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OZET

Japon tiyatrosu uzun bir gelenede dayanan formalist ve ritlelistik yapisiyla diinya tiyatrosu icinde
son derece 6nemli bir yere sahiptir. Ancak bu 6nemi glinlimlizde sadece antika degerinin 6tesinde-
dir. Clink0 “Kiltir ici” malzemenin evrensel tiyatro malzemesiyle nasil yogurulabilecegdini gosteren
son derece 6nemli bir drnektir. Tlirkiye, Batili tiyatro anlayisinin benimsenmesinden bu yana hala
yerel ama evrensel bir tiyatro dili arayisindadir. Bu konuda cesitli cabalar olsa da diinya tiyatrosu
icinde henliz istenilen bir noktaya gelinemedigi aciktir. Buradan bakarak, Japon tiyatrosunun 6zel-
likle gelenekten yola ¢ikarak cagdas bilesimlere gittigi post-shingeki hareketinin ilging ve 6nemli
bir model olacagi agiktir. Bu ¢alismada, Japon tiyatrosunun tarihsel koklerinden post-Shingeki ha-
reketinin iki dnemli temsilcisi yazar Yukio Mishima ve yonetmen Suzuki Tadashi’'nin ¢agdas sen-
tezleri mercek altina alinacaktir. Batili olmayan bir Glkenin Dodu ve Bati'nin 6z ve bicimini nasil
harmanlayarak diinyada 6zgtin bir ekol yarattigi aktarilacaktir.
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Transforming One’s Own Culture: Japanese Theatre

ABSTRACT

Japanese theatre has a peculiar statue in the world theatre because of its highly formalist and ritualistic
structure. But it’s importance does not only depend on its historical value, but as a model for melting of
intra cultural material with “universal” theatre material in the same pot. Turkey has still searching for a
peculiar synthesis of Western and Turkish theatre for a long time. Although there has been serious at-
tempts about this issue, it is clear that Turkish theatre is still far away from creating its own theatre form
and language. So post-shingeki movement of Japanese theatre draws a peculiar and rational path for
such an attempt in its sociocultural conditions. So in this article works of two important artist of post-
shingeki theatre, writer Yukio Mishima and director and theatre pedagogue Suzuki Tadashi, will be
evaluated, in order to indicate their “synthesis” on Western and Eastern theatre cultures.

Keywords: traditional theatre, contemporay theatre, Yukio Mishima, Suzuki Tadashi, Japan.
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Giris

Japonya sosyolojik degisim kuramlari icinde
ayricalikh bir yere sahiptir. 1868 yilina kadar dis
diinyaya kapali bir toplum olan Japonya'nin
cografi ve kiiltlrel izolasyonu, 19. Yizyilin ikinci
yarisina kadar stirmustur. Bu tarihten sonra Bati
ile iliskiler baslamis ve Japon Tiyatrosu'nu tani-
tan inceleme ve metin cevirileri yayinlamaya
baslamistir.  20. Yiizyila gelindiginde Avrupali
sanatcilar Japon ve 6zellikle No tiyatrosuna yo-
nelmeye baslamislardir.

irlandali sair W.B. Yeats No tslubunda bir oyun
denemesi yazmistir:“Dancilar icin Oyunlar”. Bre-
cht’in temelde Cin Tiyatrosu’'ndan yararlandig
bilinmekle birlikte, “Evet Diyenle Hayir Diyen”
basta olmak Uzere bazi 6grenek oyunlarinda
dogrudan No etkisi sezilir. Ayrica No tiyatrosu-
nun kurucusu Zeami'nin kurami Brecht'in ya-
bancilastirma temelli epik yontemine benzerlik-
ler gosterir. Bu 6rnekleri arttirmak mimkdndr:
Jacques Copeau’nun No denemelerinden,
ingiliz besteci Benjamin Britten'in “Sumigava”
operasina, Arienne Mnoschkine'in Shakespea-
re sahnelemelerinden Robert Wilson'in “Eklem
Oyunlari’na” sayllamayacak kadar ¢ok etkilen-
me olmustur (And, 1993, Birkiye 2008). Bati'da
bir cok Gniversite Japon tiyatrosu kirsileri agip,
sreli yayinlar da ¢ikartmaktadirlar.

Batida Japon etkisi strerken ilging bir degisim
de Japonya'da yasanmistir. Uzun yillardir Ka-
buki ve Kyogen'in saltanati nedeniyle ortadan
kaybolma tehlikesi icinde olan No tiyatrosu bir
canlanma yasamaya bagslamistir. Her (g gele-
neksel bicem de devam ederken, No, Kabuki ve
Kyogen'i cagdaslastirma cabalar da ortaya cik-
mistir. Shimpa, modern tiyatro adi altinda Bati
etkilesimine girdikten sonra degisim riizgarlari
estirmistir. 2. Diinya Savasi'ndan sonra Bati'da
oldugu gibi Batili eserleri geleneksel Japon ti-
yatro formlarindan hareketle yorumlamak da
bir baska ¢izgiyi olusturmustur.

Japon tiyatrosundaki gelismeyi, toplumsal de-
gisim yani cagdaslasma hareketinden bagimsiz
degerlendirmek, onu dinamiklerinden kopar-
mak anlamina gelecektir. Bu nedenle, Tirkiye
icin de ilging bir anlam tasiyan Japonya’nin ¢ag-
daslasma hareketine kisaca g6z gezdirmekte
yarar vardir.

Japonya’nin Sosyokiiltiirel Degisimi
Japonya Asya tipi feodal diizenin en kati 6rnek-
lerinden birini olusturmaktaydi. Bir tlir dere-
beylik sistemine dayanan son derece hierarsik
Sogun ve Samurai iktidari ile ylzyillar boyu kati
geleneklerin ve cografi konumunun -uzak ve
ada olusunun- da etkisiyle de kendi icine kapali
bir toplum olarak yasamlarini sirdirmuslerdir.
Boylece Japonya'nin kurulusu i.0. 660'dan 1868
yilina kadar yaklasik 2528 yil Bati'ya kapilari ka-
pal kaldi. Aslinda Tokugawa dénemi boyunca
Japonya kapilarini Bati'ya degil, Hristiyanlas-
ma yoluyla somirgelestirici Batillasmaya ka-
patmistir. Ama bilim ve sanattaki gelismeler
izlenmeye calsilmistir. Ote yandan Asya ile
etkilesimleri dogal olarak strmustir. Budizm,
Konfiicyus ve Tao 6gretileri gibi tiyatro da Ja-
ponya'ya Asya'dan gelmistir. Japonlar Budizm
dahil disaridan gelen her tirli etkiyi birebir
benimsemektense kendi ulusal karakterlerine
uyarlamayi tercih etmislerdir.

1868'de Meici hiikiimeti iktidara geldiginde, her
tlrli degisime -takvimin degistirilmesinden
okullar acilmasina, toplum disi olanlara esitlik
saglanmasina kadar- karsi olan bir kamuoyu
vardi. Ama tim zorluklara ve hazinenin acikli
durumuna ragmen, imparatorun basta oldugu
hiyerarsik diizeni degistirmeden parlementer
sisteme adim atildi. imparator sanayiyi kura-
rak hikimete finans ettirdi. Disaridan yabanci
teknisyenler getirtilirken, Japonlar da edgitil-
mek Uzere yurt disina gonderildi (Benedict,
1965). Ekonomik kalkinmasini gerceklestirince,

3 Bkz: 1. Baudrillard “Simdilator ve Similasyon”S. 29-30-31, 2011.
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imparator Meici Batililasma hareketine giristi.
Aslinda Japonya'nin temel “kalkinma” ilkesi Ba-
tililasma degil, yenilesme yani ¢agdaslasmay-
di. Guveng'e gore Japonya cagdaslasmis, yani
tarimsal Uretimden sanayilesmeye geg¢misti,
tim yasalari, yonetim ve kurumlar da yenile-
misti —ama bu sirada kimligini de korumus, yani
Batililasmamisti. Meici devrimiyle Japonya, in-
giltere ile arasindaki yiiz yillik teknoloji acigini
kapatmaya giriserek, hedefine ulasti (Glivenc,
1983). Kisacasi Japonya'nin yabanci kulturlerle
iliskisindeki en dnemli ilke secicilik olmustur. Bu
nedenle ¢cagdas ama ayni zamanda Japon kal-
may!1 becerebilmislerdir.

Japonya tarihinde militarist ve isgalci egilimler,
XIX. Yuzyil sonunda yogunlasmaya baslamistir.
IIl. Diinya Savasi yenilgisi ve atom bombasi fa-
ciasinin ardindan imparatorluk rejiminin yeri-
ni demokrasiye birakmasi, Japon halkinda bir
kimlik bunalimini ve anlamsizlik duygusunu da
beraberinde getirmistir. Bunca insanin ugrunda
canini feda ettigi imparatorluk dlkiisii ortadan
kalkinca, degerler de siddetle sorgulanmaya
baslanmistir. Tim bu gelismeler Japon tiyatro-
sunu da dogrudan etkilemistir.

Japon Tiyatro Gelenegi

Japon tiyatrosu koklerini Japon geleneginin iki
dinsel gliciinden alir: Shinto ve Budizm. Bunla-
ra, Japonya'nin tarihinde zaman zaman etkisini
duyuran samanizm, Hinduizm, Konflicyuzm,
Taozim ve daha sonra da Hristiyanlik eklenir.
ilkel térenler yerlerini son derece soyut teatral
bicemlere birakir. Ortolani, cok uzun bir gegmi-
se sahip olan Japonya'nin tiyatro tarihi bes bo-
[imde inceler:

1. Birincisi, M.O. 250 yilinda baslayip, MS 710'a
kadar suren Tarih Oncesi ve ilkel Dénem'in
(Genshi) tiyatrosu, MS 300’lerde ortaya c¢ikan
Kagura'dir. Pandomim, miizik ve dansin bilesimi
olan bu gosteriler, kutsal mekan sayilan impara-
torluk sarayinda, agir adimlarla, bu térenler icin
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yetistirilmis din adamlan tarafindan tanrilar icin
yapilirdi ve konularini da dogal olarak tanrilar-
dan alird1.

2. Kodai adi verilen Eski Dénem'de (MS 300-
1192) Gigaku, Bugaku, Dengaku, Sangaku/
Sarugaku ortaya cikar. Gigaku, VII. Yuzyilin
baslarinda Gliney Cin'den Japonya'ya gelmis
bir tiyatro bicemidir ve Budizm'in dini gerek-
lerini yerine getirmek icin kullanilan mizik ve
gosterilerden olusur. Bugaku adli tiyatro ise
dans-mizik ya da dans-eglence anlamini tasir.
Saray icin yapilan dogru ve zarif miizik anlami-
na da gelmektedir. VIII. Yiizyillda Cin'den gelmis
ve hala —degismeden- siirmekte olan bir tirddr.
Dengaku ise piring tarlasi eglencesi olarak ad-
landirilir. KSylulerin bereket ayinlerinden ortaya
¢ikmustir. Ayin daha sonra, loncalar halinde 6r-
gltlenen profesyonel oyuncular tarafindan oy-
nanmaya baslamis, XVI. Ylzyilda ise tamamen
ortadan kalkmistir. Sangaku da Japonya'ya disa-
ridan gelen bir tirddr. VIII. Yiizyilda ihrag edilen
Sangaku, akrobasi, oyunlar, sihirbazliklar, komik
skecler, folk danslar ve muzigin bilesiminden
olusmustu. Sarugaku ise, s6zle mimik esliginde
oynanir ve maymun eglencesi anlamini tasir. X.
Yuzyilda ortaya cikar, Sangaku ile ayni eglen-
dirici malzemelerden yararlanir ve tapinaklarin
dar sinirlarini asar. Komik pandomim 6gelerinin
gelismesine neden olarak Monomane (taklit) ve
Sarugaku No'nun dogusuna 6n ayak olur.

3. Orta Cag'da (Chusei, MS 1192-1568) nogaku
gelisir. Nogaku klasik No ve Kyogen'den olusan
gelenegin adidir. No'nun kelime anlami”yete-
nek/beceri"dir. XIV. Ylzyilda Sarugaku gelene-
gi icinde gelisen bir dans tiyatrosudur. Klasik
Japon tiyatrosunun bugiine kadar yasayan en
onemli formlarindan biridir. Kyogen ise, No'ya
paralel olarak gelisen geleneksel tiyatro icinde
yer alan komik bolim ve formlara verilen addir.

4. Erken Modern Donem’de (Kinsei, MS 1573-
1867) Joruri ve Kabuki yayllma gosterir. XVI.
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Resim 1:17.Yiizyil Kabuki Sahnesi (http://www.indiana.edu/~ealc100/JArt1.html, 18.4.2016)

Yuzyilda ortaya ¢ikan kukla tiyatrosu Joruri, XIX.
Yuzyilda Bunraku adini alan Japon kukla tiyatro-
sunun atasidir. Kabuki ise, XVI. Ylizyilin sonunda
imparatorluk sarayinin ince eglencelerini anla-
mayan Sogunlar tarafindan desteklenen popu-
ler halk tiyatrosudur.

5. Modern Dénem’de (Kindai, 1868- ) Simpa ve
Singeki caga damgasini vurmustur. Simpa, Me-
ici doneminde tiyatroyu batililastirma ve mo-
dernlestirme calismalarini kapsayan yeni drama
okuluna verilen addir. Singekiise, 1906'da basla-
yan ticari tiyatro hareketinden bagimsiz olarak,
tiyatronun edebi yoniini ve teatral degerlerini
ortaya cikartarak, modernlesmeyi amag edinen
yeni tiyatro hereketinin adidir (Ortolani, 1990).

Kisacasl, son derece ritiiel agirlkli bir tiyatrodan
evrilen Japon tiyatrosu tapinaklar ve impara-
torluk sarayiyla baglantili bicemler kadar, koyli
senlikleri ve halk tiyatrosundan da beslenerek,
sinifsal begeni diizeyiyle ayrisan ve bicim/ice-
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rigi buna gore farklilasan iki ana ¢izgi izlemis-
tir. Pek cok toplumda yer alan “yiiksek” sanat
ve “halk” sanati olarak ayirabilecegimiz bu iki
cizgiye, XIX. Ylzyilda baslayan modernlesme
hareketiyle de birlikte, Bati etkisiyle bir Ggcin-
clsl eklenmistir. GlinlimUzde Japon tiyatrosu
hayatla daha icice olma cabalarini strdirtrken,
yeni tiyatro anlayisini, geleneginden kopmadan
devam ettirmenin yollarini aramaktadir. Cagdas
Japon tiyatrosu arayislarinda temel tegkil eden
iki onemli klasik tiyatro gelenegi, nogaku ve ka-
buki asagida daha detayli olarak incelenecektir:

Nogaku

No ve Kyogen, ayni gelenedin, yani Nogaku'nun
iki parcasini olustururlar. No, dans, drama, mu-
zik ve siiri yuksek estetik diizeyde birlestiren
bir tlr tragedyadir. Zen Budizmi No Uzerinde
blyUlk etkiye sahiptir. Buna gore nihai barisa
ulasmanin yolu tiim varlklarla bir olmaktan
gecer. Bu da bireysel isteklerin ve diinyasal ya-
samin bosunaligi ve gegiciligi anlayisini besler.



En tipik No oyunlarinin kahramanlarla kendini
diinyadan koparamayan kot ruh ve hayaletler
arasinda gegmesinin temel nedeni de bu goris-
tlir (Brockett, 2000: 263). XIV. Ve XV. Yizyillarda
oyun yazarl ve oyuncu Kannami ve oglu Zea-
mi‘'nin énciiligiinde bu giinkl formunu almis-
tir. Zeami 250'nin izerinde No oyunu yazmis ve
No oyunculugu, rejisi, 6gretimi, bestelemesi ve
yapimi Uzerine estetik ilkeleri belirlemistir. Zea-
mi, bir No oyunun yazilmasi icin (¢ evre sapta-
mistir: Malzemenin secimi (su), yapisal 6zelligi
(saku), edebi ve muizikal kurgusu (s0). Her oyun-
da temel olarak erkek, kadin, erkek ve sovalye
olmak Uizere (¢ tip vardir ve her oyun bes bo-
[imden olusur (Nutku, 1985).

No tiyatrosunun toplam 2000 oyunluk bir klasik
oyun repertuari vardir. Edo déneminde bitiin
glin siiren No programlari sirasinda 5 katego-
rinin her birinden birer oyun gosterilmesi adet
olmustu. Bu gtin ise her temsilde bir No, bir de
Kyogen oyunu gosterilmektedir. Bes kategori-
deki oyunlarin konulari asagidaki gibi kategori-
ze edilmektedir:

1. Kami-no: Tanrilarin gériindiigi Sinto tapina-
gina iliskin oyunlar.

2. Sura-mono: tarihsel kisilerin, savascilarin bas-
larindan gegenleri konu alan oyunlar.

Selen Korad Birkiye

3. Kazura-mono: Mutsuz asklari isleyen ve “pe-
ruka oyunu”adini alan oyunlar.

4. Kyojo-mono: Aciyla aklini kagiran kadinlarin
tragedyalari.

5. Kiri-no-mono: Kotl ruhlari ve torensel oyun-
lariicerenler (Ortolani, 1990).

Geleneksel olarak her program yukaridaki tiir-
lerden birer oyun icerir. Brockett bunun man-
tigini soyle aciklar: “Bu oyunlar sirasina gore
oynanir ve belli bir model olustururlar; 6nce
tanrilar diinyasinin masumiyeti ve barisgi goste-
rilir, sonra insanin glinahi, pismanlik, kurtariima
olasiligl ve sonug olarak barig ve uyumun yo-
lunda duran gglerin yenilmesinin zaferi” (Bro-
ckett, 2000: 264).

Daha genel bir siniflandirmaya goére ise no
oyunlari ikiye ayrilir:

1. Genzai-no: Glindelik yasamda gegen ve bas
oyuncunun simdiki zaman ait oldugu oyunlar.

2. Mugen-no: Disler, fanteziler, tanrilar, haya-
letler gibi doga ustli olaylar Uzerine oyunlar.
(A.g.e)

No oyunlarinda eylem asiri yogunlagmistir ve
stilizedir. Oyuncularin oyunu toplam 35 pozis-

Resim 2: No oyunu - Chikanobu Toyohara 1838-1912
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Otoko (Man masks)

yon icinde sinirlandirilmistir. Pozisyonlar, metne
uygun durumlari ve ruh hallerini belirtecek se-
kilde ikiye ayriimistir. Colpan oyun Uslubunu su
sOzlerle aktarmaktadir:

“Oyun hicbir zaman dogal degildir ve ol-
mamalidir...artistik dogalligi elde etmek
icin, dogal hareketleri 6ldiirmelidir; bu bir
tiir sembolizmdir. Noda her hareket, her
jest son derece stilize olup, seyirci icin belli
bir anlam tasir ... kiictictik bir jest, seyirciye
ugsuz bucaksiz bir diinya gésterir...Oyu-
nun plastik glizelligi, kusursuz bir teknik ve
disiplin yoluyla elde edilmistir. Su var ki bu
disiplin, oyuncuyu yetkin bir ara¢ yapan,
en kiiclik kisisel davranigi ona tanimayan
bir disiplindir” (Colpan, 1964 : 13).

No tiyatrosunda odak oyuncudur.“Waki” ve onu
izleyenler ile “Site” ve onu izleyenler olarak iki
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Kishin (Demons)

7

.'*y;

Onry6 (Ghosts and

Resim 3: Temel no masklari: Ust sira, soldan saga: ihtiyar erkek maskeleri, Yash maskeleri; Kadin maskeleri.
Alt sira: Erkek maskeleri; iblis maskeleri ; Hayalet ve Ruhlar

tdr oyuncu vardir. Waki ve onu izleyenler, oyu-
nu sunan ve gelisimine yardim eden oyuncular-
dir; Site ve onu izleyenler ise asil ilgi odagi olan
oyunculardir. Bunlar da cocuk rollerini oynayan
Kokata ve Kyogen oyunculari olarak ikiye ayri-
lirlar. Kyogen oyunculari sadece Kyogen oyun-
larinda degil, No oyunlarindaki koyld, halk gibi
insanlari da oynarlar. No oyunlarinda kisi sayisi
kalabalik degildir. On kisilik bir koro ve birkag
kisilik bir orkestra esliginde oynanir. Dekor ve
aksesuarlar son derece yalindir. Buna karsilik
kostliimler son derece satafatlidir. Bas oyuncu -
Site- maske takar. No tiyatrosunda her biri ayr
ad tastyan 70 tip maske vardir, ama bes ana tiire
ayrilirlar: yash, erkek, kadin, kutsal varliklar ve
canavarlar.Sadece erkek oyuncularin rol aldig
No tiyatrosunda minimalizm hakimdir, tek ihti-
samli 6ge ge¢misin resmi kostiimleridir. Koro ve
bir fllit ve iki-G¢ vurmalidan olusan orkestra sa-
murai kostimu giyerler. Aksesuar kullanimi son



derece sinirhdir. Ancak yelpaze bir anlatim araci
olarak buyik 6éneme sahiptir. Dekor ve sahne
makinesi kullanilmaz (Brockett, 2000).

No, Sogun Ashikaga Yoshimitsu’'nun himaye-
sinde yayilmistir. Edo déneminde (1603-1868)
askeri hikimetin resmi sanati olarak benim-
senmistir. Feodal lordlar kendi No topluluklarini
desteklemislerdir. Dolayisiyla (st siniflara yone-
lik bir incelmislik ve begeni tasir. Meici devrin-
de Sogun zamanindan kalan her kurum gibi,
No da reddedilmis ve kaybolmaya yiiz tutmus,
XX. Yizyillda tekrar canlanmistir. Gliniimuzde
Japonya'da 1500 profesyonel No oyuncusu bu-
lunmaktadir.

No oyunlar sirasinda yer alan ara gildurilere
Kyogen adi verilir. No daha miizikal bir tiirken,
Kyogen soze dayanir. Kyogenin konusma tekni-
gi Kabuki tiyatrosunun ilk bicimini ortaya ¢ikart-
mistir. Toplum taslamasi iceren Kyogen oyunlari
maskesiz ve muziksiz oynanir. Kyogen de No
gibi babadan ogula gegen bir aile gelenegi sek-
linde surdirilir ve kadin rollerini de erkekler
oynar.

Kabuki

XVII. ylizyilda ortaya ¢ikan Kabuki, bir halk tiyat-
rosudur. Geleneksel temel tarzlar icinde en saf
olanidir. No'nun etkisi altinda kalsa da asil esin
kaynagi halkin kendisidir. Kurucusunun Sin-
to Tapinadr'nin kutsal dansozi Okuni oldugu,
dolayisiyla Kabuki'nin ilk zamanlarinda oyun-
cularinin ¢cogunlugunu kadinlarin olusturdugu
soylenir. Ancak daha sonralar toplum ahlakini
korumak adina kadinlarin sahneye ¢ikmasi ya-
saklanir. Bu sayede erkekler kadin rollerini oy-
namada inanilmaz bir ustaliga erisirler, ancak
cinsel cazibeden kacinmak igin alinlarini tiras
etmeleri ve herhangi bir cinsel imadan azade
olmalari sart kosulmustu.

Kabuki, Japonya'da Avrupa tiyatrosunu en cok
yaklasan dramatik bicim olarak degerlendirilir.
Sahne oyunlari, dialoglar, mizik ve dansin bile-
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siminden dogan bir tir melodramdir. Konular
No'ya gore daha gercekgidir. Burjuva yasamini,
disinulsiini, begenilerini yansitir. Kabuki hem
dramatik oyun, hem opera, hem de revudiir.
Kabuki 1603’ten 1750'ye kadarki stirede temel
Ozelliklerinin hepsini gelistirdi, oyunculuk yon-
temi yenilendi, doga¢lama eglencelerin yerini,
gelismis oyunlar aldi ve oyunculuk sanati Ust
diizeye ulasti. Zaman icinde her topluluga bir
oyun yazarl ve ciraklar eklenmeye baslandi.
Boylece topluluklar kendi oyunlarini yazma-
ya basladi. Ancak edebi Ozellik tasimayan No
oyunlari, sadece gosteri icin bir temel teskil
eder. No ve Kyogen'de oldugu gibi sinirlari net
cizgiler yoktur. Komik ve trajik 6geler ayni oyun
icinde bulunabilir.

No'nun 6zelligi yumusaklik ve agirbashhkken,
gorkem ve anlatim giicii de Kabuki'ye ithaf
edilir. No konularini mitolojiden alir, Kabuki ise
daha gercekgidir. Ancak her iki tiir de stilizedir.
Kabuki kendisinden 6nce gelen tiyatro form-
larindan ¢ok etkilenmistir. Bir ¢cok oyununda,
No ve Bunraku (kukla tiyatrosu) konularindan

Resim 4: Kabuki Oyunu
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yararlanir. Popdlaritesini yitirdigi donemlerde,
popduler olan tirlerin konularini icine katarak
tekrar canlanir. Sahne diizenlemesinde seyirciyi
eyleme katma cabasi vardir.

danstan kasit, ritmik hareket, maksath durus
ve konvansiyonel jestler olarak algilanmalidir.
Hemen hemen tim jestlere miizik eslik eder.
Boylesine bir soyutlama icinde, roliin rasyo-

/ Ippon-guma

Non:human characters
{One line shadow) 2

Hannkya{;'uma
(Ghosts)

Resim 5: Kabuki Makyaji. Soldan saga: kalin ve tek cizgiyle yapilan makyaj; insan olmayan
karakterler; hayaletler; iblis

Klasik kabuki repertuarinda 300 oyun vardir. Bu
tiyatronun bir kismi Sosa-goto, dans tiyatrosu-
dur. Oyunlarin ¢cogunlugu bastan sona bir 6y-
kiyu anlatirken, bir kismi sadece en begenilen
sahnelerden olusan epizodik bir yapi sergiler.
Oyunlarin cogu melodram bicimindedir. Bunla-
rin disinda, kabuki oyunlari konusuna ve oyun
kisilerine gore ikiye ayrhr:

1. Jidai-modo: Tarihi dramalardir, savasgi ve soy-
lularin 6ykdlerini anlatir. Cogunlugu iclerinde
anhk komedi parcalar bulunduran agir trajedi-
lerdir.

2. Sewa-moto: Evcil dramalardir. Halkin yasami
Uzerine kurulu gercekgi Sykdleri konu edinir.
Ancak oyunculuk ve sahneleme gercekgi degil-
dir.

Kabuki oyunlarinin en blyiik 6zelligi, estetik
glizellige verdigi 6nemdir. Dolayisiyla, en ger-
cekei kabuki oyunundaki en ufacik jestler bile
oynamaktan ¢ok dansa yakindir. Ancak burada
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nel yorumlanmasi da gereksizlesir. Genellikle
anlatici sahneyi hazirlar, yorumlar yapar ve di-
yalogun bir bolimuni ya da tamamini soyler.
Konugsmalarda da dogalliktan kacinilir ve sarki
soyleme ile konusma arasinda, deklamasyonlu
bir yol benimsenir. Japon tiyatrosunda dnemli
olan oyuncunun teknik mikemmelligidir. Bu
nedenle de oyuncu egitimi 6,7 yaslarinda bas-
lar (Manjiro, 1995). Dans, diksiyon, entonasyon
ve kostum giymeye dogru egitimleri sirer. Ka-
buki'de roller bes ana boélime ayrilir: “Tachiya-
ku, sadik, iyi ve cesur adamlar; Wakashukata,
genc¢ adamlar, eger genc¢ adamlar tabiat olarak
naziklerse Nimaime olarak adlandinlirlar; Do-
kekata, kot komiklerin de dahil oldugu komik
roller; Koyaku, cocuk rolleri ve Onnagata, timu
erkekler tarafindan oynanan her cesit kadin
rolii” (Brockett, 2000, s:271) Kabuki oyuncular
maske takmazlar, ama baz rollerde yiiziin kas
yapisinin altini ¢izen son derece abartili ve gli¢-
IG makyajlar yapilir. Beyaz zemin Uzerine siyah
ve kirmizi renkler kullanihr. Omnagatalar icinse
yapma kas cizilir, goziin kenari ve agiz kirmiziya



boyanir. Her rollin kendine ait, bazilari yaklasik
20-25 kg gelebilen, geleneksel kostliim vardir.
Derebeylik rejimi sirasinda No oyuncularina
blylk saygi gosterilirken, Kabuki oyunculari
hor gorilir ve cesitli yasaklamalara tabi tutu-
lurdu. Ancak Kabuki ¢cok zor bir sanattir. “---orta
yetenekte oyunculara yer yoktur. Burada kotu
oyuncu yoktur. En kii¢lik rollin yaratiimasi bile
bir saheser olmalidir. Yeryiiziinde oyuncunun
oyunda yetkinlik idealine boylesine eristigi bel-
ki de baska bir tiyatro yoktur.” (Colpan, 1964:44)
Sonug olarak Kabuki’'nin gorselligi, No'nun kon-
vansiyonelligi ile Bati tiyatrosunun yanilsamaci-
g1 arasinda bir yerdedir. Sembolikten goéreceli
olarak gercekgi olana uzanan bir dekor anlayisi
vardir. Dekor, daha ¢ok siisleme amaclidir. Ve
biitlin sahneler seyircinin gozi 6niinde degisir
(Brockett, 2000).

Kabuki de belirli bir yetkinlige ulastiktan sonra
duraklama dénemine girmekle birlikte, bugline
kadar varligini stirdiirmeye devam etmistir.

Tiyatroda Cagdaglasma Calismalari

Meici doneminde Bati etkisiyle yeni tiyatro bi-
cemleri aranmaya baslandi; her konuda oldu-
gu gibi sanat alaninda da Avrupa'yla birlesme
yoluna girildigi bir donemdi. Takahashi, Meici
doéneminde ortaya c¢ikan bu durumu”...Avrupa
taklitciliginin uzun girisimler sonunda tiyatro
sanatinda eristigi en ylksek nokta” olarak de-
gerlendirir” (Takahashi, 2009:91) Ge¢misten ge-
len her sey gibi Kabuki ve No'ya da kendilerini
tiketmis sanatlar olarak bakiliyordu. Kabuki ve
Bunraku'yu cagdaslastirma cabalar kisa stire-
li ve genelde cok basarili olmayan cabalardan
ileri gidemiyordu. Japonlarin Avrupa'daki gibi
“modern” bir tiyatro olusturma hareketine giris-
meleri simpa denilen propaganda tiyatrosunu
dogurdu. Simpa-geki yeni drama okulu anla-
mina gelir. Bu akimi Sudo Sadonori baslatir. Ak-
tif olarak politikanin icinde yer alan ve Liberal
Parti Uyesi olan Sudanori, tiyatronun da tutucu
rejime karsi politik olmasi gerektigini savunu-
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yordu. Tiyatronun Reformu icin Biiyiik Japon
Toplulugu'nu (Dainippon Geigeki Kyofakai) ku-
ran Sadanori ve grubu, ilk gosterilerini 1888'de
gerceklestirdiler. Ote yandan, Kawakami Otojiro
Kabuki diinyasi disinda yasamayi surdiren Ja-
pon tiyatrosunda bir ¢ok ilke imza atan sanat-
¢1 olarak tarihe gecer. Japonya disina ilk turne
gerceklestiren topluluk da onunkidir. Bu done-
min gosterileri, cag acan tiyatro olaylari olarak
nitelendirilmekten cok, Kabuki'nin temellerini
sarsmaya calisan tuhaf, amator oyunlar olarak
nitelendirilir. Bu durum Japon tiyatro anlayisini
go6zle goralur bir bicimde degistiren gelisme-
lerin ortaya ¢ikmasina kadar slrdi. Salonun
karartilmasi, sahne aydinlatilmasina 6nem ve-
rilmesi, sosyal ve politik konularin tiyatroya
girmesi, cocuk oyunlarinin baslamasi, gosteri
stresinin kisalmasi, Batili tarzda tiyatro biletleri
kullanilmasi, Bati klasiklerinin oynanmaya bas-
lamasi, kadinlarin tekrar sahneye cikabilmesi
ve en Onemlisi de geleneksel tiyatro tekelinin
disinda da ayakta kalinabileceginin anlasiimasi
gibi...

XX. yuzyilin ilk on yili Simpa'nin en basarih ol-
dugu yillardr: iki blylk kabuki aktorinin 6lG-
miyle durgunlasan Kabuki tiyatrosu, Cin-Japon
savasl sonucunda ragbet goren savas konulu
oyunlar, Kabuki sanatgilarinin da Simpa goste-
rilerinde yer almaya baslamalari, iyi yazarlarin
orijinal Simpa oyunlari yazmalar bu doneme
damgasini vurdu. 1907'de 130 aktoriin kurdugu
Simpa Buiyuk Koalisyonu adli dernek o donem-
de bu akimin gliclinii goézler 6niine sermekte-
dir. Simpa, Singeki hareketinin ortaya cikisiyla
birlikte gerilemeye baglar. Yirmi yillik bir can
cekismeden sonra 1929'da Simpa, Kabuki din-
yasina da hakim Shochiku Toplulugu tarafin-
dan dlzenli temsillerine baslayarak istikrara
kavusur. Boylece Simpa, tiyatro tarihine Kabuki
ve Singeki arasinda katalizor gorevi goren hafif,
sentimental, eski moda ve karisik estetik tatlar
tasiyan bir gecis tiyatrosu olarak gecer (Ortola-
ni, 1990).
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Simpa’nin 6nclleri Bati tiyatrosuna bir edebi
tiir ve rehber olarak cok az ilgi gésterirler. Ote
yandan Singeki adi verilen yeni drama ekoli,
iki buyuk Tokyo Universitesi merkezinde ciddi
ceviriler, Bati tiyatrosu incelemelerinin yani sira
Japon edebiyatinin da incelenip karsilastiriima-
si calismalariyla ortaya ¢ikan ve Japon modern
dramasini yaratan ciddi ve akademik kokenli
bir hareketti. Singeki, geleneksel Japon tiyat-
rosunun devami olarak degil, tam tersine onu
yadsiyip, kirarak ortaya cikan bir tirdi. Singe-
ki'nin No ve Kabuki'den ayrilmasini saglayan en
biyik 6zelligi, ibsen ve Cehov'un izinde ger-
cekgi bir tiyatro yaratarak modern dncesi tiyatro
tlrlerinin irrasyonalitesinden kaginma arzusu
olarak tanimlanmaktadir. Boylece Japon tiyat-
rosu, gercekciligi benimsemistir: “Batida oldugu
gibi, modernizmin dinsel dogmalari ve ahlak
kurallarini stiphecilik, entelektiiel gorecelik ve
bilinmezcilik ile yer degistirtmesi gibi, modern
Japon tiyatrosu da geleneksel kozmolojiden
benzer bir yabancilasmayla farklilasir’(Good-
man, 1988 : 4)

Nutku Singeki'nin gelisimini dort evreyle acik-
lar:

1. Aktarma devresi (1898-1923): Avrupa yazar-
larinin ve oyunlarinin incelendigi bu dénemde
Singeki Bati tiyatrosunu taklit etmekle birlikte,
Kabuki'nin etkisinden de kurtulamamistir. An-
cak bu evrenin sonunda Stanislavski ve Rein-
hard 6rnek olarak alinirlar.

2. Deneysel Evre (1924-1929): Cuiki Tiyatro-
su'nun 6nciliginde gelisen bu evrede Bati'nin
blyik yazarlarindan oyunlar oynanirlar. Yonet-
mene buyutk 6nem verilmeye baslanir. Isik, giysi
ve dekor tasarimcilari yetismeye baslar.

3. Proleter Tiyatro Evresi (1929-1950): Solcu

goruslerin 6n plana cikanldigi bu evrede hiiki-
metten gelen baskilar nedeniyle gelisme ¢ok
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olamaz. 1946'da toplumcu gercekgi bir yone
dogru egilinir. Ancak Il. Diinya Savasi sonrasi
Amerikalilarin Japonya’ya yerlesmesi ve baski-
lari sonucu bu tiyatro yasaklanir.

4, Edebi Tiyatro (1936-1960): Klasik tiyatro ya-
pitlarina dondlir. Fukura Cuneyarinin kurdu-
gu Bulutlar toplulugu Japon tiyatrosunun en
onemli topluluklarindan birisi olur. Yerli oyun
yazarlari geligir (Nutku, 1985).

Ote yandan Singeki, demokratik, hatta sol tan-
dansli sloganlarina ragmen, didaktizm ve belli
bir elitizm atmosferinden ve tepeden vaaz ve-
ren halinden siyrilamamistir. Ayrica geleneksel
ve popller tiyatro bicimlerini ve eglenceleri
inkar ettiginden dolayi da popuiler kdlttriin ta-
banina ulasmakta basarisizliga ugramistir (Ta-
kahashi, 2009:91).

1960’larda Singekiye karsi olan bazi tiyatro top-
luluklan “Singeki-6tesi” denilen yeni bir akim
baslattilar. Ornegin, Tsuna Kaitori, Singeki'yi su
sozlerle elestirir:

“Singeki artik kendi gelenegine sahip olan
tarihi bir tiyatroya dontisti. Geng kusagin
sorunu da bu gelenekten kaynaklanmak-
tadir. Bize gbre, modern Avrupa tiyatrosu
artik ulasilmasi gereken ‘altin bir ideal’ de-
gildir. Hatta zararh, kisitlayici bir etkisi var-
dir. Singeki'nin altinda yatan basarili Bati
¢6kmektedir. Oziinii olusturan ‘canliligin
zithgini’ kaybetmistir. Singeki karsi dur-
masini ve asmasini saglayacak diyalektik
gliclinii devam ettiremez olmustur; kendisi
astimasi gereken bir kuruma déniismiis-
tir” (Goodmann, 1988: 7).

Singeki-otesi tiyatro ile klasik Japon tiyatrosun-
da da bulunan iki 6ge tekrar ortaya cikmistir:
Arketipsel, tarihsel tiplerin (eski dramadaki tan-
rilarin esdegeri) donusimu ve kisisel nedamet



ve toplumsal devrimlerle diinyanin islah edil-
mesi. Amac¢ gecmise donmek degil, gecmiste
goérmezden gelinen Japon geleneginin ve hayal
glcliniin kaynaklarini arayarak modern tiyatro-
nun kliselerini kirmaktir. Bu, Singeki gibi orga-
nize bir hareket degildir, spontan olarak ortaya
cikmistir. Boylece Singeki'nin konvansiyonel
Bati tiyatrosuyla ayni olan kurallari (tiyatronun
metne dayali olmasi, oyuncular ve yénetmenin
metni birlikte yorumlayarak sahneye aktarmala-
r, tiyatronun izleyiciyi egittigine dair olan inang,
izleyicinin pasif ve boyun egen tutumu, klasik
cerceve sahne kullanimi) tek tek sarsilip, red-
dedilmis, yeni, orijinal, Batili olmayan, ¢agdas,
postmodern bir Japon tiyatrosu yaratiimistir.

Ozet olarak, Singeki, Avrupa'daki Natiiralizmin
etkisiyle baslayip, politik bir kimlige kayan, en
son psikolojik gercekgilikte karar kilan bir akim
olmustur. 1960’lardan baslayarak, klasik No ve
Kabuki geleneklerini cagdas tiyatro anlayisiyla
yoguracak sentezlere gidilmektedir. Dolayisiy-
la Singeki-6tesi hareketi‘yeni deneysel donem’
olarak adlandirmak yanlis olmaz. Bu egilime isik
tutacak iki 6rnek oyun yazarhgi alaninda Yukio
Mishima, tiyatro toplulugu olarak da Tadashi
Suzuki'nin kurdugu Suzuki Company of Toga'dir.

Cagdaslasan Klasik Metinler:

Misima ve No Oyunlan

Singeki hareketinin yetistirdigi en bulyik ya-
zarlardan birisi Yukio Misima'dir. Yasam Oykdisii
de en az eserleri kadar sarsici olan Misima, Ba-
tili okurlar tarafindan da en c¢ok taninan Japon
yazarlarindandir. Blyiik bir disiplin ve enerji ile
hayati boyunca geceyarisindan safaga dek di-
zenli olarak yazan Misima, icinde romanlarin,
kisa oykiilerin, geleneksel Japon No ve Kabuki
oyunlarinin ve senaryolarin da bulundugu yuizi
askin eser vermistir.

Misima 1925'te Tokyo'da dogmustu. Ust diizey-
den bir memurun ogluydu. Tokyo'daki soylular

okulunda egitim gordi. Il. Diinya Savas! sira-
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sinda ¢lirige cikarilinca bir ucak fabrikasinda
calisti. Savas sonrasinda Tokyo Universitesi'nde
hukuk egitimi gordiu. Maliye bakanhginda cali-
sirken yayinlanan yari otobiyografik romani ‘Bir
Maskenin itiraflar’'nin (1948) goérdigu biyik
ilgi Uzerine kendisini tamamen yazmaya verdi
(AnaBritannica, 16, 1989: 145).

Olim, kan ve intihar saplantisi, escinsellik, mo-
dern yasamin kisirhgi ve geleneksel Japon de-
gerleri arasindaki ikilik yapitlarindaki baslica te-
malardr. ilk yapitlarinda Batili karsiti, aci ceken
kisileri ele alirken, son donem eserlerinde Japon
edebiyat gelenegine uygun olarak daha olumlu
kisilestirmelere gitmistir. 1961'de yayimlanan
‘Yurtseverlik’ (Yukaku) adli 6ykisu hara-kiri te-
masi cercevesinde Japon askeri ahlakini ylicelti-
yordu. Bu eserle Misima, on yil sonra girisecegi
intihar eyleminin de savunmasini yapiyordu.
intihariyla savas sonrasi Japonyasinda yasanan
anlamsizlik, kim ve ne icin 6liinecegi, sembolik
Olumsuzligu garantileyen en iyi 6lim yolunun
hangisi olacagi gibi sorulari da cevaplandirmis
oluyordu. Misima ¢6zim yolunu 6ykisunde
soyle anlatir:

“Karisinin gelin gibi isiklar sacan beyaz giy-
siler icindeki gériintiisiinde, tegmen sev-
digi ve ugruna canini verebilecegi her seyi
goriir: imparatorluk sarayi, vatan ve ordu
bayragi” (Goodman, 1988: 21).

Misima 1968'de yazdigi ‘Kultirin Savunusu
Uzerine’ adl yapitinda da, gecmisi ve atalarini
idealize ederek Japon kiltlrinin savunusunu,
imparatorluk kurumuile iliskilendirir. Singeki-6-
tesi hareketin 6zellikle kacindigi bu tutum, Mi-
sima’nin 6lim tercih etmesinin sebeplerini de
acgiga cikarr.

Misima Bati kiltlrlini ve yasam tarzini son de-
rece iyi taniyan bir yazardi. Ancak Japonya’nin
geleneksel deger ve yasam tarzlarinin kaybol-
masindan buyik (zintld duymaktaydi. Kara-
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te, kili¢c oyunlari gibi Japon savas sanatlarinda
ustalasarak, savasci Japon ruhunu korumak ve
olasi bir sol ayaklanmaya karsi orduya yardim
etmek amaciyla ‘Kalkan Dernegi’ adli parami-
liter bir 6rgit kurdu. 1970'de Orgiit Uyeleriyle
birlikte Tokyo'daki Japon Savunma Kuvvetleri
karargahini basti. Japonya’nin silahlanmasini
yasaklayan savas sonrasi anayasayl protesto
edip, savunma kuvvetlerini geleneksel Japon
kaltarini korumak icin ayaklanma ¢agrisinda
bulunduktan sonra, bu modern samurai, gele-
neksel intihar ydntemi olan seppuku ile kendisi-
ni 6ldiirdi. intihar modern Japonya'nin ¢okisii
karsisinda gerceklestirilen en son protesto ha-
reketi olarak nitelendirildi (newdawnmagazine.
com.au, 1995).

Goodman’a gére Misima'nin intiharinin sebep-
leri, Singeki-Otesi hareketin ¢c6zmeye calistigi
sorunlar ile ayniydi. Yani, Singeki-Otesi hareket
de savas sonrasi Japonya'da kultiiriin temel tas-
larindan yoksun kalmanin sonucunda yasanan
bosluk ve anlamsizlik duygusuna odaklanmisti.
Japonya'nin savastaki yenilgisi bu travmanin
baslica nedeniydi. Clinki milyonlarca Japon'un
ugruna yasamini kaybettigi imparatorluk siste-
minin kurumsal yansimalari ve bunu besleyen
felsefi ve mitik degerlerinin kaybolmasi ‘bunca
insan kimin icin yasadi ve 6ldi?’ sorusunu ka-
falara kazimisti. Mori Joji, Singeki-6tesi yazinini
sOyle tanimlar:

“Japonya’'nin sosyal kurumlari, hiikiimet sistemi
ve kanunlari modernlesip, demokratiklesirken,
en iyi yazarlarin eserlerinde modernlesme karsiti
bir ‘hayalet etkisi’ gériilmeye baslandi. Yazarla-
rin bir ¢cok basyapiti (Kawabata, Tanizaki ve Mi-
sima gibi) cesitli hayalet hikayelerini maskeler...
Hayalet kavrami burada edebi, arketipsel, estetik
ve sosyo-psikolojik faktérlerle analiz edilecek bir
ara¢ olarak kullaniimistir. Eger modern Japon
edebiyati boyle bir etki altindaysa, edebiyatin bu
hayaletleri 06zglirlestirebilecegini dlisiinebiliriz”
(Goodman, 1988: 22-23).
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Sonug olarak Singeki-6tesi hareket bu hayalet-
leri 6zglirlestiren ve izlerini Meici doneminden
beri hissettirten bir hareketti.

Misima’nin bu incelemede konu edilmesinin
ana nedeni de, tiyatro tarihinde o zaman ka-
dar basarili sonuglarina pek nadir raslanan No
oyunlarini cagdaslastirmasinda yatmaktadir. Bir
cok yazar eski formlari cagdas temalarla besle-
yen girisimlerde bulunmuglardi. Bu oyunlarin
bazilar popllerlik kazanmalarina ragmen, eski
oyunlarin dil giizelligi ve uyumu saglanamamis,
Ustline Ustlik ¢agdas bir oyundan beklenen
psikolojik boyutu da yakalayamamislardi. Ote
yandan Misima, No'yu cagdas tiyatro sanatina
gercek anlamda kazandiran yazar olmustur.
1950-1955 yillan arasinda yazdigi bu oyunlar,
o tarihten bu yana Japonya'da ve Bati'da sik sik
oynanmistir.

Misima oyunlarini yazarken serbest bir uyarla-
ma yontemini tercih etmistir. Amaci bu oyunlari
anlasilabilir ve cagdas bir yapiyla yeniden yarat-
makti. Keene'ye gore, Misima'nin eski No oyun-
larint kullanma yéntemi oyundan oyuna farkhhk
gOsterir. Bazen ana temayi alir, bazen de 6zgiin
oyunu ayrintilarina kadar korumayi tercih eder.
Ornegin ‘Bez davul’ adli oyunda saray bahce-
sinin bahcevani yerine bir biiro hademesini,
asik oldugu prenses yerine de bir moda evinin
mdusterisini koyar. Her iki oyunda da askini ispat
etmek icin adamin bez bir davuldan ses ¢ikart-
masi gerekmektedir ve adam intihar eder. Klasik
oyunda hayalet prensesi davul sesiyle rahatsiz
ederken, Misima’nin oyununda kalbinde sevgi
barindirmayan kadinin davulun sesine de sagir-
lasmasi, hademeyi bir kere daha yikar:

“HANAKO: (umutsuzlukla kendi kendine)
Yasayan erkekler gibi tipki.

IVAKICI:  (kendi kendine) Kim kanitlaya-
bilir bana... bu kadinin davul sesini duydu-
gunu bana kim kanitlayabilir?



Resim 6: Misima’'nin Sotoba Komachi adli cagdas no oyunu

HANAKO: Davul sesini duymuyorum, hala
duymuyorum...

IVAKICI:  Doksan dért, doksan bes... Bo-
suna. Davuldan ses gelmiyor. Sus pus ol-
mus bir davuldan ne ses gelecek?... Doksan
alti, doksan yedi... Hoscakal defne prense-
sim benim, hosca kal...Yiiziincii darbe de
tamamland.... Hoscakal!

HANAKQO: (diiste gibi) Davula tek bir kere
olsun vursayd belki duyardim sesini.” (Mi-
sima, 1991: 56-57)

Misima’nin glindelik mekanlarn ve siradan ki-
sileri No oyunlarinin icine katmasi ya da klasik
oyunda kisaca gegilen bolimleri képurtmesi-
nin Ulzerine, varolus sorunlariyla bogusan ¢ag-
das insanin karamsarligini eklemesi sayesinde,
oyunlar uyarlamanin 6tesine gecerek yeniden
yaratilirlar. Onun bu calismalari, Batili yazarlarin
eski dramatik metinleri malzeme olarak kullan-
malariyla karsilastirir: Cocteau’nun Oedipus

uyarlamasi ‘Cehennem Makinesi’ ya da O'Ne-
ill'in Orestes ¢alismasi‘Elektra’ya Yas Yarasir’ gibi
(Keene, 1991).

Sonug olarak Misima belki toplumu degistire-
mese de, geleneksel Japon toplumunun sa-
natini ve oykdilerini, modern insanin sorunlari,
psikolojisi ve anlatimiyla harmanlayarak son de-
rece yetkin ve 6zgin bir tiyatro dili yaratmistir.

Klasik Bicemlerin Batili Metinlere Uygu-
lanmasi: Suzuki

Performanslardan, klasik Japon tiyatrosuna, Ba-
til metinlerden ¢cagdaslasan klasiklere, muzikal-
lerden avant-garde oyunlara dogru genisleyen
Japon tiyatrosu glinimuzde olduk¢a canli ve
renkli bir portre ¢cizmektedir. Singeki-6tesi do-
nemin en ilging figiirlerinden birisi olan Tadashi
Suzuki bu déneme damgasini vurarak, gele-
neksel ile moderni birlestiren farkh bir sentez
anlayisinin en 6nemli temsilcilerindendir. As-
linda pek ¢ok Singeki-6tesi topluluk Suzuki ve
tiyatrosu dogrultusunda No ve Kabuki'yi iceren

2Angura: Japon yer alti tiyatro hareketine verilen isimdir (1906-1985). Daha cok bir karsi kiltir yaratmaya calisan bu hareket,
Bati'daki performans sanatina ve Off off Broadway'lere benzetilebilir.

Aydin Sanat Yil 2 Say1 4 (2016) (45-61)

57




Kendi Kiilttirtin(i Donlistiirmek: Japon Tiyatrosu

yeni arayislara girmisti. Ama Suzuki ve tiyatrosu
(Suzuki Company of Togo) Bati'da en ¢ok tani-
nan topluluk olarak calismalarini diinyayla pay-
lasma firsati buldu. Bunun temel nedeni, Dogu
ve Bati tiyatro gelenekleri arasinda bir kdpra
kurmaya calismasinin yani sira, Batih oyunlari
oynayanlarin karsisina ¢ikan pratik problemle-
ri, geleneksel Japon oyunculuk tekniklerinden
hareketle ¢c6zerek, anlamli bir bitiin olusturma-
sinda yatmaktadir.

Suzuki Tadashi, tiyatroya 1958'de Waseda Uni-
versitesinde Ozgiir Waseda Sahnesi (Wasedo
Jiyu Butai) adli bir Universite toplulugunda
adim atti. Ancak Singeki'ye meydan okumaya
ve 1961'de yazar Betsuyaku Minoru ve 12 ama-
tér oyuncu ile kurdugu Ozgiir Sahne (Jiyu Bu-
tai) adli 6grenci tiyatrosunda basladi. 1966'da
tiyatro toplulugu adini Waseda Shogekijo (Wa-
seda Kucuk Tiyatrosu) olarak degistirdi. (Goto,
2009) Minoru'nun 1962'de yazdigi ‘Zo’ (fil) adini
tastyan oyunu, bir ¢cok avant-garde ve absird
yazarin isledigi ‘kendi yasami icine hapsolmus
insanin karamsarligi ve umutsuzlugu’konusunu
isleyen Beckett etkisinde bir eserdi. Dilin sade
kullanimi, Angura oyunlarinin sahne dilinin
olugsmasinda biylk etki yaratir. Ancak Suzuki
bu oyunlarin da Bati tiyatrosundan etkilendi-
gini kabul eder. No oyunlarindan etkilenmesi
de Minoru’nun dnemli 6zelliklerinden birisidir.
Waseda Shogekigo, Minoru’nun oyunlarina ek
olarak Singeki-6tesi akimin en 6nemli oyunla-
rindan Satoh Makoto'nun ‘Beatles'im ve Cenaze’
ile Saga'nin‘Bakir Mask’ oyunlarini da Suzuki'nin
rejisiyle oynadi. Suzuki, aktris Shiarishi Kayoko
ile calismalari sirasinda, Kabuki, No ve savas
sanatlarn gibi farkh disiplinlerden yola ¢ikarak
Suzuki metodu adi verilen oyunculuk sentezini
gelistirdi. Metodun dayandigi felsefe, insanin
disarlya akitabilecedgi hayvansal bir enerjiye
sahip oldugu ve tiyatronun bu akisin cercevesi
olarak glinlimiiz diinyasinda toplumsal ve ma-
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nevi olarak ¢cok onemli bir yere sahip oldugu
onermesidir. Suzuki'ye gore Bati tiyatrosu hay-
vansi olmayan enerjiye yonelikken, No ve Kabu-
ki hayvansi enerjiyi kullanir (Kaostheatre.com.
au, 2002).

‘Troyali Kadinlar’adl oyunu hem Japonya, hem
de Batr'da biytk bir ilgiyle karsilandi. Yaratmak
istedigi ideal tiyatro kendi deyisiyle “eskinin
icinden yeninin yaratildigi sarmal bir strectir.
Suzuki, grubunu Togamura adh tcra bir kdye
tastyarak, 1980 yilina dek siirecek bes yillik yo-
gun bir egitim programina tabi tuttu. 1984'te
topluluk Suzuki Company of Toga (SCOT) adini
aldi. Togamura da diinyanin her yerinden oyun-
cularin gelip, bir yillk egitim alabilecekleri ve
uluslar arasi tiyatro etkinliklerinin diizenlendigi
bir mekana donisti (Goto, 2009).

Resim 7: Troyal Kadinlar



Resim 8: Elektra

Ortolani’ye gore, Suzuki'nin kariyeri Japon tiyat-
rosundaki turler arasi bulanikliga iyi bir érnek
olusturmaktadir. Waseda Universitesinde 6g-
renciyken 1960’larin Anti-singeki yer alti tiyatro
hareketinde politik bir aktivist olarak baslayan
kariyeri, Fransada 1972 yilinda bir festivalde
(kendi baglamina aykiri bir mekanda sahnele-
nen) No tiyatrosunun gliciinii kesfederek Japon
gelenegine yonelmesiyle siirdi. Avant-garde
bir pozisyondan son derece disiplinli, kati ve
kendi gelenegini olusturdugu bir noktaya evril-
di. Boylece yoksul tiyatro odakl bir yonetmen
tiyatrosuna gecti. Ayni zamanda ticari oyunlar
da sahneledi. Yurtdisinda da oyunlarn 6zgiin
oyunculuk teknigi ve Togamura daglarindaki
tiyatro okulu ve festivali ile tanindi. ABD ve Ja-
ponya basta olmak lizere bir ¢ok tiyatro okulu-
nun kuruculari arasinda yer aldi. 1993'te diin-
yanin 6nde gelen tiyatro adamlariyla birlikte
Tiyatro Olimpiyatlari Komitesi'ni kurdu.

Suzuki, Japon tiyatrosunun hareketliligini basa-
riyla ortaya ¢ikarmistir. Onun gibi bir ¢ok yara-
tici Japon sanatgi Batili hocalar tarafindan egi-
tilip, Japonya'nin klasik tiyatro geleneklerinden
etkilenmektedirler. Bu sanatcilar ancak Batili
egitimden gecip, Bati tiyatrosu hakkinda silin-
mez izler edindikten sonra, Japon egitiminin
kaynaklarina yonelmektedirler. Suzuki, kendi
teatral yonelimi sirasindaki Japon tiyatrosunu
su sOzlerle 6zetler:
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Selen Korad Birkiye

“Japonya’nin teatral durumu sudur ki; Kabuki, No,
Singeki gibi bicimler vardir, seyirciler bu bicimler
arasinda boliinmdistiir ve hepsi kendi izledikleri-
ni tiyatro olarak addederler. Sonucta, bir biitiin
olarak Japon tiyatrosu Japonya'daki sosyo-kiltii-
rel duruma kapsamh bir bakisi yansitmaz” (Akt.
Goto, 2009: 37). Goto’'nun deyisiyle bu teatral
bicimler birbirinden kopuk ve izoledirler, her bi-
rinin kendi uygulamalari ve eksikleri vardir. Bu
ylzden seyirciler “Racine’in trajedilerinden, Bre-
cht’in epik tiyatrosuna, Beckett'ten Kabuki'ye
cesitli tiyatro turlerinin oldugu bir stipermar-
kete itilmis musteriler” olarak tanimlanir Suzuki
tarafindan (A.g.e.:38). Suzuki tiyatroda rasyonel
bicimi bulmak icin Singeki'nin reddettigi No ve
Kabuki'ye yonlenir. Ancak bunlarin otantik hal-
leriyle kullanilamayacagdini da kabul eder. Ancak
bu bicimlerin, disiplinle olusturulmus miikem-
mel bedenlerin ifade giicline , miikemmel kav-
ramlara ve mikemmel bir ruha sahip olduklari
icin modern bir baglamda gelistirlebilecegine
inanir. Dolayisiyla bu bicimlerin 6zlind arar. Su-
zuki'yi de etkileyen No tiyatrosunun dort ilkesi
sunlardir:

“1. Prova slirecinden asil gésteriye kadar,
insana ait olmayan hicbir enerji sanatsal
bir yaratima dahil olamaz. 2. No anlatimi
itibariyle anti-gercekcidir. 3. No'nun ta-
maminin var oldugu ortam tamamen du-
ragandir. 4. No gdsterisinin dogasi, roliin
ortasinda No oyuncusu sahnede 6lse bile
gosterinin devam etmesini gerektirir” (Akt.
McDonald, 2009: 147).

Oldukca kati kurallara baglh bir rittiel havasinin
hakim oldugu No oyunculugu boylece yeni
formlara yedirilecek bir malzeme olarak Suzu-
ki'nin tiyatrosunun mayasini teskil eder. Boylece
modern ve geleneksel tiyatro arasindaki“boslu-
gu doldurmayi ve tiyatroya diger kiltirel alan-
lar Gizerinde de bir etki glict saglayip tiyatro igin
tiyatronun Otesine gegen toplumsal bir niifuz
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verecek cagdas bir bicim” bulmaya calisir (Akt.
Goto, 2009: 38). Yazili metinin 6nceligini kirarak
oyuncuyu On plana cikartir. Clinkii ona gore
Avrupa tiyatrosunda dil, anlatim araci olarak en
st diizeye ulagmistir, oysa Japon tiyatrosunda
en Ust diizeyde bir anlatim araci insan bedeni-
dir. Tiyatroyu teatral yapanin, sézlerin bedende
olusturdugu cesitlemeler oldugunu disindr.
Her iki kiiltliriin glicli yonlerini birlestirdigi bir
tiyatro yapma pesindedir (Fischer-Lichte, 2009).
Bu da oyunculardan hem Batili hem de Dogu-
lu beden formlarini 6grenmesi gereken, blyuk
bir adanmislik ve disiplinli bir ¢alisma isteyen
bir tiyatrodur. Suzuki, 6zellikle Antik Yunan'dan
uyarlamalar yaparak, oyunlari yeniden yapilan-
dirir ve 6zgun bir sonuca varir. Bu metinleri sec-
mesinin nedenini Suzuki soyle agiklar:

“Avrupa tiyatrosu geleneginde yalnizca Yu-
nan tiyatrosu bdytilli samanistik gticiindi
muhafaza etmis gériiniiyor...Aslinda Kla-
sik Yunan tiyatrosu ile Japon No ve Kabuki
tiyatrolar arasinda bir hayli benzerlik var.
Biitiin bu bicimler insan ruhunun tesellisini
amaclhyor gibi” (Beeman, 2009: 113)

Goto, Suzuki'nin uyarlamalarinda iki yontemin
ise kosuldugundan s6z eder: honkadori ve se-
kai. Bunu yaparken Japon edebiyatindaki “hon-
kadori” siir yazma yontemini kendisine gore
dondstlrdr. Tanidik malzemeleri  kullanarak
bilineni yikar, ancak yerine yenilerini koyar. Or-
negin Truvali Kadinlar'i sahnelerken Yunan ti-
yatrosunun imgeleriyle, Oaka'nin siirlerinin yeni
imgelerini kanstirmis, eski degerlerden yeni
degerler cikartmistir. Ote yandan No'nun Kabu-
ki'nin sekai yontemi ayni oyunda iki farkh diin-
yay! icice anlatma Gzerine kurulu geleneksel bir
yontemdir ve Suzuki'nin oyunlarinda yaptigi
tam da budur: Truvali Kadinlar'da Il. Diinya Sa-
vasi’nda yikilan Japonya ile Truva'dir anlatilan.
Dolayistyla zaman ve mekan kullanimi No tiyat-
rosunda oldugu gibi lineer degildir. Oyuncu-
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luklarda da gercekgi Singeki oyunculugundan
farkli olarak oyuncular sadece rol yaparlar.

Sonug

Sonug olarak, tarihsel gelisimi icinde Japon ti-
yatrosuna bir makalenin sinirlari icinde g6z atil-
diginda, neredeyse ideal bir model ile karsilasi-
yoruz. Kokli, geleneksel ve son derece kati bir
tiyatro gelenegdini cagin ihtiyaclarina gore, Bati
kilturiyle de yogurup sadece Japonya'da de-
gil, tim duinyada hayranlikla izlenebilecek yerli
ama evrensel bir teatral donisiimden s6z ede-
biliriz. Tiyatronun ilk basvuru kaynagi olan oyun
metni anlaminda Yukio Mishima'nin ¢cagdas bir
anlatim diline oturttugu No oyunlari, yazarin
No tiyatrosunu ¢agdas insanin yasami ile bag-
lanti kuracak sekilde donustirmesi agisindan
son derece kiymetli oyunlar olarak degerlendi-
rilmektedirler. Tiyatronun sadece metin olarak
degil, sahneleme ve metne bakis anlaminda
da gecirdigi degisimi g6z online aldigimizda,
Suzuki odagimiza oturmaktadir. Suzuki'nin ti-
yatrosu kendi kilttriine geri donus olarak, kil
tlr ici malzemeyi Batili tiyatroyla birlestirerek
“evrensel, ama otantik’, “eski, ama yeni”, “bicime
dayali, ama maneviyati kigkirtan”, oyuncu tek-
nigi merkezinde kendisini gergeklestiren bir
tiyatro arayisi olarak tescillenmistir. Zeami'nin
ilkelerinden, cagdas popdler kiilttre kadar her-
sey onun icin bir beslenme aracina déniismus-
tdr. Ancak bunu yaparken, deger, gtizellik, ima,
gli¢ gibi Japon kiltirinin 6ziine dair 6geleri
cekip cikartmis ve oyunlarinin icine yerlestir-
mistir. Bu sayede, kiilturlerarasi bir salata ya da
hoyrat bir kolajin 6tesine gecerek tam bir kay-
naklar tiyatro olusturmustur. Dolayisiyla hem
Mishima hem de Suzuki ¢cagdas ve geleneksel
olanin 6ziine yogunlasarak evrenseli yakalama
cabasinda buyilk adimlar atmislardir. Gelenek-
sel, kiltur ici malzemenin sadece bicimsel ola-
rak yararlanilacak bir malzeme olmadigini, tam
tersi bicimin kimi zaman “cagdaslasma“da engel
teskil edebilecegini, 6nemli olanin o kdltdrin



degerlerini ve 6zunu olusturan her ne ise onun
yakalanmasi oldugunu ispatlamislardir. Darisi
hala kendine 6zgi bir tiyatro dili olusturmaya
cahsan Turk tiyatrosunun basina...
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