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Ilgimi ceken bir oyunu okudugumda etkilensem bile, onu sahneye koyma istegi
duymam. Pek ¢ok yonetmenin béyle yaptigint varsaymakla beraber, benim durumum biraz
farkhidir. Bir oyunun ilk elden neden yazildigini kesfetmeye doniik bir bakigla birlikte,
duygularim oyun yazarmmin ruh hali tarafindan cezbedilebilirse eger, ancak o zaman, bende
bir oyunu sahneleme arzusu uyanir. Bir yonetmen olarak yaptigim isin, kiskirtiimaktan degil,
bu sorunu ortaya koyup, onu aydinliga kavusturacak en iyi yolu bulmaktan kaynaklandig
S(')'ylenebilir.1

Cagimizin en kendine 6zgii ve siradis1 tiyatro insanlarindan Tadashi Suzuki’nin, son
prodiiksiyonu Cyrano de Bergerac’tan bahsederken kullandigi bu sozler, ilk bakista, 20.
Yiizyil tiyatrosunun onemli kilometretaglarindan biri sayilabilecek Meyerhold’un 1920’li
yillarda ve 30’larin ilk yarisinda iirettigi 6nemli prodiiksiyonlarinda uyguladigi yontemi
animsatir. 1935’te, Cehov’un dogumunun 75. Yili i¢in hazirladig “33 Bayilma” oyununun

provalari sirasinda Meyerhold oyuncularina sdyle seslenmektedir:

Size sikca soyledigim gibi, bir oyunun prodiiksiyonunda iki sey esastir. Ilk énce
yvazarin diistincesini bulmalyiz; sonra bu diisiinceyi teatral bir big¢im igerisinde agiga
cikarmaliyiz. Bu bicimi jeu de theatre™ olarak adlandiriyorum ve onun etrafinda performans

. <. 2
insa edecegim”.

Kuskusuz, Suzuki’nin “aydinlatic1 glizergah1” ile Meyerhold’un “jeu de theatre™ bir
ve ayn1 sey degildirler. Bununla birlikte, Meyerhold’un tiyatroda stilizasyon ve biyomekanik
iizerine ¢aligmalart akilda tutularak, Suzuki’nin iriinleri incelendiginde, iki tiyatro insani

arasinda, daha ¢ok sezgiyle kavranabilen ve bazi yapisal unsurlar temelinde sekillenen bir

" Okt. Dr.; Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Béliimii

! Cyrano de Bergerac’in Moskova gosterisi i¢in hazirlanan tanitim notlarindan.

" jeu de theatre, birebir geviriyle tiyatronun oyunu olarak nitelendirilebilir. Meyerhold burada bir kelime oyunu
yaparak, tiyatronun oyunsal niteligini agiga vurmakta, ya da bagka bir deyisle, yonteminin temel karakteristigi
olan gosteride oyunsal unsurun 6n plana ¢ikarilmasini tanimlamaktadir
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kopri, zihinsel olmaktan c¢ok ten ve govdeyle kurulan bir bag kurgulamak miimkiin
gorinmektedir. Modern ve postmodern iizerine bildik sablonlarin tuzagina diismeksizin
bakildiginda, bu bagin izini siirmek, ayn1 zamanda, Patrice Pavis’in teatrellestirilmis ya da

0zdeksel sahnelemeyle** kastettigi seyin kimi yapi taglarin1 da ortaya koyabilir.

Craig, Appia ve no

Meyerhold ve Suzuki’de sahneleme, metinmerkezcilige (logocentrism) karsi koyarak,
kendini yazmsalliktan kurtarmis bir teatral baskalasim igerisinde big¢imlenir. Sahnesel
gostergeler, sézel betimlemelere direnirler ve gosterim metni sadece ve aslen gorselligi
icerisinde okunabilir ve aktarilabilir. Bu, elbette ki, metnin gorsellik i¢in malzeme ya da
bahane olusturdugu anlamina gelmez, tam tersine, sahnesel konvansiyonlar sayesinde kendi
icerisinde sonsuz sayida boliinebilen metin, yazinsal kapaliligindan kurtulma olanagi elde
eder. Bu, aym1 zamanda, gostergelerin hem ardisik hem de eszamanli kurulabilen siirekliligi

icerisinde, seyirciyi oyunsal olana katilmaya kigkirtmanin oldukga etkili bir yoludur.

Meyerhold ve Suzuki’nin yazinsal mizansene ve sozel betimlemelere, farkli yonlerden
de olsa, direnmelerinin kokeninde, gectigimiz ylizyilin baslangicinda O6nemli tartismalar

yaratmis su sozlerin yankisi1 duyulabilir:

Aktor hayata bir fotograf makinesinin hayata baktigi gibi bakar, fotografa rekabet edecek bir
resim yapmaya kalkisir; o kendi sanatinin mesela musiki gibi bir sanat oldugunu aklina bile
getirmez. O tabiati tekrar etmeye ugrasir; tabiatin yardimiyle bir sey icadetmek onun aklina
pek seyrek gelir, yaratmayr hi¢ diisiinmez. Dedigim gibi bir busenin siirini, bir kavganin
atesini, oliimiin siikununu yakalayp aksettirmek isterken yapabildigi en iyi sey kéle gibi,
fotograf gibi kopya etmekten ibaret kaliyor — opiiyor, doviisiiyor, - sut tistii yatip olii gibi
duruyor — bir diitiniirseniz bunlarin hepsi sagma sapan seyler degil mi? Seyirciye bir fikrin
ruhunu, oziiniti veremeyip sadece o gseyin sanatsiz bir kopyesini, ikinci bir oOrnegini
gosterebilen sanat zavalli bir sanat ve zavalli bir maharet degil midir? 3

Craig’in imgesel sahne ger¢egini, diinyevi olandan ve metnin yazinsalligindan sokiip
ayiran soru ve ¢ikarsamalari, hala fazlasiyla {ilkiisel ve 6zcii olmalar1 nedeniyle, kendi tiyatro

pratiginde, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki {inlii “Hamlet” rejisinde oldugu gibi, daha ¢ok

2 James Roose-Evans, Experimental Theatre, 4. Bs., London & New York, Routledge, 1989, s. 21

" Tiyatronun kurmaca ve konvansiyon olarak kabul gérmesi iizerine kurulu ve yonetmenin bir segimi ya da savi
iizerine hermetik olarak kapanan sahnelemeler, bkz; Patrice Pavis, Gosterimlerin Coziimlenmesi, cev. Sehsuvar
Aktas, Ankara, Dost Kitabevi, Subat 2000, s. 242-245
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simgesel sahne diizenlemeleri dogurmustur. Ancak, s6z ve plastigin, yazinsal metin ve
gosterim metninin birbirlerinden biitiinliyle ayristirilabilecegini ve bu ayrigsmanin yeni bir dil
yaratabilecegini farkeden Meyerhold sayesinde, simgeciligin sinirlarindan ¢ikilarak, metin-

merkezci okumaya karsit bir sahneleme dogrultusunda gercek bir sigrama yasanabilir.

Sozciikler kulaga, plastik ise goze seslenir. Boylece seyircinin diis giicti, biri gorsel digeri
isitsel iki itkiyle ¢alisir. Plastigin ve sozciiklerin ozgiin ritmleri olmast ve hatta bu ritmlerin
bagimsizca da igleyebilmeleri, yeni tiyatroyu eski tiyatrodan aymr.4

Meyerhold’un jeu de theatre’inin kalbinde, 1910’da kaleme aldig1 ve bugiin igin belki de
bize oldukga tanidik gelen bu tespit yatar. Onun uygulamada kastettigi seyi daha iyi anlamak
maksadiyla, en onemli prodiiksiyonlarindan biri sayilan “Miifettis”’ine bakmak faydali
olabilir. Gosteriyi izleyen seyircilerden biri, Emmanuel Kaplan, oyunun ilk episodunu

asagidaki sozlerle aciklar:

Kaymakamin haykirisimin - ani  forte-fortissimo’su, ‘Lyapkin-Tyapkin’i ¢agirin!’. Korku
icindeki memurlar, su¢lu ifadelerini olabildigince saklayarak biitiin yonlere dagilirlar —
masanin altina, birbirlerinin arkasina, hatta Kaymakamin oturdugu sandalyenin ardina.
Sanki Korkunun dansli-pandomimi gibidir. Bélge Hekimi ‘i’ harfinde domuz gibi bogiiriir,
once uzun diiz uzayan bir 1slik, ardindan sarsintili ‘e’ staccato, sonra, iki ses sirayla yiikselip
al¢alir, ayni anda sonraki kelimeler bu zemin iizerine ‘nakis gibi islenir’. Orkestraya 6zgii
terimlerle, bu, Rimsky-Korsakov’'un Mayis Gecesi’'ndeki komik sahnelerdeki gibi, ¢ift bas
pizzicato'lu bir fliitii (piccolo) andwrir. Doktordan ani bir feryat glissando ve yeni bir ‘korku
dansi’ baslar. Karakterlerin hareketlerinin plastik modeli seslerinin ritmik modeline uygun
diiser. Onlarin kisa duraklamalar: finalin sozsiiz sahnesini onceden haber verir gibidir.5

Yukaridaki tasvirden ¢ikarsanabilecegi gibi, soz ve plastigin ayristirilmasiyla birlikte,
oyun metni bir orkestra partisyonuna doniisiir; oyunculugun canli organizmasinin sagladigi
hareket temelli melodi ve mise en scene’in yarattigi armoni sayesinde miizikal bir dizge
halinde bicimlendirilir® ve orkestra sefi/yonetmenin yonlendirmesiyle olusan yeni yolunda
akmaya (daha dogrusu calinmaya) baslar. Teknik acidan konusursak, prodiiksiyonun miizikal

terimlerle ifade edilmesine yol acan bu senografik dil, “oyunculugu miizigin temel

¥ Edward Gordon Craig, Tiyatro Sanati Uzerine, cev. Nureddin Sevin, Ankara, Milli Egitim Basimevi, 1946, s.
65

* Vsevolod Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda ilk Girisimler”, Tiyatro-Devrim ve
Meyerhold, ceviren ve hazirlayan: Ali Berktay, Istanbul, MitosBOYUT, 1997, s. 153

® Edward Braun, Meyerhold, A Revolution In Theatre, lowa City, University of lowa Press, 1995, s. 235
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Olciitleriyle etkilesime sokma” ve “biitiin olanaklariyla insan bedeninin ritmik yasantisini”

ortaya koyma cabasinin bir tiriintidiir’.

1924 yilinda, ingiliz gazeteci Lancalos Lawton’la yapilmis bir sdyleside belirttigi gibi
Meyerhold’un bu ¢abasi, Commedia dell’Arte, Ispanyol, Japon, Cin Tiyatrolar1 ve sinema
iizerindeki arayiglarinin tiimiinden beslenir ve biyomekanik c¢aligmalar1 6zelinde, yontemsel

bir netlige ve kesinlige kavusur®.

Bu yonden bakildiginda, Suzuki’nin varig noktasi Meyerhold’la kimi benzerlikler
gosterse de, kaynak ve izledigi yol itibariyla biisbiitiin farklidir. Bir karsilastirma yapmak
acisindan, Suzuki’nin geleneksel no tiyatrosunun karakteristik 6zellikleri hakkindaki fikirleri
yol gosterici olabilir. Suzuki’ye gore, no tiyatrosu yapisinda dort ayirdedici 6zellik barindirir:
bi¢iminin, insani enerji disinda herhangi bir unsura (6rn; elektrikteki gibi cansiz enerjiye) yer
vermemesi baglaminda modern 6ncesi olusu; ifadesinin gergekdisiligi ya da giindelikdisiligy;
sadece no oynamak iizere sekillendirilmis, sabit bir mekan {izerinde (kendine 6zgii bir oyun
alaninda) icra edilmesi; ve, oyunculardan biri sahne {izerinde dlse bile, gosterinin kesintiye
ugratilmayip, bagka bir oyuncuyla devam ettirilmesi. Suzuki, bu niteliklerden ilk ikisinin 60’11
yillarin avant-garde tiyatro hareketi icinde de (6rn; Grotowski’nin prodiiksiyon ve
caligmalarinda) goriilebilecegini, ancak diger ikisinin tamamen no’ya 6zgii oldugunu savunur.
Bu son iki nitelikten ilki, oyuncularin fiziksel bedenleri arasindaki ortaklasmayla, digeri ise,

ruhani ya da dinsel ortaklasmayla ilgilidir®.

No’ya 6zgii bu nitelikler, no tiyatrosundaki kullanimlarindan soyutlanarak, herhangi
bir tiyatro caligmasinin da yapr taslarini olusturabilir mi? Suzuki’nin pratigi bunun
gergeklestirilebilir oldugunu gosterir. Boylelikle, no’nun hayati organlari, vakt-i zamaninda
Craig, Appia gibi isimlerin fikirleriyle beslenmis Bati’li avant-garde’in kimi sorunlarini da
kapsayacak bicimde ¢agdas bir sahneleme deneyiminin baglamina yerleserek, melez, ancak

canli ve dinamik bir sahne varliina yasam verir. Bu, ayn1 zamanda, Suzuki’nin temel

6 Meyerhold, kendi c¢alismasi i¢in, “Oyunculuk melodi, mizansen armonidir” ¢ikarsamasinda bulunur; bkz.
Robert Leach, Vsevolod Meyerhold, Cambridge, Cambridge University Press, 1993, s. 111

" Bu konuda Meyerhold igin yol gosterici sayilabilecek fikirlerin 6nemli bir kismu Appia’nin miizik dans ve
tiyatro konusundaki yazilarindan esinlenmistir. Bkz.; Adolphe Appia, Music And The Art of The Theatre,
Ingilizceye cev. R. Corrigan and M. Dirks, University of Miami Press, 1962, s. 14

" Meyerhold 1915 ve 1916 yillarinda Oscar Wilde’m “Dorian Gray’in Portresi” ve Przybyszewski’nin “Giiglii
Adam” romanlarinin sinema uyarlamalarini yonetmisti. Ayrintilt bilgi i¢in bkz. Edward Braun, Meyerhold, A
Revolution In Theatre, lowa City, University of lowa Press, 1995, s. 135-139 ve 146-147

8 Launcelot Lawton, “An Interview with Meyerhold at the Theatre of the Revolution", Alma Law, Mel Gordon,
Meyerhold, Eisenstein and Biomechanics, North Carolina, McFarland & Company, Inc., Publishers, 1996, s.
226

° Tadashi Suzuki, The Way of Acting, ingilizceye ceviren: J. Thomas Rimer, 6. bs., New York, Theatre
Communications Group, 2000, s. 29-32
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amacinin, yani, “eski bir mimari parcasmin yeni ve kullamigli bir sekilde hayata
dondiiriilmesine benzer bir siireg vasitasiyla tiyatronun yeniden canlandiriimasr™® nin

saglanmasidir.

Bu yoniiyle, No modeli, tiyatronun antik kokenlerine gétiiriilebilecek 6l¢tideki sadeligi
ve ruhani derinligiyle, metnin yer¢cekimine kars1 koymaya calisan avant garde anlayisa, farkls,
saglam ve islevsel bir merkez olusturur. Suzuki’nin kendi oyunculuk alistirmalarinda
ayaklarin roliine benzer bi¢imde, insan ve diinya, oyuncunun fizikselligi ve ruhu, metin ve
sahne, gerceklik ve gercekdisilik arasindaki gerilimlerin, kontrollii ve bigimlendirilebilir

teatral ifadelere doniistiiriilmesinin ger¢ek anlami bu merkezle baslar ve biter.

Oyuncunun canli organizmasini temel anlatim araci sayan, sahneiistiinde gergekcilige
prim vermeyen ve konstruktivist anlayisla performans alanini kendi icine kapali ve salt
kendini temsil eden bir oyun alanina ¢eviren Meyerhold’un ¢alisgma yonteminin, No
modeli’nin ilk ii¢ niteligiyle benzerlikler tasidigi sOylenebilir. Bununla birlikte, Suzuki
acisindan bakildiginda bu yontem, ruhani ortaklasmayi1 saglayici, varligini biitiinleyen bir

merkezden, yani, ayaklardan yoksundur.

Bu nedenle, iki model arasindaki ortaklik ve farkliliklardan yola ¢ikarak denebilir ki,
metnin teatrellestirilmesi, “jeu de theatre’in aciga cikarilmasi dogrultusunda Meyerhold’un
malzeme ve fikirlerle ylriittigli calisma  bir “miihendis”inkiyle kiyaslanabilecekken,

Suzuki’ninki bir “heykeltirag”1 andirir.

Meyerhold’un Gogol’ii, Suzuki’nin Rostand’1

Meyerhold, “Miifettis”e hakim olan kendi teatral bi¢imini, Gogol’iin diger
oyunlarinin, 6ykii ve hikayelerinin incelenmesini de kapsayan genis bir 6n hazirliktan,
ozellikle de, Ivan Yermakov’un, Gogol iizerine yaptig1 ve 1924’te yayimlanan psikanalitik
caligmadan iiretmistir. Yermakov calismasinda Freudyen bir bakis agisiyla Gogol’iin cinsel
saplantilarin1 aci8a vurur ve diger yandan da, tiim eserleri arasindaki temasal ve dilsel
streklilikleri sergiler. Meyerhold, bu siireklilik fikrinden yola c¢ikarak, prodiiksiyonun
merkezine, Gogol’lin i¢sel bunalimlarinin, Car Nicholas’nin yonetimi sirasinda hissettigi
ruhsal boslugun ortaya ¢ikardigir imgeleri yerlestirir. Oyun onbes bagimsiz episoda boliiniir,
her bir episod Gogol’iin diger eserlerindeki dgelerle zenginlestirilir (6rn; Hlestakov’a, Olii

Canlar’daki Cikicov’dan da 6zellikler katilir ve dolandirict kimligi pekistirilir. Ote yandan,

Wae.,s. 76
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Kaymakamin Karis1 Anna Andreyevna’ya “Bir Evlenme” oyunundaki kimi replikler verilir,
oyununa diigsel kavalyelerle bir serenad sahnesi eklenir, vs.) ve biitiin episodlar ardarda

siralandiginda Gogol’tin kurgusundaki kronolojiye uyarlar.

Oyun, ¢arligin ve ortodokslugun baskisi ile cinsel bastirilmigligin delilige siiriikledigi
bir yazarin diisiinceleri merkezinde ele alindigindan, gosterimin lislubundaki hakim ton da,
traji-grotesk olarak belirginlesir. Bu tslup 6zellikle, Hlestakov’un yattigi odaya, seyirciye
doniik on iki kapidan birlikte giren riisvetci memurlarin sahnesiyle, gercek miifettisin
geldiginin bildirildigi son sahnenin atmosferinde olduk¢a belirgindir. Hoparlorden, Miifettisin
geldigi duyurulurken, sahnedekilerin tepesinden ayni sozleri igeren biiylik bir pano indirilir, o
sirada sahne Ustiindekiler, hayvani bir acinin, ya da tiim bedenlerine yayilmis biiyiik bir

yikimin fiziksel ifadesiyle donakalirlar.

Suzuki’nin Cyrano de Bergerac sahnelemesinde de, Meyerhold un Gogol ¢alismasinda
oldugu gibi, orjinal metnin sahnesel konvansiyonlar araciligiyla “genlestigini”*!, yazinsal ya
da sozel gostergelere indirgenemeyecek Olgiide, teatral yonden, askin bir baskalasim
gecirdigini gozlemleyebiliriz. Bu, jeu de theatre’in asli kuralidir ve Suzuki’nin Cyrano’su

bunu layikiyla yerine getirir.

Her seyden 6nce, Suzuki, Edmond Rostand’in oyunundaki Cadet’leri, Antik Yunan
Tiyatrosu’nun korosu gibi isleyerek, tim uzam ve mekanin trajik bir biitiinliige kavustugu bir
diizenlemeyle hareket eder. Tiim &ykii, eylemlerin prolog, parodos, episodos, stasimon ve
epilog diizeneginde isledigi Antik Yunan formuna yakinlasir. Bdylesi bir episodik
sadelestirme, Oykiiniin paradoksal catigmalarini keskinlestirmeye ve daha fazla eylemi

birbirinin igerisinde dokumaya olanak tanimasi1 bakimindan son derece islevseldir.

Ornegin, Suzuki’nin, Cyrano de Bergerac’t  kendi &ykiisiiniin yazar1 olarak
sergilemesi agisindan, bu yap1 derinlemesine agilim olanaklar1 yaratir. Rostand’in kisisel
deneyimiyle, oyununda kurguladig: hayali 6ykii arasindaki iligkinin sorgulanmasina paralel
bir bigimde, gosterideki Cyrano, hem dramatik eylemin protagonist’i, hem de yazari gibi
hareket etmek zorundadir; tipki, Antik donemin yazar oyuncular1 (Aiskhylos, Sophocles, vb.)
gibi.

Suzuki’nin “Cyrano de Bergerac”inda, Meyerhold’un “Miifettis”inin final sahnesine

benzer bir doruk ani aranacaksa eger, bu herhalde, oyunla ilgili tim paradokslarin kesisme

' Bir fabula ya da 6ykiiniin gnelesmesine 6rnek olarak bkz. Eugene Barba, Nicola Sivarese, Oyuncunun Gizli
Sanati/ Tiyatro Antropolojisi Sozliigii, cev: Aysin Candan, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, Subat 2002, s. 225-
231
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noktasinda yer alan, Cadet’lerle semsiyeli gen¢ kizlarin sahnesi olabilir. Bedenlerinin katilig
icine hapsolmus, dille hareket edebilmeyi ve sozciiklerle oynamayr bilmeyen Cadet’lerin
magsizmini, uyguladiklar1 siddetle tezat olusturan bir acizlik ironisiyle sergileyen bu sahne,
aynt zamanda, Rostand’in Cyrano’daki dramatik sdyleminin can damarlarindan birini
yapilandirir: fazlasiyla bedensel, a¢gézlii ama yiizeysel ve kolayca tlikeniveren erkek
cinselligiyle, tinsel, ugar1 ama teorik agidan sinirsiz Olglide yenilenebilen ve metanetle
beslenen kadin cinselliginin ¢atismasi. Sadece, Rostand’in kahramaninin 6zverisi sayesinde

uzak kalabildigi, ama kurbani olmaktan kaginamadigi bir ¢atigma.

Bu sahnenin estetigiyle baglantili olarak, gosterimin genelindeki ritmik yapiya
bakildiginda, Suzuki’nin sahne senografisinin, Meyerhold’daki metronom vuruslarinin
keskinligini barindirdig1 sdylenebilir. Bu baglamda, Suzuki’nin segtigi Verdi’nin La Traviata
motifi hareket boyutunu operavari bir diizleme tasir. Bu diizlem dramaturjik agidan, romansin
kitsch unsurlarinin grotesklestirilmesine ve kendisini hislerinin tatminsiz diinyasina hapsetmis
romantik tasavvurun kimi geligkili unsurlarinin agiga c¢ikarilmasina yardimer olur. Her ne
kadar, Suzuki’nin Cyrano de Bergerac finali, elinde semsiyesiyle, yagan sonbahar yapraklari
arasinda kaybolan kahramanini resmedisinde romantik bir duyarliliga kars1 empati uyandirsa
da, gosteri nihai yargiy1 kendileri de ruhlari ve bedenleri arasinda bdliinmiis durumda bulunan

seyircilere birakir.

Bu yoniiyle, Suzuki’nin sahneleme gilizergahi, nihai olarak yazarin evrenine geri
doénen ya da kalin ve vurucu ¢izgilerle fikirlerin altini ¢izen bir yol izlemek yerine -Ki bu, reji
boyutunda Meyerhold’tan ayrildigi en Onemli noktadir-, kendi bakisiyla metnin icerigi
arasinda semantik bir yarilma olusturarak kendi i¢ evrenini yaratir ve bunun getirdigi
bagimsizlikla birlikte kendisini agkin bir metin bi¢iminde hissettirir. Meyerhold’un havai
fisekler gibi patlayan, saganak halindeki gostergelerinin aksine, Suzuki kendi metnini, dingin
bir sudan yansiyan 1simalarla “yazmaya”, daha dogrusu ¢izmeye ¢aligir. GOsterinin program

bilgilerinde belirtildigi gibi;

... lirik Japon ruhuna uygun diisen bir resmin niteliklerini sergiler.
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Summary:

In this article, the stagement of Tadashi Suzuki on Edmond Rostand’s Cyrano de Bergerac,
and, as well as, the similarities and differences between this stagement and the one held by
Meyerhold at 1920°s, are investigated, through Meyerhold’s ‘‘jeu de theatre” concept. Taking
into account the work of Meyerhold on stylization and bio-mechanics and examining Suzuki’s
projects, it is observed that it is possible to establish a sort of bridge between two theatre
people; a bridge that is constructed upon some structural factors, is related to skin and body
and perceived more through perception rather than mind. In this respect, studying this
bilateral relationship may help reveal factors related to theatrical or hermetic staging, as

described by Patrice Pavis.
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