl
caligmalarin gerceklestirilmesine olanaklar saglandigi gozlemlenmistir. 20.yy’a
girildiginde oyunculugun, diinyanin degisimiyle fiziksel giiclin yani bedenin One
cikisia taniklik ettigi goriilmiistiir.

Tiyatral anlamda beden kullaniminin, gegmiste Antik Yunandan, giiniimiizde
dans tiyatrosuna, II. Diinya Savasi’nda, politik platformda ki hareket korolarina,
bircok noktada farkli temellere dayandirilmaya calisildigr goriilmiistiir. Gegmisten
giiniimiize kadar yasanan siirecte bedenin kullanim alanlarimin hangi asamalardan
gecip ne noktalara nasil geldigini, beden kavraminin degisen anlamini Onciileri ile
incelemeye calisirken, bir model olarak Japon tiyatro adami Tadashi Suzuki’ye
uzanmaya calisacagiz. Halen hayatta olup, batili yazarlarin klasik metinlerini kendi
koklerine dayali sahnelemelerle yorumlayip, bedene giiniimiiz diinyasinda farkli bir
noktadan yaklagmakta olan Tadashi Suzuki’yi anlamaya calisacagiz.

Bedensel Tiyatro ya da diger bir degisle hareket tiyatrosu tanimlamalar
olduke¢a genis bir ¢er¢eveye bakmamizi gerektirmektedir. Aslinda bu tanimlarin tam
anlamiyla yerlerine oturtulamadigi goriilmektir. Biz ¢aligmamizda, hareket olgusu
iizerine konusup, cagimizda beden iizerine ¢aligmalar gerceklestirmis dnciilere bakip,
giniimiiz Japon yonetmeni T. Suzuki’ye ulagmaya ¢alisacagiz. Bu simirlarn
cizmemizde en biiyiik neden ise sahne iizerinde ki her durum aslinda bedene ait bir

durumdur. Bedensel kelimesi her sahne c¢alismasinda varligini gosterebilir.



Bizim hedefimiz ise, ¢aligmalarinin ve metotlarinin temeline beden odakli oyunculuk
calismalar lizerine ¢alisan tiyatro insanlarini ve ¢alismalarini incelemektir.

Bedensel tiyatro dedigimizde sahnede cilginlar gibi devinen performans
sonuna kadar hi¢ durmayan oyuncudan bahsedebilecegimiz gibi, tiim bu siireg
boyunca hi¢ kipirdamadan duran ya da bazen kiiciiciik bir adim, minicik bir bakis ve
bir durusla performansi tamamlayan oyuncudan da bahsedebiliriz. Bu li¢ durumda da
beden c¢alismasi varligim gostermektedir. Mithim olan islup, metafor ve oyun
imgesinin ne oldugu ile alakalidir.

Siirecte yapilmakta olan arastirma igin smirliliklarin 6nemi yadsinamaz.
Ciinkii bedensel tiyatro dedigimizde o kadar biiylik bir diinyaya kap1 agmaktayiz ki. ..
Biiyiik bir yiizyil ve o yiizyil icerisinde gerg¢eklesen onlarca yeni galigma, Peter
Brook, Pina Bausch, Arienne Minouchkine ve daha onlarca tiyatro insani, ¢aginda
insan bedeninin 6nemini kavramaya caligmis ve ona yeni bir bi¢im kazandirmaya
calismistir. Biz ise bunun kiigiik bir kismina bakmaya calisirken sadece
calismalarinin temellinde bedensel egzersizlere yer veren kisiler lizerine bir ¢caligma
gerceklestirmek niyetindeyiz. 20. yy. ile birlikte gelen bedeni, g¢aligmalarinin
temellerine koyan, beden odakli caligmalarla oyuncuyu kusursuzlastirma ¢abasinda
ki metodcu-yonetmenlere deginip, Tadashi Suzuki’'nin yontemi iizerinden, beden
olgusunu ve sahnede ne noktaya ulastigini gérmeye, Suzuki metodunun diinyayla

nasil bir ortiigmeye ulastigini gézlemlemeye calisacagiz.



2. TADASHI SUZUKI TIYATROSUNA UZANAN SURECTE

Boyle bir ¢alismayr layikiyla yerine oturtabilmek igin Oncelikle, hareket
olgusunu anlatmak gerektigi diisiincesindeyiz. Fakat bundan da Once, belki de
Suzuki’ye bir masal tadinda yaklasarak, Suzuki’nin, koklerine, kiiltlirline ve
diistincelerine ¢aligmamizda yer vermemiz gerektigi diisiincesindeyiz. Bunun igin

calismamizin ilk kismina Suzuki’nin tarihsel gegmisinden baslamay1 uygun gordiik.

2.1 D1s Diinyaya Acilan Japonya

1868 Meiji Hanedan’nin iktidar1 Japon Imparatorlugu’nun gozlerini
Bat’ya cevirisinin baslangicidir. Olduk¢ca uzun siiren Japon
Ortacagim (1191-1868) sona erdiren Meiji Hanedanimnin basarisi,
birbiriyle cekismekte olan askeri giiclerin imparatorun iistiinde yer
alan baskisini aralandirabilmesi ile gerceklesmistir. I¢e kapali
déneminde, endiistrisinde 6nemli gelismeler olan ancak 1600’lerden
itibaren her tiirlii yabanci gemiye -dolayisiyla ticarete- beraberlerinde
getirdikleri olumsuzluklardan dolay1 kapilarin1 kapama yoniine giden
Japonlar, {rettiklerini satamaz ve hammadde ihtiyaclarim
kargilayamaz duruma gelince disar1 agilma geregini duymuslardir. Bu
kapanma, Ispanyol, Portekiz ve Hollandali gemicilerle gelen
Hiristiyan misyonerlerin etkisiyle Japon halkinda kiigiik bir azinligin
Hiristiyanligt  kabul  etmesi karsisinda  bir  6nlem  olarak
gerceklestirilmistir.  Japonya’nin  Bati ile agk-nefret iliskisi bu
donemde basladig1 goriiliir. Oztiirk (2009: 3)

Uzaklarda bir ada olarak dis diinyadan cografi anlamda da soyutlanan
Japonya’nin, VI. yiizyildan itibaren Cin ve 1868’den itibaren Bati’nin etkisi altinda
kiltliriinii olusturmaya calisti§i goriilmiistiir. Ancak, Japon toplumunun 6&nemli
Ozelliginin tim bu etkileri Japonlastirmas: oldugu bilinmektedir. Budizm de, Cin
tizerinden Japonya’ya gecerken degisimler gegirmis, aslinda bir anlamda
farklilagmistir. Budizm’in, Japonya’da en c¢ok dikkat g¢eken iki tiirlin varhigina

rastlanir.



Birincisi Japonya’nin kendi iiretimi olan Sinto dini ile Budizm’den olusturulan
Singon dini, ikincisi ise soylu askerlerin benimsedigi Zen Budizmi oldugu bilinir.

Zen Budizm’i, Japonya’ya Cin’den ulagmigtir. Ancak, sevgiyi Ogiitleyen,
siddete bagvurmayi yasaklayan bu ogreti, Samuraylarin elinde askeri bir kilifa
sokulmustur. Zen Budizm’inin, yar1 uyku halinde oldugu varsayilan bilingdis1 ve
icgilidiilerin serbest birakilabilmesi i¢in tim yollarin denenmesi temelinde bir 6greti
oldugu goriilmiistiir.

Fernand Braudel askerler arasinda bu 6gretinin yayginlagmasinin, “yolundaki
tiim engelleri temizle. (...) Prangalarin1 ancak bu yolla kirabilir ve 6zgiir olabilirsin”
sOylemi nedeniyle hem askerce giidiilere bir dayanak oldugunu, hem de Japon
kibarlik kurallar1 ve saray yasantisinin dayatmalarina karsi ¢ikma olanagi verdigini
belirtir.

Zen’in ortaya ¢ikis kosullarindaki saray yasantisi, Johan Huizinga’nin, Homo
Ludens’de isaret ettigi, ‘oyun oynama’ sdzcligii asobi ile aciklanabildigi
diistiniilmektedir. Asobi, oyun oynama, bir yana gevseme, zaman gecirme, gezinti,
bos zaman, sefahat, aylaklik, c¢ay icilen ve seramik esyalarin incelikle kullanildig:
sosyete toplantilar1 gibi anlamlar tagimaktadir. Saray hayatinin bir bale gibi kurala
baglanmis, siirekli bir temsil haline getirilerek kat1 bir etikete tabi zevklerden
olustugu anlasilmaktadir.

Batililagma siirecinde dinlerin yasami yonlendirici etkisi zayiflamis olsa da
ritiielin stirdiiriilmesi baglaminda kopuslar yasanmamistir. Ritiielin siirdiiriilmesi ile
Imparatorluk rejiminin bir iliskisi bulundugunu &ne siirmek olasidir. Ayinler dinsel,

psikolojik, egitsel, tarihsel, kiiltiirel ve siyasal islevler tasirlar.

Kiltirin ~ gelecek  kusaklara aktarilmasim1  saglayici, iktidari
mesrulastirict ve toplumsal statiiyli perginleyici etkileri vardir.
Omegin yiiksek Zen Kkiiltiiriiniin ritiiel bir formu olarak Noh
oyunlarmin ve oyunculuk kaliplarimin gilinlimiize aktarilmasi bu
torenselliklere olan baglilikla miimkiin olabilmistir. Yine de saray
yasantisindaki kurallar silsilesi 6zlinli korumasina karsin 6nemli
Olciide cagdaslasmistir. Bu 6z daha ¢ok Japon ‘sorumluluk hiyerarsisi’
sistemine dayanmakta, giinlimiizde de toplumun tiim katmanlarinda
varhigim1 siirdiirmektedir. Bu sorumluluk hiyerarsisi bir Japon’un
‘bor¢lu dogmasi’ ilkesinden yola ¢ikarak olusturulmustur ve temel
olarak bireyin &nce Imparatora, kanuna ve Japonya’ya, aileye ve
atalara, igine kars1 yiikiimliiliikler tasimasi anlamina gelmektedir.
Oztiirk (2009: 6)



Insanlar, giindelik yasam ve iliskilerinde gesitli jestleri kabullendigi anda
bor¢lanmakta ve en kisa siirede bu borcu 6deme kaygisi tagimaktaydi. Braudel’in de
dikkat cektigi iizere Japonya’ya bakildiginda, fazla dindar olmadiklar1 gériilmekte ve

Ote diinyayla fazla mesgul olmadiklarina rastlanmaktadir.

2.2 Suzuki’ye Uzanan Siirec

1960’larin ruhunda, yilizyihn baglarindaki dinamiklere es bir kesfetme
duygusunun etkinliginden soz edilebilir. Yiizyil baginda toplum ve insan bilimlerinde
alman yolun etkisiyle, yabanci kiiltiirlere ve bu kiiltiirlerin pratik kaygilarla
gerceklestirdigi sanatsal tiretimlere ilginin biilyilik oldugu goriiliir.

Diinya’da sahne ve gosteri anlayist degisir ve gelisirken, Polonya’da Jerzy
Grotowski, Danimarka’da Eugenio Barba, Brezilya’da Augusto Boal, Ingiltere’de
Peter Brook, Japonya’da Tadashi Suzuki’nin, mevcut formlarin digina ¢ikma

arzusuyla arayislara yoneldikleri bilinmektedir.

Arayislar cakisir, gelisir, katlanir ve biiylir. Tiyatronun 6ziine,
ritlere geri doniiliir. Arastirmalar bireyin kendini bulgulamasi
ve ritiiellerdeki 0ziin yakalanmasi gibi iki paralelde siirer.
Oyuncuyu merkeze alan, alisilagelmis bigcim ve islevleri
sorgulayip doniistiiren, kendi seyircisini olugturmak isteyen bir
tiyatro; aradigi bicimi kaynagindan yeniden dogurtmak,
tecimsel tiyatronun sahte iligkisi yerine sahici ve igten bir
paylasimi koymak ister. Bati tiyatrosu 60’larda tipki ytizyil
basinda, Edward Gordon Craig, Max Reinhardt, Alexander
Tairov, Vsevolod Meyerhold gibi oOnciileri izleyerek yliziinii
Dogu’ya doner. Metin merkezli ve psikolojik gergekeilige
dayali bir tiyatrodan kacisi, oyuncunun ‘metaforlarin
yaraticist’” oldugu Dogu tiyatrosunu anlamaya ve uyarlamaya
calisarak gergeklestirirler. Bu baglamda Tadashi Suzuki
60’larin genel atmosferinde farkli bir noktada durur; uzaklara
bakmasina gerek yoktur, koklere yonelir. Ancak II. Diinya
Savasi sonrasi, Japon kiiltlirii ciddi bir degisim gecirmekte,
Bati kiiltiirii etkin bi¢cimde geleneksel olana niifuz ederek
dontistirmektedir. Suzuki koklere donerken bu degisim ve
doniisiimii de goz oniinde bulundurur. 1960 yillartyla birlikte
sahnede misteri ve dinsel oyunlara seyircinin vicdanina ve dini
duygularma yonelen gosterimlere rastlamaktayiz. Oztiirk
(2009: 7)



Japon tiyatrosunda en kayda deger gelismelerin Avrupa’da oldugu gibi,
1960’larin ikinci yarisinda oldugu sdylenebilir. Japon tiyatrosunda devrimin, gegerli
degerlerin yeni cercevelerle es zamanl yiiriimesini, hiyerarsiye daha az yer veren
grup yapilart ve daha farkli bir oyuncu yazar iliskisini sagladigi bilinmektedir. Yazar
kenara c¢ekilir, oyuncu merkezdedir ve yonetmen sahneyi yeniden diizenlemektedir.
Tadashi Suzuki gibi kimi sanat¢ilar, hem yazar hem yodnetmen olarak g¢alismayi
tercih eder. Tiyatro binalar1 disindaki mekanlarda gosteriler diizenlenir. Sahne ile
seyirci arasindaki ¢izgi daha farkli seyirci gruplarina ulasabilmek i¢in degisiklige
ugratilir. Paul Allain, Tadashi Suzuki’nin tiyatrosu hakkindaki kapsaml
calismasinda, Dogu ile Bati’nin pratigi ile diisiince tarzlarin1 oldugu kadar, eski ile
yeniyi, kirsal olan ile kentsel olani, egzersizlerinde ve yapimlarinda 6ziimseyerek bir
sentez haline getirdigini sOyler. Yazara gore Suzuki’nin vizyonu, 1960’lar ve
1970’lerde ki sanatsal canliligi, toplumsal karmasay1 ve Japonya’daki ulusal kimligin
sorgulanmasini yansitmaktadir. 1967 yilinda Japonya diinyanin ikinci biiyiik gayri
safi milli hasilasina sahipken, bir yandan kimlik kaybi, degisen kosullar ve
sahiplenilen yabanci degerlerden kaynaklanan yon degisimi gibi sorunlarla
bogusmustur. Varolugcu diisiincenin, Japon entelektiiellerini etkisi altina almaya
basladig1 goriiliir. Bu donemde Suzuki, insan miicadelesinin temel durumunu
hatirlamanin gerekliligine dikkat ¢eker ve tiyatrosunun misyonunu bu gergevede
belirledigi goriiliir. Iste tiim bunlarm, T. Suzuki’yi Japon kimliginin yeniden
kazanilmasina ama bu kazanima ulasilirken dis diinyadan koparmayacak caligsmalara
yonlendirdigi goriilmiistiir. T. Suzuki’nin sahneyi oyuncusuna birakirken cok fazla
kenara ¢ekilmedigi, oyuncularini kusursuz bir bedene ulastirma cabasinda oldugu ve
bunu gerceklestirirken onu caginda ki diger bedensel ¢alisan yonetmenlerden ayiran

bir noktay1, s6zili yeniden sahneye dondiirme c¢abasina girdigi goriillmektedir.

1939’da diinyaya gelen Tadashi Suzuki, II. Diinya Savasi’nin
ortasinda ve yenilgiyi kabullenmek zorunda kalan,
asagilanmanin esiginde bununla basa c¢ikmaya c¢alisan bir
toplumun i¢inde, modernlesme ve batililasmaya yonelik gergin
tartismalarin yasandigi bir atmosferde yetistigi bilinmektedir.
Japonya’nin Bati’ya ilk agilis1 19. yiizyil sonlarina dogru Meiji
donemi sirasinda baglamigsa da II. Diinya Savasi sonrasindaki
Amerikan isgaliyle gerceklesen doniigiimiin hizlandigi tiim
diinyaca bilinmektedir. Atom bombasiyla yerle bir olan
Hirosima ve Nagazaki gibi sehirlerde katlanilan biiyiik acilarla
birlikte bu hizli gecis donemi siddetli ekonomik miicadelelere
gebe kalmustir. Oztiirk (2009: 8)



Tadashi Suzuki yapimlarinda karsilasilan serseriler, kolu kanadi kirik yaslilar
ve ekonomik kurbanlar bu gergekligi ete kemige biirlindiiriirler. Suzuki’nin bakisiyla
tiyatro “gercek yoksulluk ve aci ¢cekmede koklerini bulan insan miicadelesi ve
sefaletini ¢izmeli”dir. Suzuki’nin vizyonunun ve edindigi misyonun, Japonya’nin
savas sonrasi yoksulluktan diinyanin en zengin uluslarindan biri haline gelisindeki
hizli doniisiime yonelik goézlemlerinde bulundugu goriilmektedir. Japonya’da
degisim, Dogu ve Bati arasindaki karsilasma ve birlikte varolusta acikca
gozlemlenirken, Suzuki’nin ¢aligmalarina yansidigi goriiliir. Suzuki’nin 1958-1964
arasinda Waseda Universitesi'ndeki ilk ydnetmenlik denemelerinde bu durumlart
arastirdigi bilinmektedir.

Savas sonrast donem, Japon tarihinin en uluslararast c¢agir olarak
nitelendirilmesine karsin, Japon sanatgilar genellikle ulusal kimlik sorunuyla, Japon
olmanin ne anlama geldigine yonelik sorularla ugrasirlar ve 1960-70’lerde
nihonjinron kavrami ortaya ¢ikar. Kavram, Japonluk kuramlari olarak cevrilebilecegi
gibi, kiiltiirel kimligini tanimlama ve arastirma konusunda ulusal bir saplant1 olarak
da acimlanabilir. Bu sosyal karmasa, Suzuki’'nin, tiyatronun dogasindaki
arastiriciliktan etkilenmesinde 6nemli bir rol oynar. Uluslararasilastirma gibi hizhi
doniisimler bilinci gelistirir; uluslar kendi ge¢mis kimligini sorguladigi gibi
yenilerini de taklit eder. Japon kiiltlirii, 1960’larda Batili oyun metinlerinin ve
felsefelerinin ardindan dogurgan kanavalarin, ¢oklu-gdndermelerin ve tiyatro-otesi
tekniklerin yogun istilasina ugrar. Bu durum, yerli, geleneksel formlarin ve
shingeki’nin (yeni tiyatro) fosillestigi duygusunu yaratir. Tanrilar noh’da bir kere
temsil edilirdi, ancak Suzuki’ye gore onlar yararlilik ve ticarilik sunaginda kurban
edilmislerdir. Eskinin, yeniden degerlendirilmesi ve yeni esinlerin eritildigi pota,
Suzuki gibi sanatcilari, var olan degerleri yeniden yorumlamaya ve yeniden

baglamlandirmaya tesvik etmektedir.



1960°da  Amerika ile Japonya arasinda ki Ortak Giivenlik
Antlagsmasi’nin (Ampo) imzalanmasma yonelik kamplagsmada sol
kanadin davay1 kaybetmesi bir giiven krizine yol agar. 1989°da Berlin
Duvart’nin yikilig1 nasil bir inanglar sisteminin sonuna ve kapitalizmin
zaferine sembol olduysa, bu catisma da gercek bir savasin belirgin
kutuplagsmasini temsil eden bir sembol halini alir. Dolayisiyla bu
durum, sol kanat politikasiyla her zaman kol kola olan ve sosyalist
gercekei ilkelerden beslenen shingeki hareketinin yara almasina neden
olur. Daha gen¢ sanatgilar alternatif arayigina girerler ¢ilinkii ‘yeni
tiyatro’ shingeki modasi gecmis ve etkisiz gorlinmeye baglamistir.
Shingeki, 20. yiizyilin baslarinda kabuki stilizasyonuna karst bir
reaksiyon olarak kabuki tiyatrolarindaki oyuncular arasinda filizlenir.
Teorisyen Kaoru Osanai Moskova Sanat Tiyatrosu’nu ziyaretinde ¢ok
etkilendigi calismalar1 tiim detaylar ile not alir ve 1926°da “Kabuki
kaliplarin1 yikmaliy1z. Gelenekten ayrilarak ve kabuki kaliplarini yok
sayarak, tamamen bagska kendi tiyatro sanatimizi yaratmaliy1z; yeni ve
Ozglr” diyerek hareketi baglatir. Boylece gercekeilik yeni Ortodoks
olarak Japon sahnesinde yerini alir. Shingeki de tanimlanabilir iki
egilim vardir; psikolojik gercekeilik ve sosyalist gercekgilik. Shingeki,
donemin egemen formu olmasi, yaninda ve karsisinda durulacak
unsurlar barindirmasi nedeniyle Suzuki’nin esin kaynaklar1 arasinda
o6nemli bir rol tagir. Shingeki’nin modern Japon tiyatrosunda aktoriin
yerini Stanislavski ilkeleriyle belirlemesi Suzuki’nin aktorliik lizerine
goriiglerinin olusmasinda da etkili olur. Aktér oyunun bir enstriimani
degildir. Aktor kendi sahne dilini kisisel tarihi ve Ozge¢misi
dogrultusunda kendisi olusturur. Suzuki, karakterlerin anahtarim
elinde tutan kisinin yazardan ¢ok oyuncu olduguna inanir. Aktoriin
seyirciyle iliskisinin yazardan daha fazla oldugunu hatirlatir Oztiirk
(2009: 6)

Suzuki donemin bu hizli siyasi ortaminda apolitik olarak goriilir. Bunun
mevcut kosullarda bilingli olarak tercih edilmis bir durus oldugu sdylenebilir. Anti-
Ampo gostericilerin yarattig1 ortam ve politikalardan kaynaklanan genel diis kiriklig
karsisinda kacinilmaz bir tepki olarak da yorumlanabilir. Ote yandan Suzuki’nin,
“Japon insanmi bilincini degistirmek istiyorum” diisiincesinin ne denli apolitik
oldugu ayr bir tartisma konusudur.

Suzuki iiniversitedeyken liderligini {istlendigi Waseda Ozgiir Sahnesi’nde
grubun Is¢i Tiyatro Birligi gibi Japon Komiinist Partisi’ne {iye olmasmna karsin
politik kavgalar1 sanatsal meselelerden uzaklagtirmay: tercih eder; temel kaygisi
yaratici bir yenilenmedir. O zamanlar avant-garde gosterimlerde politik ideolojinin
pek cok rengi bulunsa da Suzuki gibi sanat¢ilar oncelikle tiyatroyu sanatcilart ve

seyirciyi yeniden canlandirma ve yapilandirma ile ilgilenir.



1966°da ““(...) su ana kadar higbir seyin degismedigine inaniyoruz. Uzgiin
insan yiginlar1 i¢in oyunlar sahnelemeyi diisiindiik” diyen Suzuki’nin 1966’da
Waseda Kiigiik Tiyatro’sunda gergeklestirdigi islere niifuz eden 6z budur.

Shingeki gercekeiliginin reddedilisinde Samuel Beckett metinlerinin ¢ok
etkili oldugu bilinmektedir. Godot’yu Beklerken Paris’te ilk kez 1953 de oynar,
Japonya’da ise ilk kez 1960 Mayis’inda Literary Theatre tarafindan sahnelenir ve
Betsuyaku gibi 6nemli yazarlar1 derinden etkiler. Shingeki sahte, fazla mantikli ve
edebi bulunur ¢iinkii modern Oncesi belirsizlik, manevilik ve dogaiistii unsurlar
tagsiyan Japon estetiginden ayrilmistir. Beckett de Batili bir etki olmasma karsin
ironik olarak gen¢ Japon sanatcilarina realizmin sundugundan daha fazla olanak
tanir. Beckett’in diinyas: ve minimalizmi Suzuki gibi sanatgilar etkiler.

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

Suzuki kendi metodunun ve kabukinin Japon kdoylilerinin fizikselliklerine
dayandigint belirtir. Suzuki’nin Toga’da aradigi kirsal baglam yalnizca farklh
orgiitlenmesel, ekonomik ve mekansal degerleri yakalama firsati vermez, kdyliilerin
kaybolmakta olan fiziksellikleri oyuncularin kendi pratiklerine somut bir bag saglar.
Suzuki Tokyo’ya bir giinliik mesafedeki bu koyde kendi gereksinimlerine gore,
bolgenin fiziksel olanaklariyla uyumlu bir mekan olusturur. Mekan hem kabuki ve
noh sahnelerinin bazi1 Ozelliklerini tasir hem de c¢agdas oyuncu ve seyircinin
gereksinimlerini  karsilar. Eski yapilardan unsurlarin yeni bina da uygulanisi
Suzuki’nin deyimiyle tanrilar tekrar tiyatro sahnesine davet eder.

Beckett ve Sartre’m okundugu donemde Suzuki bir yandan da nohun
kuramcis1t Motokiyo Zeami’nin c¢alismalarin1 okumaya baslar. 1363—1443 yillarinda
yasamis olan Zeami’nin goriisleri Japon tiyatrocular1 oldugu kadar Eugenio Barba,
Jerzy Grotowski gibi Avrupali sanatcilart da etkilemistir. Zeami oyuncunun
kazandigi olgunluk ve mitkemmellik ¢izgisini belirleyen ilkelerin yugen ve hana yani
sira seyirciyi okumak gibi ilkeler belirlemistir. Noh gdsteriminde ii¢ temel &ge
bulundugunu sdyler; ten, et ve kemik. Gormeden gelen sanati, sesten gelen sanat1 ve
yiirekten gelen sanat disiiniildiigiinde, Zeami, gérmenin tene, sesin, ete, yiiregin

kemige denk oldugunu soyler. Zeami’nin tezi yalnmzca degerli bir tarihi bilgi degil



can alic1 yonergeleriyle cagdas aktor igin degerli bir anahtardir. Zeami’nin yazilari ve
noh Suzuki’ye shingeki’den tamamen kopmak i¢in somut teknik ve sanatsal
olanaklar tanimistir. 1972 yilinda Paris’teki Théatres des Nations Festival’de Suzuki
bir noh aktoriinii ilk kez baglamindan kopmus bir noh performansinda izler.
Paris’teki gosterimde aktor, biitlinciil bir performans yerine segme pargalar icra
etmis, kutsal noh sahnesi yerine siradan bir Italyan sahnede gosterimi
gerceklestirmistir.

Bu seyirin Suzuki’de ciddi bir aydinlanmaya yol actigi goriilmektedir:
Zeami’'nin yugen’ini, gosterimde hareketsizligin 6nemini, bakigin 6tesindeki goriisii
fark eder. “Muhtesem bir gosterim i¢in kurallarin uygulanmasi garanti degildir. Bir
gelenek basariyla kirildiginda noh’nun derinlikleri daha goriiniir kilinabilir”
goriistindedir Suzuki, bunu siklikla dile getirir: “Gelenek yaratmaya ya da yeni olana
dogru bir adim atmay1 saglayan bir seydir. Gelenek korunacak bir sey degildir;
yaratim icin kaynak saglayacak bir seydir” der. Suzuki’nin bu sdzleri dogrultusunda
salt oyunculuk teknigini degil, dramaturjisini de geleneksel olanin i¢inden bulgulama

yoluna gittigi goriilmiistiir.
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3. HAREKET ve BEDEN OLGUSU

Biz insanlarin, baska canlilarla birlikte, “’yasayan varliklar1 fark etme’’
yetenegini paylasmakta oldugunu biliyoruz. Insanlar ve hayvanlarla yapilan bircok
deneyde ve gozlemlerden tiirdes ya da baska tiirden birinin algilanmasinin,
algilayanin beden gerilimlerinde, hareketlerinde, ruh hallerinde ve davrams
bi¢cimlerinde birgok degisiklige neden oldugu gozlemlenmistir. Yapilan bir¢cok
deneyde bazi tiir hareketlerin, yasayan organizmalarin belirleyici 6zellikleri oldugu
acikca ortaya c¢ikarilmaya calisilmistir. Hareket eden bir insanin uzuv ve eklemlerine
kiigiik 1g1klar koyarsak, bu 1siklar Johansson’un ‘’biyolojik hareketler’” diye
adlandirdig1 hareketler, yetiskin bir izleyici tarafindan insan etkinligi olarak
algilanabilir. Gosterim sanatlari, kismi olarak ’biyolojik hareketlerin’’ diizenlenmesi
ve degerlendirilmesi tiizerine kuruludur diyebiliriz.  Oyuncu etkinliginin
belirleyicileri, hayvanlar aleminde goriildiigii gibi, verimli ve etkili hareket tarzinin
mikroritmlerinin ~ diizenlenmesini sagliyor gibidir. Insanlarda bu bedensel
mikroritimler, ekonomik hareket etme ilkesi ve kiiltiirel etkiler yiiziinden siliklesmis,
kaybolmaya yiiz tutmustur. Bu da giinlimiiz gercekliginde bedenlerimizi
unuttugumuz anlamina gelmektedir. Gergekte de kiiltlirel gelismenin, etkili ve
verimli beden kullanmanin ilkel ¢aglarda ki 6nemini azalttigin1 gérmekteyiz.

Etkili beden kullanimi azalmasi, hayatin her alninda oldugu {izere sahne
sanatcilarint da etkilemis, 1900’lere, Stanislavski’ye kadar siiregelmistir. 19. yy.’la
birlikte bedenin mikroritmlerinin ve bionun 6nem kazanmaya bagladigi goriilmiis,
yeniden oyunculuk skoru olarak ortaya c¢ikmaya basladigr gozlemlenmistir.

Oyunculukta, oyuncu elbette gereci olan bedeniyle kaynagsmaktadir.
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“Oyuncuya anlatim 6ncesi nitelikli beden saglayabilecek bir kodlama
arayisinin - hem Dogu’da hem de Bati’da var olmaya basladig
goriilmiistiir. Bati’da oyuncular1 dansg¢i, oyuncu, sarkici diye ayiran
geleneksel bir siniflandirma oldugu i¢in bu arayis, birkag¢ seyrek ve
diizensiz Ornekten baska bir sonu¢ verememistir. Dogu tiyatrosunda
ustanin betimledigi, yasayan bir gelenegin siirekliligi nedeniyle taklit
stirecine dayanan kodlama, kesintisiz aktarilir. Bu dolaysiz tiyatro
6greniminin tiim bi¢imlerinde ortak 6zellik olan meslege katilim siirecine
dayanir. Bununla birlikte ¢esitli tiyatro kiiltiirlerinin her birinin
tarihcesini  bir kenara birakacak olursak, oyuncunun sahnede ki
tutumlarini agiklayan davranig kurallar arasinda sasirtict benzerlikler
buluruz. Soézgelimi Paris Konservatuvari ¢ikighh tim oyuncularin on
dokuzuncu yiizyil sonunda bazi temel kurallara uydugunu biliyoruz. Eller
her zaman bel ¢izgisinin {istiinde tutulmalidir, isaret ederken de eller g6z
diizeyinin iistiinde olmalidir. Kathakalili oyuncular ile dansgilar da ayni
ilkelere uyarlar. Eller ve kollar asla bedene bitisik durmayip her zaman
bel cizgisinin iistiinde tutulmahidir. Gosterme hareketi bircok baska jest
gibi goz diizeyinin Ustiinde yapilmalidir ki, biiyiilk ve kolay goriiniir
olsun. Bati’da gelenegin bozulmasi, gergekgeilik ve dogalcilik arayislari,
eylemin fiziksel yerine ruhsal temele dayandirilmasi, yavas yavas oyuncu
davramisini belirleyen bir kurallar mirasin1 yok etmistir. Bu gibi
kurallarin Commedia dell’Arte’nin doruk caginda, Avrupa tiyatrosunda
kesinlikle var oldugunu biliyoruz. Ama bu miras yitip gitmistir, ¢linkii
dogrudan tiyatro egitimi ne Dogu’da ne de Bati’da yaziya dokiilmiistiir.
Barba ve Savarese (2002: 50 )

Bu noktadan bakildiginda ayn1 doénemlerde Diinya’nin farkli noktalarinda
oyuncunun bir¢ok noktada ayni temeli baz alarak c¢alistigi gortilmektedir. Daha
sonralar1 yasanan kirilmalarla, batinin, hareketi belli kaliplara koyma caligsmalar
goriilmistiir. Bunlar anlatimin disinda, beden orantisi i¢in, kuralli, bedene ait hareket
yasalar1 bulunarak gergeklestirilmeye calisilmistir. Bu da oyuncunun duygusunun 6n
plandan, geriye alinmasina ve bazi noktalarda da s6ziin degerini kaybetmesine neden
olmustur. Oysa Suzuki’nin beden odakli ¢aligmalar gergeklestirirken gz Oniinde
bulundurdugu sey, oyuncunun duygu yogunluguyla birlikte kullandigi duruma
hizmet eden bedenler ve bununla beraber soziin degeridir. Suzuki bu noktada
karsimiza c¢ikarken, ge¢mise doniikk c¢aligmalarini gliniimiiz diinyasi1 iizerinden

gerceklestirmektedir.

Performans sanatcisinin yagami aslinda denge, enerji kullanim1 ve dengeyle-

enerjinin yer degistirmesi iizerine kuruludur dersek bir yanlisa sapmis olmayiz. Oyle
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ki dimdik durdugumuzda bile hi¢bir zaman hareketsiz olmayiz, kiigiiciik titresimlerle
bile yer degistirdigimiz gdzlemlenmistir.

Calismamizda one ¢ikarmaya calisacagimiz birgok beden temelli ¢alisan
yonetmende gozlemleyecegimiz noktayr Michotte tek bir ciimleyle oOzetliyor:
“Hareket varolusumuzun temelinde yatmakta, farkli formlarda sahneye
yansimaktadir. Hareket, bedenin olgusal varolusu acisindan c¢ok Onemli
goziikmektedir. Durus ise olasilikla, hareketin son asamasi olarak yasanir.”

gbzleminde bulunur.

“Hareketin {i¢ temel bi¢imi, yiiriirken, dururken ve otururken icra
edilenlerdir. Ama insan eylemlerinin, hareket gerektirsin veya
gerektirmesin, bir siireklilik arz ettigini hatirlamak gerekir. Insan
bedeninin anatomisi Oyle yapilandirilmistir ki, bir boliimiiniin en basit
hareketinin 6teki kisimlarinda kassal bir yanki yarattigi sdylenebilir. Bu
ilkeye gore, tim kodlanmig tiyatro bigimlerinde ayaklar1 yOneten
kurallarin, ancak bedenin geri kalan kisimlari da hesaba katilarak
diisiiniildiigii goriilmektedir. Mesela, ayaklarin1 bacaklarinin altina alarak
oturan bir insan agirligin1 bir dizine kaydirabilir, sonra ayaga kalkabilir,
raftan bir kitap almak i¢in parmak uclarma yiikselebilir, sonra okumak
icin oturabilir. Ayaklarin durusunun oyuncunun sesinin giiciinii ve ince
ayrimlarini bile belirledigi pek ¢ok durum vardir.” Suzuki (2009: 117) !

Tadashi Suzuki, tam da bu noktada bir sonra ki kisimda inceleyecegimiz
tizere, metodunun temelini olusturan “ayaklarin grameri” bashikli yazisinda; ’Bir
oyuncu kollarm1 ve ellerini kullanmadan performansini gerceklestirebilir, ama
ayaklar olmadan bunu yapmasi imkansizdir’’ der.

Sahnede, her noktada, her tiirlii galigmada “ enerji ” sozciigiiniin kullanildig:
sikca duyariz. Bir oyuncunun enerjisinden s6z etmek demek, binbir yanlis anlamaya
acik bir deyim kullanmak demektir. “’Enerji’’ sozciigline pek ¢ok somut anlam
veririz. SozIlik anlamiyla enerji, ¢alisir olmak, is basinda olmak demektir. O zaman
oyuncunun bedeni nasil oluyor da anlatim dncesi bir diizeyde calisir halde oluyor?
’Enerji’’ yerine baska hangi sozciikler gecerli olabilir?

Kabuki aktor, Sawamuro Sojuro, ‘’calisirken dogru enerjiye sahip olup

olmadigin1 belirtmek i¢in bir aktériin koshi’sinin bulunup bulunmadigindan séz

! Bkz: Mimesis 15
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ederiz’’ diyor. Japonca da koshi soyut bir kavram degildir, bedenin ¢ok belirli bir
bolgesidir, kalgalaridir. Koshi’si var ya da yok demek kalgasi var ya da yok
demektir. Bu ne anlama gelir?

Koshi, Japonca’da bedenin ¢ok belirli bir boliimiine, kalcalara iliskin
kullanilir. Koshi, ayn1 zamanda oyuncunun giic ve denge merkezidir. Bu merkez,
asag1 diyafram, genital organ ve kuyruk sokumunun olusturdugu ii¢cgenle, yani
pelvis’le tamimlanabilir. Bu ii¢cgene dikkatle bakildiginda, erkek ve kadinda
dogurganligin ve yasamsal giiciin varligim siirdiirdiigi bolge olarak gortliir. Tim
iireme bu genital bolge tarafindan gerceklestirilir. Dolayisiyla, duruma sadece tireme
olarak degil, diger bir baglamda insanin gilinlik tim enerjisinin de bu bodlgeden
kaynaklandigini gézlemlemekteyiz.

Bu noktada Suzuki’ye baktigimizda onu Japon tiyatrosunun 6ziinde yer alan
yasama koOk salan bir tavirda ayaklar iizerinde gerceklestirdigi c¢aligmalara
rastlamaktayiz. Pelvisle ilgili tanimlamay1 Suzuki’nin gergeklestirdigi egzersizler
tizerinden biraz daha agmaya calisabiliriz. Suzuki, egzersizlerinde oyuncunun pelvis
bolgesini giiclendirmeyi ve kullanabilmesini hedeflemektedir; Suzuki’ye gore,
bedenin iist boliimiinii hi¢ gevsetmeden araliksiz bir gii¢ kullanilarak yere siirekli
vurulmasiyla baslayan bir ¢alisma da eger oyuncu bacaklarina ve beline odaklanmay1
birakirsa ve boylece katilasma veya sertlesme hissinden uzaklasir, ne kadar enerjik
hissederse hissetsin sonuna kadar biitlinliiklii bir enerjiyle devam edemeyecektir.
Dahasi, eger oyuncu nefesini kontrol edemiyorsa, egzersizin sonuna dogru bedeninin
iist kism1 zorunlu olarak titremeye baslayacak ve oyuncu ritmi kagiracaktir. Her iki
durumda da ayak yere c¢arparken {iretilen enerji bedenin iist kismina yayilacaktir.
Suzuki oyuncularindan miimkiin olan tiim enerjileriyle yere vurmalarim istedigini
soyler, enerji diizgiin harcanmazsa yukar1 dogru hareket eder ve bedenin {ist
boliimiiniin titremesine neden olacaginm agiklar. Béyle bir transferi minimize etmek
icin oyuncu, enerjiyi kontrol etmeyi ve pelvis bdlgesinde toplamay1 6grenecektir.
Yani kalga bolgesinde ki tiggen de. Vurma hareketini siirdiirirken bir yandan da
pelvis bolgesine odaklanarak bedeninin iist ve alt boliimleri arasindaki iliskiyi siirekli
olarak ayarlamay1 6grenmelidir.

Yiriitken anatomik olarak kalgalarin bacaklar1 izledigini bilmekteyiz.
Kabuki ve Noh oyuncularinin giindelik dis1 tekniklerinde bunun aksine kalcalarin

sabit kaldigina rastlanir. Noh oyuncusunun, yiiriirken kalgalarini kilitlemek igin
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hafif¢e dizlerini bilkmesi ve boylece asagi dogru basan govdeyi tek birim halinde
kullanabilmek iizere omurgay1 harekete dahil etmesi gerekliligi goriiliir. Bu yolla
bedenin iist ve alt bolimlerinde iki farkli gerilim yaratilmig oldugu goz Oniine
gelmektedir. Dolayisiyla bu gerilimler bedeni yeni bir denge noktast bulmaya zorlar.
Bunu bigimsel bir se¢im gibi gérmemek gerekir, bunu dogulu bir aktoriin yagamini

olusturmanin yolu olarak gorebiliriz.

Batili oyuncular enerjik olmay: istediklerinde, tiim enerjilerini
kullanmak istediklerinde, ¢ogunlukla uzam i¢inde biiylik canlilikla
hareket etmeye baslarlar. Biiyiik hizla ve kas giiciiyle biiyiik hareketler
yaparlar. Bu caba agir is¢ilik ve yorgunlukla baglantilidir. Dogulu
oyuncular neredeyse hi¢ kipirdamadan daha da yorulabilir. Onlarin
yorulma nedenleri asir1 canlilik ya da biiyiik hareketler yapmaktan
kaynaklanmaz, karsithiklarin oyunundan kaynaklanir. Beden enerji
yiiklii olur. Ciinkii icinde yavas hareketlerde ya da goriiniirde
hareketsizlik halinde bile bedeni canli, giiclii bir bigimde var eden bir
dizi potansiyel farkliliklar1 kurulmustur. Oyuncunun yasaminin bu
ilkesini anlamak 6nemlidir. Enerji ve dengesel degisim mutlaka uzam
icinde hareket etmek degildir. Barba (2002: 22)

Giindelik hayatta, 6zellikle erkeklerde, toplumsal goreneklerin de etkisiyle,
bu alan tamamen kapali oldugu goriilmektedir ya da sadece yogun gii¢ kullanimi
gerektiren islerde bilingsizce kullamldigi saptanmaktadir. Ote yandan, Dogu
felsefesinde bu alan, yasamin ve dogurganligin merkezi olarak da tarif edilmistir.
Aym mantik {izerinden diisliniildiigiinde, yasamin sona ermesi demek bedenin
6liimiinden, beynin ya da kalbin durmasindan 6nce bu iiggenin kapanmasiyla, yani
dogurganlik, mecazi anlamda da, yaraticiik kudretinin yitirilmesiyle
baglantilandirilabilir.

Dogulu, geleneksel tiyatrolara bakildiginda, o tiyatroya 6zgii hareket kodlari
ve sahne kurallan iizerinde durulmadan o&nce, oyuncunun pelvis bdlgesinin
rahatlatilmasina doniik, zorlayici egzersizlere rastlandigr goriilecektir. Pelvisin
rahatlatilmas1 nefes ve kanin herhangi bir engelleyici tikanma noktasi olmaksizin
viicudun her bdlgesine yayilmasi anlamina gelir.

Beden bicimlendirici ilkelerin yiizyillardan beri ustadan ¢iraga taginan

geleneksel kod ve simge aktarimlariyla saglandigina rastlanmistir. Bedenin her
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adiminin ve parmak durusunun nesilden nesile intikal eden bir teknigin siirdiiriiciisii
olarak dans ettigi goriilmektedir.

“Ritmin rasyonel bir ¢ekirdegi vardir. En soyut sekil, ritimden dogan
en kisa siireli hareket bile daha derin bir rasyonel hukuka dayalidir.
Eger birkag dizenin igerdigi ¢ekirdek ritmi bulmay1 basarirsaniz, ilgili
boliimiin ve nihayetinde biitiin metnin ritmini hissedebilirsiniz ¢iinkii
bir metin, 6zellikle antik tiyatroda, ritmik birimlerden meydana gelir.
Daha oncesinde herhangi bir sahne calismasi ya da yazili sahne
calismas1 ya da yazili sahne direktifleri olmadan ritmin kendisinin
nasil yapisokiim, analiz ve yeniden inga siirecine gotiirdiigiinii gébrmek
genellikle sasirticidir.” Karaboga (2005: 13)

Aktorler gercekte yalnizca ¢aligmalarinin 6ziinii, bioslarini temel karsitliklar
tizerinden ortaya ¢ikarmak amaciyla bedenin gilindelik kullaniminin karmasikligin
elemekle kalmayabilir, eylemi wuzamda genisletmeyi bile deneyebilmeye

calisabilirler.

Dogu ve Bati kiiltiirlerinde, bircok dans ve beden kullaniminin, savas
sanatlarindan temelli gecisi gbzlemlenebilmektedir. Fakat o kadar genis bir konuya
girmek bizi amacimizdan saptirabilir. Daha ilerde yeni bir ¢alismaya yol agabilecek
kisa bir benzetmeden bahsetmek istiyorum.

Savas sanatlar1 ve Tiyatrallik arasinda ki en &nemli benzerlik ikisinin de
giindelik olam1 yikip giindelik dis1 hareket ve enerji temeline dayanmasidir. Bacaklar
hafifce biikiilmiis, kollar gergin, atlamaya hazir ve kararli bir beden tiim dogu savas
sanatlarinin temel durusudur. Bu tavir klasik bale’de ki plie ile karsilastirilabilir. Eski
caglardan bu yana tiyatrallik ile savas tekniklerine iliskin sanatlar arasinda ki
baglanti, 6zellikle de bu sanatlarin dansin gelisiminde oynadiklart rol bakimindan
Bat kiiltlirtinde belgelenmistir.

Tarihsel gelismelerden dolay1 savag sanatlar askeri degerini yitirmis kimi
savas sanatlar1 dansa doniigtiiriilmiistiir. Savas sanatlari alistirmalari, cesitli danslara
ve bagka tiyatro bi¢cimlerine temel olmustur.

Bu kisimda genel olarak calismamizin konusunu olusturan beden odakli
oyunculuk caligmalarina ve Tadashi Suzuki’ye gegmeden dnce hareket, beden, enerji

ve durus olgular {izerine konustuk.
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4. TANRILARI YENIDEN SAHNEYE DAVET EDEN
ADAMA SUZULEN ISIK

T. Suzuki iizerine bir calisma gergeklestirirken, elbette 6ncii ve ¢agdaslarina
bakmamamizda bir o kadar onemlidir. Beden kullanimi, tabi ki her performansta
mevcuttur. Ancak ¢aligmamizin basinda da sdyledigimiz gibi bizim bakacagimiz,
sinirlarimizi ¢izecegimiz nokta, beden odakli oyunculuk calismalaridir. Bu noktada
da akla ve goze direk carpan birgok tiyatro insani1 vardir. Biz Tadashi Suzuki ile ortak
payda da bulusan ve 1900’lerle beraber tiyatro diinyasmna c¢i1g gibi diisen
V.Meyerhold ve J.Grotowski’den bahsederek bazi ¢ikarimlara gitmeye calisacagiz.

4.1 Kusursuz Oyuncu ve Meyerhold

Vsevolod Meyerhold, gecen yiizyilin sonlarinda Nemirovig-Dangenko ile
birlikte ¢aligmaya baglar. Meyerhold, Stanislavski’nin Moskova Sanat Tiyatrosu’na
katilmak iizere secilen Ogrencilerden biridir ve 1902°ye kadar orada kalir. Sonra
kendi toplulugunu kurarak tasrada dolasir ama 1905’te Stanislavski’nin cagrisi
iizerine bir Tiyatro Stiidyosu yonetmek iizere Moskova’ya doner. Meyerhold burada
“stilize”  anlaminda wuslovny (akigsal), dedigi “yeni tiyatro” diislincelerini
uygulamaya ve bigimlendirmeye girisir.

Meyerhold 1907°de soyle bir tanimlamada bulunuyor;

’Sozciikler kulaga seslenir, bigimlenirlik ise goze. Boylece izleyicinin
imgelemi iki uyarima, sézel ve gorsel olana agik durmak durumundadir. Eski
ve yeni tiyatrolar arasindaki fark, yeni tiyatroda konusma ile bigimlenirligin
her ikisinin de kendi ayri ritimlerinin olmasi ve ikisinin mutlaka ortiismesidir.
Bu demektir ki aktor bedeninin, sozciiklerin ritmine uymasina izin vermez.’’
Barba(2002:343)
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Meyerhold i¢in anahtar sozciik olan bi¢cimlenirligin, hem hareketsizligi hem
de hareketi ozellikli kilan, hareketin kaynagi oldugunu gormekteyiz. Izleyicinin
anlayabilmesini saglamak i¢in bir dizi sahnesel yalniz baslarina her seyi sdyleyemez.
Bundan 6tiirii sahnede bir hareket diizeni olmali ve bu seyirciyi dikkat kesilmis bir
gbzlemciye doniistiirmelidir.

Meyerhold’un, uzun siire aradigi dans modelini, bilimsel yonetim ve is
iiretkenligi Onciisii, Frederic Taylor’un koydugu kurallar {izerinden, Biyomekanik
adin1 verdigi yontemle hayata gectigi bilinmektedir. Taylorculuk yo6netimi,
iiretkenligi en st diizeye c¢ikarma amaciyla herhangi bir calisma bigimine

uygulandigi gibi oyuncunun c¢aligmasina da uygulanabilirdi.

“Yetenekli bir isciyi is basinda izleyecek olursak hareketlerinde sunlari
gozleriz: (1)gereksiz, iiretken olmayan hareketlerin yoklugu; (2)ritim;
(3)bedenin agirlik merkezinin dogru yerlestirilisi;(4)denge.”Bu ilkelere
dayanan hareketler dansa benzer bir nitelikte dne cikar. Is basindaki
yetenekli is¢i, insana bir dansciyr ammsatir.” Berktay (1997: 318)

Elbette ki, oyuncu-is¢inin bedeni bir {iretim araci, bir makine, bir motordur ve
akilc1 bir bicimde hareket etmelidir. Meyerhold oyuncusu saglikli bir denge
olusturmak, bedenini milkemmel bir ara¢ haline getirmek zorundadir; akilci
hareketler, anlatimsal durus anlari, yiizeysel ya da ucuz hic¢bir hareket yapmama,
nesnelerle iliski de 6l¢iilii, kesin bir oyunculuk, sahnesel zaman bilinci varolmalidir.
Meyerhold’ un belirttigi biyomekanigin ii¢ anahtar sézciigii vardir; ** ¢alisma, aciklik,

diizenleme.”’

“Biyomekanigin ana ilkesini Meyerhold soyle belirtiyor; ’Beden bir
makine, oyuncu da bir makinisttir.”” Berktay (1997: 316)

Modern oyuncunun temel noksanligi, biyomekanik yasalari konusundaki

mutlak bilgisizligidir, diyor Meyerhold(1922).
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O giinlerde Meyerhold’un yapimlarinda bas aktér olan Igor Ilinsky,
biyomekanigin  gelistirilmesinde  katkida  bulunmustu.”Meyerhold, el kol
hareketlerimizin ve bedenlerimizin biikiilmesinin ¢ok kesin bir bigimi olmasini
istiyordu. Eger bi¢cim dogruysa, tonlamalar ve alistirmalar, gosterimde gosterilme
amac1 degildi. Amag, sahne uzaminda nasil hareket edilecegi konusunda bilingli
hareket duyumu vermekti.”

Her giin bir diizine biyomekanik alisgtirma uygulandig1 taniklar tarafindan
anlatilmakta. Bir oyuncunun bir baskasinin gogsiine sigrayrp indigi, tas ve ok
firlatma egzersizleri gergeklestirdigi, bir baska aktore tokat attigi, hanger saplama
caligsmalari, partnerinin sirtina atladigi, partnerinin kosmaya basladigi, aktoriin sirttan
inip, bir bagka partnerini omzuna aldig1 egzersizleri gozlemleniyor. Daha bagka
alistirmalarda biliniyor, birinin elini tutmak, kolunu ¢ekmek, birini itmek gibi. Her
asamanin karsit1 ile baslamasi gerekliligi soyleniyor. Tokat atmak i¢in Once
kolumuzu geri ¢ekip sonra ileri hamle yapmak gibi. Bu yiizden alistirmalarin bir
eylemin diiz ¢izgisel uygulamalar1 gibi degil, dolambagl zikzakli bir siire¢ oldugu
gozlemleniyor.

Biyomekanik arastirmalara bakildiginda, higbirinin diiz ¢izgiler halinde
gerceklesmedigini, buna karsilik hepsinin  agirlhik merkezinin siirekli  yer
degistirmesiyle ve bir ger¢eklesmedigini, buna karsilik hepsinin agirlik merkezinin
stirekli yer degistirmesiyle ve bir bakis acisindan 6tekine gecislerde bir dizi durus
degisimlerini izledigini goriiriiz.

Meyerhold’un, dengesiz duruslardan, tehlikeli dengelerden karsitliklarin
ilkesinden, enerjinin dansindan s6z ettigine rastliyoruz. Hareket ve beden olgusunda
bahsettigimiz “’enerji’’ sdzciigiine doniip geliyoruz. Denge ve enerji bulusulan ortak
noktalar olarak goziikiiyorlar.

Oyuncunun sanati, onun malzemesini diizenlemesinde olusur; yani bedenin
anlattm olanaklarmi iyi kullanma yeteneginde wvarlik gostermelidir. Oyuncu,
malzemesini-bedenini dyle calistirmalidir ki, boylece ona distan sdylenen ddevleri
aninda yerine getirebilme yeteneklerini gelistirebilmelidir. Bu da elbette ki iyi
yetistirilmis, kusursuzlastirilmaya c¢alisilmis bedenler gerektirdigi diisiincesini
kafalarimiza yerlestirir.

Biosun yasam, mekanigin ise fizigin, cisimlerin denge ve hareketiyle
ilgilenen kolu oldugunu bilmekteyiz. Meyerhold’un biyomekanik dedigi de, yasam

icindeki bedenin yasamidir. Biyomekanigin temel kuralinin cok basite
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indirgenebilecegi diisiincesindeyiz. Meyerhold’un soyledigi gibi, her harekete tiim
beden katilir. Ayni, Suzuki metodun da ki diisiince gibi; ‘’Her sey bedende gizlidir.”’

Meyerhold’e gore oyuncunun tiim bu sistem i¢inde sunlara sahip olmasi
gerekliydi:

Doniistimlii uyarilabilirlik i¢in dogal bir yeti. Bu yetenege sahip olan bir
insan fiziksel yapisina uygun olarak ¢ok farli rollerin iistesinden gelecektir.

Oyuncu fiziksel olarak kusursuz olmalidir, yani dogru bir bakisla, kararlilik
sahibi olmali, bedenin agirlik merkezini her an avucunun i¢i gibi tanimalidir.

Meyerhold’un, 1920°1i yillardan itibaren oyuncuyla herhangi bir metindeki,
herhangi bir rolii calismadan 6nce, uzun zaman biyomekanik etiidlere dayali teknik
egzersizler ve bunlara bagli dogaclamalar iizerinde yogunlastigi bilinmektedir.
Buradaki amag, oyuncunun sahne performansini belirleyecek temel ilkelere, bedenin,
denge ve yogunlagma unsurlarina ve geliskin bir ritim duygusuna eristirilmesidir.
Meyerhold ile uzun siire beraber c¢alismig ve prodiiksiyonlarda 6nemli roller

tistlenmis Erast Garin’in belirttigi gibi;

“Biyomekanik egitim bir piyanistin caligmalarina benzetilebilir...
Egzersizlerin ve etiidlerin teknik zorluklarini ustalikla agmak, mesela
bir Chopin noktlirniinii c¢almak icin gerekli olan lirik enerjinin
regetesini  Ogrenciye sunmaz... Ama sanatinda ustalagmak i¢in
teknikleri ustalikla uygulamalidir. Teknik hayal giicinii kucaklar.”’
Karaboga (2005: 122)

Meyerhold’un yontemine dayali oyunculukta daha ¢ok duygular temsilinde
ve zihne dayali bir bi¢imlendirmeyle sunumundan sz edilebilir. Kendiligindenlik
ise; duygularin sahiciligi ya da i¢ten dogup gelismesiyle ilgili kavram olmak yerine,
oyunculugun teknik miikemmelligiyle, seyirci karsisinda ki teatral samimiyetiyle

ilintilendirilebilir. Meyerhold’e gore, Tiim biyomekanik su olgu {izerine kuruludur:

“Eger burnun ucu c¢alisiyorsa, tim beden calistyor demektir.
Oncelikle tiim bedenin dengesini bulmak gerekir. En kiigiik bir
gerilimde, tiim beden ¢aligir.”” Barba (2002: 347)
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Bu noktada da T.Suzuki’yle ortiistiiklerini sdylememiz hicte yanlis olmaz.
Suzuki “Diinya bir akil hastanesidir” soziiyle sahnelemelerinde ki bilingalt:
gercekligini, imgeler kullanarak, kusursuz fiziksel bir performansla sahnelenmekte,
oyuncularint belli bir sistematigin iginde matematiksel bir ¢izgide tutmaktadir.
Suzuki ve Meyerhold’un belki de en 6nemli ortak noktalari, oyuncunun bedeninin
kusursuzluga ulastirilmasi ve beden sinirlarinin zorlanmasi oldugunu séyleyebiliriz.
Bu noktada Suzuki metodunda, ayn1 Meyerholda oldugu gibi gdsterilerin sahnelerin
disina taginmasi, kirsal ile kentsel alanin egzersiz ve yapimlarinda 6ziimsemenin bir
sentez haline gelisi de gozler oniindedir. Meyerhold ve Suzuki’nin Ortiistiigi
noktanin, siki beden aktiviteleri ile birlikte, ulasilmasi temel alinan kusursuz bedene
ulagsma cabasidir. S6z terk edilmemistir. Suzuki de biraz daha fazla psikolojik
derinlik goriinmekle beraber, Meyerhold’un temelinde yatan is¢inin caligmasi,
Suzuki’nin bir ¢ikarimiyla ciddi Ortiisme yasar; Suzuki, ’Giiniimiiz oyuncusu
stipermarkette ¢alisan bir insan kadar mesguldiir aslinda’’ der. Meyerhold, burnun
ucu caligtyorsa tiim bedenin ¢alistigindan bahsediyor, Suzuki i¢inde bu durum
ayaklarin parmak uglarindan bashyor diyebiliriz. Meyerhold’un, herhangi bir projeye
baslamadan, uzun siiren biyomekanik etiid ¢alismalar1 yaptirdig: bilinmektedir. Bu
durum Suzuki i¢inde gecerli goriinmektedir ve her ikisinin yaptirdigi genel
caligmalar oyuna 1. diizeyden hizmet etme zorunluluguna sahip degildirler. Bu

egzersizler dogrudan oyuncuya ve onun bedenine hizmet etmektedir.

4.2. Grotowski ve Giiniimiizii Zenginlestiren Yoksul Tiyatrosu

Tiyatronun yeni bir arayis i¢inde oldugu donemlerde, yani 20. yy. baslarinda,
tiyatronun eskimis binalara benzetildigi, metinlerin tek diize ve ezberden
okundugunun soylendigi ve klasik tiyatronun hala 17. yy.’a hizmet ettiginin iddia
edildigi bu donemde Witkacy ve Artaud’nun bir tiyatro laboratuar1 kurma ¢igliklar
karsiliksiz kalmig ve edebi birer devrim olarak kagit iistiinde tarihe gegmistir.

Antonin Artoud’nun ‘Sahneye Koyma ve Metafizik’ baglikli yazisinda ki
‘Nasil olur da Bati Tiyatrosu tiyatroyu sozlii tiyatrodan bagka bir goriiniim altinda
géremez’ sorusuna rastliyoruz. Artoud’ya gore, karsilikli konusma, 6zgiil olarak
sahneye degil, kitaba aitti ve sahnenin kitabilikten kurtulmasi i¢in, onun kendi dilini

konusmasinin saglanmasi bir gereklilik olarak goriilmeliydi.
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“Ben sahnenin fiziksel ve somut bir yer oldugunu, bu yeri doldurmak ve
ona kendi somut dilini konusturmak gerektigini soyliiyorum’ diyor
Artaud ve sunlan ekliyor; ’Ben, duyulara yonelik sézden ve sézden
bagimsiz olan bu somut dilin, Oncelikle duyularimizi doyurmasi
gerektigini, dil i¢in bir siir bulundugu gibi duyular i¢in de bir siir
bulundugunu ve soziinii ettigim fiziksel ve somut dilin, dile getirdigi
diistincelerin eklemli dilden kurtuldugu o6lciide gercekten tiyatroluk
olacagimi soyliiyorum.” Karaboga (2005: 73)

Artaud’da, soyut her zaman somuttan, metafizik fiziksellikten dogar ve
Ornegin, ‘tiyatro oyuncusu bir yiirek atletidir’ derken bu iliskiden yola ¢ikarak
konusur. Oyuncunun bedensel metafizigi, onun kendi imgelerinin pesinde ¢igliklar
atarak kosan bir vebaliyla, duyarliligin pesinde ki tiyatro oyuncusunu bir tutan
satirlarinda ya da ‘yakilan ve yanarken de yakmaliklart iizerinde el sallayan iskence
cezalisi’ betimlemesinde okunabilir. Ancak bunlar1 sdylerken kastettigi etkiyi
yaratmanin yollarini, bizzat oyuncunun soluk alip vermeyle ve bedenin kas yapisiyla
iliskisinde aradigi goriilecektir. Artaud’ya gore, ‘Her coskunun organik temelleri
vardir’ ve ‘her duygunun, zihindeki her devinimin, insanda ki her duygu
depresmesinin kendine 6zgii bir solugu vardir’. Oyuncu, soluk bilgisi araciliiyla
hedefledigi duygulara nasil ulasilacagini bulabildigi gibi, seyirciyi de, ‘biiyiilii
kendinden gegme durumu igine’ atmayi basarabilir ‘ve ben’ der Artaud, ‘bir solugun
hiyeroglifiyle kutsal bir tiyatro diisiincesini yeniden bulabilirim’.

Artaud’nun bu soyledikleri sadece kitabi kalir ve uygulamaya dokiilemezken,
1959 yilinda Polonya’nin Opole kasabasinda geng¢ bir yonetmenle bir elestirmen bir
tiyatro acti. Oyuncular ve seyircilerle deneyler yapilan bu tiyatro yeni bir estetik
kurmaya yonelmisti.

Grotowski, ilkel ritiiellerinin, dramanin ilk bi¢imleri oldugunu sdyleyerek
glinimiize yakin yeni ritlieller olusturmaya calisti. Eski ritiiellerin giinlimiizde
yasanmasi tabi ki oldukca zordu. Seyirciyi etkin kilmaya yarayacak yeni uyaricilar
bulunmaliydi. Grotowski seyirciye hiicumunu serbest kilmak i¢in aksiyon
kullanmay1 tercih etmistir.

Grotowski’nin, sonradan yoksul tiyatro diye adlandiracag: tiyatro anlayisini
gelistirdigi siralarda, Opole’de ki kiiciik topluluguyla ¢alisirken dncelikle oyuncunun
fiziksel anlatim sinirlarinin gelistirilmesi ve oyunculuk sanatinin nesnel esaslarinin

belirlenmesiyle ilgilendigi bilinmekteydi. Oyuncunun her giin en az 3-4 saat yapmasi
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gereken fiziksel egzersizlerde, Stanislavski ve Meyerhold’un yontemlerinden, Cin,
Japon ve Hint tiyatrolarindan devsirilmis c¢esitli alistirmalardan faydalandigi
goriilmekteydi. Bu ¢aligmalarin sonradan, Rena Mirecka’nin plastik aligtirmalari,
Zygmunt Molik’in nefes ve ses alistirmalart ile Ryszard Cleslak’in akrobasi ve viicut
alistirmalarinin  temelini  olusturduklarina bircok yerde rastlanir. 1960’larin
ortasindan itibaren Avrupa ve Amerika’nin ¢esitli oyunculuk okullarinda ki atélye
calismalarinda da Ogretilen, kendilerine 0zgli bir sistematige kavustuklar

bilinmektedir.

“Bu caligmalardaki temel nokta her seyin viicuttan ve viicut yoluyla
gelmesidir. Hepsinden 6nemlisi, bizi etkileyen her seye kars: fiziksel bir
reaksiyonumuz olmasi gerektigidir. Sesle reaksiyon gdstermeden once
viicutla reaksiyon gostermeniz gerekir.”” Karaboga (2005: 125)

Grotowski’nin laboratuarinda ki oyuncular giine bir dizi egzersizle baslarlar:

1)Diksiyon, vokal ¢alisma, yapay bogumlama. Bir ses renginden digerine,
sarki sOylemeye, fisildamaya atlarlar. Bu alistirmalara her zaman solunum
aligtirmalart eslik eder. Iyi diksiyonun sirr1 solunumdadir.

2)Plastik devinim. Viicudun farkli boliimlerinin ayni anda ayri ritimde
etkinlik gostermesi (kollar hizli bacaklar yavas devinir, oyuncular farkli hizlarda
konusurlar), kas kontrolii, devinimle baglantisiz kaslarin anlik gevsetilmesi.

3)Hem yapay hem dogalci mim ¢aligmasi.

Bu egitim, kuskusuz miiziksel bir skorda oldugu gibi ritmin ve dinamizmin
kesin bir bicimde sabitlendigi dogalci-karsit1 bir stille sonuglanabilir.

Grotowski’de bedene verilen bu 6nceligin, hem ‘’fiziksel aksiyon yontemi’’
ile ¢alistigi donemde duygularin hatirina ya da duyguyu bekleyerek oynamak yerine
fiziksel siireclere odaklanmay1 6giitleyen Stanislavski, hem de duygulari hareket
refleksiyle biitiinlestiren Meyerhold’un yaklasimini i¢erdigine rastlanir.

Ne var ki Grotowski’nin oyuncudan sadece performansta talep ettikleri, ne
Stanislavski ne de Meyerhold’le oOrtiisiir. Oyuncu roliinii ne yasar (Stanislavski) ne
de disaridan resmeder (Meyerhold). Her ne kadar bedensel aktivite kullanildigi

goriinse de Grotowski’yi digerlerinden ayiran Onemli nokta, karakterin kendi
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dogasiyla bogusmasinda, kisiligin gizli katmanlarina ulasmasinda, en ac1 veren ve sir
dolu kalbinin en derinlerde yatan seylerden siyrilma araci olarak kullanmasinda
goriinmektedir. Uzerinde ¢ikarimlara gittigimiz, metodunu incelemeye ¢alistigimiz
Suzuki bunlardan uzaktadir. Ne var ki, Grotowski’nin egzersiz ¢aligmalariyla, sadece
bir oyuna hizmet edecek ¢aligmalar yaptirmamasiyla ortiistiirebiliriz Suzuki’yle.

Peter Brook ‘’Yoksul Tiyatroya Dogru’’ adli yapita yazdigi onsdzde soyle
demistir;

Grotowski biriciktir. Ni¢in? Ciinkii diinyada baska hi¢ kimse, bildigim
kadariyla Stanislavski’den beri hi¢ kimse oyunculuk olgusunu, oyunculugun
dogasmi, anlamini, zihinsel-fiziksel-coskusal siireglerinin dogasini ve bilimini
Grotowski kadar derinlemesine ve tam olarak incelememistir.

Bu sozler Stanislavski ve Grotowski’nin kendi konusmalarinda da belirttigi
yakinlagmay1 destekler nitelikte oldugu diisiiniilmektedir. Grotowski’ye gore eger
Stanislavski olmeseydi, fiziksel aksiyon yonteminin de Otesine gecebileceginden
bahsetmektedir.

Grotowski’nin bir makalesinde sifirdan baglamadiklarini, Stanislavski’den
Dullin’e ve Meyerhold’dan Artaud’ya, tiyatronun Biiyliikk Reformu’nun genel
nitelikteki gelenegiyle yiizlestiklerinden bahsettigine rastlanmaktadir.

Grotowski’'nin Opole’deki Tiyatro Laboratuarin‘da, her sabah onda
bulusulmakta, giin 3 saatlik temel alistirmalarla baglamaktadir. Jimnastik, akrobasi,
solunum alistirmalari, ritmik dans, plastik devinim, yogunlasma, maske
kompozisyonu ve pantomim. Bunlar bittikten sonra provaya gecilmektedir.
Grotowski’nin tekniginin kose taginin, Hatha yoga ve Cin yogasindan 6diing alinan
giinliik alistirmalar yoluyla ustalikli hale getirilen solunum kontroliiniin oldugu
bilinmektedir. Boylece oyuncu sesini kontrol etmeyi ve ses erimini genisletip
giiclendirmeyi O0grenmektedir. Ardindan viicut kontrolii gelmektedir. Dogu
tiyatrosunun ve Meyerhold’un ‘’biyomekanik’> yonteminin, formiilleri bu amag
dogrultusunda kullandigina rastlanmaktadir.

Grotowski, yoksul tiyatronun ilk donemlerinde gelistirdigi teknigiyle
kusursuz oyuncuya ulagsma c¢abasindadir ve bedeni seyirciyi biyiilemek igin
kullanmaya caligmaktadir. Ayni Tadashi Suzuki’nin dogu tiyatrosundan esinlendigi
sahnelemelerinde oldugu gibi. Grotowski ve Suzuki’nin, bedeni son noktalarina
kadar zorlamalarina ve en u¢ noktaya varmaya calistiklarina rastlanmistir. Onlari

farkli kilan noktalardan biri, Suzuki’nin teknigini ve sahnelemelerini aym1 yénde
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beden odakli ¢aligmaya devam ederken, 1970°te Grotowski, toplulugunun teknik
ustaliklarinin ~ ve arastirmalarinin = sonuna  geldiklerini  diistinerek bedensel
caligmalarina devam etmeyip, baska bir oyun yapimina girmedikleri goriilmiistiir.
Yoksul tiyatronun sonraki dénemlerinde oyuncu skoru ve beden iizerine ¢ok fazla
calisilmadigr bilinmektedir. Suzuki sahnede bedeni, illiizyon yaratma da, Grotowski
ise illiizyonu kirmak icin kullanilir. Fakat temelinde ayn1 Meyerhold un biyomekanik

yonteminde oldugu gibi kusursuz bir beden ¢aligmasinin varligi bilinir.

Grotowski yapimi hazirlarken, bir metnin iginde bugiin
seyirciler igin evrensel bir anlama olabilecek arketipal motifler
bulma arayisma girmisti. Bdylece metnin ¢ogundan
vazgegiliyor ve kalan kisim ise yeniden diizenleniyordu. Nihai
amag, oyuncunun ve seyircinin dinsel bir deneyimi animsatan
bir sey i¢inde kendi kendisiyle yiiz yiize gelmesini saglamakt.
Brockett (1995: 620)

Grotowski tekniginin en Onemli Ogelerini toparlarsak sunlari sdylememiz
yanlis olmaz; Once viicut ¢alisir, sonra ses gelir. Yaptiginiz her seyde, belirli hicbir
kuralin, hicbir stereotipin olmadigini aklimizda tutmamiz gerekliligi aklimiza
gelmektedir. Temel nokta her seyin viicuttan ve viicut yoluyla gelmesi ve
gelismesidir. Hepsinden oOnemlisi, bizi etkileyen her seye karsi1 fiziksel bir
reaksiyonumuzun  olmasidir.  Viicudumuzla  disinmemiz  gerekliligiyle
karsilagmaktayiz. Bu Oyle bir iddia ki insan bedeninin kusursuzlastirilmasina bir
yonelis dememiz higte yanlis olmayacaktir

Grotowski, terminolojisinden bahsederken; ‘’kisisel deneyimlerden ve kisisel
aragtirmalardan kaynaklanmistir. Herkes kendi duygularini belirleyen tamamiyla
kisisel bir yolu, kendi sézcliklerini, ifadesini bulmalidir’’der.

Grotowski’ye baktigimizda T.Suzuki’yi gormekteyiz. Sabah baslayan
egzersizler, siki disiplin, kusursuz bedeni arayis, metinleri kitabilikten uzaklastirip
0zii arama ve tabi ki gecmis koklerden mitlerden faydalanma. ikisinde de
oyuncularini, oyun veya oyun dis1 siireglerde siki hazirlik siireclerinden
gecirdiklerini goriiyoruz. Grotowski de soziin kaybolduguna taniklik ediyor ve
seyircinin ¢ok fazla 6nemsenmedigi laboratuar ¢alismalarina taniklik ediyoruz. Peter

Brook’un, Grotowski icin biriciktir dedigini konugsmustuk. Ayni nedenlerden Otiirii
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Suzuki’de sanki Grotowski’'nin devami niteligindedir. Suzuki bir roportajinda,
Paris’te “’Japon Grotowski’’ olarak anildigini sdylerken sunu da ekliyor. > Gergekte

(%)

benim ¢alismalarim olduke¢a farkli. Grotowski ’s6z’’ii fazlasiyla terk etti, ben ise
Japonca sbéze yeniden hayat kazandirmayr ve oyuncularin soézii bedenlerine
almalarina yardimci olmayr hedefleyen Japon bir ¢erceve icinde ¢aligmalar
yiiriitiyorum. Ben s6zii bedenin icinde ihtiva ediyorum’ der. Boylece bu ikisi
arasinda bir uyum olustugunu soylilyor. Grotowski’de kisisel deneyimler,
calismalarda ve gosterimlerde 6n planda tutulurken, Suzuki’de rastladigimiz
durumda kisisellik goriilmez, yonteminde daha cok biitlinsellik ve modern gibi dursa
da Japon koklerinden temellenen calismalara rastlariz. [lliizyonun varligmin

karsisinda seyirciyle i¢ ice bir durum sergiliyor Grotowski gosterimleri, Suzuki’de

ise miikemmel bir illiizyona, biiyiilii bir diinyaya davet ediliyorsunuz.”

4.3. Suzuki’yle Benzerlik ve Farkhiliklar

Bu kisimda, 1900 sonrasinin belki de bedensellik i¢in en 6nemli iki adamini
Suzuki’ye temel olustursun diye tartistik. Simdi de oldukca karmasik olan Suzuki
metoduna dair ¢ikarimlarda bulunmaya ¢alisacagiz.

Gozlemeye calistigimiz iki tiyatro adami ve ustalari, V. Meyerhold ve J.
Grotowski’yi ayiran bir takim noktalar olsa da, ¢alismamizin temelinde yatan olgu
olan beden konusunda kusursuz bir ortaklikta bulustuklar1 goriilmektedir, ©’Kusursuz
oyuncuya ulagma cabasi.”’

Bir¢ok calismasinda Suzuki’nin kiiltiir ve bedeni birbirinde ayirmadigina rast
geliyoruz, hatta dyle ki, sanki Suzuki’ye gore kiiltiir bedenin ta kendisidir. Kiiltiirlii
bir toplumun ana gostergesi insan bedenini kavrayis ve ifade igin biitlinciil olarak
kullanilmasidir ona gore.

Suzuki egitimi ve oyunculuk biciminin tamamen fiziksel oldugunu
goriiyoruz. Bigem, oyuncunun i¢inde etkilesimde bulundugu ve yarattigr bir uzami
ongoriir. Devinimsizlik bir devinim secimi olarak Onemsenir. Meyerhold ve
Grotowski iizerinden ilerledigimiz bu ¢alismanin bu kisminda sunu sdylememiz
yanls olmayacaktir. Iki tiyatro adaminin ve Suzuki’nin ¢aligmalar1 ve egzersizleri

direk olarak sahneye degil oyuncunun bedensel aktivitesine hizmet etmektedir.

2 Bkz; Tadashi Suzuki, Ivanov DVD
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Suzuki’yi digerlerinden burada ayiran geyin, sahne lizerinde devinimsizligin ¢okca
kullanilmasi oldugunu soyleyebiliriz. Meyerhold’un biyomekaniginde bu ekonomik
olmak icin, Grotowski’de seyirci tepkisini Olgmek icin, Suzuki’de ise derin
psikolojik ¢ikarimlara yer verildigi i¢in devinimsizligin kullanildigini soyleyebiliriz.
Bu devinimin ise son derece disiplinli ve stilize olusu dikkat cekicidir. ilgingtir ki
Tadashi Suzuki, metodunu gelistirirken yaratti§i durum aslinda Japon tiyatrosun da
olusan bazi sorunlara yanit aranirken gelistirilmistir.

Japon aktorler,”’Batili aktorlere gore kol ve bacaklarinin kisa oldugunu ve
Batili metinleri oynarken zorlandiklarini belirtmislerdir.”’Suzuki ise gelistirdigi ayak
temelli oyunculuk yontemiyle bu iddiaya su yaniti veriyor; “’Bir performans
gercekten etkiliyse, kiigiik bir oyuncuda muazzam bir beden ortaya koyabilir, hatta
sahnenin kendisinden bile biiyiik goriinebilir’’ diyor.

Suzuki, oyuncu yabanci bir stilde bir sey sergilemek isterse dogal olmayan
bir makyaj yetmez diyerek modern Japon aktoriin yiizeyselligine gonderme de
bulunur.

Suzuki, dil, beden ve jest liggeninin dengeli ve 6zgiin olarak kurulabilecegi
bir teknik agiklamaktadir. Suzuki yontemi olarak anilan ’’ayaklarin grameri’
Suzuki’nin geleneksel Japon gosteri sanatlart ve ¢agdas tiyatronun tekniklerinden
derlenmis bir sentezdir ve yaraticis1 Suzuki’ye gore anahtar1 ayaklardir, oyuncunun
fizikselligi ayaklarda baglamaktadir.

Suzuki’nin ¢aligmalarinin basinda ki egzersiz, ayaklarin yere vurulmasiyla
baslar. Bunun amaci da ilk boliimde Oneminden bahsettigimiz pelvis bolgesinin
yumusatilip enerjinin agiga birakilmasidir. Pelvis enerjisinin kullanilmasi yeni bir
bulus degildir, Suzuki’nin kattig1 yenilik, bu vurusa verdigi kars1 enerjinin kullanima
getirilmesidir.

Suzuki’ye gore oyuncu seyirciye ritmi, sozclikleri, nefesi, devinimleri yoluyla
ve sempatiyle dokunmalidir. Seyircinin yanitin1 bedeniyle hisseder. Suzuki’ye gore
tiyatroyu tiyatrosallagtiran konusurken bedenin aldigi bigimlerdir.

Paul Allain’e gore, Suzuki’nin egitimi talepkar ve titizdir. Oyuncu arzu
ederse karakter lizerine c¢alismaktan ¢ok kendisi lizerinde caligabilir. Temelde bir
beden akl1 yaratmaktir.

Konustugumuz diger iki tiyatro adaminda oldugu gibi Suzuki’nin de
yonteminin temelinde oyuncu bedeninin gelistirilmesi ve iyi kullanilmasi yatar. Her

iiclinde de siki bir egitim dénemi gecer. Suzuki’yi digerlerinden ayiran durumun su

27



oldugunu goriiyoruz; Suzuki’de, ayaklarin kullanilis bi¢imi sahne performansinin
temelini olusturur, ayaklarin durusunun oyuncunun sesinin giiclinii ve ince
ayrimlarini bile belirledigi pek ¢cok durum var oldugu goriinmektedir.

Tekrarlamakta yarar gormekteyiz, ¢iinkii Suzuki’nin metodunun belki de
temel diistincesidir; “’Bir oyuncu kollarin1 ve ellerini kullanmadan performansini
gerceklestirebilir, ama ayaklar olmadan bunu yapmasi imkansizdir. ’’Suzuki
yazilarinda, 6gretilerinde Noh tiyatrosunda ki ayaklardan bahsederken, modern bir
oyunun derinliginin kayiplhigindan bahsediyor, gilinlimiizde hareket sanatinin
azaldigini sdylilyor; bunun nedenini de soyle 6zetliyor, “’ayaklarimiz gergekten yere
basmiyor.”’

Suzuki, modern tiyatro, ayagm -etkileyiciligini destekleyecek hicbir sey
yapmamistir, diyor. Japon tiyatrosundan ayagin Oonemi yadsinamaz ve elbette ki
Suzuki’de temellerinden, 6ziinden, yani Noh’dan ve Kabuki’den desteklidir.

Suzuki’nin metodu, Batiya oldukca yabanci olabilir, ¢linkii kii¢iik ¢ocuklar
disinda ¢cogumuz yerle ¢ok fazla baglant1 kurmayiz, tabi ki ayaklarimiz diginda, iste
bunun i¢inde ayaklarin ne kadar 6nemli oldugunu gérmemiz gerekiyor.

Suzuki’nin koklerinde klasik Japon tiyatrosunun yeri vardir ve bu yontemde
ayaklarin yere vurulmasi sadece sanatsal bir etki gerekliginden degildir. Bu vurma
seslerinin, ruhsal enerjinin ortaya ¢ikmasi, atalarinin ruhlarinin ¢agrilarak icracinin
bedenine bir nevi yanilsama icinde girmesi i¢in bir ara¢ olarak da diisiiniilebilir.
Olusan yankilar, fiziksel duyum yoluyla var olusun, oyuncu ve ruh arasinda ki
etkilesimin bir kanmiti olarak goriiliir. Boylesi bir duygu, bugiinkii oyuncunun da
thtiyacidir. Suzuki’nin esrimelerinin, ayn1 Terzopoulos’un antik sahnelemelerinde ki

esrime sanrilarina ne kadar benzemektedir.
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5. SONUC

Sonu¢ kismina baslarken, 1950 sonrasinda bedene bagka bir bakis getiren
Dans Tiyatrosu Onciisii Pina Bausch’un bir soziinii animsatmak isterim: ©° Ben
insanlarin nasil hareket ettiginden c¢ok, onlar1 neyin harekete gecirdigiyle
ilgilenirim.”’

Pina Bausch’un bu diisiincesi, bu g¢aligmanin sonucu gibi durmaktadir.
Ciinkii, diger onciilerinden temellendirip incelemeye calistigimiz T. Suzuki’nin,
“diinya bir akil hastanesidir’” derken, onu bir¢ok beden kuramcisindan ayiran bir
noktaya yerlestirdigine rastlamaktayiz. Suzuki, her ne kadar miikemmel bir beden
odakl ¢alismalara dayali bir sistem kurmus olsa da, ¢agdasi T. Terzopoulos gibi i¢
diinyaya ve koklere dayali bir diizene hizmet etmekte oldugunu ve kiiltiirel
gecmisinden temellendigini gézler oniine sermektedir.

Giris kisminda soyledigimiz gibi, belki de en duragan durumda bile
milkkemmel bir beden performanst sergileyebilir, onu bir performansa
doniistiirebiliriz, insanin diisiinebilen, dolayisiyla diisiin seliyle hareket eden bir
varlik oldugunu biliyoruz. En hareketsiz oldugu anda bile duraganliktan bir o kadar
uzak bir canlidir. Iste, belki de Suzuki metodun da yakalanan en 6nemli noktalardan
birisi, sahnede de ayak temeline dayali kusursuz bir hareket edimi gozlenebilirken,
bazen hemen ayn1 anda sahne de gene ayaga dayali miikemmel bir hareket
duraganligina sahit olmaktayiz.

T. Suzuki’de, Nefes alma, aglama, duraklamalar, farkli konusma tempolari,
beden unsurlarinin kasilmasi ve serbest birakilmasi, birbiriyle ¢elisen jest
caligmalari... Biitiin bu hareketler, metnin anlamina dogrudan hizmet etmekten
ziyade metnin anlamina dair biitiinleyici 6zellikler tagidigina rastlanmaktadir.

Bu c¢alisma da incelemeye calistigimiz T. Suzuki’yi ve onun metodunu
anlamaya calisirken gérmeye gayret ettigimiz 1900 sonrasinda olanlar belki de su
disiinceyle aciklayabiliriz. Grotowski’nin bir egzersiz caligmasinda notlar1 tutan

Franz Marijen’in kaleminden dokiiliiyor; “’Gergek sorun, her bir ayrintida ki en
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kiiciik hareketimizi bile kontrol etmemizi saglayacak, saglam bir hareket teknigi
edinebilmektir.”” Iste, bedeni anlamaya calisirken onu sorunsuz kontrol etme ¢abalari
yasanirken, yasanan bir diisiince.

Calisgmamizda, kimi yonetmenin biyomekanikle, kiminin yoksul tiyatroyla,
bazilarinin hareket korolar1 ve dans tiyatrosuyla bir noktaya ulasma cabasi icine
girdiklerini gordiik. T. Suzuki de kendi koklerine donerek, Noh tiyatrosunda ki
ayaklart modern diinya sahnesine tasimistir. Onun metodunun ayak temelli oldugu
net ve gozler oniindedir. Suzuki’nin metodun da yatan bize gore tam da budur.
Bedeni limitlerinde ama gerektigi yerde, icselligi koruyup duraganligi kaybetmeden,
seyircinin i¢ sesine ayaklar yoluyla ulasma cabasi.

Ayaklarin  kullanilis  big¢iminin, sahne  performansmin  temelini
olusturdugundan bahseden Suzuki’yi bugiin Bati diinyasinin da destekledigine
taniklik ediyoruz. Oyuncunun “’koshi’’sini, yani kalcalarmi kendi enerjisini
kullanarak sahnede varolusunu bugiin Terzopoulus’ta da gormekteyiz. iki ayr
kitanin, iki farkli yonetmenini, farkli koklerden kaynaklanmalarina ragmen ortak bir
payda da bulusturan sey nedir? Gegmisten gelen, Stanislavski ile baglayip
Meyerhold’le devam eden bir akim m1 yoksa temelinde insan olusumuzun getirdigi
bir i¢giidii mii? Belki ikisi de diyebilecegimiz bir durum olabilir. Sunu sdyleyebiliriz
ki, sahne yeni bir arayisa gittigi donemlerde, yonetmenlerin yeniden koklere inmeyi
ve bedene yonelmeyi 6nemsediklerini gérmekteyiz.

Suzuki metodunun, sessiz ve hareketsizken bile tiim bedene konusmay1
Ogrettigini gérmekteyiz. Suzuki’yi diger bir¢ok Oncii ve cagdasindan ayiran 6nemli
bir nokta vardir. Beden g¢alistiricilart s6zii ve dili kaybetmislerdir. Oysa ki Suzuki
metodu, beden calismasma dayali oldugu kadar, sozii destekleyen bir bedeni kabul
etmektedir. Suzuki metodu, temelinde noh’un ayaklarina sahiptir ve aslinda ayaklarin
kaymasi1 {izerine kurulu oldugunu gorliyoruz. Suzuki oyunlarinda, ayaklarin

kullanilis bi¢iminin, sahneleme temelini olusturdugunu gérmekteyiz.
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7. EKLER

32



Ek 1: FOTOGRAFLAR

T. Suzuki Yonteminde Egzersiz Pozisyonlari
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Ayaklar tamamen badlanmigken Ayaklar yana uzatarak oturmak. Ayaklar bacaklann altina aimak.

bafjdag kurmak.

Ayaklan kismi olarak balayarak Parmak uglannda yiiriimek.

Ayaklar ice bakarken yiiriimek.
bafidag kurmak.
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Ayak siiriiyerek yiiriimek. Tabanlarin i¢ kismina basarak
yiiriimek.

Ayak vurmak. Egitim aligtirmalari.
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paytak yiiriimek.



Sophia Michopoulou, Leronymous Kaletsanos ve Giorgos Symeniaodis Herakles'te,
Attis Tiyatrosu, Atina, 1997

Savvas Stroumpos Aias'ta, Attis Tiyatrosu, Atina, 2004
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Persler'in Final Sahnesi, Aya irini, istanbul, 2006

Biyomekanik Yontemde Hanger Saplama Caligmasi.
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Grotowski’nin Yonetmig Oldufju Akropolis'in Final Sahnesi.
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T. Suzuki - lvanov T.Suzuki - Dionysos

Meyerhold (Oturan) ve Erast Garin, Miifettig Oyunu Provast.
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Ek 2: Biyomekanik Egzersiz Listesi

Bu liste, Meyerhold’ un asistan 6grencilerinden biri tarafindan hazirlanmistir
ve Meyerhold Atdlyesi’nde ilk iki y1lda 6gretilen Biyomekanik Egzersizlerin
tamamudir.

Ok ve Yay Egzersizi

Partnerin Sirtina Atlayarak Agirlik Aktarimi
Diisme ve Yakalama (partneri), Kendi Agirligini Kaldirma (diisme ve yakalama)
Burun Silme

Tokatlama

Diz Cokmiis Figilirii Ayakla Yere Bastirma
Sopa ile Oyunlar

Top Ziplatma

Tas Atma

Karsidakinin Kucagina Atlama

Hanger ile Oyunlar

Dans

Ip

At

Dort Patenci

Ayak Takilmasi

Koprii

Odun Kesme

Orakla Ekin Bigme

Cenaze Toreni

Soytar1

Kurbaga Sigrayist
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Ek 3: Grotowski Calismalari

A Fiziksel Alistirmalar

1) Isinma

2)Kaslar1 ve Omurgay1 Yumusatma Caligmalari

3)Bas asag1 Yapilan Alistirmalar

4) Ucus

5)Sicrama ve Taklalar

6)Ayak Alistirmalari

7)Eller ve Ayaklara Yogunlasarak Yapilan Mim Alistirmalart

8)Herhangi Bir Tema Uzerine Yiiriirken veya Kosarken Yapilan Oyunculuk

Calismalari

B)Plastik Alistirmalar

1)Temel Alistirmalar

2)Kompozisyon Alistirmalari

CO)Yiiz Alistirmalan
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8. OZGECMIS

1981°de istanbul’da dogdu. Ilkdgretimi Ahmet Mithat Efendi Ilkogretim
Okulu’nda tamamladiktan sonra, orta dgrenimini Istanbul Denizcilik Su Uriinleri
Meslek Lisesi Kimya Boliimii’nde tamamladi. Ardindan Kocaeli Universitesi
Kocaeli Meslek Yiiksek Okulu’nda Kimya Boliimii’nii bitirdi. 2002-2007 yillart
arasinda Hali¢ Universitesi Konservatuari Tiyatro Boliimii’nde egitimine devam etti.
Su an Hali¢ Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Tiyatro Ana Sanat Dali Tiyatro
Boliimii’nde Yiiksek Lisans egitimi tez asamasindadir.

1998-2007 yillar1 arasinda bir¢ok sivil toplum 6rgiitiinde goniillii calismalara
katild1. Birgok Ttiniversite topluluguyla tiyatro ¢alismalarini stirdiirdii. 2002-2010
yillar arasinda Tiyatro Kedi’nin bir¢cok prodiiksiyonunda oyuncu olarak gorev aldu.

Yabanct dil galigmalart Ingilizce ve italyanca iizerinedir.

Birgok spor dalinda profesyonel olarak ¢aligmalar gergeklestirmis olup su an
egitmenlik seviyesinde aikido ve binicilik ¢alismalarina devam etmektedir.

Abdiil Siisler su anda Hali¢ Universitesi'nde Ogretim Gérevlisi olarak gorev
yapmaktadir.
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