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VAZARLAR

EUGENIO BARBA

1936 yilinda ltalya'da dogan Barba, 1954'te Norveg'e gog etti, orada kaynake ve denizci olarak galisti. 1961'den 1964'e
Polonya'da Jerzy Grotowski'nin ¢aligmalanni izledi ve onun hakkinda In Search of a Lost Theatre adh ilk kitabin1 1965
yilinda yayinladi. 1963'te Hindistan'da alu ay kaldiktan sonra, daha 6nce Bati'da hi¢ taninmayan tiyatro bigimi katha-
kali uzerine bir yaz1 yayinladi. 1964".e Oslo'da Odin Teatret’i kurdu, 1966'da bunu Nordisk Theaterlaboratorium ola-
rak Holstebro’ya (Danimarka) tasidi. Avrupa, Asya, Kuzey ve Guney Amerika'da duzenli olarak gosterilen otuzdan fazla
yapim yonetti. 1979'da sahne uzeri var olusun ilkelerini aragtiran oyuncu, dansgi, muzikgi ve arastirmacilardan olu-
san gezgin bir kurum, Uluslararas: Tiyatro Antropolojisi Okulu ISTA'y1 kurdu. Aralannda Paper Canoe. A Guide to The-
atre Anthropology (Routledge,1994), Theatre: Solitude, Craft, Revolt (Black Mountain Press, 1999) ve Land of Ashes and
Diamonds:My Apprenticeship in Poland (Black Mountain Press, 1999) bulunan pek gok kitap ve makale yazmstir. Sayisiz
uluslararasi 6dul ve onursal doktoras vardir.

NICOLA SAVARESE

1945 yilinda dunyaya geldi. Antik G-ek ve Roma tiyatrosunun yani sira Dogu ve Bati gosterim etkilesiminin karmasik
dinamikleri konularinda uzmanlig: vardir. Lecce, Kyoto, Montreal, Bolonya ve Roma Universitelerinde gorev almisur.
Asya'da genis ¢aph yolculuk eumis, iki yil Japonya'da yasamis ve 1999 yilinda Los Angeles'ieki Getly Arasurma Ensti-
rasunde konuk arasurmact kadrosunda bulunmugtur. Teatro aldida del mare (1980) Bau ve Dogu tiyatrolan arasindaki
iliski uzerine Teatro e spettacolo fra Criente e Occidente'yi yaynlarmistir. Yayinlanms diger ¢alismalan sunlardir: Parigi/
Artaud/Bali (Textus, 1996); Il racontodel teatro cinese (Carocci, 1997); Teatro Eurasiano (Laterza, 2003); Training (Audi-
no Editore, 2004) ve Te@trinella rete. Arti e tecniche dello spettacolo nell’era dei nuovi media (Carocci 2004).

CEVIRMEN

AYSIN CANDAN

1947 dogumlu Candan, Ingiliz Kiz O-taokulu ve Robert Kolej'de orta dgrenimden sonra Viyana Universitesi'nde tiyatro
hilimi okudu. New York Eyalet Univzrsitesi (SUNY) Binghamton'da reji dalinda yuksek lisans egitimi gorda. 1979'da
Viyana Universitesi'nde doktorasini tzmamladh. Istanbul Sehir Tiyatrosu'nda Muhsin Ertugrul'un son genel sanat yonet-
menligj sirasinda 4 yil dramaturg-yonetmen olarak caligti. 1981-1997 arasi Mimar Sinan Universitesi Sahne ve Goranti
Sanailan bolamunde ogretim uyeligi yapti. 1990'da New York'ta Fulbright, 1993'te Berlin'de Goethe Enstitasu burs-
lanyla ¢agdas tiyatro, 2004'te ARIT bursuyla Atina'da antik tragedya sahnelemeleri aragtirdi. 1996'dan bu yana Ulus-
lararasi Tiyatro Antropolojisi Okulu uyesidir. 1997-2013 arasi Yeditepe Universitesi'nde, 2013-2016 yillan arasinda
ise Halig Universitesi Konservatuan'nda gosterim aragtirmalan alaninda prolesor olarak gorev yapmigtir. Uluslararast
“Spectacle Vivant” arastirmact topluluguyla ortak calismalar yuratmekte olan Candan daha once yayinlanmus eserleri
sunlardir: Onca Tiyatro ve Dijital Cagda Gésterim (Istanbul Bilgi Universitesi Yaytnlari, 2015) ve Oyun, Téren, Gosterim
(Norgunk, 2011).
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2014'te Odin Tiyatrosu Eugenio Barba onderliginde kurulusunun 50. yilini kutladi. Giiney Amerika onii gekiyordu ama kut-
lamaya neredeyse tam diinya tiyatroculan biyik coskuyla katild:.

Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi Okulu (ISTA) bugin belli araliklarla yeryuzinden pek ¢ok sanatgi ve kuramciy bir ara-
ya getirmeyi sirdari yor. Oturumlarda tam diinya renkleri bir araya geliyor. Birkag haftaligina da olsa oyun sanatinin tilsimh
ortaminda etkin bir ortak duzen kuruluyor. Arastinhp bulunacak, yaratici sireg icinde degerlendirilecek pek ok konu var, ¢in-
kit i insanla oyun durumund 1 sonsuz olasiliklara yon gosteriyor. ISTA bu zengin olasihiklann paylasimi uze-
rinden gelisen uluslararasi bir katlm zinciri, Oyuncunun Gizli Sanat ise bu zincirin onemli bir halkast.

Eugenio Barba’nin ve tiyatro profesorii Nicola Savarese'nin ISTA sonuglanndan derledikleri bu anitsal yapitin son ISTA otu-
rumlarinin katkilariyla genisletilmis bu yeni baskisint Istanbul Bilgi Universitesi Yaywnlari astlendi. Gug bir isti, ¢tinkii Oyuncu-
nun Gizli Sanati, 6zgun basiminin tasanm ve renklerine ilk kez bu baskida gercekten yakinlastinlmis hatta kusursuzlastinlmis
oldu. Bu suregte yayinevi Genel Yayin Yonetmeni Fahri Aral en b yuk destegi verdi. Tasanmci Mehmet Ulusel'in ve Yayin Ko-
ordinatori Cem Tazan'in biyik emegigecti. Oyuncunun Gizli Sanau'nin bu Tirkge baskisi da bizlerin Odin Tiyatrosu’nun
yanm asirlik basansina gecikmis bir kutlama armagant olsun.

b, ]
Rars

V!

Aysin Candan
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H er arastirmaci essesli sozcukleri tanir ve onlar ben-
zesik durumlarla kanistirmaz. Ornegin kultarel ant-
ropolojiden baska hukuk antropoloyjisi, lelsefe antropolo-
jisi, [iziksel antropoloji ve paleoantropik antropoloji var-
dir ISTA'da “antropoloji* deyiminin kaltiirel antropoloji
anlaminda kullamlmadigy, ISTA'min ¢ahismasinin orgut-
lenmis bir gosterim durumundaki insana uygulanan ye-
ni bir arasuirma alani oldugunun ayinimi yinelenerek vur-
gulanir

ISTA'min ¢ahsmast ile kuliarel antropoloji arasindaki
ek yakinhk, gorunar olamin (kendi geleneginin) sorgu-
lanmasidir. Bu bir yer degistirme, bir yolculuk, bir yon
degistirme stratejisi anlamina gelir Bu da insanin kendi
kulwarani daha kesin bir bicimde anlamasina olanak ve-
rir. Yabanci gibi gorunenle yuzlesme yoluyla insan kendi
gorme bigimini egitir, hem kauhmer hem de kopuk ha-
le geviriv

Bu yuzden yanhs anlamalardan kaginahm. Tiyatro
antropolojisi, kularel antropoloji orncklerinin tiyatro ve
dansa uygulanmasini olanakh kilan orgitlenme duzeyle-
ri ile ilgili degildir. Gelenekscl olarak antropologlann in-
celedigi kultarlerin gosterim olgularinin arasuirnimasi de-
gildir. Tiyaro antropolojisi gosterimin antropolojisiyle de
kansurilmamahdir

Yineleyelim. Tiyatro antropolojisi insanin orgitlen-
mis bir gosterim durumunda [iziksel ve zihinsel varhigini
kullanirken, gundelik yasamdakinden baska olan ilkele-
re gore davranisinin incelenmesidir. Bedenin bu giindelik
dist kullammina teknik deriz.

Gosterimin kuluirlerasini bir ¢ozimlemesi, oyuncu
calismasimin ¢ degisik orgitlenme duzeyini yansian tg
yontn birbiri i¢inde erimesinin sonucu oldugunu orta-
ya koyar: 1) Oyunculanin kisilikleri, duyarliklari, sanaisal
zekalan ve sosyal kisilikleri, onlari ek ve bir defalik ya-
pan tam ozellikleri. 2) Oyuncunun bir defalik kisiliginin
i¢inde belirdigi geleneksel, toplumsal, 1arihsel baglamla-
nin ozellikleri. 3) Fizyolojinin giindelikdist tekniklere go-
re kullammi. Bu tekniklerin tzerine kurulu oldugu, hep
yinelenen ve kulrlerasiri ilkelerini, Tiyatro Antropoloyi-
si, anlauim oncesi alan olarak tamimlar

Yonlerden ilki bireyseldir. Ikincisi, ayni gosterim tu-
rune ait olanlann tamane ortakur. Sadece ucancasa het
¢ag ve her kulturden oyuncular ilgilendinr. Buna goste-
rimin biyolojik duzeyi diyebiliriz. llk iki yon anlaum on-
cesinden anlauma gegisi belirler. Ucancusa, degismeyen

aynidir. Cesitli bireysel, sanatsal ve kultiirel degiskenle-
rin aluni gizer

Oyuncunun biyolojik duzeyinde strekli ortaya ¢ikan
ilkeler, cesitli oyunculuk tekniklerine olanak verir. Bun-
lar oyuncunun sahne varligy ile dinamizminin belirli kul-
lamimlaricir
 Belli bazi lizyolojik cimenlere uygulanciginda (agir-
lik, denge, omurganin durusu, uzam icinde gozlerin yo-
nelisi) bu ilkeler, anlaum oncesi organik gerilimler ure-
tir. Bu yeni gerilimler degisik bir enerji niteligi uretip ya-
yar, bedeni “tiyatral” bakimdan “kararh”, “canli” yapar ve
oyuncunun sahne “varligr” ya da sahne bios'unu gosterir,
herhangi bir kisisel anlaum bigiminden once izleyicinin
ilgisini ¢eker. Bu apagtk bi¢cimde kronolojik bir “once”
degil, manuksal bir oncedir. lzleyici agisindan ve goste-
rim i¢inde cesitli orgutlenme duzeyleri birbirinden aynl-
maz. Ancak soyutlama yoluyla ¢oziimleyici bir arastirma
durumunda ve aktor ya da dansgimin yapugi teknik kom-
pozisyon ¢ahsmasi sirasinda ayrilabilirler.

ISTA'nin ¢cahsma alant, bedenin bu gandelik-chst kul-
laniminin ve bunlann akor ya da dansqinin yarauc ¢a-
lismasina uygulanma ilkelerinin incelenmesidlir. Buradan
mesleki pratik duzey uzerinde ¢ok buyuk etkileri olan
bir bilgi genislemesi ¢ikar Genelde deneyimlerin akiari-
mi teknik bilginin sindirilmesiyle baslar. Oyuncu 6grenir
ve kisisellestirir Sahne bios'unu yoneten ilkeleri bilmek,
kisinin bir 1eknik ogrenmesinden ¢ok, 6grenmeyi ogren-
mesini olanakl kilar Bu, uzmanlasma tekniginin sinirla-
rint asmay1 secen ya da se¢mek zorunda olanlar i¢in ola-
ganusii onem tasir.

Bau'da gosterim arastirmalari ¢ogunlukla kuram ya
da wopyalara odaklanarak oyuncunun sorunlanina uy-
gulamaci bir yaklasimi chislamisuir. 1STA bu “uygulamact
alan”a belirli disiplin, teknik ya da estetik uzmanlagma-
larin otesine ge¢me amaciyla ilgisini yoneltir. Bu, teknigi
degil de teknigin otesine ge¢meden once sahip olunmast
gereken teknigin sirlanint anlama sorunudur.

Eugenio Barba
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yuncular sanatlarinin somut temellerini nasil kura-
Ocaklanm nereden bilir? Tiyatro antropologlarinin
yanitlamaya galisuig soru budur. Tiyatro antropolojisi ne
oyuncunun dilinin neleri kapsadiginin bilimsel ¢ozum-
leme gereksinimine bir yanut verir, ne de tiyatro ile ugra-
sanlarin temel sorusu olan, kisi nasil iyi bir oyuncu ya da
dansgi olur, sorusuna.

1-6. Benzer ilkeler, farkli gosterimler: (1) Aztek dansgisi, (2) Orta-
¢ag'da Avrupali soytari, (3) Bali dansgisi, (4) Japon Kabuki oyuncusu,
(s) Hintli Odissi dansgisi, (6) Klasik bale dans¢isi. Oyuncularin sah-
nede davranislarini ¢esitli kiiltiirlerde diizenleyen ilkeler benzer ama
gosterimler farkhdir.

Tiyatro antropolojisi, evrensel ilkelerden ¢ok, kulla-
rush oneriler arar. Bilim gibi algakgonullu degildir ama
oyuncunun ¢alismasina yararl bilgileri bulup ortaya ¢i-
kartma konusunda kararlidir. Yasalari bulmaya ¢alismaz,
ama davranis kurallanini arasurnr.

En basta antropoloji, insan davramisinin sadece sos-
yokiluirel duzeyde degil, fizyolojik duzeyde de incelen-
mesi olarak anlasildi. O halde tiyatro antropolojisi, insa-
nin gosterim durumundaki sosyokuliirel ve fizyolojik
davranisinin incelenmesidir.

Benzer ilkeler, farkh gosterimler

Degisik zaman ve yerlerden degisik oyuncular, kendi ge-
leneklerine 6zgu bigemlere karsin, ortak ilkeleri paylas-
muglardir. Tiyatro antropolojisinin ilk gorevi bu hep yi-
nelenen ilkelerin izini sturmektir. Bunlar bir “tiyatro
bilimi"nin ya da birakim evrensel yasalarin varhgimn
kanutlart degildir Sadece ozellikle ise yarar kuguk one-
riler, sahne uygulamast agisindan yararh bilgilerdir “Ti-
yatro antropolojisi” deyimiyle kiyaslandiginda “yararh
oncriler’den soz ctmek, degeri az bir seye yonelmek gibi
gozukehilir. Ama wim aragtirma alanlart da —ornek olarak
retorik, ahlik ya da davrams arastirmalanini dusunebili-
riz- ayni bicimde “yararl oneriler” toplamindan olusur.

Bu “yararli 6neriler” de bu bakimdan ¢ok ozeldir
Bunlar uygulanabilir ya da gormezden gelinebilir. Doku-
nulmaz yasalar degildir Kullanilip daha ilerlemek adina
unutulabilirler.

Cagdas Bauli gosterim sanatgilarinin kendilerine des-
tek olup yon verecek organik bir oneriler dagari yokuur.
Cesitli gorevlerinde onlara destek olurken bir yandan da
sanatsal ozgurluklerini kisilamayan birtakim kurallar-
dan yoksundurlar. Ote yandan Dogulu gelenekse!l goste-
rim sanatgisinin iyi sinanmus organik bir temele dayanan
“mutlak oneriler”i vardir. Bunlar kapal bir gosterim bige-
minin simgeler dizgesini olusturan ve belli bir warun tam
oyuncularinin uymak zorunda oldugu sanat kurallandir.

Kodlanmus birtakim kurallar ag iginde galisan oyun-
cularin, Bauli sanaigilar gibi kuralsizlik ve keyfilik tutsag
olanlara kiyasla daha buyuk ozgurliik iginde bulundukla-
rint belirtmeye gerek yoktur. Ama tabii Dogulu gosterim-
ciler daha fazla ozgurlugun bedeli olarak uzmanlasmaya
gerek duyar, bu da onlarin bildiklerinin sinirint asma ola-
naklanni kisilar. Oyuncu icin birtakim kesin. kullanis-
It ve kestirme kurallanin varhgi, ancak mutlak olmakla,
baska gelenek ve deneyimlere kapali kalmakla saglana-
bilirmis gibidir Dogu tiyatrosunun neredeyse tim usla-
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lan, ogrencilerine baska gosterim wirleriyle ilgilenmeme-
lerini ogutler. Bazen baska tiyatro ya da dans bigimleri-
ni izlemelerini bile istemezler. Onlara gore sanat¢ ancak
bu yoldan bigem safligini koruyabilir ve kendini sanatina
nasil adamug oldugunu gosterebilir. Bu savunma meka-
nizmasi en azindan kurallarin goreceligini fark etmekten
kaynaklanan hastalikli durumu, yani tam bir kuralsizlik
ve keylilik igine dusmeyi onler.

Bir Kabuki oyuncusunun No sanauinin en derin
“sir’lanini gormezlikien gelmesi gibi, Avrupali ustalar
icinde Dogu gelenekleriyle kiyaslanabilecek belki de tek
kurallar duzenini gelistirmis olan Etienne Decroux’nun,
ogrencilerini ken ~ duzeninden farkli sahne bicimlerine
stk stkiya ka 1 tutmast, bu yuzden tipik bir davranis-
ur. Dogu u ustalar gibi Decroux igin de bu, bagnazlik ya
da hosgorusuzluk anlamina gelmez. Oyuncunun ¢alisma-
sinin temel ¢ikis noktalarinin, yalmiz kalma pahasina da
olsa, en degerli mulkiyet olarak savunulmas: gerektiginin
bilincinde olmak anlamina gelir. Aksi halde celiskiler ta-
ralindan onarilmaz bicimde bozulup yok edilebilirler.

Yalmz kalmanin tehlikesi, saligin bedceli olarak kisir-
likla bas baga kalmakur. Ogrencilerini guclulik adina go-
recelikien uzak bir kurallar kalesine tutsak ederek onlan
kiyaslamanin yararlarindan yoksun birakan ustalar, gerci
sanatlaninin niteligini korumasina korurlar, ama gelecegi-
ni tehlikeye atarlar.

Bununla birlikice bir tiyatro, bagka tiyatrolarin dene-
yimlerine actk olabilir. Farkh gosterim yaraima yollarn-
nt birbiriyle kanisuirmak icin degil, ortak temel ilkelerc
ulasmak ve bunlari kendi deneyimleri uzerinden aktara-
bilmek i¢in bunu yapabilir. Bu durumda ¢ok cesitlilige
actk olmak demek, celiskiler ve dil karmasasi icine diig-
mek demek degildir. Hem kisircasina yalniz kalma sakin-
cast atlaulmus olur, hem de her ne pahasina olursa olsun
agllmakian oaru mustehcenlige dogru ¢ozalmekten ko-
runulur. Soyut ve kuramsal bi¢imde bile olsa, ortak egit-
sel bir temel olasilig uzerinde durmak, aslinda ortak bir
liyatro yapma yontemi uzerinde durmak demek degildir.
Decroux soyle yazmusui: “Sanatlar birbirlerine ilkeleri yu-
zunden benzer, yapulan yuzunden degil. Buna ben de
ek olarak tiyatrolar da oyledir, diyebilirim. llkeleri yuzun-
den birbirlerine benzerler, gosterimleri yuzunden degil.

Tiyatro antropolojisi bu ilkeleri incelemeyi amag edi-
nir. Kullammlaryla ilgilenir, yoksa nasil olup da birbirle-
rine benzediklerinin derin, varsayimsal nedenleriyle degil.
Bu ilkeleri bu yolla incelemenin hem Bauli hem de Dogulu
oyunculara, yani hem kodlanmis bir gelenege sahip olanla-
ra hem de bundan yoksun olanlara yaran olacakur.

Lokadharmi ve Natyadharmi

“Insan davramisini aciklayan iki sozcugumuz var.” dedi
Hinlli dansgt. “Biri, Lokadharmi, kisinin gunluk yasam
(loka) icerisindeki davranisi demektir. Oteki, natyadhar-
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7. Etienne Decroux (1898-1991), modern mim sanatinin kurucusu.

Son yillarda farkh gosterim bi¢imlerinin kimi ustala-
rint ziyaret ettim. Kimileriyle de uzunca sure birlikte ¢a-
lisum. Arastirmamin amact, farkl geleneklerin ozellikle-
rini incelemek ya da sanatlarini baskalarindan ayiran ge-
yin ne oldugunu bulmak degildi. Ortakliklarini incele-
mekti. Neredeyse herkesten kopuk bir bigimde baslayan
aragtirmam, yavas yavas bilim adamlarini, Bau ve Asya
tiyatrosu uzmanlarini ve gesitli geleneklerden sanaigilan
i¢ine alan bir ekip arasurmasina donusti. Onlara tesek-
kur borgluyum. Isbirlikleri sayesinde “sir’larini ve mes-
leklerinin mahremiyetini ortaya sermek adina suskunlu-
gun engellerini kiran bir comertlik bigimi gelistirdiler. Bu
oylesine bir comertlikti ki, zaman zaman kendilerini yeni
bir sey arastirmaya zorlayan bir ¢alisma durumuna sok-
tuklarinda hesapl bir iddiaya donusuyor ve umulmadik
bir deneme merakini su yuzune ¢ikartyordu.

Kimi Dogulu ve Bauli akiorde oyle bir sahne varligi ni-
teligi vardir ki seyirci derhal etkilenir ve pur dikkat kesilir.
Bu oyuncular donuk, teknik bir gosteri sunduklannda bile
bu vardir. Ben uzun stire bunun oyuncuda yillarin ¢calisma
ve deneyimleriyle elde edilen ozel bir gic, 6zel bir teknik-
ten ileri geldigini dusunduam. Oysa bizim teknik dedigimiz
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8-10. Lokadharmi: (solda) Hintli bir kadinin tuvaleti sirasindaki giindelik davranigi (IS. 11. yiizyidan bir resim); (ortada) Natyadharmi: Odissi
dansgisi Sanjukta Panigrahi'nin giindelik-digi davranisi ve (sagda) bir onnagata’'nin (Japon Kabuki tiyatrosunda kadin rolleri oynayan bir oyun-
cu) yine ayni bigimde ayna sahnesindeki giindelik-digi davranisi.

Bedenimizi gundelik yasamdaki kullamgimiz, goste-
rimdeki kullamsimizdan 6zde (arkhdir. Gundelik teknik-
lerimizde biling yoktur. Kipirdarnz, otururuz, bir seyler
tasinz, operiz, bir [ikre kaulp kaulmadigimizi bildiririz
ve bunlarin hepsini “dogal” olduguna inandigimiz, ken-
diliginden ama ashnda kulturel olarak belirlenmis hare-
ketlerle yapaniz. Degisik kulturler degisik beden teknikle-
ri belirlerler. Yururken ayakkab: giyecek miyiz, giymeye-
cek miyiz; bir agirhg ellerimizin arasinda m, kalamizin
uzerinde mi tasiyacagiz; burnumuzla mi, dudaklarimizla
m 6pusecegiz? Oyuncunun sahne yasami ya da bios'unu
yoneten ilkeleri bulmada ilk adim, bedenin gundelik tek-
niklerinin karsisindaki gundelik-dis1 olanlari kavramak-
ur. Gundelik kosullanmalan pek ciddi saymayan teknik-
ler, gosterim durumunda gundelik tekniklerin yerini alir.
Oyuncular bu gundelik-dis: tekniklerden yararlanir.

Batr'da gundelik ve gundelik-disi beden tekniklerini
birbirinden ayiran uzakhk ne agik segiktir ne de bilingli
olarak uygulamr. OysaHindistan'da bu iki teknik arasin-
daki lark ortadadir. Adlan bile vardir: Lokadharmi ve nat-
yadharmi. Gundelik teknikler genellikle en az ¢aba ilkesi-
ni izler. Yani en dusuk enerjiyle en buyuk sonucu alma-
ya donuktar. Odin Tiyatrosu ile birlikte Japonya'dayken
seyircilerin gosteri sonunda oyunculara tesekkur etmek
icin soyledikleri “Otsukaresama” deyimini ok merak et-
migtim. Aktorler igin kullanilan bu sozcuk, “yoruldunuz”
anlamina geliyordu. Seyircinin ilgisini toplayan ve ona
ulasan oyuncular yorulur, ¢inku enerjilerini kendilerine
saklamamislardir. Bu yuzden onlara tesekkur edilir.

Ama agirilik ya da enerji savurganhg sozleri, oyuncu-
nun “yasam”indan, sahne bios'undan algiladigimiz gica
yeterince agiklamaz. Bir aktorun yasamiyla bir akrobatin
canhhg) arasindaki [ark bellidir. Pekin Operasi’'ndaki bazi

ve tiyatro bigimleri arasindaki [ark da acikur. Akrobat-
lar ve dansqilar bize “baska bir beden” gosterir. Gunde-
lik teknikierden gok [arkh, onlarla iliskiyi yitirecek kadar
larkh teknikler ortaya koyarlar. Aruk bu bir gundelik-di-
st teknikler sorunu degildir, butunuyle “baska teknikler”
sorunudur. Aruk gindelik teknigin yaratug uzakhgin ge-
rilimi, diyalektik iliskisi yoktur. Amk sadece bir ustanin
bedeninin erisilmezligi vardir.

Gundelik beden tekniklerinin amaci, iletisimdir. Us-
tahik teknikleri ise sasirtmayi, hayranhk uyandirmay: ve
bedeni donustarmeyi amaglar. Ote yandan gundelik-di-
s1 tekniklerin amaci, tam tersine, bilgi vermektir, bedeni
bilgiye yonelik bigimlendirmektir. Gundelik-dis1 teknik-
leri salt bedeni donusturen baska tekniklerden ayiran te-
mel [ark iste budur.

Eylem icinde denge

Sahne varhginin belli bir niteliginin gozlemi, gundelik tek-
nikler, ustalik teknikleri ve gundelik-dis1 teknikler arasin-
da bir ayinm yapmamiza yol agu. Oyuncuyu ilgilendiren,
bu sonunculardir. Herhangi bir sey betimlenmeden ya da
anlauma girmeden 6nce oyuncunun yasamin belirleyen
bunlardir. Bunu kabul etmek bir Bauh igin kolay degildir.
Oyuncunun sanaunda, onun, hem herhangi bir seyi be-
timlemez ya da bir anlam tasimazken hem de canh ve var-
ik gosterir oldugu bir duzey nasil mumkun olabilir? Bu
gugla bigimde sahne varhig) tasirken higbir seyi betimle-
mez olma durumu, oyuncu igin bir oksimoron, yani kendi
taumu iginde karsithk iceren bir durumdur. Moriaki Wa-
tanabe oyuncunun salt varhginin oksimoronunu su bigim-
de tammhyor: “Oyunculann kendi yokluklanim betimleme
hali.” Bu bir manuk oyunu gibi goranebilir ama ashnda Ja-
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11, Ustalik Teknikleri: Pekin Operasi'ndan akrobat oyuncular.

Watanabe No, Kyogen ve Kabuki'de oteki iki olasihk
arasinda (ya gereek bir kimligi ya da yapinu bir kimligi
betimler olan) bir ara karakter bulunduguna dikkat ¢e-
kiyor. Bu Waki'dir, No'daki kendi olmayan kisiligini be-
timleyen yardimer oyuncu. Kendini anlaimak icin degil,
ilade etmeme yetenegine dikkat ¢ekmek icin kullandhg
karmasik hir gundelik-cisi teknikien yararlanir. Bu yadsi-
ma No'nun final anlarinda da bulunur Esas kisi, —shite—
ortadan yok olur Karakterinden yoksun kalmis aktor bu
durumda gandelik kimligine geri donmez, izleyici karsi-
sinda herhangi bir seyi ilade etmeye ¢ahsmaksizin, ifade
anlarindaki aymi enerjiyle geri ¢ekilir Kara giysiler icinde
Kabuki ve No'nun bas akiorane yardimer olan adamlar,
yani kokken'den de “yok olma halinde oynamalan™ iste-
nir. Onlann highir seyi anlatmayan ya da betimlemeyen
varhiklan oylesine dogrudan akiorin yasam ve enerji kay-
naklarindan ¢itkmaktadir ki, bilirkisiler kokken olmanin
aktor olmakian daha gug oldugunu soyler.

Bu ornekler gundelik-chsi beden tekniklerinin oyun-
cunun enerjisinin saf bir halinden yararlanan bir duzc-
yin yani anlaum oncesi duzeyin, var oldugunu gosterir.
Klasik Japon tiyatrosunda bu duzey kimi zaman agikea
gosterilir, kimi zaman da saklamir Bununla birlikie her
oyuncuda hep vardir ve sahne yasamimin ya da bios'unun
en temelinde yatar

Glrls: Tiyatro Antropolojis!

Bir oyuncunun “enerji"sinden soz etmek demek, bin-
bir yanlis anlamaya agik bir deyim kullanmak demektir.
“Enerji” sozcugune pek ¢ok somut anlam veririz. Etimo-
lojik bakimdan enerji, cahsir olmak, is basinda olmak de-
mektir O zaman oyuncunun bedeni nasil oluyor da anla-
um oncesi bir duzeyde cahisit halde oluyor? “Enerji” yeri-
ne bagka hangi sozcukler gecerli olabilir?

Dogulu oyuncunun ilkelerini kendi dilimize gevirir-
ken enerji, yasam, gu¢ ve ruh gibi sozcukleri gereksini-
yoruz, bunlar, Japoncacda ki-ai, kikoro, io-in, koshi, Balice-
de taksu, virasa, bayu, chikara, Cincede shun, toeng, kung-

Ju ve Sanskritte prana ile shakti gibi sozcukleri karsihyor.

Oyuncunun yasam ilkelerinin pratik anlamlan ozensizce
¢evrilmis karmasik deyimler ytizanden bulaniklasip an-
lasiimaz oluyor

Geriye dogru yol alarak ilerlemeye ¢ahsum. Dogu ti-
yatrosunun belli ustalanna ¢ahsmalaninda kullandiklan
dilde bizim enerji deyimimize karsilik olacak sozctikler
bulunup bulunmadigim sordum. Kabuki aktora Sawa-
mura Sojuro, “Cahsirken dogru enerjiye sahip olup ol-
macdigine belirimek icin bir akioran koshi'sinin bulunap
bulunmadigimdan soz ederiz, dedi. Japoncada koshi so-
yul bir kavram degildir, bedenin ¢ok belirli bir bolgesidir,
kalgalaricir. Koshi'si var ya da yok demek kalgasi var ya da
yok demckiir. Peki kalgast olmamak ne demek?

Gandelik beden ackniklerini kullanarak  yararken
kalcalar bacaklar izler Kabuki ve No oyunculanimin gin-
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13. Dengenin yer degigtirmesi: ltalyan Commedia dell’Arte oyuncusu, Hintli Odissi dansgisi, klasik bale dansgisi; antik Yunan'da, Dionysos onu-

runa bir tdren alayindaki dansg.

delik-dis1 tekniklerinde bunun aksine kalgalar sabit kalir.
Yararken kalgalan kilitlemek igin halilge dizleri bukmek
ve boylece asagi dogru basan govdeyi tek birim halinde
kullanabilmek uzere omurgay: harekete dahil etmek ge-
rekir. Bu yolla bedenin ust ve alt bolamlerinde iki [arkh
gerilim yaratilmig olur. Bu gerilimler bedeni yeni bir den-
ge noktasi bulmaya zorlar. Bu bigimsel bir segim degil,
aktorun yasamini olusturmanin bir yoludur. Sonra ikincil
olarak belirli bigemsel bir ozellige donusar.

Oyuncunun yasami gercekte dengenin yer degistir-
mesi uzerine kuruludur. Dik durdugumuzda, oyle go-
ransek bile hicbir zaman hareketsiz degilizdir, agirhgimi-
zin yerini pek ¢ok ufak kipirtiyla degistiririz. Bir dizi sa-
rekli duzeltmeyle agirhgimizi once ayak parmaklarimiza
sonra topuklarimiza, ayaklanmizin bir sag bir sol yanina
oynatinz. En mutlak hareketsizlik iginde bile fizyolojik
durumumuza, yasimiza, meslegimize gore bazen yogun-
lasarak, bazen genisleyerek zaman zaman da az ya da ok
denetlenerek bu en ufak hareketlerden yapariz. Profesyo-
nel oyuncularla deneyler yapilmstir. Kosarken, duserken
ya da urmanurken bir agirlik tasidiklarim hayal etmnele-
ri istendiginde bu hayal etmenin dengelerinde derhal bir
degismeye yol agtifr saptandi. Ayni isi yapmalan istenen
oyuncu olmayan birinin bedeninde higbir denge degisimi
olmaz, ¢anka oyuncu olmayan biri igin hayal gucu salt zi-
hinsel bir alistirma olarak kalir.

Batun bunlar bizi denge ve zihinsel suregler ile kas
gerilimleri arasindaki iligkiler hakkinda oldukea bilgilen-
dirir. Ama oyuncu uzerine yeni bir sey soylemez. Gergek-
te oyunculanin kendi sahne varliklanni denetlemeye ve
zihinsel imgelerini [iziksel ve sessel eylemlere donustar-
meye alisik olduklarim soylemek, en basitinden oyuncu
oyuncudur demek oluyor. Ama denge deneylerinde or-

dogru geker. Bu ufak hareketler, bedenin gundelik tek-
niklerinin derinliginde sakli bir gesit gekirdek olup oyun-
cunun sahne varligimin gacana artirmak Gzere bigimlen-
dirilebilir ve bayatulebilir. Boylelikle gandelik-dist tekni-
gin temeli olur.

Bir Marcel Marceau gosterimi izlemis olan herhangi
biri, bir an igin de olsa durup Marceau'nun numaralan
arasinda bir sonraki parcanin bashgimin yazil oldugu bir
karui tutarak sahnede tek basina beliren pantomimcinin
garip yazgisi uzerine mutlaka dusanmagtar. Evet, pan-
tomim sozsuz bir bicimdir denebilir ve sessizligi bozma-
mak ugruna bagliklar bile sozsuz olarak verilmelidir. Ama
neden bir pantomimci, bir oyuncu ilan tahtasi gibi kulla-
nilsin? Bu, onun umutsuz bir durumda tutsak oldugu ve
higbir sey yapamadigianlamina gelmez mi? Marceau'nun
baghk kartlanni yllarca sunan Pierre Verty, bir gan sah-
nede gorundugu kisa an iginde higbir sey yapmadigi —ve
yapamadig\— sirada en yuksek derecede sahne varligim
elde etmek igin nasil ¢abaladigini anlatrmisti. Bunu basar-
manin tek yolunun karu tutma durusunu mamkan oldu-
gunca gugla, mamkuan oldugunca canh kilmak oldugunu
soylayordu. Sahnedeki birkag saniyesi i¢inde bu sonuca
ulasmak i¢in uzun bir sure “tehlikeli denge”sini bulmak
icin dikkatini yogunlastirmasi gerekiyordu. Hareketsiz-
ligi, duragan degil dinamik bir hareketsizlik oluyordu.
Uzerinde calisabilecegi herhangi bir seyi olmadigindan
Verry'nin kendini en 6zl olana indirgemesi gerekiyor-
du. En 6zlu olanin denge degisimi oldugunu bulmustu.

Cesitli Dogu tiyatrosu bicimlerinin temel beden du-
ruglan da benzer bicimde dengenin bilingli ve denetimli
bir carpiilmasimin ornekleridir. Cesitli Dogulu gelenekle-
rin oyunculan bacaklar ile dizlerin duruglanm ve ayaklann
yere basisini degistirerek ya da bir ayak ile oteki arasinda-
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14-15. Etienne Decroux: “Mim bir ¢alisma portresidir™.

tehlikeli halc getirir Sanjukta Panigrahi, “tam dans teknigi
bedeni dikey olarak iki esit yartya bolmek ve agirhg; esitsiz
bicimde bir bir yariya bir 6teki yarya yerlestirmek tizerine
kuruludur,” der. Yani dans, hareketsiz kalmak igin kullan-
digimiz ve denge ol¢umunde uzmanlasan laboratuvarlarin
karmasik cizelgelerle acikladigy agirhigin o surekli cok ulak
yer degistirmelerini bir buyute¢ aluna yerlestirilmiscesine
buayuur. Tam gosterim bicimlerinin temel ilkelerinde agi-
ga cikarulan, bu denge dunsi’chr

Karsgithklarin dansi

Okur, oyuncu ve dansct sozcuklerini pek ayinm yapma-
dan kullanmama sasirmamali. Bunun gibi Dogu'dan Ba-
u’ ya ve tam tersi yonde belli bir kayusizhikla gecisim de
yadirganmamali. lzini surdugimuz yasam ilkeleri, tiyat-
ro, dans ya da pantomim olarak tanimladiklanmizin ara-
larindaki ayinmla kisith degildir. Elestirmenlerin Ingiliz
oyuncusu Henry Irving'in ozel yarayusuni tammlamak
icin kullandiklar igreti imgelere burun kiviran Gordon
Craig, “Irving sahnede yuriimezdi, dans ederdi, demis-
ti. Tiyatrodan dansa ayni akiarim, Meyerhold'un arastir-
malarini asagilamak tizere olumsuz anlamda kullanilmis-
ur Onun Don Juan yapimini izledikien sonra bazi eles-
tirmenler yaptiklarinin gercek tiyatro olmayip bale oldu-
gunu yazmistL.

Kulturamuze 6zgi olan dans ile tiyatro arasinda ay-
nm yapma egilimi, akioru surekli bedeni yok saymaya,
dansqiyt ise virtiozluge dogru itme riskini tastyan gele-
nek yoksunu bir boslugu, derin bir yaray: ortaya koyar.
Dogulu bir oyuncuya bu ayirim sagma gelir. Bagka tarih-
sel donemlerde Avrupali oyunculara, 6rnegin 16. yuzyil-
da bir soylariya ya da komedi sanat¢isina da sagma gelir-
di. Bir No ya da Kabuki akiorune “enerji” sozcuginu ken-

Girlg: Tiyatro Antropolojisi 17

ile tiyatro arasindaki farki aciklamasini isteyecek olsak
saskinlik icinde basim sallar.

Kabuki oyuncusu Sawamura Sojuro, “enerji’ koshi ola-
rak gevrilebilir,” dedi. No oyuncusu Hideo Kanze de “Ba-
bam hi¢ ‘daha ¢ok koshi kullanmalisin’ demedi ama bunun
ne demek oldugunu kalcalanmi tutup beni geri cekerek
yuruterek ogretti, dedi. Babasinin tutus direncini yenmek
icin ust bedenini balilce éne egmek, normal adim aimak
yerine ayaklanni yere basarak one kaydirmak zorunda ka-
liyordu. Sonug, No'nun temel yuriyasa oluyordu. Koshi
gibi enerji de dengenin basit ve mekanik bir degisiminin
degil, karsit gugler arasindaki gerilimin sonucudur.

Kyogen oyuncusu Mannoja Nomura, Kita Okulu'ndan
No oyunculaninin “Oyuncu, tepesinde demirden bir ¢em-
berin asili durup kendisini yukarn dogru cektigini hayal
etmeli. Ayaklarnimi yerde tutabilmek igin bu ¢ekime karst
koymali,” dediklerini ammsiyor. Bu karsit gerilimi tamim-
layan Japonca deyim hippari hai'dir. Bu, “Bir seyi ya da bir
kisiyi, o aymini yaparken kendine dogru ¢cekmek” anlamina
gelir. Hippari hai bir oyuncunun bedeninin ust ve alt kisim-
lari arasinda, aym zamanda on ve arkasi arasinda bulunur.
Hippari hai akiorlerle muzisyenler arasinda da vardir. Bu
muzisyenler ashinda teksesli olarak degil birbirinden uzak-
lasarak, karsihkl olarak birbirini sasiriarak, birbirinin tem-
posunu keserek ama temast, onlart karsithk icinde tutan
ozel bag yitirecek kadar uzaklasmadan calarlar.

Bu kavrami genisleterek gundelik-dist tekniklerin bu
anlamda gundelik tekniklerle bir hippari hai iliskisi var-
dir diyebiliriz. Gergekte gindelik- disi teknikler gundelik
tekniklerden larkl olmalarina karsin birbirlerinden ay-
riimaksizin ve yahulmaksizin aralarindaki gerilimi koru-
duklarini gorduk. Oyuncunun hedeni, yasamin izleyici
ye karsit gugler arasindaki bir gerilim araciligryla aciklar
Bu, karsulik ilkesidir. Ayni zamanda apactk bicimde Bai-
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rak Dogu’ nun kodlannus gelenekleri ¢esitli kompozisyon
sistemleri kurmuslarchr

Pekin Operasrnda oyuncunun tim hareket tasarim
her hareketin sonunda hangi yone dogru ger¢eklesecek-
se ona tam karsit yonde baslamasi gerektigi ilkesi tzeri-
ne kuruludur Bali dansimin wim bicimleri keras ile ma-
nisarasinda bir dizi karsithgin bir araya getirilmesiyle ku-
rulur Keras gugla, sert, sidddetli clemekuir. Manis narin,
yumusak, tath demektir Keras ile manis bir danstaki ve
aym gosterimdeki arclarcla gelen hareketlerdeki bedenin
degisik bolumlerinin ¢esithi harcket ve duruslarina uyar-
lanabilir Bu iliski Bauli gozlere son derece stilize gortne-
bilen temel Bali dansi duruslarinda acikea goralar Her
durumda bedenin keras durusundaki bolumleriyle manis
durusundaki bolumleri arasndaki wtarh gidis gelisin so-
nucudur

16-20. Kargitlklanin dansi:  (sol stte)
Henry Irving (1838-1905), Shakespeare'’in
B.Henry'sinde Kardinal Wolsey roliinde;
(sol altta) V.E. Meyerhold (18741939),
F. Shentan'in Akrobatlar’inda; (orta st-
te) Buyo oyuncusu, Kanichi Hanayagi,
Yashima'da, Bielefeld ISTA 2000; (orta alt-
ta) Tom Leabhart, Kii¢iik Bir Sey'de, Bile-
feld ISTA 2000; (sag ustte) Kabuki oyuncu-
su, Ichikawa Danjuro | (1660-1704).

Karsuhklann dansi oyuncunun yasanm bir¢ok du-
zeyde belirler. Oyuncular bu dansy ararken yon bulmak
icin bir wir pusula kullamr. Bu, rahatsizhkur. Decroux,
“Pantomim rahatsizhik icinde rahathikur, der Tam gele-
neklerin ustalariin benzer genel dogrulan vardir Japon
Buyo dansc¢ist Katsuko Azumanin ustast ona bir duru-
sun dogru uygulandiginin, o durusun can aciumasindan
anlastlacagun soylemigti. Gulimseyerek sunu eklemisti:
“Ama can acumast mutlaka dogru oldugu anlanina gel-
mez. Hintli dans¢i Sanjukta Panigrahi, Pekin Operasimin
ustalary, klasikbale ya da Bali dansi, hepsi aymi dustineeyi
yineler. Rahatsizlik bu durumda bir denetim araci, oyun-
cularin kendilerini eylem halindeyken gozlemelerine izin
veren bir tir radar olur Gozlerle degil, gundelik-chst, ah-
stk olunmayan gerilimlerin bedende ¢alismaktaoldugunu
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Isaret parmagy: Keras
Gozler: Keras

Omuzlar:

Dirseh: Keras
Keras

Bilek: Keras

Bileh: Keras

Boyun: Manis

Kalca: Keras

Bacak: Keras Bacak: Manis

Avak: Manis
Ayah basparmagi: Keras
Diger parmaklar: Manis

21-22. Keras ile manis (sert ve yumugak) ilkeler, | Made Pasek Tempo’'nun kii¢iik kizi Jas'in gésterdigi bir Bali dans durusunda.

Balili usta | Made Pasek Tempo'ya, ona gore bir akior
ya da dans¢inin en 6nde gelen yeteneginin ne oldugunu
sordugumda yaniu tahan'di yani “direnme, katlanma ye-
tisi. Ayru kavram Cin tiyatrosunda da bulunur. Akuorle-
rin kendi sanatlarinda usta olmalar anlamina kung-fu sa-
hibi olduklari soylenir. Bu da “siki tutmak, karst koymak
yetenegi” anlamina gelir Bati'da bizler ayni seyi soylemek
i¢in “enerji, sozcugunu kullaniriz, “calismada sebath ol-
mak, katlanmak” igin. Ama yine bu sozcuk bir kapana
donusebilir.

Bauli oyuncular enerjik olmay: istediklerinde, tum
enerjilerini kullanmak istediklerinde, ¢ogunlukla uzam
i¢inde buyuk canhlikla hareket etmeye baslarlar. Buyuk
hizla ve kas gicuyle buyuk hareketler yaparlar. Bu ¢aba
agir iscilik ve yorgunlukla baglanuldir. Dogulu oyuncu-
lar (ya da Dogu'nun buyuk oyunculari) neredeyse hic ki-
prrdamadan daha da yorulabilir. Onlanin yorulma neden-
leri asin canhhik ya da buyuk harcketler yapmaktan kay-
naklanmaz, karsithklarin oyunundan kaynaklanir. Beden
enerji yuklu olur, ¢uinku iginde, yavas harekctlerde ya da

bir bigimde var eden bir dizi potansiyel [arkliliklari kurul-
mustur. Karsithklarin dansi, beden ile birlikte dans etme-
den once bedenin i¢inde dans eder. Oyuncunun yasami-
nin bu ilkesini anlamak 6nemlidir. Enerji mutlaka uzam
icinde hareket demek degildir.

Lokadharmi'de bir kol ya da bacag ya da bir elin par-
magini uzatma ya da geri cekme eylemlerine yasam ve-
ren gigler, degisik beden teknikleri, teker teker harekete
gecer. Natyadharmi'de gundelik-disi tekniklerde iki karsit
gu¢ (uzanma ve gekilme) ayni anda hareket halindedir, yani
kollar, bacaklar, parmaklar, omurga, boyun, bedenin butin
bu bolumleri sanki onlart egilmeye zorlayan bir guce kar-
st koyuyormuscasina uzanir ve tam tersi de olur. Katsuko
Azuma 6megin —hem Buyo dansi hem de No'ya 6zgii ola-
rak— ust bedenin halilce bukuldugu, kollann ise yumusak
bir egri cizerek one dogru uzandig: hareketle hangi giigle-
rin ¢alismakta oldugunu agiklar. Gozlenenin aksi yonunde
uygulanmakta olan gugler uzerine konusur. Onun soyledi-
gine gore kollar egri ¢izercesine uzanmiyor, daha ¢ok kare
bicimli koca bir kutuyu goguse dogru ekiyor gibidirler Bu
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23. [talyan aktbr Dario Fo'nun sentez dizisi: agin karsithklar gerili-
minde duragan anlar.

bedene dogru itilmektedir, aynen ust govdenin ice dogru
itildiginde bu dirence kars koyup 6ne egjlmesi gibi.

Elemenin degeri

Bedendeki karsithklar dansinin ortaya gikartug ilke —tum
dis goranuge kargin— eleme yoluyla isleyen bir ilkedir. Ey-
lemler baglamlarindan yahulr ve bu sayede ortaya gikarlar.
Dans igine oralmus hareketler gundelik hareketlerden gok
daha karmagik gibidir. Gergekte, basitlestirmenin urana-
durler. Bedenin yasamini yoneten karsitliklann kendilerini
en basit duzeyde ortaya koydugu anlardan bir araya gel-
mislerdir. Bu olusur, unku sayisi iyi belirlenmis baz gug-
ler, yani kargithklar bir arada ya da ardarda gelecek bigim-
de yalitilip, bayatalap toplanmustir. Bir kez daha yineleye-
lim, bu, bedenin ekonomik olmayan bir kullammudir, ¢an-
ku gundelik teknikler daha sonradan zaman ve enerji ba-
kimindan tutumluluk saglayan esitli suregleri talep etme
egilimindedir. Decroux, pantomimin “bedenin ¢izdigi bir
cahsma portresi” oldugunu yazarken soylediklerinin baska
gelenekler icin de gegerli oldugu dusunulebilir. Bu beden-
sel “galigma portresi” bu durumu gizli tutanlarin yasamlan
uzerinde egemen olan ilkelerden biridir. Omegin agirhkla-
nnu ve harcadiklan ¢abay: halillik ve kolayhk imgesi arka-
sina gizleyen klasik bale dansgilan gibi. Kargithk enerjinin
6zu oldugundan kargithklar ilkesi, basitlestirme ilkesiyle
baglanulidir. Bu durumda basitlegtirme, belli baz1 ogeleri,
bagka ogeleri 6ne gikartrmak amaciyla elemek anlamina ge-
lir. O zaman bu otekiogeleronemli goranar.

Hareketleri, gundelik hareketlerden olabildigince
uzak olan dansqinin yagamim ayakta tutan ilkeler, gan-
delik olarak kullanilan hareketlere yakin hareketleri olan
aktoran yasarmimi da guglendirebilir. Aktorler gergekte
yalnizca calismalarinin 6zanu, bioslarini temel kargithk-
lar uzerinden ortaya cikarmak amaciyla bedenin gundelik
kullaniminin karmagikhigim elemekle kalmayabilir, eyle-
mi uzamda genisletmeyi bile eleyebilirler. Dario Fo bir

nt agiklar, yani ya dar uzam icinde buyuk miktarda enerji
kullanan bir eylemin yogunlasmasi ya da gereksiz sayilan
ogeleri eleyerek sadece eylem igin gerekli 6gelerin yaraul-
masidir. Hintli bir oyuncu gibi Decroux da bedeni temel-
de ust bedenle sinirh sayar. Kol ve bacaklarin hareketle-
rinin aksesuar ya da anekdot hareketler oldugunu dusu-
nar, onlari ancak ust bedenden kaynaklandiklarinda be-
dene aitmis gibi gorur.

Igindeki eylemin kisith bir yer tuttugu bu suregten
bir enerji emilim sureci olarak soz edebiliriz. Bu, karsit-
lhklarin buyatalmesinden gelisir ve gosterim uygulamasi-
na yararh olabilecek “yinelenen ilkeler"in kesli igin yep-
yeni ve bambaska bir yol gosterir. Eyleme dogru iten bir
gug ile geri tutan bir bagka gug arasindaki kargithk -No
ile Kabuki oyunculannin kullandig gibi— uzam icindeki
enerji ile zaman igindeki enerji arasindaki karsithg: yara-
tan bir dizi kurala donusur. Bu kurallardan birine gore
aktorun enerjisinin onda yedisi zaman iginde ve ancak
onda ug uzam iginde kullamlmahdir. Aktorler ayni za-
manda der ki sanki eylem, hareketin uzam iginde bittigi
yerde bitmeyip zaman i¢inde surmekte gibidir.

No ile Kabuki'de tameru diye bir deyim kullanihr.
Cinlilerin resim allabesinde bu, “toplamak” anlamina ge-
len bir ideogram ile, Japoncada ise bir bambu kamisi gibi
hemn esnek hem de direngli olan bir seyi “bukmek"” anla-
mina gelen bir ideogram ile anlatilir. Tameru geri tutmak,
geri cekmek eylemini taimlar. Tame, yani enerjiyi iceri-
de tutmak, cok daha buyuk bir eylemi gergeklestirmek
igin gereken enerjiyi uzamda kisith bir eyleme yedirmek
yetenegi de tamensdan gelir. Bu beceri, bir oyuncunun

24. Japon Kabuki oyuncusu ile durugunun temel gizgilerin yaratti-
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genel yetenegini tanimlamanin yolu olur. Bir oyuncunun
yeterli sahne varhig1 gosterip gosteremedigini belirtmek
igin ustasi ona tame’si olup olmadigim soyler.

Butin bunlar oyunculuk sanatinin fazlastyla karma-
sik ve asiri bir kodlamasi gibi gorunebilir. Gergekte pek
cok gelenekte ortak varlik gosteren bir deneyimden kay-
naklanir. Bu da ¢ok daha genis ¢aplh, agirlikl bir eylemi
basarmak igin kullanilan enerjinin aymsinin kisith hare-
ketler igine sikistirilmasidir. Ornegin bir sigara yakma ey-
lemi igine tam bedeni dahil etmek, ulacik bir kibriti degil
de agir bir kutuyu kaldiriyormus gibi davranmak ya da
1sinmak igin kullanilacak aym gugle ceneyi agip kapamak
ve agz halil aralik birakmak gibi. Bu yontemle ¢alismak,
hareketsiz haldeyken bile oyuncunun tam bedenini can-
landiran bir enerji niteligini agiga gikartr.

Birgok unli oyuncu buyuk olasilikla bu nedenle “sah-
ne isi” denilen anlardan en unutulmaz sahnelerini olustur-
mustur. Bu oyuncular oynamay: birakip baska oyuncular
ana eylemi gelistirmekteyken kenara gekildiklerinde kendi
uygulayamadiklari eylemlerin gucunu, neredeyse algilana-
maz hareketlerle iglerine ¢ekmeyi basarir. Iste bu durum-
larda bios'lan ozel bir gugle ortaya gikar ve seyircinin bel-
leginde izini birakir. “Sahne isi” sadece Bau gelenegine ait
degildir. Kabuki oyuncusu Kameko Kichiwaemon 17. yuz-
yilda oyunculuk sanau uzerine Kulaklarda Toz bashkh bir
yapit kaleme almigti. Bazi gosterimlerin belli anlarinda tek
bir oyuncu dans etmekte, otekiler seyirciye sirtlarint done-
rek rahat durmaktadir, der. “Ben rahatlamam, tam dansi
kalamda yasanm,” diye yazar. “Oyle yapmazsam, sirtimin
goruntusu seyirciye ilging gelmez,” der.

Elemenin tiyatral erdemi sadece, kendini tammlan-
mamis eylemsizlige birakmak degildir. Eleme, sahne uze-
rinde ve oyuncu agisindan gergek tiyatro yasamini ayirt
ettiren seyi, asin anlaumsallik ve canhilikla saga sola sag-
mak yerine elde tutmak anlamina gelir. Elemenin guzelli-
gi aslinda dolayl eylemin, asgari etkinlikle ortaya konan
azami yogunluktaki yasamin guzellipidir. Bir kez daha
soyleyelim; bu, oyunculuk sanaunin anlatum oncesi di-
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Intermezzo: Ara oyun

Buraya kadar tammlamis oldugum oyunculuk sanat ilke-
lerinin bizi Bat'da bildigimiz ve uyguladigimiz tiyatro ile
danstan fazla uzaklasunp uzaklastirmadigini sorabiliriz.
Bu ilkeler gergekten gosterim uygulamasi agisindanyarar-
It “iyi oneriler” mi? Oyuncunun sanatimin anlatum oncesi
duzeyine dikkat cekmek Bauli oyuncunun gergek sorun-
larim gormezden gelmek anlamina mi geliyor? Anlaum
oncesi duzey belki sadece yuksek ol¢ude kodlanmis ti-
yatro kulturlerinde mi dogrulanabiliyor? Bati geleneginin
onde gelen ozelligi yoksa belki kodlanma yoksunlugu ile
bireysel anlatim arayisi degil mi? Bunlar kuskusuz bagla-
yici sorular ama acil yanitlar istemek yerine bizi biraz du-
rup dinlenmeye ¢aginyor.

Gelin gigeklerden soz edelim.

Birkag gicegi bir vazoya yerlestirdigimizde bunu on-
larin guzelligini sergilemek icin ya da onlarin tadim gi-
kartmak igin yapariz. Onlara ¢ok gizli anlamlar da yuk-
leyebiliriz, anne babaya ya da dine sayg, sevgi, onurlan-
dirma gibi. Ama ne kadar guzel olursa olsunlar gigekle-
rin bir kusuru vardir. Kendi baglamlarinin disina gika-
rildiklarinda yalnizca kendilerini betimlemeyi surdurur-
ler. Decroux'nun sézunu ettigi aktor gibidirler. Sadece bir
adama benzemeye mahkam bir adam, bir bedeni taklit
eden bir beden. Bu hos olabilir. Ama bir seyin sanat ola-
rak kabul edilmesi icin sadece hos olmasi yetmez. Dec-
roux, sanat olarak kabul edilmesi igin geyin duguncesi
bagka bir sey taralindan betimlenmeli, diye ekliyor. Vazo
icindeki cicekler ister istemez vazo icindeki gigeklerdir.
Bazen sanat yapitlarinin 6znesidir ama higbir zaman ken-
dileri sanat yapwi degildir.

Koparulmus gicekleri bir baska seyi betimlemek igin
kullandigimizi dusunelim. Bitkinin buyume kavgasini,
koklerinin gomulu oldugu topraktan gokyuzine dogru
uzanirken bir yandan giderek derinlere gomulmesini be-
timledigimizi dusunelim. Bitki gicek agar, buyur, geligir
ve olurken zamanin gegisini betimledigimizi hayal ede-
lim. Eger basaril olursak, cigekler, cigeklerden bagka bir
seyi betimleyecek ve sanat yapiti olacaklar, yani biz bir
ikebana yaratmis olacagyz.

Ikebana ideogrami “gigekleri yasaimak” anlamina ge-
lir. Cigeklerin yasarm kesintiye ugraulmis, engellenmis ol-
dugundan betimlenebilir. Yontem asikardir. Herhangi bir
sey normal yasam kosullarindan kopartilmistir (onlan va-
zoya basit bir duzenle yerlestirdigimizde ¢igekler bu du-
rumdadir) bu normal kosullari yoneten kurallarin yerini
baskalan almistr ve baska kurallara gore benzer bigim-
de yeniden yapilandinlmislardir. Ornegin cicekler zaman
icinde eylemde bulunamaz, tomurcuklanglarini ve solus-
lanm zamansal olarak betimleyemezler ama zamanin gegi-
si bir uzam benzetmesiyle anlaulabilir. Tomurcuk halinde
bir ¢igek ile tam agmus bir baska ¢igek yan yana getirilebi-
lir, kiyaslanabilir. Dallarindan biri yukar: oteki asag dog-
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26. Klasik baledeki temel duruglardan biri olan arabeskin gematik
¢bziimlemesi.

Bir gu¢ onu yere baglarken bir oteki yerden yukan dogru
itmektedir. Egri bir gizgi biciminde uzanan uguncu bir dal
ise iki kargit gerilimin sonucu olan karmagik gucu gostere-
bilir. Incelmis estetik begeniden kaynaklanir gorinen bir
kompozisyon, gergekte bir olgunun ¢6zumlenisi ile derin
incelenmesinin sonucu ve zaman iginde etkin olan enerji-
nin uzam iginde uzanan cizgilere donusmesidir.

Bu donusum, kompozisyonu yeni anlamlara dogru
acar. Anlamlar, 6zgun olanlardan farkhdir. Yukan dogru
uzanan dal, gokyuzuile baglantih olur, asagiuzanan dal yer
ile baglantihdir ve ortadaki dal bu iki karsithgin ortasindaki
araci olur. Gergekligin sematik bir ¢6zamlenisi ve bu ger-
cekligin onu betimleyen ilkeler uyaninca onu yeniden ya-
ratmaksizin donusumu, felsefi akil yarutmelere konu olur.

“Zihin, tomurcuk dusuncesini uzun uzadiya koru-
yamaz, cunku boyle secilmis nesne siddetli bir gelisime
tabidir ve —bizim disuncemize karsin— bir gicek tomur-
cugu olmaya degil, bir gicek olmaya dogru gugclu bir it-
ki gosterir.” Bunlar Bertolt Brecht'in Hu-Jeh’in agzindan
sozleridir. Aynca sunu ekler: “Boylece dusunur igin ¢i-
cek tomurcugu kavrami, oldugundan bagska bir sey olma-
ya can atan bir seyin kavramudir.” Bizim diguncemizin bu
gucluga, ikebana'min onerisiyle ortasur. Bu, gecmisin be-
lirtisi, gelecegin dusuncesi olarak olumluyu olumsuza ve
olumsuzu olumluya donduren surekli hareketin hareket-
sizlik yoluyla betimlenmesidir.

Ikebana 6rnegi bize soyut anlamin nasil olup da fizik-
sel bir olgunun titiz bir ¢ozamleme ve yerini degistirme
calismasiyla ortaya gikngim gosterir. Bu soyut anlamlarla
baglayacak olursak ikebana’min somutluguna ve kesinligi-
ne higbir zaman ulagamazdik. Oysa somutluk ve kesinlik-
ten baglayarak bu soyut anlamlara ulasabiliriz.

Oyunculara gelince onlar ¢ogu kez soyuttan somu-
ta dogru yol alir. Cikig noktasimin ne anlatilmak isten-

nigin kullanilmasi anlamina gelir. Bu sagma dusuncenin
bir belirtisi de kodlanrmig gosterim bigimlerine ve bunla-
nn igerdigi oyuncu yasamu ilkelerine karsi gosterilen ge-
kingenliktir. Bu ilkeler gercekte oyuncunun bedenini da-
ha guzellegtirmek uzere yapilan estetik 6neriler degildir.
Bedeni, sadece kendini sunmaya ve kendini betimlemeye
mahkam bir insan bedeni olarak kalmamasi i¢in gunde-
lik ahgkanhklanndan siyirmanin yontemidirler. Belli bazi
ilkeler farkh boylam ve geleneklerde yeniden ve yeniden
ortaya ¢ikuginda onlann bizim durumumuzda da gegerli
olduguna inanabiliriz.

Ikebana drnegi zaman iginde gelisen kimi guglerin na-
sil olup da uzamsal anlayis iginde bir kosutu bulundugu-
nu gosterir. Bedenin gundelik kullammim belirleyen gug-
lerin yerini alan kosut guglerin kullammi, Decroux’nun
pantomim sisteminin temelini olugturur. Decroux gogu
kez gercek eyleme tam karsit bir eylemde bulunarak ger-
cek eylem dusuncesini yaratir. Omegin bir seyi itme ey-
lemini gogsunu ileri iterek ve ayagim geriye dogru basa-
rak —gergek eylemde yapildig: gibi— degil, omurgasin ig-
bukey bicimde bukerek, sanki itmek yerine o itiliyormus
gibi yaparak ve kollan 6ne goguse dogru getirip 6nde-
ki ayak ve bacagiyla asag) dogru basarak gosterir. Gergek
eylemde nasil olabilecekleri bakimindan guglerin boy-
le kokten tersine cevrilmesi, gercek eylemde olaya dahil
olan ¢alismay: —ya da ¢abayi- yeniden canlandinr. Sanki
oyuncunun bedeni gundelik yasamin kurallan olmayan
birtakim kurallar tarafindan pargalara bolunmaus, son-
ra yeniden bir araya getirilmis gibidir. Yeniden bir araya
getirme isleminin sonunda beden artik kendine benze-
mez. Vazomuzdaki gicekler ya da Japon ikebana'sindaki
gibi oyuncu ve dansgy, icinde bulunmaya ahisik oldukla-
n “dogal” baglamdan kopartilmistir, gandelik tekniklerin
egemenliginden ozgurlesmistir. Oyuncular, ikebana'nin
cicekleri ve dallan gibi, sahnede canh olmak ugruna ken-
di kendilerini sunamaz ya da betimleyemezler. Bagka de-
yisle kendi otomatik tepkilerinden vazgegmeleri gerekir.

Oyunculuk sanaunin gesitli kodlamalan her seyden
once gundelik yagamin otomatik tepkilerini kirma yon-
temleridir.

Otomatiklikten bu kopug dogal olarak anlatm degil-
dir. Ama bu kopus olmadan anlaum da olmaz. Katsuko
Azuma'nin ustasi onu ¢ahstinrken hep “Soluk alip vermeyi
oldur. Ritmi oldur,” diyordu. Soluk alip vermeyi ve ritmi
“dldiarmek” demnek, jestleri ister istemez solumanin ve mu-
zigin ritmine gore yapma egiliminin farkinda olmak, son-
ra da bu uyumu kirmak demektir. Gundelik yasamin ahg-
kanlik olusturmus eylemlerini kirmak belki de en bilingli
ve koktenci bigimde Japon tiyatro kulturunde uygulanir.

Katsuko Azuma'nin ustasimin anlattig), ritmi ve solu-
manin 6ldurulmesini talep eden kural, bedenin gundelik
tekniklerinin ahgilmis tepkilerinin kinlmasiyla istenen kar-
sithgin nasil yarauldigim gosterir. Ritmi oldurmek demek
gercekte dansin hareketlerinin muzigin yapisi ile 6rtasme-
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oldurmek demek, soluk verirken bile —ki bu bir gevseme
anidir— solugu tutmak ve nefes verise karsit bir gugle karst
koymak demektir. Katsuko Azuma, Japon kulturi disin-
daki tum kultirlerde oldugu gibi, bir dansgimn muzigin
ritmini izledigini gormenin kendisine gergekien aci verdi-
gini soylerdi. Onun kulwranan buldugu 6zel ¢ozumlere
gore muzigin ritmini izleyen bir dansin, distan muzik ya da
gundelik yasam tarafindan kararlasurilmis olan bir eylemi
gostermesinden ouiri nigin rahasizhk verdigini anlamak
kolaydir. Japonlarin bu soruna bulduklan ¢ozam sadece
onlann kulturane ait bir ¢cozamdur, ama sorunun kendisi
her yerdeki oyunculari ilgilendirir

Kararl bir beden

Bir¢ok Avrupa dilinde oyuncunun yasami icin elzem ola-
m ozellemek tzere secilebilecek bir deyim vardir Bu,
icinde edilgin bir bicimin etkin bir anlam kazandig ve bir
eyleme hazir olma gostergesinin bir edilgenlik bi¢imin-
de anlaum buldugu gramer bakinundan paradoks iceren
bir deyistir. Deyis ikircikli degilclir, hermalrodituir. Icin-
de hem eylemi hem de edilgenligi barindirir ve tuhaflg-
na karsin guindelik konusmada bulunan bir deyisur Ger-
cekte “essere deciso™ “étre decidé”, “to be decided” “hararh
olmak. deriz. Bu, birinin ya da bir seyin bize karar ver-
dirnigi ya da karara katlandigimiz ya da kararin nesnesi
oldugumuz anlamina gelmez.

“Kararh olmak” biz karar veriyoruz ya da karar ver-
me eylemini uyguluyoruz anlamina gelmez. Bu iki karsit
durum arasinda dilin betimleyemedigi ve cevresinde im-
gelerle dans euigi goriinen bir yasam akinnsi akar. “Karar-
i olma™m ne demek oldugunu yaimizea dolaysiz dene-

27. Japon Buyo dansgisi Katsuko Azuma bir, 6grencisine jo-ha-kyu rit-

mine goére hareket etmeyi 6gretiyor.

Glrlg: Tlyatro Antropolojisi 23

28. Massine'in Parade balesindeki Ginli buyiicii roliinde dansgi Chris-
tian Holder'in yapinti bedeni. (Koreografi: Leonide Massine, miizik:
Erik Satie, perde, sahne ve kostimler: Pablo Picasso).

yim gosterir. Birine “kararh olma"min anlamimi agiklamak
icin sayisiz dusunceler cagrisimina, sayisiz orneklere, ya-
pay durumlann kurulmasina gondermede bulunmahyiz.
Qysa herkes bu deyisin ne anlama geldigini hayal edebi-
lir. Oyuncu ve danscilara uygulanan wim karmasik imge-
ler; helirsiz kurallar, incelmis bir estetik anlayisinin sonucu
gibi gorinen —ve oyle de olan— sanatsal kurallar katmeri,
gercekien akiarilamaz, iletilemez olan ve ancak yasanabi-
len bir deneyimi akiarma ¢abasimin cambazhigidir Akioran
ya da dansqimin dencyimini agiklamak icin o deneyimin
icinde yeniden yaraulabildigi kosullan yapay olarak olus-
wrmak uzere karmasik bir strateji kullanmamiz gerekir.

Bir kez daha Kaisuko Azuma ile ustasi arasinda ger-
¢eklesen calismamin mahrem dunyasina girebildigimizi
varsayalim.

Ustanin adi da Azuma'dir Kendi deneyimlerini og-
rencisine aktarmayi basardigina karar verdiginde ona aym
anda acim da akiaracakur Azuma, gelecekieki Azuma'ya
“ma'm bul, der Ma uzam icinde “boyut” gibi bir sey-
dir, ama zaman icinde “surc”dir. Ma'yt bulmak i¢in rit-
mi oldirmek, kencli “jo-ha-kyu"nu bulmak gerekir. fo-ha-
kyu deyimi, bir oyuncunun eylemlerinin bholundug tg
asamay1 tammlar. llk asamayi, artma egiliminde bir gi¢
ile geri cekme egilimincle bir baska gii¢ belirler. (Jo, “geri
¢ekmek™ anlamina gelir). lkinci asama, (ha, “kirmak” de-
mektir) geri ¢eken gugten kuriulma aninda ortaya ¢ikar
ve tigtineti asamaya dek surer (kyu, “hiz” demektir). Bura-
da eylem tam guctnu kullanarak, sanki bir engelle, yeni
bir direncle karsilasmis gibi ansizin durmak icin en yuk-
sck noktaya ulasir

Azuma'ya jo-ha-kyu uyarinca hareket etmeyi oprct-
mek i¢in ustast onu belinden kavrar sonra birden bivaka
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29-30. Kararli beden; (solda) Pekin Operasi oyuncusu Pei Yan-Ling; (sagda) klasik bale dansgisi Martine Van Hamel.

ayak tabanlanm yere bastrarak govdesini halilee egerck
ilk iki adinn atmak icin buytik bir ¢aba harcardi. Sonra
ogretmeninin birakmasiyla hareketin belirlenmis sinir-
na suratle ilerlerdi. Buracla, hirkag santim otesinde derin
bir u¢urum acilmis¢asina ansizin dururdu. Baska deyis-
le yapuklary, Japon tiyawrosu gormus olan herkesin tipik
olarak tammlayacagr harcketin uygulanmasiydi. Oyuncu-
lar bu yapay hareket bicemini kendilerine maledercesine
ogrendiklerinde, gundelik uzam-zaman iliskisinden kop-
mus ve “canh” goranurler O zaman “kararh“dirlar Soz-
luk anlanuyla “kararh olmak™ “kopmus olmak” demcektir
“Kararl olmak™ deyisinin bir baska yonu daha vardir. Ki-
sinin yaratimaya a¢ik olusu sanki kendini gundelik uygu-
lamalardan kopartnus oldugunu gostermektedir

Jo-ha-kyu'nun ¢ asamast, Japon gosteriminin atom-
lart, hucreleri, tam organizmasi tzerinde etki yapar Bir
oyuncunun eylemlerinin her birine, jestlerinin hepsine,
solumasina, muzige, ber sahneye bir No gunundeki her
oyuna uygulamr  Tiyatronun orgilenme dazeylerinin
timunde bulunan bir ¢esit koddur

René Sieltert, jo-ha-kva kurali igin, “insanhgin estetik
duyusunda bir degismezdir, der. Bu bir anlamda dogru-
dur Ayni zamanda bir kuraln evrensel uygulamma gir-

bakis acimizdan Sciffervin deyislerinden bir baskast da-
ha onemli gorunuar Jo-ha-kvi'nun —Zeami‘nin dedigi gi-
bi- kurala, seyirciyle temas kurabilmek ugruna karst ¢i-
kilmasina izin verdigini soyler Bu, bir oyuncunun yasa-
muinda hir degismezdir. Yapay kurallarin yaraulmasi on-
larin ¢ignenmesiyle el ele ilerler. Kurallardan baska bir
seyi olmayan bir aktor, artik tyatrosu degil sadece kutsal
kitabu olan bir akiordur Kuralsiz bir akior, tiyatrosuzdur
da. Elinde yalmzca Lokadharmi vardir, gundelik davrams-
larin onceden bilinebilirligi ile seyircinin dikkatini uyanik
twabilimek igin dolaysiz kiskirtmaya olan gereksinimleri
vardir

Usta olan Azuma'min ogrenci Azuma'ya verchildi-
gi tam ogretiler, ogrencinin enerjisinin merkezini bulma
hedeline yonelikuir. Arayisin yontemleri, kusaklar ve ku-
saklar boyunca deneyimin meyveleri, buytk ozenle kod-
lanmusur. Sonucu kesinlikle tammlamak olanaksizdir ve
kisiden kisiye degisir

Bugun Azuma yasanunin ilkesinin, bir oyuncu ve
dans¢r olarak enerjisinin, gobegi ile kuyruk kemigi ara-
sindaki bir ¢izginin orasida bulunan agirhk merkezi
olarak tammlanahildigini soyluyor Oynarken hep den-
gesini bu nokta ¢evresinde bulmaya ¢alistyor Bugun bile
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ragi olmasina ve artik kendisi de usta olmasina karsin bu
merkezi her zaman bulamiyor Ustanin ona deneyimini
akiarmada kullandig1 imgeleri kullanarak, enerji odaginin
gobek ile kuyruk kemigi arasindaki ¢izgi uizerinde belli
bir nokiadaya da bu cizgilerin bicimlendirdigi kalcalar ile
kuyruk kemigi arasincdaki bir u¢genin ortasinda bulunan
bir ¢elik top oldugunu ve bu ¢elik topun kat kat pamuk-
la ortila oldugunu hayal ediyor. Balili usta 1 Macle Pasck
Tempo, "Azumanin yapugt her sey manis ile ortila keras,
yani yumusakhkla orwalu sertlik, cliyor.

Yapinti bir beden

Bau geleneginde oyuncunun isi bir yapmu agina; psiko-
lojiyle, oynamakta oldugu karakterin ve kendi kisisel ta-
rihiyle ugrasan “ulsimh egerler’e dogru yonlendirilmistir
Oyuncunun bu durumda aradigr sey, yapinu hir kisilik
degil, yapinu bir bedendir Gundelik yasamin otomatik
tepkilerini kirmak amaciyla Dogu gelencklerinde, balede
ve Decroux’'nun pantomim sisteminde bedenin eylemle-
rinden her biri, itmekte, kaldirmakua, belirlenmis agirlik-

31.lbenNagelRasmussen, Cesaret Ana’nin sagir dilsiz kizi Kattrin ro-

linde, Odin Tiyatrosu’nun Brecht'in Kiilleri yr@tsiz(PRF Kitap Arsivin hﬁp@.‘/’ham@y.d@gu”u ima cder Sonra eo.

Giris: Tiyatro Antropololisi

32. Kathakali ogrencisi bir g6z alistirmas yapiyor.

ta ve yogunluktaki nesnelere dokunmakia olmayr hayal
cderck oyunlasuriir Bu, oyuncunun ruhsal durumunu
degil, liziksel durumunu ctkilemeyi amaclayan ruhsal bir
tekniktir, Dolayisiyla oyunculann kendi aralaninda konu-
surken kullanchklar dille ve bundan daha ¢ok ustamin
ogrencisine soyledikleriyle baglanulidir, ama izleyici icin
bir anlam tasimaz.

Oyuncu bedenin guandelik-chsi tekniklerini bulmak
i¢in lizyoloji uzerinde ¢alismaz. Kendisini liziksel eylem-
lere yonlendiren bir dis uyarimlar ag) yaraur.

Hindistan'in dans geleneginde danscida aranan on
nitelik arasinda nasil gormek gerekugi, gozlerin uzarnda
nasil yonlendirilmesi gerekiigiyle ilgili bir nitelik vardir.
Bu, dans¢imin ok belirgin bir seye tepki gostermekte ol-
dugunun isaretidir Bir oyuncunun egitim ¢alismalar: za-
man zaman olaganustit dogru uygulanmakia izlenimi ve-
rir, ama gozler tam olarak yonlendirilmedigi i¢in eylem-
ler gigsuz gorunir. Ote yandan beden rahat durustay-
ken gozler etkinse —yani gozlem icin gormekieyse— iste
0 zaman oyuncunun becleni canlamr. Bu anlamda goz-
ler oyuncunun ikinci omurgasi gibidir. Tiim Dogulu gele-
nekler goz hareketlerini ve gozlerin izlemesi gereken yon-
leri kodlanchrir Bu, sadece seyircinin gordukleriyle ilgili
degildir Aym zamanda oyuncunun kendisiyle, bos uzami
gug cizgileriyle, wepki gostermesi gereken uyanimlarla na-
sil doldurduguyla ilgilidir.

1712°de olen Kabuki oyuncusu Sadoshima Dampac-
hi, ganlagunin sonunda “insan, gozleriyle dans eder  hi-
ye yazar, yani dansin kendisinin bedenle, gozlerm hare
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33. Kabuki oyuncusu (18. yiizyil baskisi). Gérme eylemini uygulamak.
yalnizca gozlerin degil, tim bedenin goriillen nesneye dogru yonelik
elkinligini gerektirir.

lerin kauhon olmaksizm dansin ola bir dans oldugunu,
yasayan bir dansin goz ile beden hareketinin birlikeeligiy-
le gereeklestiging ekler Bau geleneklerinde de gozler “ru-
hun aynasidir™ ve bir oyuncunun gozleri, lziksel davra-
nmsinm: gundelik-chst eknigi ile gundelik-chsr ruhsal wek-
nikleri arasinda yartyolu belirleyen noktaolarak dusanu-
lir Gozler, oyuncunun kararhhigum gosterir Gozler onu
kararl kilar

Buyuk Danimarkal (izik¢i Niels Bohr tam bir kovboy
lilmleri merakhstydive neden buwan son tetik cckme sah-
nelerinde kot adam silahima itk davranchgr halde kahra-
manmn daha lnzh vurdugunu merak ederdi. Bolwr, acaba
bu durumu agtklayabilen liziksel bir gercek bulunahilir
mi diye sormustu. Gereekten de boyle hir gergegin bu-
lundugu sonucuna vardu llk ¢eken yavas vuruyordu ¢un-
ku vurmaya karar veriyordu ve olayordu. [kinci ¢eken
daha hizlt oldugu i¢in yasiyordu. Daha hizliydi cunku ka-
rar vermek zorunda degildi, o zaten kararhyc

Grotowski “Gerqek anlaum, bir agacmkiclir, cler Ve

soyle aciklar: “Bir aktor anlaum iradesine sahipsc, bola-
nar Bir yant iradeyle ilgilidir, oteki yam komut verir ve
bir baska yant komutu uygular

Bir milyon mum

Oyuncunun enerjisinin izini surdikien sonra artik
enerjinin ¢ekirdegini su ug noktada algilayabiliriz;

I- dengeli bir sckilde ctkin olan gaclerin baytalap
canlanchrilmasindla,

2- harcket ilkelerini belirleyen karsithklarda,

3- bedeni gundelik tekniklerden uzaklasuran, icin-
den enerjinin gectigi bir gerilim, gricler arast bir Tarklilik
yaraian ve cylemlerdeki en oneml seyin ne oldugunu or-
laya koyan bir indirgeme ve baska bir seyin yerini alima
isleminde

Bedenin gundelik-chst teknikleri, herkesin yakin-
dan tamidigi ama aminda taminmast mamkun olmayan bir
manuk izleyen gerceklik uzerine kurulu goranen liziksel
yontemlerden olusur

No’'da enerji deyimi ki-hai olarak ¢evrilebilir Bu, be-
denin ruh (ki) ile derin uyumu (hai) anlamina gelic Ruh,
burada prncuma, neles anlaminda kullamlir Hem Hindis-
1an hem de Bali'cle prana sozcuga ki-hai'ye denktir Bun-
lar coskulu imgelerdir, ama bize yol gosterecek onceriler
degildir. Gercekte, ustamin etkisi disinda kalan, adina
oyuncunun sanatnin “ince bayasa” denilen bir seyden
soz edilmekiedir

Zeami wugen'den, yani “ince buytu“den soz ederken
ornck olarak Shirabioshi denilen danst vermisti. Shirabi-
oshi 13, yuzyilda bir kadin danscydi. Elinde kiligla, er-
kek grysileriyle dans ederdi. Ozellikle Doguda ama aym
zamanda Bau'da da erkeklerin kadin karakterleri ya da
kadinlarin erkek karakterleri oynamasiyla oyunculuk sa-
natnin doruguna ulasiimasiin nedeni, bu gibi durum-
larda oyuncularin modern bir oyuncunun karsi cinsten
biri gibi giyindiginde yapuklarimn tam tersini yapmala-
rndan kaynaklamr Karsi ¢ins gibi giyinmis gelencksel
oyuncu kilik degistirmis sayilmaz. Yumusak ya da sert bir
ruh yapisinin istldamasina izin vermek tizere kendi cin-
siyctinin m sinden yoksun birakilmisur Bu gosterim
ici ruh hali bir kadin ya da erkegin aitolduguozgal kul-
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tur yuzunden uymasi gereken davrams kaliplarindan ba-
gimsizdir.

Cesitli kulwarlerin gosterimlerinde erkek ve disi ka-
rakterler, kulturel agidan karakterin cinsiyetine “dogallik-
la” uygun ruh halleriyle betimlenir. Dolayisiyla cinsiyet-
lerin ayirt edici ruh hallerinin betimlenmesi tiyatro yapit-
larinda ahskilarin (convention) kosullandirmasina en ¢ok
uyan durumlardir. Bu betimlenis oylesine derinden ko-
sullandinilmisur ki cinsiyet ile ruh hali arasinda ayinm
yapmak neredeyse olanaksizlasir. Bir oyuncu karsi cins-
ten birini oynadiginda cinsiyetlerden biri ya da otekinin
ozgul ruh haliyle olan 6zdeslesme bozulur Bu belki de
lokadharmi ile natyadharmi arasindaki, gundelik davra-
nis ile gundelik-disi davranis arasindaki karsithgin [izik-
sel ortamdan ¢ikip bir baska kolay anlasilamayan ortama
gectigi andir. Bu bozulmayla birlikte yeni bir [iziksel va-
rolus ile yeni bir tinsel varolus oriaya ¢ikar. Bu, gosterim-
de erkek ve disi rollerde paradoks bi¢iminde kabul gorur

Enerji deyiminin en uygun ama en kullanissiz ¢eviri-
si Hintli dansc¢i Sanjukta Panigrahi ile soylesilerimden bi-
rinde ortaya ¢iku. En kullanigsiz ¢eviriydi ¢unku bir ¢ikis
nokiasini, aym zamanda gorkemli bir sonucu ¢eviriyordu
ama sonuca ulasma surecinin deneyimini ¢eviremiyordu.
Sanjukia Panigrahi, enerji'ye Shakti denilir demisti. Bu,
ne erkek ne cle disi ama hir kadin imgesiyle betimlenen
yaratci cnerjiydi. Bu neclenle Hindistan'da Shakti amsha
(Shakii parcasi) unvami yalmz kadinlara verilir. Ama han-
gi cinsiyetten olursa olsun bir oyuncu hep Shakti'dir, yani
yarauci enerjidir, demisti Sanjukta Panigrahi.

Oyuncunun yasarmmn temeli olan karsithklar dan-
sint tarustiktan ve oyuncunun bilingli olarak buyutagu
zithklar uzerine dusundukten sonra, 6nce tehlikeli bir
hale getirip sonra kullandigi dengeyi inceledikten sonra,
Shakti imgesi belki burada tuzerinde hi¢ durmadigimiz te-
mel bir sorunun, insan nasil iyi bir oyuncu olur, sorusu-
nun simgesi olabilir.

35. Kasuke Namura'nin ki-harsi

Glrls: Tlyatro Antropololisi

Sanjukia Panigrahi danslarindan birinde Ardhana-
rishwara’y, yan erkek yar disi Siva'yr gosterir. Bunu Da-
nimarkal oyuncu Iben Nagel Rasmussen'in Ay ve Karanltk
gosterimi izler. Bonn'da, Uluslararasi Tiyairo Antropoloji-
si Okulu'nun sonundayiz. Baska baska kitalardan hoca ve
ogrenciler bir ay boyunca oyuncunun sanaumin soguk, tek-
nik anlaum oncesi temeli tzerinde ¢ahsmisiz. Sanjukta’min
dansina eslik eden sarkisoyle diyor

Senin oniinde egiliyorum

Sen ki hem erkek hem disisin

Tek olmus iki tanrt

Erkek yanin ¢campak cicegi gibi canli
Disi yarn solgun renkli

Kafuru cicegi gibi

Disi yartin alun bilezikleri sikirdar
Erkek yart yilan bilezikleriyle sislenir
Disi yarinin gozZlerinde ask

Erkck yarinin derin duisince var gozlerinde
Disi yarimin badem ci¢eklerinden bir ¢elengi
Erkck yarinin kafataslarindan ¢clengi
Gaz kamastinr giysisi

Disi yarinin

Ciplakutir, erkek yari.

Disi yari yaratabilir her seyi

Erkck yari yok ¢debilir her sevi

Sana geliyorum

Tann Siva’yla bagh

Karin

Sana geliyorum

Tanrica Siva’yla bagh

Kocan

Iben Nagel Rasmussen yok edilmis bir halk icin bir
samanin agium soyluyor. Sonra bir diinya savasimin esi-
ginde neseyle sicrayan bir gen¢ kiz olarak yeniden beliri-
yor. Dogulu oyuncu ile Bauli oyuncu birbirlerinden ayri,
her biri kendi kuluira iginde larkh yonlere dogru hare-
ket ediyor. Yine de bulusuyorlar Sadece kendi kisilikle-
rinin ve cinsiyetlerinin 6tesine gecmekle kalmiyor, kendi
sanatsal yeteneklerini de asarak butun bunlanin 6tesinde
bir sey gosteriyorlar.

Bir oyuncunun ustasi boyle anlarin arkasinda kag yil-
ik calisma yawugim bilir. Ama yine de aranmadan, isten-
meden, kendiliginden gicek acan bir seyler varmus gibi-
dir. Soylenecek hicbir sey yoktur Sadece izlenebilir, Vir-
ginia Woollun Orlando’yu izledigi gibi: “Orlando’nun
icinde bir milyon mum yamyordu, kendisi bir tanesini
bile yakmay akil etmedigi halde.
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ARTAUD

“Tiyatro, insan anatomisinin 6grenebildigi durum, yer, noktadir;

insan anatomisiyle yasami iyilestirmek ve yénlendirmek miimkiindir.”

ZEAMI

“No gosteriminde ii¢ temel 6ge vardir: ten, et ve kemik. Ugii hemen higbir zaman ayni oyuncuda

bir arada bulunmaz. Ten, et ve kemik 6gelerini No deyimleriyle agiklamaya gelince, kemik olarak
tamimlanabilecek olan, yetenekli bir oyuncunun gasteriminde dogal olarak gosterdigi ve ona
kendiliginden, dogustan yetenegi sayesinde gelen o kuraldisi sanatsal giigtiir. Et, kugkusuz
oyuncunun iki temel sanat olan san ve dansta ustalik edinmeyle elde ettigi yetilerin giiciinden
kaynaklanan 6genin gosterimde gdriinmesi olarak tanimlanabilir. Ote yandan ten, éteki iki 6ge
sonuna kadar milkemmellestirildikten sonra elde edilebilen gosterimdeki rahatlik ve giizellik
olarak aciklanabilir. Baska tiirlii séyle anlatilabilir: gérmeden gelen sanati, sesten gelen sanati ve
yiirekten gelen sanati diisiindiigiimiizde, gormenin tene, sesin ete, yiiregin kemige denk oldugunu
soyleyebiliriz.”




DENIZ, DAG DORUKLARINI ASABILIR M1?

Nicola Savarese

Anatomi, yasami, yoklugundan yola cikarak tanimlamaktr. Anatomi kadavralarin yagaminin gorkemini ve astin ge-
ometrisini kutlar. Bu yizden yasam, ancak yasam olmahtan qiktiktan sonra bilgi ve gozlem nesnesi olabilir. Yasam ya
yasanir ya da tammlanir. Matematikte sacma sayesinde akil yaratme yapilabilir. Anatomide bunun kosutu, yokluk

sayesinde ahil yiriatmedir.

aponya'da 19. yuzyihn baslarinda Hokusai ve Hiros-
Jhigc gibi sanaigilar halyan perspekiilini ogrenip kisa
strede benimsediler. Ustelik oylesine ustalik kazandlilar
ki bunu kullanarak on plan ile art alan arasinda bas clon-
duract karsnliklar gibi hayranhk uyandiran etkiler yara-
tabilditer Bu yepyeni bir olanaku ve Baw'da ancak ileride
fotogral sanau resmin ctkisinden, sinema da tiyatronun

- Giorgio Celli, La Scienzadel Comico

ctkisinden kurtulduktan sonra bulunacaku. Gergekte,
Hokusai'nin geometrik perspektilin otesine gecip gorsel
bir paradoksa donusu olagantstii bir dalga resminde de
gorulebildigi gibi Japon sanat¢isinin gorme bicimi ¢agimin
¢ kusak ilerisindeyli.

Hokusai'nin Dalga'st sadece dalganin dag dorukla-
rindan yukarilara yuksclehildigin gostermekle kalmiyor,

1. “Sucunun Dansi, 1815'te basilmig @gréfgizk%ﬁnﬁwébeﬂ&wp _DmBg.s})laMij?gizimleL



NPEANONATAEMAS :5 CBEPX3AQAUA
H K
a
OBWEE H
CUEHW4ECKOE ¥} % CAMOYYBCTBUE
AHYTRENNEE - .~ BHEWMEE
CUEHMYECKDE CUEHNMNECKOE
CAMOUYEOTEME 5% @ 0 CAMONYSCTBME

1
AKTHBHOCTb,
QEWCTREHHDCTY

F—Z
ADOPMIM 1
NYWKNHA

—— 3

NOACQ3HATENLROE
NEPES

CO3HATENLHOE

2. Stanislavski'ye gore aktoriin yaratici siirecinin anatomisi.

1. Fiziksel eylem. 2. Puskin'in timcesi. 3. Bilingli teknik Gzerinden bi-
lingalti. 4. Yagayan deneyim. s. Kisilestirme. 6. Zihin. 7. Istem. 8. Duy-
gu. 9. Rol- roliin perspektifi, eylemler gizgisi. 10,11,12. Tinsel ¢aligma
ile fiziksel ¢alisma. 13. Ig ve dig sahne duyarligi. 14. Genel sahne du-
yarligi. 15. Ana sorunlar.

bizlere olanaksizi gormenin, dalgalar arasincla tehlikeli de
olsa uygun bir bakis noktast bulmamin yolunu éneriyor.
Bu sozlik oyuncunun anatomisini, bios'unun incelenip
arasunilmasini sunarken hem bir bakis nokiasi hem de bir
tehlike onenyor. Yarauciiga, kenchhginden olana ve hat-
ta sanautaki yasama karsi ve onlara karsithik olusturuyor

Ozenle ayrilmis parcalar yenicden bir araya getirile-
mez. Ama buyuk fizik¢i Niels Bohrun da belruigi gi-
bi karsuliklar birbirini tamamlar Einstein bundan ouwi-
ri yazilanni Mozarta degil de Salieri'ye adamay: yegler.
Salieri'nin pek bilinmeyen titiz ¢cahismasi -muzigin kesilip
bigilerek incelenmesi—- Mozart'in dehasinin karsinycdi ama
aym zamanda onu buanliyordu.

Her durumda bélunmus bir organizma asla onceki
yasamina donmez. Yasami yeniden yaratmak da anatomi
uzmaninn isi degildir. Sahnedeki bir oyuncunun yasam
bir kitabin sayfalanindan ¢ikabilir mi? Fuji dagy denizin
alunda olabilir mi?

Anatoml 31

Bu sozlugun yeniden kurmayi tstlendigi anatomi, bir
gorme okulunun sonucudur Kuskular karmasasi, dene-
me yamlmalar, uzun 6l¢um yolculuklar, sonuglardan on-
ce gelen ve onlan izleyen aragurma gidis gelisleri bu say-
lalarda yer almiyor. Ayni zamanda ISTA'y1 stirekli maya-
lanma laboratuvan yapan celiskili yonleri, Okul'un uy-
gulamali bir etkinlige donustugi donemler chsindaki su-
rekliligi, taminmus ustalarla kendini yetistirmis ogrenciler
arasindaki iliskiler, tekil isbirlik¢ilerin tarihi yoluyla ¢o-
gul kithwrlerin kaulimi, bunlarin hepsi burada yok.

Gundelik yasamin iletken devreleri —oyuncu, dans-
¢t ve pantomimci arasindaki yanhs ayinmlarin agilmasi,
sanat ile bilim arasindaki karsilasma/ytizlesme, gormeyi
ogrenmek ve ozellikle ogrenmeyi ogrenmek- burada is-
ter istemez, yasam ve hareketin yoklugundla, sozcukler ve
imgeler olarak beliriyor.

Deniz, dag doruklarimin astane yukselebilic mi?

Hokusai'nin resmi insanlar, tekneler ve Fuji dagim
gosteriyor Doganin yuce akist icinde insanlar ve ¢abalary
ayrinudan bhaska bir sey degil. Zen'e gore dalgaya iliskin
dort bakig nokiast var:

1- Cocuklar dalganin bir sey oldugunu, denizin yu-
zeyinde denizden bagimsiz olarak hareket eden ayri bir
beden oldugunu dusunuyor Qysa onlara daha dikkatle
bakmay1 ogretecek olursak dalgayt ayn bir sey olarak go-
remediklerini fark ederler. Dalga, denizde hareket eden
bir olgudur Dalgadan hila soz eumek mumkundir, ama
o sadece kuramsal olarak ayn bir birimdir.
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4. Hokusai (1760-1849).

2- Dalga, tekneleri de Fuji dagim da yikip gecmek
uzeredir.

3- Dalga, Fuji dagim yikip gecmez, cunku dalganin
alunda kaliyormus gibi gozikmesine karsin Fuji dagi ¢ok
uzaktadr.

4- Ne tekne ne de deniz, dag ya da gokyuzu kagittan
yapilmisur. Insan kagu arar ama bulamaz, oysa butin bu
seyler kagiian baska bir sey degildir Ashnda ne hareket
vardir, ne uzakhk, islaklk ya da kuruluk, yasam ya da
olum, butun bunlar yokuur.

Kaguan yapilmarmus bir gosterimde hareket, uzaklk,
islaklik ve kuruluk yoktur, bunlar ancak bir yapinumn
yansimasichr. Ote yandan denilir ki sadece mizik dinle-
mek degil, bicimlerin ve yansiyan imgelerin algilanmasi
da insam kendi icinde dans eutirir

Iginde 17 ve 18. yuzyillarin en unli Kabuki oyunla-
rindan kahramanlanin tath renklerle hukim surdugu el-
li alu sahneyi iceren unlu albumu Oyunlardan Alinular’y
1815'te yayimladiktan sonra Hokusai bir baska yapit da-
ha yayimladi. Bu, daha ufak bir ¢izimler koleksiyonuydu,
baghgi Insamin Kendisi I¢in Dans Dersleri'ydi.

Bu kitapcik, her biri dort ya da bes dansciyr gosteren
bir dizi siyah-beyaz tablodan olusur. Her kol ve bacagin
sap, ve soluna dogru duz ya da egri ¢izgiler kol ya da ba-

ve esligindeki yazih notlan inceleyerek en sevilen Japon
danslart ogrenilebilir Arabal vapur gorevlisinin dansi,
kotu hayaletin dansi, soytan dansi, sucunun danst..

Hokusai son saylada her zamanki tersinlemesiyle soy-
le yazar

“Harcketleri ve adimlan aciklarken bir hata etimse,
bapislayin. Duslediklerimi ¢izdim. Bir izleyicinin dust
her seyi birden kapsayamaz. lyi dans etmeyi 6grenmek
isterseniz bir ustadan ogrenin.

Benim duisum sizi iyi bir dans¢i yapamaz ama bir al-
bum haline gelebilir. Son olarak size 6nerim, dans etmek
istiyorsamz enliye kutularimzi, ¢ay fincanlanmzi saglam
bir yere yerlestirmeniz. Yoksa ne kadar dikkatli olursamz
olun yercle kirik fincan parcalan bulacaksimz.

cagin baslaiugy hareketin izlgdigetgiu RBErKitapiAlsivi - https://rantey.org



HAREKET DI1Z1S1 VE ALT HAREKET DIZ1S1

Oyuncunun Dramaturjisinde Ahstirmalarin Anlam

2 yuzyilda gorunmez olanin devrimi gergeklesti.

« Fizikie oldugu kadar toplumbilimde, psikolo-
jide oldugu kadar sanatta ve hayal dinyasinda gizli ya-
pilarin 6nemi agiga vuruldu. Benzer bir devrim tiyairoda
da gerceklesti. Gizli yapilar, tiyatro tarafindan, gercekli-
gin nasil kuruldugunu anlamak icin kesledilmesi gereken
seyler olarak degil, sahnelenen yapinuya etkin hir canlihk
kazandirmak i¢in sahne tizerinde yeniden yaraulmasi ge-
reken seyler olarak ele alind.

Tiyatro izleyicisinin gordugune hayal veren gorun-
mez “sey”, aktorun alt hareket dizisidir. Alt hareket dizisi
deyimi ile anlaimak istecligim, gizli bir yapi iskelesi degil,
¢ogunlukla kavranmasi veya dile gelmesi imkansiz olan,
bir titresimden, bir devinimden, bir itkiden, bir imgeden
ya da bir sozcukler dizisinden kaynaklanan ¢ok kisisel bir
surectir Gosterim 6rgusunun temel duzlemine ait olan
bu alt hareket dizisi, gosterimin daha ileri duzlemlerdeki
orgutlenisini destekler. Soz konusu duzlemler, oyuncu-
nun bireysel varhgimn etkililiginden, oyuncular arasinda-
ki iliskilerin 6rulusine; uzam sekillenmesinden, drama-
turjik se¢imlere kadar uzanir. Gosterimin seyirci indinde
butundugiu anlam, farkh orgutlenme duzlemleri arasin-
daki organik etkilesimden dogar.

Stanislavski'nin deyisiyle - alt metin, belli bir tur alt
hareket dizisidir. Alt hareket dizisi mutlaka bir karakue-
rin ifade edilmeyen niyetlerinden ve dustincelerinden, ya
da eylemlerinin ardindaki motivasyon yorumlanmasin-
dan olusmaz. Al hareket dizisi bir ritmden, bir sarkidan,
belli bir nefes alistan, ya da gergek boyutlarinda uygulan-
mayan, oyuncunun 6zuamseyip indirgedigi bir eylemden
olusabilir; 6yle ki, oyuncu hareketsizlik i¢indeyken bile,
hig gostermeksizin, onun dinamizmi taralindan yonetilir.

Fiziksel eylem:
Algilanabilir en kiguk hareket

Birgok kimse taralindan bir psikolojik yorum ustasi ola-
rak gorulen Stanislavski, karakterleri ve itkileri bir roman
yazanmn uuz keskinligi ile inceler. Amacy, alt metnin gi-
rilt orgusunden “fiziksel eylem”in canlihg: icin bir dizi
destek nokuasi ¢ikarsamakur “Fiziksel eylem” deyimini

Eugenio Barba

ise oncelikle, kendi i¢ yasamlarindan kaynaklanan tavir-
lar ve harekeller dizisi anlaminda kullaniyordu.

“Fiziksel eylem”in ne oldugunu kendime anlatmak
istedigimde, bir misir basagindaki halif ruzgar esintisini
dusunuyorum. Misir, seyircinin dikkatidir. Firunada sav-
rulurmuscasina sallanmaz, ama o halil esinti tam da di-
keyligini hozmaya yeter

Bir oyuncuya [iziksel eylemi gostermem gerektiginde,
onu eleme yontemiyle ayirdetmeyi, basit bir devinim ve-
ya hareketten [arkh kilmay: oneriyorum. Oyuncuya soyle
diyorum: bir Tiziksel eylem’, ‘algilanabilir en kuguk hare-
keutir' ve onu, mikroskobik bir hareketinde bile (6rnegin,
elin en ulak yer degistirmesi) bedeninin tum gerginliginin
degismesinden tammak mumkundur. Gercek bir eylem,
bedenindeki tam gerilimlerde, ve bunun sonucu olarak
seyircinin algisinda, degisiklik yaraur. Bir baska deyisle,
gercek bir eylem govdede, omuriliginde meydana gelir.
Eli hareket ettiren dirsek degildir, kolu hareket ettiren
omuz degildir, dinamik itkilerin her birinin kokeni gov-
dedir Bu, organik bir eylemin varolus kosullarindan bi-
ridir. Organik eylem acik¢a yetersizdir Organik eylem,
eninde sonundaicsel bir boyuttacanhlik bulmuyorsa, ey-
lem bos kalir ve oyuncu hareket dizisinin bigimi tarafin-
dan 6nceden belirlenmis gibi gorunur.

Igsel canhlik yaraimanin tek bir yontemi olduguna
inanmiyorum, yontemin bir yadsima yontemi olduguna
inaniyorum. Bu da kisinin kendi i¢sel yasaminin gelisimi-
ne engel olmamasidir. Bunu 6grenmenin tek yolu, sanki
ogrenilemez bir seymis gibi davranmakur.

Alistirmalar cag

Gorunmez olanin devrimi, tiyatroda alisurmalar ¢agr'm
baslatu. lyi bir ahsurma, bir dramaturji paradigmasidir,
yani oyuncu i¢in bir modeldir. “Akiorin dramaturjisi
deyisi, gosterimin duzenlenme seviyelerinden birine, ve-
ya dramaturjik orgunin bir yuzune isaret eder. Gergek-
ten de, her gosterim birgok dramaturjik duzeyi birden
icerir; kimilent digerleninden daha belirgindir ve hepst
birden sahne uzerinde yasamin yeniden yaratulmasi i¢in
gereklidir
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1-3. Michael Chekhov'un bol sayida ve ¢esitli alistirmalar betimleyen kitabi Oyuncuya’dan (ilk baskisi To The Actor adiyla Ingilizce dilinde

Harper&Row Yayinevi tarafindan yapilmistir, New York, 1953) i ¢izim.

Peki alisurma (“dramaturji paradigmasi” olarak 1a-
mimladigim) ile geleneksel anlamda dramaturji (komedi,
trajedi veya [ars) arasindaki esas [ark nedir? Her iki du-
rumda, sorun, iyi tasarlanmis bir eylemler oérgusu soru-
nudur. Fakat, komedi, trajedi ve [arslann bir bigime ve
ierige sahip olduklar yerde ahsurmalar, sal bigimle il-
gilidir, oykusuz, kurgusuz dinamik gelisimlerdir. Ahsur-
malar, oyunculanin aykirt bir disanme seklini somutlas-
urmak i¢in heden-bilingleriyle tckrar tekrar izledikleri ve
cizdikleri labirentlerdir; boylelikle kendi gundelik davra-
mis bi¢imlerine karsi mesale alir ve sahnenin gundelik-d-
st davranig bicimleri alanina girerler.

Alisurmalar, oyuncunun uzerinde tasihg) bir ulsima
benzer, onu gosteris icin degil, icinden belirli enerji nite-
likleri gekip ¢ikarmak ve bunlardan dogan ikinci bir sinir
sistemi gelistirmek icin kullamir. Alisurma, bellek ve be-
den belleginden olusur. Ahsurma, bedenin tamu uzerin-
den eyleme gegen bir bellege donusur

20. yuzyihn baslangicinda Stanislavsky, Meyerhold
ve ¢alisma ortaklarn oyunculan egitmeye yonelik alisur-
malar yaratarak bir aykirniliga yol acular. Onlarin alisur-
malari oyuncularintiyatro okullarinda gordukleri egitim-
den oldukca [arkhydi. Geleneksel olarak oyuncu egitimi
eskrim, bale, san, ve hepsinden ote klasik oyunlardan be-
lirli metinlerin ezberden okunmasi ve oynanmas gibi uy-
gulamalar iceriyordu. Ahsturmalar ise en kuguk ayrinula-
rina kadar kodlanms ve kendi kendilerinin amaci olan,
ozenle gelistirilmis hareket dizileriydiler.

Bu durum, Meyerhold'un “sahne hareketinin 6zu"ni
ogretmek amaciyla ureutigi ve “biomekanik”™ adim verdi-
gi, ganumuzce varan cn eski alisurmalari 6zenle inceledi-
gimizde ortaya gikar.

I¢ yasam ve yorum

Egzersizi farkl kilan, ve ahsurmanin, oyuncunun izleyiciyc
kapal, yani kendi uzerindeki ¢alismasina ait bir dramaturji
olarak etkililigini tammlayan birka¢ ozellk sunlar:

1 Alsurmalar her seyden once pedagojik hayal
arunleridir. Oyuncu, oyunculugu ogrenmemeyi
ogrenir, diger bir deyisle, oynamay ogrenmeme-
yi ogrenir. Ahsurmalar beden-bilincin tamamiyla
dusunmeyi ogretir.

. Alisurmalar ger¢ek eylemi yerine getirmeyi ogre-
tir ("gercekei” degil, gergek).

. Ahsurmalar, bigimsel kesinligin gercek eylemde-
ki temel onemini 6gretir. Ahsurmanin bir basi ve
bir sonu vardir, bu ikisi arasindaki yol ise gizgisel
degildir, ani peripetia’larla, sicramalarla, donum
noktalar ve karsithklarla yukludur. En basit alis-
urmalar bile bir¢ok ¢esitleme ve gerilim, ani veya
kademeli yogunluk degisimleri, ritm hizlanmasi
ve [arkli yonlerde ve [arkh seviyelerde mekan kul-
lamimi varsayar.

4. Bir ahisurmanin dinamik bigimi, bir dizi larkl ev-
reden olusan bir surekliliktir. Ahsurmanin dog-
ru ogrenilmesi icin parcalara aynlmisur Bu su-
reg, surekliligi, her biri algilanabilir eylemler olan
dakik ve belirgin evrelerden olusan bir dizi ola-
rak diusunmeyi ogretir. Ahsurma hareketlerden
olusan bir ideogramdir, ve wm ideogramlar gibi
her zaman ayni sirayr 1akip etmesi gerekir. Fakat
her bireysel hareket 1okluk, yogunluk ve gug ba-
kimindan larkhilik gosterebilir.

. Bir alisurmanin her bir evresi bedenin tumuinu
kaulima cagirr Bir evreden digerine gegise sats

N
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Bir ahstirmanin her evresi gandelik davranisa ait
belli dinamikleri genlestirir, inceltir ya da indir-
ger. Boylelikle bu dinamikler yalilmis ve “kur-
gulanms” olurlar, bir montaja donusur ve zithk-
lann, karsithklann ve gerilimlerin oyununu -di-
ger deyisle, gandelik davramisi sahnenin gunde-
lik-dis1 davranigina dénuastaren batan temel dra-
matiklik ogelerini- 6ne gikanrlar.

Alistirmanin [arkh evreleri kendi bedeninizi bir
butanluk olarak degil, bir es zamanh eylemler
merkezi olarak deneyimlemenizi saglar. Baglan-
gicta bu deneyim kiside bir kendi kendiliginden
vazgecis acisiyla ortusur. Bu, daha sonra oyun-
cunun temel niteligine donusecektir: birbirinden
[arkh yonlere firlamaya hazir ve izleyicinin dikka-
tini gekebilen bir varlik.

8. Ahstirmalar yinelemeyi ogretir. Yinelemeyi 6g-
renmek, bir hareket dizisinin artan bir kesinlik-
le nasil uygulanacagina yonelik oldugu surece,
nispeten kolaydir. Bir sonraki asamada daha zor-
layic1 hale gelir. Buradaki zorluk, surekli yinele-
menin donukluga dénusmemesinde yatar, ki bu

~

kesletmeyi ve yeni ¢ikis noktalan aramay: gerek-

tirir.

9. Ahsurmalar, eylem yoluyla aykin bir dusunme
bigimini benimsemenizi saglar, gundelik otoma-
tik davranislarin otesine gegip gundelik-disi gos-
terim davranigina uyum saglamanizi saglar.

10. Ahstirmalar bir yadsima bigimidir: yorgunluk ve
algakgonullu bir goreve baghlik uzerinden vaz-
gecmeyi ogretir.

. Ahgtirmalar, basmakalip kliseleri ve kendi kulta-
rel kadin/erkek davrams kosullanmalarimizi as-
manizi saglar.

12. Ahstirma metin uzerinde degil, kisinin kendi uze-
rinde ¢alismasidir. Oyuncuyu bir dizi engel uze-
rinden sinar. Kendinizi analiz ederek degil, kendi
sinirlannizla kargilagsarak tamimaniza izin verir.
Alsurmalar bagimsiz bir disipline ve zanaatin
beklentilerine ve aligkanlklanna karsi 6zerklik
kazanmaya gotarar. Gésterimin gerekliliklerin-
den bagimsiz, ama onlan uygulamaya hazir ye-
ni bir baslangig, sahneye 6zgu bir beden-bilincin
dogusunu temsil ederler.

Ahgurmalar, gorunur olan uzerinde yinelenebilen bi-
cimler aracihig ile gahismay: ogretir. Bunlar bos bigimler-
dir. Baslangigta her bir asamanin uygulanmas: icin gerekli
olan zihinsel yogunlasma ile yakludurler. Oyuncu onlara
bir kez hakim olduktan sonra, ya olurler, ya da dogagla-
ma yetenegi ile dolarlar. Dogaglama yetenegi, bagka baska
asamalarinin cesitlenerek uygulanmasindan olusur, arka-
lanndaki imgelerde (6megin, ay uzerindeki bir astronot
gibi hareket etmek), ritmlerinde (farkh muziklere uygun
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Boylelikle, alistirmanin hareket dizisinden bir alt ha-
reket dizisi gelisir.

Gorunur olanin (hareket dizisinin) ve goruinmez ola-
nin (alt hareket dizisinin) degeri, ikisinin arasinda bir di-
yalog surdurme olanag dogurur; hareketlerin tasarimi ve
kesinlikleri i¢inde bir alan yaraur.

Gorunur olan ile géranmez olanin arasindaki diya-
log, tam da oyuncunun igsel yasam, ve bazi durumlarda
meditasyon olarak deneyimledigi seydir. Ayni seyi izleyici
yorum olarak deneyimler.

Duygunun karmagikhg

Dramaturjiden s6z ederken montaji dusunmeliyiz. Gos-

terim gesitli ogeler iceren, kendiliginden butun bir sis-

temdir, her 6ge kendi manugini takip eder ve tam oge-
ler hem birbirleriyle hem de disarisiyla etkilesim halin-
dedir.

Aktoran dramaturjisi her seyden once yasamdaki
eylemi tamimlayan karmagikhiga denk bir karmasik yapi
kurma yetisi demektir. Karakter olarak algilanan bu yapi,
izleyici uzerinde duyusal ve zihinsel bir etki yaratmaldir.
Aktorin dramaturjisinin amac izleyicide duygusal tepki-
ler harekete gegirmektir.

Duygunun kisiyi ele gegiren ve asan bir gug oldugunu
ileri suren nail bir anlayig vardir. Oysa duygu, bir uyaran
karsisinda verilen karmagik bir tepkiler orgasudur.

“Duygu” deyimi ile ifade edilen bu karmasik tepkiler
orgusu, birbirlerini dislayan, fakat es zamanh olarak var
olan en az bes farkh érgutlenme duzeyinin harekete geg-
mesiyle tamimlanir.

. Genel olarak “his” adimi verdigimiz 6znel degi-
sim: 6rmegin, korku (sokakta bana dogru gelen
bir kopek);

. Bir dizi biligsel degerlendirme (degerlendiriyo-

rum: kopek iyi huylu géranuayor);

Istem dis1 bagimsiz tepkilerin ortaya ¢ikisi (kalp

carpintisi, nefesin hizlanmasy, terleme);

Tepki verme itkisi (hizla uzaklasmak istiyorum);

5. Davrams karan (kendimi sakince yarameye zor-
luyorum).

Oyuncunun yeniden kurmasi gereken belirsiz bir
his degil. duygunun karmasik yapisidir. Dolayisiyla bir
“duygu”yu tammlamak icin belirledigimiz [arkh orgat-
lenme duzeylerinin tamu uzerinde ¢alismamiz gerekir —
bunlar gorunmezolanin dinyasina ait olsalar bile [iziksel
somutluklan vardir. Ayrica, bu duzeylerin her biri kendi
i¢sel tutarhligini takip eder.

Buradaki karmasik yapiya, basit 6gelerin zithk veya
uyum iginde, ama hep es zamanli olarak birbirine orulme-
siyle ulasilir. Bu, tiyatral anlamda sonsuz olasiliklar sunar.
Kopege verdigim tepkileri bedenimin farkh parcalan tze-
rinde ayn ayn gahgarak yapilandirabilirim: 6rnegin, bacak-
lanm cesurca davranir; govdem ve kollanm halil¢e ice do-
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lanm kirpis ritmim istem disi bagimsiz tepkilere denk bir
yap1 kurarken, bagim uzaklasmaya yonelik tepki verir.

Sonugta elde edilen karmasik yapiya varmak igin, ba-
sit yapilan ayn ayn gahismak, her birini asama asama bir
araya getirip ormek ve onlari, yasayan her canhy: tanim-
layan karmasik 6zt1agigavurana dek tekrarlamak gerekir.

Alstirmanin ogrettigi, basit olandan bu “es zaman-
It qokluga” gegistir: anhk algilanabilir eylemnlerin, net bir
sekilde tammlanmus farkh asamalann diyalogu uzerinden,
ani baht donusumlerine, degisimlere, sigramalara, donum
noktalanna ve karsithklara agik, gizgisel olmayan gelisimi.

Tek bir sozcuk ile alistirma, karmagikhg! yeniden ya-
pilandirarak dram ile karsilagir.

Gergeh ilishi

Tiyatro, sozli veya sozsuz diyalog aracihigiyla gosterilen
iliskilerin sanatdir. Sahne iliskileri yapaydirlar. Dolayi-
styla, onlara inandinc bir gug asilamak igin kas sistemnle-
rini, eylemler ve tepkilerin liziksel agim bulmak gerekir.
Dovusmeyi temel alan sporlar, bireylerin arasindaki ey-
lemler ve tepkiler oyununun temel kosullarini saglar. Do-
vus sporlar iligkilerin dogal jimnastigidir.

Dovusmeyi temel alan sporlar [iziksel diyalogun jim-
nastigini olustururlar. Saldirimin, hilenin, savusturmanin
ve karsi hamlenin dinamikleri eylem-tepki manugini og-
retir, ve bu manug) yapinusal degil gergek kosullara otur-
tur. Bu baglamda boks, bir gug ahgtirmasi olarak degil,
liziksel diyalogun temel bir duzeyi olarak deger kazanir.

Bu, oyuncu egitiminde Avrupa ve Asya geleneklerinin
dovus sanatlanna verdikleri 6nemi agiklar. Eskrim, butan
Avrupa tiyatro okullannin programlannda bulunurdu. Bu-
nun gerekgesi genellikle, oyunculardan yorumlanmasi bek-
lenen, klasik repertuvar oyunlarinin duello sahnelerine da-
yandinhirdi: 6rmegin Romeo ve Juliet, Hamlet ve Cyrano. Bu
gerekgelerin arkasinda, eskrimin [iziksel diyalogun temelini
sekillendirdigine dair ustu kapal bir farkindalik yatar.

Oyunculann egitimine zaman zaman dahil edilen ak-
robasi bile, gorunuse karsin bir dovus gesidi sayilabilir.
Ahstirmanin zorlugu ve goreceli tehlikesi oyunculan bi-
rer akrobata donusturmeyi amaglamaz. Onlara kararh,
her an hazir bir sekilde ve zemini ya da destegi surekli
olarak darbe vurabilecek bir rakibe donusturen, boylelik-
le en ulak dikkat eksikligini cezalandiran bir itis ve kar-
sl-itis sirasina uygun olarak tepki vermeyi ogretir. Bu an-
lamda, akrobasi de bir iligki jimnastigidir. Agirhg), den-
geyi ve cansiz nesneleri, canl bir eylemler ve tepkiler di-
yalogunun kritik ortaklarina donusturur.

Dans olarak spor

Reformculann okul program —Jacques-Dalcroze, Meyer-
hold, Copeau ya da Dullin— yaratuklan ahstirmalarin yam
sira jimnastik, atletizm, eskrim, tenis, boks ve disk atma
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4. (iistte) Ryszard Cieslak (1937-1990): Grotowski'nin plastik aligtir-
malari (1970).
. (altta) ltalyan palyago Romano Colombaioni akrobasi dgretirken
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6. (sol ustte) Hellerau'daki Jaques-Dalcroze Enstitiisii'nde aligtirma.

7. {solda) 1920 diinya orta siklet gampiyonu olan George Carpentier
(1894-1975) 1908 ve 192§ yillari arasinda Avrupa'nin en biiyiik boks-
qusuydu. Etienne Decroux ona olan hayranligini, kendisine adadig
su sozlerle dile getirmisti: ‘Kuvvet ve zarafet, gii¢ ve incelik, parlak-
Ik ve disince; risk almaya hazir olmak ve gilimsemek. Bedensel
mimimize ilham veren bir imge oldugunu hayal bile etmis olamazdr'.
Boks, Avrupa tiyatrosu reformcularini en biyileyen spordu. Aktorleri
ve aktrisleri biyo-mekanik alrstirmalari artik uygulamadiklarinda bile,
Meyerhold'un okulundaki egitimin bir pargasiydi. Eisenstein boksu
inceledi ve Jack London"in kisa bir dykusinden yola ¢ikan Meksikali
(1921) yapitinin déniim noktas! bir boks magi oldu. “Insan déviis ma-
kineleri” olarak tamimladigi boks sampiyonlar: Uzerine birkag siir yaz-
manin yani sira Brecht Alman boks¢u Samson Korner'in yasamoyki-
siinu yazdi. Bkz. Franco Ruffini: Teatro e box. L'atleta del cuore nella
scena del novecento (Tiyatro ve boks. 20. yiizyll sahnesinin merke-
zindeki atlet). Il Mulino, Bologna, 1994.

8-9. (istte) Rudolf Bode’'nin jimnastik aligtirmasi (1922). Jaques-
Dalcroze‘un ogrencisi olan Alman Rudolf Bode (1881-1970) 'disavu-
rumcu jimnastik' yontemini gelistirdi. Insan bedeni bir organizma
olarak ele aliniyor ve her hareket bedenin timiini ilgilendiriyordu.
'Dogal bir hareket, bedenin butuniniin hareketidir’. Bode'nin temel
kuramsal noktalar biitiinliik ilkesi (her bir hareket her zaman be:
denin biitiniinii etkiler) ile agirlik merkezi ilkesiydi (bedenin hangi
par¢asinin hareketi olursa olsun, bir hareket her zaman agirik mer
kezinden yola ¢ikar). Eisenstein 'disavurumcu jimnastik'ten haberdar
di ve 1922'de oyun yazari S.M. Tretyakov ile birlikte Bode'nin kitab
Ausdruckgymnastik'i (Dlsavurum(u Jimnastik) yorumlayan bir dene
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10-12. (solda) Rudolf Bode'nin alistrmalan (1922); (ortada) Meyerhold'un biyo-mekanik alistirmasi (1922); (sagda) sopalarla déviismek: Odin

Teatret'de alistirmalar (1968).

Teniste, eskrimde ve boksla atlet, bacaklar1 aralanmis
olarak, tetikie olmaya yonelik bir durusa sahiptir. Tepki
vermeye hazirdir, bir sonraki adimda ne olacagim 6ngore-
mez: ileri, geri veya yana dogru hareket gerekebilir Zaman
zaman eylemi baslaur, zaman zaman dis bir uyarana uyum
saglayarak tepki verir. Bazen tamamen hareketsiz, dikkatli
ve tetiktedir, butan gerilimini hosalimaya; savunmaya, sal-
dirtya veya savusturmaya atilmaya hazirdir (bir rakibe kar-
s darbe hamlesi yapmak veya bir topu kortun diger tara-
fna indirmek igin keskinlik, gug ve [iziksel zeka gerekir).
Beden agirhig), cesitli durtulerin akim ile canlamir, kuguk
ziplamalar, yavasca kayan veya ok gibi irlayan adimlar ile
durmaksizin bir bacakian digerine geger, ‘staccato’, ‘piz-
zicato’, ‘legato’ (ogrencilerin Hellerau'da ogrendikleri ‘yu-
riytsin suslemeleri’). Bu, beden agirhgimin bir bacaktan
digerine surekli ve duzensiz olarak yaylanmas: prensibi-
ne dayanan bir dansur. Tenis, eskrim ve boks, eylemdeki
enerjinin, kesin ve islevsel balesidir. Bu sporlar —ve bagka
higbir spor degil- reformcularin ayricahk tamidiklari spor-
lards, qunku bitmeyen bir sat'lar akigini, gercek eylemi var-
sayan somut uyaranlara verilen yanitlari temel ahyorlardi.

Ote yandan, disk atmada atlet kendi etralinda doner,
ardindan, dengesini 6zenle kontrol ederek ve gegilmeme-
si gereken bir ¢izginin sinirlart iginde kalarak diski lirla-
ur. Ayni prensip, bircok dans alisurmasinda bulunabildi-
gi gibi, Decroux’da da bulunur: gabuk hizlaruglan, hedefl-
ledikleri yonu iceren dinamik bir hareketsizlikte donan
bir eylemler dizisi.

Izleyicilerle fiziksel diyalog

Oyuncular ile seyirciler arasindaki iliski, Coleridge’in
“inangsizhgin askiya ahnmast™ adini verdigi seye dayamr.

mesi i¢in saglam bir zemine, yani [iziksel bir tutarhliga
oturtmak gerekir.

Bu fiziksel wtarhlik “kinestetik” olarak dile getirile-
bilir, yani izleyicilerin, gorunusteki eylemsizliklerine rag-
men, sahne uzerindeki hareketlerin karsihklarnin kendi
bedenlerinde algilamalarim saglayan duyu.

Bu durumda cla, spor, jimnastik ve akrobasi, gosterim
zanaati igin yararh relerans noktalart olustururlar Oyun-
cuyu izleyiciye baglayan alt kas yapilarindan birine isa-
ret ederler.

Atletik ve akrobatik ustalk, izleyicinin dikkatini ki-
nestetik nitelikteki temel bir iliskiyle tutar: bir eylemler
ve tepkiler agy, herhangi bir anlamlandirmay: dislayan bir
cesit [iziksel diyalog. Sadece [iziksel ¢ekim uzerine ku-
rulan sirk ve akrobasi gosterimleri, entelektuel, estetik
ve yazinsal guglerine kargin gelismis tiyatral gosterimler-
de eksik olan bu temel duzeydeki guice erisirler. Bundan
dolayi sirk sanatgilan ve sarlatanlar, [aaristler basta ol-
mak uzere, 20. yuzyl tiyatro reflormculan ile avangardina
bir 6rmek oldular. En derin trajedileri ve en ince siirsel-
ligi, akrobatlanin ve atletlerin fizikselligine dayanan gos-
terimlerin canhhg ve elektrik enerjisiyle bir araya geti-
ren bir tiyatronun hayalini kurabildiler. Artaud bir “yurek
atletinin hayalini kurdu. Bu, karakterler arasindaki diya-
loglarin ve karsilasmalann, bir boks magindaki eylemle-
rin giplak ve canh gerekliligine sahip olduklan bir tiyat-
roda gergeklesebilirdi.

Gercek eylem

Bazi jimnastik ve spor yontemleri sahne cahsmasi ile dog-
rudan iligkilidir, qunku izleyicinin kinestetik duyusuna
etki eden ani tepki verme yetisini gelistirmeye yoneliktir-
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13. (sol Ustte) George Hébert: aile spor alanina déniistiiriilmis bir bahge. Bahgede gember geklinde bir kogu alani, bir yiizme havuzu, arka taraf-
ta tirmanma veya lizerinde top sektirme amagh bir duvar, tirmanmak igin ip ve merdiventer, yiirimek veya sallanmak igin yerden yiiksek kirigler.

14-15. (sag iistte ve altta) Herbert'in aligtirmalari: disk atma ve halat gekme oyunu.

lerine hakim olmay: ogretir, bireysel boyutta (enerjinin
kullanimu), diyaloglar boyutunda (ortak oyuncularla ilis-
kiler) ve kamusal boyuua (izleyiciyle olan iliski).
Oyuncunun eylemleri yapinu niteligi tastyan bir bag-
lamda yer alsalar da, ozlerinde gercek olmak zorundadir-
lar, bos birer hareket degil, gergek tinsel-liziksel eylem-
ler olmaldirlar. Sahne yasaminin temel duzeyinde, ey-
lemlerin etkililigi, zihinsel ve [iziksel enerjiyi izleyicinin
sinir sistemini etkileyebilecek ve dikkatini keskinlestire-
bilecek, algilanabilir bir harekete donusturebilen somut
bir ¢alismanin urana olmalarina baghdir. Oyuncu, eylem
gabasimin ve manuginin bir engele veya zor bir goreve
uyarlanmasindan olusan jimnastik ilkelerinden yararla-
nabilir. Tiyatro reformculari, Georges Hébert veya Rudoll
Bode'nin (bkz. Cirakhk ve Egitim), liziksel egitim yon-

Georges Hebert (1875-1957), jimnastik ahsurmala-
rindan ve donammundan kurtarip, ‘dogal’ engelleri asmak
igin gereken eylemlere uygun olarak gelistirdigi [iziksel
egitim yontemine ‘dogal jimnastik’ adim verdi. Hébert'e
gore, ideal stadyum bir bahgeydi. Bahgenin simirh alamin-
da, icinde yuzmenin, sigramanin ve urmanmanin muam-
kun oldugu genis bir dogal ortam gesitliligi yaraulabilirdi.

Bu, upk bir tiyatro sahnesi gibi, kisinin taklit yap-
masimidegil, kendini gergek eylemlerde deneyimlemesini
amaglayan bir aland.

Hébert bir deniz subay1ydi. Seyahatleri sirasinda, so-
ziim ona ilkel toplumlardan gelen kimselerin bedenleri-
ni nasil [ormda wttuklarint gozlemlemis, ve onlanin yon-
temlerini kendi toplumundaki jimnastik alisurmalarimn
yapayhgiyla kargilasurmusti. Spor salonu gibi mekanlarda
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40 Oyuncunun GizU Sanat - Tiyatro Antropolojisi S8zIUgU

nastigin, kendilerinde birer estetik amaca donugme riski-
ni tagiyan soyut ol¢atlere uydugunu fark etti. Kendi sir-
lanm agmayn ve enerjisi ve ekonomisi engelin dogas! tara-
findan belirlenen bir eylemin uyumunu kegfetmeyi istedi.

Bu nedenlerden dolay: Hébert'in jimnastigi, onu dan-
sa ve Jaques-Dalcroze'un ewrhythmi teknigine yegleyen
Jacques Copeau tarafindan kendi oyunculannin egitim
temneli olarak secilmisti. Meyerhold'un ve Decroux'nun
biomekanik ve bedensel mim arastirmalannin ¢ikis nok-
tasinda buna benzer distunceler vardi. Amag, her zaman
sahneye ait yapintimn igsel bir egilimi olan kendini sah-
telige ya da taklide donasturme egilimine karsi koymaku.
Bu, yapintinin etkisiz ve zararsiz bir gosteriye al¢alma ris-
ki, tiyatronun tahtakurusudur.

Meyerhold’un tiyatro bélianmesi

Tiyatro ¢ahsmasinda bir gesit bolinme yaratmanin yolu-
nu bulan, hem tiyatroyu icra eden, hem de izleyenler igin
potansiyel enerjileri serbest birakan Meyerhold oldu. 1lk
adim, al¢ak gonullu ve zanaatkar bir bulus niteligi tasiyor-
du. Meyerhold, oyuncunun “plastik eylemler"inin nasil ve
neden karakterin sozleriyle uyum iginde olmak zorunda
olmadiklanmi agikladi. Gundelik yasamda sozler ve hare-
ketler arasinda birbirlerini tamamlama ya da birbirinden
bagimsizhk uzerine kurulu bir iliski oldugunu gosterdi.
Sozler, insan iligkilerinde acik niyet belirtirler, her ne kadar
bunlar igten, resmi veya sahte olsalar da. Fakat sozlere eglik
eden hareketler, tavirlar, yakinhk, bakiglar ve sessizlikler
ilade ettikleri iligkileri sadece pekistirmekle kalmazlar, aym
zamanda bu iliskilerin hem duygusal agidan, hem toplum-
sal agidan gergek dogalann ele verirler. Meyerhold, oyun-
cunun bu iki davrams duzeyini bilingli olarak nasil bigim-
lendirebilecegini, kendi hareketlerini, sozleri resmetmek
zorunda olmadan, onlarla yeni bir iligki kuran bir mantiga
uygun olarak tasarlayabilecegini gosterdi.

Bu, etkileriyle izleyicinin yuzeyde durmamasini, bire-
yin kendisinin ve toplumla iliskilerinin gesitli gerceklik-
lerindeki ¢ogul dinamikleri eszamanh olarak dikkate al-
masini saglayan teknik bir yontemndi. lki gosterim duzle-
minin —davranig duzlemi ve sdylem duzlemi- arasindaki
alan, izleyicilerin gorasune derinlik vererek anlayislanna
keskinlik katt1.

Keskin goragluluk arayis1 hem izleyiciyi hem oyun-
cuyu ilgilendirir. Bu ne her ikisinin de aym gekilde gor-
duga ve anladig anlamina gelir, ne de her ikisinin tiyat-
ral bir eylemi izlerken veya icra ederken aym deneyimi
deneyimledikleri anlarmina gelir. Bir oyuncu kendi anlam
arayisini ve arastirmasini kendi beden-bilincinin mikro-
evreni iginde ve onunla birlikte uygulayabilir. Ancak bu
anlam, gosterimi izleyen seyircinin gergeklestirdigi aras-
trma ve algiladig) anlam ile olan iligkisi bakimindan ba-
gimsizdir. Ayni gosterim hem oyuncu hem de izleyici igin
gercek bir antropolojik arasurmaya donusebilir, ama her

Meyerhold’un tiyatro uygulamasimin odaginda ger-
ceklestirdigi bolunme, dramaturjinin karmagikhg) ile bas
etmenin on kosuludur. “Gosterim metni” olarak drama-
turji, cesitli orgatlenme duzlemlerinden olusan bir orga-
nizmadir: Her duzlemin ézerk bir yagam vardir ve bir
muzik bestesindeki farkh enstramanlann gizgileri gibi di-
ger duzlemlerle etkilesim halindedir.

Orgatlenmenin olaylar dizisi ve peripetia’lardan olu-
san anlati dazlemi vardir — bunu en derinlemesine incele-
yen, geleneksel metin odakh tiyatrodur.

Bir bagka orgutlenme duzlemi, izleyicinin duyulan-
na yonlendirilen eylemler ve itkiler akisimn dinamigini
duzenleyen organik dramaturjidir. Bu “dans eden tiyat-
ro” duzlemi, eylemlere anlamdan degil de, izleyicinin du-
yulann uyanik tutma, uyarma ve ikna etme yetisinden
kaynaklanan bir batanlak verir, tipk isitme duyusunu
degil de oyuncunun ve izleyicinin sinir sistemnini hedel
alan muzik gibi.

Son olarak, daha iyi bir deyimin eksikliginde “degi-
sik hallerin dramaturijisi* olarak adlandirdigim duzlem
vardir. Bunu, hikayenin anlamini temelinden degistiren
ve izleyicinin duyulanm ve anlayisim beklenmedik bir
bosluga daldirarak beklentilerini yogunlastiran ve sapti-
ran dugamlerin veya dramaturjik kisa devrelerin butu-
na olarak tammlayabilirim. Meyerhold dramaturjik ér-
gutlenmenin bu ugunca duzleminin 6nemini, “grotesk”
kavrarmmi kullanarak ve yorumlayarak surekli vurgula-
di. Onun ogrencisi olan Eisenstein grotesk'in ilkelerini
lilm montajina uyguladi. Bunu yaparken ekstaz'dan s6z
etti, ex-stasis olarak, gergekligin siradan boyutunun 6tesi-
ne bir sigrayis demek olan sozciik anlarmm kastediyordu.

Dramaturjik érgatlenmenin ug duzleminin yénetimin-
den ve i¢ ice oralmesinden dogan yogunlugun tek amac,
izleyicinin algisina etki etmek degildir, aym zamanda oyun-
cunun kendisi uzerindeki calismasi icin de yararhdir. Bu
durumda, dramaturji bir gosterim degil, “ahstirma” denilen
bir hareket dizisi uretir. Meyerhold'un biomekanik altir-
malan gozlemleyenler icin degil, yapanlar i¢in dizenlenmis
tiyatral organizmalardir. Fiziksel egitimden daha fazlasidir,
bir dagince seklinin bedensellesmis bigimleridir.

Tarih, Meyerhold'un duzenledigi ve oyunculanmn
uyguladigy birkag biomekanik ahgtirmay igeren bir [ilmin
parcalanm korumustur. Bu belge bizlere, Meyerhold'un
eylem igindeki dasuncesini kodlanmeg bir dilde aktanr.
Insan onu neredeyse canl, yazyaze gorebilecek gibidir.
Meyerhold, oyuncunun “bir tasanmun keskinliginde yasa-
mayr”" bilmesi gerektigini savunurdu. Bu belge bunu ken-
di gozlerimizle dogrulamamiza olanak tamir. Oyunculann
nasil alighrmalan sadece uygulamakla kalmayp onlann
icinde yasadiklanm acgik sekilde goruruz. Her sey sanki
tasanm belirli bir bireyin organik dogasinda hayat bulup
canlanan bir kodmus gibi gergeklesir.

Organik nitelik oyuncudan kaynaklanir, ama tasanm
Meyerhold'e aittir. Bu, baz1 aynntilan bir yandan genisle-
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16-17. (yukarida ve solda) Meyerhold’un stiidyosunda
1914"te yonettigi Sofokles’in Antigone’sinden bir sahne. Bu
erken donemde bile Meyerhold, izleyicinin sinir sistemini
etkileyebilecek bir sahne dinamigini yapilandirma ¢abasi
i¢inde hareket bolunmesine odaklaniyordu. Sofokles'in tra-
gedyasindan bu sahne net bir sekilde biyomekanigin ha-
bercisi.

18-19. (alt solda ve alt sagda) Samuel Beckett’in Godot’'yu
Beklerken'inde Gennadi Boganov Lucky rolini biyo-me-
kanik ilkeleri dogrultusunda yorumladi (Kopenhag ISTA,
1996).
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len asamalarina ait baska ayrinularla
birlestiren, karsi-itkiler ve kargithk-
lar araciigiyla yasayan bir dusunce-
nin izidir. Bu dusunce, peripetia'lan
ongortilebilir bir davranig gizgisi kar-
sisinda bir dizi gelme gibi yaraur. Pe-
ripetia yalnizca hikayenin gelisimini
ilgilendirmez, liziksel davranisa, di-
namik tasarima, denge ve celisen ge-
rilimlerin dansina donuisir. Her als-
urma sadece birkag saniye sirer, ama
bu stire tiyatronun bir kesil olarak ta-
nimini ve gergeklestirilmesini 6zetle-
meye, ve gorunur olan suretin arka-
sinda gizlenen iskeleti agiga ¢ikarma-
ya yeter

Biomekanik alisurmalar egitim
sablonlari depil, dustincelerin hare-
ketini gosteren duyusal metalorlar-
dir Dustinceyi egitirler “Yasam” cle-
digimiz seyin, anlaum oncesi varhk
ve sahne varligindan anlauma ve dra-
maturjiye, sosyal ve politik duzleme,
kendlini nasil larkh orgttlenme dliiz-
lemlerinde ortaya koydugunu ayris-
uran eylemlerdir Meycrhold'u tarihi
bir tiyatroda yarauci ve ileri gorasla
bir kahin olarak gosterirler. Meyer-
hold ne mekanlarin ve zamanlarin
renklerini betimler, ne ce kendini ta-
rihi olaylarin yorumuna aclar, baki-
sint henuz gelecek ve olacak olanin
uzak koklerine daldirir.

Alisurmalarin  “tasarimi”  bize
Meyerhold'u herhangi bir [ologral ya
da portreden ¢ok daha iyi akiarir.

(Eugenio Barba, Grandfathers
and Orphans [Btiyiikbabalar
ve Yetimler])

20-25. 'Tre-tre’, Roberta Carreri ve Julia Var-
ley'in geligtirdigi bir aligtirmalar serisi (Mon-
temor ISTA'da gosterilmistir, 1998). ‘Tre-tre’
serisi, her eylemin ve durusun bigimini ve
diirtiilerini, Sat’larim eszamanh hale getiren
cesitli agamalarindan gecen iki veya daha
fazla oyuncu tarafindan uygulanir. Bu alig-
tirmalar zinciri ‘gegisler’in kesintiye ugratti-
g1 dinamik bir hareketsizlik izerine kurulu-
dur. ‘Tre-tre’nin bir baska 6zelligi ise durus-
larin merkezcil ve i¢ patlamali tavridir. Odin
Teatret’in usta oyunculan tarafindan otuz
yilik egitimden sonra icat edilen bu alistir-
malar, mekana yayilan hayati bir tagkinligin
degil, enerji yayan gergin bir durgunlugun

https://rantey.orgun giziyor.



Ahstirma: ve
dinamik bir dramaturji
modeli

Bir alisuirma, organik ya da dinamik
bir dramatur)i modeli olarak ele al-
nabilir. Dramaturji  bir baglanul
olaylar dizisidir Dramaturji teknigi,
¢alismanin her eylemine bir peripe-
tia noktasi kazandirmakuan ibarettir.
Peripetia derken bir yon ve gerilim
degisikliginden soz ediyoruz. Dra-
maturji sadece dramatik edebiyat,
sozcukler ya da olay orgusune iliskin
degilclir

Izleyiciyi sinirsel, duyusal ve
duygusal duzeyde etkileyen ritm-
lerin ve harekeliligin duzenleme-
sini yoneten organik ya da dina-
mik bir dramaturji de vardir. 20.
yuzyll boyunca yaraulan ve uygu-
lanan alisurmalar —Stanislavski ve
Meyerhold'den Grotowski'ye, Yasa-
yan Tiyawo'ya, A¢ik Tiyatro ya da
Odin Tiyairo’suna— sahne varhginin
ilkelerini bedenscllestirmenin etkin
bir yoludur Bu ilkeler bir oyuncu-
yu bheden-bilincinin butanuyle du-
sunmeye ya da harcket cuneye iter,
ve bir gosterimde oyuncunun orga-
nik dramatwrjisinin gelisimine te-
mel olustururlar.

Dramaturji bir dusunme yolu-
dur. Bu cisimlesmis dustincenin ken-
dini agiga ¢ikarmasi, eszamanh ey-
lem dizilerini duzenleyen bir teknik
aracihgiyla gerceklesir, bir hareket
dizisiyle. Hareket dizisi asama asama
baglanulari ve iliskileri kurar, agiga
¢ikarir ve birbiri icine orer. Bu, bir
parcalar ¢oklugunu, ¢esitli ayrinula-
rin ve bilesenlerin aruk ayn birer bi-
rim olarak aynmsanamadigi bolun-
mez bir organizmaya donustiren si-
reclir. Bir egzersizi uygulamak, hig-
bir sey anlatmayan yapisal bir bicime
hayatasilamak anlamina gelir. Cirak,
her asamanin kesin bicimini, [arkh
ayrinularinin sirasimt ve eszamanh-
higiny, ve yon ve yogunlukiaki kesin
degisiklikleri ogrenir Yineleme saye-
sinde cirak. strekli degisen bir ritm
ve akis ozelligi tasiyan organik bir
buwanlugu yeniden yaraur
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Bicim, ritm ve akis

Bicim, ritm ve akis, gosterimcinin eylemine iliskin ug
farklt perspektilin adidir. Duzenlemenin degisik teknik
ilkelerine ya da agilaninaisaret etmezler. Ayni gergekligin
¢ yuzunu tarumlarlar. Bu aynmin arastirma amacl igin
kullamish bir yapinti oldugunu unutmaksizin bunlar ge-
cici ve islevsel olarak birbirinden ayrt edebiliriz.

Dogaglama ya da sabitlenmis bir hareket dizisini, bir

ahigtirmalar dizesini ya da bir dansisoyle ele alabiliriz:

a) Montaj sonucu ortaya cikan, mekan ve zaman
icinde yer alan bir bigim, bir tasanm;

b) Tempolann, vurgulanin, hizin ve cesitli eneriji
renklerinin ve naanslannin élgulu duzeni ve si-
rah degisimi;

¢) Enerjinin organik akisina yol veren bir nehir kiyis.

Nihai sonug eylemin akisini, ritmini ve bigimini ayirt

etmeyi imkansiz kilar. Ayni sekilde, fiziksel eylemi zihin-
sel eylemden, bedeni sesten, sozu niyetten, gosterimcinin
ifade oncesi duzlemini anlaumsal etkililiginden ve oyun-
cunun dramaturjisini bir diger oyuncununkinden ya da
yonetmeninkinden ayirt etmek de imkansizdir.

Ortik bilgi

Bedensel egitimin her turu belli eylem sablonlarini ve
planlarimi guglendirme egilimi gosterir. Bu sablonlar ve
planlar, onlari nasil uygulayacagimizi dusunmek zorunda
kalmadan hareket etmemizi saglarlar. Sanki kalay hig ise
karistirmadan dusunen, bedenin kendisi, bir el, bir ayak,
omurgadir. Aynen boyle, 6rnegin, her hareketin anlasil-
masl, 6grenilmesi ve ezberlenmesi gereken bir donemden
sonra, araba kullanmay: 6greniriz. Sonunda her bir isle-
mi akla getirmek zorunda olmadan, beklenmedik bir sey
oldugunda uygun bicimde ve aninda tepki vererek araba
kullaninz, ve aym anda muzik dinleyebilir, bir yaya ile
konusabilir, ya da bir dusunceye dalabiliriz.

Uygun bigimde ve aninda tepki verme becerisi, ezber-
lenmis bir eylemler sablonunu izleyerek otomatik olarak
tepki vermek anlamina gelmez. Kesin kurallariyla 6zam-
senmis olan bir davranisa uyarak yepyeni ve dngoralemez
bir sablonu hayal etmeyi bilmekten ve nereye gideceginin
henuz farkina varmazken onu uygulayabilmekten olusur.

Oyuncunun zanaatini ogrenmek, Stanislavski ve
Copeau'nun sozlerini kullanirsak, sahne uzerinde “ikin-
ci bir doga”ya dénusen dusunce ve davranis bigimlerini,
becerilerini ve yetilerini 6zamsemek anlarmina gelir. Egi-
timli oyuncu icin sahne davranigi, gundelik davrams ka-
dar kendiligindenlesir. Bu yeniden islenmis bir kendili-
gindenligin sonucudur. Bu “yeniden islenmis kendiligin-
denligin" amaci, eylemleri seyircinin duyulan uzerinde
organik ve etkili olacak kararlilikta uygulama becerisidir.

Yeniden islenmis kendiligindenlik sadece dogal dav-
ranist betimleyen sinirsiz, 6zgur ve kolay bir bicem degil-

gandisi dunyasinda dinamik bir karsihigini kuran bir su-
recin sonucudur: bu, farkinda olarak bildigimiz ile bildi-
gimizin farlanda olmadan bildigimiz arasindaki dengedir,
ortuk bilgimizdir.

Ya da, Michael Polanyi'nin terminolojisine gore bu,
“odaklanmis bilgi” ile “ortuk bilgi" arasindaki iliskidir.

(Eugenio Barba, Tacit Knowledge: Heritage and Waste
[Ortak Bilgi: Miras ve Ziyan])

dir. Gundelik davranisimiz jy¢egtery eyim mar;y'l,aqlgivi - https://rantey.org



Kisi olarak danscimin fiziksel agirhg, fiziksel giclerce denetlenen etten kemil:ten bir bedeni vardir. Dansq, bedeni-
nin i¢inde ve disinda olanlar, ayrica duygular, dilekler ve amaglari duyumsal olarak yasar. Bununla birlikte sanat-
sal bir enstriman olarah —en azindan izleyicisi icin— goriniirdeki varligindan ibarettir. Ozellikleriyle hareketlerini
kesin olarak tammlayan, gorinisii ile yaptiklaridir. Goze kanath bir yusufcul: hafifliginde goriniiyorsa, terazideki
sehsen hilosu hic yokmus gibidir. Cabalart ancak durus ve hareletle lusitlannstir. Bir tablodati figiirden daha cok
ya da daha az ruha sahip degildir.

- Rudoll Arnheim, Art and Visual Perception (Sanat ve Gorsel Algilama)

Bitiinliik ile érgitlenme dizeyleri

omalilar “Curask disiplini” denince ne anhyordu?

Romalilar, Etrusk disiplini ya da bilimini, swracisi ve
harika olgular ve tannsal iradenin cennctten gonderilmis
belirtilerini yorumlayan doktrinler sistemi olarak algilad.
Aynmi zamanda bu disiplin, olumsuz bir alametin karan-
lik etkisini kovabilen kefaret torenleriyle de baglanuhydi.

Doga olaylarinin yorumlanmasi, bunlarin liziksel di-
namiklerinin de gozlenmesi anlamina geliyordu, amabu,
Etrusklerin doga olgularimin us¢u bir bilimini gelistirme-
lerine yol agmacdh. Seneca Dogal Sorulur'mcla bizlere Tit-
rusk disiplini uzerine sahip oldugumuz en kapsamh bil-
giyi verirken bu gizemci yaklasima Aristoteles zamanin-
dan bu yana bilime egemen olan her tur usquluga aykirt
oldugu i¢in karsi ¢ikar

Sencca soyle yazar “Romahlar ve Etruskler arasinda
su fark vardir: biz, simsegin bulutlarin ¢arpismasi sonu-
cu olustuguna inaminz. Onlar ise bulutlarin simsek yarat-
mak tizere hir araya geldigine inamir Onlar her seye yuce
bir gerek¢e bulur Bu yuzden olaylarin olduklari i¢in bir
anlam tasidhgina degil, bir anlam yuzinden olduklarina
inanirlar.

1. Avusturya Imparatorigesi Maria Theresa. Bilinmeyen bir ressamin 18. yiizyil tablosu (Prag'daki Bagpsikoposluk Sarayi). Asa ile taci fark etmeden énce
bile figiiriin tavn ile gozlerdeki bakig, bunun kraliyetten bir kisilik oldugunun agik belirtisidir. Yazar Henry James, gizem ve ikircikli anlamlarin énde gel-
digi bir anlati teknigi arayisinda not defterine kraliyetten kisilerin varligini tanima izerine kurulu bir dykinin olaylar 6rglsii igin su sozleri kaydetmisti:

Venedik'te bir ressam (Pasolini), Imparatorige Frederica’nin (Kr§alige Victoria’nin kizi Almanya Imparatorigesi Victoria) resmini yaptiktan sonra demisti ki:
“Oturmayi, poz vermeyi, sadece imparatorigeler biliyor. Oturmaya ve bakiimaya aligkanliklarivar, onlarin resmini yapmak bagkalarindan ig kat daha ko-
lay.” Bu dusiinceyi siisleyen bir baska kiigiik “model™ 6ykiisu de goyle: Bir ressama bir giin ticretli model olarak bir kadin gelir. Yoksuldur, is agisindan
kusursuzdur ve pek gizemlidir. Ressam, nasil olup da bu kadar iyi oldugunu merak eder. Sonunda onun tahtindan uzaklastirilmis bir prenses oldugunu,
yasamini kazanmak zorunda kalacak él¢iide yoksulluga indirgenmis oldugunu 6grenir. (Henry James, Defterler)

Ayni konuda Stanislavski aktorlerine soyle demigti: “Metni kullanmadan, mizansen olmadan, her sahnenin sadece igerigini bilerek her seyi fiziksel ey-
lem ¢izgisi uyarinca oynarsaniz, roliiniiz en azindan yiizde otuz beg hazir demektir. |lk 6nce fiziksel eylemlerinizin mantik diizenini kurmalisiniz. Ressam,
resmine ne tir incelik getirirse getirsin, modelin pozu fizik yasalarini ihlal ederse, pozda hakikat yoksa, diyelim oturan bir figirin betimlenisi gergekten
oturmuyorsa, hi¢bir sey onu inandirici kilamaz. Bu yizden ressam, resminde en incelikli ve karmasik ruhsal durumlar canlandirmayi disinmeden once
bizim modelin ger¢ekten oturduguna, ayakta durduguna ya da yattigina inanacagimiz bigimde modelini oturtmali, ayakta durdurmali ya da yatirmali.

Bir roliin fiziksel eylemler gizgisi de oyunculuk sanatinda aym anlami tagir. Ressam gibi oyuncu da karakteri oturtmali, ayakta durdurmali ya da yatumals
Ancak bu bizler igin daha karmasik, ¢iinki bizler kendimizi hem ressam hem model olarak sunuyoruz. Bulmamiz gereken, duragan bir poz degil. bir ki
sinin ¢ok ¢esitlidurumlardaki organik eylemleri. Bunlar bulunana dek, aktor hakikati fiziksel davramisiyla destekleyene dek, baska bir sey dusunemes ™
(0. Toporkov, Stanislovski Provada)
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3. Kuan Yin, Merhamet tanrigasi. Cin tanrilan arasinda en sevilen-
lerden biri olan bu Hint kékenli Budist tann g¢ogu kez Hiristiyanla-
nn Meryem Ana’sina benzetilir. Kuan Yin'in bu versiyonunun (Qing
Hanedani'ndan bir porselen, 1644-1911) oturus bigimi onun Budist
kokeninden bagka soylulugunu da ortaya koyuyor. Ayaklari iki ayn
diizeyde oturan bir figiiriin betimlenmesi, Budist sanatin sadece is:

tiin, soylu ya da tanrisal karakterle i@ kSiZn DB Kidagr Arsivi - datheisidiR rdey

2. Budist yontu sanatinda maharajalilsana, yani “kralin rahat durugu”
denilen geleneksel durug. Ozelligi, ayaklarin iki degisik diizeyde bu-
lunmasi. Klasik dénemin Hint sanatinda ve hald giniimiizde 6zellikle
tiyatro ve dansta tiim eylemler ile duygular bilyik bir jestler (mudra
ile hasta) ve kodl s pozlar yelp i Lizeri betimlenir. Jest
ve pozlarnn belirledigi, ancak uzman ve arif olanlarin anladig ahigki-
sal bir dil, basit bir gerekgeyle, Buda'y: iyi tanimlanmig ve evrensel
olarak taminan bir jestler dizisiyle géstermek igin kullanimaktayd:.
Bu kodlanmis jestler, inananlarin anlati, yontu ya da resimsel sah-
nelerde Buda'nin yasam ve ogretisini dogrudan izlemelerine olanak
veriyordu.

4. Tolstoy'un /se Yaramaz Ivan ile Iki Kardesi baglikli dykiisiinden
alnan oyunun bir provas: sirasinda Vahtangov, oyuncularina yara-
maz bir gocugun nasil oynanacagim gosteriyor (B. Zakhava'nin gizimi,
1919). Vahtangov, bacagini bilkmiis durugu, karakterin enerjisini sah-
nede izleyicinin ilgisini aninda yaklayabilecek bigimde canli kilmak
uzere kullaniyor. Caligmanin bu agamasinda Vahtangov karakterin
psikolojisi iizerinde degil de aktériin sahne varlig yaratacak eylem-
lerinin niteligi izerinde ¢aligiyor. Bu, tiyatro antropolojisinin anlatim
kG orgiitlenme diizeyidir.



Bir¢ok izleyici, oyuncunun dogasinin anla-
um yetenegine bagh olduguna, anlaum yetene-
ginin de oyuncunun niyetinden kaynaklandig-
na inanir. Bu izleyiciler Etrusklerin bulutlann
simsek yaratmak uzere bir araya geldiklerine
inandiklan gibi oyunculann kendilerini anlat-
mak igin oynadiklarina inamir. Oysa gercekte,
kodlanmis tiyatro geleneklerinde oldugu gibi
tam aksi olur, gosterim sanatgilari bedenlerini
belli bigim ve gerilimlere gore yogururlar; izle-
yicide simsek ¢akuran, bu bigim ve gerilimler-
dir. Kendisinde bir kipirti bulunmayan oyun-
cunun yine de seyirciyi kipirdatabilmesi para-
doksu buradan ¢ikar.

Oyuncunun bigim ve gerilimlerinin bu du-
zeyini nasil adlandirabiliriz?

Bir organizmanin kendi butunlugu iginde-
ki canhhigina bakinca anatomi, biyoloji ve [iz-
yolojiden bildigimiz kadariyla bu organizma-
nin birgok degisik diizeyde orgutlendigini go-
ruruz. Tipki hucresel bir orgutlenme duzeyi ile
organlara ve insan bedenini olusturan gesitli
sistemlere (sinir, dolasim, vb.) ait bir orgitlen-
me duzeyi oldugu gibi, oyuncunun gosterim
butinlugunin de birbirinden ayrilan orgutlen-
me duzeylerinden olustugunu soyleyebiliriz.

Tiyatro antropolojisi, tim oyuncular icin
ayni olan temel bir orgutlenme duzeyi oldugu-
nu kabul eder ve bunu anlatm éncesi olarak ad-
landinir

Anlaum oncesi kavrami, oyuncularin istek-
lerini, duygularini, oynadiklari karakterle 6z-
deslesmelerini ya da ozdeslesmemelerini, ki-
sacasi ruhsal teknigi dikkate almadig) icin sac-
ma ve aykin gorunebilir. Aslina bakilirsa ruh-
sal teknik, prolesyonel oyuncu egitimine ve bu
konuyla ilgili dans ve tiyatro aragurmalarina
son iki yazyil boyunca egemen olmustur.

Ruhsal teknik, oyuncuyu anlaum istegine
yoneltir, ancak bu anlaum istegi oyuncunun
ne yapmas gerektigini belirlemez. Oyuncunun
anlaum, kendi eylemlerine ve [iziksel varhgini nasil kul-
landigina baghdir — hatta neredeyse onlara karsin vardir.
Eylem ve eylemin nasil yapildig1, oyuncunun ne anlata-
cagin belirler.

“Sonu¢ manuigi”na gore izleyici, duygular, dusunceler
ve eylemler anlatan bir oyuncu izler, yani izleyici bir istek
ile bir anlam bildirgesi izler. Bu anlaum, izleyiciye butin-
lugu iginde sunulur. Boylece izleyiciler oyunculann ne an-
latuklaryla nasil anlatuklanni 6zdes gormeye yonlendirilir.

Oyuncunun yapug isi kuskusuz bu mantikla ¢6zam-
lemek mumkundur. Ancak bu, genelleme iceren bir de-
gerlendirmeye yol agar. Boyle bir degerlendirme ise isin
teknik acidan nasil yapildigi uzerine bir [ikir vermez.
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5. Kiiltirden soyutlama teknigine drnek olarak prens kostiimiiyle Kambogyal dansg.

ugr” ile butunlesen bir manuga baghdir. Bu da “islem
manugi"dir. “Islem manugi’na gore oyuncunun anlau-
mim olusturan orgutlenme duzeyleri tek tek aynsuriip
uzerlerinde ¢alisilabilir.

Sahnede oyuncunun enerjisini canli tutan, yani oyun-
cunun izleyici taralindan hemen (ark edilen bir varlik ol-
masini saglayan, anlaum 6ncesi duzeydir. Tiyatro antro-
polojisinin arastirma alam budur.

Anlaum oncesinin olusturdugu altyapi, anlaum du-
zeyi icinde, izleyicinin algiladig) butanluk iginde yer alir.
Bununla birlikte oyuncu, bu duzeyi ¢alisma sureci sira-
sinda ayri tutarak, bu asamada temel amag anlam degil de
enerji, varlik ve eylemlerinin bios'uymus gibi, anlaum én-

Bir seyin nasil yapildigimn anlaglmessismprkenap Aesidizevdpsalisebikey.org
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Anlaum oncesi duzey boyle ele alindiginda
islevsel bir duzey olur. Aruk anlaumdan ayn-
lamaz. Aruk amaci oyuncunun sahne bios'unu
guglendirmek olan pragmatik bir kategori, bir
uygulamadir.

Tiyatro antropolojisi, anlaum oncesi duze-
yin gesitli oyun tekniklerinin kokeninde bu-
lundugunu ve burada geleneksel kilturden ba-
gimsiz olarak kulwirler otesi bir “lizyoloji™ ol-
dugunu varsayar. Anlaum oncesi duzey ger-
cekte sahne varlig ile oyuncunun yasaminin
saglanmast icin ilkeler kullanir Bu ilkelerin so-
nuglan kodlanmis gosteri tirlerinde daha be-
lirgin goranur, ¢anka bedene bicim veren 1ek-
nik, sonuctan ya da anlamdan bagimsiz olarak
kodlanmisur.

Tiyairo antropolojisi boylece oyuncu
danscilarin tekniklerini kualwrler asin duzey-
de kargi karsiya getirir ve kiyaslar. Sahne dav-
ramslanimin incelenmesiyle anlaum  oncesine
cgemen olan belirli ilkelerin basta samldigin-
dan daha ortak ve evrensel oldugunu ortaya ¢i-
karur

Kiltir olusturma ve kiiltiirden
soyutlanma teknigi

“Kendi baglaminda daha ctkili olabilmek icin

warihscl, biyogralik kimligini olusturmak
i¢in oyuncu, birtakim bigimler, tavirlar, davra-
niglar, yontemler, goz boyama, carpitma ve dis
gorunuslerden yararlamir.. ki bunlara ‘teknik’
deriz.  Bu, her oyuncunun ozelligidir ve her
gelenekte bulunur. Kulwirlerin otesine (Dogu,
Bau, Kuzey, Guney), turlerin de otesine (kla-
sik bale, modern dans, opera, operet, muzi-
kal, sozlu tiyatro, dans tiyatrosu, klasik tiyat-
ro, modern tiyatro) gidecek olursak ogrencinin
izleyici karsisinda nasil etkili olacagim ogren-
digi o ilk gune geri doneriz. Burada iki baslan-
gi¢ nokuasy, iki yol buluruz. llkinde oyuncular,
kendilerine clogal gelen davramsi, dogduklarn
gunden baslayarak icinde yetistikleri kultirel
ve toplumsal ortamdan 6zamsediklerini, gelis-
tirdikleri “dogalliklarini” kullamir. Antropolog-
lar, herhangi bir verili kalturan gundelik ya-
saminin edilgin duyumsal-motor 6zumsenme

6-7. (istte) ltalyan tiyatro oyuncusu Ruggero Ruggeri
(1871-1953), D’Anunzio'dan lorio'nun Kizi'nda (1904) Ali-
gi roliinde kiiltiir olugturma teknigine érnek oluyor. (alt-
ta) Pina Bausch'un Karanlikta Iki Sigara (1985) gésteri-
minden bir sahne. Klasik balenin pek kesin kiltirden so-
yutlama tekniginde egitilmis dansgilarin, kendilerini bu
teknikten kurtarmaya ¢alisarak kiiltir olusturma teknigi
https //r aimbeyid Gasil dnistiklerini gzlemek ilging.
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surecini "kualtar olusturma™ (inculturation) di- i - anr
ye tanimlarlar. Birgogunun kendi kaltarunin I . | s
yasam olgutlerine ve davramslarina organik
uyum saglayisi, “dogalliga” kosullanmas), ya-
vas ve organik bir degisim icinde olur. Bu, aym
zamanda buyumedir.

Stanislavski, bu gelistirilmis dogallk yo-
luna ya da kuluar olusturma teknigine yontem
acgisindan en ¢ok katkida bulunan kisidir. Bu
teknik, oyuncuda kulwira olusturulan dogal-
lig1 canlandiran ve genisleten bir zihinsel su-
re¢ icerir. “Tilsimli eger” ile zihinsel kodlanclir-
ma yoluyla oyuncular, gundelik davranislari-
ni, alisuklari benliklerini degistirir ve canlan-
diracaklan oyun kisisini gerceklestirirler Ayni
zamanda Brecht'in yabancilasurma teknigi ile
toplumsal jest'inin d¢ amaci budur Burada soz
konusu olan, ¢alisma sureci boyunca kendi do-
gal ve gundelik davramislanm sosyal doku ve
alt metinler igeren gundelikchst sahne davra-
nislarina donusturen oyuncudur.

Kulwr  olusturmanin  wirlerini  kullanan
oyunculuk 1eknigi, kuhurlerasiri nitelikiedir.
Meksika'da ucra bir dagdaki yerel halk tarafin-
dan oynanan Oxatalan “koylu™ tiyatrosu, kul-
tar olusturma tuzerine kurulu bir tcknik uy-
gular. Oyunculan ¢ilici, is¢i ve dgrenciler olan
Kalkuta’nn chs semtlerinden birindeki “Yasa-
yan Khardaha" Tiyatrosu'nda aym teknik kul-
lanilir. Avrupa, Amerika, Asya ve Avustralya'da
kuluar olusturma teknikleriyle gerceklestirilen
oyunculuk agretileri vardir.

Ayni zamanda tim kaltarlerde oyunculuk-
ta baska bir yol da gozlenebilir Gundelik ya-
samdan ayn birtakim beden tekniklerinin kul-
laniimasidir bu. Modern ve klasik bale dans-
¢ilan, mim sanatgilan ile geleneksel Dogu Li-
yatrosu oyuncularn, “dogalliklarini” yadsiya-
rak baska sahne davranislari benimsediler. Bir
“kualtarden soyutlanma” surecinden gecerek
gundelikien farkh durus, yuruyus, bakis ve
oturus bigimler yaratular.

Kulwirden soyutlanma teknigi, oyuncu-

nun davramslanni yapaylasunr (ya da cogu B o —t o

kez dendigi gibi asluplasurir), Ancak baska bir 8-9. Saleno ISTA'dan (1987) rneklemeler: iki oyuncu kiiltirden soyutlama teknigi ile do-
o 8 g pias ! K asKa . gaclama yapiyor. Odin Tiyatrosu oyuncusu Roberta Carreri ile Balili dans¢i | Made Ban-

enerji niteligi de ortaya cikanr. Bu baska nite-  dem &nde, (istte) Iben Nagel Rasmussen ile (altta) Ni Putu Ary Widhiasti sesli dogala-

likteki enerjiye hepimiz klasik Hint ya da Ja-  mayapiyor.

pon oyuncusunu, modern bir dansqiyr ya da

mim sanatgisini izlerken tanik olmusuzdur Bu

oyuncular, "dogalliklarin” degisime ugraiarak klasik ba- “Kularden soyutlanmis” oyuncu, oyle bir nitelik ve

lede oldugu gibi haliflige ya da modern balede oldugu gi-  enerjik bir dalga yayar ki bu, ahski ya da gelenege gore

bi guce donusturebildikleri olgude huyuleyicidir Kaltar-  dans ya da tiyatroya donusmeye hazir canh bir varolus-

den soyutlanma teknigi bildik (dogal) gorunimun, du-  wr Ama kultarden soyutlanma yolu, gundelik davrani-

yular icin taze ve sasiruci bir bicimde yeniden yaraulmak ~ sin zengin tonlarda cesitlemelerine, dilin ses etkinligin-

uzere ¢arpittimasidir Ucretsiz PDE Kit&blﬂﬁﬂ}ibihfﬁﬁiﬂﬁdm@r&@]” akisina, “dans eden
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10-11. (iistte) Ginli dansgilar; boy S (Kuzey Haned. 12-13. (iistte solda) Etriisk dansgisi, |.0. 5. yiizyildan bronz samdan par-
1.S. 368-581) (Taipei Miizesi). ¢asi (Karlsruhe Miizesi); (listte sagda) Etriisk dansgisi, bronz gamdan alti
14. (alta) Genlesmis beden: Krisma'nin pek cok giriniminden biri  (British Museum, Londra).

olan Visvarupadarganam (Hindistan, Rajastan’dan bir resim, 19. yiiz-

yil baslangici).
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tiyatro”ya yasam kaynag olan ani ritm
ve yogunluk degisimlerine yol acar. Ge-
rek kultar olusturma yolu olsun, gerek-
se kualwirden soyutlanma yolu olsun,
her ikisi de anlaum oncesi duzeyi hare-
kete gegirir. Betimlemeye hazirhk asa-
masindaki sahne varhig) ortaya gikar.

Bunun disinda kultarden soyutlan-
mig oyuncular olan klasik Dogu tiyat-
rosu ile kaltur olusturmus oyuncular
olan Bau tiyatrosu arasindaki anlaum
[arkhhklanm f{azlaca vurgulamak yer-
sizdir. Bu iki tiyatro zaten anlaum on-
cesi duzeyde birdir.

(Eugenio Barba, The Third Bank
of the River [Nehrin Ugunci Kiyisil)

Dogw'da ve Bati’da kodlama

Oyuncuya anlanm oncesi nitelikli be-
den saglayabilecek bir kodlama ara-
yis1 hem Dogu'da hem de Bau'da var-
dir Baw'da oyunculan dansg1, oyuncu,
sarkici diye ayiran geleneksel bir simil-
landirma oldugu icin bu arayis, birkag
seyrek ve duzensiz ornekten baska bir
sonug vermemistir (Onceden belirtti-

15-1B. (ist sira ile ikinci sira) Johan Jacob
Engel’in Ideen zu einer Mimik'inden (Mimik
iizerine Dugiinceler) (Berlin, 1785-86) ile Anto-
nio Morrocchesi'nin Lezioni di declamazione e
d'arte teatrale’sinden (Gosterim ve Tiyatro Sa-
nati Uzerine Dersler) cizimler (Floransa, 1832).
Bu iki yapit 19. yuzyilin tiyatro kiltiriine ege-
men olan iki egilimi betimler. Bir yandan ak-
torin ruhsal durumlar Gzerinden kodlanma-
s1, ki bunu oneren, Lessing estetiginin savu-
nucusu bir kuramci olan yazar ve yonetmen
Engel'dir (1741-1838), 6te yandan ltalyan aktér
Morrocchesi'nin (1768-1838) yuruttugi ve ken-
di sanatina bilimsel deger katan kigisel aras-
tirmalar.

(3. srra soldan saga) Engel'in yapitinda rahat
durug (bkz. Resim 13) ile yeniden harekete geg-
me. Kaynak, Henry Siddon’un Practical lliustra-
tions of Rhetorrcal Gesture and Action (Susle-
meci Jest ve Eylemlerin Uygulamali Géruntiilen-
mesi) (Londra, 1907). Unlii Ingiliz oyuncu Sa-
rah Siddons'un en biiyiik o8lu olup kendisi de
oyuncu olan Henry Siddons, Engel’in ¢aligmas:-
nin bir bélimiini Ingilizceye ¢evirip uyarlamig
ve resimleri Ingiliz bigem ve begenisine gore
yeniden gizmigti.

(altya) Bauhaus tiyatro yenilikgilerinden en &n-
de gelenlerden Oscar Schlemmer'e gére (1888
1943)‘insan bedeninin tiyatral dénugiumu igin
geometri yasalari.
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gimiz gibi klasik bale ile panto-
mim gibi bigimler kuraldisidir.)
Dogu tiyarosunda ustamin be-
timledigi yasayan bir gelenegin
surekliligi nedeniyle taklit sure-
cine dayanan kodlama, kesinti-
siz aktarihr. Bu, dolaysiz tiyatro
ogreniminin tum bigimlerinde
ortak ozellik olan meslege kau-
lim surecine dayanir. Bununla
birlikte gesitli tiyatro kulurle-
rinin her birinin tarihgesini bir
kenara birakacak olursak, oyun-
cunun sahnedeki temel tutumla-
rini agiklayan davrams kurallan
arasinda sasirtict  benzerlikler
buluruz. Sozgelimi Paris Kon-
servatuvart gikish tam oyuncu-
larin 19. yuzyil sonunda bazi te-
mel kurallara uydugunu biliyo-
ruz. Cller her zaman bel ¢izgisi-
nin ustinde wtulmahdir, isaret
ederken de eller goz duzeyinin
ustunde olmahdir.  Kathaka-
li oyunculan ile Bali dansqila-
n da aym ilkeleri uygular. Cller
ve kollar asla bedene bitisik dur-
mayip her zaman bel ¢izgisinin
ustiunde tutulmahdir Gosterme
hareketi bircok bagka jest gibi
g0z duzeyinin ustinde yapiima-
ldir ki, buyuk ve kolay gorunur
olsun.

Batrda gelenegin bozulmas,
gercekgilik ve dogalailik arayis-
lan, eylemin [iziksel yerine ruh-

- TN
BRcwh O Ao g
ey

19-26. (istte) Rudolf von Laban'in bir
dans¢imin  uzam igindeki eylemlerini
6lgmede kullandigi icosahedron (yir-
mi egit yiizii olan somut bir figir). Von
Laban'in (1879-1938) buldugu dans no-
tasyonu ginimize dek kodlanmig ha-
reketi grafik bicimde saptama yoniin-
deki tek ¢abadir. (Bkz. Resim 32) (ikin-
ci sira) Dans tarihgisi ve kuramcisi Lin-
coln Kirstein'in (1952) Carlus Dyer ta-
rafindan gergeklestirilen iki klasik ba-
le hareketinin uzamsal grafik gizimleri.

(Ugbncd sira, sol) Gilbert Austin’in Chi-
ronomia’sindan (Londra, 1806) bir jes-
tin uzamsal ¢o6zimlemesi.

(Oglncll sira, sag) Leonardo da Vinci*-
nin (1452-1519) bir ¢iziminde insan be-
deninin oran diyagrami, Louvre Mi:
zesi (Paris). (alt sira) Temel bir Odis-
si dans durusu asana'min uzamsal ¢6-
ziimlemesi.




27-29. genlesmis beden (sol ustte)
1995°te Umeia ISTA'dan Tom Leab-
hart (Decroux’nun pantomim gele-
negi, ABD) ile 1 Made Djimal (Bali);
(sag istte) Augusto Omolu (Orixas
dans, Brezilya); (alla) 2004 te Sevil-
laISTA da kaulimailarla birlikte Akira
Matsui.

Aligtrmalar §3
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Samuell,

co MORTE
10 uo uendends altniu_frottole.e fole Ppalrarle mio 0 per jotrart
rur non contratto mai senva bolletta rnuan di tua comedia u

& per pul far la meranaa perfetta £ Jalts inuan, ch'to farti f,
walereicol capieal di caprole . | vella Tragedia mia walh

sal temele dayanchinlmasi, yavas yavas oyuncu davram-
s belirleyen bir kurallar mirasim yok ctmistir Bu gibi
kurallarin Commedia dell'Anie’nin doruk ¢cagnda Avru-
pa liyatrosunda kesinlikle var oldugunu biliyoruz. Ama
bu miras yitip gitmistir, cunku dogrudan tiyatro egitimi
ne Dogu'da ne de Bau'da yaziya dokulmustir Avrupa ti-
yatrosunda beden hareketlerini belirli bicimlere oturtma
yonlu bazi ¢abalar goralmus ve anlaimsal gadulenme -
sinda toplu figurail resimde beden oranusi i¢in kurallar
kondugu gibi (bkz. Resim 19-25) hareket yasalar bulun-
maya ¢ahisiimisur. Ancak hu denemelerin sahipleri a pri-
ori (6n) kodlamadan ya ca nesnel simflandirma olcatle-
rinden yoksun olduklari i¢in ¢cogunlukla yapularini agik-
lamaya ve hakh ¢ikartmaya, yani baskicr ve saplanuli bir
bi¢imde bilimsel hale getirmeye kalkismiglardir Bu ¢aba-
lani gosterenlerin ¢ogunlukla tiyatro uygulamas ile pek
az ilgili kimseler oldugunu bilcligimizden, bunlarn nasil
olup cla fiziksel bedenden yola ciksalar bile oyuncunun
anlaum gucunu ruhsal ol¢utlere baglama egilinunde ol-
duklarim anlamamiz gug degildir

30. (Sol iistte) Genlesmis beden: Italyan ressam Guiseppe Maria
Mitelli'den (1634-1718) bir baskida Arlekino.

31. (Sag ustte) Sanjukta Panigrahi ile Augusto Omolu 1994'te Hols-
tebro ISTA'da.

32. (sag altta) Yapinti beden: No oyunu Hagoromo'da aktor Moto-
masa Kanze.
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33. (solda) Kopenhag Nyt Dansk Danseteater’indan bir gdsterim sahnesi. Bale olarak bilinen ve énceden belirlenmig hareketlere dayaliilke ve teknikler-
ce diizenlenen klasik dans, Bati’daki tek kodlanmig gésterim bigimidir. llk hareketleri ve kurallari Domenico da Piacenza, Antonio Cornazzano, Guglielmo
Ebreo gibi 15. yiizyil ltalyan kuramalarinin ¢alismalarindan ortaya gikmig olmakla birlikte klasik dansin kodlanmasi Paris'te 1661°de kurulan Academie
Royale de la Danse tarafindan gergeklegtirilmigti. Buras) ayni zamanda dans okullarinda ve akademilerde hala kullamilan terminolojiyi yaratmigti. Bununla
birlikte gunu da belirtmek gerekir ki (bkz. Nostalji) 16. yiizyil sonu ile 17. yiizyil baglarinda modern Bati tiyatrosunun baglangicinda dans¢inin sanati he-
niiz oyuncunun sanatindan ayriimamigti. Bunu pek ¢ok drnekle izleyebiliriz. Oncelikli bir srnek Moliere’dir. Hem oyun yazan hem de oyuncu olup besteci
Giovanbattista Lulli ile birlikte drettikleri pek ¢ok taninmig komik bale yapitinin yazan ve oyuncusudur. 34. (sagda) Bir Wayang Wong sahnesi (sozcik
anlam:: insanlarla oyun). Java dans tiyatrosu 18. yiizyilin ikinci yansinda Yogjakarta sultaninin sarayinda baslayip Mahabharata, Ramayana ve Paniji des-
tanlarimin kahramanlarimin yaptiklarnimi anlatir. Wayang Wong oldukga yeni bir bigim olmasina kargin oyuncularinin esin kaynagi olarak kadim bir sistem
olan Wayang Kulit gélge tiyatrosundaki suretlerin hareket kodlarina gére hareket ve dans ettikleri sdylenir.
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Dort degisik dans notasyon sistemi:

35. lyi Dans Etme Sanati ve Ogretisi'nden ilk sayfa. Bu kii-
¢iik el kitabi biiyiik olasilikla Bati’da dans iizerine ilk kitap
olup Paris’te 1s. yiizyll sonlarinda Michel Toulouze tara-
findan basilmigtir. Asagldakl mizikal pentagram iizerinde
bestenin baghg mi ve dans adimlarini gosteren belirli
alfabe harfleri goriiniir.

" 36. Vestris'ten Iheleur snstemlne gore (1813) Gavotte. Bu,

soyut si K ilk lerden biridir.

37. Bir miizik notasinin Nijinski tarafindan gizilmis (1912)
, koreografik notasyonu: Debussy’den Bir Kir Tannisinin 0g-
, leden Sonrasi.

38. Rudolf van Laban'in yarattigi (Labanotasyon) sistemi:
Javal Wayang Wong'da giiglii, siddetli ve gururlu erkek kisi-
v lerde kullanilan bir hareket olan Bapang'da eller ve mendi-
“lin hareketlerinin ¢izimi. Dans¢inin tiim hareketlerini mizigi
hig hesaba k dan soyut si lere doniistiiren Laban’in
kayit sisleminde bu durumda oldugu gibi ne olursa olsun
herhangi bir kodlanmls hareketi ait oldugu gelenekten ba
L gimsiz bigimde S|mgeye donigtirmek mimkundiir.
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39. Déviig sanatlarindan esinlenen temel bir durus igindeki Thai Khon
dansgisi.

Yapint1 beden

Bau tiyatrosu ya da en azindan ¢agdas Bau tiyatrosu, gun-
delik bedenin, oyun kisisinin yapinudan kaynaklanan
bedeni ile 6zdeslestirilmesi uzerine kuruludur. Tek var
olan duzeylerin bunlar oldugu sanlir, ya da en azindan
sanilirdi. Buna karsin geleneksel Japon tiyatro bigimleri-
nin ¢ogunda oyuncularin gundelik bedeni ile oyun kisi-
sinin hayali bedeni arasinda bir ara duzey algilanabilir.
Basit bir ornek verelim. Bir No oyuncusu, gosterim sona
erdigi icin sahneden ayrilirken gok ozel bir davranis ser-
giler. Cok agir hareket eder. Cikisi, gosterimin butunu
i¢inde yer alirmus gibidir. Aruk karakterin iginde degil-
dir, cunku karakterin eylemi sona ermistir. Ama kendi
gundelik gercekligi icinde de degildir. Bir ara durumda-
dir. Bir anlamda kendi yoklugunu oynamaktadir. Ancak
bu yokluk gosterimdir, bu yuzden de varhk gosteren bir
yokluktur. Boyle anlauldiginda bu teknik, paradoks go-
runumu kazanmir. Oysa uygulandiginda ¢ok agikur. Aym
durum Kabuki'de de ortaya gikar. Oyuncu yavasca yok
olmamahdir, kendini gostermeli ve yapinti durumunda
kalmahdr. (...)

Daha uygun bir deyimi henuz bulamadigim igin bu
olguya biraz da gelisiguzel bir sekilde yapinu beden de-
dim. Dramatik yapinudan soz etmiyorum. Bir yapinuyi
oynayan bir beden degil, gundelik bedenin anlatim 6n-
cesi duzeyde bir tur donusturulmesini taklit eden, ken-

40. 19B1°de Volterra’daki ISTA'da bir gosterisirasinda Dario Fo.

dini belli bir “yapinu” alamina adayan bir bedenden s6z
ediyorum.

(Moriake Watanabe, Between Orient and Occident
[Dogu ile Bau Arasindal)

Dogu'da dovas sanatlan ve tiyatrallik

Gundelik-disi beden teknigi yalmizca gosterim durumla-
rinda degil, gundelik olmayan davramslann kullanildig
baska durumlarda da vardir. Asya’min her yerinde yaygin
olarak uygulanan dovus sanatlari, gundelik yasamin ka-
mksanmus hareketlerini yikarak bedende bambaska nite-
likte bir ener ji yaratmak igin somut [izyolojik sureglerden
yararlamr. Dovus sanatlan kulturden soyutlanma teknigi-
ne dayanir, yani gundelik yasamin dogalhigim dikkate al-
mayan bir davranis bicimine. Dovus sanatlarimin bu kul-
turden soyutlanma teknigini kullanmalari, kodlanmis ti-
yatro bigimlerine esin kaynag olur.

Bacaklar halifge bukulmus, kollar gergin, atlamaya
ve eyleme girmeye hazir ve kararh bir beden tum Asya
dovus sanatlarinin temel durusudur. Bu tavir, klasik ba-
le’deki plié ile karsilastirilabilir ve hem Bat hem de Dogu
oyuncularimin temel duruslarinda bulunur. Gundelikdist
teknik bigiminde, bir hayvanin saldirmaya ya da kendi-
ni savunmaya hazir halinin kodlanmasina benzetilebilir.



Ausbrmalar 57

41. Savasgi kaynakli Bali dansi Baris'ten ¢esitli duruglar. 1930’larda Bali'de uzunca bir siire gegirmig olan Meksikali ressam Miguel Covarrubias'in

yaptig gizimler.

Japon heykeluras Wakuluki (bu kitaptaki gizimlerin go-
gundan o sorumludur), Dario Fo'nun mim duruslarindan
birini gordugunde karate'deki kedi ayaklan astiande dur-
mak anlamina gelen neko hashi daci durusunun baslangi-
cina ¢ok benzedigini soyledi. Fologralta bu ltalyan akto-
ran The Story of a Tiger (Bir Kaplamin Oykusu) gosteri-
minden bir an gosterilmekte.

Dévus sanatlan ile kisilik arasindaki iliski azerine
araguirmalar yurutalmas ve bedensel hareketlerin yine-
lenmesi yoluyla dovas sanatlar1 6grenmenin, ogrenciyi,
kendisini baska tarla algilamaya ve bedenini baska bi-
gimlerde kullanmaya gotardaga bulunmustur. Dovas sa-
natlarimin bir amaci da hareketin her aninda uyamk bir
varolusu ogrenmektir. Bu tar bir varolus, izleyicinin go-
zunde kendini canli kilan enerji niteligini her gece ye-
ni bastan yaratmak isteyen oyuncular icin ¢ok onemlidir.
Belki de bu ortak amag, {arkli sonuglarakarsin dovus sa-
natlarinin Dogu tiyatrosu bicimlerinin pek gogu uzerinde
etkili olusunu agiklar.

Tarihsel gelismeler yazunden dovis sanatlar genelde
askeri degerini yitirmistir. Bu miras buyuk ol¢ude degis-

tirilerek kimi dovus sanatlan dansa donasmastar. Dovas
sanatlari alisirmalar, gesitli danslara ve baska tiyatro bi-
¢imlerine temel olmustur.

Bali'de Baris dansi (Resim 37) vardir. Sozcugan ko-
keninde ¢izgi, sira, askeri egitim anlamlarim buluruz. Bu,
huzursuzluk zamaninda yerel prenslerin kullandigy bir
gonullaler ordusunun adidir. Buradan yedi degisik dans
taremistir. Bunlar da zaman i¢inde askeri ozelliklerini yi-
tirerek gunumuzde hem kizlar hem oglanlarin dans ettigi
ve adina Baris denilen ture donuasmustur. Endonezyahla-
rin ulusal savunma sanati olan Pentjak-Silat (Malezya'da
Bersilat denilir) kaplan hareketlerinden yola gikarak Pent-
jak dansim dogurmustur.

Cinli doktor Huo To (Resim 40) ne yapiyor? Bir dan-
sa benzeyen gesitli duruslari ashinda geyik, kus, kaplan,
maymun ve ayldan olusan bes hayvam ammsatan bir di-
zi ahisirmayi canlandiniyor. Bugun bu hareketler Cin do-
vis sanatimin bir¢ok okulunda bir dizi ahstirmanin teme-
lini olusturur. Hindistan'in guneyinde Kathakali'de ayn:
hareketleri bulmak ilgingtir. Kathakali de bir dovus sa-
naundan etkilenmistia Sanskritte askeri alistirimalarin ya-
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42. (ustte) Kerala’min (Hindistan) déviig sanati Kalaripayattu'nun iki oyuncusu arasinda ¢omak dovisii.
Sagdaki doviggu becerisi sayesinde bir yandan ¢ok saglam bir durusu korurken Gteki yandan kendini
tam olarak doviis icine atmaya haazir olabiliyor.

43. (altta) 1986'da Holstebro'daki ISTA oturumunda Katsuko Azuma ile Kanho Azuma'yr kilig (Katana)
ile uzun (naginata) geleneksel silahlarinin kull gerektiren bir Nikon Buyo sahnesinde goriyoruz.

pildigy yer anlamina gelen khalori-
ca sozcugunden Kalaripayattu, yani
“egilim yeri” taremigtir (Resim 38).
Kathakali, Kalaripayattw'dan (her
ikisi de aym bolgede, Kerala'da uy-
gulanmakiadir) sadece egitim ahs-
urmalart ile mesaj almakla kalma-
yip belli bazi duruslan aslan, fil, a1,
balik gibi tammlayan terminolojiyi
de almisur. Hindistan'in kuzeyin-
de Manipur eyaletinde Takhousarol
ile Mukna (bugun populer hir koy
eplencesi olan savunma bicimi) gi-
bi baska covus sanatlan, bolgenin
gelencksel  danslanmi etkilemistir,
Bunlarin bicemi Natya Shastra yapi-
unda anlanlan klasik Hint danslar
ile Mogol danslar arasmdacdhr.

Son olarak Cin ve Japonya'da-
ki gelencksel tiyatroyu, Pekin Ope-
rasi ilc Kabuki orneginde dusunce-
cck olursak Asya'da dovas sanatlart
ile gosterim arasinda gugla bir bag,
bulundugunu kavraniz. Ducllolar,
kavgalar haua silahli gucler arasin-
da meydan savaslan, sadece oyun-
cu egitiminin temelini olusturmak-
la kalmaz, ozgun bi¢imlerle kansik,
cen yucchilmis, en incelikli gunde-
likdist tcknikle sunulan gosterim
ogelerini olusturur.

Batr'da dévus sanatlari
ve tiyatrallik

Eski ¢aglardan bu yana tiyatral-
lik ile savas tekniklerine iliskin sa-
natlar arasindaki baglanu, ozellikle
cle bu sanailarin dansin gelisimin-
de oynadiklari rol bakimindan Bau
kulwarande belgelenmistir.
Greklerde savas komulanlari-
na “bas dans¢r® denilirdi. Sokral,
en iyi dansqimin aymi zamanda en
iyi savascl olacagim ileri surmustu.
Girit kokenli bir Grek dansi olan
pyrrhic, Plalon'un tammina gore hir
savasin cesitli asamalarim betimler-
di. Yunanistan'da onceleri Sparta’da
oynanmaya baslayan bu dans daha
sonra toplu dans olarak Atina'da, iki
sira dans¢imin karsi karsiya oynama-
sina donusti. Pyrrhic dansinin en ta-
ninmis oynamislarindan birinde cho-
reutes, yani dansqlar, bebek Zeusu
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&4 (istte) Sahne izeri varlik. Sevilla ISTA'da (2004) temel boga gii-
resi durusu gosteriliyor. Garcia Lorca soyle yazmigti: Arena'da seyirci-
yi korkutan toreador, yagamini tehlikeye atan herkesin basina geldigi
gibi giiliing boyutta takiip kalr. Ote yandan duende’nin isirdigi tore-
ador pitagor tarzi miizik dersi verirken seyirciye sirekli olarak yiregi-
ni boganin boynuzlarina firlattigini unutturur.

45. (solda) Tai ¢i (sozciik anlami, boksun dorugu) olarak bilinen Cin
beden hareketleri Hsing-i'nin bes temel teknigi:

a. P'i ch'uan (bolme) bir baltayla boliiyormuggasina kalkma ve inme;
b. Peng ch’uan (basip sikistirma) aym anda genisieme ve daralma;
¢. Ts'uan ch’uan (ekme) akan egrili akimlar; d. P'ao ch’uan (yiirime,
yavaglama) barut patlamasi gibi ani alevler; e. Heng ch'uan (¢apraz-
lama) Dairesel enerji gizgisiyle ileri dogru vuruslar. Bu vuruslar ilkin
sadece sol kolla sonra da sag kolla yapilir, daha sonra kol hareketle-
rinin koordinasyonu saglanir.

46. (altta) Son Han Hanedam ().0.25-220) sirasinda yasayan Cinli hekim ve cerrah Hua To, bes hayvanin déviis stratejisi iizerine kurulu bir di-
2i durus halinde: soldan saga geyik, kusg, kaplan, maymun ve ayi. Bu duruslar giinimiizde Cin'de gesitli savas sanatlarinin ¢ikis noktalar ola-
rak kullammdadir.
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Kronos Saturn'un saldirilarindan
korumay taklit ediyordu.

Antik Roma'da savag lannisi
Mars'in onuruna her yil duzenle-
nen senlikte Sali kasunin silahlan-
mug rahipleri sokaklarda gegit 1ore-
ni yapardi. Onderleri pracsul'un ko-
mutu tzerine u¢ adimdan olusan ve
bir dizi dalga hareketine benzeyen
danslanina baglayip mizraklariyla
kalkanlarina vururlardi.

Halk gelenekleri uzmanlarina
gore belirgin bicimde oykunmeye
dayali Ortagag Avrupa danslan, si-
lahl ve askeri dans kokenlidir. Bel-
li durumlarda bu danslar, gergek ti-
yatral gosterimlerin temelini olus-
turur. halya'da sozgelimi kuzeyde
ve guneyde sik¢a rastlanan lu danza
della spada (ki dansi) Tarkler ile
IHiristiyanlar arasindaki silahl ca-
usmayt anlaian ve dansgilarin aym
zamanda diyalog icinde konustugu
halk gosterimlerine donusur

llk olarak 16. yuzyilda ortaya
cikan la danza della spaca, moresca
achmi tasiyan ve tam Avrupa'da var
olan bir Ortacag dansindan taremis-
tir (Ispanya'da morisca, Iransa'da
mauresguc, Ingiliere'de morris dunce,
Almanya'da mohrentanz). Hiristiyan-
lar ile Magribiler (Araplar) arasin-
daki ¢ausmanin betimlenmesinden
kaynaklanan bu dans ashnda Bau ile
Dogu, uygarlik ile barbarhk karsith-
gin simgesidir.

16. yuzyillda morescu, savascil
kokenlerinden uzaklasarak, halk
dansi  ozelliklerini  yitirmemekle
birlikte bir saray dansina donustu.
Bazi durumlarda taklit yonu gugla
eylemlerinin danscilar arasinda cli-

47-49. (en istte) Japoncada Do-Jo de-
nilen tipik bir agik hava egitim alaninda
(“Do” yol, “Jo” yer demek; s6zciik anla-
miyla, “yolun ogrenildigi yer”) degisik do-
viig sanatlari ahigtirmalanim gosteren Batili
bir 19. yiizyl graviirii. (ortada ve altta) ki
19. yuzyil Japon baskisinda Kabuki tiyatro-
sunda diiello ahgtirmalar ile gosterim igin-
de diello. Gosterimdeki diiellonun degisik
silahlann, celik kilica karsi narin kagittan
bir semsiyenin kullammiyla nasil daha dra-
matiklestigini izleyin. Buna kargilik oyun-
culann bedenlerindeki gerilim yine ayni
kaliyor.



yaloglarla butanlesmesiyle tam  dramatik goste-
rimlere yonelmistir Oteki durumlarda ise komedi
ve trajedi oynamginda ara oyun olarak oynanmayt
surdirmiistar

ltalya’da la danza della spada, Guney Fransa'da
bal du sabre, Avrupa'min her yerinde moresca’lar
bizlere Dogu'da oldugu gibi Baw'da da saldn ve
savunma teknikleri ile oyuncunun gundelik-chsi
sanatmin kokenleri arasinda siki baglar oldugunu
gosterir.

Beden mimarisi

Kamace (Resim 56-58), No'dan Buyo dansina ve
Kabuki'ye wim gelencksel Japon tiyatrosu bicimle-
rinde temel durustur “Tavir™ ya da “beden durusu”
anlanuna gelir Boylelikle avir dendiginde akla ge-
lebileecklerin en mukemmel ozet, bedenin temel
mimarisi olur. Japoncada bu sozeugu anlatan re-
sim allabesi harllert Gdeogram), baska baglamlarda
syapry, “kurmayr anlaimak o kullanihe: Bu de-
yim aym zamanda
beden durusunu behrumcek igin kullanihe

Dogu kulwrlerinin tiyatro deyimleri arasinda
baska sanat bicimleriyle, resim, yontu, mimarhkla
baglanuh ¢ok sayidadeyim bulunur Bunlara bir or-
nek. sutradhara, “kapr ipi” anlanuna gelir, ama aym
zamanda bir tiyaro kumpanyasimn basi icin kul-
Janilir: Sozcuk, oncelikle “mimar™ (olcam yapmak
icin ip ya da metre kullanan anfanunda) demektir.
Bir tiyatro yoneticisi de ashnda hem mimarcir hem
de kuklacimun kuklamn iplerini wougu gibi (kuk-
laciya da sutradhara denilir) oyunun iplerini clinde
wtan yoneticidwr, Sutra Gip ya da teh), bilimde amm-
sama metni anlanuna da gelir. Bir tiyatro kumpan-
yasimn yoneticisi aym zamancla dram sanaunin sut-
ra'sim elinde twan kapr ipidie

Bu ¢esitli anlamlar arasurirken Hint tiyatro-
sunun buyvk hayram Gordon Craig, yonetmenin
imgesini hem bir gosterimin hem de usin kukla
oyuncunun mimari olarak yakalamay1 basarnust

apon clovus sanatlrnda dogru

1zleyicinin én yorumu

Oyuncunun anlaum oncesi durumu, izleyicinin
izleyis tarzimin belirli bir durumunun karsihgchr,
Bu da anlik bir tar tepki gibi tam kuharel yorum-
dan once gelir Budurumuon yorum olarak tamm-
layabiliriz. Oyuncunun anlaum oncesinden onee
gelen, anlaum istegidir 1zleyicide de benzer bi-
amdeizlemeanmdaki kalwar, duygular ya da belli
bir ruhsal durimdan bagimsiz bir “psikolojik tep-
ki bulunur Izleyici lizyolojisi tzerine arasnrma-
lar hentiz emicklemie asamasinda olmasina karsin
gormenin dogasi haur sayilr arastirma
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50. (Ustte) Bir “eskrim dansi” yapan adam. Bu, sadece ltalya’da Lecce'de, Tor-
repaduli'deki San Rocco senliginde yapilir. Bu son derece eski bir diello dansi
bigimi Gliney Avrupa’nin tiimiinde bulunur ve ¢ok kesin kodlanmis saptanmis
jesllerle oynani. Cogu kez silahlarla (en gok bigakla) yapilan bir dicllodur.
Burada bigagin yerini el almistir, avug diiz tutulmaktadir.

51. (alta) Grek pyrrhic (savas) dansi, Poseidon diye bilinen bir ressarmmn yap
tig1 kupa ustiindedir.



62 Oyuncunun Glzll Sanats - Tiyatro Antropolojisi Sozligii

- S " P v
52-55. (en istte) Danda (Sanskritte danda kol demektir) ya da kedi gibi gerinmek diye bilinen aligirma. Hindistan ve Pakistan'in déviis sanat-
larinda kollarin ve bedenin ist bolimlerinin giiciinii gelistirmek igin uygulanir. (ortada) Altmiglarin baslaninda Jerzy Grotowski'nin Polonya'da-
ki Tiyatro Laboratuvan (o giinlerde yeri Opole’deydi ve 13 Sirali Tiyatro diye biliniyordu) bir dizi aigtirma gelistirdi. Fotografta oyuncu Antoni
Jaholowski'yi Tiyatro Laboratuvari'min gelistirdigi “kedi” denilen aligtirma sirasinda gériyoruz.
(sol altta) Oyuncuyu siratie sigramaya zorlayan ¢omakli diiello. Bu, Odin Tiyatrosu oyuncularinin Pekin Operasi'nin akrobasi alistirmalanindan
esinlenerek gelistirdigi bir ¢alisma hareketiydi. Burada topluluk 1964'te yeni kurulmusken Torgeir Wethal ile Iben Nagel Rasmussen adli oyun-
culan goriiyoruz. (sag altta) 1996'da Kopenhag ISTA'da Augusto Omolu ile Jairo de Purilicagao, bugiin Brezilya'da sanatsal bir bigime dénis-
miis olan Brezilya'daki Afrikali kélelerin déviis dansi kapoera'yr gosteriyor.
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§6-57. Japon aktérleri igin temel durug olan kamae’nin, iki ¢egitlemesini (ayak-

ta ve diz gokerek), Bonn ISTA'da (1980) Buyo dansgisi Katsuko Azuma sergi-
liyor.

58. Soldaki gizimde kol ve el detaylari, kollardaki gerilimi ve durugunu siirdiir-
mek igin omurganin isleviniagikga gésteriyor.
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59-60. Holstebro’daki ISTA (1986) sirasinda oyuncu ve sarkici Sonja Kehler, Brecht sarki ve
metinleri gosteriminde. Burada sahne varligi bir karakterin yorumundan degil giindelik du-
rus ve fiziksel tavirlan “dansli bir tiyatro”ya donugtiren kiltirden soyutlama teknigi kulla-
mimindan kaynaklanir.

yapildi. Bu arastirmalar henuz kesin kuramlar olusturma-
diysa da tiyatro izleyicisine 6zgu bilinen izleme bicimleri-
ne uygulanabilir pek ¢ok ilging varsayimi mumkun kild1.

Oncelikle gorsel algt sorusunu ele almak gerekir, ya-
ni goz ile beyin arasinda gerceklesen biyolojik ve psiko-
lojik olgularin etkilesimini. Gunumuzde gorsel alg aras-
urmalari, gorus ile beyni yoneten genel sureglerin isleyisi
uzerine onceden bilinen kuramlari buyuk 6lcude degisti-
rebilecek kadar ilerledi. Ayrica bunlar celiskili ve belirsiz
varsayimlara da yol agt.. Her ne kadar belli bir dinamikle
canlandirilan bigimler cle olsalar, daha ¢ok hareketsiz bi-
¢imlerin nasil goruldugu ile ugrasihyordu. Hareket halin-
deki bicimleri algilamaya tepki gosteren tiyatro seyircisi
¢ok daha 6zel ve karmasik bir [enomendir.

Tiyatro izleyicisine uygulanabilen arasurma sonugla-
ri, liguratil sanat yapitlarinin izlenmesiyle ilgili arasuirma-
lardan gelir. Rudoll Arnheim'in Art and Visual Perception
(Sanat ve Gorsel Algilama) adh yapiu boyle bir ¢alisma-
dir. Harvard Universitesinde sanat prolesoru olan Arnhe-
im, bir sanat yapiinin izleyicisi uzerine varsayimin ges-
talt (kahp bicimler olarak cevrilebilir) kuraminm ilkele-
ri uzerine kuruyor Sanau (resim, yontu ve mimarlik’tan
baska dans ilc [ilm gibi hareket sanatlar) denge, bi¢im,
gelisim, uzam, hareket yasalan gibi bir dizi ilkeler temeli

uzerinde ¢ozumluyor. Bu ilkeler, hat-
ta daha iyisi yasalar belli boylamlarda
tarihsel olarak yinelenerek sanat ya-
piunin yaratiligint belirlerken bir yan-
dan da sanat yapiunin nasil gorulece-
gini orgutlerler.

Arnheim'in ¢alismasi ile bizim an-
laum 6ncesini inceleme olgutlerimiz
arasinda sasiruci yakinliklar vardir.
Bu kitapta her yerde denge ve hare-
ket yasalari ya da bigimlerin karsuhg
gibi kavramlara gondermeler yapiyo-
ruz. “Sanat™in gesitli gorungubilimle-
ri arasindaki benzerlik ve ayriliklarin
bilincinde olarak burada Arnheim'in
yorumdan once gelen o belirli izleyi-
ci lepkisi ya da Arnheim’in timeva-
rm algist diye tammladigi, mantiksal
¢tkarsama’dan once gelen gorme du-
rumu uzerine soylediklerinden ahnu
veriyoruz.

“Gorsel deneyim dinamikiir. Bir
kisi ya da hayvanin algiladiklan sa-
dece bir nesneler, renkler, bigimler,
hareketler ve buyuklukler dizeni cle-
gildir. Her seyden once yonlendiril-
mis gerilimlerin etkilesimidir. Bu geri-
limler, izleyenin kendi nedenlerinden
otaru duragan imgelere ekledigi bir
sey degildir. Bu gerilimler herhangi
bir algimin, buyuklik, bi¢im, yerles-
me ya da renk kadar dogasinda vardir Buyukluk ve yon
sahibi olduklan icin bu gerilimler, ruhsal “gugler” olarak
tamimlanabilir.

Demek ki gorme alaninda gozun ust 1abakasina ¢ar-
pandan daha [azlas) varmis. “Cikarsanmis yapt" ornekle-
ri de pek boldur. Tamamlanmadan gizilmis bir daire, bir
boslugu olan tam bir daire gibi gorunur Merkezci pers-
pektille yapilmis bir resimde kagis noktasi birbirine dog-
ru ilerleyen gizgilerle, bunlarin bir bulusma noktas goru-
lemese bile saptanabilir. Bir melodide diskimiz merkez-
den uzaklasukga ¢ikarsama yoluyla senkoplu tonun sap-
mayla gqikug) duzenli vurusu “duyabiliriz”

Boyle algisal cikarsamalar, mantiksal gikarsamalardan
farkhdir. Cikarsamalar, eldeki gorsel gercekleri yorumla-
yarak onlara bir seyler ekleyen dusunce islemleridir. Algi-
sal gikarsamalar, kimi zaman edinilen bilginin degistiril-
mesidir. Bununla birlikte daha tipik olarak, algilama sira-
sinda eldeki kalibin aldigi bigimden, kendiliginden kay-
naklanan tamamlamalardir.”

(Rudoll Arnheim, Art and Visual Perception
[Sanat ve Gorsel Algilamal)



AVRASYA TIYATROSU

aul tiyatrosunun Asya tiyatrosu uzerindeki etkisi iyi

bilinen bir gercektir. Asya tiyatrosunun Bau tiyatrosu
uzerinde uyguladig ve hala uygulamakta oldugu onem-
li etki de ayni olgude tarusmasizdir. Ama bu takasin kul-
tarler bonmarsesinin bir pargasi olabilecegi konusundaki
yadsinmaz tedirginlik hep oldugu yerde durur.

Gun agarirken

Ben tiyatroya basladigimda kathakali ile no, onnagata ile
barong, Rukmini Devi ile Mei Lanlang, hepsi oradayd,
Stanislavski, Meyerhold, Eisenstein, Grotowski ve Decro-
ux ile yan yanaydilar. Beni en ¢ok buyuleyen, salt tiyatral
yaratlanimin arusi degildi, onlanin yaratukian haliyle “ya-
sam igindeki oyuncu”nun tam ayninuh yapayhgiyd.

Uzun kathakali geceleri bana oyuncunun ulasabi-
lecegi sinirlara bir bakis atma olanagi veriyordu. Ama
Kerala'da Cheruthuruty'deki Kalamandalam Okulu'nda
bu oyunculanin sirlarim bana agik eden, gun agarmasiy-
di. Orada henuz ergenlige ulasmams oglanlar, ahsurma-
lani, adimlan, sarkilari, dua ve adaklan tekduze yineler-
ken ethos’larim sanatsal davranis ve etik durusla kristal-
lestiriyordu.

Kendi tiyatromuzu onlaninkiyle kargilasurdim. Bugiin
‘karsilasurma’ sozcugu bile bana yetersiz geliyor, ¢unku
tek bir gercekligin iki yuzunu ayinyor. Hint ya da Ba-
li, Cin ya da Japon geleneklerini karsilasurmakian, an-
cak onlarin ust derilerini, gestli ahskilanm, pek ¢ok goste-
rim bicemlerini karsilasuriyorsam soz edebilirim. Ama o
1isiluh, bastan gikanict ust derilerinin alundakileri gozetip
onlart canh tutan organlarimin ayrimina varacak olursam
karsilasurma kutuplari tek bir profilde alasima donusur
Avrasya liyatrosunda.

Avrasya tiyatrosu

Avrasya tiyatrosu, tek bir grafik alamn icinde kalan, tze-
rinde Avrupa'nin bir yarimada olarak belirdigi kitanin ti-
yatrosuna gonderme yapmaz. Zihinsel ve teknik bir boyu-
tu, cagdas tiyatro kulurunde akuil bir dusunce’yi anlaur.
Gosterimcinin sorunlarina odaklananlar igin arasur-
manin klasik' gonderme noktalan olan tiyatrolar toplulu-
gunu icerir: Pekin Operasindan Brecht'e, bedensel mim

Eugenio Barba

sanatindan no'ya kabuki'den Meyerhold'un biomekanigi-
ne, Delsarte’den kathakali'ye, baleden buto’ya, Artaud’dan
Bali’ye... Bu ‘ansiklopedi’ Avrupa ve Asya'nin sahne gele-
nekleri daganna yaslanarak bir araya getirilmistir

Avrasya tiyatrosundan soz eutigimizde kulturel ve
mesleki kulturamuzce kutsanmis bir butinlagun varh-
gimi tanimus oluruz. Bunun simirlarini asabiliriz ama gor-
mezden gelemeyiz. 20. yuzyilda oyuncu uzerine uzmanca
fikir uretmis olan herkes icin *Avrupa tiyatrosu’ ile ‘Asya
tiyatrosu’ arasinda bir simir yoktur.

Gelenek karsiti

Tiyatroyu etnik, ulusal, toplu ya da bireysel gelenekler
agisindan ele almak mumkundur. Ama boyle yaparken
kisi, kendi kimligini anlamaya ¢alisiyorsa, o zaman karsit
ve butunleyici bakis agilarnim benimseyip kendi tiyatrosu-
nu kulrler asin bir boyuuta, bir ‘geleneklerin gelenegi’
akisi i¢inde dusunmelidir

Bau'da oldugu kadar Dogu'da tiim gelenek karsi ti-
yatro bigimleri yaratma gabalar, geleneklerin gelenegin-
den gug almusur. 15. ve 16. yuzyillarda belli bazi Avrupal
bilginler kent ve koylerindeki gosterimile senlik gelenek-
lerini bir yana birakip Atina ve antik Roma tiyatrosunu
unutulmaktan kurtarmisu. Ug yuzyil sonra geng roman-
tiklerin onculeri klasik geleneklerden koparak yeni uzak
tiyatrolardan esinlendiler; barbar Elizabeth ¢agindan, Al-
un Cag Ispanyollarindan, halk gosterimlerinden, Com-
media dell'arte’den, ‘ilkel’ torenlerden, Ortagag miste-
rium’larindan ve ‘Dogu’ tiyatrosundan.

Bunlar 20. yuzyilda tum gelenek karsiu Bau tiyatrola-
ninin yonlendirdigi devrimlere esin kaynag olmus tiyat-
ral imgelerdir. Oysa guinumuzde Asya tiyatrolan aruk an-
laular uzerinden degil, dogrudan, dolaysiz olarak dene-
yimlenir.

Her etnosentrik yaklasimin onu giiglendiren ve den-
geleyeneksantrik karsin vardir.

Asya ulkelerinde gunumuzde yabanci oreklerle kay-
nasma ya da kultirel kimlik erozyonu karsisinda 6zgun
yerli gelenegin degeri vurgulanir. Bununla birlikte Stanis-
lavski, Brecht, ajitprop ve ‘uyumsuz’ tiyatro, yakin iarihin
getirdigi kosullarla bas etme konusunda yctersiz kalan
sahne geleneklerini red araci olmay: sardarar
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1. Gﬁslenmsel lurler ile geleneklerarasnndakl temaslar, kiiltiirler iginden degil, kullurler arasi siniflandirmalar iizerinden gézlenir. Avrupa tiyatro-

sunun y klasik Greko-R C dia dell’arte’nin, ve sirk, kabare, miizikhol gibi populer bigimlerin yeniden kesfedil-
mesiyle drtisti. Fotografta siradisi bir olay gﬁruluyur no oyuncusu Akira Matsui bir nihon buyo dansgtsi Kanichi Hanayagi ile birlikte dogagla-
ma yapiyor. (Bielefeld ISTA, 2000) Japon aragtirmacilan ile gésterimcileri iki blyiik no ve kabuki gelenegi arasindaki diismanlik ve nefreti anla-

tir. Ama ayni zamanda birbirlerinin | ve teknik lamal.

Asya'da bu gelenekien kopus 19. yuzyl sonunda
bagladi: Ibsen’in Bir Bebek Evi, Shaw ile Hauptmann'in
oyunlari, Dickens'in romanlarinin ya da Tom Amca’nin
Kulitbesi'nin tiyatro uyarlamalari, sadece Batr'dan ithal or-
nekler olarak degil, aym: zamanda simdiki zamana sesle-
nebilen bir tiyatroyu bulus olarak sunuldu.

Dogu ie Bau bulusmasinda buyulenme, taklit ve 1a-
kas, karsihklidir. Batr'da bizler, aktoran canh yapium bir
kusaktan otekine aktaran Asyalilara ve onlanntiyato bil-
gilerine 6zeniriz. Onlar bizim tiyalromuzun yeni igerik-
lerle yuzlesmesine ve ¢agin gereklerini yakalayisina gipta
eder. Bauhlann geleneksel metinleri gogu kez bigimsel ve
ideolojik anlamda ele gegirme enerjisiyle kisisellestirerek
yorumlayis esnekligine 6zlem duyarlar.

Bir yanda yaziya dokulmeleri diginda her bakimdan
duraksiz oykuler, ote yanda oyuncu ve seyircinin tum
liziksel ve zihinsel duzlemlerini kargilayan, ancak son-
suza dek yash oyku ve goreneklere ¢apa atnus, derin,
aktarilabilen, canh bir sanat. Bir yanda logos, dusunce
ve akil yaritmeyle isleyen bir tiyatro. Ote yanda her

1 konusunda casusluk amagh kargilikli gizli ziyatretlere iliskin belgeler vardir.

seyden once bios uzerinden, organik bigimlerle var olan
bir tiyatro.

Neden

Neden Asya'dakine karsit Bau geleneginde oyuncu uz-
manlagir: sarkici-oyuncudan [arkh olarak dansgi-oyun-
cu ya da sirasi geldiginde metin yorumlayan oyuncudan
larkh olarak dans¢t-oyuncudur?

Neden Bau'da oyuncu her bir yapimda kendini ek
bir karakterin derisi igine tutsak etme egilimindedir? Ne-
den butun bir 6ykunun baglamim elden geldigince ok
kisiyle, genelden ozele, birinci tekil sahistan uguncuye,
gecmisten gelecege, butunden pargaya, kisilerden nes-
nelere sigramalarla yaratma olanagim arasurmaz? Neden
Dogu'da pek ¢ok tiyatro ve oyuncu tura hem tek basina
oynar, sarki soyler ve dans eder hem de rollerin paylasil-
dig1 bir gosterimde bunu yapar ama Batrda bu olanak oy-
ku ustalarina havale edilir ya da Dario Fo gibi bir kural
disina birakilir?



Neden Bau'da sadece opera igin kabul edilebilen, se-
yircinin ¢ogunlugu tarafindan anlasilamaz sozcuklerin
kullammi gibi bir durumu Asya tiyatrosunun pek gok bi-
¢imi basaniyla yturutebilir?

Tabii ki bu sorulara tarihsel agidan yanu vardir. Mes-
leki anlamda kullarush olmalari, ancak bizi kendi tiyat-
ral kimligimizi dogarmiza karsi tammlayan sinirlari genis-
leterek nasil gelistirebilecegimize iliskin hayal gucumuzu
uyarmalanyla olur. Uzaktan gozlemlemek yeterlidir; bir
Avrasya tiyatrosunun kesledilmeyi bekleyen olanaklarim
bulmak uzere kendimizinkinden uzak ya da sadece [arkl
olan ulke ve kullammlan gozlemlemek yeterlidir.

Kokler

Bau ve Asya tiyatrolarimin icinde gelistigi, birbirinden
uzaklasan dogrular bir algi carpinlmasina yol acar Bau'da
otomatik olarak gelisen etnosentrik bir tepki yuzinden As-
ya tiyatrosu konusundaki hilgisizligi hakh ¢ikartan kam
onun, bizleri dogrudan ilgilendirmeyen, isimize yaramaz
egzotik deneyimlerle ugrasugidir. Aym algt carpiumasi As-
ya tiyatrolar woplanmint 6nce ulkulestirerek ardindan diz-
lestirir ya da onlara kutsal tapinak saygsi gosterir

Kendi mesleki kimligi uzerine derinlesmek, kisinin
‘gelenekler geleneginde kendi odagim bulma noktasina
dogru cnosentrik tvairlan yenmesi demektir,

Burada ‘kokler™ deyisi aykmilasir Bizleri bir yere bag-
layan hag depil, dolasabilmemizi saglayan bir ethos'tur
Daha iyisi, bizi tam tamma bir odaga dogru koklendirme-
siyle ulkumuzu degistiren gucu temsil eder

Bu gu¢ en azindan iki kosul yerine geldiginde beli-
rir: kendi geleneklerini kendine tammlama gereksinimi;
ve bu bireysel yada toplu gelenegi baska degisik gelenek-
lere baglayan bir baglama yerlestirme yetisi.

Koy

Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi Okulu bana pek ¢ok
gelenekten ustay: bir araya getirip en farkh ¢alisma yon-
temlerini kiyaslama ve geleneksel ya da deneysel tiyatro-
da, pantomim, bale ya da modern dansta ¢alisiyor olahm
- ontak bir teknik katmana ulasma [irsauni verdi. Bu ortak
katman, “anlaum 6ncesi” alamdir.

Bu, akiorun kendi enerjilerini gundelikyasam disi bir
davranisa gore kullandigy, ‘sahne varhigr'm seyirci karsi-
sinda bi¢imlendirdigi duzlemdir. Anlaum o6ncesi dizlem-
de ilkeler, her ne kadar bir gelenekle 6teki, bir aktor ile
baskasi arasindaki dev anlaum [arkhhklarim besleseler de
aymdir. Bunlar analog ilkelerdir, cunku degisik baglam-
larda benzer [iziksel kosullardan dogmuslardir Bunun-
la birlikie homolog degildirler, cunku ortak bir tarihle-
ri yoktur Bu benzer ilkeler cogu kez degisik bicimlerde
anlaulmalarina karsin birbirinden apayr geleneklerden
tiyatrocularin aralarinda iletisim kurabilmelerine olanak
veren hir diistince tarzinda sonuglanir.
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Odin tiyatrosuyla kirk yilhk ¢alisma beni bir dizi
pratik ¢oziume yonlendirdi, ornegin ‘dans’ dedigimizle
‘liyatro' dedigimiz arasindaki farklan [azla 6nemseme-
mek gibi, karakteri gosterim birimi olarak kabul etme-
mek gibi, oyuncunun cinsiyetini mutlaka karakterin cin-
siyetiyle ortasturmemek, semantik uzerinde ve otesin-
de bilgi aktarabilme duygu gucu iceren dilin sessel zen-
ginligini kullanmak gibi. Odin Tiyatrosu dramaturijisinin
ve oyuncularimin bu ozellikleri, Asya tiyatrosunun bazi
ozelliklerine esdegerdir, ama Odin‘inkiler otodidakt bir
¢alismadan ve yabanci olma durumumuzdan ve kisitla-
malarimizdan dogmustu. Bagka tiyatrocular gibi olama-
mamiz bizleri, zaman icinde larkhhigimiza sadik hale ge-
tirdi.

Butun bu nedenlerden otari bugiin ben kendimi bir
Avrasya kuhuru icinde goruyorum. Otodidakt kokenleri
olan, ama kabuki oyunculaninin Shakespeare metinlerin-
den daha uzak, ne de Hintli bir dans¢inin yasayan varh-
giin Amerikan avangardindan daha az ¢agdas olmadig
prolesyonel bir koy'de bayayen ulak bir topluluk tiyatro-
su gelenegi icinde yer ahyorum.

Bir metni yorumlamak
ya da bir baglam yaratmak

Bu koyde oyuncular, sadece bir karsuhgi ¢cozamleyip
kendilerini logos'un nesnelligi dogruliusunda yonlendire-
rek oyku anlamakla yetinmez; dykanun icinde ve onun-
la birlikte bios'un buytimesine gore dans eder. Bu, bir eg-
retileme degildlir.

Somut olarak bu, oyuncunun olay érgusiunin bo-
yundurugu alunda kalarak bir metni yorumlamasi degil,

2. Lisa Nelson ile Steve Pa®bn, Kopenhag ISTA'da (1996) dogaclama yaparken.



68 Oyuncunun Glzll Sanat - Tiyatro Antropolojisi 56zl




bir baglam yaratarak olaylann iginde ve dolayinda hare-
ket etmesidir.

Oyuncu zaman zaman olaylann kendisini surakleme-
sine izin verir, bazen de kendisi surukleyen olur, baska
zamanlarda ise kendini onlardan ayirarak yorum yapar,
kendini onlann ustunde bulur, onlara saldinr, reddeder,
yeni cagngsimlar izinden gider ya da bagka oykulere si¢-
rar. Anlatinin gizgiselligi, bakis aisimin surekli degisimiy-
le, bildik gergekligin anatomisinin ¢ikartilmasi ve 6znel-
lik ile nesnelligin birbirinin i¢ine orulmesiyle (gereklerle
onlara olan tepkilerin sergilenmesiyle) parcalanir. Boyle-
likle oyuncu, aym 6zgurluga ve ayn eylem iginde dusun-
ceyi izleyicinin aninda tamyamadig bir mantik rehberli-
ginde kullamr.

Asyatiyatrosu uzerine yanilgilara yol agan, onu en es-
ki torenlerle karistiran ya da kusursuz ama duragan bi-
cimler olarak gosteren 6zellikler, onu aym: zamanda za-
mammizin en karmasik zaman ve uzam kavramlan-
na iyice yaklastranlardir. Gergekligin bir lenomenoloji-
sini degil, dusuncenin [enomenolojisini temsil ederler.
Newton'un evrenine aitmis gibi davranmayip daha ¢ok
Niels Bohr'un subatomik dunyasinda kargihk bulurlar.

1zleyici

Avrasya tiyatrosu bugun, 21. yuzyila adim atarken gerek-
lidir. Bau duyarhgiyla yorumlanan Asya oykulerini du-
sunmuyorum, hatta yeniden uretilebilecek teknikleri de,
yeni kodlarin yaratulmasim da dusunmuyorum. Pek ok
Asya gosteriminde anlam yaratan karmagsik kodlar bi-
le Hindistan'da oldugu kadar Cin'de, Japonya'da, Bali'de
bugan pek bilinmez ya da az bilinir..

Eylemicindedustnce dansinda oyuncuyu izleyebilen
ya da eslik edebilen o az sayidaki seyirciyi dasunuyorum.

Yalmz Bau seyircisi aym aktor esliginde bir karakter-
den otekine sigramaya, dilini ok iyi anlayamadig biriyle
iliskiye girmeye, ne dolaysiz taklit, ne de dans aliskisi ige-
ren bir [iziksel anlaum bigimine yatkin degildir.

Genel seyircinin otesinde Bat'da da, Dogu'da da
Kuzey'de ve Guney'de de 6zgal izleyiciler vardir. Sayilan
azdir ama tiyatro onlar icin bir gereklilik olabilir.

Onlar icin tiyatro, bir birlik kuran ya da ortaklik yara-
tan bir iliski degildir. Oli mitler ile degerlerin tek tip de-
risi altindaki toplumsal bedenin pargalanmighgim ve kar-
siikh yabancihigini torensellestirir.

3-4. (Vanda) Kazuo Ohno (butoh) ile Sanjukta Panigrahi (odissi dan-
s1) Odin Tiyatrosu'nun otuzuncu yildéniimiinde Holstebro'da dogagla-
ma yaparken. Avrasya tiyatrosunun kuramsal ve uygulamah boyutlarn
vardir. Bizlere sadece takas ya da kesismeyle degil gogunlukla ortak
mesleki kimlik iizerinden birbiriyle baglanan gesitli gosterimsel tir ve
teknikleri bir biitiinliik iginde ele alma olanag: verir.
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ANLAMAZLIKLAR VE BULUSLAR: IPEK YOLU'NDAN SEKI SANO'YA

vrasya kitasimin iki ug noktasini, Dogu’yu ve Bati'yr

birbirinden ayiran uzakliklar muthis. Buna ragmen,
tarihoncesi zamanlardan bu yana Avrupa ve Asya insan-
lan bu uzakhig kuzey steplerinden Orta Asya'nin daglk
bolgelerine uzanan, Ipek Yolu adiyla bilinen yollar ag sa-
yesinde asmaya galistilar. Buyuk gogler, araliksiz askeri
fetihler ve tuccarlarin durmak bilmeden agtiklan yollar,
kultarlerin gercek anlamda kaynasmasim saglayan ide-
olojik, teknik ve sanatsal takaslann kokeninde yer aldi.
Tarihsel donemlerde Yunanlar ve daha da onemlisi Ro-
malilar, Cin’den gelen degerli ipek kumagslann Roma Im-
paratorluk doneminin baslangicinda bulunmasiyla ka-
nutlandig1 gibi, Asya ile ticareti ve iletisimi desteklediler.
Sonralan, 19. yuzyilda, Mogol Imparatorlugu bu baglar
Arap [etihlerinden kaynaklanan uzun yaliim donemin-
den sonra yeniden kurmaya ¢alisti. ‘Buyuk kesiller' done-
minden ve Atlantik yollaninin agilmasindan sonra da As-
ya ile Avrupa arasindaki karavan yollan, Avrupa somurge
toplumunun i¢ine gektigi ve yeniden dagitug bir insan-
lar, ticaret nesneleri, teknikler, [ikirler ve [anteziler nehri
olmaya devam euti.

Ipek Yolu'nun guzergahinda, onlar izleyen askerler,
tuccarlar, haberciler ve gezginler ile sonsuz yolcularin ara-
sinda hayatlarimi hokkabaz, akrobat, muzisyen ve dansgt
olarak kazananlan buluruz. Onlar kendileriyle birlikte ‘be-
denlerine dikili’ olan, kendi 6zgan tekniklerini ve tarihleri-
ni getiren kimselerdi. Plutark'a gore Buyuk Iskender'in or-
dusunun ardindan yuzlerce Yunan gosterimci Hindistan'in
simirlarina ulasti. Aymi sekilde Suriyeli mim oyuncular,
Horatius, Juvenal ve bagka Augustus donemi yazarlann
kaydettikleri gibi, arp calgicilan, trompetgiler, hokkabazlar
ve dansgilardan olugan kalabaliklar ile birlikte Romalilarin
egzotik gosterilere olan dugkunlagunu gidermek uzere Ro-
ma'daki buyuk tiyatrolara vardilar.

Benzer bigimde, ote yanda, en yuksek doneminde
Mogolistan'dan Orta Asya'ya uzanan Tang Imparatorlu-
gu (618-907) Chang'an (bugunku Xian) baskenti ya-
parak Bati'ya agik kozmopolit bir metropole donustur-
du. Hosgor ile egzotik zevklerin odak konumda oldugu
Chang'an'da Cinli saray adamlannin yasarminu luks, keyil
ve dinlenme belirliyordu. Mezarlarda bulunan bu toplu-
ma ait sayisiz nesne ile toprak heykelcikler, Tibet, Orta
Asya ve Roma Imparatorlugu’'na giden mim oyunculari-
nin geldigi ayni bolgelerden gelen oyunculan, galgicila-
n, dansqilan ve meddahlan temsil eder. ‘Tang egzotizmi’
olarak bilinen bu olgu, san ve akrobasi teknikleriyle Cin
operasinin kokeninde yatan ‘yuz oyun’ gasterimlerini mi-
ras olarak birakmstr.

Kortuba'nin Bizans ile rekabete girip Elhamra ile
Alkazar' insa ettigi yazyillarda Arap muzisyen ve besteci

Nicola Savarese

Ziryab (789-857) bu Ispanyol kentine geldi. Bayuk Abba-
si halilesi, Binbir Gece Masallan’min kahramam, Bagdat
dunyanin en zengin ve kultar sahibi kenti yapan Harun
Resid igin galismisti. Ziryab, Magrip ve Katolik Ispanya’da
cok sayida takipgisiyle modanin belirleyicisi oldu. Birgok
yemek tarifi ile mevsimlere gore farkli giysiler giyilmesini
ona borgluyuz. Yeni kurallar ve yeni calgilar tanitarak ye-
rel muzigi gelistirdi, buyuk olasilikla tam Avrupa telli gal-
gllanmin 6ncusu olan udu da o getirdi. Araplann Batr'ya
(sonralan agtklanamaz sekilde ‘Cin golgeleri’ adimi alan)
golge tiyatrosunu da tanitmig olduklanna inanilir. Bunlar
sik¢a Dogu tiyatrosu olarak adlandirilan imgelemin tarihi
yeralt koklerinden bazilandir.

Bununla birlikte karigikliga neden vermemek ve ta-
rihsel dogrulugu gozeterek ilerlemek icin Dogu'nun ve
Bat'nin gosterim turlerinin hem Bauli hem Dogulu sa-
natgilar taralindan ogrenilmesinde, yorumlanmasinda ve
benimsenmesinde en az dort asama degerlendirmeliyiz.
Bau’'min bakis agisindan bu dort asama ya da perspektil,
Dogulu tiyatrolar, Asyah tiyatrolar, Dogu-Bau ile Avrasya
Tiyatrosu olarak tanimlanabilir. Bu tamumlar, farkh tarih-
sel bilgi ve arasurma durumlarindan geliyor, ne birbirle-
riyle geligki igindeler, ne de birer dusance okulu olugtu-
ruyorlar.

Dogulu tiyatrolar perspektifi, 18. yuzyilda, Bau, Ba-
tih olmayan medeniyetlerin varligimin bilincine vardigin-
da gelisti. Boylece oryantalizm dogdu: Asya uygarliklarina
olan ilgilerin ve aragtirmalarin uzanusi olarak. Avrupali-
lar, bu oryantalist aragtirmalar sayesinde Asya'da, Avrupa
tiyatro bigimleriyle karsilagtinlabilecek gorkemli nitelikte
gosteriler kesfettiler. Bu, tiyatro metinlerinin ilk gevirile-
riyle gerceklesti. Fransiz cizvitler tarafindan gevrilen 13.
yuzyll Cin oyunu Zhao Ailesinin Kimsesiz Cocugu ile 4.
yuzyilda Sanskrit yazar Kalidasa'nin yazdig ve Latinceye
Ingiliz bilgin William Jones'un gevirdigi Sakuntala genig
olcude yayildi ve taklit edildi. Ama bu iki metnin olay
orgasu soylu oyun kisileri igerdiginden Avrupal bilgin-
ler onlan, donemin Aristotelesgi kurallanina gore soylu ve
sanh konulara yakisan bir yazin taru olan ‘tragedya’ or-
nekleri olarak degerlendirdi. Bu, Dogu ile Bat’'nin birbi-
rini 6grenme tarihini doseyen yanhs anlamalardan sadece
bir tanesi. Cinli metin aslinda sadece oyunculara yonelik
bir librettoydu, Hint oyunu ise klasik Hindistan'da trajik
kavrami var olmadig ve Sanskrit oyunlar her zaman mut-
lu sonla bittigi igin bir tragedya olamazd.

Bununla birlikte bu geviriler, Asyali gosterimlerin ya-
pisina ya da oyunculann tekniklerine yonelik bir merak
uyandirmadi. Yukanda sozu gegen oyunlanin Cin'de ve
Hindistan'daki sahneleniglerinde dansin, muzigin ve gos-
terimcilerin becerilerinin temel bir rol oynadig1 gergegini
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5. (sol iist) Iki zarif giyimli erkek térensel dans ediyor: Gandara (bugiin Kuzey Pakistan) ya da Hint-Grek sanati. Gandara sanati Grek kiiltii-
riniin Hindistan'da yayilmasina kamittir. Pek ¢ok Grek Helenistik yontudaki kumas kivrimlarina benzer kostiim dokimiine ve dinamik durusa
dikkat edin.

6. (sag iist) Hintli dansg1. |.S. 79°da yol olan Pompei'deki kazilar sirasinda bulunmus olan bu fildisi heykelcik, anlik ¢aga ve Hindistan ile Roma
imparatorlugu arasindaki alig-veris kaynagmasina tanikhik ediyor.

7. (sol alt) Eli havada Koptik dans¢i (Koptik donemden Misir dokuma parcasi, |.S. 4. ya da 5. yiizyil. Bu jest, bugiin geleneksel danslarda baska
seylerin yani sira 'gicek toplamak’, "ta¢ yapmak’ anlamlarina hala kullamlan Hinlli mudra katakamukha'ya tekabiil eder.

8. (sag alt) Eski Gin'in gérkemli bagkenti Chang’an'dan (bugiin Xian) at Ustiinde algici (Tang hanedanindan emaye kapl terrakota, |.0. 618
907. Varlikh tiiccarlar, 6zellikle soylular, Ipek Yolu'ndaki yolculuklar sirasinda ¢ogu kez yanlarinda deve iistiinde yol alan oyuncu ve ¢algic
lar bulunuduruyordu. Tarih kayitlarina gére Biiyiik Iskender de Hindistan seferinde, 1.0. 324’de ordusugu eglendirmek icin pek ¢ok oyuncu ve
dansgi esliginde yol almigt.
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herkes yok saydi. Asyah gosterimlerin dogrudan deneyi-
minin eksikligi, Asya tiyatrosunun yazinsal olmayan 6z-
gun tiyatral dogasim Avrupahlann gozande orterek daha
bagka yanlis anlamalara yol agti. Bu bilgisizlik ya da aldir-
mazhk Asyah gosterimcilerin, 6zellikle Somurge Sergileri
nedeniyle Avrupa'yi turlamaya basladiklan 20. yazyihn
basina dek sardu. Avrupal izleyiciler, bilginler ve tiyat-
ro insanlari, her ne kadar egemen egzotik modalann et-
kisi alinda algilansa da, ilk kez canh Asya gosterimlerini
gorebiliyorlardi.

Bir zamanlann Japon geysa'si Sada Yacco ile kocasi
Kawakami Otojiro'nun Amerika ve Avrupa turneleri on-
lan unlu yapu, Japon modasi ve tutkunlugunun simge-
sine donusturdu. Oysa onlar geleneksel bir tiyatro bigi-
minin yorumculan degil, aksine Japonya'da ‘yeni dalga’
(simpa) olarak tammlanan par¢a bucuk kabuki ile Bau
egzotizmi karisimu bir gesit kopmanin temsilcileriydiler.
Avrupa'da elde ettikleri une karsin Sada Yacco ile Kawa-
kami Otojiro kendi ulkelerinde begenilmiyordu, Batihlas-
ms disa donuk sahnelemeleri geleneksel Japon ortamin-
da skandal yarauyordu.

Menajeri girisimci Amerikah dansgi Loie Fuller olan
daha belirsiz kokenden gelme bir bagka Japon dans¢ist Ha-
nako da kotu sohrete sahip oldu. Hanako, kendisinin sa-
yisiz portesini yontan buyuk heykeluras Rodin ile dost ol-
mustu. Bu sanatgilara ek olarak 1900'de St. Petersburga
yolculuk eden, orada Diaghilev'in Ballels Russes toplulu-
gunun koreograli ve sahne/kostum tasanmecisi olan Mikha-
il Fokin ile Leon Bakst'in yapitinda iz birakan Siyamh dans-
cilar gibi topluluklar da vardir. Kambogya Kraliyet corps
de ballet'si, Fransa'da Marsilya'daki 1906 Dunya Sergisi'nde
gosterim vermis ve yine Rodin’e esin kaynag olmustur.

Michio lto'nun (1892-1961) durumu da érnek ola-
rak gosterilebilir. Dogdugu yer olan Japonya'dan ayrihp
Avrupa'da Isadora Duncan'dan dans 6grenmek uzere yo-
la gikmigti. Onun yerine W.B.Yeats onu eski Irlanda soy-
lenlerini anlatan ‘dans eden oyunlar'im yorumlamak uze-
re secti. Sonug, Londra'nin varlikh kozmopolit salonlan-
ni afallatacak bir Avrupa-Japon mitoloji karigimiydi. Mic-
hio lto sohretin nimetlerinden yararlandi, ABD'ye gog et-
ti orada kabuki ile no arasi kendine 6zgu dans bicemini
ogretti. Uday Sankar’in (1900-77) éykusu de buna ben-
zer. Bu geng Hintli Avrupa'da resim 6grenmeye gelmisti,
ama klasik balenin buyuk uluslararasi y1ldiz1 Anna Pavlo-
va onun aklim Hindistan esinli bir dans dizisinde kendi-
sine eglik etmeye ¢eldi. Uday Sankar bu meydan okuma-
y1 kabul etmekle kalmad1, daha sonra Hintli gelenekgileri
dehgete surakleyen kendi ‘geleneksel’ Hint dans kumpan-
yasini bile kurdu.

Goruldugu gibi bu Asyah gosterimcilerin pek ¢ogu
kendi tiyatral geleneklerinin temsilcileri degil, daha ¢ok
Asya ulkelerinde dogmakta olan kulturel yenilenmenin
yorumculariydilar; ortak gonderme noktalariysa, Batihla-
ra seslenen bir egzotik ilgi alantydi. Dolayisiyla bu du-
rumlarda bile Batihilar geleneksel Asya tiyatrolarinin sahi-

ci yozayle karsilasmiyordu. Kendisi de Asya kultarlerinin
hayram olan Gordon Craig'in keskin bakisindan bu ya-
nlgilar kagmad: ve onlar uzerine dyle bir kau yaz1 kale-
me aldi ki Ananda Coomaraswamy dans teknigi uzerine
eski bir Sanskrit metni olan Abhinaya Darpana’min (Jest-
lerin Aynasi) Ingilizce gevirisini ona adadi. Paul Claudel
gibi tekil oyun yazarlar ya da Meyerhold, Dullin gibi yo-
netmenler de Asyah gosterimcinin ilgi ve arastima isteyen
gucla teknigini derhal fark ettiler.

Asya'min tiyatrolari artik ‘gizemli Dogu’nun bir yanki-
s1 olmaktan ¢ikmis, kesfedilecek ve ders alinacak bir mi-
ras olmustu. Boyle bir tutum her ne kadar verimli de ol-
sa, yeni yanilgilara dusmekten kaginamadi. Kimi tiyatro
sanatgilan Asyal incelmis sahne uygulamasimin gekimine
kapilip bunlara kaynak olan toplumsal ve kulturel bagla-
mu arka planda birakip gosterimcinin tekniklerine odak-
landilar. Ornegin Artaud Paris'te 1931'deki Somurge Ser-
gisi'ndeki Balili dansqilar uzerine yazdiginda Bali'nin 6z-
gul kaltaranden hig sdz etmemigti. O siralarda bir Hol-
landa somurgesi olan ada hakkinda hicbir sey bilmiyor-
du, ilgilenmiyordu da. Balili dansgilari Sergi’nin Hollanda
pavyonunda gordugd zaman ona carpici gelen tek sey,
kendisinin yapmak istedigi tiyatroyu canlandirdiklanyd.
Ona gore Bali dansi, s6zcukler degil, beden hiyeroglifleri
uzerine kurulu ornek bir tiyatral dilin anlatimuydi.

Artaud'nun bakis agisinin kisith oldugunu ve bakigi-
nin efendilerin somurgecilik garamugslaganu yansitugim
soyleyebilir miyiz? Bunu dogrulamak haksizlik olur. Ar-
taud baska bir kulturu ele gegirmek ya da koklerinden
kopartmak degil, onun derin 6zunu kavramak istiyordu.
Bali'nin tarihini ve kultarunu bilmese de Artaud, onun
yasayan cekirdegini, yani danscilarin kodlanmig bigimle-
rinde yatan bios’'unu tanimay biliyordu.

Verimli sonuglar veren bir bagka yamlgi Moskova'da
1935'te yer almis olan unla bulusmadan kaynaklanir.
Cinli oyuncu Mei Lanfang Rus aydinlaniyla bulusur. Ara-
lannda Stanislavski, Meyerhold, Eisenstein ve Tretyakov
vardir. Bertolt Brecht de oradadir ve Mei Lanfang'in gos-
terdiklerinden sonra yabancilagirma etkisini, boyle bir
yontemin Cin oyunculuk sanatimin temelini olusturdu-
gunu soyleyerek kuramlasinr. Oysa kendi 6zyasarmim
kaleme alirken Mei Lanfang, aktorin karakterle 6zdesles-
mesinin énemini uzun uzadiya agiklayarak Brecht'in yo-
rumuna zithk yaratmstir.

Asya tiyatrosu bigimlerinin Avrupa'ya akiminin
Asya'da da benzer bir dinamik karsiig: olmustur. Bau ti-
yatrosunun etkisi, dncelikle konusmali dram denilen tu-
run uyarlanmasi ve yaratlmasinda yatar. Asya'nin klasik
geleneklerine mutlak yenilik getiren bu gosterim taru,
halk¢1 ve toplumsal bakimlardan kokten yenilik demekti.
Asya'daki ¢agdas ve modern tiyatronun burunu, aym za-
manda yenilik getiren siyasal diusuncelerin araci olan Ba-
tih dram ol¢uatlerinin benimsenmesinin sonucudur.

Cin'de ABD'de ogrenim gormus olan Zhang Peng-
chun Bau tiyatrosuyla dolaysiz tamsikhigimin yararla-
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9. (sol iist) Hintli dansg), ya da Hindistan'da yasayan Ingilizlerin dedigi gibi ‘nautch girl’. 18. ylizyil resmi. Bati'da boyle bir dans¢i kiza, Porte-
kizce dansgi anlamina gelen 'bailadera’dan bayadera denilirdi.
10. (sag ust) Fransiz Cizvitlerince ¢evrilmis 13. yiizyil metni Zhao Ailesinin Yeti i'ne Gykiinen Voltaire'in Cinli Yetim (1755) oyununda dans¢i

Idame karakterine egzotik kostim.
11. (sol alt) Fas buyiikelgisi Versailles'daki Comedie Italienne’de bir gosterim izliyor. Tablo, 18. yiizyil baslarinda ‘kralin ilk resmi ressami’ An-

toine Coypel'dendir.
12.. (sag alt) Ip cambazlan ve gubuk iizerinde yiiriiyen adamlar Istanbul’da bir meydanda dansgi, soytari ve galgicilar esliginde halk eglen
diriyor. (17. yiizylldan Tirk minyatiiri) Istanbul’dan Venedik ve Cenova iizerinden aralarinda hayalayunu gosterenler de olan pek ¢ok gesitli

oyuncu Avrupa'ya girmisti.
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nni kullanarak 1914'te Tiajin'de “Nankai Yeni Oyun
Kumpanyasi”n1 kurdu. Deneyleri yeni tiyatro savunucula-
n igin ve konusmah oyun yazarlan igin 6rnek olusturdu.
Yazarlar, 1919'da Cin'de feodal degerlerin yerini Bati'dan
kaynaklanan demokratik degerlerin almasindan yana kit-
lesel bir gosterinin gergeklestigi gan olan 4 Mayis'tan alan
bir kultur hareketine baghydilar. Ouyang Yu-gian, Tian
Han ve Hong Shen (1928'de konusmali dram'in tanimim
yaprmst) gibi yazarlar gercekgi bicemde kaleme alinrmis
oyunlann yazarlanydi. Oyuncunun sanatuni da igine alan
bu yenilenme akiminda, bujaju (konusmal dram) konu-
sunda en 6nde gelen yazar Cao Yu, Shakespeare ve Grek
klasiklerinin yani sira Cehov, Ibsen, Oscar Wilde, O'Neill
gibi Bat1 6rneklerinden zengin bir secki sahnelemede ge-
cikmedi.

Bu deneyimler potasi 1930'lann baslarinda geng
Huang Zuolin'e Ingiltere’de 6grenim gorme konusunda
esin verdi. Orada George Bernard Shaw ile Copeau'nun
pek taninms iragr Michel Saint-Denis ile tamsti,
Stanislavski'nin sistemi ve Brecht'in dusunceleriyle de
karsilasti..

Stanislavski ile Brechtin kuram ve uygulamalan-
nin ve pek ¢ok 6zgun uyarlamalannin Asya'da yayilma-
s1, engin bir arastirma gerektirir (ki bugune dek butun-
sel olarak hi¢ yapilmamstr). Kisaca iki ormek durum-
dan s6z edelim. Birincisi, Huang Zuolin'dir. Ingiltere’den
dondukien sonra yonettigi Sanghay Halk Tiyatrosu'nda
Brecht'in oyunlarim éne gikartrmisti. [kincisi Japon Seki
Sano'dur. Tokyo'da bir is¢i tiyatrosunda etkin olduktan
sonra Moskova'ya gitmis ve birkag y1l Stanislavski'nin sis-
temiyle Meyerhold'un tekniklerini 6grenmistir. 1937'de
Meksika'ya kagmak zorunda kalmis ve orada kendi ulke-
lerinde mesleki ve ulusal kimlik gelistirmeye katkida bu-
lunacak olan kusaklarca Latin Amerikali tiyatro sanatgist
yetistirmistir.

Cin cumhuriyetinde oldugu gibi Japonya'da da
1920'lerde Kawakami'nin tetikledigi ‘yeni dalga’dan son-
ra Batrdan esinlenen bir tiyatral yenilik hareketi (sin-
kegi) gelisti. Hareketin onde gelen kisilikleri arasinda
Shakespeare'in birgok oyunu ve lbsen'in Bir Bebek Evi'ni
ilk kez tamitan Tsubochi Shoyo ile yeni tiyatro ile kabuki
arasinda bir uzlasma gergeklestirdikten sonra lbsen’den,
Hauptmann'dan Wedekind ile Pirandello’ya Avrupa ti-
yatrosuna adanmig, Antoine modeli uzerine kurulu 6z-
gur bir tiyatro baglatan Osanai Kaoru'yu buluruz. Ye-
ni Japon tiyatrosu hareketinin odag1 kuskusuz, Tsuki-
ji Shogekijo'dur (Tsukiji'nin koguk tiyatrosu), 1924'te
Tokyo'da Hijikata Yoshi tarafindan agilmistir. Bu tiyatro
Batil bicemlere (simgecilik, disavurumculuk) ve Avrupa
onculerinin deneylerine odaklanan bir laboratuvardi.

17. yuzyildan bu yana bir Ingiliz somurgesi olan
Hindistan'da, Hintli oyuncularin Avrupa'ya gelmesinden
¢ok zaman once birkag Avrupa tiyatro gosterisi yer almis-
t1. O zamanlar hala askeri bir kale olan Kalkuta'da buyuk
oyuncu Garrick’in Londra’dan kullanilmis dekorlar, hat-

ta bazen oyuncu génderdigi ufak Ingiliz tiyatrolar vardi.
Bu amator gosterimler yerel olarak taklit ediliyor ve Leb-
dev adinda bir Rus gezgini yonetiminde Ingiliz ve Ben-
galli oyuncular bir arada oyunlar oynuyordu. Ust siniftan
cocuklann egitim gordugu Hint kolej ve okullannda In-
giliz dilinin zorunlu olmasi, bir yandan ogrencileri Sha-
kespeare okumaya zorlarken 6te yandan ulusal bir Hint
kultara farklindahg yarauyordu. Tiyatro bu farkindaliga
Ingiliz ornekleri taklit eden ama yerel bigimleri de arasti-
ran oyunlarla katkida bulunuyordu. Buyiik ozan Rabind-
ranath Tagore her iki egilimi yureklendiriyordu. Kendi-
si de Baul bir bicemde basarili oyunlar yaziyor ve ken-
di kurdugu Santiniketan Universitesi'nde okuyan iyi ai-
le kizlan igin ders programina aldig1 geleneksel devadasi
dansimi kurtariyordu.

20. yuzyihn baslangicinda Avrupal tiyatrocular, yo-
netmenin mutlak yaratici, oyuncunun da bu sureg iginde
etkin bir es oldugu gosterimler yapiyordu. Dogu-Bat ba-
kis agisi, eskiden commedia dell'arte’de oldugu gibi, bu-
gun de kabuki'de hala yapildig gibi dans eden, sarki soy-
leyen, dogaglamaya giren, akrobatlik yapan, ¢alg! calan,
besteleyen ve metni yorumlayan ¢ok yonlu bir oyuncu
oneriyordu. Bu hedefe ulasmak igin bu ulkuyu besleyebi-
lecek, oyunculuk zanaatinin temellerini yenileyecek her
ormek, model ya da uyanm uzerinde duruluyordu. Ben-
zer bigimde de gesitli Asya ulkelerinin geng kusak tiyatro
sanatgilan, kendi ulkelerinin kosullanni ve gereksinimle-
rini anlatabilecek bir ulusal tiyatro kurma aulimlan ve 6r-
neklerinin arayigindaydi.

Esin kaynaklan goktu: yeni teknolojiler, ileriye yo-
nelik [atarizm ve gesitli avangard bildirgeler, yakinlarda
baglamis olan antropoloji ‘bilimi'nin tarif ettigi katihm-
ci torenler, Asya tiyatrolan ve Batr'da ‘soylen’e donusmus
olan commedia dell'arte, Elizabeth ¢ag tiyatrosu, Ispan-

13. (birinci sira sol) Sada Yacco (1871-1946) Ofelya roliinde. Avrupa
tumesinden sonra Japonya’ya déndigiinde Japon oyuncu, kocasi Ka-
wakami Otojiro’nun ybnettigi "te bu rolii oynamigti.

14. (birinci sira orta) Sada Yacco’nun dansi, geng Picasso’nun gizi-
miyle (1900).

15. (birinci sira saff) Kawakami Otojiro (1864-1911) kendi Hamlet ya-
piminda babanin hayaletini oynuyor.

16 ('klncu sira sol) Japon dans;|5| Hanako’nun (1868-1945) Rodin ta-

yapilmig bronz
17. (ikinci sira orla) Sekl Sano (1905-66) Moskova da egltim goren
ve Meksika ve Latin Amerik tkileyen Japon y

18 (kinci sira sag) Japon danscl Michlo to (1892-1961) W.B.Yeats'ln
Sahin Kuyusunda (1916) yapitinda sahinin ruhunu canlandinyor.

9. (liincii sira so) Rabindranath Tagore (1864-1941) Kalkiita'da Im-
paratorluk Tiyatrosu’nda kendi oyunu Visarajan’da (Kurban) oynuyor.

20. (lglinci sra orta) Paris Diinya Sergisi'nde (1889) Kambogyali
bir dangg1.

21. (liglincii sira sag) Paris’teki Sémiirge Sergisi’ndeki (1931) Hollan-
da Pavyonu 8niinde Bali toplulugu Fransiz ve Hollanda ileri gelen-
lerini karsiliyor. Bunlar Artaud’nun izleyip Uzerlerine yazdi§i dansgi-
lann kendileri.
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yollann altin gagy, panayr gosterileri, sirk ve baslangigta-
ki Grek gosterimleri. Merak ile buyulenme hem kualtar-
ler arasi hem de kulturler asinydi. Butun bu bigimler, ta-
rihsel belgeler ve klasikler uzerinden ulasilabilecek, dug
gucu ve toplumsal kosullara duyarhkla yorumlanan bir
mirasti —Shakespeare, Lope de Vega, Gozzi. Ote yandan
Asya tiyatrolanmn kitaplara ek olarak sunabildikleri can-
h gosterimler ustunlagu vardi. Tarihin 6mek tiyatrolan-
na donecek olursak Avrupah gosterimci ve yonetmenler
16. yuzyilda dansglar, galgicilar, akrobatlar metin odakh
yazinsal tiyatrodan koparak belli gosterimsel turleri can-
ladirdiklarinda, ‘yara’y: iyilestirmek amaciyla zanaatleri-
nin teknik temelini ve sanatsal hedellerini yeniden goz-
den gegiriyorlardi. (Bkz. Nostalji)

llgi ile buyulenme Ikinci Dunya Savasrna kadar canh
ve etkin kaldi. Ondan sonra Dogu tiyatrolan, 'esin mirasr’
evresini asip Asya tiyatrolan olarak ad1 bilinmez aragtirma
inceleme alanlarina donusta. Cogu ABD'den birkag aras-
urmaci Asya gezilerine gikt. Gezilerinin degisik amagla-
n olabiliyordu. Omegin Faubian Bowers, isgal altindaki
Japonya'da bir sansurcuydu. Feodal ve asker yanhs: ol-
dugu dusunulen kabuki metinlerini sansurleme budala-
Iigim yuaratayordu. Budalalikt: ¢inku bunlar gosterimde
onemsenen ogeler degildi. Kabuki'de aslolan gosterim sa-
natgisinin sanatidir. Ancak sansurlendiginde kabuki me-
tinleriyle yakin baglantida olan gosterimcinin sanan or-
tadan siliniyor ve dunya kendine 6zgu bir sanat bigimini
elden yitiriyordu. Boylelikle sansurca Bowers kabuki san-
suruna kaldirmaya katkida bulunduy; bugun bu yuzden
onun kurtaricisi olarak tanimir. Baska Amerikal bilgin-
ler de klasik Asya tiyatro bigimlerinin bilinmesine, ustle-
rindeki egzotik ortunun kaldinlmasina etkin olarak katil-
mstir. Bunlar arasinda Adolphe Clarence Scott, Donald
Keene, James Brandon ve bir Dogu-Bat butunsel tiyat-
ro dusuncesini ilk kez ortaya atmis olan Leonard Pron-
ko yer alir.

20. yazyithnsonunda Edward Said, Oryantalizmi bir-
cok sorunun, yanhs anlamanin, aldanmanin nedeni ve
aklanamaz olarak damgaladi. Oryantalizm, Asya kultar-
lerinin sahici yonlerini carpitarak siradanlastiran kismi ve
etnosentrik bir algilamadir. Bugun Dogu-Ban yaklagimin-
daki boslugunun farkinda olarak bu tarihsel kosullanma-
I bakis agisinin bizim Avrupa ile Asya arasindaki tiyat-
ral iligkilerin tarihini yeniden kuramiza yardim edecegini
anlamahyiz. Bu yaklasim merak ve heves yaratarak hayal
guglerini uyararak arastirma ve incelemeyi yureklendirdi,
¢anka Dogu, Bat icin her zaman bir alter-ego, bir ‘oteki’
ve Amerika'nin keslinden bile sonra en dolaysiz kiyas se-
cenegiydi. Benzer bicimde Bau ve onun mitlesmis kaltar
ve teknolojisi de Asya toplumlannin gesitli toplumsal kat-
lannin sanatsal uygulama ve duyarhginda kiyaslanabilir
bir rol oynamigtir.

Dun oldugu gibi bugun de tiyatro denilen sey pek
cok gergekligi Asya'dan, Avrupadan, bagka kitalardan,
gecmisten ve bugunden, dinsel torenlerden ve bilimsel

deneylerden, folklordan siyasal gosterilere kadar birgok
itkiyi icine almakta, onlan yeni kisisel sahne uygulamala-
rina donuastarmektedir. Bu uygulamalar tarihten kaynak-
lansalar da tarihi agiklamazlar. Dogu tiyatrolan vizyonu
gibi Avrasya tiyatrosu bakis agisi da yanhs anlamalara yol
agacakur. Karmagik tarihsel suregler ile gerekleri ¢ozam-
lemeye ve sozcuklerle anlatmaya ¢ahsugimizda bu, kagi-
nilmazdir.

Anlamak igin dikkatli gozlem gerekir. Gosterim igin-
dekilerin uygulamalanm yakindan incelemeliyiz ki anla-
mim kavrayahm. Ganamuzde tiyatroyu kitaplardan oku-
yup arastiranlar ile kitaplann yam sira gosterimcinin ya-
ratic1 surecini izleyenler arasinda agik bir fark vardir. Bu-
gun, uguncu binyihn basinda tiyatro bilginleri arasindaki
esas aymnm budur.

Avrasya tiyatrosu burada baglar; teknik ilkelerin far-
kinda olmakla ve Avrasya kitasimn gesitli tiyatro kul-
tarlerince paylasilan yararh bir bilgiyle. Bu mesleki 'orta
alan'da Asya'min klasik tiyatrolarimin (iridescent) gelenek-
leri —no, kabuki, Hint ve Bali danslan, Pekin Operasi—
Avrupa'nin ve Batrnin gelenekleriyle birlikte barinur, kla-
sik bale, modern dans, pantomim, opera, politik tiyatro
ve tiyatro laboratuvarlanyla. Bu uygulama ve tiyatro du-
suncesi alam Euripides ile Kalidasa’nin, Shakespeare ile
Zeami'nin, Aristoteles’in Poetika’siyla Natyashastra'nin or-
tak i¢gora mirasimin pargalan olarak bir arada erimesine
tanukhk eder. Bu mesleki alan ginumuzde sadece Asyah
ve Avrupah sanatgilar icin degil, zanaatin maddeselligiyle
ve onun uzerinden kendi iginde yasadig1 toplumda kisisel
bir anlam yakalama sorunuyla yuzlesen herkese agikur.
Ama takaslar, etkilesimler, yanhs anlamalar ve kaynasma-
lar pek ok yuzyil once, Ipek Yolu ustiunde baslarmst.



Mikrokosmos — Mahkrokosmos

undelik-disi teknigi ve anlaum oncesi (Bkz.

Anlattm oncesi) olarak tamimladiklarimizin
tam ilkelerini Bali oyuncularimin temel ayak du-
ruslarinda gorebiliriz. (Resim 1-2)

- dengenin yer degistirmesi;

- yonlerin karsuhg:;

- gundelik yasamdaki ayak basparmag; geri-
limlerinin esclegerleri yaraularak, keras ve manis
oyunlari ile yer¢ekimi ve atalet kuvvetlerinin yok
edilmesi.

Ayak, sahibinin ozel yasam tarzim ornekle-
yen bir mikrokosmostur Yeni dogmus bebekle-
rin bedenlerinden gecen yasam akimi, ayak par-
maklarimin hi¢ durmayan harcketlerinde gorule-
bilir. Bali oyuncusu, duruslariyla, ayagin yurtime
disiplininc ve ayakkabiya uymak zorunda olma-
cligr bu bebek yasaminin bir esdegerini bulmaya
¢ahsiyor gibidir

Ayagin kendi kaluiranden soywlanmasi ile ya-
samin nasil yeniden yapilanchgim gormek ilging-
tir Gencllikle modern dans devriminin danscila-
rin ¢iplak ayakla dans etmeye baslamasiyla dogdu-
gu soylenir Dansular. uglan sert saten ayakkabila-
nint terk etmekle ayagin ozgurlugunu ilan euiler.
Gergekien de tum Hint dansgi ve oyunculan (Kat-
hakali, Bharaia Natyam. Orissi), Kambogya'dan
Endonezya'ya kadar Guineydogu Asya'min dansgi-
lan giplak ayakla dans cder. Japon ve Cin oyun-
culari ise (bazi 6zel roller disinda) yerde kayarak
yurumelerine olanak saglayan ozel ¢oraplar giyer.

1k bakista ¢iplak ayak “ozgur" gibi gorunse
de bu bizi yamltmamali. Butiin kodlanms tiyatro
wrlerinde ¢iplak ayaklar sanki degisik, ozel ayak-
kabilar icindeymis gibi bicimlerini degistiren du-
ruslara zorlamir

Ayagin bu delormasyonu tim bedenin [arkh
bir gerilim i¢inde tutulmasina, degisik denge tar-
lerine, degisik yurtyuslere yol agar. Ayakkabila-
rin iginde bigimleri de bozulsa, ozgur de olsalar,
bedenin canhhk derecesine ve uzamda yer degis-
tirmesine karar veren ayaklardir.

Parmak uclarimda

Yeni bir klasik bale bi¢eminin yarauasi unli
Fransiz koreogral Petipa parmak ucunda durus-

1. (ustte) Bali dansinda temel ayak durusu. Yukari dogru gerilmis duran beg
parmaklaki gerilime dikkat edin.

2-3. (ortada ve altta) Kathakali'de temel ayak durusu. Ayak parmaklarinin na
sil ige doniik durduguna ve agirligin nasil ayaklann dis kenarlar tzerine yuk
lendigine dikkat edin.
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lann “tablonun botunine son [ir¢a dar-
belerini vurmaya” yaradigiu sdylerdi.
Gergekten de, klasik balenin karakteris-
tik ozelligi olan ve neredeyse onu sim-
geleyen bu ustalik, ayagin alabilecegi bir
dizi durusun sonuncusudur. llk olarak
1880'de, Carlo Basis'nin, ozellik olarak
uretilen, ucu desteklenmis ayakkabilar
kullanarak yeni teknikler gelistirilmesiyle
ortaya gikmusuir,

Klasik balenin baska ayak ve beden
hareketleri gibi, “point” da bedenin degi-
sik bolumleri uzerine yapilmig uzun ga-
lismalarin ve beden olasiliklarinin gun-
delik-dist  dogrultusunda  kullamlmasi
ve gelistirilmesi igin bir gelenegin verdi-
i ugrasilarin sonucudur. Fransiz koreog-
ral Noverre dansin yedi temel hareketi-
ni (egilmek, uz k., kalkmak, atlamak,
kaymak, ileri anlmak ve dinmek) 1760'da
Lettre sur lu danse (Dans Uzerine Mekuup-
lar) adh kitabinda yaywnladi. Bu tarihten
sonra tam koreogral ve dansgilar Fransiz
gelenegine bir seyler ekledi, bu gelene-
gi yorumlad: ya da kendilerince duzeluti.
Ancak beden hareketlerinin ozgurluguna
desteklemesine ve bu hareketin kuralla-
rint belirlemesine karsin Noverre'in en
onemli devrimi, kendisinden sonra ge-
lenlerin de ayrilamayacaklari temel bir il-
keyi saptamak oldu. Bedenin her bir bo-
lama teker teker ele alinarak, bu bolim-
lerin hareket kurallari belirlenemez. So-
nug olarak dansin yedi temel hareketini
anlamak olanaksizlasir.

Insan bedeninin anatomisi oyle yapi-
landinlmisur ki, bir bolamanun en ba-
sit hareketi oteki kisimlarinda kassal bir
yankiyaraur. Builkeye gore, ornegin kla-
sik balede ve tum oteki kodlanmus tiyat-
ro bigimlerinde ayaklari yoneten kurallar,
ancak bedenin geri kalan kisimlari da he-
saba kaularak dusanalebilir.

& (iistte) “Point"” iizerinde klasik Batih bir dansgi
ayagimin anatomisi. Gizimler “point”™ uzerinde ol-
manin, bagparmagin kullanihgina gore gesitli yol-
lan oldugunu gosteriyor.

5. (altta) Kirstein'in klasik dans el kitabindan alin-
mig bir “point” iizerinde hareket ¢izimi. Dansginin
bedeni, kol hareketleri egliginde uzamda neredey-
se gozle goriilemez basparmak durusu degisiklik-
leri ile hareket etmekte. Siradan ya da gindelik
hareket iginde bir bacak otekini izlerken beden
sahne izerinden kayar gibi gorinir.




Boyle bir dusunce dogal ve basit oldugu icin ilk ba-
kista siradan gibi gozukebilir Ancak, klasik dansin bu-
yuk ustalanm ciger dans¢i ve koreograflardan ayiran bu
ilkedir. Yalriz teknikle ve bedenin degisik bolumlerini
duzenleyen kurallarla ugrasanlarla, teknigi 6zamseyerek
bedenlerinin eylemlerinde uyurnu saglayabilenler, kendi
sentezlerini yani kendi bicemlerini yaratabilenler arasin-
daki [arki ortaya ¢ikaran da bu temel dusuncedir.

LES BALLETS RUSSES /

PROGKAMME KDITE FAR

COMOCEDIA ILLUSTRE

NIJINSKY
dans *tla Péri®

‘\Jf i D G o pom makst o

7-8. Klasik Bati balesinde ayaklarin yeni bir “kiltirden soyutlanig”la ortaya ¢ikan yuriime bigimi. Bakst'in La Peri

Ayaklar 79

6. Grotowski'nin yanettigi Wyspianski'nin
Akropolis'inde (1962) oyuncularin kullan-
dig1 yiiriiyiis bigimlerinden biri. Sahne ey-
lemleri birkag diizeyde gergeklesiyordu. lz-
leyiciler bu farkl diizeyler arasinda oturtul-
mustu {art alanda izleyici yiizleri goriilebi-
liyor). Boylelikle (kaba tahta ayakkabilarin
bi¢imini bozdugu) oyuncu bacak ve ayak-
lan ¢ogu kez dogrudan izleyicinin goris za-
viyesinde bulunuyordu. Yiruyis bigimi ile
ritmi bir Nazi toplama kampindaki tutsak-
larin yorucu islerini ammsatiyordu, bu da
Grotowski'nin 20. yizyil bagslarindan bir
Polonya klasigi olan yapitin sahnelenmesi
i¢in sectigi ortamd.

Ayaklann dilbilgisi

“Ayaklanin kullamm bi¢imi oyuncunun sahne yorumu-
nun temelidir. Beden durusunu ayaklar saptar. El ve kol
hareketleri buna ancak biraz anlaum ekleyebilir. Oyun-
cunun ses guict ve nuanslan bile pek ¢ok durumda ayak-
lara baglidir. Kolsuz ve elsiz oyuncu olunabilir ancak
ayaksiz oyuncu olunamaz.

in Ballets Russes yapimi

i¢in program tasarimi. (sagda) Jean Philippe Rameau’nun trajik opera balesi Hippolyte et Aricie’sinde M alan goslerisli kostimli bir dansqi.
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9-10. (solda) Unli Viyana-
I klasik dans¢i Fanny Essler’in
(1810-1884) bir 19. yiizyil baski-
s1. Klasik Bati dansinda yiirilyiis
bigimi oteki tiyatro kilturlerin-
de bulunan ayni kargitlik ilke-
leri Gzerine kurulmustur. (Bkz.
Bir sonraki resim, 11:17) 1880
oncesinde klasik dansta kulla-
nilan ayak giysisi madeni des-
tek barindirmayan basit bir ter-
likti. Ayak dzerinde higbir kisit-
lama yoktu ve ayak tabani yer-
le tam temas halindeydi. Klasik
dansa 6zgii hafiflikistegiile yu-
kar dogru gerilime kargin aya-
gin durusu pek ¢ok Dogu dan-
sinda gorilene benziyordu. Bir
ayak yerde duz basarken oteki
“poinl” istiindeydi. (altta) Bir
entrechal ¢izimi, (sozcik anla-
mi 6rmek, baglamak) gizen Al-
bert Zorn, Grammatik der Tanz-
kunst (Dans Sanatinin Dilbili-
mi, Leipzig, 1887), adli 1660 ile
1889 arasi dans uzerine biriken
tim teknik bilgileri toplayan ve
¢ok begenilen bir kitabin yaza-
nyd. Tipik bir klasik bale sigra-
yistydi. Cizim uyluklanin giderek
¢ogalan sayidaki vurusunu gos-
teriyor. Gunumizin dansgilan
sekiz vurusa kadar yapabiliyor.
Nijinski on vurusa kadar yapa-
biliyordu. Dans¢inin “agiriksiz”
oldugunu gostermenin yollarn-
dan biri olan sigramanin evrimi
sayesinde Romantik akim sira-
sinda klasik bale kesin olarak
yerden yikselmisti.




11-18. Geng dans¢i Jas'in Volterra ISTA'da
(1981) gosterdigi Bali dansi yiiriiyiig bigimi.
Her adim eller ve kollarda bir gerilim degisimi
esliginde atilir. Alt bedendeki her degisime,
st bedende karsiigi olan bir hareket eglik
eder. Bu yiriyis bigimi keras, yani gii¢ saye-
sinde ayagi yere yerlestirmek yoluyla (Resim
11) giindelikdigi bir teknik olur. Yiiriirken par-
maklar yukar kaldirma (Resim 15) sonucun-
da dizleri giindelik yagamda oldugundan da-
ha yiiksege kaldiran bir gerilim ortaya ¢ikar.
Ayak bilegindeki keras gerilimi sadece aya-
£ kaldirmaz, aym anda bacagin geri kalani-
ni da, iistelik normalde oldugundan ¢ok daha
yiiksege kaldirir (bu arada diz asla bedenden
daha yiiksege kalkmaz, ayaklar da asagi dé-
niiktiir).

Ayaklar 81
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19-26. Kosuke Namura, Kyogen tiyatrosunda-
ki yurlyis bigimini gosteriyor. Ayaklar yerden
asla kaldirilmayip bedeni, dizlerin bukdlebil-
digi algak bir durus bulmaya zorlarcasina yer-
de tutuluyor. Sonugta omuzlarin giindelik yii
riimedeki gibi kaldirlip indirilmedigi ¢ok ozel
bir ylriiyls ortaya ¢ikar. Kyogen oyuncusu yu
musakga ilerler. Hiz degisiklikleri genel beden
mimarisini etkilemez. Ayaklari disinda her ta
rafini gizleyen genis bir kimono giymis aktor,

- Ly o v, e,




No tyatrosunun yurame sanau ol-
dugu, ayaklarin yaratug sanatsal bir
dunyaoldugu soylenir. No’datemel ayak
teknigine suriashi, ayaklarin kaymasi, ach
verilir. No oyuncusu kayarak yurur, do-
ner, ayagim yere vurur. Govde genellik-
le hareket etmez. Kollarcla ¢ok halil, kui-
¢tk harcketler gorulur Boylece oyuncu
dururken olsun, hareket halindeyken ol-
sun, ayaklar ozellikle one ¢ikar. No -
yatrosunun izleyicilere verdigi en derin
hazlardan biri de tabi (iki ayinml, beyaz
coraplar) giydirilmis ayaklarin her yone
buytk bir ozgurhikle, kendi bagimsiz
ritmleriyle harcket etmesini ve durmasi-
m izlemektr Bu wir ayak harekeui dizi-
leri, oyuncunun ayaklariyla No sahnesi
arasmdaki yakin iliskiyle yaraulabilir Bu
sanaun yasamimin bagh oldugu sey, ayak
hareketlerini daha da vurucu kilmak igin
ayaklarla sahne arasindaki iliskilerin be-
lirlenmesi ve derinlestirilmesidir  Ash-
na bakihirsa bu tarden yuarayus sanaila-

her warla tiyaral gosterimde bulunur

Tadashi Suzuki. The Way of Acting
[Oyunculuk Yontenul

20. yuzythn basmda bir Japon
vawo  clestirmeni,  Moskova - Sanat
Tiyatrosu'nun bir gosterimini izledikien
sonra,»];1|)0n|;u’1n hi¢hir zaman Bauli ti-
vatro yazarlanimin yapulannu iyi bir sekil-
de sahneleyemeyecegini iddia eti. Onun
gorusune gore o zamanlar Japonya'da
moda olan “¢eviri” tiyatrosu denemesine
devam etmek bosunaydi, cunku “Biz Ja-
ponlann Baullara gore daha kisa kol ve
bacaklar var, diyorcdu. Avrupa tiyatro-
sunun Japon taklidinin bu ilk elestirisi-
nin bedenle ilgili bir gozleme dayanmasi
ilgincur. Ne var ki bu elestirinin ardinda
daha karmasik bir gerc¢ek sakhdir

Uluslarmin Bauhlasma ¢abasi dog-
rultusunda Bauh yazarlann oyunlarim
ulkelerine getirmeyi deneyen ilk Japon
oyunculary, sigara igmek, yemek yemek,
selam vermek, yarumek gibi yuzeysel ve
gundelik eylemlerden yola ¢ikarak Avru-

27. (Ustte) Torino'daki kraliyet tiyatrosunun ilk agi-
ligs, 26 Aralk 1740, Pietro d'Oliviero'nun bir tab-
losu. Derin perspektifli sahne tasanmi Bibbiena'ya
aittir.

28-29. (yanda) Tadashi Suzuki toplulugundan bir
aktor yurime alistirmalarindan iki degigik yiri-
yiste.

Ayaklar 83
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30-32. (en Ustte) Ressam OkamuraMasanobu’nun bir Kabuki tiyatrosunun igini gosteren baskisi (1740). Sahnenin ve hanamichi (gi¢ek yolu)
denilen gegis yolunun diizenlenisi goriilebiliyor. lzleyiciyi ikiye bélen bu yoldan ler ve ¢ikiglar son derece abartili tekniklerle uygulanir.
Baski yalnizca tiyatronun i¢ mimarisini gostermekle kalmiyor, ayni zamanda gosterimi ve bir par¢asi oldugu toplumsal durumu, izleyicile-
in gosteri sirasinda nasil yiyip igmekte ve aralarinda konusmakta olduklarini gosteriyor. Bas oyuncularin amblemleri olan mon’lar sahne
gerisinde asili duran lambalar iizerinde boyall duruyor. O aksamin programindaki gosterim ve danslarin basliklan ana oyun alaninin sol ve
sagindaki siitunlar iizerine asilmig. Ust sag ve sol yanlardaki sekiller, odanin igine verilen isigin miktarimi siirgiilii kapaklan agp kapayarak
denetleyen tiyato gorevlileri. Gegmis yiizyilin sonlarina kadar Japonya’da gosterimler giindiiz olurdu; (sol altta) Ispanya’da Almagro’da bu-
giin hala var olan tek ahsap corral ya da oyun avlusu. Corral ile Kabuki sahnesi arasinda dikkate deger bir benzerlik bulunuyor (izleyicile-
rin ve balkonlarin yerlestiriligi, sahne iizerindeki dam, yukarnidan aydinlatma, hatta ayni renkteki ahsap siitunlar). Bununla birlikte iki sahne
uzami farkh olup izleyici ile oyuncu arasinda farkli bir iligki yaratir; (sag altta) No oyuncusu. Paul Claudel soyle yazmigt:: “Bati oyununda
bir sey olur, No'da biri varir™.




pa tiyatrosunun gercekgilik ve dogalcih-
gint taklit etmeye ¢ahsular. Butun bu ey-
lemler onlar igin yeniydi ve gundelik ya-
samlarinda herhangi bir gonderme nok-
tast bulunmuyordu. Bu yuzeysel taklit
bizim Japonlar gibi, ¢ubuklarla yemek
yemeye ya da dizlerimizi kirarak topuk-
lanmizin ustine oturmaya ¢abalamamiz
kadlar acemice ve gulunguu.

Degisik oyunculuk tekniklerinin bir-
biriyle karsilasurilmasi konusunda ¢al-
san ¢agdas Japon tiyatro sanatqisi, Ta-
dashi Suzuki soyle yazar:

“Sahne gosterim sanau, oyuncularin
gundelik yasami sahnede olabildigince
yakindan 1aklit etmesi ya da aynen tek-
rar etmesi Uzerinden degerlendirilemez.
Bir oyuncu sozcuk ve hareketleriyle se-
yircisini derin bir gercege inandirmaya
¢ahsir. Yargilanan, bu ¢aba olmahdir.
Bu bakimdan Japon oyuncularinin kol
ve bacak uzunlugunun 6nemi yoktur ve
kol ve bacak uzunluklarinin Bau dille-
rinden ¢evrilmisoyunlarin oynanmasina
engel olusturmamasi gerekir. Yukarida
belirtilen kurallara uymazlarsa ne Japon-
lar ne de onlardan daha uzun kollar ve
bacaklari olan Avrupallar ger¢ek oyun-
cu olamazlar.

Modern liyatronun Japonya'ya geli-
sinden bu yana ayak hareketlerinin sa-
natsal kullammi gelismemistir. Bu uzucu
bir durumdur, ¢unku tiyatroda gergekgi-
lik, yurame bigemleri agisindan bir hazi-
ne saglamalicir. Yeni Japon tiyatrosu ayak
tekniklerine dayanciriimalidir ¢unku bu
teknikler Japon gergeginin bir pargasi-
dir ve bir¢ok degisik yariuyus bigiminden
olusan bir mirasi i¢lerinde barincinr. Oy-
sa ki Yeni tiyatro, gercekligi, gundelik ya-
samu betimleyen bir yontem olarak gor-
du. Bu goruste yaruyusun seyreden igin
dogal ve gundelik olmasi yeterlidir. Ne
varki sahnede her hareketyapinudr. (...)
Oyun Kisileri ruhlar ve hayaletler olan No
tiyatrosunda ayaklann sanatina 6nem ve-
rilmesi, buna karsilik modern ve yasayan

:
i
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Aysklar 85

33-34. (iistte) Bir No tiyatrosunun yer plant ile sahnesinin 6nden goriiniisii. Aktériin seyircinin gézii dniinde iizerinden gegip giyinmesini tamam-
ladig1 “ayna odasi"ndan sahneye vardigi koprii olan hashigakarr’ye dikkat edin. Saylar bir No sahnesi iizerindeki en 6nemli génderme nokta-
larin) gosteriyor: 1. Waki (yardimci oyuncu) siitunu; 2. Merdivenler; 3. Yon gésteren situn (maskeli oyuncular igin); 4. Soylu kisilerin kullandig

kapy; 5. Flitgiinin siitunu; 6. Shite (bas oyuncu) siitunu; 7. Koronun girisi igin sirgili kapy;
dilmis olan arka kapy; 10. Sahne yardimcisinin siitunu; 11. Kyogen (komik aktér) siitunu; 12. Bi

. Yan duvar; 9. (zerinde hep bir gam agaci resme-
inci ¢am agacs; 13. Oyun alanini belirleyen siitun;

14. |kinci gam agacy; 15. Ugiincii gam agacy; 16. Sahne iizerinde olanlarinizlenebildigi pencere; 17. Perde; 18. “Ayna odasi”ndaki ayna; 19. Perde
kapisinin siitunu; 20. Dis koprii duvan. (altta) Agkhava No tiyatrosu; Nishi Hongenii Tapinagi (Kyoto, f8ponya) en eski No sahnelerinden biridir.
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insanlari anlatmasi gereken yeni tiyatronun ayaklan ihmal
etmesi ilging bir geliski olusturur.”

(Tadashi Suzuki: Aym Yer)

Klasik Japon tiyatrosu sahnelerinde, yurime sanatimin
kahramanlan olan ayaklarin kullanilabilecegi uzun yollar
vardir. No ve Kabuki'de arka sahneyi asil sahne olan 6n
sahneye uzun bir kopri baglar (Resim 28 ile 30). Oyun
kisileri girislerini bu kopruden gegerek yapar. Bu sirada
oyuncularin genlesmis bedenlerinde seyirciler gindelik-di-
s1 boyutunu kavrama olanagimi bulur. Kabuki'de bu uzun
kopraye hanamichi (igek yolu) adi verilir. Zeami'nin s6-
zanu ettigi oyunculuk sanaunin en yuksek derecesi olan
“Muhtesern Cigek”in bigimlenmesi de bu gegitte olur.

Bauli oyuncular Japon tiyatrosundaki koprua gibi bir
olanaklari olmamasina karsin uzamin ve uzamda yer de-
gistirmelerinin gundelik-digi 6zelligini vurgulamak icin
ozel bir teknikten yararlanirlar. Kulislerden sahneye ¢i-
karlar ve sahnenin onune dogru ilerlerler. Ancak bu yolu
duz bir gizgiyi izleyerek degil, egik ya da kivrimli bir gizgi
izleyerek gegerler.

Japon sahnesinin enlemesine kullamm (ilk Avrupa
sahnelerinde de bu ozellik goralarda — Resim 32) Bau
tiyatrosunda derinlige donasur. Bu derinlik sahne duze-
nindeki perspektif ve goz aldatmacalan ile vurgulamir (Re-
sim 36). Sozanu ettigimiz iki tar tiyatroda da “yuarume
sanati’na kesinlikle uyulmaktadir.

35-37. (solda) Meyerhold ile Solovev'in Borodinskaya stiidyosunda-
ki Commedia dell’Arte derslerinde kullandiklari sahne tasarimi (1915-
1917). (a) ve (b) gizimleri oyuncularin Cervantes'in Salamanca Ugu-
rumu oyunundaki hareketlerini g8steriyor: (a) sozlesme sahnesinin
girigi; (b) bitigte selam igin girig — iig kavis, oyuncularin selam igin
diziliglerini gbsteriyor.

38-39. (altta) Londra’'da 1730'da sunulmusg Arlekino igin bir Ciaccona
dansinin ¢lzlml, kiginin sahneye girdiginde izlemesi gereken kivrimli

dairesel sekilleri gésteriyor.




“OGRENME"DEN “OGRENMEYl OGRENME”YE

Eugenio Barba

Noizlemeye gelince, sanati gercehten anlayanlar ruhlanylaizler, anlamayanlar ise gozleriyle izler. Ruhla gormek de-
mek 6z kavramakur, gozle gormek ise ethileri gozlemehtir. Acemi o yuncular da boyle yalmzca ethiyi kavrayp ona

dyhanmeye ¢ahgir.

Teknik soylencesi

lk ¢alisma yillanimizda biz de “teknik soylencesi’ne

inandik. Bunun edinilmesinin ve sahip olunmasimin
mumkun oldugunu ve oyuncuya bedeni uzerinde bi-
lingli ustalk vercligini dusunuyorduk. Bu asamada or-
negin gozlerimizin anlaum degerini yukseltmek i¢in bu-
yuyup genlesmesi i¢in ahsurmalar yapiyorduk. Benim
Hindistan'da 1963'te Kathakali'nin oyunculuk egitimini
izlerken gozlemledigim alisurmalarch bunlar.

Cn aykin madenlerin bir kazanda bir arada cridi-
gi gibi ben cle kendi icimde ¢ok ¢esitli ctkileri, benim
icin en verimli olmus izlenimleri birbirine karisurma-
ya basladim: Dogu tiyatrosu, Buyik Devrim deneyleri,
Polonya'da ve Grotowskinin yanindaki deneyimlerim.
Butun bunlan teknik kusursuzluk ulkume uyarlamak is-
tiyordum. Odin tiyatrosuna Rus ve Fransiz terminoloji-
sinden ve Grotowski'nin bunlan yorumlayisindan ulas-
mus olan kompozisyon adini verdigimiz sanatsal ¢alisma-
mizda bile kullanmak istiyordum. Kompozisyonun, bir
oyuncunun gostergeler yaratma yetenegi olduguna, be-
denini bilin¢li bicimde zengin yorumlara ve ¢cagnsim gu-
cune davet ¢ikaran sekilsizlige donusturme yetenegi ol-
duguna inaniyordum. Aktor bedenini bir Misir dikilita-
s1, seyirciyi de Sampolyon roliinde goriyordum. Amac,
bilingli bicimde, sogukkanl hesapla, seyirciyi tum du-
yulariyla inanmaya zorlayan ve sicak olan bir seyi elde
etmekti.

Calismamzin ilk baslarinda tim oyuncular, ortak ko-
lekuil bir ritm izleyerek aym alisurmalart yapiyordu. Son-
ra ritmin her birey i¢in degisik oldugunu [ark ettik. Ba-
21 kisilerin hizh, canh bir ritmi varken 6tekilerin ritmleri
agirdi. Organik ritmden s6z eimeye basladik, diizenli bir
vurus olarak degil de kalp ausi gibi, nabiz vurusu ¢esitli-
liginde olandan. Bu suregelen cesitlilik. her ne kadar cok
ufak olcekte de olsa, tum bedeni kapsayan bir orgensel
tepkiler dalgasimin varhgim agiga ¢ikartu. Beden ¢ahsma-
st yalmzca bireysel olabilirdi.

— Zeami, Shikadensho

1. Iben Nagel QOdin Tiy ’ndaki egitim ¢al larnin
baslangicinda bir hareketi gosteriyor (Holstebro ISTA, 1986).

Teknigin akiorui dis etkilerden koruyan bir tir ulsim-
It gu¢ olduguna dair inancimiz bize ses egitimi alaninda
da yon gosterdi. Onceleri Dogu tiyatrosu uygulamalarini
izliyorduk. Sesin belli titresimlerinin dogrudan taklidiyle
yetiniyorduk. Grotowskinin kullandigi deyimle degisik
ses tonlarina “rezonans baslatanlar” diyorduk. Dogu ti-
yatrosu egitiminde 6grenci buttin bir rolti tam ses nuians-
laniyla, titresimleriyle, tonlama ve unlemleriyle mekanik
olarak ezherler Boylece gu¢ hegenen bir seyirer indinde
onaylanabilmek i¢in oywncu. tam amma yinclemesi ge-
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2. Roberta Carreri ile Julia Varley Odin Tiyatrosu'nda 1982-84 yillarinda
¢aliyma sirasinda.

reken, gelenck tarafindan kusursuz hale getirilmis olan
butun bir sesler dokusunu ogrenir Biz de sogukkanlhkla
bir dizi titresimler, tonlamalar bulmaya ve onlari her gun
ahsurmalarda yinelemeye koyulduk.

Bu sal teknige yonelik hesaph ¢ahsma donemi, akior
ustaligi varsayimini dogrular gozukuyordu. Elde eutigimiz
sonuglar ilgingti.

Belirleyici bir asama

Oyuncularimin her birine “Kendi yolunuza gidin, ortak
bir yontem yok, dedigimde yasanumizin karar asama-
sina girdik. Ne oldu? Distan bir ilgi noktast yitirildiginde
her akiortn ¢alismasi guglesti ama aym zamanda daha ki-
sisel oldu. Aradan yirmi yildan [azla sure gecti, oyuncula-
rimin bazilari hala duzenli olarak ¢ahsiyor. Bu ¢calismanin
anlami yalmizca kendilerine ait. Ama biliyorlar ki ¢ahisma,
sanatsal sonuglari garantilemez. Daha ¢ok, kisinin hedef-
lerini netlestirmenin bir yoludur. Insan tiyairo yapmayt
se¢misse, liyatro yapmalidhr. Ama aymi zamanda enerjile-
rinin 1wim gacuyle ve zekasiyla tiyatronun icine yerlestigi
cerceveyi kirmalidir

3. Toni Cots Odin Tiyatrosu’nda 1982-84 yillarinda ¢aliyma sirasinda.

Tam varlik

Oyunculanin agirhk /7 denge iliskisi ile degisik hareketler
arasindaki karsithigl, bunlanin sure ve rimlerini nasil kul-
lanip bir araya getirdikleri, seyirciye sadece oyuncunun
varhgim farkl bi¢imde algilaimakla kalmaz, aym zaman-
da degisik bir zaman ve uzam algisi, uzam iginde zaman
degil, bir "uzaimzaman” verir.

Oyuncular, sadece agirliklari ile omurgalar arasinda-
ki maddesel karsihk uzerinde ustalik kazandiklari zaman
calismalarimi olgebilecekleri bir olgut elde ederler Bu ol-
¢ua yarauct sureclerinde ¢ozumledikleri ve vurguladik-
lart durumlarda bulunan tim 6teki liziksel, psikolojik ve
toplumsal karsithklara uygulayabilirler.

Insamin kendi enerjilerini ustalikla kullanabilmesi
igin ¢ok uzun bir stre¢ gerekir. Bu gercekien yeni bir ko-
sullanmadhir Ik basta oyuncu, yurimeyi ve harekel et-
meyi ogrenen bir ¢ocuk gibidir ve en basit hareketleri,
edilgin hareketleri eyleme donustarmck icin sonsuza dek
yinelemelidir.

Bedenimizin toplumsal kullammui ister istemez  bir
kalwaran uranudar Beden, kulwirle kosullanmis ve so-
margelestirilmistir Hangi kullammlar ve bakis aist dog-
rultusunda egitildiyse, onlart hilir. Baska bakis agilarin



bulmak i¢in, 6rneklerinden kopmasi gerekir. Kaginilmaz
bir bigimde yeni bir “kultur” bicimine dogru yonlendiri-
lip yeni bir “somurgelesme”den gegmesi gerekir. Oyun-
culann kendi yasamlanm, kendi bagimsiziklanm ve ken-
di fiziksel anlaum yeteneklerini bulmalanm saglayan yol,
budur.

Egitim alisurmalan1 bu “ikinci somargelestirme”dir.
.)

Algtirma, kisinin ogrendigi ve belli bir amaca yonelik
olarak segip yineledigi bir eylemdir.

Ornegin bir aktor aym anda her iki bacagini da bu-
kerek dizlerinin ustune inmek istiyordur. Belli bir nokta-
da bedenini asaguya indirirken kontrolunu yitirir, agirhg
asag ceker ve diz ustu yere duser. Sorun, asag inerken,
hizla inerek dizlerini yere vurup canim acitnasim engel-
leyecek, karsit yonde bir itki bulmak sorunudur. Bunu
¢ozmek icin ise bir ahstirma bulup onu yinelemelidir.

Bir baska alisirma da agirhgim one, aruk bedenini
denetleyemedigi bir noktaya kadar nasil aktarabilecegi
sorunundan ¢ikabilir. Bu anda sadece yergekimi taralin-
dan gekilen beden, one dogru duser. Bu yuzden dusus or-
tasinda, one dogru dusmeyi onleyen karsit yonlu bir itki
bularak yerle bulusmamn sokunu bedenin yan bolgesi-
ne yavasqa yayacak bigimde yana dogru egilmek gerekir.

Sonug olarak bir alisurmamn anlami su noktalarda
yatar:

1- Tam enerjileri belirlenmis bir yone yansitan tam
kesin bir eylemle baglamak.

2- Sireg ortasinda yon degistirme ile hareket ilkesin-
de degisiklik olusturan karsit yonlu bir itki vermek.

3- Bir sonraki eylemin itkisini (sats'im) igeren kesin
bir durugla son bulmay: bagarmak.

Bu yolla bir dilin sozcuklerini yinelemek gibi ogre-
nip yinelenebilen bir dizi alisirma kurulabilir. [k basta
ahgurmalar, ogrenilmek istenen bir yabana: dilin sozcuk-
leri gibi mekanik bigimde yinelenir. Ama daha sonrala-
n ozumsenecek ve kendiliginden gelmeye baslayacakur.
Ondan sonra oyuncu istedigini segebilir. Cok az sayida
ahsurmayla bile uzun bir ¢ahisma duzeni olusturulabilir.
Ahsurmalar, degisik bir duzende yinelenebilmekten bas-
ka, degisik ritmlerde, degisik yonlerde, ice ya da disa do-
nuk olarak, vurguyu asamalanndan birine ya da otekine
yerlestirerek de yinelenebilir. Konusma dilinde bir tam-
cenin anlamimin sozdizimi sayesinde oldugu kadar belli
sozcukleri vurgulayan tonlamalar sayesinde de ortaya ¢ik-
masi gibidir. Egitsel cahsmalarda da aym alistirma zinci-
ri, kullanilan vurguya gore gesitli manuklan ustlenebilir.

Onemli olan ritmdir, bir ahsurmamin otekiyle olan
bagidir ve oyuncunun sonugta ortaya ¢ikan halkalari nasil
yonlendirdigidir. Konugma dilinde de aym suregle karsi-
lasinz. Sozcukleri kesik kesik soylemek yerine her sozcu-
gun sonunu bir sonrakinin basiyla denk dusurerek, duy-
gusal ve zihinsel ritmleri, yavaslama ve gerilim anlarin,
siddet ve agiklik anlanni yansitan dalgalar dizisi olustu-
ruruz.
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Tam sahne varhgimn siddetle, baskiyla ya da her ne
pahasina olursa olsun hizh olmakla higbir ortakhig yoktur.

Oyuncu, son derece hareketsiz, dikkatini toplamis,
ama bu hareketsizlik i¢inde tum enerjileri elinin altunda,
gerilmis, oku firlatmaya hazir bir yay gibi olabilir.

Oyuncu bir kez ustalik kazandiktan sonra ahsurma-
min degeni nedir peki? Artik yinelemenin bir yaran yok-
tur, agilacak bir diren¢ kalmamigur. Iste bu noktada alig-
urma sozcugunun oteki anlami olan sinamak, gorantiye
girer. Kisi enerjilerini sinava sokar. Oyuncu, egitim ¢a-
hsmalan sirasinda enerjilerini bigimlendirebilir, olgebilir,
patlatabilir ya da denetleyebilir, onlan kendi haline bi-
rakip oynayabilir, soguk ve kat hesapla denetlenebilen
yakici bir akkor gibi davranabilir. Calisma alisurmalan-
m kullanarak oyuncu, tam bir sahne varhg durumu el-
de etmne yetenegini sinar. Bu durumu, dogaglama ve gos-
terimin yaratici anlarinda yeniden bulmas gerekecektir.

Tum [iziksel ahgurmalar gergekte bir kisinin genel ge-
lisiminin, liziksel ve zihinsel enerjilerini patlama noktasi-
na getirme ve denetleme yonteminin pargasi olan tinsel
alistirmalardir. Hem bilingli olup sozcuklerle anlaulabi-
len hem de uzerinde konusulamayan enerjiler s6z konu-
sudur. (....)

Kisinin edindigi deneyimleri baskalarina aktarmasi
cok onemlidir; bu, agin saygidan dolay: ogrendiklerini yi-
nelemekle yetinecek olan yeni yetmeler yaratmak tehlike-
sini ierse de. Kisinin kendine ait olmayan, kendi tarihge-
sinden ya da arastirmalarindan kaynaklanmayan bir seyi
ilk baslarda yineleyerek edinmesi dogaldir. Bu yinelemne,
oyuncuya kendi yolculuguna ¢ikma olanag veren bir ¢i-
kis noktasidir.

Pierre Boulez bir keresinde kulturel ve estetik evrimi
olanakh kilan geyin, kot babalar ile kot evlatlar arasin-
daki iliski oldugunu soylemisti. Asil risk, iyi baba ya da
saygih evlat olmakta yatar.

En kotusu, baba ile evlat arasinda higbir iliski ol-
mamasidir. Yaygin kamya gore bir ogrenciyi etkilemek,
olumsuz bir seydir. Etki izinin saghksiz bir iliski goster-
digi samilir. Ama bu tur dusunmekle higbir yere vanlmaz.
Hepimiz birilerinden etki almigizdir. Asil konu, iligkinin
dogurdugu enerji yukunun dogasidir. Etkinin uygun bir
yol almaya yeterli gugte mi oldugu yoksa aym yerde bir-
ka¢ adimdan ote bir sonuca goturemneyecek kadar gugsuz
mu oldugu onemlidir.

Incinebilirlik donemi

llk ¢ahisma gunleri silinmez bir damga birakir. Ciraklig-
nn ilk gunlerinde oyuncunun tum gizli gugleri el degme-
mis durumdadir. Bundan sonra segimler yapilmaya bagla-
mir. Bazi olasiliklardan vazge¢mekle otekileri gelistirmek
mumkun olur. Oyuncu, daha derinlere gidebilmek igin
calismasim ancak deneyim alammi daraltmak yoluyla zen-
ginlestirebilir.
Bu, incinebilirlik doggmidir.
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Her ¢irakhk, galismaya baslayan her oyuncu, bir et-
hos edinme ozelligine sahiptir. Ethos, sahne uzeri davranig
olarak, fiziksel ve zihinsel teknik olarak ve galigma ahlak:
olarak, yani ¢evrenin bigimlendirdigi bir zihniyet, girakh-
gn iginde gelistigi bir insani ortam olarak dusanulebilir.

Usta ile ogrencisi arasindaki iliskinin, 6grenci ile 6g-
renci, erkekler ile kadinlar, gengler ile yashlar arasindaki
iliskinin dogasi, 6grencinin uymak zorunda kaldig hiye-
rarsi, olgutler, istekler ve simirlamalardaki kanhk ya da es-
neklik, batan bu etmenler onun sanatsal geleceginin to-
humlanm atar.

Bir baska deyisle, bunaltmadan segmelidir.

Bu ¢iraklik diyalektigi, tiyatro okullannda olsun ya da
daha dolaysiz usta girak iligkisinde olsun, oyuncunun ilk
uygulama baslangicinda, sivrilmeye bagladig siralarda ya
da kendi kendine 6grenme durumlannda olsun hep su-
reklilik igerir.

Oyuncunun gelecekteki gelisimini bogan ciddi engel-
ler, kimi zaman fark edilmeyen nedenlerden dogar.

Cirakhk doneminde ogrenci, bilingsiz bir siddetle ya
da amaglanna bir an 6nce ulasmak igin, ¢ogu kez ken-
di enerjisinin bireysel egilimlerini bulup ortaya gikartuig:
alan keyli olarak kisitlar. Kutuplan sert animus ener jisi
ile yumnugak anima enerjisi olan yorungenin alani boylece
indirgenmis olur. Gorunurde “dogal” olan bazi segimler,
tutsakhiga donusur.

Eger cirakhk doneminde bir erkek ogrenci kendini
sadece erkek rollerine, ya da bir kiz ogrenci yalnizca disi
rollerine uyarlarsa o zaman kendi enerjisinin alim daha
anlatim oncesi dazeyde oymus olur.

Bunun yerine girakhk sirasinda bireysel [arklilasma,
cinsiyet [arkhlagmasinin yadsinmasindan gegebilir. Karsi-
hkh butunlesme alam genlesir. Bu Bati'da (modern dans,
pantomim ya da belli baz tiyatro topluluklarinda) egitim
cahsmalannda —anlatim 6ncesi ¢alismada- izlenir. Erkek
ya da disi olan dikkate alinmaz. Dogu'da da bir oyuncu,
erkek ya da kadin rollerini bir ayinm gozetmeksizin ast-
lenir. Oyuncunun duruma 6zel enerjisinin ¢ift yonla do-
gasi elle tutulur gergeklik kazamir. Kat ve yumusak iki
enerji kutbu, animus ve anima arasindaki denge korunur.

Eugenio Barba'nin bu dort metni su yazilardan alin-
mistir:

1. “Words or Presence” (Sozcukler ya da Sahne Var-
higy), Beyond Floating Islands (Yazen Adalann Otesinde)
icinde, Performing Arts Journal, New York, 1986.

2. “Seminar on Training at the University ol Lecce”
(Lecce Universitesi'nde Egitim Cahsmalan Semineri), F.
Taviani Il Libro del'Odin (Odin Kitabi), Feltrinelli, Mila-
no, 1975.

3. “The Way of Opposites™ (Karsithklann Yolu), Be-
yond Floating Islands (Yazen Adalann Otesinde), icinde,
Perlorming Arts Journal, New York, 1986.

4“The Actor’s Energy: Male / Femnale versus Animus /
Anima” (Aktorun Enerjisi: Animus / Anima kargisinda Er-
kek / Disi), New Theatre Quarterly iginde, Cilt 1l Say 11,
Cambridge University Press, Cambridge, 1987
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KULTURLERARASI EGITIM CALISMASI

gitim ¢ahsmasi neye yarar? Akhma bes islev geliyor,

bunlar her zaman ayn ayn varhk gostermez. Ortu-
surler. Kuzey Amerika'da biz oyunculani dramatik metin-
leri yorumlayabilmeleri icin egitiriz. Bu Avrupah Ameri-
kali wra bir kulwirel gereksinimdir. Bircok doneme ait
farkh bigemlerden gesitli metinleri yorumlama isi, esnek
oyuncular ister. Bir giin Hamlet'i, ertesi gin Gogo'yu, da-
ha sonraki gun Willie Loman'i oynayabilecek kisiler soz
konusudur. Bunun egitimi, oyuncunun metnin sahibi ya
da koruyucusu olmasi anlamina gelmez. Aktaricisi olma-
sidir. Aktaricinin da elden geldigince berrak ve saydam
olmasin istersiniz.

Egitim ¢ahsmasimin ikinci iglevi, oyuncuyu bir “gos-
terim metni” akuaricisi yapmakur. Gosterim metni, bir
gosterim cylemini olusturan ¢ok kanalli iletisim surecinin
butianudur. Kimi kaluirlerde, érnegin Bali ve Japonya'da
gosterim metni kavrami ¢ok acikur. No oyunu, daha son-
ra oyuncular tarafindan yorumlanan bir dizi sozcuk bi-

Richard Schechner

¢iminde varhk gostermez. No oyunu, muzik, hareket,
dans, diksiyon ve kostum yontemlerinin igine incelikle
orulmus bir dizi sézcuk bigiminde varlik gosterir. No'ya
yazih bir metnin gerceklesmesi olarak degil, gosterim di-
limleriiginde sozsuz bilesenlerin baskin oldugu butun bir
gosterim metni olarak bakmaliyiz.

Bu gosterim metinleri —-No, Hindistan’daki Kathakali,
klasik bale- sozlu iletisimden ¢ok davramsh iletisim agla-
ni olarak varlik gosterir. Gosterim metinlerini yazil met-
ne donusturmek mumkun degildir. Tim “notaya dokme”
denemeleri ancak kismen basarih olabilir. Gosterim me-
tinlerinin aktanilmasi amach egitim ¢alismasi, dramatik
metinlerin yorumu amagh egitim ¢alismasindan temelde
farkhdir.

Egitim cahsmasimin uguncu islevi ~Avrupa-Amerika
kular ekseninde pek bilinmemekle birlikte yerli Ameri-
kalilarda, Japonya'da ve baska yerlerde ¢ok iyi bilinir- giz-
li bilgilerin korunmasidir. “Gosterim metotlan” degerlidir

~ T -~ Bl
4-5. (solda) Dramatik bir metnin yorumlanigi: Peter Brook'un, Peler
Weiss'in Marat/Sade oyununu sahnelemesi (1964). (ustte) Bir gos-
terim metninin aktarimi: Balili dans¢i Swasti Widjaja Bandem, kizi
Ari'yi egitiyor. -
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6-7. (iistte) Gizli bilgilerin aktarim: No tiyatrosunu baslatan Zeami'nin kadin rolleri-
nin yorumu izerine bir el yazmasi sayfasi. Zeami'nin 15. ylizyilda kaleme alinmig olan
yapitlan 20. yiizyll basina dek No oyuncu ailelerinin sakladigi bir sir olarak kalmgtir.
(altta) Kendini anlatma: Grotowski'nin Tiyatro Laboratuvan’nin en érnek oyuncularin-
dan biri olan Ryszard Cieslak'in “ii¢ boyutlu” egitim ¢alismasi (1971). Yaninda duran,
o siralarda Odin Tiyatrosu’nda yeni ¢aliymaya baslayan Tage Larsen'dir.

ve bunlar belirli aileler ya da topluluklara ait
olup giz 6zeniyle saklarur. Egitim icin secil-
mis olmak demek, ezoterik, guglu, iyi ko-
runmus bilgilere ulasma hakk) kazanmak
demektir. Bu, gosterime bir gii¢ kazandinr.
Egitim, bilgidir; bilgi gugtur. Egitim, ge¢mis-
le, baska gerceklik dunyalariyla, gelecekle
baglanu kurmakur. Bir kisi icin gosterim bil-
gilerine ulasabilmek demek, hem ayricahk
hem de tehlikeli bir riziko demektir. Bunun
agik¢a duyurusu yapilmaz, okullarda sausa
sunulmaz ya da kitaplarda 6zgurce yazilmaz.

Samanlar boyle gahsir. Samanlar igin
gosterim bilgisi, her ne kadar eglenceyi di-
sarida birakmasa da basit eglence yaraima-
ya dair degildir. Eglendirmenin otesine,
kultaran ozane varr. Saman, kisiligi ve go-
revi geregi u¢ nokialarda bulunan ama bil-
gisiyle de merkezde yer alan bir oyuncu-
dur. Merkezkag ile merkezcil olan arasin-
da hep o muthis gerilim vardir. Sofokles'in
Filoktetesi bir wr samandir — onun yayin-
dan yararlanmak isteyen toplum, kot ko-
kulu yarasina katlanmak zorundadir

Egitim ¢ahgmasimin ilk iki islevi —dra-
matik metinlerin yorumu ile gosterim me-
tinlerinin aktarimi- soyut ve kodlara hap-
sedilmis olabilir. Ama bu dcuncu islev -
gizlerin ogrenilmesi— yalnizca kisiden kisi-
ye aktanlabilir. Son dercce yakinhk iceren
bir suregtir.

Egitim ¢alismasinin dorduncu islevi,
oyuncularin kendilerine 6zgi anlaumlar
gelistirmelerine yardim etmekatir. Bu, birey-
selligin bir uzanusidir. Bu tur egitim gals-
masy, icten disa glkmada uzmanlasir, dav-
ranuistan qok psikolojiye odaklanmisur. Bu
war egitim, Grotowski'nin, Stanislavski'nin,
“Actor’'s Studio"nun ¢alismasinda izlenir.
Dramatik metinlerin yorumu, kisisel anla-
um ile yogrulmusiur. Sonugta Olivier'nin,
Burton’un, Brando'nun, Langella’min Ham-
let'i vardur, Ingiltere’nin, Amerika'nin ya da
Kanada’nin Hamlet'i degil. Oyuncu, rolun
icinden belirir. Bu tar oyuncu belirli bir rol
icin eklemeler ya da cesitlendirmeler yap-
maz ama rolun i¢inde ya da rol uzerinden
kendini gosterir. Oyuncu, ustlendigi rolden
daha gergektir. Rol, gosterim metni olarak
degil, dramatik metin olarak vardir. Oyun-
cunun kigisel anlaurmi bir sekilde bukale-
rek yazih metnin icine yogrulur. Metin be-
lirgin kisisel bir tat kazanr. Boylelikle seyir-
ci hem ortak bir eylem duygusu yasar, hem
de ozel bir yasanuya kaulim.



Egitim cahismasinin besinci islevi topluluk olustur-
makur. Avrupa-Amerika kultara gibi bireyci bir kualtar-
de egitim, bireyciligi yenmek igin gereklidir. Bir toplu-
luk olarak birlikte gahsabilmek bile genis caph egitim is-
ter. Japonya ve Hindistan'da bireysel cesitlemeleri olan
topluluk anlaum ortak olguyu olusturur. Bu, Avrupa ve
Amerika'da 6grenilmek zorundadir. Kultirleraras: acidan
iki tar topluluk egitimi vardir. Bireyci kuluirlerde top-
luluklar ana akima karsi durmak uzere olusur. Ortakhk
iceren gosterim gelenekli kulturlerde topluluk, ana akim-
dir. Topluluk, ya biyolojik ya da sosyolojiktir. Baglan gok
gugludur. Baslarindaki kisi, gocuklarina ogretmekte olan
bir “baba” ya da “ana”dir. Topluluklar, bir kaltarun suna-
bildigi en guglu sadakatten yararlanr. Iste bundan 6tira
Avrupa ve Amerikali topluluklar bazen ailelere, dinlere ya
da siyasal hucrelere benzer.

Simdi egitimin su bes islevini 6zetleyelim:

1- dramatik bir metnin yorumu

2- bir gosterim metninin aktarimi

3- gizlerin aktarim

4- 6z anlaum

5- topluluk olusturma

Richard Schechner’in bu metni, 1981'de Kanada'da
Toronto Universitesi'nde verdigi bir konusmadan alin-
misur. Daha sonra genisletilerek Between Theatre and
Anthropology'de (Tiyatro ve Antropoloji Arasinda) The
Performer: training interculturally (Oyuncunun kaluirlera-
rasi egitim ¢alismasi) olarak (University of Pennsylvania
Yayinlan, 1985) yayimlanmisur.
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8. Topluluk olugturma: Roberto Carreri, Odin Tiyatrosu’nda alismada (1974).
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EGITIM CALISMASI VE CIKIS NOKTASI

Nicola Savarese

Insanin ilk ¢alisma gana, onun tiyatrodaki yolculugunun anlamini belirler.
- Eugenio Barba, Beyond the Floating Islands [Yizen Adalarin Otesinde]

iyice ustalik kazanana kadar yinelerler. S6z konusu akisi
tek basina ya da bir baska akisla baglanul olarak hig sa-
S anilanin aksine Dogulu oyuncular mutlaka bir egitim  sirmadan oynayabilirler. Ogrenme, boylelikle rol igin bi-

calismasindan gegmez. Cogunlukla cocukluktan bas-  rikim saglamaya denk duser ve ¢ogunlukla oyuncunun
layan bir gosterim akigim bir ustaya dykunerek ogrenir ve  [iziksel ve estetik niteliklerine uygun roller ya da rol tiple-

Baslangi¢ dusanceleri

9-10. Eileri Uzerinde ytirliyen oyuncular: (Ustte} 19. yizyil sonlarindan bir baskida Japon akrobatlar; (altta) Recueil Fossard’dan bir gravirde
Arlekino (bkz.Tarihyazimi).
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11-12. (solda) Pekin Operasi oyuncusu Tsao Chun-Lin, Bonn ISTA'da (1980) bir katilimcinin “kopri* igin dogru durugu bulmasinayardim ediyor.
(sagda) Odissi dansgisi Sanjukta Panigrahi qirakhg sirasinda “kopri” yaparken.

13-15. (solda) Grotowski'nin egitim alis-
tirmalarinda “kopri”. Sagdaki aktor
Ryszard Cieslak’trr. (sol altta) Kalaman-
dalam Okulu’'nda (Kerala, Hindistan)
Kathakali 6grencileri “ké alistirma-
sinda; (sag altta) Misirl dansgi; Sakkara
Mastaba’da bulunan bir tas asti gizim.
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rinin kararlasurilmasiyla sona erer. Bu ogrenmenin stire-
si, sonucun niteligini garanti eder. Gosterimler yuzyillar-
dir yinelenmekte oldugundan akis duzenleri ok solistike
bir hale gelmistir. Bu yuzden de tam tamina uygulanabil-
meleri ancak canh gelenegin babadan ogula aktarilmasiy-
la saglanabilir.

Ayni durum Avrupah “Commedia dell'Arte aileleri”
icin de gegerli olmus olmali. Ama onlarin egitim siste-
mi kuskusuz ¢ok [arkhyd: ¢unku her ne kadar hareket ve
mim disarida birakilmasa da esas olarak metne dayaly-
di. Geng giraklar ulak rollerle baslayp deneyimleri artuk-
ca daha buyuk ve onemli roller ustleniyordu. Oyuncular
bir gun bir oyunu oynayip bir sonraki oyunu ayni anda
prova ediyor, bunu oldukga genis bir oyun dagarina sa-
hip olana dek surduruyorlard. Fiziksel ozellikleri ve do-
gal yetenekleri, gosterimin niteligini belirleme acisindan
sure kadar onemliydi. Sunu belirtmeliyiz ki Dogulu ve
Baul oyuncular icin hep belli standart durumlardan soz
ediyoruz. Kuraldisi durumlar bambaskaydi.

Bau'da yapimdan bagimsiz olarak oyuncu hazirhgimin
gerektigi, ancak 20. yuzyihn baslarinda onay buldu. Bu,
19. yuzyilda kurulan, yukanda tamimlanan oyunculuk
egitim cahsmasini metinlerin ogrenilmesi ile rollerin ge-
listirilmesi uzerine kurumlasurmis olan konservatuvar ve
okullara karsi gelisen bir tepkiydi. Mesleki hazirhk, cgi-
tim ve ¢ahsma ile oyunculuk pedagojisinin yaraulmasi,
gosterim yapimindan ¢ok, oyuncunun egitilmesine once-
lik tamyan okul ve alolyelerin baslaiugi devrimci yenilik-
lerdir. (Bkz. Cwraklik: Batth Orncekler)

16-18. (sol istte) Akrobat: Thatilco’dan bir yontu (Ulusal Antropolo-
ji Enstitiisii, Meksika). (sol altta) Bonn ISTA’da (1980) aktér ve yo-
netmenler, uygulamali bir akrobasi aligtirmalan oturumu sirasinda.
(sag altta) Bir 18. yiizyil baskisinda Kabuki oyuncularinin akrobasi
aligirmalar.




Gausma 97

19-21. (en istte ve sag altta) Grotowski'nin Tiyatro Laboratuvannin ilk yillann-
da akrobasi egitim ¢alismalari (1963). (iistte) Odin Tiyatrosu oyun
Wethal girakligi sirasinda bir akrobasi alistirmasi yaparken (1965).
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23-41. Eugenlo Barba Kolomblyali aktér Juan Monsalve'nin egitim ¢alismalannda yol gdsteri-
yor, oyuncunun kesin bellrlenmis eylemler ve tepkller Gzerinden bir ritm gelistirmesini sagli-
yor (Bonn ISTA, 1980).

Oyunculuk egitim ¢ahsmasi kavramu ile uygulamas,
altrmish yillarda Grotowski ve onun tiyatro laboratuvann-
ca onemli olgude gelistirildi. Grotowski'den sonra “egitim
calismas)” deyimi, Bau tiyatrosunun tiyatro sézcik dagar-
cagmn bir pargasi oldu. Bu, oyuncunun yalmzca [izik-
sel ya da mesleki hazirhgina iligkin degildir. Egitim gahs-
masinin amacl, oyuncunun hem fiziksel hazirhg hem de
mesleki duzeyin otesinde ve uzerinde kisisel gelisimidir.
Oyuncuya bedenini denetleme yolu verir ve fiziksel zeka

denilen seyi elde etmek igin bedeni-
ni guvenle yonetmesini saglar.

Boyle bir surecin igerdigi ken-
dini derinden adama durumu ile
Grotowski'nin laboratuvannda-
ki oyunculann elde ettigi sonuglar,
oyunculuk egitim ¢alismasi ile tekni-
gi uzerine dusunme bigimlerini kok-
ten etkiledi. Bununla birlikte dolay-
11 bilgi olgusunun kosullandirmasiy-
la ve bilginin dagihm yolundan 6tu-
ru, giderek egitim gahsmasinin ige-
riginden ¢ok bicimi ilgi gorur oldu.
Boylece egitim ve [iziksel alighrma-
lar soyleni dogdu. Kendi kendini ye-
tistiren o6zerk tiyatro topluluklannda
egitim ¢ahsmasi, oyunculuk sanat
icin vazgegilmez anahtar oldu. Oy-
sa egitim gahsmasi ancak daha kar-
magik ve derin yonleri anlasildigin-
da bu islevi yerine getirebilir. Bugun
egitim ¢alismasi konusundaki sorun,
pek gok kisinin oyuncuyu gelistiren
seyin ahstrmalar oldugunu sanma-
sidir. Oysa gergekte ahstrmalar, da-
ha genis, batin ve bolanmez bir si-
recin sadece gozle goralur, elle tutu-
lur yamdir.'Egitim galgmasinin ni-
teligi calsma atmoslerine, bireyler
arasindaki iliskiye, durumlarin yo-
gunluguna, topluluk yasaminin de-
gisken kosullarina baghdir. Euge-
nio Barba'min dedigi gibi, “Belirleyici
olan, alisurmanin kendisinden ¢ok
surecin 1sisidir.”

Bunlar, Odin toplulugunun
1964-1966 aras), Grotowski'nin Po-
lonya'daki Teatr Laboratoruim’unda
ve Danimarka'daki Odin Teatret'te
gerceklestirdigi ilk buluslardi. Bura-
dan yavasca Grotowski yoluyla Bir-
lesik Devletler’e ve Eugenio Barba ile
oyunculari yoluyla Avrupa'min geri
kalan yerlerine ve Guney Amerika'ya
yayild.

Alhstirma modelleri

Batr'da Grotowski ile Barba gibi ustalarca zenginlestirildi-
gi bigimiyle egitim ¢ahsmalan bir gelisim sureci gegirdi.
Once aktor, alisirma ya da sablon parcaciklanni onlart
kendi enerjilerini bigimlendirecek sekilde kullanabilene
dek ogrenmek ve ustahk kazanmak zorundayd. Aktérin
bireysel yeteneklerine ve surecin “isi"sina gore belli bir
sture sonunda aktor aruk ogrenilmis ahstirmalan uygu-



lamiyor, daha tam ve derin olan baska bir seyi, bedenini
sahnede canh kilan ilkeleri denetliyordu.

Bir kez daha yineleyelim: bunlar denge, karsithk, ritm
ve yogunluk gesitlemeleri (Decroux buna “dinamo ritm”
derdi) olup bir tur ikinci kosullanmis reflekse donugserek
aktorun seyircinin ilgisini cekme gucunii ve yetenegini
uzerine kurabilecegi bir temeli olusturur. Aym zamanda
bu nedenledir ki, belli bazi basit kurallara uydugu surece
herhangi bir alisurma kullamlabilir.

Bu yuzden Grotowski ile Barba'nin ilk ahisurmalarin-
dan biri olan “kopru”nun aym zamanda Dogulu oyun-
cularin da (Resim 11-15) Kathakali'de, Odissi dansinda

ve Pekin Operast'nda ilk ogrendikleri ahstirmalardan bi-
ri oldugunu belirtmek ilging olacakur. Omurgay, dogal
olarak one egilme istegine karsi ¢calistirarak, bedenin ge-
ri kalan kismim yoneten ve yonlendiren dumen olmasini
saglamay: ogrenmek gerekir. Bu, sogukkanlilikla, alistir-
malarla ve bu alisurmalara eski Misir dansgisinin tas ka-
bartmasinda (Resim 14) gosterildigi gibi bir gosterim bo-
yutu verme olasiligint da dista birakmadan yapilir. Ama
onceden de soyledigimiz gibi, egitim ¢alismasinin ama-
c1 faydaci degildir. En azindan dogrudan degildir. Kopru
kurmak, amuda kalkmak vb. herhangi bir egitim bigimi-
nin temelidir, ama 6zel®kle de akrobaica bir baglamda.
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Akrobasi

Bir Kabuki ya da Pekin Operasi gosterimi izledigimizde
oyunculann fiziksel ustaligy bizi ¢arpar. Gergek akrobasi,
bedenleri havalandinp yer ustunde buyak hafiflikle ug-
malarini saglar. Bu eylemleri muzik, kostamler ve gere¢-
ler daha da go6z doldurucu yapar. Ama ilgimizi en gok ce-
ken, bu akrobasi alistirmalannin abartili ve beklenmedik
yinelenisidir. Sonra saskin bakislanimiz karsisinda oyun-
cu ayakta durup akla gelebilecek en dogal bigimde, en
ufak bir soluksuz kalma belirtisine yer vermeden konu-
sur. Cogu zaman kusursuz koordinasyonu olan savas ya
da ikili dovus sahneleri, ya da bir oyun kisisinin fizik-
sel varhgim duyurmak icin akrobasiye basvurdugu giris
ya da qikislar vardir. Bagka zamanlarda akrobasi, diyalog
i¢inde bolumlerin altini gizer ya da yavas tempolu bir sah-
nede eylemi sagirtic1 bir efekt ile boler.

Bu olguyu daha yakindan izleyecek olursak goraraz
ki bu aslinda eylem retorigi denilen bir suregtir. Cin tiyat-
rosunda kadin kahraman ¢ogu kez her yonden kendisi-
ni tehdit eden dusmanlarin saldinisina ugrar. Ama butin
ordulan sahneye getirmek olanaksiz oldugundan, saldir-
ganlan tek bagina savusturur. Biz, onun sayisiz saldirganin
firlattig1 ok ve mizraklan gercekte el ve ayaklannu, dirsek,
omuz ve sirtint kullanarak geri gonderdigini goruruz.

Kabuki tiyairosunda kahraman samurai, kendinden
daha algak duzeydekilerle savasmaya tenezzul etmez. Sa-
murainin tek bir hareketi dasmanlannin salinda élamcul
dususlerden olusan zincirleme tepkiler baglaur. Burada
yine bir eylem retorigi liziksel kabul gorur. Sanki Hamlet,
unlu kugkularim bir dizi urkutuca sigramayla anlatyor-
mus gibidir. Boyle bir yorum belki Bau geleneginde yersiz
olabilir ama seyirciyi hi¢ sikmadan ona Hamlet'in gelis-
kilerinin [iziksel boyutunu kavraurdi. Boyle bir gosterim
tarzi Batr'da dusunulebilir mi? Yuzyihin basinda Rus tiyat-
rosu tarihi bunun yapilmis oldugunu gosteriyor.

Egitim ¢alismasinda pek ¢ok esin kaynag bir araya
gelir: Dogu tiyatrosu her iki dinamigini ve daha dolaysiz
olarak da Cin ve Hint tiyatrosundan akrobatik ahstirma-
lanm vermistir. Bu dgelerin etkisi Grotowski ile Barba'nin
tiyatrolarinda belirgindir. Ama bu tamidik edimler bu us-
talik tekniklerinin énemli bir yamim unutturmamal; ur-
kutuca sigramalar yapmak sadece bir ogrenme sorunu
degil, daha tehlikeli olabilecek bir dugsmanla yuzlesme so-
runudur. Akrobatik alistirmalar oyuncuya gucunu sina-
ma [irsat verir. 1k bagta alistirmalar, korku ve direncini
yenmesine, sinirlarin1 asmasina yardim eder. Daha sonra
goranurde denetlenemez olan enerjileri bir denetleme yo-
lu olur, 6megin camim acitmadan yere dusmek igin gere-
ken karst ictepileri bulmasini ya da yercekimine meydan
okurcasina havada suzalmesini saglar. Alistirmanin ote-
sinde bu basarlar oyuncuya i rahathg verir: “yapmasam
da yapabiliyorum™ dedirtir. Sahne ustunde de bu bilgiye
sahip oldugu icin beden, kararli bir beden olur. (Bkz. Ti-
yatro Antropolojisi)

Usta ile calismak

Bir yonetmenin egitim galigmasi yapug pek goralmez.
Eugenio Barba'nin bunu yapmasi ender rastlanan bir du-
rumdur. Burada (Resim 22-41) yonetmen herhangi bir
aligtima taruna ogretmiyor, aktore tum bedeniyle karst
tepki gostermesi gerektigini, kendini alisurmanin stirlan
igine tutsak etmemesini, direngler bulmasi ya da bulmaya
hazir olmasini anlatmaya gahisiyor (Resim 22-29). Yonet-
menin aktora tuttugu ya da birakug bir iliski kurulmus-
tur (Resim 22-29) ya da bunun tam karsiti olarak aktor
kendini ayakta tutarken aym anda dusmekten kaginma-
ya hazir olmak zorundadir (Resim 33). Ya da y6netmen
aktorun kopra kurmasina yardim eder, sonra onu kaldi-
nr (Resim 36-37), onu eyleme kiskirtmaya gahsir ve ken-
di kendine kalkmaya zorlar (Resim 38-39). Bu, iligkinin
altinda yatan hareket ilkesidir, belirli eylemler iceren bir
ritm ogretmeyi, aktoran bir yandan kendini birakirken
6bur yandan yuzlesmek zorunda kaldig: engeller yarat-
may! igerir.



BATILI ORNEKLER

Yiiz yil basinda pedagojik tiyatro
ve hurucular

iyatro tarihi yuzyihmizda saclece gosterimierin tari-

hi degildir. Tiyatro buzdagiun buyuk bir parcasnun
tarihgiler taralindan nasil su alunda birakilchgni gorebil-
miek icin, sadece herhangi bir tarih kitabina bakmak ve
o doneme ait clestirilerde neler soylendigiyle karsilasur-
mak yeterlidir

Appia, Craig, Fuchs, Stanislavski, Reinhardt, Meyer-
hold, Copeau, 20. yuzyil tiyatrosu tarihinde. bir ya da da-
ha ¢ok gosterimle sitrlanamayacak uygulamalar ve ya-
zmsal kurallar olusturmus aclamlardir Gerilim ¢izgileri,
Gopyalar, gelecegin tiyatrosunun surckli yeniden kuru-
lan temelleri, tiyawro ortanminda ve onun sayesinde pekis-
tirilen kulwrel ¢ekirdekler olmustur. Bu, tiyatro yapihr-
ken ¢evresinde olusan, icinde tiyatro uygulayicilarinin Ga-
hsmalanyla tutkularmn disa vuruldugu o kinlgan ve ge-
¢ici varhklart (gosterimleri) ¢evreleyen bir hale gibi yerle-
sen, stirekli ve naluz eden bir kaltarda.

Okullar, awolyeler, laboratuvarlar, merkezler, tiyatro-
ya 6zgu yaraucihigin, en ust clerececle kararhhkla anlaum
buldugu yerlerdi.

Bu buyuk ustalann uygulamalan ve kuramlari, baska
Lar bir tyatroya yol agmisur. Ana ogesi, pedagoji, larkh ve
yenilenmis bir tiyatro ile toplumdaki yeni insam bi¢imlen-
dirme arayis1, 6zgun niteligini koruyabilecek ve degeri, gos-
terimlerin basarisiyla degil, tersine daha ¢ok tiyatronun kis-
kinug ve tanimladigy kaluarel gerilimlerle 6l¢ulen bir ¢alis-
ma bicimi arayistych. Boyle bir durumda, aruk tiyatro og-
reimek olanakl degildi; Vakhtangov'un vurguladig gibi,
egilmeye baslamak gerekiyordu. Onun coskulu, egitici ¢a-
lismasi, ~Zakhava ile Gorchakov taralindan yazilan biyog-
ralisinde anlauldigs gibi— kuskusuz geng aktorler taralindan
one surulen sayisiz acil soruya bir yamu vertne bicimiydi.
Aym zamanda da kendiatesli yaraucihginin bir anlatimiyd

Yaraucihik konusunda egitmek, deneyimleri aktarmak,
okullar agmak, bir 6gretme surrecini kurmak gibi, pek ¢ok
cdogurgan ama ister istemez belirsiz girisim vardi. Bunlar,
hem uygulanabilie bir egitim bicimini somutlasurabile-
cek kurallanin arayisiyla, hem cle bir dustinceye ve kulirel
projeye bigim ve igerik verebilmek amaciyla anlanm uze-
rine deneyler yapmakla ilgiliydi. Okullar, ani ve kisisel ne-

Fabrizio Cruciani

denlerle dlegil, tersine daha ¢ok kahar olmak ve nesnel he-
deflere ulasmak amaciyla dogar ve yasamaya devam eder.

Akademik tiyarro okullanimin ogretmenleri ve kurslan
vardir (ve dolayistyla bir plam, bir ideolojisi ve kurallar).
Bunlar aym zamanda Meycrhold'un okullarimin ve Prolct-
kult okullarinin, Copeaunun Vicux Colombier'si ile Copia-
us okullarimin, Dullin‘in Arelicr’st ve coskulu ve sapkin Al-
man kalwirunden ¢ikan pek ¢ok larkl okulun parcasicie
Ama bir yandan bir okul (tiyatro gibi), zaten var olanla bir
aliskiysa, ote yandan wopyalann gereek oldugu, tiyatro
cylemini destekleyen gerilimlerin bigim kazandigy ve si-
nandigi bir yerdir. Ganumuz tiyatrosunun, gelecegin ola-
st tiyatrosunutehdit eden bir seyolarak yasacig bir cagcla
degisim ve baskalasnm, tiyatronun mikro topluluklann-
da kurumsallasirdnusir Tiyawoyu yenilemek, gelecegin
tiyatrosunun temellerini aumak ve tiyatronun geleceginin
hakis agilarum genisleinek icin okullar agilmisur,

Yaratia siireg, tiyatro okulu
ve tiyatro kiltiri

1926 yihnda yapilan bir roportajda Copeau, “Yeni bir or-
ganizma gerekliliginden, aruk basitce bir tek usia tara-
lindan yonetilen bir 6grenci toplulugu olmayan, tersine
daha ¢ok kendi kendine yetme ve kendi gereksinimle-

1. Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski (1863-1938), 6liminden birkag
ay once Studyo’sunda bir prova sirasinda ¢evresinde 6grenci, akior
ve yonetmenlerle.
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2-3. Moskova Sanat Tiyatrosu stidyosunda egitim ¢aligmalarinda Stanislavski'nin fiziksel eylem ¢izgisi izleniyor. Aligtirmalarda qubuklar ve Nike
(zafer) figiiri betimleri kullamiliyor. Gériintiiler Stanislavski'nin toplu yapitlaninin Rus¢a basimindan alinmigtir,

rine yanit verme becerisi olan gercek bir topluluk olan
bir okul gerekliligi dogmakiadir,” cliyor. Roportap yapan
Anton Giulio Bragaglia, acik ve tarusmact bir taralgirlikle
“okullar degil; Tiyatro Okulu”, bicimindle agiklamaya giri-
serek, “okul ile tiyaro aymiseydir, diyen Copeauile aym
gorusu paylasmaktadir

Boylece, “ne ogretilecegi” sorununun yerine, daha di-
namik, sanatsal ve tehlikeli olan, kimin nasil ogretecegi
sorusu gecmektedir

Sanat Yasanum'in son bholumu "The results and the
(wure™da ("Sonuclar Geleeek™ Stanislavski, sanatsal
yasanmimin bilancosunu ¢ikarur Once aktor ve yonetmen

4. Anton Gehov (1860-1904) Moskova Sanat Tiyatrosu'nda 1899'da Mart'yr okuyor. Stanislavski saginda, Meyerhold ise sagda uzakta oturuyor,

Nemirovi¢- Dangenko ise solda uzakta ayakta duruyor.



olarak calismalarindan soz eder ve kendisini yonetmenlik
alaninda gelistirmekten ok, “ilke olarak aktorun tinsel
yaraumni alaninda” gelistirdigine isaret eder. Gergekgilik-
ten sembolizme ve [uturizme kadar, zamamnin tam mis
en scéne arastirmalaninin yardimyla, her yazinsal bigimle
(dogrusu, “yarauci gahsmanin tam yollar: ve araglariyla”)
denemeler yapmusur. Ama, “Sanatsal calismay: engelleye-
cegi yerde ona yardimai olacak bir sahnesel kaynak bul-
makta basarih olamadim” seklinde yazmis olmas: gerge-
gine karsin, “yoksul degil, varsil bir imgelemden” kaynak-
lanan bir sadelik arayisinda oldugundan, odakta yalnizca
yetenekli aktora gorur.

Buna gore Stanislavski igin asil sorun, “aktorun ya-
ratma kurallanmin arasuriimams olusu ve pek ¢ok insa-
nin bu tir bir calismayi bosuna ve hatta tehlikeli bulmak-
ta olusu"dur. Stanislavski, “Tiyatro sanau yetenege da-
yanir ama teknikle 6zu zenginlesir” der ve bunun, “de-
neyim ve ustalik edinme” gerektirdigi de apagikur. Tam
buyuk aktorler, tiyatronun kadin ve erkekleri ile arasur-
macilari da, oyuncunun sanau uzerine yazmislardir, ama
Stanislavski'nin yazdigina gore bu, daima [elsefenin ya cla
sonuglara dayanan elestirinin bir konusu olmustur. Belli
sozlu geleneklerin otesinde “uygulamaya yonelik bir kila-
vuz yoktur”, ama yine de rastlanusallik ve yuzeysellikten
kacinabilmek icin, henuz arasunlmamis olan “temel ruh-
sal, liziksel ve psikolojik yasalar” gereklidir.

Stanislavski bunu 1924 yilinda yazar. Gengler (solcu)
onu reddeder ve o, kendisini gizlemek amaciyla onlardan
biri kiligina girmek ya da ise yaramaz ve hosgorusuz yas-
Ii bir adam olmak istemediginden, kendi gorevinin, bil-
gi ve deneyimlerini aktarmak olduguna karar verir. Boy-
lece hem coktan bilinenlerin yeniden kesfedilmesinden,
hem de onyargilardan kaginmak ister. 1924 yilina gelin-
diginde, bir pedagojik durumda var olan gercegin tutku-

fibadptte s, 5/ i it G -

5. Jacques Copeau (1879-1949) Thomas Heyewood'un lyilikle Oldu-
rilen Kadin metnini Vieux Colombier Tiyatrosu’nun bah¢esinde oku-
yor. Resimde soldan birinci aktor Charles Dullin (1885-1949), sagdan
liguncii ayakta Louis jouvet (1887-1951) ile sagdan birinci Suzanne
Bing (1885-1967) goriiliiyor.

Graklk 103

lu, dargin ve tatmin olmamis arayisi iginde, Studyo'lan
coktan kurmustur. Sonra, kitabinda yarim sayfa boyunca
keslettigi ve aktardig: hazineyi, akiorun gahsmasi hakkin-
daki yontemini agiklar.

Yaraucihgin anlaumi olarak tiyatro pedagojisi, Stanis-
lavski'nin Studyo’lannin belirsiz ve yorucu deneyiminde
bir tiyatro kulwaradur. Daha sonra tiyatro okullari kurmak
icin kullamilacak olan “Sistem” bize, Stanislavski'nin ileti-
lecek deneyimin canlihgim koruyabilmek amaciyla roman
bigimini degilse bile, teknigini kullanan bir tar ogretsel ya-
pit olarak tasarlanan kitaplan aracihgiyla bildirilir.

Stanislavski ile Copeau larkh dunyalara aittiler ve
farkh araglar kullanmyorlardi, ama her ikisi de tiyatroya
anlam ve sayginhk vermeyi gerekli goruyordu ve ortak bir
cikis noktalari vardi. Bu da zamanun tiyatro kurumlarina,
onlarin tembel tutuculuklanina karsi mucadele etmek ve
tiyatro mesleginin kayisizhgina karsi savasmaku. Tiyat-
ro ve bu meslek onlara, ve sadece onlara da degil, sahte,
curamus aruklara indirgenmis gibi geliyordu. Bu ise on-
larin ve icinde bulunduklan ¢agin gereksinimleri ve an-
laum hedefleri igin yetersizdi. Her ikisi de, Copeau'nun
sozcukleriyle soylersek, “sanat ve meslegin iki ayn sey ol-
mayip”, tersine meslegin de upki gelenek gibi, artik insa-
nin bildigi gibi kalamayacagimin ve manuksal olarak ken-
cli varhkbilimsel gerekliligini zaman zaman ve her zaman
tekil bir olay olarak agiklayacak bir meslek arayisi olmasi
gerektiginin (arkindaydlar.

Meyerhold da kendi okullarimi, ayricalikli bir goste-
rim sistemi olarak amaglanmarmus (arkh tekniklerin ogre-
nildigi bir yer olarak goruyordu. Reinhardtin se¢mecili-
gi ise, ashnda son derece [arkh teknikleri onyargisizca ve
prolesyonel bigimde kullanmaya bir ¢agridir. Tiyatro uy-
gulayicisinin ozgurlugu ve vaatleri, medya kultaru tara-
Nindan kosullanmis olduklarindan ve gosterimlerin 6znel

fiziksel aligtirmalar yapiyor (Paris, 1913). Oyuncu Charles Dullin soldan igiin-
cii. Copeau’nun ogrencileri iginde fiziksel egitim ¢alismalarim kendi “Atelier
Theatre™inda en ¢ok ilerleten Dullin olmustur.
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bir toplumsal baglamda yapilmas: nedeniyle kinlgandr.
Ama 1900'lerin basinda bu ozgurluk, yontemsel ve tek-
nik ufuklarin genislemesi sayesinde, yarauci surecin yeni
bir gelisimi bigiminde yeniden kesfedilmis goranuyordu.
Simdi ise eylemleri ve sozleriyle, izleyicinin beklentileri-
nin zihinsel ulkunu degistiren, tiyatronun uygulayicilari-
min kendileridir.

Pedagojik durumun amaci, dernicrcri (en son sey) de-
gil, tersine daha ¢ok “ilk sey” (bunlar Copeau'nun sozleri)
olmaktadir, yani yaraucilik egitimi surecini olusturma is-
tegi ile (genellikle kahumsal olarak), insanin ne 6grenme-
si gerektigini secebilmesine yardimai olacak bilgiyi nasil
kazanacagim ogrenme istegi.

Yine bu nedenle (aym zamanda da yuzyihn ilk birkag
on yilindaki tiyatro kualtaranun anlaumi olarak) okul, ge-
lecegin bugununun yasandigi yerdir. Ayn bir topluluktur
(kentten, tiyatrodan, “normal” ya da burjuva dunyasin-
dan ayn). Stanislavski'nin ve Sulerzhiski'nin onderlik et-
tikleri denemelerde, sonuncunun fiziksel ¢alismaya ver-
digi moral ustunlukle, Copeau'nun ilk Vicux Colombier
zamamndaki1asra koy evinde ve daha sonra Copeau'nun
Burgundy'sinde, Dalcroze’'un Hellerau okulunda, doga-
daki bedenin dinleriyle (ki 6zellikle Almanya'da pck ¢ok
bi¢im almistir); ve son bicimiyle Von Laban'in “School

of Art"inda, kendine 6zgii torenleriyle Ascona'daki Truth
Mountain'da, aym zamanda da ilk ajitprop topluluklarimin
ve Bauhaus ogrencilerinin kendi kendini egiten, ¢ok yo-
netmenli gesitliliklerinde bunu gorduk.

Bu denemelerin her birinin arkasinda [arkh okullar ve
farkh estetik kurallar yatar, ama hepsi yarauci sureg tzeri-
ne dustinmeyi, bir kultarin ve dinamik bir kavramin an-
laumi olan bir dusunceyi paylasmaktadir. Bu okullarin ve
pedagojik hedeflerin birbirinden ayri, ya da bunahm anla-
n olmadiklan, ya da gosterim yaraimadaki beceriksizlik-
ten owira ogretime yonlenildigi samisiyla, sanatsal yarau-
cihgin bir noksanhgi olmadigi anlasilmalidir. 20. yuzyihin
ilk birka¢ on yihndan soz ederken, tiyatro pedagojisi yeri-
ne, yonetmen ogretmenlerden soz etmek belki daha dogru
olur. Okul deneyimi, karmagsik bir gorungudur Olgunluk-
larinin ve sanatsal yarauciliklannin oérgensel bir anlaum ve
pratik kuramlarinca one surilen agik bir taleptir.

Yazarin pedagojisi

Copeau, tiyatroda hicbir kural olmadigimi, ama insamn
¢alismak i¢in her durumda kurallara inanmasi gerektigi-
ni soyler. Yonetmen ogretmenin kural arayisi, kuramsal
bir bilme gereksiniminden ¢ok, yapmanin zorunlu bir par-

7. Meyerhold’un oyunculuk egitimi icin yarattigl “biomekanik” alistirmalardan ornekler.
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8-9. (solda) Vsevolod Emilevi¢ Meyerhold (1874:1939) Mayakovski'nin Bécek'inin provalari sirasinda (1929) oyunculanyla birlikte; (sagda) Ber-
tolt Brecht (1898-1956) Berliner Ensemble’in prova salonunda Galile'nin Yagam:'min provasinda Ekkehard Schall ile birlikte.

casidir Yaraucr edim olarak pedagoji, bir tiyatro kualtara
yaratma gereksiniminin gergeklestirilmesidlir Bu, tiyatro-
nun, gosterimlerin ancak kismen taimin euigi ve imgele-
min canh gerilim iliskilerine ¢evirdigi bir boywwudur. Iste
20. yazyihn ilk onlu yillarinda tiyatronun oncelikle peda-
goji sayesinde var olmasinin (yticeltilmeye, orgitlenmeye
ve ogretici olmaya baslamadan énce) ve pedagojinin ¢a-
gin tiyatro denemelerinde iyice belirgin hale gelen sarck-
lilik ¢izgisindle goralehilmesinin nedeni de budur.

Dahasi bu, donemin zengin ve kopukli kalarayle
belli bazi baglanulari gormemizi olanakh kilar. Yalmzca
liyatro baglaminda gosterimleri degil, aym zamanda asin
hizl ve vahsi donasumunden duydugu umuisuz dehsetin
icinde yasayan bir toplumun kilarel deneyimleri bagla-
minda uyatroyu goruruz.

Topluluk “Kumpanya ruhuna daha lazla yer vermeli-
yiz ve daha derin kokler salmahyiz, meslege dahaelverisli
yasama bi¢imleri, entelektie! bir atmos(ler, moral ve tek-
nik egitim, disiplin ve gelenekler bulmahyiz. Tiyatronun
o kadar uzun saredir dislenen ve bugtn bile hala duyu-
lur olan yeniden dogusu, bana en basta tiyaroda insamn
yeniden dogusu gibi goranayordu.

Copeau bu sozleri 1931 yihnda Memories of the Vieux
Colombier (Vieux Colombier Amilar1) adh kitabinda yaz-
misti. Bu sozler, Copeau'nun (ve pek ¢ok baskalarinin)
yeni liyatronun, tiyatroda ve tiyatronun icinden degil,
tersine tiyatronun kahurel, toplumsal ve insani karma-
sikhiginin anlamh iletisimin bir bigimi ve insamin ger¢ek-
lestirilmesinin bir araci olarak kurtarilabilmesi sayesinde
dogdugu yolundaki gorasina anlaunaktadir,

Kurumsallasmis tiyatro okullari, bagka gereksinimle-
re yanit olarak kurulmustu, kurulmayacdevam etti ve bas-
ka bir kaltire aitti. Ama 1900°lu yillarin basindaki stad-
yolar, laborawwarlar ve usta okullari, yarauct deneyim
kosullanim saglamak amaciyla, tiyatronun ¢ahsima yeri
olarak, bir kalwar olarak, uzun vadeli bir olanak olarak

kuruldu. Yonetmen ogretmenler bu olanaklan, yalmzca
ogrencileri tiyatro igin, ya da kendi tiyatrolan icin egit-
mck amaciyla degil, aymi zamanda kendi yaraucilik arag-
lanini tavinda dovmek amaciyla kullamyordu.

llk Conversations for the Bolshoi School'da (Bolsoy Oku-
lu icin Gorasmeler) (bant ¢oziimi Antarova taralindan
yapilnusu) Sianislavskinin, bir stadyo kurdugunda, 6g-
rencileriyle temel ahlak ve sanatsal verimlilik sorunlart
uzerinde nasil calismaya baslachgi okuyoruz.

Attinger'in kitabinn son sayfalaninda.  Conmedia
dell’Arte ruhu hakkinda ve Silvio D'Amico'nun Copeau
ilk soylesisinde ise, Copeau'nun Burgundy'deki cahsma-
lar, 6zel, gundelik ve sanatsal meselelerin bir devanu ola-
rak nasil orguledigini okuyoruz.

Meyerhold'un Borodinskaya Sokagindaki stidyosun-
da simflarda kullandigr ogretim yontemleri (The Love of
Three Oranges [U¢ Portakalin Askil dergisinde anlaulmis-
ur), onun “kurtaricisiireci’ni ve tiyatro tekniklerini oku-
yabiliyoruz.

Sklovskiji okudugumuzda, Meyerhold’'un GVYRM'deki
(Devlet Yiksek Yonetmenlik Laborawvart) yoneimenlik
siminda uyguladigr ogretim yontemleri hakkinda bir [i-
kir edinebiliyoruz. Sklovskij, aym zamanda Eisensteinn
Meyerhold'un similina yapug ziyaretien soz eclerek, aruk ge-
lenekmis gibi algilanmayan adetlerin otesinde yeni gelenek-
ler yaraumayr ogrenmenin ne kadar gerekli oldugunun alum
cizer (“gercekgi tiyatronun ne kadar gelenekei, basmakalip
oldugunu unutmamaliyiz”). Sonra devamla, Stanislavski ile
Meyerhold'un oyun provalannin ne yazik ki filme alinmac-
gimekleyerek, yeni yonetmenlerin “ogrenme ve sasirulmaya
alisma” olanagindan yoksun kaldiklarindan yakir

Burada onlari ammsatmanuzin nedeni, 20. yiizyilda ve
akademik ogretilere karsit olarak, gosterimlerin dtesinde
uzun vadeli bir tiyatro deneyiminin var oldugunu ve Kuru-
cularin tiyatro pedagojisinin, tiyatro ogretme ve ogrenmey -
le birlikie sanatsal yaranadik oldugunu anlamanuz windn
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DOGULU ORNEKLER
Rosemary Jeanes Antze

Ressam Paul Klee, sézcigin 4zgun anlarinda bir dgretmen olmaktan kurtul tir. “Teach” (dgretmek) sozcii-

g, Gotik dilinde “taikn sign” (Ingilizcedeki “token”, “isaret”) sézcugunden taretilmistir. Bu, 6gretmenin halk yiginla-
ninda fark edilmeden olup bitenleri gozlemleme misyonudur. Ogretmen, isaretlerin bir yorumcusudur.

- Sybil Moholy Nagy'nin Paul Klee, Pedagogical Sketchbook (Paul Klee, Pedagojik Eskiz Defteri)

adl kitabindan, Faber and Faber, Londra, Boston, 1981).

Pedagoji ve usta ile ogrenci arasindaki iligki: sanatin aktanlmasinin gizemi, bu iliskinin kisisellestirilmesinde yatar.
Geleneksel Batilt tiyatro okullannda bazi kuraldisi durumlar disinda, usta-0grenci iliskisi baytk ¢apta bozulmustur.
Ama bagska kaltarlerde, bu canh sanat aktanmi hala uygulanmaktadir ve baz sanatsal ve tinsel geleneklerin kusaklar

boyu var olmasinin ve gigclerini yitirmeden degisime ugramadan aktanlmasimin ana nedeni budur.

Gu hecesi golge anlamina gelir (karanhik)
Ru hecesi ise bu golgeleri dagitan demektir.
Bu karanhg dagitma gucii sayesinde
Guruya bu ad verilmistir.

(Advayataraka Upanishad, 5. Beyit)

Kadim Hindistan’da bilgi sozeldi. Erken din metinleri
olan Upanishadlar ile Vedalar, kusaklar boyunca agiz
yoluyla aktanlmis ve ancak sonralar yazih sozlere dokul-
mustar. S6zla bir gelenegin, geleneksel bilgiyi hem temsil
eden hem de aktaran, yasayan bir temsilciye gereksinimi
vardir - guru’ya. Vedalar doneminde, bir babamin ogren-
diklerini ogluna aktarmas: adettendi, boylece bilgiyi silsi-
le, soy, kesintisiz dizi ya da sira, ardisikhik ya da gelenek
anlamina gelen parampara yoluyla devam ettiriyorlardi.
Burada, sozlu gelenegin ana ogelerini goruyoruz, ogret-
men ya da guru, 6grenci ya da sivya ve usta ile giragin
her ikisinin de otesine gegen bir gelenek icinde bireysel
kaulimailar olduklan parampara’mn kesintiye ugramayan
bilgi gizgisi.

Sanatta sureklilik, insanlara dayamr. Yazili metinler
belli bazi ilkeleri kaydedebilir, ama yasayan ogretmenin
yararlanna olan inang da eski bilge/ogretmen Narada'min
zamanindan kaynaklanir: “Bir 6gretmenden ogrenilme-
yip, kitaplara gavenilerek ogrenilen seyler, bir birlik ola-
rak panldamaz.” Bunun da otesinde, dans ile muzik sozel
olmayan araglar uzerinden iletisim kurduklanndan ve an-
laumdaki ince farkhiliklan sozlerin otesinde yatugindan,
bu sanatlar ozellikle yasayan sozlu geleneklere minnettar-
dir. Ogrenciler, segtikleri gunt'ya, yarauci ¢abalann zen-
gin donyasim agacak anahtar olarak guavenirler.

Dinsel guru, belki de geleneksel 6gretmenin en goru-
nur halidir ve yaksek Himalaya tepelerinde inzivaya ¢ekil -
mis uzun sach kesisten, ¢ok sayida Baul izleyicileri olan
jetset yogi'ye kadar sayisiz bigimlere girer. Hindistan'da
tinsel meselelerle ilgili olarak bir guru arayip onu izlemek
ahsiimams bir sey degildir. Genellikle Hindu yagaminin
ulasmak istedigi en son hedef olan moksha, ya da kurtu-
lusa ermek igin, bir 6gretmenin kilavuzlugu gerekli sayi-

lir. Guru’lar genellikle erkek olmasina ragmen, “guru ana”
olarak adlandinlan Madrash Jnanananda gibi bir kadin
omek de vardir. Bir din tarihgisi olan C. White ile bir ro-
portajda, uygun bir guru bulmak igin pratik bir kural orta-
ya koyar: “Chela (murit) guru igin hazir oldugunda, guru
ona gelir.” Bunun arkasindan gelen, ogretmene nasil dav-
ramlacag kurah da bir o kadar tipiktir: “Gergek bir guru
buldugunuzda, ona batanuyle teslim olmahsimz.”

Saygideger ogretmen, ebeveyn olarak guru

Ashinda guru, bir Brahmin erkek gocugu igin arindinc to-
renleri uygulayan ve ona Vedalara giris icin kilavuzluk
eden kisiydi. Bu roluyle guru, ikinci ve astan bir baba
oluyordu, zira tinsel bilgi aktarma yetenegi, [(iziksel do-
gum gucunden daha ustin tutuluyordu. Erkek gocugun
gizemleri ogrenme yoluna girerken Guru'nun ikinci bir
baba olma yolu, Artharva Veda'da (IX, 58) agiklanmigur.

“Ogretmen Brahmachari'yi (yaksek Brahmin kastin-
dan gelen ogrenci) bir murit olarak kabul ettiginde, ona
kendi bedenindeki bir cenin muamelesi yapar. Onu ug
gece boyunca kendi karninda tasir; dogdugundaysa, tan-
nlar onu gormek igin toplamr.”

Guru’yu ikinci bir baba sayan gorus, bugun bile sa-
sirtic1 sayida geng insan taralindan paylasilmaktadir. Bu
gorus, modern egitim sisternleri hakkinda son yapilan ¢a-
hismalardan birinde belgelenmistir. Bir ankette asagidaki
secenekler sunulmustur:

1. Bir 6gretmen, ogrencilerine gercekten de ikinci bir
baba olmal ve onlann gok yonla gelismesini guvence al-
tina almahdr.

2. Bir ogretmen, oncelikle similta kendi konusunu 6g-
retmekle ilgilenmeli ve 6grencinin simf disindaki davra-
niglann 6nemsememelidir.

Sekiz [arkli eyaletten lise ve aniversite 6grencilerinin
% 90'dan [azlasi, ogretmeni ikinci baba olarak kabul eden
ilk sikki secmistir ve geleneksel rolu simfin ¢ok otesine
tasan guru idealinin, ¢ogu ogrencinin zihninde silinmez
bigimde yerlesmis oldugunu olumlamstur.
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10-11. (solda) Bali dansgis) | Made Pasek Tempo ile (sagda) Japon dansgisi Katsuko Azuma kendi égrencilerine kol duruglan égretirken. Asya’nin
tiyatro geleneklerinde 6grenci genelde ustasinin 6niinde durur ve ustanin hareketlerini dogrudan taklit yoluyla 8grenir. Bununla birlikte bazen,
ozellikle grakhgin baslangicinda usta, 6grencinin arkasinda durarak hem hareket hem de ritmleri fiziksel temas yoluyla aktarmak uzere hare-

ketleri dogrudan yonlendirir. (Bkz. resim s, s. 84)

Dans guru’lari da genelde tvey anne-baba olarak go-
ralayordu, zira her 6grencinin iginde yatan dansgiyr do-
guruyorlardi. Uzman Odissi dansgilarindan biri ve olgun
bir kadin ve anne olan Kum Kum Das, gww’su ile surdur-
dugu anne-kiz iliskisinin sicakhgindan soz ederken, bu-
radatapinak dansi geleneginin oreklerinin uyarlandigini
ve boylece anneyle 6grencinin bir oldugunu ifade eder.

Anne-babadan daha ustiin olan guru, neredeyse bir
tanni ile aym duzleme yerlestirilir ve buna uygun saygin-
lik gorur. Onun inayeti, her tur gabada basan igin ¢ok
onemlidir. Advayatarak Upanishad'dan ahnan asagidaki
beyitler gun/’yu insanusti boyutlara yuceltmektedir:

Ustiin Brahman olan yalmzca gurudur
Yiice yol yalmzca gurudur
En ytice bilgelik yalmzca gurudur
Son siginak yalmzca gurudur
En u¢ sitr yalmzca gurudur
En buyik zenginlik yalmzca gurudur
Tum bunlan 6grettigi icin
Guru hepsinin en tustintidir.
(17 ve 18. Beyitler)

Boylesine abaruli ovgu, eylemde de karsiigim bulur.
Kathak dansi 6gretmeni Durga Lal'in Delhi'deki uygula-
ma studyosunda, son gunt'sunun bir resmi, koku ¢ubuk-
lanimin esintisi alunda gigeklerle suslenmis olarak bir ko-

sede asih durmaktadir Odaya girildiginde, her ogrenci
dogru resmin onune gider ve saygiyla resmin aluna do-
kunur, sonra hemen ellerini kapal gozlerine surer. Sonra
orada bulunan guru’ya dogru ilerler ve ayaklarim elleye-
rek yeniden egilir — upki bir tapinakiaki bir tanri 6ntnde
gosterilen saygi davramisi iginde.

Guru ile shishya arasindaki bire bir iliski, 6grenim sis-
teminin kose tasidir ve ikisi arasindasevgi ve baghhga da-
yanan yakin ve uzun sureli bir temas igerir. Ravi Shankar,
ogretmeni, muzik geleneginin merkezindeki tg tasarimin
birincisi olarak adlandinir: guri, vinaya ve sadhana. Ciddi
bir sanatgi igin, bir guru segmek, bir kan ya da koca seg-
mekten ¢ok daha onemlidir. Zira vinaya, izleyendir, bu da
“sevgi ve lapinmayla kivamim bulmus boyun egmedir.”

Yalnizca sayg degil aym zamanda korku da bir ogren-
cinin guru'suna bakisimin bir pargasi olabilir — ve ogrenimi-
ne katkida bulunabilir. Bir baba-ogul iligkisine gore bigim-
lenmis muzikteki ideal uyum, arkadaslarin ya da esitlerin
bir kargilasmasindan ok, samimi ama hiyerarsiktir. Uygu-
lama ve disiplin anlarmina gelen uguncu kavram olan sadha-
na, gun’nun gelenegine butuniiyle sadakat ve onun sanat ve
yasam hakkindaki yonergelerine mutlak uyum gerektirir.

Guru-kula, gurunun evinde calisma

Shishya’simin igindeki sanatsal becerileri ve bakis agilarini
gercek anlamda besleyeRilmek i¢in, guru'nun ogrencisiy-
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12-13. Sanjukta Panigrahi, 6 yasinda Odissi dansi grakligina baslarken. “Bes yasinda 6grenmeye bagladim ve hala ogreniyorum. lki ustam ol-
du. Birincisi, Rukmini Devi (Bkz. Resim 2, sayfa 110), teknik agisindan milkemmeldi. ok uinlenmisti iinkii 6grencilerinin higbirinde en ufak bir
giigsiiz nokta, kusur bulmak olanaksizd.. lkinci ustam Kelucharan Mahapatra, hala hocamdir ve der ki biiyik sanatgi, teknigi unutmak iizere
ogrenendir ve izleyeni sadece blyilemekle kalmaz, onu degistirmeyi basanr.”

le surekli temas halinde olmasi zorunludur. Eski sistem
bunu, égrencinin nerdeyse bir aile bireyi gibi guru'nun ev
yasamina kaulmasi olan gurukula sayesinde orgutlemis-
ti. Aile, kusak ya da ev icin Sanskrit sozcik olan gurku-
la, “gunu’nun evinde 6gretim” anlamina gelir. Eski egitim
sisteminde merkezi bir yeri olan bu ogretmenle birlikie
yasamaya gitme gelenegi, guinumuzde Kuzey ve Guney
Hindistan'daki konser sahnesine egemen olan kusaga ge-
linceye kadar muzik 6greniminin yaygin bigimiydi. Gu-
numuz dans 6grencilerinin ¢ogu igin, gurukula ulkulesti-
rilmis bir gecmise aittir. Yasamin modern ritminde zaman
kisttlamalari, artik gegmiste oldugu gibi yillarca tam egi-
tim almaktan ¢ok, guninun evinde ancak birkag aylik bir
yasama ve 6grenmeye izin verebilir.

1936 yilinda Rukmini Devi taralindan Madras'ta ku-
rulan ciddi ve taminmg bir dans okulu olan Kalakshetra,
gurukula'min niteliklerini ve aimos(erini korumaya ¢ahsan
ilkelere dayamyordu. Burasi, yil boyunca 6gretmenlerle
ogrencilerin birlikte yasayip ¢alisuklan bir yatih okuldur.
Ogrenciler en az dort yilhk bir sureyle burada kalir. Ka-
lakshetra Kathakali bolumunun ana dayanag: olan son
usta Chandu Pannikar, buyuk sayginlikla soz gegirir, tam
dikkat ve kesin disiphn isterdi. Yaminda 6grenim goren-
ler, oglu dahil, buginun 6grencilerinin o zorluklara ve
disipline dayanabileceklerini sanmadiklarim soyluyorlar

“Onu ne zaman ziyarel etseniz, bazi uygulamalar yap-
maizi ister — gozler, talam (ritm), mudras. Bu yirmi dort
saatlik bir ¢alismaydi. Sonradan, oturup bizi izleyen biri
bizi ovse de, onun bizi neden azarladigimin, neden o ka-
dar kizdiginin farkina vardim.” (Kuniraman)

Bu gur, bir keresinde sadece ritmi surdurmeyi birak-
ugl icin uzun sag orgusunden tutup kendisini duvara sa-
vuran kendi ogretmeni hakkinda gok daha sert oykiiler
anlaimaktadir. Ama ogrenci yasami yalmzca sinavlardan
ibaret degildi. Gunu ile siki yakinlik ayni zamanda keyfi
geldiginde ustamin yaraucihgimin akmasina izin veriyor-
du. Duygulamm inis ¢ikiglanina —anlaum sanaunda ¢ok
belirleyicidir— 6grenimin disiplinli yapisi iginde korunup
izin veriliyordu. lki dansg, ustaya esin geldiginde onun
gece yansi bile olsa, bilgi akiarmak icin ogrencilerini ya-
mina ¢agirmakia duraksamadigini soylerler.

Ama gun'nun ¢agrisi, her zaman dans bilgileri ve-
rilecegi anlamina gelmezdi. Guru-shishya iliskisinin ok
onemli bir baska yan da, ozellikle bir gurukula duzenle-
mesi i¢inde, 6grencinin ustasina verdigi "hizmet"ti. Giy-
sileri yikamak, banyo icin sicak su hazirlamak ve tasi-
mak, 6gretmene yagh masaj yapmak da pek ok dansgi-
nin sozunu ewigi eylemlerdi. Benim Odissi guru'm kendi
guru'suna verdigi hizmetleri saymist: bulagik yikamak,
ahsveris etmek, guru yokken evinde puja, ibadet hizme-



tini yonetmek. Guru’lar igin yolculuk duzenlemeleri ya-
pan ve giysileri tamir eden ogrencilere de rastladim. Si-
radan gundelik gorevlerde hizmet ve boyun egme, og-
rencinin alcak gonullalugu ile kendini adamishgim ve
ogretmende somutlasmis olan bilgi ve beceriyi almaya
deger oldugunu gosteriyordu. Gegmiste oldugu gibi, bu
bugun de guru-shishya iliskisinin onemli bir ogesi sayil-
maktadir.

Guru-dakshina, armaganlar ve ucretler

Eski egitim sisteminde ucretlerin 6nceden ayarlanmasi gi-
bi bir uygulama yoktu. Baz1 metinlerde, o6grenci kabul et-
mek i¢in ddemeyi sart kosan ogretmenler ashnda asag-
lanmaktadir. Yine de, guru-dakshina dusuncesi, yani guru
i¢in armagan, uzun suredir kabul edilmis ve geleneksel-
lesmis bir uygulamadir. Eski kaynaklar, armaganin alinan
bilgilerin bir kargihg anlamina gelmeyip, sadece ogret-
meni hosnut etmek i¢in oldugu gorusundedir. Bu ulky,
bilginin sonderecekutsal oldugu ve bir guru alfabenin bir
tek harfini ogretmis olsa bile, danyevi varlikla buna asla
yeterli karsilik verilemeyecegi inancina dayamir. Bununla
birlikte, ogretim bittiginde dakshina vermek uygun goru-
lardu. Eski bir yasada, Manu Il (245-246) ogrenci evine
donme zamani geldiginde;

“guru’suna bir parca varlik sunabilir; bir tarla, alun,
bir inek ya da bir at, hatta ayakkabi ya da semsiye, ya da
bir oturak, tahil, sebzeler ve giysiler (tek tek ya da birlik-
te) armagan edilirse, 6gretmenin hognut kalmasin sagla-
yabilir” denilmektedir.

Bu guru-dakshina gelenegi dogallikla ¢agdas durum-
larda sureklilik kazanmigtir. Sanauni ve sevgisini ver-
mis olan bir guru, armagan bigiminde sukran ve saygin-
lik bekler.

Baslicaarmagan verme olayi, ana egitim tamamlandi-
ginda gergeklesir. Bu, dans soz konusu oldugunda, Bha-
rata Natyam'da arangetram denilen bir ilk gosterim fir-
satina denk duser. Standart uygulamada, égrencinin ola-
naklan ve ogretmenin gereksinimleri dl¢usunde verilirdi.
Bu sistem, yeni beklentilerin dakshina’nin segimini ve de-
gerini buyuk olcude etkilemesine karsin hala tasan ola-
rak akicidir. Gunumuzde dans gurulan genelde ogretim
hizmetleri icin belirlenmis bir ucret alirlar, dolayisiyla gu-
ru-dakshina luks maddelerin bir kaynag haline gelmistir.
Ogretimin sonunda guru-dakshina igin verilebilecek uy-
gun armaganlann yeni bir listesinde, televizyon seti, teyp
kaynt cihazi, mobilet, ya da daha geleneksel olan giysi ar-
maganlan, belki kasmir bir atki ya da alun bir kolye de
bulunabilir.

Ekalavya, olagandisi 6grenci

Guru oykaulerini aydinliga cikarmaya caligirken Mahab-
harata'daki garpici bir guru-dakshina 6rnegi veren merak
uyandirict bir guru-ogrenci iliskisi, sayisiz insanin zihnin-
de basta gelir. Kisa olmasi ve agizdan aktarma gelenegini
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koruyabilmek bakimindan, Odissiguru’'m Ramani Ranjan
Jena tarafindan anlaulan oykuyua aktanyorum:

“Drona, tum guru'lann en bayugaydu ve okguluk sa-
nat1 anlamina gelen dhanurbeda ustasiyd. Pandavas ve
Kauravas (birbirleriyle savaga tutusmus baghca iki unla
destanailesi) krallannin ogullanina 6gretmenlik yaprmsti.
Bir gun Ekalavya'nin gozi Drona'ya ilismis ve guru’sunun
ruhu igin agk ve husuyla dolmustu. Bu gug Ekalavya'yt
cok derinden etkilemisti, ama yoksul bir aileden geli-
yordu, dolayisiyla alcakgonulluydu ve ok atmay: ogren-
meye hakki yoktu. Ama oylesine esinlenmisti ki, guru
Drona'nin bir imgesini yaratrmis ve onun énunde ok at-
ma uygulamalan yapmaya baslamist, nipa (imge) onunde
dualar ediyor ve ona armaganiar sunuyordu.

Gunlerden bir gun Drona ile 6grencileri ormana git-
misken, Drona’nin gozune 6nceden havlamakta olan bir
kopek ilisti, ama simdi burnuna saplanmus bir ok tasiyor-
du —burnundan gegip genesinden qikmisti— ve bu ok ca-
navan susturmustu. Drona ¢ok sagirmisti, zira boyle ok
atma sanatini yalmzca kendisi bilirdi ve bundan kimin
sorumlu oldugunu bilmek istedi. Ekalavya one gikarak
kendisinin yaptigini, onu haberi olmadan kendisine guru
olarak se¢mis oldugunu ve bu sanati nasil 6grendigini iti-
ral etti. Guru Drona bunun uzerine, egitim tamamlandi-
ginda ogretmene sunulan guru-dakshina karsihgin ister.
Ekalavya'nin kendisinden daha buyuk bir ok¢u olmasin-
dan korktugu igin, Drona ogrencinin sag elinin bag par-
magm ister. Ekalavya ustasinin istedigi seyi ona seve se-
ve verir... Ekalavya'nin annesi goz yaslarina bogulur, ama
ok atma sanatinin egemen sinifin bir ayricalig: olarak ko-
runmast gerekir. Hirsh ogrenci, zincirlerini kirmaya yel-
tenmis ve yazginin yasaminda olanakh kildigi simirlann
otesine gegmistir.”

Bu oyku, guru-shishya iliskisinin pek ¢ok niteligini
cok guzel betimler —kendi iginde geleneklere aykin bir
durum olsa da- kendiniadama, yogun uygulama, boyun
egme ve ogrencinin isteminin guru'nun isteklerine mutlak
teslimiyeti. Yukandaki oyku anlatisinda atlanan énemli
bir ayrint1 ise, Drona’min, onun en sevgili 6grencisi olan
Arjuna’ya, hi¢ kimsenin ondan daha buyuk bir okgu ol-
masina izin vermeyecegi vaadinde bulunmus olmasidir.
Bu urkutucu istegin bir agiklamasi da, guru’nun sectigi ve
mesru ogrencisine vermis oldugu bu s6zu tutma arzusu
olabilir. Ekalavya'nin, guru’sunun bu istegini yerine getir-
meyi seve seve kabul etmesi gercegi, guru’'nun kutsamasi-
nun bir beceri 6grenmekten ¢ok daha degerli ve ustan sa-
yildigini gostermektedir. Kendini adamis ve yagh bir dans
ogretmeni bana, bir guru’ya gosterilen saygl, itaat ve hiz-
metin, egonun asama asama ¢okerek gercek benlik butu-
nuyle ortaya ¢ikincaya kadar egoyu kirmak amacina yo-
nelik oldugunu ifade etmisti. Bunun 15131nda baslanggta-
ki sasiruct Ekalavya oykuasunu, tinsel anlamda en yuksek
kisisel basan olarak yorumlamak mumkundur. Ok aima
sayesinde, yalrizca yaya degil, ayni1 zamanda kendisine de
egemen olmay: ogrenmsstir.
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Guru-shishya-parampara

Buraya kadar dgretmen-ogrenci iligkisini daha gok hiye-
rarsik bakimdan, geng bir dgrencinin bilginin kaynag
olan daha yagh bir ustaya bor¢lu oldugu sayg: anlaminda
ele aldik. Oysa guru-shishya iligkisi yine de dogas: baki-
mindan agikca ortakyasam tara bir baglantidir. Delhi’de
siniflanini izledigim, taninmg bir Bharata Natyam guru’su
olan Nana Kasar, iyi bir 6grencinin bir ogretmeni kigkir-
tarak konusturabilecegini ve bir 6gretmenin de 6grenci-
sinden esinlenebilecegini ve kendisini onda gerceklestire-
bilecegini tez elden (6grencilerinin yaninda) soylemigti.

Bu ortakyasamsal iliski, guru ile shishya'mn karsihkh
bagimhhiginin otesine gegmektedir. Odissi guru'm bir gan
bana, guru’'nun ya da guru tasanminin insanin kendi igin-
de var oldugu, guns'nun imgesini ve gucuna insanin ken-
di zihninde/yureginde tutarak korudugu yolundaki inan-
cindan soz etmisti. lliskinin erken agamalarinda 6gretmen
ogrencinin sanatsal varhgim dogurtmaktan ve ikinci baba
rolu ustlenerek, ogrencinin hunerlerini beslemekten so-
rumludur. Bunun sonucu olarak, guru ve onun gelenegi
muridin i¢inde var olur ve onun taralindan 6zamsenir.

Gelenegin arka perdesi olarak ileri suraldagunde pa-
rampara, yani guru ile ogrenci arasindaki iligki, sadece iki
birey arasinda bir ahgveris ve bir kargilasma olmanin ote-
sine geger. Bu iliski, dansin surekliligini saglayan canh
baglant1 olarak hizmet eder. Seckin ve unla bir Bharata
Natyam ustasi olan Muthukumara Pillai (1874-1960) ta-
rafindan egitilen ug taninmig sanatginin agagidaki sozleri,
saygin bir guru’'nun sonraki nesiller uzerindeki ¢arpici et-
kisi hakkinda bir bilgi verebilir:

Sade yasaminda o, gercek ogretmenin shasta’sal
tasanmini temsil ediyordu ve etkileri 6grencilerinin zih-
ninde daima bir aydinlanma olarak kalacakur.”

(Mirinalini Sarabhai)

O, cok buyuk bir repertuvar hazinesiydi... gimiz-
den bazilan icin onun anisi taze kalacak ve dgrendikleri-
mizi bagkalanna aktarabilmek icin bir esinlenme kaynag:
olarak hizmet edecektir.”

(Rukmini Devi)

“Bana ve diger ogrencilerine aktardiklarimin 6lumsuz
oldugunu biliyorum.”
(Ram Gopal)

Burada guru’yu, mauridle bir olan ve ileride de akta-
nlmak icin yonlendiren esin kaynag olarak goniyoruz.
Dans yasamaya devam etmekte ve guru, kendisinden son-
ra gelenler sayesinde olumsuzlesmektedir.



DAVRANIS YENILEMESI

Richard Schechner

Burada Richard Schechner’in dianyanin ¢esitli yerlerindehi eshi koyleri yeniden kurma ornegindeki gibi, geleneksel
tiyatrobicimlerinden torenlere ve tarihsel durumlara dek “davrams yenileme”lerini karsilastirdigs aym baghkl dene-
menin bir 6zetini yayimhiyoruz. Dikhate deger olan bir nokta, Schechner’in davrams yenilemesi olarak adlandirdig
olguyu (“yenileme” hem onartna hem de yeniden kunina olarak anlasihiyor) kesinlikle anlatim oncesine dayal: bir ya-
salar dizisine baglamasidir. Bunun en son hali Between Theatre and Anthropology'de (Tiyatro ve Antropolo ji Ara-

sinda) ¢thmistir.

enilenen davrams, upk: bir ilm yonetmeninin bir

film serichni ele aldig1 gibi cle ahnan canl bir dav-
ramsur Bu davrans kesitleri yeniden duzenlenebilir ya
da kurulabilir; varolmalarini saglayan nedensel sistemler-
den (toplumsal, psikolojik, teknolojik) bagimsizdir. Ken-
di yasamlan vardir. Davramsin ozgun “gergekligi” ya da
“kaynag1” bu gerceklik ya cla kaynak gorunuste yucehi-
lip gozlenirken bile yitirilebilir, bilmezden gelinebilir, ya
da ona kargi ¢ikilabilir Davrams kesitinin nasil yapildigy,
bulundugu, ya da gelistirildigi bilinmez ya da gizli kal-
mis; 0zenle yapilmis; mit ve gelenek ile ¢arpiulmus olabi-
lir. Bir sure¢ olarak ortaya ¢ikan, yeni bir sureci olustu-
racak prova surecinde kullanilan gosterim ya da davrams
kesitleri, kendi iglerinde birer sureg degil, birer sey, mad-
de, ya da “malzeme"dir. Yenilenen davrams bazi oyunlar
ve dinsel torenlerde oldugu gibi uzun soluklu, ya da ba-
21 jestler, danslar ve mantralarda oldugu gibi kisa soluk-
lu olabilir.

Samanizm ve cin kovmadan esriklige, dinsel torenden
estetik dans ve liyatroya, kabile uyeligine kabul 1orenin-
den sosyal dramlara, psikanalizden psikodram ve insan-
lar arasi iliskilerin ¢ozumlenmesine kadar her wurlu gos-
terimde, yenilenen davrams kullamhr. Ashnda yenilenen
davrams gosterimin temel 6zelligidir. Bu sanatlarin, toren-
lerin ve sifacihgin uygulayicilan, bazi davramiglarin —or-
gutlenmis olaylar dizisi, kagida dokulmus eylemler, bili-
nen metinler, notasyonu saptanmus hareketler- bunlar
uygulayanlardan bagimsiz var oldugunu kabul eder. Dav-
rams, davrananlardan ayn oldugu icin, saklanabilir, ileti-
lebilir, yonlendirilebilir ya da donusturulebilir. Oyuncu-
lar bu davranis kesitleri ile baglanu kurar, bunlar bulur,
amimsar, hatta yoklan var eder ve gerek iclerine girerek
(rol oynayarak, (ransa gecerek) gerekse yan yana varola-
rak (Brecht'in Yabancilastirma Etkisi) bu kesitlere gore ye-
niden harekel eder. Yenileme ¢alismasi provalarda ve / ya

- University of Pennsylvania, 1984

da ustadan ¢irapa akiarmayla surdurulur. Estetik ve t6ren-
sel gosterimi birbirine baglayacak en guvenli yol —bu is-
lemlerin ortamint olusturan sart kipini arasurarak- egitim,
prova ve atelyeler sirasinda neler oldugunu anlamakur.

.f\\
P

1. Bharata Natyam olarak bilmen Hint dans bi¢iminin temel durusu.
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2. Hintll dans¢i Rukmini Devi, ¢agdas Bharatanatyam’in kurucusu.

Yenilenen davranis “orda bir yerde”™ “ben”den uzak-
tachr "Onceden olusmus”™ olmasina karsin ayridir ve
bundan dolayr “uzerinde ¢ahsilabilir”  degistirilebilir
Yenilenen davrams genis bir eylemler kapsamina sahip-
tir. Psikanalitik 1epkilerde oldugu gibi bir baska zaman
ya da psikolojik durumdaki “ben” olabilir; ya da lsa'nin
Cilesi'nde ya da Rangda ve Barong arasindaki savasi-
min Bali'de yeniden sahnelenmesinde oldugu gibi sos-
yokulwrel gercekligin siradist alaninda var olabilir; ya
da dram ve dansta oldugu gibi estetik aliski tarafindan
sinirlan ¢izilebilir; ya da gelenckscl bir torende, kaulm-
cilardan birinden “beklenen” dzel davranis taru olabilir
Ornegin Papua Yeni Gine'de ergenlik toreni sirasinda
Gahuku'lu bir oglanin, sivri uglu yapraklar burun delik-
lerinin iclerini dograrken hi¢ gozyasi dokmemesindeki
yureklilik ya da gavey ile iki y1l beraber yasadipgi halde,
dugununde, “yuzu kizaran Amerikali gelin"in uwangac-
ligindaki gibi.

Yenilenen davranis sembolik ve donusludur. Bos de -
gildir, cok sesli olarak anlamlar yayini yapan, yuklu bir
davranisur. Bu zor anlasilabilen deyimler bir tek ilkeyi
anlaur. Bireyin kendisi bir baskasinda / bir baskasi gi-
bi harcket cdebilir Sosyal ya da birey otesi benlik, bir
rol ya da roller toplamichr. Sembolik ve donusia dav-
ranis, toplumsal, dinscl, estetik, tbbi ve egitsel sureg-
lerin tiyatroda kristallesmesidir. Gosterim hi¢hir zaman

ilk kez anlamna gelmez; ikinciden bilmem kaginci kez
anlamindadir. Gosterim, “ikinci kez gerceklesmis dav-
ranistir”

Ne resim, heykel ne de yazi gercek davrams davra-
nildig gibi gosterinez. Ancak sinemadan binlerce yil once
1orenler, yenilenmis davrarus kesitlerinden meydana ge-
liyordu. Eylem ile durdurulmusluk hali aym olayda yan
yana varoluyordu. Dinsel torenlerden buytik bir rahatla-
ma ¢ikiyordu. Insanlar, atalar ve tanrnilar ge¢misten gelen
ile simdiki varolus ile yeni bir sey olma strecine birlikte
kauhyordu. Bu davranis kesitleri pek cok kez yeniden oy-
nandi. Gosterimin kusaklar boyunca, az saywda rastlan-
usal degisiklikle, “dogru olarak” akiarilmasi, bellek yon-
temleriyle guvenceye alindi. Sitndi bile, ilk gece korkusu
seyirci varhgindan degil, hatalarin aruk bagislanmacigim
bilinekten kaynaklantr

Bu aktarma surekliligi, yenilenen davrams secenekler
icerdigi icin daha cla sagirucidir. Ayin evreleri gibi, hay-
vanlar da kendilerini yineler Oysa bir akwor herhangi bir
cyleme hayir diychilir. Bu secim mesclesi kolay degildir
Bazi ctnolog ve heyin uzmanlart hayvan ile insan davrani-
st arasindla belirgin bir fark =hicbir fark- olmadigim one
surer. Ancak en azindan bir “se¢im yamlsamas” insanin
bir se¢imi oldugu duygusu vardir. Bu da yeterlidir. Cagn-
lan saman, transa giren trans¢i ve gosterim metnini ken-
dine mal ctmis olan iyi ¢gitilmis oyuncu hile vazgegebi-
lir ya dla direnebilir Aynica kolayca evet ya da vaktinden
once hayir diyenlere kuskuyla bakilir Az secenckli din-
scltorenden ¢ok se¢enckli estetik tyatroya dek bir sarek-
lilik vardir. Cstetik tiyatroda seqenckleri azaltmak ya da
en azindan dogaglama kurallarint acikea ortaya koymak,
provalarin gorevidir Provalanin asil islevi bir kayn olus-
turmakur, bu kayu “sozlesmeyle yapilan 1oren”dir, yani
kaulimar olan herkesin onceden kabul eutigi saptanmis
davranisuir

Yenilenmis davrans bir maske ya da bir kostam gi-
bi ustte tasnabilir. Bicimi disandan gorulebilir ve de-
gistirilebilir. Tiyairo yonetmenlerinin, psikopos kurulla-
nnin, usta oyunculann ve buyuk samanlarin yapug: cla
budur. Gosterim sablonunu degistirirler. Sablon degise-
bilir, ¢unku “dogal bir olay" degildir, kisiscl ve ortakla-
sa insan secimlerinin hir 6rnegidir. Victor Turner goste-
rim sablonunun sart kipinde varoldugunu soyler, yani
Stanislavski'nin “tlsimli eger”i gibidir. Yenilenmis davra-
nis sonradan edinilmis oldugu icin her zaman gozden ge-
¢irilebilir. Bu “sonradan edinilme”, olumsuzluk ile sart ki-
pini birlestirmekiedir

(...) Yenilemeler mutlaka sémurulme anlamina gel-
mez. Bazen oyle ozenle duzenlenmis olurlar ki, bir sure
sonra yenilenmis davranis iyi asilanmis deri gibi gecmi-
sine ve o anki kulturel baglamina donuiserek iyilesir. Bu
durumlarda hizla bir “gelenek” kurulur ve bunun sahi-
ciligini yargilamak ¢ok guuir. Hindistan ve Bali'den or-
nekler sunalim



Bharatanatyam

Hintli bilginler klasik Hint dansi Bharatanatyam'in izini,
sadece dans duruslarini betimleyen antik tiyatro metni
Natyashastra'ya (yaklasik 1.0. 2. yuzyil - LS. 2. yazyl)
dek surmekle kalmaz, ayrica bu duruslari gosteren yuz-
yillar oncesinin tapinak heykellerine dek bu izi surer. Bu
heykellerin en taninmiglan Madras'in guneyinde Cidam-
baram’daki 14. yuzyil tapinag) Nataraja'dakilerdir (dans-
ilar krah Shiva). Cogu yazilar, Natyashastra tapinak hey-
kelleri ile bugunun dansi arasinda surekli bir gelenegin
varhgin ileri surer. Hindistan"in 6nde gelen dans kuram-
aist ve tarihgisi Kapila Vatsyayan'a gore:

“Belki de Bharatanatyam Hindistanin ¢agdas klasik
dans bigimleri arasinda en eskisidir. . Tapinagin ‘devada-
si’ dansqisi olsun, ya da Tanjore'li Maratha krallarinin sa-
ray dansgisi olsun, teknigi yillarca kullanilan temel bigim-
lere siki sikiya uyardi.”!

Bharatanatyamin ¢agdas bigimleri olan Manipuri ile
Odissi gelistiginde iki sey agikhk kazandi:

“llkin, Natyasastra gelenegini genis anlamda izledik-
leri ve baslangicindan beri benzer teknik ilkeleri uygula-
diklan, ikinci olarak hareket stilizasyonunun 8. ve 9. yuz-
yillarda baslarms oldugu... Bazi cagdas bigemler bu gele-
negin 6nde gelen ozelliklerini otekilerden daha kau bag-
lilikla saklar. Bharatanatyam temel adhamandali’leri (du-
ruslar) en kau baghlikla kullarr.”

Vatsyayan'in dusincesi hemen hemen Hindistan'in
wum dans bilginlerince paylasihr Ama gercekte “kla-
sik” Bharalanatyam'in ne zaman yok oldugu, ya da hig
var olup olmadig bile bilinmemektedir. Eski metinler ve
yontular kesinlikle bir tur dansin var oldugunu gosterir,
ama 20. yuzyihn ilk onyillarinda onu “koruma®, “temiz-
leme” ve “yeniden canlandirma” adimlari auldiginda, bu
dansin ismi dahil higbir sey bilinmemekteydi.

Belli bazi tapinaklara kahumsal olarak bagh ailelerin
kadinlarimin dans ettigi sadir nac denilen bir tapinak dansi
vardi. Milton Singer'e gore:

“Dansqi kizlar, ogretmenleri ve muzisyenler sadece
tapinak senlikleri ve torenlerinde degil ayrica 6zel toplan-
ularda, ozellikle dugunlerde ve saray eglencelerinde tem-
sil verirdi. Dansqi kizlar ve muzisyenlerden olusan ozel
gruplar bazen surekli olarak saraya baglanirdi.”?

Tapinaklara bagl birgok kiz [ahiseydi. Dans ustadi
Mohan Khokarin dedigi gibi (...)

“Eski zamandan beri var olan devadasi gelenegi, ya da
tapinak dansq kizlan oyle kepazelik icine dusmuslerdi
ki, kutsal sayilan kizlar baska bir bigimde kutsal sayilma-
y1 surdarayordu — [ahise olarak. Boylece yapuklan dans
—tannisal sayilan Bharatanatyam- ¢ok ¢abuk utang icinde
yitip gitti."

Devadasi sistemini yasaklamak i¢in Hintli ve Ingiliz
relormcular 1912°den baslayarak guglu bir kampanya yu-
ruwa. Fakat E. Krishna lyer taraindan yonetilen karsit
bir hareket, “sanau tutup, kotalugu yok etmek” istiyor-
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3. Mrinalini Sarabhai, Bharatanatyam dansgisi ve Ahmedabad'daki

(Hindistan) Darpana Ak

isi'nin yoneticisi.

du. Madras basininda dusunceler sel gibi aku. Ozellikle
1932'de, Ingiliz Hindistan'min ilk kadin Milletvekili Dr.
Muthulakshmi Reddi'nin devadasi sistemine saldinilarda
onderlik euigi siralarda lyer ve “avukatlar, yazarlar, sa-
natgilar ve hatta devadasilerin kendileri kanigikliga kaul-
dilar.”

“Kargasamin sonucunda Krishna lyer ve yoldaslan ga-
lip geldi. Dr. Reddi'nin savasimimin amldigy adla nautch
(devadasi) karsiu hareket, terk edildi. Ganun slogan, da-
sis olmasa da, dans sonsuza kadar yasamal, idi.”

Bir bakima boyle de oldu. Madras Muzik Akademi-
si'nin Ocak 1933 Konleransinda, lyer ikinci kez (ilki
193Y'deydi, [akat bu ilk gosteri az ilgi uyandirmsu) de-
vadasi dansini bir tapinak sanau, fuhusa eslik eden ya da
onun reklamim yapan bir dans olarak degil, sekuler bir
sanat olarak sundu.

“Dasi’ler sanatlaninakarsi birden yukselen ilginin tam
avantajim kullandilar. Aralarinda adlarimi belirtebilece-
gimiz Balasaraswali, Swarnasaraswati, Gauri, Muthurat-
nambal, Bhanumathi, Varalkasmi ve Pattu’'nun bulundu-
gu birgoklan sahneisiklart igin seve seve Tanri evini bira-
kip kisasurede halk kahramanlan oldu.”®

Bir bilgin ve elestirmen olan V Raghavan. iapinak (a-
hiseligini cagnisurabilecek deyimlerin yerine “Bharatanai-
yam" sozcugunu buldu. “Bharatanatyam” bu eski / yeni
dansin temel ogelerini bewmler. Bha = Bhara ya da duy-



114 Oyuncunun GlzU Sanat - Tiyatro Antropolojisi S6zligl

& Kris dansinda kendinden gegme halinde Bali dansgisi.

gular, ra = rasa ya da estetik ta\, ta = tala ya da rivimdir;
natyam dans demektir.

1947'cle Madras eyaletinin, en sonunda devadasi siste-
mini yasaklamasindan ¢ok once dans, tapinaklarin disina
tasinmist. Devadasi soyundan gelmeyen kisiler, erkekler
bile dans ediyordu. “Taminmus essiz bir Brahmin ve Teo-
sofi Toplulugu'nun Uluslararasi Bagkamnin karisi, Ruk-
mini Devi, Bharatanatyam sanaunin ne kadar ytice oldu-
gunu ve onu kotu etkilerden kurtarma gereginin ivedili-
gini anlamisu.” Devi sadece dans etmekle kalmads, o ve
arkadaglan Bharatanatyam’i kodladilar.

(...) Devi ve meslektaslan sadir nact kullanmay: ama
onun kot sohretinden kurtulmay istiyorlardi. Devadasi
dansimi temizlediler. Natyasastra ile tapinak sanauna da-
yanan hareketleri kullamma soktular ve standart ogretim
yontemleri gelistirdiler. Bharatanatyam'in ok eski oldugu-
nu ileri surduler. Ve dogal olarak, eski metinler ve sana-
ta uyumn sergilenebilirdi: Bharatanatyam'in her adimi, canh
kalit oldugu sayilan kaynaklarla karsilasurildi. Sadir nac ile
eski kaynaklar arasindaki [arkhliklar yozlasmaya atledili-
yordu. Aruk kahumin yasallasurdigi bu yeni dans sadece
sadir nac’t igine almakla kalmad, aym zamanda en saygin
ailelerin kizlarim gekti. Bugun, bir tar son cila veren okul
olarak Bharatanatyam egitimi goren ¢ok insan vardir. Tum
Hindistan'da (amatorler de prolesyoneller de) bu dansi ya-
par. Baslica ihracat maddelerinden biri haline gelmistir.

Bharatanatyam'in eski metinler ve sanattaki kokle-
ri yani “tarihi” ve “gelenegi”, gercekie Raghavan, Devi ve
digerlerinin arasurmalarina dayal bir davrams yenilemesi,

bir yeniden kurma islemidir. Sadir nacta bagh basina bir
dans degil, eski klasik bir dansin solmus, bozulmus kahn-
usimi gorduler. O “eski klasik dans” zamanda geriye dog-
ru bir yansimadir. Neye benzedigini elimizde Bharatanat-
yam oldugu icin biliriz. Kisa surede insanlar eski dansin
Bharatanatyam'a yol gosterdigine inandilar. Oysa gercekte
Baharatanatyam eski dansa yol gosteriyordu. Gunumuz ve
gelecek icin yenilensin diye ge¢miste bir dans yaraulmisu.

Purulia Chhau

Bihar ve Orissa’ya bitisik Bau Bengal'in kirag bolgelerin-
deki maskeli bir dans olan Purulia Chhau esitli sigrama-
lar, perendeler, calimlar, ayagim yere vurmalar ile iko-
na benzeri duruslar bulunan atletik bir dans oyunudur.
Opykuleri genellikle Hint destanlarindan ve Purana'lardan
alinmisur ve hemen her zaman ikili kavga ve savaglari go-
runtiler. Dom kasu davulculan, buyuk davullar ve uzun
dikdortgen davullar galarak dansgilari gilgin donusla sig-
ramalara, haykirmalar ve karsilasmalara surukler. Maiha
yaylasindaki yilik senlikte yarisan koyler arasindaki ge-
kisme siddetli gecer. 1961°den bu yana kendini tamamiy-
le Chhau'ya adamis olan, Calcutta Universitesi [olklor ve
antropoloji profesori Aswosh Bhauacharyya'ya gore Pu-
rulia bolgesinde birgok aborijin yerli kabile yasar. Bun-
larin, “dinsel torcleri ve toplumsal senlikleri Hindu dini-
ninkilere pek benzemez. Ama Purulia'nin Mura halkinin
Chhau dansinin ¢ok atesli kauhmecilan oldugu da gercek-
tir. Egitim ve sosyal ilerlemeden yoksun olan bu toplu-
mun uyeleri, Ramayana ile Mahabharata'min olaylarina ve
klasik Hint yazinina dayah bu sanau buyuk bir sadakatle,
bazi durumlarda kusaklar boyunca uygulamaktadir Ne
kadar yoksul olurlarsa olsunlar bazen, butanuyle Mura
halkindan olusan bir kéy halkimin Chhau dans partileri
duzenlemek icin guglukle kazandiklari tam varlarimi yok-
lanni gozden gikardiklari olur."”?

Bu Bhattacharyya'y: dusundurmekteydi:

“Bugun Chhau dansinda izlenen sistem dans eden
yerli halk taralindan gelistirilmis olamaz. Gergekten de
bu, estetik bir duyarhigin bilincinde olan daha ytiksek bir
kaltaran katkisidir.”®

Dom'lu davulcularin Chhau'yu yarawklarini sam-
yordu. Cunku kast disi bir topluluk olan Dom’lar bir za-
manlar “yerel feodal onderlerin yigit piyadelerinden olu-
san oldukga sofistike bir topluluktu™ 18. yuzyilda In-
gilizlerin bolgeye bans getirmesiyle issiz kaldiklarinda,
Bhattacharyya'min deyisiyle “gecmisteki savasqi gelenek-
lerinin kibri" yuzanden gifigilik yapamams ve bugunki
dokunulmaz konumlarina, deri isciligine, davulculuga
indirgenmislerdi. Ama savas danslan, Chhau olarak varl-
gim surdurecekti. Bhattacharyya'min anlawuklanindan or-
taya agiklayict onyargilar sagilmaktadir. Aborijin halkin
higbir gelismis estetik duyarhg: yokuur; ¢ifigilik yapma-
yi onurlarina yediremedikleri igin savas danslarim birak-
uklaninda yuksekkast dansgilar algakkasi davulculara do-



nusta. (Nigin kih¢lann kullanip toprak sahibi olmak igin
toprak calmadilar?)

Matha'daki yilik yansma eski bir gelenek degildir.
Bhattacharyya tarafindan 1967'de baglatilmis bir senlik-
tir. 1980 ve 1981'de ara verilmistir. Bhattacharyya soy-
le ammsar:

“Nisan 1961'de Kalkata Universitesinden bir grup
ogrenci ile birlikte Purulia bolgesinin iglerinde bir koya
ziyaret etmistim ve Chhau dansinin duzenli bir gosteri-
mini ilk kez gozlemistim... Burada sistemli bir dans oldu-
gunu ve kesinlikle oturmus bir yontemin iyi korunmus
varligin1 bulmustum. Ama herhangi bir bigimde destek-
lenmediginden ¢okmekteydi. Bu yeni dans bigimine dis
dunyanin ilgisini ekmek istiyordum."®

Oyle de yapti. Chhau dansgilanndan segme yildizlar
karmas topluluklan 1972'de Avrupa, 1975'te Avustral-
ya ve Kuzey Amerika, aynca Iran turnelerine gikti. Yeni
Delhi'de de dans ettiler. Bunu Bhattacharyya sevingle di-
le getiriyor:

“Bu dans bigimini Yeni Delhi Sangeet Natak
Akademisi'nin (geleneksel gosterim sanatlarin tesvik ve
koruma igin kurulan resmi kurum) dikkatine sundum.
Akademi hemen ilgilendi ve Yeni Delhi'de dans gosterim-
leri vermek uzere beni davet etti. Haziran 1969'da, ken-
di bolgelerinin ilk kez disina ¢ikan 40 kdy sanatgisindan
olusan bir topluluk ile Yeni Delhi'yi ziyaret ettim. Burada
ok seckin Hintli ve yabanci davetliler 6nonde gosterim-
ler duzenlendi...

Gosterimler Delhi'de televizyonda da yayinlandi. Sa-
dece ug yil sonra Londra BBC televizyonunda ve bes yil
sonra da Amerika'da, New York'ta, NBC kanalinda gos-
terildi.” (Michigan Universitesinde 1975'te kullamlan
program, s. 3)

Bhattacharyya'min danslan nasil sahiplendigine dik-
kat edin: “dans gosterimleri duzenlemeye beni davet etti”
Bunu évunme degil, kosullann saptanmast olarak kabul
edin. Bir hami olmaksizin koyluler higbir yere varamazdi.
Ve bu kisi gdnamuzde paradan baska seylere gereksinim
duyar; bilgiye ve yeniledigi bigime kendini adama istegi-
ne gereksinim duyar. Nakit akisin1 hukumet saglar.

1961 ve sonrasindaki Chhau, Bhattacharyya'nin bul-
duklan ve uydurduklanmun kangimindan olusan bir yara-
udir. Bir folklor antropologu olarak gecmise gomuldu ve
daha sonra sadakatle yenilemeye giristigi bir Chhau tari-
hi ile tekmigi kurdu. Kendi yillik senligi ve Matha, bolge-
de yaygn olan Chaitra Parva kutlamalan ile yilhk Chhau
senlikleri olan Seraikella ve Mayurbanj (bu dansin yalan
bicimleri) ile ay tarihe rasthyordu. Bir zamanlar giderleri-
ni mihracelerin karsiladig: bu senlikler simdi daha dar ola-
naklarla hukometce desteklenmektedir. 1976'da Matha'ya
gittim. Danslar orada iki gece boyunca surdu. 1ki ganluk
uzakliktaki yerlesimlerden bile gelen koyluler kamp kurdu.
Charpois'ler (tahta ve sicimden yapilmis karyolalar) kurdu-
lar ve gecekondu bir tiyatro yapular. ki kasur metre ka-
dar yukselen charpois uzerinde kadinlar ve gocuklar, kah
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oturarak kah uzanarak seyrediyor ve uyuyordu. Erkekler
ve oplanlar yerde ayakta duruyordu. Dansqiann kostom
ve maskelerini giydikleri yerden dar bir gegit dairesel dans
alanuna gegis saghyordu. Topluluklar gegitten girer, durur,
kendilerini taruur, sonra da dansin igine sigrarlar. Iri ka-
yalardan anndinlmus, ancak yeni bellenmis taze toprak ve
kisa ¢imenler ynzunden partuklu olan bir zemin ustande
tam danslar giplak ayakla yapiliyordu. Bana uzak bir kasa-
badaki bir rodeo duygusu verdi. Topluluklar ardarda ya-
nstikca mesaleler ve gaz lambalan golge oyunlan oynuyor,
davullar uluyor, shehanailler (klarnet gibi) qighklar atiyor-
du. Topluluklar gogunlukla bes ila dokuz dansgidan olusu-
yordu. Tavus kusu tayleri ile saslu kimi maskeler, dansgila-
nin basimin uzerinde bir metre kadar yakseliyordu. On bas-
I Ravana maskesinin boyu bir metre yirmi santimi geger.
Bu maskeleri tasirken dansgilar tam perendeler ve dénusla
sigrayislar yapiyordu. Danslar bayak gag gerektiriyordu ve
sikisunlmis kagittan maskelerin igi gok sicak oldugu igin,
her dans on dakikadan az saruyordu. Her kdy iki dans edi-
yordu. Odul olmamasina karsin rekabet yaksekti ve herkes
kimin iyi ya da kota dans ettigini anhyordu.

Kugkulan engellemek igin, gece dansim izleyen her 6g-
leden sonra, Bhattacharyya gosterimlerin elestirisini yapi-
yordu. Dans boyunca iki gaz lambasinin aydinlatugy bir
masada oturmasi kendisini gosterimin en iyi aydinlanlms
figarane donugsturirken, universiteden asistanlan da ya-
nuinda oturuyordu. Butun gece izliyor ve yaziyordu. Erte-
si gan tam koyler birer birer onanden gegiyordu. Soyle-
diklerini dinledim. Bir toplulugu Hindu klasiklerinde bu-
lunmayan dyka ogeleri kullanmamalan konusunda uyar-
du. Bir bagkasinda ortak temel kostiim olan beyaz, kirmizt
ve siyah halkalar ile saslu tozluk ustane giyilen lasa etekli
giysiyi giymemelerini kusur buldu. Bhattacharyya bu te-
mel kostamu tek bir koyden segmis ve herkese giydirmis-
ti. Bu konuyu sordugumda, sectigi kostamlerin en ger-
cek, en az Baulilasmis olduklanm soyledi. Tek sozcukle,
Bhattacharyya, Purulia Chhau'yu egitimden, dans izlekle-
ri, muzik, kostam ve adimlara dek her agidan yoénlendi-
riyordu. Ocak 1983'te Calcutta yakinlannda bir sehirde
Bhattacharyya'nin olmayan bir Chhau gosteriminde bulun-
dum. Orada Mahabharata dykalerinin enerjik bir dansa uy-
gulamgiu gordam. Koy dansgilanndan olusan aym toplu-
luk, Calcutta’daki bir konferans i¢in bir araya gelen oyuncu
ve egitimcilere gosterimlerini sunarken Bhattacharyya'mn
uygun gormeyecegi en az bir sarka soyledi:

Hindistan'da kalmayacagz,

Ingiltere’ye gidecegiz.

Burada olam yemeyecegiz

Ancak kurabiye ve ekmek yiyecegiz.
Ytk pacavralar izerinde uyumayacagiz
Silteler ve yastiklarda uyuyacagrz.

Ve Ingiltere'ye gittigimizde

Bengalce konusmamz gerekmeyecek
Hepimiz Hindi dili k®husacag:z.
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Koylualer Ingiltere’deki “ulusal dil"in Hindistan'da-
kiyle ayni oldugunu yani Hindu dilinde oldugunu var-
sayyorlardi. Soru: Béylesine ¢agdaslik 6zlemi ile dolu bu
kéyian Chhau'su “klasik” olmadig) igin suglanmal midir?
Ya da Mahabharata ve Ingiltere’nin uyumlu bir kangimi,
dansin “dogal gelisimi” olarak mi kabul edilmelidir?

Bhattacharyya [arkli koylerden bireyler seciyor ve yil-
dizlar karmasi gezgin topluluklan olusturuyordu. Prova-
lan yonetiyor ve bu “yabanci topluluklar” ile turneye ¢1-
kiyordu. Turneden donen dansgi ve muzisyenler koyle-
rine unleri artmig olarak geliyordu. Turneler, gercekten
de Chhau'’yu derinden etkilemigtir. 1972'deki ilk turne-
den bu yana, ug yabanci topluluk olusmustur. On dokuz
kisi Avrupa'ya, on alu kisi Irana, on bir kisi de Avust-
ralya ve Kuzey Amerika'ya gitmisti. Yabancilar dokuz sa-
atlik dans boyunca oturamayacaklan igin Bhattacharyya,
iki saat suren bir program olusturdu. Ayrica, giplak gog-
sun erkek dansgilara yakismadigim dusundugunden, es-
ki bir modele bagh bir ceket tasarladi. Bu degisimlerin
her biri Purulia’da bir 6l¢a olusturdu. Yurt disina gikanla-
rin gogu geri donduklerinde kendi topluluklarim kurdu.
Bu topluluklarin her birine “yabanci topluluklar” denir
ve kendilerini boyle tanitirlar. Bu onlara gug, statu ve da-
ha [azla ucret isteme olanag! sagliyordu. Simdi, torensel
takvimde bulunmayan, gosterim amach gosterimler ara-
myor. Bir gosterim kirsal Bengal'de en populer eglence
olan Jatra'dan gok daha ucuza, yaklasik bin rupiye kirala-
nabilir. Bin rupi yine de iyi paradir.

Butan bu degisimler bir sekilde Bhattacharyya'dan
kaynaklanmigur. O Buyuk Chhau insamidir ve sayginhgi
ender olarak sorgulanir. O bir prolesor, Kalkuta'l bir bil-
gindir. Chhau hakkinda yazdiginda, koy temelini ve es-
ki kaynaklarim on plana gikarir. Chhau ile Bali danslan
arasinda olas! bir baglant bile one sarer. (1.0. 3. yazyilda
simdiki Orissa olan Kalinga Imparatorlugu ve Bengal bir
olasilikla Guneydogu Asya ustunden Bali’ye uzanan yer-
lerde ticaret yapmisur.) Fakat o, kendisinin bu dansi ye-
nilemedeki rolinden hemen hemen hi¢ s6z etmez. Daha
cok kendisinden onu “kesleden” olarak soz eder.

Bali’de trans ve dans

Bazen geleneksel gosterimlerdeki degisiklikler bir toplu-
lugun icindeki kimselerce yapilabilir. Margaret Mead ile
Gregory Bateson'un Trance and Dance in Bali'si (Bali'de
Trans ve Dans, 1938) Bauli olmayan gosterimleri en iyi
tanutan filmlerden biridir. Mead, 6lumunden kisa bir sure
once bu filmin bir gosterilisinde, Pagutan trans kulabu-
nun, [ilmi yapan ziyaretgi yabancilara, geng kizlarin tran-
sa girislerini ve krise'leri goguslerine saplayiglanm goster-
mek istedigine karar verdigini soyledi. O zamanlar Bali'de
kadinlar gogunlukla gogusleri acik dolasird. Ciplak go-
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guasler Bali'de New York'ta oldugundan farkh bir anlam
tasirdi. (New York'ta giplak gogaslu dansgilarin oldugu
kuluplere “astsuz” denmesi cift anlaml1 ve ironiktir.) Sa-
mnm yabanci film yapimcilanm hog tutmay: ya da en
azindan gucendirmemeyi umarak Bali'li kadinlar film icin
goguslerini kapatti ve geng kadinlar yash dansgilann ye-
rini aldu.

Mead ve Bateson’a soylemeden, trans kulabundeki er-
kekler transa girmenin uygun tekniklerini gen¢ kadinla-
ra ogretip kris'leri nasil kullanacaklarini gosterdiler. Son-
ra da kulup erkekleri gururla film yapimcilarina film igin
yapilan degisiklikleri agikladilar. Filmin kendisi bu degi-
sikliklerden hig s6z etmez. Trans ve Dans filminde, anla-
ucinin dedigi gibi, yash bir kadin 6nceden “transa girme-
yecegini” agiklamis, {akat yine de “beklenmedik bir sekil-
de” etki altina girmisti. Kamera onu izliyordu. Ciplak go-
gusluydu, derin bir transa girmisti ve kris gica tamamen
kendi gogsune cevrilmisti. Sonra, yash bir rahip yavagca
onu transtan ¢ikanp igine duman cekmesini saglar, uzeri-
ne kutsal su serper ve onun i¢in kuguk bir tavuk kurban
eder. Dramatik olay sona ermistir, oturan yash kadinin
elleri, dans hareketlerini yapmay: belli bir sure sardarar.

Yagh kadinin transa girisinin, yabanci gozler —ve ya-
banci lensler— igin yapilan provalarin, estetik inceligine
golge dusurduguna disundukleri icin trans kulubu uye-
leri kizmustir. Sonug olarak, Mead ve Bateson kamera eki-
bi bu yasl kadina ilgisini gok¢a vermisti. Anlasilan o, ger-
cek bir transclydl. Ama, Bali'lilerin agisindan bakacak
olursak Bali'lilerin hazirladig1 geng kadinlar m1 yoksa ge-
leneksel seyi tek basina yapan yash kadin m1 “sahici’ydi?
Bali'de, yabancilar icin var olani degistirme gelenegi yok
mu? Davranis yenilemesi, degisim tamamen geleneksel
bigimleri etkiledigi ve bu bicimler haline geldigi zaman
gergeklesir.

NoTLAR
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48, (sol sayfada) Purulia Chhau dangilan (Hindistan): (stte) cinlerin dev kra-
1t Ravana, karakteristik kesi ve ok daki kollariyla; bir kadin karak




1-2. Bernard Picart'in (1696) bir gravirinde “commedia” karakteri Frittellino ile Odissi
dansgisi Sanjukta Panighari; kiiltiirel farkliliklar dikkate almazsak Commedia dell'Arte mas-
kesi ile Hintli dans¢ida benzer giig ¢izgilerinin kesigtigini, bunun gibi her ikisinde de aymi
denge ilkesinin iglemekte oldugunu goririz.

3. Etienne Decroux, tipik bir mim desequilibre (dengesizlik) durumunda.

Giindelik-dis1 denge

43 Baska baska ¢ag ve kulturlerden
akior ve dansgilarin en ortak
ozelligi, gundelik dengeyi ‘tehlikeli’ ya
da gundelikdisi denge ugruna terk et-
meleridir. Gundelikdisi denge daha bu-
yuk [iziksel caba ister. Beden gerilim-
lerini oyuncuyu anlauma baglamadan
once bile canh gosterecek bicimde gen-
lestiren, iste bu [azladan ¢abadir.
Cesitli Dogu geleneklerinin oyun-
culart yeni bir dengenin elde edilme-
sini kodlamis, ogrencinin ¢ahsma ve
alisurmayla ogrenmesi ve ustalasma-
si gereken temel duruslar saptarmis-
lardir. Ornegin Hindistan'da (Resim 2)
beden; bas, govde ve kalcalardan gecen
kavisli bir ¢izgiye gore bukulur. Temel
durusun adi tribhangi, yani ‘¢ kemer'
dir Tum Budist tapinaklarin heykelle-
ri arasinda bulunur. Boylece Nepal'den

Japonya'ya tum kultirlere yayilmsur.

(Bkz. Karsithik)

Bu 17 yuzyil Commedia dell'Arie
aktoriinde (Resim 1) goruldugu gibi
tehlikeli denge Bau tiyatrosunda da bu-
lunur Bu durus tribhangi'ye ¢ok ben-
zer. Bu iki [igurun siluetlerini izleyecek
olursak goruruz ki her iki durumda da
bacaklarin gundelik durusunda bir bi-
¢im carpiilmasi ve ayagin taban deste-
ginde azalma vardr.

Her iki beden de kirilms, sonra da
benzer ¢izgide yeniden bicimlenmis gi-
bi gorunur.

Aktor ve dansq islevlerinin aruk
birbirinden ayrildigi yakin zamanlarin
Bau tiyatrosu geleneginde, bu denge
degisimini, sadece pantomim ya da kla-
sik dans gibi gucli bigimde kodlanms
tekniklerde buluruz.

Liiks dengesi

Hem Dogu hem de Bat'daki kodlanmig
gosterim bigimlerinin tamu nasil olup
da bu degismezi, gundelik yurume,



uzamla hareket etme ve bedeni hare-
ketsiz twuma tekniklerinin ¢arpiulmasi-
niicerir? Gundelik beden tekniginin bu
carpitthst, bu gandelik chsiieknik, ozcle
dengenin yer degistirmesinden kaynak-
lanir - Amaci, surekli olarak dengesiz
bir denge durumu yaraimakur  Dogu-
luoyuncu “dogal” dengeyi dislamak yo-
luyla uzam, anlamsizea karmasik, go-
runaste gereksiz ve [azladan enerji iste-
yen bir “liks” dengesiyle keser

Bu “liks”™ dengesinin stilizasyon ve
estetik cagnsimlara yol acugr soylenebi-
lir. Bu olumlama, ¢ogunlukla sorgulan-
maksizin ve nasil olup da dogal olus ile
bedenin gundelik kullanimint ortadan
kaldiran [iziksel duruslanin secildigini
arasurma cabasi gosterilmeksizin ka-
bul cdilir

Fam olwak ne olmakiadin?

Denge —insamin bedenini dik tuma
ve uzam i¢inde bu durusla harcket etme
yelenegi— organizmamuz iginde bir dizi
adale iliskisi ile gerilimlerin sonucudur
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4. Bir soytaridaki karsithklar danse: 15. yiiz- 5. Eugeni Vakhtangov (1883-1922), Shakes-
yildan bir Alman bronz yontusu (Victoria  peare'in On ikinci Gece'sinde soytari rolin-
and Albert Miizesi, Londra). de tehlikeli bir denge durusunda.

6. Otuzlu yillanin Avusturyali dansgisi Grete Wiesenthal (1885-1970), Tuna Vaisleri'nden bir sahnede, 62®llikle hassas bir denge durusunda.
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7-9. (solda) Shiva Natajara - Dans Tannsi, Giiney Hin-
distan’dan bronz heykel, .S. 10. yiizyil. (sol altta) Alman
dansgi Gert Palucca, (sag altta) Jacques Callot’dan Panta-
lone figiiri (gravir, 1616). Biyiik zaman ve mekan uzak-
higiyla birbirinden ayrilan bu dansgilarin duruslan, gos-
terim da giindelik-dis1 d in roliniin tartigil-
maz kanitidir.




Hareketlerimiz karmagiklastik¢a —ahisik
olunandan daha genis adimlar atugimiz-
da ya da bagimizi alisik oldugumuzdan
daha onde ya da arkada tuttugumuzda-—
dengemizi giderek yitirme tehlikesiyle
karsilasiriz. Bedeni dusmeden alkoy-
mak tuzere birtakim gerilimler kurulur

Avrupa'cla bir pantomim gelenegin-
de bu dengesizlik durumundan bilineli
olarak yararlaniir Anlatum araci olarak
degil ama belli organik sureclerin ve
beden yasaminin yogunlasunimasi icin
kullanihir Dengedeki herhangi bir degi-
sim, oyuncunun maddesel varhgini da
katarak vurgulayan bir dizi belirli orga-
nik gerilim yaraur. Ama bunu, hedel-
lenmis bircysel anlaum oncesi bir asa-
mada yapar.

(Eugenio Barba, Theatre Anthropology;
First Hypothesis [Tiyatro Antropolojisi:
Ik Hipotez))

Giindelil-disi teknih:
Yeni bir durus arayisi

Japon No tiyatrosunda oyuncu, topuk-
larimi yerden hi¢ kaldirmadan yurtr,
Topuklarim kaycirarak ileri hareket
eder Bunu dencyccck olursak derhal
agirlk merkezimizin konum degistirdi-
gini ve bu yuzden dengemizin de degis-
tigini goruruz. No oyuncusu gibi yura-
mek istiyorsak, dizlerimiz halil bukula
olmali. Bu, omurgadan asag1 dogru ve
dolayistyla tum bedende hafif bir baski
yaraur. Bu tam sicramaya hazirlanirken
aldigimiz durustur.

Yine Japonya'dan Kabuki tiyatro-
sunda iki farkh bicem vardir, arago-
to ile wagoto. Abarult bir bicem olan
aragoto'da caprazlar yasasi denilen ya-
sa gecerlidir Aktorun bast hep keskin
¢aprazlama bir ¢izginin bir ucunda yer
almali, ayaklar ¢izginin obur ucunu
olusturmalidir (Resim 14).

Kabuki'de Wagoto bicemi “gercek-
¢i" bicemdir. Burada aktor, klasik Hint
dansinin tribhangi'sine benzer bicimde
hareket eder.

Hint Odissi dansinda danscimin
bedeni, kalcalardan, omuzlardan ve
bastan bir S harli geciyormus gibi tu-
tulur. Tribhangi'nin yilan ¢izgisi tim

Denge

10-13. (en Ustte) Klasik Avrupa balesin-
de yanm plié'deki hassas denge duru-
su; (ortada sagda) Purulia Chhau dans-
¢ist (Hindistan); (ortada solda) Odin Ti-
yatrosu oyuncusu Roberta Carreri ile (en
altta) Pekin Operasi oyuncusu, Pei Yan
Ling bacaklarin son kerteye dek agilma
siyla elde edilen tehlikeli bir denge du
resunda.
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15. Kerala'da Hindistan’da bulunan Kalamandalam okulundan Kathakali ogrencileri,
cirakhigin baslangicinda ilk 6grenilen sey olan temel durusta.

klasik Hint yontularinda agikga gorulur.
Kabuki'nin wagoto bigiminde aktor bedeni-
ni, omurgadan stirekli eylem isteminde bu-
lunan, yana dogru, dalgah bir bi¢cimde ha-
reket ettirir. Oyuncunundengesi ve dolayi-
siyla beden agirlig) ile tabam, ayaklan ara-
sindaki iligki surekli degisir.

Bali tiyatrosunda dans¢i oyuncu ayak-
lanimin 1abani ile asagy dogru basurirken
ayni anda parmak uglanim kaldirir. Boyle-
ce yer ile temasim yari yariya indirmis olur.
Duismemek igin bacaklarim agip dizlerini
bukmesi gerekir. Hintli Kathakali oyuncu-
su ayaklanmin yanlariyla basurir ama sonug
yine aymdir Bu yeni taban dengede temel
bir degisiklige yol acar. Akior bacaklari ay-
nik, dizleri bukuli durur (Resim 15)

Avrupa'daki tek kodlanmus tiyatro bi-
¢imi olan klasik balenin kurallan dansc-
y1 ozellikle sakincali dengeyle hareket et-
meye zorlar gibidir. Bu hem temel durus-
lar i¢in hem de arabesk, atitiid gibi bedenin
wam agirhginin tek bacak, hata tek ayagin
parmak uclarinda destek buldugu hareket-
ler dizisi i¢in gegerlidir En onemli hareket-
lerden biri olan pli¢'de dizler bukulu olarak
dans edilir ve bu, donts ya da sigrama igin
en iyi baslangi¢ durusudur (Resim 10). (Eu-
genio Barba, a.g.v.)

Dengeye iliskin genellemeler

“Insan bedeninin dengesi, kemikler, eklem-
ler ve adalelerden olusan karmasik bir kal-
diraglarsisteminin islevlerinden biridir. Be-
denin agirlik merkezi bu karmasik kaldirac-
lar sisteminin [arkh durus ve hareketleri so-
nucunda konum degistirir (...)

Adale duyusu, adalelerin kasilma ya da
gevseme durumunu ve belli bir agirhg wut-
mak i¢in adalelerin gostermesi gereken ¢a-
bayi algilayigimizdir. Aym zamanda ayak
tabanlanimn bedenin geri kalamimin onlar
uzerine uyguladigi baskidaki cesitlilikle-
ri algilayisindaki dokunma duyusudur. Bu
adale duyusu gesitli beden duruslarindaki
dengemizi kosullandirir, ¢tinku bedenin bir
bolumunu dusmeden hangi sinirlar iginde
hareket ettirebilecegimizi bize otomatik
olarak gosterir (...)

Statik. Mekanik bilgisi bize bedenin
agirlhk merkezinin o bedenin tim bohim-
lerinin denge noktasi oldugunu ve agirhk
¢izgisinin bu noktadan yere dikey indigini
ogretir.



Bir bedenin agirlik merkezinin,
agirhk cizgisi destek tabani'min gev-
resi iinde yere ulasmasi halinde
dogru yerlestigini de biliyoruz. Bu,
ayakta duran bir insan bedeni igin
boyledir. Ote yandan iskelet o ka-
dar ¢ok hareketli 6geden olustugu-
na gore insan bedeni, tam bu oge-
ler adalelerin gahismasiyla ve bag-
larla yerinde tutulmasa dengede
duramazd.

Bu anlatuklanmizdan sunu ¢i-
karabiliriz: Bedeni rahat ve simet-
rik bir bigimde ayakta tutmak igin
adalelerden ancak halil bir katki ge-
rekir, ¢anka igin cogunu yapan bag-
lardr.

Inceledigimiz 6zne normal
ayakta durugtan hazir ol durusuna
gegecek olsa, omurgamn agic1 kas-
lari, gluteus maksimus ile dort bash
kaslar aninda kasilir. Hatta bu du-
rustayken uzanma hareketleri ile
eklemlerin bukulme eksenlerinin
(birinci omur ile bas arasindaki ek-
lem, omurga eklemleri, kalca, diz
ve ayak bilegi eklemleri) agirhk giz-
gisi ile aym dikey duzlemde bulun-
dugu goralur.

Bu eklemlerin yeni yerlesim-
lerinden otaru beden, tedirgin bir
denge durusundadir. Cesitli hare-
ketli ogeler de adalelerin etkinligi
sayesinde yerlerinde tutulur. (...)

Bedenin iki ayag uzerinde du-
rurken aldigy tam duruslarda agr-
ik merkezi bedenin ekseni ile aym
zamanda hareket edecektir. Bedeni
dengede tutmak igin gereken ada-
le cabasi da bedenin yer gekimi di-
keyinden kayma derecesiyle dogru-
dan oranul olacaktir.”

(Angelo Morelli, Giovanni Mo-
relli: Anatomia per gli artisti, [Sanat-
cilar igin anatomi))

Dengeyi aragurmarmiz, eylem
icindeki denge’nin nasil olup da temel
bir dram yaratngim anlamarmiz1 sag-
lar. Oyuncunun bedenindeki farkh
gerilimler, seyirci tarafindan kines-
tetik bakimdan temel gugler arasin-
daki bir geliski olarak duyulur.

Ama asgari gaba sonucu olan bir
dengeden karsit gugleri goruntule-
yen bir baskasina —ki bu da denge
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16. Giovanni ile Angelo Morelli'den Anatomia per Artisti'den, (Sanatgilar igin Anatomi) gesitli
denge bigimlerini gésteren tablolar. (a): Yergekimi gizgisine gére bedenin yer degigtirmesi, (b):
Yiiriirken ve kogarken yer;eklml cnzgnsn. (c) Dik ve simetrik bir durugtan dik ve simetrik olma-
yan durusa gegisi sagl i (Hintli tribhangi ¢izgisi de bu son ¢izimdeki
(d): Durugunda fark edilebilir, (bkz Karsitik).
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17. Buradaki Tai danscilarinin duragan pozlarinda devingen denge acik¢a belli oluyor. Gerilim (dolayisiyla devingenlik) kol ve bacaklarin yéniin
den ve bacaklarin son noktaya kadar aynimasindan ortaya ¢ikan karsithk¢a vurgulamyor.
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konusunda ustalasrmis bir oyuncu bedeni-
nin imgesidir— gegebilmek icin denge, di-
namik olmahdir. Etkin adaleler, durusun
korunmasinda baglarin yerini almahchir

Eylemicinde denge

Oyuncunun  beden  gerilimleri  uzeri-
ne kurulu dinamik dengesi, cylem icinde
denge'dir Sadece hareketsizlik oldugun-
cla bile izleyicide hareket duyumu yaraur.
Sanatlar bu nitelige oncelikle onem
verir. Bu niteligi noksan olan bir resim [i-
gurt, Leonardo da Vinciye gore iki kez
oludur  Once oludur, ¢unka yapinudir,
sonra oludur ¢unku zihin ya da bedenin
hichir harcketini gostermez. Modern sa-
natgtlar da bu nitelikle ilgili olduklarin
gostermistir. Matisse, 1951°de Chanbonni-
crile bir soyleside “Harcketsizlik, harcket
duygusu karsismda bir engel degildir Iz-
leyenin hedlenini de birlikie gowreeek da-
zeyde depil. sadece zihnini gowarecek du-
zeyde kurulmus bir harckettir, demisti.

18-21. Maya dans¢isi; Bonampak'ta (Giiney Meksika, LS. 9.yiizyil) duvar resmi. Kostiimsiiz beden durusu taslagindan dengenin yer degistirme-
si, bag ile gévdenin esneyisinde agik¢a goriilebiliyor (Bkz. Resim 23, s. 321) Temel Bali dans durusu da ayaklarin ¢apraz tutulusunda bir den
ge degisimi iceriyor. (sol altta) Etriisk dansgis, Italya’daki Trichinium mezarindan fresk (1.0. 430-470). (sag altta) Auguso Omolu, Afro-Brezilya
dansi orixas'i gosteriyor. Umea ISTA, 1995.
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Akuorler ve dansgilar da islerinin kinestetik sonugla-
rinin, yani sahne tuzeri davrantslarinin dinamik bigimle-
rine tanik olan izleyicinin yasadigi duyumlarin [arkinda
olmalidir.

Celik ile pamuk

“Ustam, her oyuncu kendi gii¢ merkezinibulmahdir, der-
di. Bu, merkezinde celik bir top bulunan bir ucgen ola-
rak dustnilmeli. Uggenin tepesi anis'te, oteki iki agisi ise
gobek duzeyinde kalganin iki kosesindedir. Oyuncu den-
gesini bu gii¢ noktasinda odaklamay: basarmalidir Bunu
buldugunda (ama bunu yapmak gugtir, benim bugun bi-
le bazen bulamadigim oluyor) tim hareketleri gugli olur
Ama bu g, gerilim ya da siddetle esanlamli clegildir. Us-
tam ¢elik topun kat kat pamukla kapli oldugunu, bu yuz-

22. (solda) Hasas denge durugunda Pekin Operasi oyuncusu: durus
imparatorlar, generaller ve yargiglar gibi yiksek ritbeli kisiler igin
kullamlan beyaz yitksek tabanli tipik siyah ¢izmelerle daha da vur-
gu kazaniyor. Pekin Operasi oyuncularinin giydigi bu tiir ayakkabilar,
King hanedaninda (1644-1911) kullanil leneksel ayakkabilardan
esinlenir, Bunlarin arasinda kadinlarin ayaklanini “Zambak ayaklar"a
doniigturmek tizere deforma etmede kullandiklar 6zel ayakkabilar
ts'ai chi'ao da vardi.

23-25. (altta) Kabuki'de yiksek takunyalar boyu yikseltmede ve
dengeyi farkhilagtirmada kullamilir. Burada samurai Sukero tipik bir
(dengesizlik) déséquilibre durumunda zarif kostiminii sergiliyor;
(yiksek okgeli ayakkabilar giymis soytarlar dans ediyor (11. yizyl
minyatiiri, Limoj, Fransa)
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26-27. (solda) Kim Hong-do’nun bir resminde (18. yiizyil) Koreli dans¢i. Biiyiitiilmis detayda dansginin hassas dengesi ile Hintli tribhangi ¢iz-
gisi kolaylikla ayirtedilebiliyor (Bkz. Kargitlik).

28. (ortada) Katsuko Azuma bir Buyo dans durusunda. lki yelpazenin kimononun agilisi ile egzamanli olarak agilisi, her durumda dansginin de-
netiminde olan hassas dengenin gii¢ligiinu gorsel olarak giiglendiriyor (dengeli bir “V" harfi gibi).

29. Sodyan dansgisi (Tang hanedan, IS 618-970) Sodyana bugiiniin Ozbekistan, Tacikistan bélgesine takabiil eden ve baskenti Semerkant olan
bélge, Dogu ile Bati arasinda Ipek Yolu istiinde 6nemli bir gegit koprisiiydi.

30-31. Hintli Kathakali oyuncusu bir hassas denge durusunda. Kathakali 6grencisi bu durusta egitim ¢alismasinda. (altta) Geng Ggrenciler (ye
tiskin oyuncudan farkli olarak) durusu ayak bas parmaklarini tutarak sagliyor. -
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den derin merkezinde sert bir seyi gizleyen yumnusak bir
seye benzedigini soylerdi. Oyuncunun hareketleri yavas
ve yurnusak olabilir. Bir meyvenin ¢ekirdegini sakladig:
gibi gucanu saklayabilir.” (Katsuko Azuma)

Oyuncu neden litks dengeye ulasmak ister?
Oyuncunun denge degistirmesi izleyici icin
ne anlam tasir?

“Dansta ve oyunculukta sanatq), gereci ve yapi, tek bir
fiziksel seyde, insan bedeninde kaynagir. Bunun garip bir
sonucu olarak gosterim, temelde bir ortamda yaraulir-
ken, izleyiciye bir baskasindaymis gibi gorunur. Seyirci
tam anlamiyla gorsel bir sanat yapiti algilar. Dansg kimi
zaman bir ayna kullanir; zaman zaman da kendi gosteri-
minin az ¢ok bulanik bir gorsel imgesine sahiptir ve elbet-
te bir toplulugun uyesi olarak ya da bir koreogral olarak
bagka dansgilarin iglerini gorur. Ama kendi bedeni s6z
konusu oldugunda adale, tendon ve eklemnlerindeki ki-
nestetik duyumlar ortaminda yaratir. Bu gergegin ayirdi-
na varmak énemlidir, cankua baziestetik bilimciler ancak
gorme ve isitme gibi daha yuksek duyumlann sanatsal or-
tam olusturabildigini ileri surer.

Kinestetik bigimler tamuyle hareket ilkesine yonelik-
tir. Michotte, ‘hareket, bedenin olgusal varolusu agisin-
dan ¢ok onemli gozukmektedir, durus ise olasilikla ha-
reketin son asamasi olarak yasanir’ gozleminde bulunur.
Merleau Ponty ‘bedenim bana durus gibi gézakuyor,’ der
ve gorsel olarak algilanan nesnelere karsit bigimde, be-
denin bir durus uzamsalhig olmayip, ancak bir konum
uzamsalhg) olduguna dikkat geker. ‘Masanin 6nunde du-
rup iki elimle masaya yaslandigimda tam bask: ellerimde-
dir, bedenim ise bir kuyruklu yildizin kuyrugu gibi onla-
nn ardindan gelir. Omuzlanmin ya da kalgalarimin yerin-
den habersiz oldugumdan degil, ama onlar yalnizca elle-
rimin yerinden anlasildigindan, tum durusum sanki ma-
samn uzerine yaslanan ellerimden’ okunabilir.

Dansg! yapitim gerilim ve gevseme duygulanndan, di-
keyin gururlu saglamhgim [irlama ve dusmenin tehlikeli
seruvenlerinden ayiran denge duyumnundan kurar. Kines-
tetik yasantimin dinamik dogas), dansqimin adale duyumla-
nindan yarattig) ile seyirci tarafindan gorilen beden imgesi-
nin birbirine sasirtici bigimde tekabul edisinin anahtaridir.
Bu dinamik nitelik, iki farkh ortarm bir araya getiren ortak
ogedir. Dansgi kolunu kaldirdiginda éncelikle kaldirmann
gerilimini yasar. Benzer bir gerilim seyirciye dansgimn kolu
imgesi uzerinden gorsel olarak iletilir.

Sonugta dansgimin ve aktérun gosterimi agisindan
gorsel hareket ilkelerinin salt yer degistirmeden net bir
bigimde ayrilmas), buyuk énem tasir. Daha 6nce de be-
lirttigim gibi hareket, sadece yer degistirme izlenimi veri-
yorsa 6lu gorunur. Elbette [iziksel olarak tam hareket bir
cesit gucten kaynaklanir. Ama sanatsal gosterim igin as-
lolan, izleyiciye gorsel olarak ulasan devinim kaynagdir,
¢unku anlatim ve anlamdan tek sorumlu olan, iste bu de-

vinim kaynagdir.” (Rudoll Amheim, Art and Visual Per-
ception [Sanat ve Gorsel Algilamal)

Denge ve hayal giciu

“Davranmigin [izyolojik temellerini aragtirmak uzere ‘kassal
durus etkinligi (kisinin ayakta durusunu dengesini koru-
yarak surdurmesini saglayan temel dengenin duzenleyici
sisterni) ile el kol hareketleri ve pantomnime yol agan hare-
ket etkinligi’ arasindaki iligkileri inceleyen deneyler yapil-
migtir. Bu deneylerde gesitli 6zneler kullamlmstrr. Asagi-
daki metin aktor ve atletlerle yapilan deneylere iliskindir.

Fizyolojik bakis agisindan denge sistemi, bazi duyusal
hareket uglanindan olusur. Aralarinda dis algilama ogeleri
(gorsel, isitsel, dokunsal) ile kendini algilayan ogeler (kas-
lara, tendonlara, eklemlere ve dengeye iliskin) vardir. Bu
sisternlerin dogru ¢alismasi sayesinde insan agirhk merke-
zinin destek gokgeni iginde yansimasimi koruyabilir.

Insanin ayakta ya da yatarken higbir zaman hareket-
siz durmadigim biliyoruz. Belli karmagik ritmlere gore
hep kipirdar. Bu ritmler kassal durus etkinliginin duze-
nini guvenceye alan gesitli duyusal hareket refleks sistemn-
lerince kurulur. Beden ekseninin kipirtilarinin boyutu ve
sikligy stato-kinesimetre denilen bir aygitla slgulebilir (Re-
sim 39).

Aygn, belirlenmis bir sure iginde bedenin durusu
hakkinda belli bilgiler aktarir:

— bedenin agirhk merkezinin destek ¢okgeni merke-
zine gore yansima noktasinin yerini gosterir;

- yer degistirmenin buyuklugunu ve sikhgim deger-
lendirir;

- olguyu zaman ve uzam icinde dlger.

Ozne platlorm uzerinde dururken aygin osilosko-
punda elde ettigimiz bilgiler, elektronik degerlendirme-
den gegtikten sonra iki bigimde okunur:

- vektoryal bigimde, ust, alt ve yana dogru yer degis-
tirmeler kaydedilir. Bu, stato-kinesogram’dir (Resim 40).

— cizgisel bicimde, ust ve alt yer degistirmeler yana
dogru olanlardan ayirt edilerek zaman iginde kayit edilir.
Bu stabilo-gram'dir (Resim 38).

llk durumda “leke’nin tuttugu yuzey alan élgular
(mm. olarak); ikinci durumda “leke”nin yaratug) ¢izginin
uzunlugu olgulur (cm. olarak). Osiloskop ekram uzerin-
deki dort ortak merkezli daire platforma uygulanan (arkh
bask esiklerine tekabul eder. 1, 2 ya da 3 cm ¢apindaki
yer degistirmeler i¢in 5, 10 ya da 15 kg., 6znenin “sajital”
duzlemdeki agih yer degistirmeleri igin 1, 2 ya da 3 dere-
celer. Dort ana dairede belirlenmis esikleri asan tam spot
kipirdamalan kayda gegirilir.

1k deney dizisinde iyi fiziksel kondisyonda bulunan
iki 6zne grubunun durugsal davramiglarini inceledik:

- liziksel kondisyonu gergeklige uyarlanms jest anla-
umina bagh olan bir atlet grubu;

— [liziksel kondisyonu taklit edilmis, “hayal” edilmisg
jest anlatimina bagh olan bir oyuncu grubu.
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32-36. Dans, in sirekli olarak
taya ¢ikar. Diz ¢okerek yapilan danslann goriniirde-
ki aykirligr su orneklerdeki gibi, buradan kaynakla-
mir: Legong dansini yapan Balili dansgilar (iistte); Cinli
tanriganin bir salla dansi (sol ortada Dunhuang’dan
bir duvar resmi, Tang Hanedani, |.0. 618-906); ilk
donem yapitlarindan birinde Susanne Linke (sag or-
tada); Bedhaya Semang, Java sarayinda 16. yizyil-
dan bir kadinlar dansi. Fotograf, 19. yiizyil sonlarin-
da Jogjakarta'da Kraliyet sarayinda ¢ekilmistir (altta).
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37-38. (Ustte) Louis Jouvet (1887-1951), solda Moliére'in Kadinlar Mektebinde (Paris 1936). Bu sahnedeki déséquilibre (dengesizlik) Jouvet'nin
ugagi tekmelemek isteyip 6tekinin kagip kurtulmasindan kaynaklaniyor. [talyan tarzi prosenium kavisli tiyatroda sahne tabaninin dik egimli ol-
dugunu unutmamak gerekir. Bu egim sahne tasariminda perspektife kolaylik saglarken oyunculari, dengelerini korumak igin bacaklarini agmaya
2zorluyordu. Avrupa tiyatrosunda egimli sahne kullammi 19. yiizylin sonuna dek terk edilmedi; (altta) Italyan mimar Guiseppe Piermarini (1734-
1808) taralindan tasarlanmig, 1778'de tamamlanmis olan Milano’daki Teatro della Scala’nin dikey kesiti. Sahnenin dik egimine dikkat edin.



Deney, (1, 2 ya da 3 kg) agirhklarin
tasinmasindan once ve lasinmasi sirasin-
daki ve aymi hareketlerin taklit edilmesi
sirasindaki sonuglarin karsilastirilmasin-
dan olusuyordu. Sonuglar (Resim 39) su-
nu gosterdi:

a) Auet grubunda bedenin agirhk
merkezindeki yer degistirme ¢esitliligi,
gercek agrlik tasindiginda agirhga oran-
uli olarak ortaya ¢ikiyor, oysa ayni hare-
ketin taklidi hicbir yer degistirmeye yol
agmuyor.

b) Dussel bir dusunceyi beden ve ha-
reketle gercege donustiurmeye ahisik olan
oyuncu grubunda iki duruma f(arkl 1ep-
kiler olustu. Agirlig) 1asimak, yer degistir-
me bolgelerini uygulamada degistirmez-
ken taklitli eylem, yer clegistirmeyi agirh-
ga oranuli olarak buyutti.

Fiziksel kondisyonu gerceklige uyar-
lanmus harcket anlaumi tarafindan belir-
lenen ozneler (atletler), bir hareket ct-
kinligini gelistirmek i¢in temelde gercek
ve elle tutulur uyanmlara dayanan bilgi-
yi kullandi. Fiziksel kondisyonlart daha
karmasik, czbcrlenmis harcket anlaumin-
ca belirlenen ve bunlar gerqek [iziksel
destek olmaksizin yineleyebilen oyuncu-
lar, bedenin eylemini 6zde hayali olan bir
temel tizerinde hazirlayabildi.”

(Ranka  Bjelac-Babic,  Utilizazio-
ne di un metodo scientifico nello studio
dell’espressione sportiva e teatrale |Aletik
ve Tiyatral Anlaumda Bilimsel Bir Yon-
tem Kullaniml)

Brecht’in bilinmeyen dans:

Brecht'in bir yonetmen olarak tiyatro tize-
rinde ger¢eklestirmis oldugu kuramlarinin
otesindeki etkisi, aktorlerindeki “yasam”
disart ¢ikarma yeteneginden kaynaklanr.
Bu, onun yapimlarimi gorenlerin tanik ol-
duklari ve yonetmis oldugu yapimlara
adanmis Modellbiicher'de (Ornek Reji Del-
terleri) belgelenen bir durumdur.
Brechtin Kafkas Tebesir Dairesi'nde
asistanhigint yapan Hans Joachim Bunge'nin
ttugu gunlik, Brecht'in sahne varhginin
duzenlenmesi, yani anlaum oncesi duzey-
de ¢alsirken yol gosterici olarak yararlan-
digr yonelim carpitmasi ve ayrinu kesinligi
gibi uygulamalar: tizerine essiz bir kayiur
Provalarin ¢ogunda sonugla hig ilgilenmez
gorunur Onceden hilinen ya da kararlasu-
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38. Denge ve imgelem iizerine bir deney sonuglarimin goriintillenmesi: (a) atletler denge
degisimini yalmzca agirlik ger¢ekten tasindiginda gosteriyor; (b) aktorler jest ve eylem-
leri hayallerinde canlandirmaya alisik olduklarindan eylemin taklit uygulanisi sirasinda
da denge degisimi gosteriyor.

40. Kinetometre: beden aksindaki kipirtila-
nin boyut ve sikligim dlgen aygit.

41. Kinetogram: Kinetometre’nin olgtigi
denge degisimlerinin vektor grafigi.

o aum)

42. Charles Dullin (1885-1949) Mo-liere’in
Cimri'sinde Arpagon roliinde giindelik-digi
bir durugta.
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43-84. (Ustte) Fransiz pantomimci Etienne Decroux ile bir 17. ylzyil gravirlinden Italyan
Commedia dell’Arte maskesi ayni hassas denge durugunda.

45-46. (altta) Hintli Odissi dansgis1 Sanjukta Panigrahi ile dans eden bir pigme gamani
(cizim, Fransiz antropolog LeRoy'a ait, 1897): her iki oyuncu benzer hassas denge duru-
sunu benimsemis.

Bu surece iyi bir ornek, Helene
Weigel'in oyunun agihsindan on gun
once, valinin kanst i¢in sahne davrani-
sl inga etmesidir. Bunge’nin Weigel'in
karakteri uzerine yorumlan ozellikle
ilgingtir. Karakterin, Weigel calismaya
basladiginda ortada olmayan ama ka-
rakteri kurmada kullandig sureg sonu-
cunda ortaya ¢ikan sosyoestetik bir de-
ger kazandigim belirtir.

C. Meldolesi ile L. Olivi'nin Brecht
Regista (Yonetmen Brecht) bashgyla ya-
yimladiklan ve Brechtin hem ozel yasa-
minda hem de meslek yasarminda oyun-
culanyla iliskisini anlamak (bugune dek
az incelenmis bir alan) agisindan vazge-
cilmez olan kitapta yer alan Bunge'nin
gunlugunden bazi holumler sunuyoruz:

“27.11.1953. Provalarn 7. gunii

Brecht yonetirken, oyunu kendi-
nin yazdigim unutuyor. Insan ¢ogu kez
sanki o, oyunu ilk kez géruyormus iz-
lenimi ediniyor. Bazen sasirms gibi go-
runuyor ve en apagik bir seyi hirisinin
kendisine anlaimasim istiyor Azdak’
oynayan oyuncuya ‘Ama gergekle neye
benziyor? diye soruyor. Busch, gulerek
yanithyor: ‘Kesinlikle bilmiyorum. Ya-
zar ben degilim.” Brecht, ‘Yazar mi, yok
camim her zaman yazarin yazdiklar iz-
lenmez,’ diyor.

Provalann 8. gunu

lki avukat, savunma konugmalanm
yapiyor. Brecht'in akhna bir [ikir geli-
yor. ‘Bir dans gibi, bale gibi gorunmeli.
Onlara bunun igin bes yuz kurug ode-
niyor," diyor. Sonra sahneye [irhyor ve
butun sahneyi onlar igin dans ederek
metnin bir bolumunu ezberden oku-
yor. Koltuguna dondugunde akuorle-
re nasil hareket etmelerini gosterirken
dans etmeyi surduruyor

Provalarn 16. giini

Valiyi goturuyorlar. Figuranlann oy-
nadig: iki dansq kalileye eslik ediyor.
Brecht, dansgilardan birini deneyimli bir

nlmus herhangi bir konuya gondermede bulunmaktan kagi-  oyuncuya oynatarak figaranlara bunun nasil yapilacagim
nir. Bu icgudusel sure¢ —“dusunceler, sicramalarla baglantt  gosteriyor. Ama yine de dansi gibi oynamay basarami-
kurar,” derdi, “iliskilere dogru sicrayan dagunceler’—oyun-  yorlar, oyunlan renksiz kahyor. Brecht hirden sasirarak ‘Bir
cularinin cogunun akhm kanstinrdi ama ezber ve ideolojik  aktorle figuran arasindaki [ark bu iste,” diyor. ‘Oyuncu en
cikig noktalanni yok eder, karakter ve durumlardan beklen-  y(ak eylemi bile guzellestiriyor, onun ne kadar énemli ol-
medik baglanulann dogmasina yol agard1. dugunuanhyor. Figuran baslamay: bile basaramiyor.’



Provalarin 22. giinii

Brecht genellikle oyunculanni buyuk olcude 6zgur bi-
rakiyorve onerilerine agik oluyor. Bunoktayakadar ¢ahsil-
mis olan, provalarin iskeleti. Ama hentiz higbir sey saptan-
mus degil. Provalari olusturan bashca ogeler, bir yanda siir-
sellikle eylem i¢inde yaraulan karakterler, ote yanda surekli
yinelemeyle otomatiklesen hareketler Bu asamada her sey
gelistirilip oyle saptaniyor Ama hala pek ¢ok ufak degisik-
lik yapiliyor. Oyle ki Brechtle ahsirken insan hicbir seyin
kesin sonuclanmadigi izlenimi ediniyor.

Provalarin 41 giini

Brecht, ‘Korkarim [azlasiyla erken hazirlanmis olaca-
g1z, diyor Bununla, bazi sahnelerin ve ayrinularin laz-
la cabuk kesinlestigini, akiorlerin kapanip kaulasuklarini
kastediyor. Brecht bunu engellemek icin akla gelebilecek
her seyi yapiyor. Bir sahne genel ¢izgileri belirginlesene
dek prova ediliyor. Sonra o sahnenin galisilmasina ara ve-
riliyor baska bir sahne prova ediliyor. Oyuncular hare-
ketlerini ve karakterlerini kurabilmek icin provalarda da-
ha fazla surcklilik olsun istiyor Brecht bu istege boyun
egmiyor. Sadece guzelliklerinden otrt orada olan belli
sahnelerdeki o anlari ve hareketleri feda etmeye kendini
ikna etme gereksinimi duydugu zaman, sadece o zaman
sahneleri ardarda prova ediyor.

Provalann 94. giinii

Brecht koprit sahnesini yaklasik iki saat hi¢ durmak-
sizin prova cdiyor Tekrar tekrar bastan aliyor. Oyuncu-
larin replikleri yer degistiriyor, kesiliyor, yeniden kulla-
nihyor, kisalulyor ve sonunda bastaki yerlerine yerlesti-
riliyor Jestler de ayni bicimde degistiriliyor, yeni jestler
deneniyor, saptaniyor ve yeniden degistiriliyor. Her seyi
yapmanin ¢esitli yollari var. Brecht, her zamanki gibi kar-
masa yaratyor. Her zaman yeni olasiliklar tarustyor. So-
nunda hi¢ kimse ne oldugunu bilmiyor. Haua Brecht'in
kendisi bile bilmiyor. Derken provaya ara veriyor. ‘Bun-
dan sonra ne yapacagimizi bilemedigimize gore bir ara
verelim, diyor. Bunu ¢ogunlukla sahnede yapuklarim
ilerletmenin yolunu bulamacdig anlarda yapiyor Bu kar-
masacan buyuk olasilikla yeni bir sey ¢ikiyor.

Provalarin 112. ginii

Valinin karisint oynayan oyuncuansizin hastalandi.

Acilis icin zamaninda iyilesecegi ve roluahp kalan on
gun icinde hazirlanabilecegi kesin degil. Helene Weigel rolit
ustlenmeyi kabul ediyor. Provalara bashyor, ama daha ¢ok
roltin cevresinde dolaniyor. Brecht ondan Kathe Reichel'in

47-49. Aktoru bir fiziksel eylemler ustasi olarak tamimlayan Sta-
nislavski, Brecht tarafindan yonetilen su ii¢ aktoriin gercek eylem
ve karsit eylemler gizgisini onaylardi: Oyuncular (ustte) Chur Sehir
Tiyatrosu'nda Antigone'de Creon roliinde Hans Gaugler (1948), (orta-
da) Berliner Ensemble’da Bay Puntila ile Usagi Matti’de Puntila roliin-
de Leonard Steckel (1949) ile (altta) Berliner Ensemble’da a'da Eilif
rolinde Ekkehard Schall (1952).

Denge 133
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veriyor ve bu etkiyi tam karsu yonde
calisarak elde ediyordu.

Reichel'in tipik isterik ses si¢-
ramalari yerine Weigel durgun
dengeli bir tonu yeglemisti. Derin
bir sesle, ama kararh ve delip gegi-
ci bir bicimde konusuyordu. Sah-
nenin ¢evresinde ucarcasina do-
lanmak yerine ¢ok harcketsiz bir
durus benimsedi. Neredeyse bui-
tun sahnelerde bir yerde oturur
konumda kalip tam sahneye ora-
dan egemen oldu. Parmagi kipir-
datmadi. Sadece emirler verdli.

Brecht, Weigelin dusuncele-
rinden birini, sahne uzerinde ne
kaclar iyi sonu¢ verdigini gordik-
ten sonra kabul cui. Hizmeti her
zaman hammimin yam  basinda
ayakta durmaliych. Onun isarciiy-
le dizlerinin astune ¢okup siruni
ona bir sandalye gibi sunmahych
Reichelin vali kansi, isterikligiyle
sadece yuzeysel anlamda tehlike-
li goruntyordu. En cok sergiledi-
2 sey, yuksck similan kadinlarin
ahmakqa burnu buyukluklenyd.
l"azla ciddiye almacak gibi degildh.
Weigel'in vali karst aptalhigin bas-
tan ¢ikarict ve kaba yuzunu goste-
riyordu. Acik¢a tehlikeliydi,

Tipik ytksck tabaka egitimi sa-
yesinde valinin kansi kau, kuklam-
st bir (igur oldu. Hizimetgilerle ilis-
kisincle insan gibi goranmuyordu,
bu ozelligi soguk, bicimei kibarl-
giyla ok guzel vurgulamyordu

- P

50. Brecht'in kendi oyunu Kafkas Tebegir Daires/ni sahneleyisinde Helene Weigel valinin kansi roliinde
(Berliner Ensemble, 1954). Goruniirdeki hareketsizlik bir gerilim cekirdegi igeriyor. Bu, yalmzca bedenin
yonlerinin (bacaklar, govde, yiiz ve gozler) béliinisiinden kaynaklanmayip kavisli omurganin tuttugu (ra-
hatsiz) oturugun neden oldugu hassas dengenin sonucudur.

yapug gibi yapmasiniistemiyor, kencli yorumunu bulmasi-
na izin veriyor Derken sasirtict bir sey oluyor. Weigel, rolu
oynamaninyepyeni bir yolunubuluyor. Hizmetgiler, bu ara-
da Reichel ile gelistirdikleri oyun kisiliklerini koruyor Reic-
hel, valinin kansim surekli hareket halindle bir kacdin olarak
gormis ve olaganustu enerjiyle ¢ahsmisu. Repliklerini ¢ok
degisik bigimlerdle yuksek sesle ve keskin bir bicemde, yu-  s1. (sag sayfada) ltalyan akrobat-dans¢i 1816’da Londra'da Convent
musakea ve aciyla konusuyor, sahneye hizh hareketlerle ege- Garden'da. Gosterimcinin lilks denge arayigi akrobasi ve virtidzluk yo-

X o LW niinde degil, bir sonraki sayfada gosterilen farkli kiltir ve tirlerden
Bive) SUSL
men oluyordu. Weigel, dogustan onder oldugu izlenimini giindelik dist duraslar yondndedir.
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52-56. |talyan akrobasi dansgisi Sacchi (s. 134) Londra’daki Covent Garden'da (1816) (en Ustte solda) Julien Beck, Living Thealre'in 1975 Vene-
dik Bienalindeki Alti Kuramsal Eylem gosteriminde; (en iistte sagda) Pekin Operasi oyuncusu Pei Yan-Ling; (altta solda) Balili dans¢i Ni Made
Wiratini; (altta ortada) Isadora Duncan; (altta sagda) Japon Butoh dansgisi Natsu Nakajima.
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§7-60. Oyuncu |ben Nagel Rasmussen Odin Tiyatrosu'nda egitim ¢alismasinda (1971). Alistirmalanin bedenin dengesi lzerinde belirgin
bir etkisi var (Bkz. Calisma). -
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61-64. Calderon'dan Juliusz Slowacki tarafindan uyarlanip Jerzy Grotowski'nin yonettigi Sadik Prens'i (1965) oynayan Ryszard Cieslak'in
(1937-1990) dort goriintiisi.



Eskiden tablolar asamalarla olusuyor ve gelisiyordu. Her giin yeni bir seyler getiriyordu. Resim, bir eklemeler topla-
miydi. Benim durumumda resim bir yilamlar toplami. Bir tablo yapryorum, ardindan onu yok ediyorum. Buna rag-
men sonugta hicbir sey kaybedilmiyor. Bir yerden haldirdigim kirmizi, bagka bir yerde ortaya ¢ikiyor.

— Picasso

Parcalanma ve yeniden yapilanma

“Uzaklan bakilchginda kent kenuir, manza-
ra da manzaradir Ama giderek yaklastk¢a
evler, agaclar, kiremitler, yapraklar, otlar, karinca-
lar, karnincalann bacaklar, vs. vs. belirir.

Film yoncimeni Robert Bresson. Pascal'in bu
sozlerini yorumlarken soyle der

“Betimlemenin i¢ine dismek istemiyorsak par-
calara ayirmak kagimlmazdir Varhiklari ve seyleri
ayn pargalari icinde gormek gerekir Bu parcalari
yalumak gerekir. Onlan yeni bagimsizlik vermek
tizere bagimsiz kilmak gerekir.

Oyuncu bedeninin sahne uzerindeki yasami,
oyuncunun yerine getirdigi harcketlerin ya da hare-
ket parcalannin butanden ayrilmasi ve belirgin ki-
linmasindan olusan bireleme surecinin sonucudur.
Boylece buwunden ayrilan parcalara, yeni bir bagh-
Ik yaratma sareci icin, bagimsizlik verilir. Richard
Schechner bu surece davrants yenilemesi adimi verir
(Bkz. Davramg Yenilemesi). Tipki bir film yonetme-
ninin filmi 6nce karelere ayrip sonra segilen parca-
lart bir araya getirerek kurgulamasi gibi bir tryatro
yonetmeni ya da koreogral da oyuncu ya da dans-
¢inin hareketlerini “lilm seridi” tzerinde gahsabilir.

Bu yuzden bir oyuncunun ya da dans¢imin ha-
reketlerinin parcalan gundelik hareketlerden ¢ok
daha karmagik goraniir. Bu hareketler 6nce oyun-
cu, sonrayonetmen taralindan gerceklestirilen bir
dramaturgi ve montajin, yani parcalama ve yeni-
den yapilandirmanin sonucudur

Boylelikle her harekel, tam asamalarinda ve
nuanslarinda ¢oziumlendikien sonra esas pargala-
n genisletilmis, yer degistirmis, astiste konmus ya
da basitlestirilmis bir siraya konularak yeniden ya-
pilandinihr

1-4 Dort degisik kiltirde yan fiit: tanri Krisna (Hindistan'da
Somnathpur'da Kesava tapinagindaki kabartmalardan);
Gin"de mizisyenlerin koruyucu tannsi Hanxianzi (popiiler bir
Cin baskisindan); naka-ye lethlake denilen Giney Afrika flii-
tu; Edouard Manet'nin Fliit¢ii Boligi'nde (1866) Fransiz as-
keri bandosundaki Nitgu.
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5. Ortacag'da meydan ¢qigirtkani, 14. yiizyil, Almanya. Flitin dista birakilmasi durusa yeni bir deger, yeni
bir edinebilirlik kazandiriyor ama durus hi¢ bozulmamis olarak kaliyor ve bambagka bir baglamda par¢a
olarak kullanilabiliyor.

m v

i wiiwe

6. Gen¢ Kathakali oyuncusu fliit ¢alan Krisna roliinde.

Diglama, omegin bir aksesu-
ar ya da enstraman gibi bazi gorsel
ogeler oyuncunun eylemlerinden
clkanlmaya baslandigi anda belir-
ginlesen ilkedir. Flit o denli es-
ki ve populer bir enstramandir ki,
buatun kalarlerde bulunur (Resim
1-4). Yan Mut galan kisi bedeninin
ust kisrmim geri kalan kisrmina go-
re hafil egri tutmah ve basim halif-
ce one dogru egmelidir ki dudaklart
ve parmaklan (lutin deliklerine uy-
gun bicimde yerlesebilsin. Bu du-
rus, bir Hint tribhangi’sini ammsaur
(Bkz. Esdegerlik).

Flut pozisyonu, ashnda Tan-
n Krishna'yr simgeledigi icin Hint
dansimin en tanidik duruslarindan
biridir Bir oyuncu [lit olmadan da
bu durusu alabilir (Resim 5). Ancak
flawin durustan ¢ikarilmasiyla beli-
ren gorunti tamuyle farkhdir Ge-
rilimlerin oyunu devam eder ancak
hareket ve durus, gerekliliklerin-
den, 1arihsel, psikolojik ve neden-
scl baglamlarindan koparildiklarin-
da, oyuncu ile yoneimenin ya da
koreograin uzerinde ¢ahsabileceg;
bir davramga donusur.

Bu durumda, gorsel 6genin bu-
tinden gikarilmas, hareketi ve du-
rusu bagimsiz kilar; bu ikisi butun-
luklerini oldugu gibi koruyarak ye-
ni bir bagimlilk, dolaysiyla yeni
bir anlam kazanir. Kathakali tiyat-
rosunda flat ¢almak kendinde bir
eylem degildir. Kuisal varhig flutun
sesiyle duyurulan Tann Krishna’nmin
gelisini belirtir (Resim 6).

Gerehlilik erdemi

Dislama erdemi sadece tiyatral bir
oyun degildir. Bir sentezin manuk-
I kurahdir. Cinlilerin ve Japonla-
rin savunma sanatlarinda ellerin ve
parmaklarin durusu —elin bir pen-
e gibi, ya da duz ve gergin sekille-
rinin karakteristik bir bigimde vur-
gulamsi- bir sentezin sonucudur.
El adaleleri gibi en nadir kullanilan-
lart da dahil olmak uzere adalelerin
egitimine onayak olan gesitli disla-
malar egitimden uygulamaya uza-
nan yolda gerceklesir.



Buna kanshu teknigi ya da “elle
giris” denir. Bu teknigin temellerin-
den biri bundan 400 yil 6ncesine,
Okinawa’daki Japon istilasina uza-
nir. Bu dénemde adamin yerli hal-
kinin her tarla silahi tagimasi ya-
saklanmisti, onlar da kendilerini
istila karsisinda koruyabilmek igin
karate’yi oldukga yuksek bir duzeye
gelistirdiler. Bu sayede giplak yum-
ruklariyla zirh delebiliyor ve kihg
darbelerine karsi koyabiliyorlardi
(Resim 8).

Kanshu teknigi bundan bagim-
siz olarak Cin asilh eski bir egitim
yonteminden kaynaklanir (Resim
7a 7b). Bir vazo ya da tesli ince
bir tozla doldurulur ve 6grenci eli-
ni [arkh bigimlerde bunun icine so-
karak cahsir. Asama kaydedildikge
tozun yerini piring, kum, (asulye
ve son olarak cakiltasi alr. Ogrenci
aym basit ve etkili bicimde, tutma
hareketini gahsir. Toprak bir testiyi
boynundan tutup kaldirir ve olduk-
¢a uzun bir sure oylece kalir (Resim
7¢). Baglangicia testi bostur, sonra-
lan kum ya da su ile doldurulur

Yoklugu oynamak

Daha once esdegerlik ilkesini ince-
lerken mim sanaunda kollarin nasil
olup da bedenin diger bolumlerinin
yamnda onemsiz kaldigim gormus-
tuk. Decroux (birgok Dogu gelene-
ginde de oldugu gibi) cogunlukla
enerjinin tamunt govdede yogun-
lasuran bir sureg kullarur. Boyle
bir durumda da dislamadan, yani
gerekli olan ogeyi ortaya gikarmak
igin fazlahk olusturan 6genin elen-
mesinden soz edebiliriz. Boylelik-
le harekete surukleyen gugle bede-
nin bir pargasini tutan gug arasinda
olusan enerji, zaman icindeki ener-
ji olarak tammladigimiz bu belir-
li tipteki enerjiyi uretir. Bu, oyun-
cu gereksiz bir ogeyi ya da kendi-
nin bir pargasim elediginde olusur;
peki oyuncu sahneyi terk etmeksi-
zin kendini butinayle elediginde
ne olur?

Bau tiyatrosunda ve dansinda
yan kulisler ve sahne arkasinin var-
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8. Karate'de silahlarin diglanmasi: bas, kollar, yumruklar ile ayaklar dogal silah olarak kulla-
niliyor. -
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9. Katsuko Azuma, Japon mitolojisinde bir tir aslan-maymun karigimi olan Shojo dansini oynuyor.
Giceklerin ¢ekimine kapilan kelebekler Shojo’nun ¢ inde kanat ¢irparak onu huylandirir. Bunlar
esnek bir bambu ¢ubuga dogru ¢ekilip sdzcitk anlamiyla “kara adam” ya da “higlik” demek olan
kurogo’nun (ya da kurombo) yénlendirilmesine birakilir. Kurogo, sessiz bir sahne hizmetkari olup
klasik Japon tiyatrosunun ekonomisi iginde Ustiin sayginhiga sahip ¢ok gerekli bir 6gedir. lzleyicinin
gozleri oniinde kostim degistirmede ve gosterim boyunca sahne gereglerini yerlestirmede vazgegil-
mez varligl, Japon sahnesinde gergekgilik yanilsamasini ortadan kaldirir.

10. Yoklugu oynamak: bir sahne hizmetkar 11, Sanjukta Panigrahi kendini gosterimin digi-
(kurogo) izleyicinin dniinde iki sahne arasinda- na gikariyor: Sirtini tiyatral bir bigimde seyirciye
ki gegiste Katsuko Azuma'min kostimiini di- donerek kendi yoklugunu oynuyor.

zeltiyor.

g1, oyuncuya sahneden ¢ikip
seyirci gormeden karakter ya da
kilk degistirme olanagy verir.

Dogu tiyatrosunda ise bas-
langigta acik havada yer alan
gosterimler, halk arafindan ta-
ninip kabul edilen ¢ok sayida
aliski kullaniyordu:

Seyirciler, sahne uzerinde
oyuncunun hareketlerine yar-
dim eden ve isini kolaylasu-
ran yardimcilarin varhgin, hat-
1a oyuncunun kendilerine sir-
uni donmesini bile, kabul eder
(Resim 9). One dontik durusun,
oyuncular, seyirciyi incitme-
mck i¢in, geri geri yarumek zo-
runda hirakug Bau tiyatrosunda
bu hareket kesinlikle yasaku.

Nitekim Dogulu oyuncu-
lar halk 1aralindan kabul goren
bu kurali bozmaz. Tersine, go-
remedikleri halde gorulayor ol-
duklarimin bilincindedirler Bu-
rada buna iki ornck gorayoruz:
kimonosunun ¢ozulusini gos-
terniek uzere geri egilen Katsu-
ko Azuma (Resim 10, bu hare-
ket erotik ve zaril kabul edilir);
ve rahatsiz bir bi¢cimde otur-
mus, yuzinu saklayarak uzun
siyah at kuyrugunu (Resim 11)
ve neredeyse daveikar bir ha-
rekette bulunan elini gosteren
Sanjukta Panighari (bu da ero-
tik ve zaril kabul edilir).

Dislama erdemi

Dislama erdemi tiyatroda ol-
dugu gihi savas sanatlarinda ve
liguratil sanatlarda da bir sen-
teze ulasmanin gerekli kosulu-
dur. Savas sanatlarinda islevsel-
ligi artunir, tiyatroda ise oyun-
cunun varhigini, sahne bios'unu
guclendirir

Bir oyuncu-yonetmen ola-
rak ozgunlugiyle taninan Da-
rio Fo, karakterlerini bazi [i-
ziksel hareket ve tepkileri ya
da hareket parcalarni titizlik-
le secerek kurar Bu harcketler
ya da hareket parcalari arasinda
iliski kurmak icin gerekli olan



tam anlaum gegiglerini “diglar”; malzeme-
si, enstramani ve yazannin kendisi oldugu
dramaturjik bir sentez yaratir (Resim 12).
Cizgi filmlerin de, gizerin secimlerinin
bir sonucu olmas: belki de sadece bir ras-
lant degildir: Ingilizce to strip, aym zaman-
da pargalara ayirmak anlamina da gelir ve
strip, yani ¢izgi [ilm de bir diglamalar ve ke-
simler surecinin sonucudur (Resim 13).
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12, Dario Fo, Kaplanin Oykisl gdsterimindeki sentezi g yen bir dizi fiziksel eylem ve
tepki iginde (Volterra ISTA'dan gdsteri, 1981).
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13. Darlo Fo gsterim metninin gilcil ve ¢ok cesltllligi sayesinde her bir eylemi yalitarak yeni-
den bir sentez Iginde bir araya getireblilyor. Yeni dizlliste dért durug, kendi yeni dramatik kom-
pozisyonu ile kendi yeni anlami olan bagka bir 8ykude kullaniliyor, tipki bir gizgi filmdeki gibi.




EYLEMLER CALISIYOR

Tchsl sozeug, yazih ya da sozli, basilmus ya da el yaz-
mas tekst anlanuna gelmeden once “dokuma™ anlami-
na gelirdi. Bu anlamda “tekst"i olmayan gosterim yokuur.

Gosterim'in tekstini (dokusunu) ilgilendiren, goste-
rimde “dramaturgi” olarak, yani drama - ergon “eylem-
lerin cahismasi” olarak tammlanabilir. Eylemlerin ¢ahsma
bicimi ise olay orgustcir.

Bir gosterimin dramaturgisi soz konusu oldugunda
“sahncyc koyus™ ile yazarin “yazdiklan™ her zaman kesin
¢izgilerle birbirinden ayrilmayabilir Bu ayinm ancak yal-
mzca yazilis olam yorumlamaya ozen gosteren hir tiyat-
roda belirgindir

”Zﬁ/ /,.n,“ a wo&

1-2. Metin eylem oluyor. (iistte) Edward Gordon Craig'in (1871 1966)

Moskova Sanat Tiyatrosu'ndaki Shak e’in Hamlet sah $
igin tuttugu not defterinden bir sayfa, 5. Perde. 2. Sahne; Hamlet ile
Laertes'in diiellosu. (sagda) Moskova Sanat Tiyatrosu sahnesinin bir
maketi. Craig, Hamlet'in yonetilisi i¢in temel kavrami ile oyun kigile-
rinin hareketleri izerine dugiincelerini Stanislavski ve aktorlerine bu
maketi ve kartondan sekilleri kullanarak anlatmisti. Resimde sahne-
nin sag yaninda Hamlet ile Laertes’in diello eden (5. Perde, 2. Sah-
ne) sekilleri gorilebilir.

Eugenio Barba

Ozerk dramaturgi ile gosterimin bagimsiz varhg: ara-
sinda ayinim yapina sorunu, Aristotcles’in Grek tragedya-
sina karst takindigi tutum ile baslar Grek wagedyasi onun
icin bile gerilerde kalmis bir gelenekti. Anstoteles iki farkh
arasturma alarina dikkati ¢ckii. Bunlar, yazih metinler ile
onlarin nasil oynandiklariydi. Sadece ozerk, yazili bir me-
tinle 6zdeslestirilen ve gosterimin hammaddesi olan bir
dramaturginin var oldugu dastancesi, tarihie bir tiyawo bel-
leginin oyun kisilerinin gosterim sirasinda konustugu soz-
ctiklerin aktarimi yoluyla kusakian kusaga ulastigr durum-
larin sonucudur. Eger gosterimler bawinlukleri iginde in-
celenebilir olsaych, bir ayinm akla bile gelmeyecekai.

Gosterimde (dramaturginin ilgilendigi her scy olan)
cylemler, sadece soylenen ve yapilanlardan ibaret degildir.



Sesler,1s1klar ve uzamdaki degisiklikler de onlara dahildir.
Dahayuksek bir érgutlenme dizeyinde eylemler, oykanan
olaylandir ya da durumun farkh yuzleridir, gosterimin iki
vurgusu arasindaki, uzamdaki iki degisim, ya da muzigin
evrimi, 151k degisiklikleri ile bir oyuncunun belli kesin fi-
ziksel izleklerin izinde (yariyus bigimleri, aksesuar kulla-
rumi, makyaj ve kosturn kullanimi) gelistirdigi ritm ve yo-
gunluk cesitlilikleri arasindaki zaman kemerleridir. Goste-
rimde kullanilan nesneler de eylemlerdir. Farkh anlamlar,
farkl duygusal renkler edinerek, donusurler.

Oyun kisileri arasindaki ya da oyun kisileri ile 1siklar,
sesler ve uzam arasindaki tam iligkiler, etkilesimler, ey-
lemdir. Izleyicinin dikkati ya da anlayisi, duygulan, de-
rin duyumu uzerine dogrudan isleyen her sey, eylemdir.

Bu liste anlamsiz uzunluga varabilir. Bir eylemin ne
oldugunu tarimlamak o kadar onemli degildir, ya da bir
gosterimde ne sayida eylem bulunabildigini belirlemek
de onemli degildir. Onemli olan, eylemlerin oyun icine
sadece bir orgu olusturduklan, bir dokuya, bir tekste do-
nustukleri zaman girdiklerini gozlemektir.

Olay orgusu iki Lur olabilir. Birincisi, eylemlerin za-
man iginde neden ve sonuglann ardarda gelme yoluyla
gelismesiyle ya da iki kosut gelisimi betimleyen eylemle-
rin yer degistirmesiyle elde edilir. lkinci tur, eszamanhilik
yoluyla ortaya gikar, birkag eylemin aym zamanda varlik
gostermesidir.

Ardardalik ile eszamanlilik, olaylar orgasunun iki bo-
yutudur. Bunlar iki estetik segenek ya da iki farkh yoniem
secimi degildir. Gosterimi ve onun yasarmini diyalektik ve
gerilimleriyle belirleyen iki karsit ugtur; yani etkin eylem-
lerdir, dramaturgidir.

Ozellikle Richard Schechner taraflindan arastirilmis
olan, onceden yazilmis bir metnin sahnelenmesi uzeri-
ne kurulu tiyatro ile gosterim metni uzerine kurulu tiyatro
arasindaki onemli ayinma donelim. Bu ayinm tiyatro ol-
gusuna iki farkh yaklasimi, dolayisiyla da iki farkh goste-
rim sonucunu tanimlamak igin kullarlabilir.

Omegin, yazili metin gosterim sirasinda ve éncesin-
de taninabilir ve aktanlabilir gosterimden bagimsiz olarak
taninabilir ve aktanlabilirken gosterim metni sadece gahs-
ma surecinin sonuna gelindiginde varlik gosterir ve elden
ele gecemez. Aslinda, gosterim metninin (ki bu gosteri-
min kendisidir) gosterimden gikarulabilecegini soylemek
gereksiz bir yineleme olacakur. Muzikte kullanilana ben-
zer gesitli yatay bolumlerin dikey olarak duzenlenebildigi
bir uyarlama teknigi kullamlacak olsa bile bilgiyi aktar-
mak olanaksizdir. Ne kadar ashna sadik kalinsa, okun-
masi o kadar gug olur. Gosterimin gorsel mekanik kayd
bile gosterim metninin ancak bir bslumunu yakalayabilir.
En azindan prosenium sahnesi kullanmayan gosterimler-
de oyuncu-seyirci arasindaki yakinhk-uzaklk iliskisinin
karmagsik montajim disanda birakir. Buna karsilik eylem-
lerin eszamanhlig) durumlanmn tamunde gok arasindan
tek bir montaji yegler. Gergekte tek bir gozlemcinin gorus
bigimini yansitir.
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3. Cehov'un Visne Bahgesinin (1904) ikinci perdesinde gezginlerin
ortaya ¢ikigs icin Stanislavski’nin mizansen ¢izimleri.

Yazih metin uzerine ya da onceden yaratilan ve sah-
nelemenin hammaddesi olarak kullanilan tekst uzerine
kurulan tiyatro ile tek anlamh metni, gosterim metni olan
tiyatro arasindaki fark, “geleneksel” ile “yeni” tiyatro ara-
sindaki [arki oldukga iyi betimler. Bu ayinm modern ti-
yatro olgulannin simflandirilmasindan sahne bios'unun,
dramatik yasamin, dramaturjinin anatomik arastirmasi-
nin mikroskobik ¢ozamlemesine dogru hareket etmek is-
tiyorsak daha da kullanigh olur.

Bu bakisagisindan bir gosterim metni ile onceden ya-
ratilmig bir metin arasindaki iligki artik karsithk olarak
degil de, birbirini tamamlayan bir durum olarak, bir ge-
sit diyalektik zithk olarak gozukur. Bu yuzden sorun iki
kutuptan birinin segimi, bir tiyatronun ya da otekinin ta-
rumlanmasi degildir. Sorun ardardalik kutbu ile eszaman-
lihkkutbu arasindaki dengegorunudur.
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4-9. Sahne uzaminin orgitlenmesi. Oyuncu ile izleyicileri uzam iginde yerlestirip aralarinda bir iliski yaratmak, gosterim metninin —egzamanlilik
kutbundaki- en 6nemli eylemlerden biridir. Cesitli Odin Tiyatrosu gésterimlerinden oyuncu-izleyici yakinlik iliskisi 6rnekleri: (solda) Ornitofilene
(1965); (ortada) Kaspariana, 1967; (sagda) Ferai, 1969.

10-11. Odin Tiyatrosu'nun uzama iliskin agik hava tiyatro ¢alismalar: Italya’da, Salento’da gésterimler.



Olabilecek tek 6nyargih olay, bu iki kutup arasindaki
dengenin yitirilmesidir.

Bir gosterim sozcuklerle kurulmus bir metne daya-
nyorsa, izgisel iligkiler yuzunden (ardardahk turanden
olay orgusu) gosterimin dengesinin bozulma tehlikesi
vardir. Bu, eszamanh varlik gésteren eylemlerin birbiri
igine oralmesi olarak anlasilan olay érgusune zarar verir.

Eger gosterimin esas anlamu, yazili bir metnin yoru-
muna yuklenmigse, gosterimin dilin cizgisel boyutuna
kosut gelisen bu boyutunu 6ne ¢ikartma egilimi olacak-
ur. Birkag eylemin aym anda etkin olmasindan ortaya ¢1-
kan tam orgaleri sus orguleri olarak ele alma ya da bun-
lara bir arada oralmemis, artalan eylemleriymis gibi dav-
ranma egilimi olacakur.

Oyunun yasami agisindan eszamanhihk kutbunun
onemini azimsama egilimi, modern dusunme tarzimizda,
Einstein'in yasadigx gunlerde bile “tiyatronun gergek du-
zeyi” diye adlandirdigy gosterim tur olan sinemada gug-
lenir. Sinemada gizgisel boyut neredeyse mutlaktir. Oril-
mus eylemlerin (olaylarin) diyalektik yasarm da temelde
iki kutba; eylemlerin yogunlasmasina ve soyut bir goz-
lemcinin ilgisinin, yakin ¢ekimleri, uzakhig vb. secen goéz
filtresinin yogunlasmasina dayamr.

Sinemanin hayal gacamuz uzerindeki tekeli, gosterim-
ler yaptigirmzda ardardalik ile eszamanhlk kutuplarimn
arasindaki dengenin yitmesi olasihgin artunr. lzleyici es-
zamanh eylemlerin birbiri igine éralugune bir anlam dege-
ri vermemeye baglar ve —gandelik yasamdakinin aksine—
sanki gosterimde oyunun anlarmm yaratacak bigimde éne
cikan bir oge varmis (sozcukler, kahramanin seravenleri,
vb.) gibi davranir. Bu, Batr'da “normal” bir izleyicinin nasil
olup da ¢ogu kez eylemlerin eszamanlihikla birbirine oral-
mus oldugu gosterimleri tam anlamadigin ileri sarduga-
nu ve birgok Dogu tiyatrosuyla karsilastiginda nasil olup
da kendini gii¢ durumda bulup bu tiyatrolan “egzotik” ol-
duklan igin karmasik ya da ok anlamh gérduguna agiklar.

Eszamanhlik kutbu yoksullastinlacak olursa, goste-
rimden karmagik anlamlar gikarma olanag kisitlanmig
olur. Bu anlamlar eylemlerin karmagik bir sekilde ardar-
da gelmesinden turemez. Aksine her biri kendi basit an-
lamini tastyan birgok dramatik eylemin birbiri iine 6rul-
mesinden ve bu eylemlerin tek bir zaman birligi icinde bir
araya gelmesinden olugur. Boylelikle bir gosterim bola-
munun anlami sadece kendisinden énce ve sonra gelen-
lerce belirlenmekle kalmaz, aym zamanda deyim yerin-
deyse onu kendi simdiki zamaninda yasatan pek gok yon
sayesinde belirlenir.

Cogu kez bu demektir ki izleyici gozlerinin hemen
onunde olup bitenleri kafasinda ne kadar guglukle yo-
rumnlar ya da yargilarsa bir yasanti edinmekte olduguna
iligkin duyumnlan o kadar gugla olur. Ya da anlagilmas:
daha getrefil ama gergege belki daha yakin olarak, yasan-
tmn yasantist daha gugladur, diyebiliriz.
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Gosterimde birkag eylemin eszamanlilikla i¢ ice geg-
mesi, Eisenstein'in El Greco'nun Toledo Manzarast'na ilis-
kin olarak tammladiklanna benzer bir seye yol agar. Res-
samin yaptif, gergek bir manzarayi yeniden yaratmak
degildir. Daha ¢ok birka¢ manzaranin sentezini kurmak-
13, bir yapinin degisik yanlanm kurgulamakta, géranme-
yen yanlan bile dahil etmekte, gergeklikten alimp birbi-
rinden bagimsiz olarak ¢izilmis gesitli dgeleri yeni ve ya-
pay bir baglamda gostermektedir.

Bu dramaturgik olanaklar tam degisik duzeyleri ile
gosterimin tek tek tum degisik ogeleri igin oldugu ka-
dar genel olarak olaylar orgusu icin de gegerlidir. Omne-
gin oyuncu, soyut hareket semasim kirdigi an, tam da
seyirci bu hareketleri sezmekteyken, eszamanlihk etkisi
elde eder. Eylemlerinden gandelik yasam davramslann-
dan olabildigince uzaklagmis bir biresim ortaya koyar. Bu
kurguda eylemleri béler, baz1 bélumleri secip genlestire-
rek, ritmleri kendi olusturarak, Richard Schechner'in de-
yimiyle “davrams yenilemesi™ni kullanarak gercek eyleme
esdeger yeni bir durum yaratir.

Sadece eylemlerin ardarda gelmesi olarak yorumlan-
madiginda yazih metnin kendisi, kendiliginden dramatik
olmayan ége ve ayrintilann bir eszamanl dokuya dénus-
mesine yol gosterebilir.

Omegin Hamlet'en belli baz1 bilgiler edinebiliriz.
Norveg ile Danimarka arasindaki yuzyillik kavganin iz-
leri Hamlet'in babasi ile Fortinbras'in babasi arasindaki
catismada bulunabilir; Ingiltere'nin Danimarka'ya vergi
odemesi, Vikinglerin zamamm amimsatr; Wittenberg'e
gondermeler yapilmasi, Reformasyonu yansitr. Bu ge-
sitli tarihsel goranumlerin hepsi (gergekten de degisik ta-
rihsel gorunumler olarak kullanabilecegimiz) oyunu yo-
rumlamamiza araci olabilecek gesitli segeneklerdir. Bu
durumda segilen bir gorunum otekilerin elenmesine yol
agacakur. Bununla birlikte bunlarin aym zamanda bir-
birleriyle ig ice érulmesi yoluyla Hamlet yorumuna ilis-
kin “anlam™ 6nceden kestirilemeyen —yani oyunun iz-
leyicilere ne gosterecegi belirlenemeyen— gok sayida es-
zamanh tarihsel 6gesi bulunan bir biresim olusturulabi-
lir. Yonetmen degisik iplikleri kendi mantigina gore ne
kadar sik orduyse, gosterimin anlami yonetmenin ken-
disine bile o kadar gasirtici, beklenmedik ve sahici ge-
lecektir.

Oyunun kahramam Hamlet icin de benzer sey-
ler soylenebilir. Shakespeare'in bir araya getirdigi ey-
lemlerin ardardalign (montaji), ¢ogunlukla Hamlet igin
kuskular icinde, kararsiz, melankoliye gémulmaus, ey-
lem igin yetersiz bir filozof imgesi verir. Ama bu imge
Shakespeare'in butunsel montajinin tek tek tam ogelerin-
de karsihk bulmaz. Hamlet Polonius'u éldirdugunde ka-
rarh davranir; Claudius'un Ingiltere Kral'na gonderdigi
mektubun igerigini sogukkanhlkla degistirir; korsanlar1
alt eder; Laertes'i duelloya davet eder, dismanlarimn tak-
tiklerini garcabuk fark eder ve onlann igini okur; Krah
oldurir. Bir oyuncu (vesyonetmen) igin tam bu ayrinti-
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18-21. Odin Tiyatrosu’nun uzama iliskin agik havatiyatro ¢aligmalar. Peru ve Sili’de gosterimler.
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28. The Book of Dances, Peru, 1978.
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lar, Hamlet'in tutarh bir yorumunu kurmada kamt olarak
kullamlabilir. Ama bunlar, Hamlet'in nasil bir oyun kisi-
si olacagina onceden verilmis bir karann sonucu olma-
yan yeni bir biresimde toplanan degisik ve celigik davra-
rus yonlerine kanit olarak da kullamlabilir.

Gorualecegi gibi bu basit varsayim bizi Bati gelenegin-
deki pek ¢ok buyuak aktéran yaraticr surecine (yani bile-
sim surecine) yaklagtinr. Bunlar gundelik galismalannda
bir karakterin yorumuyla baglamak yerine gahismalanm
ne? sorusundan degil, nastl? sorusundan yola qikarak, ali-
sik olunan gergekgilik agisindan uyumsuz géronen ydn-
leri bir araya getirerek ve bigimsel agidan uyumlu bir bi-
resime vararak gelistirirlerdi.

Etkin eylemler (dramaturgi), ardardalik kutbu ile es-
zamanhlik kutbu arasindaki denge sayesinde yasama ge-
cer. lki kutup arasindaki dengenin yitmesiyle bu yasamin
da yitme tehlikesi vardr.

Dengenin, ardardaliktan gegen 6rgu adina degismesi,
bir gosterimi rahathkla izlenebilme uyusukluguna dogru
cekerken, dengenin eszamanhlik boyutundaki érgu adina
degismesi, keyfilik ve kargasaya, ya da uyumsuz uyum-
suzluga yol acabilir. Onceden yazilmig bir metnin yol
gostericiligi olmadan gahsanlar icin bu rizikonun daha da
buyuak oldugu kolayca goralur.

Yazih metin, gosterim metni, ardardalik ya da gizgi-
sel boyut, eszamanhlik ya da u¢ boyutluluk boyutu: bun-
lann hepsi art1 ya da eksi deger tasimayan ogelerdir. Arti
ya da eksi degerler, bu 6gelerin arasindaki iliskinin nite-
ligine baghdir.

Gosterim, izleyiciye yasanu yasanusi sundugu ol-
cude, izleyicinin dikkatini de eylemler karmasas: iginde
yonlendirmeli ki yon duygusunu, gegmis ile gelecek duy-
gusunu —yani anekdot olarak degil de gosterimin “tarihsel
zamamu” olarak 6ykiyu- yitirmesin.

1zleyicinin ilgisini yonlendirmeyi olanakh kilan tam
ilkeler, gosterimin yasamindan (etkin eylemlerden) gikar-
sanabilir: ardardalik yoluyla ig ice 6rulmelerinden ya da
eszamanhlik yoluyla i ie ralmelerinden.

Bir gosterimin yagamim yaratmak demek sadece
onun eylemlerini ya da gerilimlerini i¢ ice 6rmek demek
degildir. Aym zamanda izleyicinin ilgisini, ritmlerini yon-
lendirmektir, onu herhangi bir yoruma zorlamaksizin ge-
rilimler yaratmakuir.

Bir yandan izleyicinin ilgisi eylemin varhgina ve kar-
masikhgina dogru gekilmekteyken izleyici 6te yandan bu
varhk ile bu eylemi, az dnce olmus olanlann bilgisi 1511~
da ve az sonra olacak olanlann beklentisi (ya da olacaklar
haklanda soru sorarak) ile surekli olarak degerlendirmek
durumundadir.

Oyuncunun eylemi gibi izleyicinin ilgisi de ug boyut-
lu bir uzamda, kendine ait olmayan ve yasam yonlendi-
ren diyalektigin esdegeri bir diyalektigin yonetiminde ya-
sayabilmelidir.

Son kertede ardardahik orgusu ile eszamanhhk 6rgu-
su arasindaki diyalektigi beynin sag ve sol yans: arasin-
daki birbirini tamamlama (kargithk degil) iliskisine bag-
layabiliriz.

Odin Tiyatrosu'nun her yapimi sahne uzamim de-
gisik bir bicimde kullanir. Oyuncular kendilerini eldeki
verilmig uzamsal boyutlara uyarlamaz (prosenium’lu sah-
nede boyle olur), her yeni yapimin kendine 6zgu dra-
maturgi taleplerine gore uzamin mimarisini bigimlendi-
rirler.

Yapimdan yapima degisen tek sey oyuncular ile se-
yircinin kapladig) uzamlarla simirh kalmaz. Tek bir ya-
pim icinde de oyuncular bazen oyun alaninin bir ucun-
da, bazen orta yerinde ¢ahgir. Boylece kimi izleyici belli
baz1 eylemleri yakindan, birkag santim oteden izlerken
oteki izleyiciler tam goéruntuya ok daha genis bir agi-
dan gorur.

Ay ilkeler agik hava gosterimlerinde (bkz. s. 146-
147), kentlerin ya da koylerin meydanlannda, sokakla-
nnda, balkon ya da damlarda kullamhr. Bu durumda gev-
re bellidir ve elbette degistirilemez. Ama oyuncu sahne
varhgim kullanarak canlandirdig: karakteri, bizim gande-
lik ahigkanhklar yuzanden goremedigimiz, taze bir bakig-
la yasayamadigimiz mimarinin disina tasinr.



Eller konuskandwr, pannaklar ise dil gibidir, onlann sessizligi de garaltiladar. (Aurelius Cassiodorus) Ellerin her
gittigi yeri gozler izler; gozlerin bakug yeri diusance izler; disancenin gittigi yeri duygu izler; duygunun gittigi yer-

de rasa bulunur.

Ellerin fizyolojisi ve kodlanmasi

odlama, (jestlerin, duruslarin ve hareket-

lerin bir kod icinde saptanmasi) gande-
lik teknikten gundelikdisi teknige bir escle-
ger uzerinden gegis olarak dustunulebilir (bkz.
Esdegerlik). Cesitli Dogu tiyatrolarinda ellerin
kodlanmasini inceledigimizde bu a¢ikhk kaza-
nur. Hintli mudra’larda oldugu gibi elin bir an-
larmi olsa da, Bali danscilan ile sal Hint dan-
sinda (nritta) oldugu gibi anlami olmasa ya da
bu anlam yitirilmis olsa da el, “yasam icindeki
el”in canhligini yeniden yaraima ¢abasindadir.

Konusurken (el isaretleri yaparken), al-
mak, itmek, kendimize destek bulmak, oksa-
mak gibi cylemler ya da tepkiler sirasinda goz-
ler gihi cller, oneclikle de parmaklar, durus ve
gerilimlerini surekli degistirir. Bir eylem ya da
tepki sirasinda parmaklanin durus ve gerilim-
leri, gozler duruma uygun bilgiyi ilettigi an de-
gisir, ornegin kink cam pargalan ya da ekmek
kinnularim toplamak uzereyken ya da ¢ok agir
bir sozlugu ya da havayla sisirilmis bir balonu
tutmak gerektiginde boyle olur. Parmaklann
organik hareketlerinin bozuk simetrisi inani-
labilirligin belirtisidir. Bu, harekete yol agan ve

3-5. (sagda) ceyen kizilderili isaret dili; isaretler Hacks'in
Jest yapitindan (Paris, 1890) alinmistir. Sol istten bas-
layarak: “dost”, “Olen kisi”, “dogru degil”, “gines”,
“6lu gibi”, 6ldiriilmus”. (en sagda) A. C. Nielsen'in bir
19. yizyll Danimarka el kitabindan sagir dilsizler alfa-
besi (De Dovstummes haandalphabet) (Sagir-Dilsizler
Igin Gosterge Dili) (Kopenhag, 1898). (altta) Paris ye-
ralti diinyasi Uyeleri arasinda kullamilan gizli igaretler:
“0 bir haindir”, “disarida goruselim”, “basimiz dertte”
(T. Brun'un The International Dictionary of Sign Langu-
age [Uluslararass Gosterge Dili Sozligil adl yapitindan,
Londra, 1969).

L)

~ Nandikeshvara
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1-2. (solda) Buda, ogretisini sunuyor:
Cizim, 7. yuzyildan bir duvar resmin-
den alinmig (Bezeklit, Hindistan). Sag
elin detayr mudra, ya da vitarka isaretini
gosteriyor. Bu, akil yiiriitme, bir 6gretiye
acikhk getirme ya da bir dyki anlatmak
anlamina geliyor. (istte) Onceki resim-
deki gostergenin aynisi, ama Bulwer'in
Chirologia’sindan (Londra, 1644) alinmis.
Burada anlam, “kargitliklar ayirdetmek”
ya da “akil yiritmeyi bilmek™.
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agirlik, kinlganhk, 1si, oylum ve elin
uzandig! nesnenin degerine gore ama
aym zamanda nesneden yayilan duy-
gusal durum uzerinden harekete hazir
olan kaslann geriliminden anlasthr. El
eylemde bulunur ve eylem uzerinden
konusur. Bu konusma, her seyi betim-
leyen bir sozcuk kadar somut olabilic
ya da (dudaklar, dil, ses telleri gibi)
sesaygiumn surekli degisen gerilim ve
tonlamalarinin sonucu olan bir ses gi-
bi sal, sessel bir dinamizm olabilir. EI,
hicbir sey soylemeyen bir ses gibi kul-
lamlir. Ellerin anlamh kullammu tiyat-
roda ve tiyatro disinda ~Kuzey Ame-
rikah Kizilderililerde (Resim 3), sagir
dilsizlerde (Resim 4) ve suclular (Re-
sim 5) arasinda- goralar. Tiyawroda,
hasta mudra denilen Hintli kodlama
wirg, en karmagik olamidir

Eller: Saf ses ya da sessizlik

Sadece parmaklanin hareketlerinde bi-
le elin anatomik yapisindan ve vurgu
olanaklanndan  kaynaklanan sonsuz
bigim ve davrams degisim olanaklan
vardir - letigim niteliklerinden owra
el, yalmzca tiyatro acisindan olanaklar
kaynag1 olmakla kalmamisur. Bir¢ok
kisi, elin olanaklarinin buyisune ka-
pilip cesitli donemlerde gundelik jest-
lerin yapay bir kodlamasim gelistir-
mek yoluyla evrensel bir dil yaraimaya
¢alismisur. 1644'te J. Bulwer adinda
bir Ingiliz, ¢ag icin ¢ok ileri bir yapu
olan Chirologia'yr yayinlamist. Bunun
icinde elle yapilan iki yiizi askin jest
imgesi denemisti. Bu jestleri herkesin
anlayabilecegi bir dil yaratmak ama-
ciyla Grek, Roma ve lbrani gelenek-
lerinde bulmustu. Bu, modern cag-
larda eli say1 saymaktan ote bir gereg
olarak goren ilk Baul ornektir (Resim
6). Scoperta della Chironomia (Kirono-

6-7. (istte) Bulwer'in Chirolegia’sindan (Lond.
ra, 1644) alinmig Kirogram (sézcitk anlami, el-
lerle yazi) cizelgesi. (altta) Siradan giindelik
proleter ve burjuva yeme-igme, el hareketi gi-
zimleri, Gérrard de Lairesse'in Groot Schilder-
boek'inden. Gerrard de Lairesse (1641-1711) pi-
toresk manzara ressamiydi ve Amsterdam’da
1707'de resim sanati ustiine bu kilabi yayinla-
misti. Kitap o kadar popiiter otdu ki 18. yizydl
jestlerini gercekten etkiledi.



minin Bulunmasi, 1797) adh yapiun-
da lalya’da yasayan bir Ispanyol kesis,
Vicenzo Requeno, Grek ve Latin yazar-
lan, oncelikle eski pantomim sanatina
adanrmis metinleri inceleyerek “yitik bir
sanatt yeniden canlandinp halka ma-
letmeye ¢ahisrmisui (Resim 8). Ama onun
gorantileri belli bir yazinsal, neoklasik
begeniden ileri gitmiyor ve 15. ve 16.
yuzyillarin klasik geleneginde yapildig
gibi sayilar1 gosteren ellerden baska bir
sey resmetmiyordu (Resim 8-11).

1806'da bir baska Ingiliz, Gilbert
Austin, Chironomia’sinda akior, dans-
1 ve siyasal konusmacilar i¢in Quinti-
lian ile Cicero’nun bilimsel yapitlarin-
dan alinmis bir kodlanmis jestler reto-
rigi saglamay: amachyordu. Bir yil sonra
da oyuncu Sarah Siddons’un oglu Henry
Siddons, Engel adinda bir Alman'in Ide-
en zu cincr Mimik'ini (Mimik Uzerine
Dustinceler) yine tiyatrocular ile konus-
macilann kullanimina sunmak amaciy-
la uyarladi.

Bau'da el ve hareketlerini kodlama
¢abasina az sayida ornck vardir. Bunun-
la birlikte bunlarda kuramsal ve yazin-
sal duzeyde tiyatral ilgi ¢ok acik olma-
sina karsin ¢agin uygulamalar uzerin-
de eikileri pek enderdir. Hatta denebilir
ki Dogu tiyatrosunda ellerin davramsi,
simgesel deger anlami kaularak yeniden
yaraulmisur, ama Bat'daki tek dogru
kodlama, eski zamanlardan bu yana sa-
grrlann kullandig, uluslararas: dizgeye
ancak son yuzyilda donusen isaret dili
olmustur.

Son on yilda sagyrlar igin tiyatro oy-
nanmaya baslanmisur. Bu tiyatro, ses-
sizlik i¢inde konusan ellerin sal dina-
migi yuzinden isaret dilini anlamayan
izleyiciler i¢in buyuleyicidir, aynen biz
Baulilarin Hintli mudras'in ne dedigini
anlamadan buyulenmemiz gibi.

Bu kisith 6rnek sayesinde yukarida
“sal sesle” “konusan” eller tanimiyla ne
dendigini anlayabiliriz. Ellerin gundelik
yasamdaki hareketliligine ve diline ti-
yatral bir kargihk bulabiliriz. Bu esde-
ger, ellerin hem konusmasini (kavram-
lar akiarmasini) hem de “sal ses” olarak
varhk gostermesini mamkun kilar. Ama
kesin bir kod yoksa o zaman ellerin ni-
teliginin, saptanmamis da olsa anlauma
bicim veren belirli ilkeleri izleyen bir
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8. (sol iistte) Vicenzo Requena’nun ¢izdigi Scoperta della Chironomia (Kironominin Bulunugu) se-
killer (Parma, 1797).

9. (sag ustte) Filippo Calandri’nin De Arithmetica’sindan parmak sayilar (1491).
10. (altta) Tiiccarlar igin bir 16, yiizyil hesap tahtasindan parmak sayilan.
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11. Todaiji Tapinagr’'ndaki (Nara, Japonya) Buda heykeli. Bu, 15 metreden daha yiiksek, diinyanin en biiyilk bronz heykeli olmasina
kargin sanatgi ayrintiya ok 6zen gostermistir. Parmaklardaki gerilime saygi gosterilmig, ellerdeki canlilik ile narinlik tam olarak yasa-
ma gegirilmigtir.

Tty

12-13. Diga agilan iki birlesmis el, Kathakali'nin lotus ¢icegi mudra’'si. Ayni el hareketi bagka
baglamlarda baska anlamlar istlenebilir. Ornegin Batr'da giindelik el hareketleri arasinda bu,
“dua” ya da “kiire” anlamina gelebilir. (sagda) Rodin’in Katedral'i (Paris'te Rodin Miizesi), D
i¢in birlesmis iki el, Katedrali betimliyor. Bu yapit iizerine konusurken Rodin sivri kemer bigimi-
nin kendisi icin golik mimarinin temel 6gesi oldugunu ve koni benzeri bir sekil olugturan bu iki
birlesmis elde bir katedralin bigimine esdeger bir sekil buldugunu soylemisti.




dizi gerilimler ve vurgulann sonucu oldugunu
unutarak sadece ellerin anlaumsalligina ilgi gos-
termeye yoneliriz.

Hareket icindeki eller nasil yaratihr

“En iyi el hareketlerinin mutlaka gerceklikten sa-
dakatle kopyalanmasi gerekmez. Resmin manti-
g1, cizimin alepleri ile yapiin genel kavrami bel-
li kosullar koyar. Leonardo, Michelangelo, Gru-
newald ya da Rodin’in bulduklan anlaum ve
yorum ¢ozumlerini goren, sanatgimin kendi ig-
gudusel tepkilerine karsilik veren bigimler ya-
ratma gereksinimini anlayacakur. Eylem icinde-
ki eli 6zgun ve kisisel bi¢imde gizmenin iyi bir
baglangig noktasi, ellerin ok sayida hareketinin
herhangi birtakim goruntulerini eskiz olarak giz-
mek ya da kopyalamakur. Bu ¢izimlerin ¢ok ke-
sin davramis gostermesi gerekmez, aranan sonu-
ca iyice yaklasms olmalar1 da gerekmez. Eskiz,
kisinin kendi kisisel gorugunu gergeklestirmesi
igin bir taban olusturmanin baglangicidir.

Sapdaki eskizde (Resim 15) isaret parmag-
nin basitge yukari asag1 hareketinin nasil bir he-
yecan duygusu ve baska cesitli anlam incelikle-
ri anlatigim izleyebiliyoruz. Kuguk parmagin
durusundaki degisiklikler de harekete daha ote
duygusal farkhliklar kazandirir, (Resim 14) par-
magin her degisimi jestin anlarmim bagkalasu-
rir. Bu gizimleri incelemeli, ¢izimleri degisik ko-
numlara dogru hareket ettirerek degisik duygu-
sal anlamlarla deneyler yapmahdir.”

(Burne Hogarth)

Tarzan izimleriyle unlu olan Amerikah sa-
natgt Burne Hogarth'n bu sozleri (Resim 16),
Hogarth'in kurucusu oldugu New York Gorsel
Sanatlar Okulu'ndaki bir dersinden ahnudur.
Bizler icin burada ilging olan sey su: Hogarth'in
onerdigi inceleme, yani hareketin anatomik ¢o-
zamlemesi, anlaumsalligindan 6dun vermiyor.
Tam tersine, kaguk parmagin degisik durusu gi-
bi belli bazi anatomik ayrintilar, gizimin anlaum-
salhgim “sogukkanhhkla” belirliyor.

Elin anlaum 6ncesine 6mek olarak hareket-
li gizim igin bir el kitabindan alinmis bir baska
ornek uzerinde durahm. Preston Blair'in Learm
How to Draw Animated Cartoons (Cizgifilm Ciz-
meyi Ogrenin) kitabinin amaci, yani nasil hare-
ket yarauldiginin gosterilmesi, kodlamasi olma-
yan oyuncunun ilgi alamina yakindir (Resim 15).

Cizim ustasimin ¢izim ve oénerileri en azin-
dan u¢ tammlanms bilgi bolamu igeriyor. On-
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HAND IN ALL KINDS OF POSITIONS TO GIVE YOU

NOTICE THAT THE FINGERS SHOULD BE UNEVENLY PLACED TO PRE-
T A MONOTONOUS QUALITY.

14. Karikatiir ve gizgi film igin el hareketleri. Aindigs yer, Preston Blair'in ¢izgi film cizer-
leri igin bir el kitabi olan Animation [Animasyon). (Trustin, Kaliforniya).

15-16. Burne Hogarth’in cizimlerinden elin hareketi, hareketin ¢oziimlenmesi ve Tarzan
¢izgi filminden bir ¢izim. -
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17-18. Tragedyada uzun kol hareketleri (solda) ile komedide kisa kol hareketleri (sagda).
Jelgerhuis’ten Theoretische lessen over de gesticulatie en mimik'ten (Mim Sanatinda El-kol
Hareketleri tizerine Kuramsal Ders - Amsterdam, 1827) gizimler. Jelgerhuis tiyatro uygulamasi
dersleri veren bir Alman oyuncuydu. Bu dersleri daha sonra iki cilt halinde yayimlad. Ciltler
den birinde ¢esitli dramatik tiirlerdeki sahne hareketlerinin dilbilgisini agiklayan 100'den fazla
¢ok net ¢izim vard. Kitabin ellere aynlmig béliimiinde kollarin ellere gore islevlerini anlatiyor.
El hareketleri aslinda tragedya ile komedide ayni olmakla birlikte, komedide kollarin farkl agil
masindan 6tiirii dogan bedenden uzakiik izlenimi yiiziinden degisik gibi gériniiyor.

celikle ortadaki u¢ parmaktan biri-
nin dislanmasy; bu parmagin orta-
dan kalkmasi fazlalik olan bir oge-
yi eleyerek onemli ogeleri rahatlau-
yor (Bkz. Dislama). Bunu yaparken
farkhlagmus clin “cl” kimligini yi-
tirmemesini de saghyor  Ikinci ola-
rak elin bir bolumu halifge vurgu-
lamiyor Bu, bagparmak dibr oluyor
Boylelikle anlatm i¢in onun énemi-
ne ve basparmak ile oteki parmak-
lar arasindaki diyalektige dikkat ¢e-
kilmis oluyor Son olarak birbirine
upaup benzerlikien kagimhyor Bu
resimlerde, tiyatroda sahne azerinde
oldugu gibi bu parmagin degismesi
gercegi, tekduzelipi ortadan kaldin-
yor. Bir parmagin kerasian manise
degismesi, tim clin degistigi algisina
yol aqyor (Bkz. Enerji)

I'rancois  Delsartem (1811
1871) clin anlaumsal harcketleny-
le 1lgili keskin ve duyarh gozlem-
leri arasinda ek bir parmagin dav-
ramsina yonelik bazi ayrnular var
Delsarte yillarca Laksemburg, Bah-
¢eleri parkinda dolasirken ¢ocukla-
ra dogru cgilen kadinlanin harcket-
lerini - karsilasurmmsu. Cger kadin
bir bakiciysa ve ¢ocugu sevmiyorsa
cocuga dogru kollarim uzaurken cl
basparmaklar ice dontk duruyor-
du. Ama eger ¢ocupu seviyorsa bas-
parmak kalkik oluyordu. Kadin ¢o-
cugun annesiyse o zaman baspar-
mak en u¢ noktaya kadar agilnms
bulunuyordu. (Resim 19) Delsarte,
Michelangelonun yapiinda istem
ve enerjinin bagparmagin chsa do-
nuklagayle ifade edilcigini sapta-
mist. Ote yandan morgdaki kadav-
ralarcla basparmak ice donukti Bu,
kodlamalt ya da kodlamasiz olsun,
bir akioran yuzlesmesi gereken elle-
rin yasamidir.

19. (iistte) El incelemesi. Bir anne ¢ocuguna
dogru uzaniyor (Fotograf, Muybridge'e ait),
bagparmaklarin nasil yukari dogru agilarak
Delsarte’in basparmaklarin agilisi ile anne-
nin ¢ocuguna olan iliskisi lzerine varsayr
mini destekledigini gozleyin.

20-21. (altta) “Ellerin dansi” Loie Fuller'in
yaraltigi bir solo dans gosterimi.



Hindistan: Eller ve anlam

Sanskritte hasta (el, kol) ile mudra (damga),
Veda'lar donemindeki (1.0. 1500%erde) kutsal gos-
terimler sirasinda mantra denilen dinsel [ormaulle-
ti yinelerken rahipler taralindan kullamlan el ha-
reketlerinden kaynaklanan deyimlerdir. Ayrica ge-
leneksel olarak saptanmis altt mudra vardi. Bunlar
Buddha'min yasarmimin belli anlarinda karsihgim
bulan el hareketleridir.

Mudra'lann, Hint sanatinin klasik déneminden
baglayarak dans icine girmeleri, sayisiz bilimsel ya-
pitta tammlanarak kodlanir. (Pek ¢ogu hala elyaz-
masi bicimindedir.) Hindistan'in neredeyse tam bol-
gelerinde bulunan Bharata Natyam'dan Kathakali'ye,
Odissi dansindan az bilinen ama yaygin baska bi-
cimlere dek Hint dansinin gesitli tarleri bu temel
azerinde kurulmustur. (Bkz. Davrants Yinelemesi)

Mudra'lar tam dans bicimlerinde ¢ogunlukla ay-
m durusa sahiptir ama [arkh adlan ve kullammla-
n vardir. Omegin Bharata Natyam'da 28 (ya da 32)
kok mudra vardir. Buna kargilik Kathakali'de bu say1
24, Odissi dansinda ise aynca kendi mudra’lan olan
bagka bicimlerle ortaklaga 20 mudra kullanthr. Bu
kok mudra'lara dayandirarak Kathakali, en ¢ok sa-
yida mudra bilesimleri olusturmustur. Bunlar g ola-
siliga bolunur: sanyukta'da her iki elde aym mudra
vardr, asanyukta'da tek elde bir mudra, misra'da her
bir elde baska bir mudra vardir. Bu mudra’lan uzam
iinde, bedene ve yuz anlatimina iliskin degisik bi-
cimlerde kullanarak Kathakali oyuncusu dokuz yaz
sozcukten olusan bir sozluk yaratabilir.

Anlaum oncesi bakis agisindan belki de en il-
ging mudra ozelligi, tam Hint dans tiyatrosu ile
kodlamanin koklerini ayiran cift ilke kategorileri-
ne iligkin kullamlan ézelliktir. Yorum danslarinda
(nritya) mudra’lann sézana ettigimiz gercek dil de-
geri vardir, yani bunlar sozcuk anlamlan tasir. Ne-
redeyse her dans gosteriminde bulunan sal dansta
(nritta) ise mudra’lar sadece bezeme degeri tagir ve
“sal ses” olarak kullanilir. Dahasi kodlama temeli
uzerinde kesin isaretlere (hasta / mudra: el/ damga)
donusur, hasta prana adim tagiyan bir siniflandirma
vardir. Bu, ellerin yasami anlamina gelir ve ellerin
yerlestirilebilecegi duruglan belirler. Asagidaki has-
ta prana’lann bir listesidir:

kuncita: parmaklar ice dogru kivrnilmigtir.

prerita: parmaklar geriye kivnilmigur.

recita: eller donmektedir.

apavestita: avug icleri yere bakar.

udvestita: avug icleri yukan donuktar.

punkhita: titreyen parmaklar.

vyavrtta: parmaklar ters donmustur.

bhu janga: yilan gibi kivrilma hareketleri.

prasarana: gevsemis ya da ayrik parmaklar.
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22. Kathakali'nin 24 k8k mudra’si: 1. Pataka; 2. Mudrakya; 3. Kataka; 4. Mushti; s.
Kartarimukha; 6. Sukhatunda; 7. Kapitthaka; 8. Hamsapaksha; 9. Sikhara; 10. Ham-
sasya: 11. Anjali; 12. Ardhachandra; 13. Mukura; 14. Bhramara; 15. Suchikamukha ya
da Suchimukha; 16. Pallava; 17. Tri 18. Mrigasi 19. Sar 20. Vard-
hamanaka; 21. Arala; 22. Ur ; 23. Mukula; 24. K kh

Sadece birinci mudra'yi, Pataka’ys ele alacak olursak 8rnegin gesitli olasi anlamlar s8y-
ledir: (1) iki elle; glineg, kral, fil, aslan, boga, timsah, kavis, siiringen, bayrak, dalga,
yol (ya da cadde), patala (yeralti diinyasi), yer, kasik, tekne (yani gemi), saray, aksam,
Sglen, bulut, karinca yuvasi, baldir, hizmetgi, ayaklar, disk (Vignu’nun silani), oturma
yeri, simgek, gedik, soguk, araba tekerlegi, barig¢il, kambur ya da egri, kapi, yastik,
kanal, ayagin Ustl, strgl; (2) tek elle; gnduz, gitme, alin, beden, gibi, benzer, bu,
ses, haberci, kumsal, kiy, yumusal®yaprak.
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23-25. (solda ve sol altta) Hindistan'da Ke-
rala eyaletinde Cherutteruthy'deki Kalaman-
dalam Kathakali Okulunda o6grenciler mud-
ra'lan 6greniyor.

(sag altta) Xathakali oyuncusu M.P.S. Nam-
boodiri 1986'da Holstebro ISTA’da bir mud-
ra gosteriyor,

W 3 Ewhw
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Z é Z g 26. Odissi dansinda ift elli mudra 6r-

GANLUDA SMIVALINGA BARAHA PRADIPA nekleri.



Bir anlamdan otekine, bir hareket ogesinden oteki-
ne degisen gerilimlerin yaratug bu kesin nabiz ausi, bir
oyuncunun ellerini tim kaltarel kodlamalanin otesinde
yasama gecirir

Pekin Operasrnda eller

Cin tiyawrosunda, Pckin Operast kisilerinin bolandugu
cesitli roller arasinda ayinm yapabilme gercksiniminden
dogan elliden [azla aliskisal el durusu varchr. Bunlar ozcl-
likle de erkek kisiler ile kadin oyun kKisilerini ayirdetme-
nin yontemiydiler, cinku ¢ok yakin zamana kackar kadin
kisiler erkek aktorler taralindan canlandirihyordu. Ozel
bir makyaj ve kostumden baska karakierin cinsiyet ve
sosyal konumuna uygun el davramslanm yeniden kur-
mak gerekiyordu. Ornegin kadinlar uclara dogru incelen
cllerle harckewte bulunurken gene: oyun kisileri baspar-
mag sakl wan ¢ekinik el harcketlert yapar Yash kisiler
ile savascilar ise bagparmag), harcketin gicuna vurgular-
casma dik tuar

Duruslarin sayisindan da helli oldugu gibi Cinli oyun-
cularm cllert gandelik yasanu yinclemeye ve buyumeye

Eller 159

27-28. (en istte) Pekin Operasi'nda el kullamm gelenekleri 6rnekleri: 1. Utang (erkek rollerde); 2. Kendi (isaret parmagini gégiise yoneltmek,
erkek ve kadin rolleri); 3. Savunma anlatan bir jestin baglangici; 4. Isteksizlik (1. jeste benzer bigimde bas parmak sakli olarak avug igini gos-
termek); 5. Emin olmamak (kadin rolleri); 6. Bir seyi gostermenin 20 yolundan biri (kadin rolleri); 7. Birini soylesi disinda tutmak uzere bir elin
isaret parmag: kalkik olan oteki kola isaret eder; B. Savunma jesti, esliginde pelerinin hizli bir hareketle saga savrulmasi; 9. Umutsuz bir du
rum (bas parmak asagiya yonelik, hem kahraman hem de diisman erkek rollerinde). Ortada: iki Pekin Operasi karakteri, bir soytar ile geng;
bir el hareketi gercekte lum bedenle yapilan bir eylemdir. (iistte) Biiyiik Pekin Operasi oyuncusu ve hocasi Mei Lanfang bir dgrencisine dogru
parmak gerilimini gosleriyor.
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cgilimli ahskilar wralindan duzenlenir. Dahasy, Cinli
oyuncy, tek bir harcketle ya da ok sayidaki beden du-
ruslanndan binyle anlaulamayan karmasik duygulan
oynamak i¢in siru seyirciye doner ya da yazunu, giy-
siyi yapay bicimde uzatan su kollartndan hirinm arka-
sina gizler. (Bkz. Salne ve kostim)

Son olarak unuwlmamal ki Hindi ya da Balili
oyunculardan farkh olarak Cinli aktorler uzun uzadi-
ya konusup sarki soyler Eller hoylehkle bell bir du-
rusu tammlamak ya da sozeuklerin alum ¢izmek igin
kultnulir ama sozetiklerin yerini almaz.

Bali dansinda eller

Lillerin harcket ilkelerini Balili dansclar eras ile nia-
nis duruslanyla (Bkz. Enerji), parmaklann, avug icle-
rimin ve bilegin gact ve yumusakhgnile anlar Akio-
run wim hedenini etkileyen ilkeler arasindaki bu k
sithk, —ilk anlamlarnn yitirmis de olsalar— cllere “sal

in harckediligini saglu

Ellerin geriliminde hi¢ durmayan degisimlerin,
kollarin durusunda sarekli bir degisime yol acugm iz
lemek ilgingtir Kollar da sirasiyla govdeyi ve gozdeki
bakislarn ozellikle snembi oldugu basi etkiler Balili b
danscimin gosterdigi bu harcker siralamasi. oyunennun
beden tumunun cok yonla gerilinn yansimalarmi go-
rantluyor Bas bir yone dogru harcket ederken govde
bir baska yane, cller ve kollar yine baska bir yone dog-
ru harcker ediyor

Japon tiyatrosunda eller

29-30. Salento'daki ISTA'da (1987) | Made Bandem tarafindan
gosterilen Bali dansi pozisyonundan keras (giiglii) ve manis (yu-
musak). Gizimlerde keras gerilimi isarel parmaginda gériiliiyor.




Kamae denilen temel beden durusunda elin
kivnlmasindan (Bkz. Anlatim éncesi) elin sah-
ne geregleri ve bagka nesnelerle baglantih da-
ha dinamik ve gercek¢i hareketlerde kullani-
mina dek, her tur Japon tiyatrosu oyuncula-
rimin gosterme egiliminde olduklari sey, elin
durusunun orgenselligi ve temel dogasidir.
Her gesitlemeyi yeniden uretirken yasam igin-
deki elin her bir hareket ilkesi, ellerin durus-
lar, her ayrinu fazlahgimn ortadan kaldirl-
dig1 bir tutumlulugun buyrugundadir. Japon
oyuncularin el kodlamalar sozcukler ifade et-
mek yerine kesin anlam aktarir. (Bkz. Vizyon)
Bu, sadece en gerekli olam korumak amaci-
na yonelik bir surecin sonucudur ve gundelik
teknikten gundelikdisi teknige gegisin en ku-
sursuz ornegi olarak gorulebilir.

Klasik dansta eller

Klasik dansta, Japon ve Bali tiyatrosunda ol-

31-33. (solda) Kabuki oyuncusunun el duruslari: temel
kamae duruslarinda bilegi biikkme yontemi sayesinde
(b) Japon oyunculari hem canli hem de giindelik-disi
kilan tipik gerilimlerden birini gergeklegtirir. Oyuncular
igin bir 1B. yiizyil el kitabindan alinmig bu resimde (a)
basit bir kagit katlama hareketinin nasil karmasik bir el
becerisi oldugunu fark ederiz. (sol altta) Japon ressam
Kyosai'nin el ve ayak etiidleri. Temelde grafik bir doga-
si olan Japon resminde (6rnegin Bati resminde oldugu
gibi golgeler bulunmaz) bu ellerde oldugu gibi yasam-
daki gerilimi anlatmasi gereken ayrinti ve gizginin ince-
lenmesine ¢ok 6nem verilir. (sag allta) Katsuko Azumo,
mit aslan) Sisi'yi canlandinyor.

3> mmma
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dugu gibi, elin durusuna iliskin kesin
birtakim kodlarin bulunmasiyla birlikte
dansc¢inin elleri sadece sal hareket ilke-
si sergiler, dolaysiz soze dokulebilir bir
anlam tagimaz. "Bu inceleme kol ile el
mekanizmasimin nasil tam ve kesin ¢a-
hisugim gostermek amaciyla yapildi. Ko-
lun hareketi, beden ve elin ritmi esligin-
de uzanmasy, ince anlam ayrinulan an-
laur, harcketin anlamina isaret ecer. Bu
anlam ayrinulan ile anlamlar uzerinde
dusunce ve duyarhlikla cahsilmal, on-
larin eklemli harcketlerin buyuk ozgur-
lagu yazanden abaruya donusmesinin
onane gecilmelidir. (Georgene Bordi-

Anatomic appliquee d la danse = Dan-
sa uyarlanmig anatomil)

Cagdas tiyatrodan bir érnek

Dopulu oyuncuda cller sureci, “soguk-

34-36. (sol altta) Klasik balede eller ve kollar. G.
Bordier'nin anatomie Appliquée a la danse'tan
(Dansa uyarlanmis anatomi) (Paris, 1980) alin-
mis gizelge. (altta) 18. yizyil klasik balesinde
eller ve kollarin kullanimi. Pierre Rameau tara-
findan Le Maitre & danser'de (Dans Hocasi) yer
alan graviir (Paris, 1725).




lukla posterildiginde bile seyud igin
anlamu degen s bicimde kodkan-
musken cllerin aym “yasam™ etkisi
belli hazi Baul oyuncular icin y
daki clin gerihmlerini y
mak uzere degiserck, birey
kez de psikoteknik bir surecien ge

k dogaclama inde elde edilir
Ama kisisel dogaclamaya da dayansa,
sureg, canhligim yitirmeden “saptan-
mahdir™ (Resim 38-39-40)

37-38. (Ustte) Norvegli oyuncu Else Marie (a
ukvik, Odin Tiyatrosu'nun Come And the Day
Will be Ours'da (Gel. Giin Bizim Olsun) (1978).
(sagda) Wait for the Dawn'dan (Safagl Bekle)
(1984) Kanadal aktér Richard Fowler.
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39-41. (sag ustte) S. N. Sudibi-
nin’in  yontusunda Stanislavski,
Ibsen’in Bir Halk Dismanmi oyu-
nunda Doktor Stockmann roliinde,
1900. Bu karakterin kendine 62gi
jest ve fiziksel davranislan ancak
bu gibi ender simgeler sayesin-
de gorebiliyoruz (Resim 39-40).
Stanislavski'nin en iyi oyunlarin-
dan birini ortaya koyan bu karak-
ter i¢in biyografisini kaleme alan
David Magarshack sdyle yazar:

“Yonetmen olarak Stanislavski ak-
torlerine bir rolun derinligine ulas-
ma yontemi igin betimlemekte ol-
duklan karakterin ruhsal gorintu-
siine en ¢ok yaklasan herhangi bir
gercek yasamdan tanidiklan kisi-
nin dig o6zelliklerinden yararlan-
malanini 6gretiyordu. Hatta onla-
ri rollerine drnek olacak kisiyi uy-
durmaya yiireklendirmeye kadar
isi vardinyordu. Dr. Stockmann’i
yaratmada Stanislavski de besteci
Rimsky-Korsakov'u ornek almigts.
Bu rolde sahne davranig ve jest-
lerinin kendiliginden geldigini gor-
di. Ama bu ancak goriniiste boy-
leydi. Oyunculugunu ¢oziimlerken
anladi ki Dr. Stockmann'in jestle-
ri, ylrlyisu ve davramsi kendine
iggudusel bir bicimde gelmesiyle
birlikte ashinda bunlar yagamda
karsilagtigr insanlardan bilingaltin-
da biriktirdigi belli miktarda izlenim arasindan farkina varmadan ¢ekip ¢ikardigi, Dr. Stockmann’a en uygun o6zellikler olarak kendi imalatindan
kaynaklamyordu. Boylece Dr. Stockmann'in miyoplugu, aceleci yiriyusi, bedeninin st kismini 6ne uzatarak yirumesi, 6zellikle de parmakla-
nini anlatimsal bigimde kullamsi -isaret ve orta parmak disa agik, oteki iki parmak ustine bagparmak kapanarak ice kivnilmig— bunlarin hepsi
yasamdan alinmisti. (...) Ofkeli bir tarhigmaya girdiginde bagparmag: disa ailmis, isaret ve orla parmag ile ligiincii ve kiigiik parmagi yanyana
sikt tutularak ve her iki parmak takimi bir makasin iki keskin ucu gibi ayrnlmis olarak “havay: kesme™si, hep savini bu bigimde ortaya koyan
Maxim Gorki'den alinmigti” (David Magarshack, Stanislavski, Londra, 1950)

Meyerhold derdi ki: “Karakterler nasil dogar? Once bir kol belirir, sonra bir omuz, bir kulak ve sonra bir yiiriiyiig tarzi.” (Théatre en Europe, sayi
18, 1988). (sol Ustte) Stanislavski'nin eli: Stanislavski, Ostrovski'nin Ak:li Bir Adam Bile Yakalanirinda, Krutitsk roliinde, 1909.

42-43. ltalyan aktris Franca Rame kendi tek kisilik gosterimlerinden
birinde (1984). Eller sozciiklerin altini gizer ve sessel eylemi biiyitiir.
Sag el, sol elin yumusak hareketiyle kargitlik halinde, siddetli hare-
ket iginde bir agiz gibi agilir (solda): bu birbirini kargilama hareketi
bir bagka imgede daha bulunur: Agizdan kagan sozciikler tim bede-
nin hareketiyle vurgulanir, agik duran uslteki el alttaki elin titregimi-
ne yol agar (sagda).




Enerji: Gig, kuvvet, is yapma kapasitesi.
- Penguin English Dictionary, Penguin Books, Harmondsworth, England, 1984

Oyuncunun enerjisi kolay tammlanabilir bir niteliktir, oyuncunun sinir ve kas gicidir. Bu gician salt varhk gosterisi,
her canlt bedende dogal olarak var olduguna gore ozellikle ilging degildir. llging olan, bu giciin ¢ok o6zel bir baglam
icinde, yani tiyatroda yogrulmasidwr. Yasamlanmizin her aninda bilerek ya da bilmeyerek enerjimizi bicimlendiririz.
Bu ganliak enerji kullantmindan baska, bir de hareket etmek, e ylemde bulunmak ve varhik gosterinek ve cevredeki dian-
yaya katulmak icin degil ama etkili tiyatral bicimde hareket etmek, e ylemde bulunmak ve varlik gostermek icin fazla-
dan kullandigimiz enerji vardir. Bu yiazden oyuncunun enerjisini incelemek demek, oyunculann kas ve sinir giglerini
giandelik-chs degiskenlere gore bicimlendirmede kullanabildikleri ilkeleri arastirmak demektir.

Bu ilkelerin cegsitli bicimlerde bir araya gelmeleri, Decroux’dan Kabuki'ye, No'dan klasik baleye, Delsarte’den
Kathakali’ye ¢esitli geleneklerin tekniklerinin temelidir. Ama aym zamanda Buster Keaton’dan Dario Fo'ya, Toto’dan
Marcel Marcean’ya, Ryszard Cieslak’tan Iben Nagel Rasmussen’e cegitli bire ysel teknigin de temelidir.

- F Taviani, L’Encrgia dell'attore come premessa [Bir temel olarak oyuncunun enerjisi]

Kung-fu

Hur tiyatro geleneginin, oyuncunun seyirci karsisinda
gereginee oyunculuk edip edemedigini kendine oz-
pasoyleme yolu vardir Gereginee oyunculuk eimenin pek
cok adh vardir Bav'da en sik sozu edilen, enerjidir Can-
Itk ya da en basitinden oyuncunun varltk gostermesiclir.
Dogunun tiyatro geleneklerinde gorecegimiz gibi baska
kavramlar kullambr. Hindistan'da prana ya da shakii gibi,
Japonya'da koshi, ki-hai ile vugen gibi, Bali'de chikara, taksu
ile bavu gibi, Cin'de kung-fu gibi deyimler buluruz.

Cesitli kodlannus tiyatro bigimleri, elle wulamaz, -
mimlanamaz ve ol¢ulemez bir nitelik olan bu gaca, bu
canhligr elde cumek i¢in ¢ok ozel yontemler kullamir. Bu

1-2, Mei Lanfang (1894-1961) Cin Operasi kadin rollerinde uzmanlas-
migti. Oglu Mei Baoju da ayni tiirde bir oyuncudur. Burada Mei Baoju
gosterimde ve giindelik yagam durumlarinda gériiliiyor. (iistte) Hols-
tebro ISTA'da bir tan (disi) rolini gosterirken (1986) ve (solda) Hols-
tebro dolaylarinda kirda dolasirken
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3-4 Unli Ginli kadin rolleri oyuncusu Mei Lanfang (1894-1961) (en istte) ya-
saminin ileri yillarinda bir Pekin Operasi hareketi gésterirken ve (iistte) kari-

yerinin baslarinda kadin savaggi rolleri oynarkenki gorinumiiyle.

yontemler, oyuncunun bedeninin icsel duruslan-
m yok ederek normal dengeyi degistirmek ve gun-
luk hareket dinamiginden vazgecmek uzere tasar-
lanmistir.

Bu ugucu kagici nitelige ulasmak igin somut
ve elle tutulur ahsurmalardan yararlanihyor olma-
st bir paradokstur Bu paradoksu kung-fu sozcugu
tam olarak anlaur. Bu, hem belirli bir ahistirmanmin
adidir, hem de oyuncunun varlig dedigimiz soyut
boyutu tammlamak igin kullanilan deyimdir.

Baur'da bir dovus teknigi olarak bilinen kung-
Ju, Cincede “karsi koyma yetenegi” anlamina gelir.

Bununla birlikie birkag anlami daha vardir.
Ulusal savas sanatinin adidir, ama aym zamanda
sadece surekli ¢aba ile ustalik kazanlan her war
disiplin, yeti ya da yetenege iliskin anlarmi vardir.
Tamamlanmus, bitirilmis ¢ahisma ve gu¢ anlami-
na da gelebilir ama bir bilim adaminin ¢ahsmasi
icin de kullanilabilir. (Cinli dusanur Konfugyus'an
ady, kungfu-tsu'nun Bauli bir uyarlamasidir.) Boyle-
ce deyimin tek bir anlami olmayip, anlarmin kulla-
nildig: baglama gore olustugu gorulur Kung-fu ¢o-
gunlukla war belirleyen, alistrmaya iliskin kullam-
lan bir anlaumdir. Her sanat ya da bilim ustasimin
kung-fu'ya sahip oldugu soylenebilir.

Deyim, ger¢ekte alisurmalar ya da cgitimden,
bu etkinliklerin sonuglarina dek birbirini tamam-
layan bir dizi kavrama uygulanmakiadir Oyuncu-
lar icin kung-fu sahibi olmak, [ormda olmak, belli
bir egitim disiplini uygulams ve hala uygulamakia
olmak demeklir. Ama aymi zamanda onlari dogru
titresimde wan ve sahnede varhk gostermelerini
saglayan ve ¢ahismalanimin tim teknik yonlerinde
ustalik kazanmis olduklarini gosteren o belli niteli-
ge sahip olduklar anlarmina gelir.

Enerji ve siireklilik

1935'ten son derece ender bir lotogral (Resim 6),
bir Pekin Operasi ogrencisini (s'ai chi'ao kullam-
minda ustahk kazanmay: ve ustasinin yardimy-
la kung-fu elde etmeyi ogrenirken gosteriyor. Ts'ai
chi'ao, ayag) delorme ederek tum beden agirhginin
ayak parmaklar: ustunde tasinmasini saglayan ozel
ayakkabilardir. Bu ayakkabilar, geleneksel olarak
ayaklan dogumdan baslayarak ¢ok siki sanlp sar-
malanan kadinlarca giyiliyordu. Daha sonra kadin
rolleri oynayan tan akiorlerine de uyarlanmisu.

Kuskusuz tum zamanlarin Pekin Operasi oyun-
culan iginde en buyugu, Dogu’da ve Bau'da tunlen-
mis olan Mei Lanfang (1894-1961), otobiyograli-
sinde qirakhigy sirasinda nasil egitilerek kung-fu'ya
ulastigin anlauyor:

“Chingyi’ (saygin kadin) rolunde tam dogru
olcuyu elde etmek icin uzun bir sure yinelenme-



si gereken birtakim temel hareketler var-
dir. Bunlar, yarume, kapi agma ve kapa-
ma, elin hareketi, parmakla isaret, giysi-
nin kollarim savurma, sakaklardaki saca
dokunma, ayakkabi giyme, ellerini goge
kaldinp yakarma, herhangi bir seyden
yakinmak icin kollarini sallama, sahnede
dolagma ve bayilip bir sandalyeye yigl-
mayi kapsar

Gengligimde ahsurmalar sirasinda
uzun bir sirayr kullandigimi haurhyo-
rum. Siramin ustine bir wgla yerlestiri-
liyordu ve ben ayaklarima yurtime deg-
nekleri baglanms olarak o tuglamin uze-
rinde bir titsa ¢ubugu yamip tikenene
kadar ayakta durmaya ¢ahsiyordum. llk
bagladigimda bacaklanm titriyordu ve
olay bir iskenceydi. Katlanamaz hale gel-
mem bir dakikayr bulmuyor, asag atla-
mak zorunda kahyordum. Ama bir sure
sonra sirt ve bacaklanmda dogru adale-
ler gelisti ve yavas yavas tuglamn uzerin-
de olduk¢a dayanikh hale geldim.

Kisin ayaklanmda kisa degneklerle
buz ustunde dovismeyi ve yurumeyi ¢a-
hstyordum. Onccleri hemen kayiyordum,
ama buz ustinde degneklerle yurumeye
ahgukian sonra aym hareketleri sahne
uzerinde degnekler olmaksizin yapmak
bir ¢aba gerektirmez oldu. Yapugimz her
neyse, kolayhga ulasmadan once zor bir
asamadan gecerseniz, aci ve sikinulara
katlanmanin tath bir 6dulu oldugunu go-
rursunuz.

Degneklerle ¢ahsirken ayaklanmda
nasirlar ¢ikmig ve ok aci cekmigtim. Og-
retmenimin benim kadar geng bir oglan
¢ocugunu bu kadar agir sinavdan gegir-
memesi gerektigini dusunup gucenirdim.
Ama bugun altmis yaslarinda hala Sarhos
Giizel ile Dag Hisan gibi operalarda kadin
savagcl rollerini oynayabiliyorsam bunu
ogretmenlerimin bana siki bir temel egi-
tim vermelerine bor¢luyum.

(Mei Lanlang, Ozge¢mis)

6. Pekin Operasi Okulu'nda (1935) kadin rollerin-
de kullanilan ts'ai chi'ao denilen, deforme olmug

yaklara uygun ayakkabilarla egitim ¢al Us-
ta 6grencisine yardim ediyor ve yol gosteriyor. Us-
tanin kolunun altindaki sopa zaten kendi adina
konusuyor.

Enerji 167

s. Giiresgi, Olmeca yontusu (Ulusal Antropoloji Miizesi, Mexico City). Durugun hareket-

sizligine kargin figiirde ezici bir gerilim ile adeta tastan firlayacakmig

ibi bir gii¢ vardir.

Ya da giinimiiz Meksika ozam Octavio Paz'in dedigi gibi “Hareketsizlik iki sevgilinin ku-

caklagmasidir.”
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7-8. Buyo dansgisi Katsuka Azuma klasik Japon tiyatrosunda kullanilan ve zaman iginde enerji durusundaki tipik bir yiiriime bigemini gdsteriyor (Volterra
ISTA, 1981). Kollar sabit bir durusta tutmanin, bacaklar biikerek, ift kat destekli tabi denilen beyaz terliklerle ayaklarn kaldirmanin yollan, kimonosuz
ikinci fotografta daha da agik¢a goriilebiliyor,

9. (sagda) Geng Bali dansgisi Jas, parmak uglarinda hassas dengedeyken dansi bir zaman i¢inde enerji aninda durduruyor.

Koshi, ki-hai, bayu

“Japonya'da degisik tiyatro geleneklerinden her birinin
(No, Kyogen, Kabuki) kendine 6zgu deyimleri olmasina
karsin, tum geleneklerin oyuncunun sahne varhgin ta-
mimlamak i¢in kullandiklari tek bir s6zcuk vardir. Bu da
koshi'dir. Japoncada koshi, bedenin gok belirli bir bolu-
mune, kalcalara iliskin kullamlir. Normal olarak yurur-
ken kalcalar bacaklarin hareketini izler. Ama eger kalcala-
rin hareketini indirgemek istersek, yani bedende sabit bir
eksen yaratmak istersek, dizleri kirmamiz ve govdeyi tek
bir birim halinde hareket eirmemiz gerekir (Resim 7-8).

Kalgalar sabitleyip, bacaklarin hareketini izlemeleri-
ni 6nlemekle bedende iki [arkh gerilim duzeyi yaraulmis
olur. Asagidaki (harekel etmesi gereken bacaklar) ve yu-
karidaki (kalcalari itme gorevini ustlenen omurga ile gov-
de) gerilim.

Bedende bu iki karsit gerilim duzeyini kurmak, bas
ile boyun, govde, kalga ve bacaklarin kaslarini da kapsa-
yan ozel bir denge durusunu gelistirmeyi gerektirir. Ak-
torun tam adale gerilimi degisir. Cok daha [azla eneriji
kullanir ve gundelik teknigine uygun harcadigindan daha
buyuk bir ¢aba harcar.”

(Eugenio Barba, Theatre Anthropology: First Hypothesis
[Tiyatro Antropolojisi: llk Varsayim|)

Ozellikle No tiyatrosunda oyuncunun enerjisi i¢in
daha genel bir deyim buluruz. Ki-hai, ruhun (ki, nefes
anlamina gelen preuma ile spiritus gibi) bedenle derin

uyumu (hai) demcektir Ki-hai, preuma ile spiritus anlam-
larina gelen Sanskrit prana deyimine esdegerdir ve hem
Hindistan'da hem de Balide kullamlmaktadir.

Bali'de, oyuncunun sahnesel varligimi tanimlamak
i¢in kullanilan u¢ s6zcuk vardir: cesta kara, taksu ve bu-
yu. Cesta kara, oyuncunun duzenli ve agir bir egitim so-
nucunda elde eutigi guctir. Ote yandan taksu, oyuncuyu
avucuna alan ve onun denetiminde olmayan bir tur ba-
gimsiz tanrisal esindir. Oyuncu “bu gece taksu vard” di-
yebilir ya da “bu gece taksu yoktu” diyebilir Ama cesta
kara’min var olup olmadigi tamamiyle kendisine baghdir

Bununla birlikte normal olarak oyuncunun varlgim
anlatan deyim bayu “ruzgar” ile “neles"tir (spiritus). Pc-
gunda bayu sozu, oyuncunun enerjisinin dogru dagihmi
i¢in kullamhr. Japoncadaki ki-hai gibi Balililerin bayu'su
bedeni yticellen ve yasamsallik ureten gu¢ arusinin tam
karsihg: bir tanimdr.

Animus - Anima

“Venilia ile Selacia iki Roma tanricasiyd. Biri, kiyilarava-
ran dalgalarin tanricasiyd, oteki acik denize donen dal-
galarin tannicasiydi. Eger kiytya gelen su ile yeniden de-
nize donen su ayni suysa, neden iki tanrica oluyordu? Oz
ile gu¢ ayni olabilir, ama enerjinin yonu ile niteligi depi-
sik ve karsit olabilir. Dalgarun enerjisi ya da iki tanricamin
dansi, oyuncunun anlaum o6ncesine denk dusen altyapida
¢ilt kenarli enerjilerinin, siddetli animus ener jisi ile yumu-



sak unimu ener jisi profillerinin karisimin-
da izlenebilir

Salt tinsel varlik olarak dusunulme-
den, platonik ve Katolik olmadan énce
ruh, ilik bir esinti olarak, insan ve hay-
vanlarin hareket ve yasamina can veren
surekli bir akis olarak dusunulurdu. Yal-
nizca Antik Greklerde degil pek ok kul-
rarde beden, vurmali bir ¢algiya benzeti-
lirdi, hala da benzetilir: bu ¢algimin ruhu
vurgu, titresim, ritmdir.

Bu ruzgar —titresim ve ritm- i¢ geri-
limindeki halil bir baskalasmayla goru-
num degistirebilir Dante’yi yorumlarken
ve binyil esigindeki kultirel tutumlan
ozetlerken Bocaccio, anima yani canl ve
i¢sel esinti, bir seye dogru ¢ckilip onu ar-
zularsa animus olur, demisti. (Latincede
animus hava, soluk demektir.)

Yumusak cnerji anima ile siddet-
li enerji animus, erkek ile disi ayrimiyla
ya da Jung'vari arketipler ve yansimalar-

10-11. Her erkegin icinde bir kadin vardur, her ka-
dinin iginde de bir erkek. Bu bilinen (ya da ev-
rensel) ger¢ek, oyuncunun bireysel enerjinin, gift
keskin kenarli dogasinin ya da animus ile anima
enerjilerinin varliginin ayirdina varmasina yardim
elmez. Disi ve erkek enerjilerden soz etmek ya
da bunlart anima ile animus enerjisine esit ola-
rak disinmek bir yanilgi olur. Bir oyuncunun
bu enerjilerden lek biriyle gidildigini digin-
mek de ayni derecede yanilgidir. Bunlann her
ikisi hep vardir. Deneyimli bir oyuncu kah biri-
ni kah otekini one ¢ikararak kullammlarini den-
gede tutmayi bilir. Enerji akimimin bu gelgitinin
kullaniligi, evrensel in kazanmis kimi oyuncularn
diistindugumiizde daha iyi anlasilir, burada Silah
Omuzda'da goérdugimiz Charlie Chaplin (1889-
1980) ya da Luchino Visconti'nin Bellisima’sindan
(1951) bir karede gordiigiimiiz Anna Magnani gi-
bi. Chaplin'in ener;ji niteligi yumugak, tipik anima
tirindendir ama hig kimse onun kadinsi oldugu-
nu sdyleyemez. Anna Magnani gibi bir oyuncu ise
belirgin animus enerji niteligi sergiler, ama yine
onun da erkeksi oldugunu kimse ileri siremez.

Animus ile anima enerjileri arasindaki gelgit, Hint-
li, Balili ya da Japon aktor ve dansgilarinda, 6zel-
likle iginde pek ok karakter bulunan dykiileri oy-
nadiklarinda agik¢a belirgin olur. Bu gelgit, cin-
siyet ayinm gozetmeyen bir egitim almis Batili
dansgi, oyuncu ve pantomimcilerde benzer bigim-
de belirgindir. Enerjilerinin birbirini tamamlayici
kutuplanni bigimlendirme yetenekleri, pek ¢ok
oyuncunun toplumsal kadin-erkek davramis kalip-
larinin kargitini ortaya koyma yoluyla sasirtici ve
byl { . Sinemada orne-

yileyici olmalarini s
gin Greta Garbo, Katherine Hepburn, Bette Da:
vis gibi kadin oyunculanin, animus yanlarini ya da
Marlon Brando, James Dean, Montgomery Clift ya
da Robert de Niro gibi erkek oyuncularin anima
yansimalarini dusiinmemiz yeterlidir.
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lailgisi olmayan deyimlerdir Cok rahat
algilanabilir bir kutupsal karsitlik tamm-
lamakiachr Birbirint tanimlayan ve soz-
cuklerle tammlanmasi gug, bu yuzden de
¢ozumlemesi, gelistirilmesi, aktariimas
gug enerji nitelikleri soz konusudur

Oyuncular, kendilerine  gelenckle
aktanlan teknikler yoluyla ya da hir ka-
rakler yaraima yoluyla gundelikchst dav-
rams hicimine ulasir. Kendi varhklarin
genlestirir, bunun sonucunda izleyicinin
de algilanmi genlestirirler Tiyatro ya da
dansin yapinusi icinde “yasamdaki he-
den” olurlar

Ya da bunu olmaya ozenirler Bu
amaca ulasmak igin ayni harcketleri cle-
[alarca yinelemister, kau bir egitimden
geemisterdir Bu amaca ulasmak icin bir-
takim zihinsel surecler kullamirlar, “ul-
st eperler, kisisel alt metinler yaraur-
lr Bu amaca ulasmak icin bedenlerinin
liziksel gerilim ve direnglerden olusan,
gereekdisi ama cikili bir agim odagnda
bulundugunu  varsay Gundelikdh-
st bir beden ve zihin ickmgi kullanirlar

Gorunarde kendilerini lade edyor,
beden ve seslert tzerinde ¢ahsiyor gibi-

dirler Ama gergekte gozle goranmeyen
bir sy uzerinde cabsiyorlarchr, enerji
uzerinde.

12-13. {istte) Bal'de enerjiyi tammlamak igin ba-
vu (riizgar) sozcigi kullanilir, jJaponya'da bu de-
yim ki-hai*dir (ruh, soluk). Tiyatro antropolojisin-
de animus (Latince “hava”, “soluk™) deyimi kulla-
nilir. Ama oyuncunun eylemlerini canlandirmada
kullanilan bu riizgar hangi arag yikseltir? Yumu-
sak ve sert gerilimler arasinda net bir ayirimyap-
mak tzerine kurulu belli kesin duruglarda ustalik
edinmenin bununla bir ilgisi vardir. Burada Balili
dans¢i Desak Made Suarti Laksmi‘de bunu gozle-
yebiliyoruz (1986'da Holstebro ISTA'da bir goste-
ri sirasinda). Bali dansinin tim bigimleri keras ile
manis arasinda bir dizi kargithk izerine ve onlara
gore kurulmustur,

(altta) Bali dans¢isi | Made Bandem, Rama-
yana'daki maymun kral Hanuman roliinde.
Endonezya’da Wayang Wang dykiilerinde Hanu-
man’a “Rizgarn Oglu”, Bayuatmaja adi verilir,
Sadece Riizgar Tanris’'min oglu olmakla kalmaz,
kendisi de miithis bir siirate ve insaniistii giig-
lere sahiptir. Bali sanatinda ve dininde 6zde bir-
biriyle baglantili oldugu diisiiniilen i¢ 6ge var-
drr. Bunlar bayu, sabda ve idep, “eylem”, “s6z”
ve “diigince”dir. Bir Brahmin rahibi dua eder
ken ayni anda zihninde dua vardr, dudaklarinda
sozciikler, elinde de eylemler vardir (Bkz. Eller,
mudra’lar). Ayni ii¢ 6ge oyun sirasinda da amag-
lari, jestleri ve hareketleri sozlu diyalogla kaynas-
tirmaya hizmet ederek varlik gdsterir.




Enerjl 171

14-15. 1415. (solda) Burada samurai rolindeki Kanigi Hanayagi (1986) ISTA Holstebro’da gosteri durumunda. (sagda) 1986 ISTA Holstebro'da
oyuncu K.N. Vijayakumar kathakali tiyatrosunda bir kadin roliinii oynarken.

Enerji kavrami (energeia = “gug”, “islerlik” en-
ergon'dan yani “is yapar"dan geliyor), hem apagik hem de
gug bir kavramdir. Onu daha ¢ok dis itkilerle, kas ve si-
nirsel etkinlik [azlasiyla ilintilendiririz. Ama enerji ayni
zamanda yakinlik igeren, hareketsiz ve sessizlik ortamin-
da nabiz auslan duyulan, uzamda dagilmaksizin zaman
icinde akan ¢ekinik bir gugtur

Enerji cogu kez baskici ve siddet iceren davranis or-
neklerine indirgenir. Ama ashinda oyuncunun belirleye-
bildigi, uyandirip bigimlendirebildigi kisisel bir is1 yo-
gunlugudur. Her seyden once arasunilip kesledilmesi ge-
rekir.

Oyuncunun gindelikdist teknigi olan sahnesel varl-
&\, temel duruslar ile dengenin degistirilmesinden, beden
harekelliligini genlestiren karsit gerilimlerin oyunundan
kaynaklanir. Beden, sahnesel yapinu igin yeni bastan ku-
rulur. Bu “sanatsal beden”-ve elbette “dogal olmayan be-
den”—, ne erkek ne disidir. Anlaum 6ncesiduzeyde cinsi-
yetin pek onemi yokuur. Tipik erkek enerjisi ile tipik disi
enerjisi yoktur. Yalmzca belli bir bireye 6zgii olan enerji
vardir

Oyuncunun gorevi, kendi enerjisinin 6zgun egilim-
lerini kesletmek ve gizilgucunu, biricikligini korumakur.

Her ikisi de cinsiyer ayinmiyla baglanuh olan iki agik
ve nel gorusten birine uygun bicimde oynamayi ogren-
mek, zararsiz bir gikis noktasidir. Ama yine de berabe-
rinde getirdigi bir sonug vardir. Gundelik gergeklige ait
birtakim kural ve aliskanliklar, hicbir gerekce olmaksizin
tiyatronun gundelikdisi alamina taginir.

Sonug duzeyi olan gosterimde, oyuncunun sahnesel
varhg belli bir sahne figirunde, bir karakierde bigimle-
nir. Burada erkek ya da disi kisilik gerekli ve kaginilmaz-
dir. Bununla birlikte bu erkek ya da disi kisilesmenin, ait
olmadig bir duzeyde yani anlatn 6ncesi duzeyinde de
baskin olmasi, hemn gereksiz hem de zararhdir.

Cirakhk sirasinda bireysel [arklilasma, cinsiyet lark-
lilasmasimin yadsinmasindan geger. Birbirini tamamlama
alami genisler. Bu Baurda, egitim sirasinda (modern dans
ve pantomimde) —anlatim oncesi asamasinda— gorular.
Disi olan ile erkek olan kaale alinmaz. Dogu’'da oyuncu
hem kadin hem erkek rolleri ustlenir. Enerji'nin iki kes-
kin kenarh dogasi belirginlesir. Her iki enerji kutbu ani-
mus ile anima arasindaki denge korunur

Bali'liler bu baglamda manis ile keras arasindaki surck-
li gelgit iliskisinden s6z eder. Hintliler fusva tle tundava’dan
s0z eder. Bu deyimler kadinlar ve erkeklerle ya da erkek ve
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16-19. Pekin Operasi kadin oyuncusu Pei Yan Ling, kendi oldugu gibi (sag altta) ve ii¢ rolde: Maymun Kral (sol iistte), tanrisal ruh (sag istte),
bir savas¢l (sol altta). Bunlar Pei Yan Ling tarafindan olaganiisti canli kilinmis olan erkek kisiler, iigli de farkh ama agik¢a animus enerjisi 6r
nekleri. Pei Yan Ling, giinimiizde (in'de erkek rollerinin en iinlii oyuncusudur (gésteriler Holstebro ISTA'dandtr, 1986).
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20. Kabuki oyuncusu Kanigi Hanayagi geng bir geysa ile bir samurai rollerinde (Bkz. Resimi5). Kabuki 16. yiizyilin sonlarina dogru
ilk bagladigi zamanlarda sadece kadin oyuncularca oynanirdi ama bu gosteriler fazla mistehcen olmaya baslayinca kamu ahlakini
korumak amaciyla Shogun'un yonetimi bunlari yasaklayip tim kadin rollerinin erkekler tarafindan oynanacagim agikladi. Bu erkek
oyunculara onnagata denildi. Bu kural sonucunda ve sayesinde onnagata, kadin rollerinin yorumu igin bir dizi incelmis ve gu¢ tek
nik geligtirdi ve oyle bir kusursuzluk derecesine ulasti ki giinumizde bile Kabuki’'nin biyisii onlarin becerilerine dayanir. Kadin rol
lerinin erkek oyuncularca oynanmasi bugin artik eski ve kurumlasmig bir gelenektir. Aym zamanda Pekin Operasi, Kathakali gibi
bagka geleneksel Asya tiyatrolarina 6zgu olan bu gelenek, bir roliin yorumunun oyuncunun cinsiyetine degil, enerjisini nasil kullan
digina bagl oldugunu gosterir. L
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Tsuset paemags Kerag

Bulck Keras

Bilck Keras

Revun Mamis

Kala Keras

ah Maniy
Bacak Keeas Buacalr Mani

vk Manis
Avak Iasparmas Keras
Dger prmaklar Mans

disi niteliklerle degil, enerjinin yonleri ola-
rak yumugaklik ve sertlik’le baglanthidir. Sa-
vasqi tann Rama dmegin, cogu kez “yumu-
sak” lasya yontemiyle betimienir.

Anima ile animus bir terazinin iki ke-
[esine benzer, bir concordia discors gibidir,
karsithiklarin etkilesimi, miknaush bir ala-
min kutuplan ya da beden ile golgesi ara-
sindaki gerilim gibi. Bunlar cinsel olarak
belirginlestirmek key[i bir is olur.”

(Eugenio Barba, Animus — Anima)

Keras ve manis

“Bali'de enerji, bayu (ruzgar) deyimi kulla-
rularak tanimlanir, Japonya'da ki-hai (ruh,
soluk) denir, tiyatro antropolojisinde ani-
mus ile anima deyimlerini (Latincede ha-
va, soluk anlaminda) kullamyoruz. Oyun-
cunun eylemlerine can veren bir ruzgar
esintisidir. Ama bu ruzgann esmesini na-
sil saghyoruz? Yumusak ve sert gerilimler
arasinda dogru vurgulanmis ayinm uzeri-
ne kurulu kesin beden duruslarinda usta-
hik kazanarak. Bu duruslan Bali dansinda
gozleyebiliyoruz. Bali dansimn wim bigim-
leri gercekte keras ile manis arasindaki bir
dizi kargithk uzerine kuruludur.

Keras, guglu, sert, siddetli demektir.
Manis, narin, yumusak, tath. Keras ile ma-
nis gesitli hareketlere uyarlanabilir, bir dans-
1a bedenin gesitli bolgelerinin duruslanna,
ayni gosterim igindeki ardarda hareketlere.
Bu iligki, Bath gozlere asin olgude bigimies-
mis gorunebilen temel Bali dansi durusun-
da acikca gozlenir. Her durumda bedenin
baz1 bolgelerinin keras durusu ile bedenin
bazi bolgelerinin manis durusu arasinda su-
rekli olarak gidip gelisin sonucudur.”

(Eugenio Barba, Tiyatro Antropolojisi)

21-22, Bali dans duruslannda keras ve manis (sert
ve yumusak) ilkeler, gésteren dansgi ve hocast {
Made Pasek Tempo'nun kiglk kizi Jas.

23-24. Ik Commedia dell'Arte Arlekino'larindan
Italyan aktér Tristano Martinelli ile Moliére'in ho-
casi olan iinlii ltalyan aktér Tibierio Fiorilli'nin oy-
nadigl Skaramug karakteri. Her ikisi de (boyunun
omuzlar arasina gémiildiigi, bkz. onceki resimler)
temel Bali durusu ile aralarinda sasirtici bir ben-
zerlik ortaya koyuyor. Bu durusa girmek sadece
omuzlarda degil tim bedende bir dizi gerilim ya-
ratiyor.



Bali dans ustasi 1 Made Pasek Tempo'nun en kuguk
kiz1 Jas'in aldig1 tipik adim durusunu inceleyecek olursak
keras ile manis'in yer degistirisini gorebiliriz. Diyafrarmin
esnemis hali de bir keras durusudur ve tam Asya'da cogu
kez kostum tarafindan vurgulandigi gorilur. Hindistan
ve Cin'de bir gesit kusak ya da siki kemer, giysinin altin-
da diyalrarmi sikilmis durumda tutmak uzere kullanilr.
Japonyada kimonoyu gogus ile kalgalar arasinda tutturan
geleneksel obi bagy, tiyatro kostumunun bir pargasi olarak
kullanildiginda, gundelik yasamdan farkh olarak ok da-
ha siki bigimde baglanur.

Lasya ve tandava

Hint geleneginde de karakter ile oyuncunun cinsiyeti ara-
sindaki iligki uzerinden caligmaktansa enerji konusunda
enerji kutuplar uzerinden gahsilir. Hint dans bigimleri
iki buyak kategoriye ayriir: Dans¢inin kadin ya da er-
kek olmasini dikkate almaksizin bu bigimlerin nasil ha-
reketlerle uygulandigina gore lasya (yumnusak) ile tanda-
va (sert).

Danstaki bu iki yon ayinimi ¢ok eskidir ve dansin tan-
ris1 olan tanr Shiva'min Ardhanarishvara, yani “yan ka-
din olan tanr1” olarak gorunmesiyle ilgili bir soylenle bag-
lantihdir. Ardhanarishvara imgesi, tipik olarak yar erkek,
yani Shiva'nin kendisi ve yar1 kadin, Shiva'mn karis Par-
vati olan bir figardur (Resim 33, s. 36). Bu imge, evren-
deki erkek ve disi 6gelerin birbirini butunleyen eyleminin
bir anlatim olarak gorulur. Shiva Ardhanarishvara'nin ilk
yaratug dans, kaba ve vahsiydi (tandava), oysa Parvati ya-
nsinin yaratag ve onun hareketlerine 6ykunen dans, na-
rin ve yunugakt (lasya).

Hint dans, Shiva'nin butunlugunun bu iki yammni kul-
lanir. Sadece bigim olarak degil, her ogesinde (hareket,
ritm, kostum, muzik) gugly, siddetli coskulu olan tandava
olarak tammlanr; halil, hassas ve narin olan ise lasya ola-
rak. Bu nedenle karakterlerin yorumu, oyunculann cinsel
kimligi uzerine kurulmaz, onun yerine enerjinin gagla ya
da narin yonde bigimlendirilisine dayandinhr.

Ornegin ¢ok yakin zamanlara kadar Orissa eyaletinde
koy tapinaklannda varhgim surdurmus bir gelenek vardir.
Ergenlik oncesi erkek gocuklar kadin gibi giydirilip sas-
lenerek butunuyle disi bir dansi yorumlamak uzere egiti-
lir. Bunlara gotipua denilir ve prolesyonel oyuncular ola-
rak sadece tapinakta degil, daha genis bir seyirci 6nunde
de oynarlar. Dinsel senlikler sirasinda yerel soylular bunla-
n tapinak disinda oynamaya gagnrlar. Boyle durumlarda
Krishna-lila'dan kimi olaylan ya da bagka mitolojik oykule-
ri senlik kutlamalannin kapsam icinde sunarlar.

Santai, oyuncunun i¢ bedeni

No, her zaman, aym anda kadin rollerini de yorumlayan
erkeklere 6zgu bir oyun turadur. Bazen kadin geng olur
ve incelikle, tathhkla sunulur, bagka zaman ise yaghdir,

Enedl 175

eylemleri dahaolgun olmakla birlikte yine akici ve yumu-
sakur. Baska durumlarda kadin sahneden gikar ve hortlak
olarak geri doner, bir etki alundayrmscasina, cin garpmms,
seytan girmis gibi davramir. Daha gok bir savagqiya yaragir
enerji kullanir. Aym oyuncu nasil olup da bu kadar bu-
yuk degisimi canlandirabilir?

Bu soruya No'yu ilk baslatan Zeami, Shikadosho bas-
hkh kuramsal yapitinda yanit veriyor: “Egitiminin bas-
langicindaki bir oyuncu 1ki Sanat’ (nikyoku) ve Ug Tip'i
(santai, tam olarak u¢ beden, demek) gormezden gelme-
meli. lki Sanat, derken dans ile sandan soz ediyorum.
Ug Tip ise rol yorumunun temeli olan insan bigimleriy-
le ilgilidir: bunlar yagh kisi (rotai), kadin (nyotai), savasc
(guntai)'dir.”

Zeami'nin sdzunu ettigi ug temel tip, ashnda rol tip-
leri degil —genellikle boyle gevrilir- tai'dir, yani cinsiyet-
le hig ilgisi olmayan 6zel bir enerji niteliginin yonettigi
bedenler'dir. Ug Tip, ashnda aym bedeni, (arkh tipte enerji
sayesinde [arkh yasamlar vererek [arkh kullanma bigim-
leridir. Tai deyiminin bir bagka anlarm da “géranum™dur.

Bunun nasil olabildigini anlamak i¢in “u¢” bedenlere
—kadin ile savaggi- bakmaktansa, Nikyoku Santai Ezu (Re-
simlerle Iki Sanat ve Ug Tip) bashkh cahgmada anlauldig:
gibi yash kisinin bedenine bakmahdir. Burada Zeami ug
tai'yi nasil canlandirmak gerektigine iligkin somut yon-
temn belirtir ve bunu cizimlerle gorsellestirir:

“1. Yash kisi tipi: durgun ruh, uzak bakig

2. Kadin tipi: 6zu ruhtur, gug disanda kahr

3. Savasql tipi: 6za gugtur; ruh, ayrintilarda bulunur,
‘gacun iginde incelik’.”

Zeami bundan sonra ug tai'yi kostumsuz olarak gizer
ve 62’1, yani omurganin durusunu bulmarmizi olanakh ki-
lar. Bu arada yagh kisi ¢iziminde Zeami'nin, karakterin
yukan dogru bakis yonunu gostermeye 6zenmesi, dikka-
te deger. Bu, kisinin ¢ok gagsuz oldugu igin bir baston-
dan destek almak uzere egilmis durusuna karsithk olus-
turur. Boylelikle boyun ve omurganin ust bolamunde bir
gerilim yaranlms olur.

Bu cizim ti¢ beden’in gizini ortaya koyar. Yash bir ki-
sinin bedeni aracihgyla oyuncu, bilingli bir bigimde ken-
dinde canh olarak bulunan enerjinin iki taranu —animus/
anima— yonlendirir. Boylece gercek hana'min gigek agma-
sina yol acar. Hana, buyuk oyuncuya 6zgu ¢igektir:

“Yagh bir adam rolana oynamak, sanaumizin doru-
gunu betimler. Bu roller ok onemlidir. Cunku izleyiciler
oyuncunun gergek becerisini aninda tartabilir. (....) Sah-
ne uzeri davrams bakimindan ¢ogu aktor, yagh gorinmek
icin belini ve kalgalanm bukuap bedenini ufalur ve boyle-
likle giegini yitirir, solgun, ilging olmayan bir oyun ser-
giler. Bu gibi oyunculann yapuginda gekici olan gok az
sey vardir. Akiorun sakat ve aksayan bir tarzda oynamak-
tan kaginmasi, kendini incelik ve vakar ile tasimas1 ¢ok
onemlidir. En onemlisi, yagh bir adam igin segilen dans
durusudur. Karsimizdaki odevi hig yilmaksizin gahsma-
liy1z; yash bir adami Cjgegimize sahip olarak canlandir-
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mak. Sonug, hala gicek acan yash
bir aga¢ gibi gorunmelidir.”

(Zeami, Fushikaden)

Tame

“No ve Kabukide Koshi kavra-
mindan baska, buttnleyici bigim-
de yeni bir enerji niteliginin ya-
raulmasimi tammlayan farkh bir
kavram vardir. Fizikte enerji du-
surtilmemeli ve yitirilmemelidir
Tiyairoda ve dansta da durum
buna benzer. Oyuncular, surekli
olarak urettikleri ve yeniledikle-
ri enerjiyi korumahdir. Bunu, bir
engel, ‘bir baraj’ kurarak yaparlar.
Iste tame budur.

Hem No hem de Kabuki ta-
mcru deyimini kullanir. Bu “bi-
riktirmek’ anlaminagelen bir Cin
resim alfabesi isaretiyle betimle-
nebilir, ya da bir bambu degne-
gi gibi hem esnek hem de direnc-
li olan bir seyi ‘bukmek’ anlami-
na gelen bir Japon ideogram’y-
la betimlenebilir. Tameru, geri
tutma, koruma eylemini anlaur.
Tamenidan tame taremistir. Bu,
enerjiyi iceride wuma, uzamda
kisitl bir eyleme ¢ok daha buyuk
bir eylemin gerektirdigi enerjiyi
emme yelenegidir Bu yetenek,
bir akiorun genel yetenegini ta-
mimlamamn bir yoludur. Bir ak-
worun yeterli sahne varhg, gerekli

25-31. Odissi dansinin en o6nde ge-
len miman olarak kabul edilen oyuncu,
dansgs, koreograf, guru Kelucharan Ma-
hapatra. Cirakligina ¢ok geng yasta go-
tipva geleneginde kadin rolleri 6grene-
rek baslamisti (Bkz. izleyen resimler).
Bugiin yalmizca Odissi dansinin kadin
rollerinin biiylik bir oyuncusu olarak de-
gil ayni zamanda 6grencisi Sanjukta Pa-
nigrahi ile birlikte Odissi bicemini yeni-
leyip giinimiizde diinyaca taninan klasik
bir Hint dans bigimi haline getiren usta
olarak bilinir.

On bir yasinda bir gopitva ogrencisi
olan Gautam. kadin makyaiji ve giysile-
riyle guru Kalircharan Mahapatra’nin 6n-
derliginde gesitli egitim alistirmalari uy-
guluyor (Holstebro ISTA'dan gésteri si-
rasinda, 1986).






178 Oyuncunun Glzli Sanat - Tiyatro Antropolojisi Sozligi

32. Buyo dansgisi Katsuko Azuma Bonn ISTA’da (1980) bir gosteri sirasinda bir
tame (geri tutulmus enerji durusu) gosteriyor.

gug sahibi olup olmadigimi belirtmek igin usta ona tame'si
olup olmadigin soyler

(Eugenio Barba, Tiyatro Antropolojisi)

Katsuko Azuma (Resim 32), bedeni kimono alunda
sakhyken bile bize kendisini ileri iten gugle, geri tutan
gucun yarawg karsithg gosteriyor Bu karsilik boyunda
ve ellerde goraluyor, ama enerjinin sakh yapisi, omurga-
nin kavisinde bulunuyor, gergin bir yay gibi sikilmis olan

kol ve bacaklarinda bulunuyor. Higbir zaman
olmayacak olan one dusts durusunda oyuncu,
gorsel eylemi beklemeye aliyor ama iginde do-
lasan enerjiyi gostermeyi surdurayor. Koshi ile
tame, iste oyuncunun bu hareketsizligi eyleme
donustirme ve genlestirilmis bir beden elde et-
me (Bkz. Anlatim oncesi) yetenegidir Bunu ha-
reketlerinin buyutilmesiyle degil, bedeninin
icindeki gerilimle yapar

Uzam icinde enerji,
zaman iginde enerji

“Butin bedenim gudumla, hazinm, ok kesin
bir bi¢cimde eyleme ge¢meye, onumde masada
duran siseyi kavramaya hazinm. Durus adale-
lerim kasilmis, bedenim, gozle gorulmese de
gercek eylem icindeyken gereken encrjilerin
aymisimi harekete gegiren haflil bir yer degistir-
me durumunda. Bir eylem uyguluyorum, uzam
icinde degil, zaman icinde —yani durus kaslari-
mi kullaniyorum ama kollarimi harcke ettiren,
parmaklarimin siseyi tutmasin saglayacak yon-
lendirici kaslanimi degil

No'da soyle bir kural vardir herhangi bir
cylemin onda (¢t uzam i¢inde, onda yedi-
si isc zaman i¢inde olmalidir Cogunlukla, bu
siscyi tutmak istersem, o cylemi gergeklestir-
mck icin tam gercken enerjiyi kullaninm. Ama
No'da enerjinin yedi kat fazlasi kullambr, ey-
lemi uzam icinde gergeklestirmek uzere degil,
onu akiorun iginde tnmak ve korumak uzere
(zaman i¢inde enerji). Bu demektir ki No oyun-
cusu, herhangi bir cylem igin salt uzam iginde-
ki eylemin gerektirdiginin iki kat (azlasini kul-
lanir Oyuncu bir yandan uzam iginde bir mik-
lar enerji yansiurken obur yandan kendi iginde
onun iki kaunm korur, boylelikle uzam igindeki
eyleme bir direng yaraur.” (Eugenio Barba, Ti-
yatro Antropolojisi: llk Varsayim)

Zaman igindeki enerji boylece uzerinden
gecilen ve olabildigince gerilim yuklu bir ha-
reketsizlik sayesinde ortaya gikar Bu, mutlaka
asirt canhlik ya da beden degisikliginin sonucu
olmayan ozel bir enerji niteligidir Dogu geleneklerinde
usta, hareketsizligi iginde canl olan biridir. Ozellikle, do-
vis sanatlarinda hareketsizlik, eyleme hazir olmanin be-
lirisidir. T'ai chide etkin bi¢imde meditasyon yapmak,
dinlenirken meditasyon yapmaktan ytiz kez, bin kez, mil-
yon kez daha iyidir, denilir Bau tiyatrosunda bu durum
¢ok enderdir, sadece buyuk oyuncular bu ar bir enerjiyi
kullanmayi basarir.

Pekin Operasi oyunculart ansizin belli duruslarda du-
rakahip, bir eylemi gerilimin doruk noktasinda yarida ke-
ser ve bu gerilimi duragan, edilgin olmayan, dinamik olan
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33-34. (Ustte) Odissi dansgisi Sanjukta Panigrahi: hareket halinde durgunluk.

35-36. (altta) Dans¢l Katsuko Azuma Buto dansinda bir erkek roliinde (solda) ve bir kadin roliinde (sagda). Uzam iginde enerji ile
zaman iginde enerji, erkek ya da disi kategorilere bagh degildir.
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bir hareketsizlik halinde korurlar. Cinli bir aktdran basit
Ingilizcesiyle anlatug: gibi “movement (hareket) stop, in-
side (igeride) no stop.” Bu duruslarda kargithklann dan-
sina shan-toeng ya da lian-shan (yani eylemi durdurmak)
denir, bedenin iginde dans edilir, beden ile degil.

Eylemi kirmak

Enerjinin zaman ve uzam iginde goreceli kullamm, tam

gosterimin bios'una ve ritmine de uyarlanabilir. Meyer-_

hold bu iglemi “ritmleri kirmak” diye adlandiryordu.
“Ritmleri kirmak”, Meyerhold'un iki gdsteriminde
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acikca izleniyordu, Ogretmen Bubus'ta 1925'te ve Mifet-
tig'te 1926°da.

Ogretmen Bubus'ta oyun alani, Chopin ve Liszt'in kirk
alt pargasindan olugan sarekli bir mazik art alan1 dnande
aktorlerin hareket ettigi genigce bir ykseltiydi. Aktorler,
kisa ve uzun ritmierin kangimiyla konuguyordu. 1926'da
Gabrilovig ile Gausner sonuglan Tiyatroda Ekimde soyle
anlauyordu:

“Bubus'ta ritmlerin kinlmasi, zaman bélunmelerinin
bir araya gelisinin bir anlam olusturabilecegini bulmarm-
2a yardim etti. Boylece bizlere son derece dnemli yeni bir
tiyatral sireg sunulmug oldu. (...)
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37-44. No tiyatrosunu baglatan Zeami Motokiyo'nun (1363-1444) ¢izmis oldugu No tiyatrosu tipleri. Birgok bilimadamina gére Zeami’nin kendi-
si degil de kayinbiraderi Komparu Zenicku tarafindan yapilan gizimler Zeami'nin kaleme aldig1 /ki Temel Sanat ile U¢ Rol Tipi baglikli kisa ga-

ligmalardan alinmigtir. Bu yapit, Zeami'nin en ¢ok bilinen Cigede Gotilren Gergek Yol kitabinda tam olarak geligtirdigi kavramlarin bir 6zetidir.

Yagh Adam, Kadin ve Savagg sekilleri (Resim 37-38-39) beden

de (Resim 37) gézl

daha iyi g igin iz olarak gizi ir ve ii¢ temel No

tiyatrosu rol tipini betimlemektedir. Yagh adam ¢izimi
ve ¢bkme egilimine bir kargithik y 4

yukarn dogru cizilen ¢izginin yagl bir adam bedeninin biikiilme

gozleyin. Zeami'nin &teki cizimleri bagka No tiyatrosu tiplerini g&steriyor: Tanrisal bir varligin dans

etmesi (Resim 40); Gocuk (Resim 41); Savage (Resim 42); Kadin (Resim 43); Seytan (Resim 44).

Bu tarzda neredeyse tek olan tempo oyuncusu
Oklopkov'u goruyoruz. Bolumleriyle, uzunlan ve kisala-
nyla zaman iginde oynuyor. Bubustaki General Berkovelz
rolunu boyle, butunuyle degisimler uzerine kuruyor. Bir
araya geldiginde bunlar korku, seving, umutsuzluk, arzu
gibi duygu izlenimleri veriyor. Mim sadece ek bir malze-
me olarak kauhyor.

General'in kapitalist Van Kamperdal taralindan te-

lefona ¢agnldig: sahnede mimik uzerine kurulu ogeler,
yuz, eller ve beden skeglerinin ardarda gelmesiyle yapi-
lanlar, tempo'nun destegi olmaksizin hicbir sey anlata-
mazdi. Bu mim 6gelerine anlam veren tempo'ydu.
Boylece general telefona cagnhyor. Sert bir hareketle
basimt kaldinip usaga bakiyor: sekiz saniye. Yuzu anlaum-
siz. Bu aramin uzunlugu korkusunu agiga vuruyor. Bir-
den yerinden kalkip ayakig hareketsiz duruyor: on sani-
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ye. Korkunun gerilimi aruiyor: on dort saniye.
Yavasca basini salliyor: on bes saniye. Elini ce-
ketinin i¢ine kaydinyor sonra yine stratle geri
cekiyor: dort saniye. Onceki yavas hareket ba-
samaklariyla son hareketin (elin ceketten geri
gekilisi) surati arasindaki karsithk, telelon ko-
nusmasinin tatsiz olacagini haber veriyor.

Beden hareketleri (¢cok indirgenerek) ile el
kol hareketleri (ske¢ halinde) sadece ikincil bir
rol oynuyor. Bunlar, bélumlerin ardardaligimin
aluni gizen isaretler. (...)

Bu oyun bigiminin —tempo kullanarak-
mim'den ¢ok daha etkili olduguna kusku yok.

1926'da Meyerhold Miifettis'i sahneledigin-
de muziksel artalan kullanimim, bir sire ki-
sitlamasi olarak agiklamisu. Muzik, yalmzca
konusmalanin tonlamasim ve nmisim duzen-
lemekle kalmiyor, ayn: zamanda oyunculanin
diyaloglarina eslik ediyordu. Bazen muzik di-
yaloglarin melodik bir ¢esitlemesiydi, baska za-
manlarda diyaloga karsulik olusturuyordu. Her
oyun kisisinin, Wagner'deki leitmotil gibi, ken-
di muziksel izlegi vardi.

Ote yandan bu suresel kisilama, uzamsal
bir kisilamaya da eslik ediyordu. Mifettis'teki
oyun alam, Bubus'taki genis alandan uzaklas-
misu, uzerine on bes kirmizi kapiin agildigt
bir yanim daireydi. Ortada (3.55 x 4.25 metre)
kuguk bir yukselti vardi. Tum gosterim bu ku-
¢uk oyun alamina odaklaniyordu.

Kisulanmis oyun alani oyunculan hem en
ince hareket ayninulart hem de gosterimin ge-
nel ritmi agisindan son derece bilingli olma-
ya, muzik ve sahne gerilimlerinin butinlugu-
nu kirmamak igin 6zen gostermeye zorluyordu.
Meyerhold sunlan anlauyor:

“Bubus’ta bir tur 6zdenetim islevi tasiyan
muziksel bir artalan yaraulmisu. Oyuncunun
biri ara vermek istediginde muzik onu devama
zorluyordu. Ya da bir oyuncu kendini kapurp
dogaglama oynamak isteyebilirdi. Ama hayur,

45. Meyerhold’un, A. Faiko'nun Ogretmen Bubus'unu
sahneleyiginden bir sahne (1925).

46. |. Slepyanov'un Meyerhold'un Ogretmen Bubus'u igin
yuvarlak sahne tasanminin bir eskizi.

47. Gernovi¢ tarafindan yeniden sahnelenen Ogretmen
Bubus'un (1926) reji defterinin birinci sayfas.. Soldaki
degigik sutunlarda sunlar tammlaniyor: her eylemin sani-
yelik suresi; her eylemin sirati; aktérin uzamdaki hare-
ketinin bdlimlenmis ve her asama i¢in sayilarla belirlen-
mis eskizi; icinde konusmalarin hizi ile “es”lerin uzunlu-
gunun isaretlendigi mizik ile metnin iligkisi; son olarak
da belli bazi s6zciiklerin agizdan nasil ¢ikacagi ya da belli
hareketlerin nasil uygulanacaginin kesin belirlenisi bulu:
nan yazar metni.



her sey surekli birimler duzleminde oyle ku-
sursuz orkestral bir butunliuge sahipti ki bir-
¢ok insan gosterimi dramatik bale olarak go-
rayordu.

Mifettis’te wam akuorleri tig metrekareyi as-
mayan dar bir alanda toplamak ve bu alan sah-
ne gece bile olsa [ul1sikla donatmak gerekecek.
Mimik oyunculuguboylece daha iyi gorulebile-
cek. Kisiler bir divan uzerinde oturuyor olacak-
lar. Ama en 6nemlisi, sahne zemini egimli ola-
cak. Uzerinde yarumek gii¢ olacak. Mobilya-
lar hile seyirciye dogru egimli olacak. Divanin
ontinde ahsap bir masa olacak, oyle ki divan-
da oturanlar ancak belden yukarilariyla gorule-
bilecek. Oyuncularin masanin alundaki ayak-
lanina bakis aimak mumkiin olacak, masamin
uzerindeyse yuzleri ve elleri gorulebilecek. Ma-
samin yuzeyi karanlik olacak. Oraya akiorlerin
ellerini yerlestirip seyirciye gosterebiliriz. Boy-
lece eller ve yuzler gecili izlenebilecek. Aktor-
ler irili ufakh pipolar i¢iyor olacak. Tutun icen,
dumani ufleyen, kestiren, hatta uyuklayan bir
grup insan.

(Meyerhold at rehearsal
[Meyerhold provadal 20 Ekim, 1925)

“Sahnede duragan topluluklar sorunu de-
gil, zamanin uzama verdigi eylem sorunu soz
konusudur. Ug boyut ilkesinden énce ve otede
oyun, zaman ilkesi yani ritm ile muzik 1arafin-
dan belirlenir.

Bir kopruye bakarsaniz onun metalden ya-
pilmus bir gesit sigrama oldugunu gorursunuz.
Baska deyisle hareketsizlik degil harekettir. Bir
koprunun en onemli yani, parmakhklarini sus-
leyen dekor ogeleri degil, anlatug: gerilimdir.
Ayni sey gosterim igin s6z konusudur Bir bas-
ka kiyaslamadan yola ¢ikarak diyebilirim ki
oyuncunun oyunu melodi gibi, sahneleme ise
armoni gibidir.

(Alexander Gladkov, Meyerhold Speaks
[Meyerhold Konusuyorl)

Oyuncunun varhg

Alstirma olarak ve hem zaman hem uzam
icinde eylemde enerjinin varlig: olarak anlagi-
lan Kung-fu, burada degisik bir gelenekien ge-
len ve degisik bir ¢calisma baglaminda bulunan
bir oyuncunun lotogral dizisinde net bicimde
ayirt edilebiliyor. Odin Tiyatrosu oyuncusu
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4B. “Guzel Bir Bulusma™ Meyerhold’'un Gogol'un Miifettis sahnelemesinin on dordiincu
sahnesi (1926). Dekorun orta yiikseltisinin yakindan gérintiisii.

49. Meyerhold’un Miifettis'te kullandigi hareketli platformun gizimi.

50. Gogol'un Miifettis’i icin P. Kiselev'in sahne tasariminin gizimi, bir dizi kapi i¢eriyor. Ha
reketli platform, gizimin ortasinda gosterilmis.

51, Albrecht Diirer'in (1471-1528) Isa Hekimler Arasinda lablosu. Meyerhold'un Roma'da

Palazzo Barberini‘de gormiis oldugu bu tablo Mifettis'teki yogunlastinlmis iliskiler kompo
Zisyonu igin 6rnek olmugtu. A
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52-68. [n unlu Grand Guignol yazan olarak bilinen (Drhgel Prensi un
vani tagiyan) Fratsiz yazar Andre de Lo de'un Telelon Konusmasynda
ltatyan aktor Eimete Zaaoni (1857 15463). Yeni icat olunmuy telelon

konusunu ele lan syun, kahramamn aillesin telefonla arayip, kares
ile ¢ocuklarmin lecvaze ugrayp kalledilmelering duycdugu bir dehsel
sahnesiyle sona crer. Bu sabne timanan duygusal tepkiler yostnden
Meyerhold'un Ogrelmen Bubus'la General Berkovels’in telefon sah
nesisdekine ¢ok yen zaman icinde enerji kullannim gereklirin
Bk, Onceki sayla)
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Iben Nagel Rasmussen'i kendi gelistirdigi alisurma-
lar uzerine kurulu bigimde ¢esitli yarume, durma,
gundelik ¢ahsmasindan bir gereci kullanma sira-
sinda goruyoruz. Burada gundelikdisi teknigin tum
uygulama ilkeleri bulunuyor.

Duragan durus bu (Resim 59), zaman iginde
enerji kullammi var. Oyuncu duruyor, ama par-
mak uglarinda, tehlikeli bir dengede, boynun keras
durusunun daha da belirginlestirdigi, ipte asili bir
adam gibi bir durus bu. Kollar: yukan dogru kaldi-
ran, boynun bu keras durusudur.

Uzam icinde enerji kullamminda ise (Resim
60) yurume bigimi, ayaklar arasindaki uzakhg ar-
uran bacaklarnin ayrilmasi, bedenin Hintlilerdeki
tribhangi'ye benzer bigimde bukulmesi goruluyor.

Son olarak (Resim 61), tek ayak uzerine da-
yanan, dizler halil kinlmis durumda tehlikeli bir
dengede kosma hareketi ve dinamik eylem var.
(Odin’de kullamilan teknik deyimler arasinda buna
sats diyoruz, yani eyleme, tepkiye hazirlhk, herhan-
gi bir seyi yapmak uzere olmak.) Bagin durusu den-
geyi degistiriyor ve beden ¢izgisini koruyor.

Odin tiyatrosu deyimi sats, yani eylem itkisi, ki
bu da zaman icinde enerjidir, Stanislavski'nin “dog-
ru ritmde durmak” tammina ézdestir

“Stanislavski 1srar ediyordu: ‘Dogru ritmde
durmuyorsun!” Ritmde durmak —Nasil yani— ritm-
de durmak! Ritmde yurtimek, dans etmek, sarki
soylemck - bunlari anhyorum ama durmak!

‘Ozur dilerim, Konstantin Sergeyevig, ama rit-
min ne demek oldugunu ben hi¢ bilmiyorum’
‘Onemli degil. Su kosede bir [are var Simdi eline
bir sopa al ve lare ¢ikar ¢ikmaz onu ¢ldur... Ha-
yir, 6yle yaparsan onu kagirirsin. Daha dikkatle izle
— daha dikkatle. Ben ellerimi ¢irpugim an, sopayla
vur ona... Bak nasil geg kaldin! Bir kez daha. Dikka-
tini topla. Sopanin vurusuyla el ¢irpmam ayni anda
gibi olsun. Gordun mu, simdi eskisinden ¢ok daha
farkl bir ritmde duruyorsun. Buradaki larki gore-
biliyor musun? Durup bir [areyi izlemek belli bir
ritm, sana dogru gelen bir kaplani izlemek bam-
baska bir ritm’ "

(V.O. Toporkov, Stanislavski in Rehearsal
[Stanislavski Provadal)

§9-61. Odin Tiyatrosu oyuncusu Iben Nagel Rasmussen Sar-
dunya’da bir sokak gosteriminde (1975).



Gozle gorulmeyen rizgan, gecerhen bicim verdigi sudan izlemeh.
- Robert Bresson

Esdegerlik: Hem aym degere sahip olup hem basha olmah.
- Bir sozlikten

Sanat, doganin esdegeridir.
— Picasso

Omegin Engelli Kaprda (Sekinoto) (1784), “canlt”, “vahsi” ve “ahsam” anlamlanna gelen resim alfabesi harfle-
riyle yazilan ki ya bo ... sarhisi soylendiginde ahtor, bu anlamlan gormezden gelerek onlarin yerine agag, (“hi”, Ja-
poncada aga¢ anlamina da gelir) ok (“ya”, aym zamanda ok demehtir) ve direk (“bo”, aym zamanda direhtir) tak-
lidi yapar.

- James Brandon, Form in Kabuhi Acting [Kabuki Oyunculugunda Bicim]

Esdegerlik ilkesi

ir cli gundelik yasamda gozleyecek olursak gortiriz ki

her hir parmak 6tcki parmaklan canh tuan gerilimden
farkh bir gerilimle canhdir. Dogulu oyuncu, bilegin buku-
lusinu, dirsegin ve parmaklarn durusunu belirleyen bir
kodlama yoluyla gundelik yasamdaki ¢esitli gerilimlerin
esdegerini kurar. Buyuk sanatgilar, her zaman sanaun do-
ganin yeniden kurulmasindan degil de dogayaesdeger ol-
masindan esinlenmistir Michelangelo’nun David'inin bilek
ve parmaklanndaki cesitli gerilimler, mermeri, yasama 6z-
gu o sonsuz titresen ener jiyle canl kilar (Resim 1-2).

Ingemar Lindh'in sundugu belle courbe (Resim 10-13)
bir Decroux pantomimcisinin bedenindeki gundelik ge-
rilimler oyununa iyi bir ornektir. belle courbe'u ¢ozumle-
mek, karsit agirhk kullanarak nasil bir esdegerlik yarat-
may basardigimizi anlamarmiza yardim edecektir. Aym
zamanda oyuncunun bedeninin gesitli bolumlerinin tek
tek islevlerine agikhk getirecektir.

Govde ile bacaklar hi¢ durus degistirmez —bel-
le courbe'da— ama kollarin durusu degiskendir. Bacaklar
karsit agirhk ilkesini gozeterek beden agirhgini bolusur.
Arkadaki bacak (Resim 4) yalmizca dengeye destek olur-
ken (karsit agirlik) ondeki bacak bukulerek bedenin tum
agirhgini tasir. Bu 6ndeki bacak, omuzlarda baslayip ayak
kavisinin ortasinda biten hayali bir dogru tarafindan kesi-
lir. Arkaya dogru uzaulmis olan bacak, karsit agirlik islevi
gorurken hareket edebilir, hatta bedenin durusunu ya da
dengesini hozmadan kaldinitabilir (Resim 5)

1-3. (sol iistte) Michelangelo’nun (1475-1564) David'inin (1503) sag
el detayi ile (sag ustte) Japon Kyogen oyuncusu Kosuke Nomura'nin
temel kamae durusu. (Bkz. Anlatim Oncesi). (allta) Pablo Picasso’nun
Guernica'sindan (1937) delay, Picasso Miizesi, Madrid.
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4-5. Yerden kaldirilabilen sag bacak, kargit agirliktir. Sol bacak bedenin

agirthgini tasir. Volterra ISTA'da (1981) Isveg mim sanatgisi Decroux’nun

6grencisi Ingemar Lindh'in gésterisi.

;_@_

6-7. Bir agirligin gergekten itildigi sirada gii¢ yéniiniin gizimi (solda) ile
agirlik taklit edildigindeki durum (sagda): mim sanatgisinin gergek giice
bir egdeger kullandigi agik¢a gorilebilir.

8-9. Nijinski’'nin Stravinski’'nin miizigine koreografisini yaptigi Le Sacre
du Printemps (Bahar Ayini) balesi iizerine ressam Valentine Hugo’nun
bu cizimlerinde dansg, bacaklar ve iist gévdede ayni durusu korurken
ice ya da diga doniik kollari farkl 6ykiiler ¢agnistiriyor.

g

10-13. (iistte) Mim sanatgisinin belle courbe’unun Decroux imgesi. Goste-
ren, Ingemar Lindh. Durusu degistirebilen kollar ykiidiir ama jestin 6zii
ya da yasami hig degismeyen govdede yatar.

14-15. (solda) Yiiriiyen adam: Auguste Rodin’in (1840-1917) bir yontu-
sundan detay. Fransa’da Barentin'de heykel miizesi. (sagda) D'Annun-
zio’nun Gioconda’sinda Eleonora Duse (1858-1924).



16-24 Sanjukta Panigrahi, Odissi dansinda bir ok ile yayin kullammini gésteriyor (Volterra ISTA, 1981). =
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ci, ahskilara gore, tam maddesel ger-
cekligi, bir eylemde kullanlan her nes-
neyi tek tek eleyerek cahsir. Ama aym
ahsk: geregi, kendisi ile izleyici arasin-
daki anlama alamm olugturan gergekli-
gi bir soyutlamaya donusturemez. Bu
gerceklik olmadiginda hareketleri de
nedensiz ve kisir hale gelecektir. Bir
gergekligin bu yadsimsi, onun dolayh
taklit yetenegine, elindeki tek gercek-
lik olan kendi bedeninin organik kul-
lamim uzerinden bir esdeger arayisina
gotuarur.

Pantomimci, soyut mim'in gercekgi
bolgesine daha az girdiginde ya da aym
esdegerlik yontemnini kullanarak gelisi-
guzel ya da raslanusal olmayan bulus-
lar ile yaraulara ulasildiginda ilke, hep
aym kalir.

Mim sanatgisi boylelikle kisisel yo-
rumuyla izleyiciye ¢abamin somut do-
gasim anlatmaya cahsir ama bu itici
gucun amaci, “anlatmak” istedigi sey,
kollara baghdir. Bu bolumde yukanida
(Resim 10-13) kollarin temel duruglan-
m degistirmeksizin cesitli duruslar ast-
lenirken govdenin hi¢ degismedigine
deginmistik. Bu 'demektir ki, bedenin

25-26. Sanjukta Panigrahi geyik durusu ve mudra’sinda (Bkz. Eller); Ida Rubenstein (1885-1960)
D’Anunzio’nun yazip miizigini Debussy’nin besteledigi Le Martyre de Saint Sebastien'de (Aziz
Sebastiyan'in Gilesi) (1911) Saint Sebastien roliinde. Bu iki esdeger durugta beden saga dogru uza-
nirken bas ve gozler karsit yone, agirlik sol bacaga verilirken sag bacagi yalnizca ayagin bir bo-
limi tasiyor. Kiiltiirel farkliliklar bir yana oyuncularin sahne bedenleri egdeger goriiniyor, ama
Rubenstein'da yay, salt siis degeri tasir ve neyse ondan éte bir seyi betimlemezken (oyuncunun
destek aldig bir nesne). Sanjukta Panigrahi’'nin tribhangi (Bkz. Karsitliklar) durugunda yayda kesin
algilanabilen bir kargitliklar oyunu vardir.

Belle courbe, pantomimcinin bedenine her an bozula-
bilecek bir denge saglamak igin gelisiguzel sectigi bir du-
rus degildir. Daha ¢ok oyuncunun teknik bir istegi dog-
ruitusunda betimlemeye calisug gercekligin kesin gozle-
minin sonucudur. Ne oldugunu birlikte gorelim.

Gundelik gergeklik iginde herhangi bir seyi iterken
(Resim 6) normal olarak bedenin agirhg hem arkadaki
bacak hem de one dogru iten kollarca desteklenir. Bu, ta-
rudik bir imgedir, hem birinci derece bir kaldiraci hem de
insan ¢abasim betimlemek i¢in kullanilir. “Itme”, bir pan-
tomimci tara(indan yapildiginda (Resim 7) ¢aba, aym bi-
cimde yapilamaz, qunku somut direng yoklugundan 6tu-
rii iki destek tabanindan biri ortadan kalkar. Bununla bir-
likte, goruldugu gibi, aym ¢aba gerilimi Ingemar Lindh'in
durusunda bulunabilir, itmekte oldugunu gostermekte-
dir. Tek yapug), bedeninde esdeger bir durus bulmakur.

Taklidin kargiui olan esdegerlik, gercekligi bagka bir
sistern aracihigiyla yeniden uretir. Hareketin gerilimi ay-
m kalir, ama bedenin bir bagka yerine yerlestirilir. Bu
durumda gug, kollardan ondeki bacaga yonlendirilmis-
tir. Somut ¢abay yaratan, bu bacagin yere olan baskisidir
(Resim 7), kollannki degildir.

Izleyici ne gorar?

Izleyici, pantomimcinin kendisine onerdigi bir yapin-
u gorar. Bununla birlikte gug, yapay degildir. Pantomim-

enerjisini ortaya koyan gerilimlerin kar-

sithg) tamamiyle govdede bulunmakta-
dir, kollar yalmzca sus ya da yazin'dir. Baska deyisle ha-
reketin 6zu, govdenin ve onu destekleyen bacaklarin du-
rusunda bulunur.

Gorunuste aykin gibi duran bu olgu, gorselden ok
zihinsel bir kavram olup eller ile kollan eylemin simge-
leri gibi gormemize yol agar. Dogu tiyatrolannda bu iyi
bilinir (Bkz. Eller). Ama belli bazi Bati sanati 6rneklerin-
de de taminir. Klasik sanat muzelerini sikga gezenlerin de
dogrulayacag gibi bassiz, kolsuz Grek ve Roma heykel-
leri, parca halinde olsalar bile cogu kez dikkate deger bir
gerilim sergiler. Milo Venusu'nun kol durusu uzerine gok
sey yazilmistir. Bedenin gerisi uzerine elle tutulur pek bir
tarusma yoktur.

Ozan Rilke'nin Rodin’in yontulan uzerine bir degin-
mesini ammsayalim. Rodin, heykellerini, onlara ilkel ve
curetli bir nitelik kazandirmak igin antik heykellerde goz-
lemledigi aym gugle cisimlestirmek istemnis, (igurlerinin
birgogunu siddetle sakatlayip onlan “torso"ya indirgemis-
ti. Omegin, 'Homme qui marche'ta (Yariyen Adam) bunu
yaprmsti (Resim 14). Bir keresinde saka olsun diye basin
yurameye bir katkisi olmadigini soylemisti. Rilke bu sa-
katlamalan ve bu ¢alisma yontemini begeniyordu. Bunun
kendisine Eleneonora Duse'in, D’Annunzio'nun La Gio-
conda’sim kollarin hig kullanmadan oynamasim amimsat-
ugni (Resim 15) soyluyordu.



Dhanu: Hint Odissi dansinda ok¢uluk

Ortada yay ve ok yoktur (Bkz. Dislama), bununla birlikte
duragan imgelerin ardarda dizilisine bakinca (Resim 16-
24) okun firlaulmas igin gerekli gug ve-gerilimlerin esde-
gerini algilayabiliriz. En 6nce tam dizi igin gegerli genel bir
dusunce: esdegerlik arayisinda oyuncu, eylemin her anin-
da sundugu gorsel imge iyice dinamik ve kapsamlh olsun
diye bedenini son kerteye dek genlestiriyor (Bkz. Karsit-
lik'taki golge testi). Duruglann her biri, sanki oyuncu ger-
ek bir ok ve gergek bir yay ile ¢alisiyormus gibi olsun diye
eylemleri vurgulayip buyutme amacina yoneliktir. Sorun,
su asagidakileri yeniden elde etmektir; yay1 germede kulla-
nilan gug, [irlatmanin yona ve hedefli vurmak igin gereken
yogunlasma. Eylemleri aynntyla inceleyelim.

Oyuncu, ok atan birini gostermez. Daha ¢ok diyalektik
bir kisi—ok—yay iliskisini yeniden yaranr. Okqunun dura-
gan konumu, okun firlama hizina karsitur. Bu iliski, yara-
ulan karsithklar dizisi taralindan goruntulenir; omurganin
oku kilifindan almak uzere bukilmesi (Resim 17-18), ey-
lemin ikinci asamasinda beden agirhginin oku yaya yerles-
tirmek igin yer degistirmesi (Resim 19-21). Oku germek
igin gereken ¢aba, bedenin agirhgini tasiyan sol (6n) ba-
cagin ve basin, omurganin ve sag bacagin bigimlendirdigi
genis kavisi (Resim 23) yankilayan bukulmus kolun cahs-
masiyla yeniden yaraulir. Sonunda, eylemin gergeklesmesi,
hedeli vurmak, gekingen ve savunmasiz bir geyige (Resim
24) dogru ugan oku kargilar bigimde, bedenin ansizin 6ne
dogru kivnimasiyla betimlenir (Resim 25).

Eger bu eylemlerin igerigini bilmeseydik, bunlarin
okgulukla bir ilgisi oldugunu anlamakta zorluk ¢ekerdik,
esdegerliklerin degerini goranur kilmamiz da gug olurdu.
Ama igerigi, bilmeden bile var olan ve oyuncunun bede-
ninden yayilan gugler sayesinde anlyoruz. Bu, en ufak
aynnuda, eylemlerin tam baslangicinda gosterilebiliyor.
Ormegin Sanjukta Panigrahi, yayim oniine yerlestirdikten
sonra donuyor, gozlerini kullamsindan, oku kiifindan ¢i-
karuigini (Resim 18-19) bize gosteriyor. Ya da yay: gerer-
ken bize sag elinin parmaginin asin gerilimini gosteriyor
(Resim 22-23). Sonug olarak belirtelim ki tam bu hare-
ketler dizisi oyuncu taralindan [otogral igin serinkanh-
likla yinelenmisti.

“Hint tiyatrosu ve dansi bizlere tann, tann¢a, yice
kudret gibi sozcuklerin fiziksel esdegerini gorebilmemiz
i¢in siradisi bir firsat sunuyor. Gozler, ansizin gunes im-
gesine donusebiliyor, oyuncu ya da dansgi, hem okgu,
hem yay hem de ugan ok ile yarah geyik olabiliyor.

(Ferdinando Taviani, Incroci tra Oriente e Occidente
[Dogu ile Bau'nin Yol Kavsag])

Japon Kyogen tiyatrosunda ok nasil atihr

Bu aktorun diz ¢okmus olmasina ve cassesini ulaltmis ol-
masina karsin yine de agirhgini, sanki ayakta duruyor-
muscasina bir bacaktan otekine aktarmas ilgingtir. Ama
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27-28. lki Kyogen farsinda ok ve yay kullanimi; Gan Tsubute (Kaz ile Gakiltagi)
ile Fumi Ya madachi (Korkak Haydutlar). No oyunlan arasinda negeli skegler
olarak oynanan Kyogen farslar geleneksel No sahnesini kullanir ama daha ger-
¢ekgi bir bigemde oynanir. Bununla birlikte Kyogen oyunculan az sayida gereg
kullanir, No oyunculan gibi gesitli nesneleri betimlemek igin genig dlgiide yel-
pazelerden yararlanirlar. Bu baskilarda ok ve yaylar, agiklik ve anlagilirlik ama-
ayla ozellikle gorintilye alinmigtir,

dengesini bir ayaktan otekine dogru degistirirken bu-
nu Odissi dansgisi gibi yapamaz. Bu kisitlamaya karsin
oyuncu, esdegerlik ilkesini dikkate alir: elindeki tek ola-
nag kullanarak dengesinin yerini, ayaklardan uguncu,
tehlikeli bir destek olarak yararlanirken, dizleri ustiunde
degistirir. Ayaklann destegi tehlikelidir, ¢unku yere ba-
san nokta topuklar degil, ayak uglaridir.

Okun (irlaulmasi, kollarin “ugusu” ile betimlenir (Re-
sim 37-39). Hedelin vurulmasi, kollarin hizla dasmesiyle
ve avug iglerinin baldirlara vurdugunda gikan sesle be-
timlenir. Bu ses, yayi gererken gikarulan girtlak sesine
son noktay: koyar.

Japon okguluk geleneginin temel kurallanm gozetir-
ken oyuncu, gundelik hareketin otomatikligini kirar ve
gorsel uyarimlan aym olgude etkili olan seslere donustur-
me yoluyla bir esdeger yaraur. Eisensiein'in belirttigi gihi
Japon tiyatrosunda hareketi “isitir", sesi “goruruz.

Sinema dunyasina ve montaja da degindigimize go-
re bir bagka aynnuya daha dikkal cekelim. Kosuke
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Namura'min alchgr durusu gozlersek (Resim 37) okun fir-
lauhst hareketini yeniden yaraimak icin sag elin gercek-
te oldugu gihi geriye ¢ekilmesi gerektigini dusunebiliriz.
Bunu yapmak yerine oyuncu, eylemi keser, sonraki du-
ruslara gecer (Resim 39). Bunlar, hizh hareketle birlese-
rek okun ugarak vansim canlandinir ve kolun ¢ekilmesi-
nin mekanik olarak yeniden yaraulmasint onler.

Ok atma

Meyerhold'un biomekaniginden bu alisurma, sadece es-
degerlik ilkesini ortaya koymakla kalmaz, aym zamanda
amaclarindan birinin, nasil ok¢unun durusunun ger¢ek
bir “denge dansi”na varan surekli degisimi oldugunu gos-
terir 1922'lerde Meyerhold'un oyuncularindan hiri olan
l'rast Garin. *ok atma” alisurmasini soyle anlaur

“Sol elde hayali bir ok tuulur Ogrenci, sol omuzu
onde, one egilir Hedeli gordugande her iki ayag uzerin-
de dengeli olarak durur Sag el, sirundaki hayali bir ku-

29-31. 219. sayfadaki gosteriden kostum ve geregler-
le desteklenmis duruslar. Oyuncunun bedeninin Kimono
altinda nasil sakli kaldigini goriiyoruz. Kostum, kal¢a-
nin yukari dogru ilettigi gerilimi ve ayak parmaklarinin
asagl dogru biikiilmesini sakliyor. Ama akama'nin (Ja-
pon erkeklerinin kimono izerine giydikleri zarif panto-
lon etekliginin) siki kivrimlan ile genis kollarin dikdort-
genligi bir baska esdegerlik aracihigiyla eylemin gerili-
mini yeniden kuruyor. Yelpaze sadece bir siis olmayip
yayi ¢agnstinyor, tipki pek ¢ok baska durumda ulsimli
bir giysi gibi sonsuz bir esdeger amaglar cesitlemesi igin
kullanildigi gibi.

saktan bir oka ulasmak i¢in bir kavis ¢izer Elin hareke-
Ui, agirhgin arkadaki ayaga ge¢mesine yol agacak bicimde
1am bedeni etkiler.

El, oku ¢eker ve yaya yerlestirir. Denge on ayaga ak-
tarihr. Nisan alimir. Yay, dengenin yine arka ayaga gecme-
siyle gerilir. Ok hirlaulir ve ahsurma bir sicrama ve hay-
kirma ile tamarlanir.

Bu ilk ahsurmalardan biri sayesinde ogrenci, uzamsal
haglamda kendini tammaya haslar, kendi bedenini denet-
lemeyi ogrenir, en basit bir hareketin --ornegin el hareketi-
nin-tam bedencle yankilanchgimi [ark eder ve ‘ret’ ach veri-
len durumda deneyim kazamir. Bu durumdla bu ahsurmacla
‘on—hareket, ‘ret’ olan, elin arkaya oka dogru uzanmasidir.
Bu ¢ahsma, amag, gerceklestirme ve tepki asamalanindan
olusan “oyunculuk hareket dizisi'ne bir érnektir.

(Mcyerhold on theatre, IMeycerhold'la Tiyatro Uzerine,
Haz. ELdward Braun)
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32-39. Kosuke Nomura Kyogen bi¢eminde bir
ok ve yayin kullanimini gésteriyor (Volterra IS
TA. 1981).
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40-51. Ok firlatma: Meyerhold'un biomekanik aligtirmalarindan (1922) 6grencisi Erast Garin'in tamimlamasina gore bir hareket dizisi. Son ¢
durug bir Otkaz'dir (red).
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52-55. Her gelenekte oyuncunun yayla ok firlattigi sahneler ya da alistirmalar buluruz. Yay, kargthklar oyununun cisimlesmesidir. Amac valnizca
bir okun firlatiisimi gériintiilemek degildir, aym zamanda bedende yayin gerilimini belirleyen dinamikleri yeniden yaratmakur. (ust sotda) Kar
savina, Michel Fokine'in koreografisini yaptig1 Cog d'Or'da (Alun Horoz) (1914); (st sagda) Ted Shawn Grossienne'de (1923); (sol altta) Man
ha Graham, basliksiz solo pargada (1924); (sag altta) Mary Wigman, Diis Figtirii'nde (1927), solo danslar butinu The Visiorns'dan (Garimlen bir
bélim. Son i¢ durus bir Otkaz'dir (red). -



GENLESMIS BEDEN

asayan bir beden, sadece canli olan bir bedenden da-

ha [azla bir seydir Yasayan bir beden, oyuncunun
varligini ve izleyicinin algilamasini genlestirir.

Izleyiciyi, aracisiz “ayarian” bir baslangi¢ enerjisiyle
kendine ¢eken belli bazi oyuncular vardir Bu, izleyicinin
bireysel eylemleri desilre eitmesincen ya da onlarin an-
lamlarim kavramasincdan once ortaya ¢ikar.

Kihura, gelenekleri ve sahne adetleri hakkinda ge-
nellikle pek az sey bildigi bir Dogulu akior/dansciyr izle-
yen Bault bir izleyici icin bu deneyim, beklenen bir sey-

N
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Eugenio Barba

dir Anlamimi butinayle anlamadig ve uygulamasini ye-
terince takdir edemedigi bir gosterimle karsilasuginda, iz-
leyici kendisini aniden karanlikta bulur Ama yine de, bu
boslugun dikkatini ¢eken bir gucu oldugunu, kendisini,
zihinsel anlamadan once gerceklesen bir bicimde “ayart-
ugim” kabul etmek durumundacdir.

Ancak ne ayartma ne de anlama, bir oteki olmadan
uzun stre dayanahilir aksi 1akdirde ayarima kisa sureli
olacak, anlama isc ilgiclen yoksun kalacakur.

Dogulu bir aktor/dansciyt izleyen Baul izleyici, sacle-

1-2. Bedeni tutustan yuz ifadesine, beden dinamizmine dek her sey oyuncunun varligimin genlesmesine katki yapar. Donen dervis ve (sagda)
Bertolt Brecht'in yonettigi Cesaret Ana'nin basroliinde Helena Weigel (1952).



3-4. Genlesmig beden: 1996 Kopenhag ISTA'da Stephen Pier ¢alisma gosterisinde, ve Stina Ekblad Medeo'da.

ceasrt hir ornek. Ay durwim, tyacronun ber iyi yapih-
smda ortaya gkar Amacizleyici “kendi tivawrosuyla kar-
silasuginda, zawen bildigi wm seyler, farkma vardigi ve
vamitlan nerede ve nasil aramasi gerektigini soyleyen so-
rular, kendine ozgu gacanan varhgon giz-
leyen bir peee yaraur

Biz buna genellikle oyuncunun gacunan “sahne var-
g™ deriz. Ama bu, olan, orada oniimiizde olan bir sey de-
gildir Bu surckli donusum, gozlerimizin onunde gerqek-
lesen buytmedir Bu, yasayan bedendir Gundelik davra-
mislarmmzy helirleyen enerjilerin akisi, baska bir yola so-
kulmustur Normal liziksel varolus bicimimizi gizlice yo-
neten gerilimler, gosterimeide yuzeye ¢ikar, beklenmedik
bicimde gorunur hale gelir

Genlesmis beden, sicak bir bedendir, ama duygularin
ctkisiyle ya da heyecanla yapilan bir sey anlananda degil
Duygu ve beyecan, hem gosterimei, bem de izleyici igin

bir sonuctur Genlesmis heden, her seyin otesinde,

deyimin hilmsclanlanundaaisiyan bir hedendir gundelik
davramst olusturan zerrecikler, kiskirnlnuslardir ve daha
lazla enerji uretirler. devinimde bir arusa ugramslardir,
birbirterinden daha daayribir, genislemis ya da kisnlan-
nus bir uzamda daba buyuk bir gacle birbirini ceker ve
hirbirme karst kovarlar

Koprii

Dogulu ve Bauli gosterim ustalanna soruldugunda ve ya-
mitlart karsilasunldigmda, anmilanan eknikler farkh ol-
duguhalde, dayandiklar ilkelerin benzer oldugunu gora-
ruz. Bu ilkeler, ¢ eylem ¢izgisinde bir araya getirilebilir:

1 pundelik dengenin, istikrarsiz va da “laks™ denge
arayist icinde baskalasimi;

2. dinamik karsi koyma,

3. wiarh waarsizhigin kullamilmase,

Bu ug eylem cizgisi, gundelik daviamsim tipik eylem-
lerinin indirgenmesi ya da abarulmasi uzerinde surek-
li cahsma anlamina gelir Gundelik davrams islevsellipe.
pue ckonomisine, kullamilan enerii ile elde edilen sonug¢
arasindaki aliskiye dayamrken, oyuncunun gundelikdi-
si davramsida her eylem, ne kadar kuguk olursa olsun.
lazlaliga, asrihiga dayanchnihr

Tabii bu buyuleyicidir ve zaman zaman da yamiluci-
dir Insan bunun sacdlece. zibinsel eylemleri kullanmadig
ve yalmzea liziksel eylemlert kullanchg varsayilan “beden
tiyatrosu™ ile ilgili oldugunu sanma cgilimindedir Oysa,
her uzam icmde devinme bigimi, bir dustunme biciminmn
disa vurumudur hu arilgplak sovanmus dusuncenin
devinimidir Benzer sekilde, bir dusunce avine zamanda
devinimelir, bir eylemdic —yant haska bir v
hir yerden baslayan, aniden yon de gistiren vollarr leven
donusen bir sevdir Gostarmer, hizthselden vacda thim

Tevarmak won
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5. Wagner, Ugan Hollandali Fransiz sanatgi Gustave Doré'nin bir graviirii (1832-
1883).

selden yola gikabilir; birinden digerine gegiste yeniden
bir birlik kuruluyorsa, hangisi oldugu 6nemli degildir.

Tipki tembel, ongorulebilir ve gri bir devinim bi-
¢iminin var olmas gibi, aym zamanda gri, 6ngorulebi-
lir ve tembel bir dusunme bigimi vardir. Bir oyuncunun
eylemleri, upki dusunce akisimin stereotipler, yargilar ve
hazir sorularla bloke edilmesi ve agirlasmasi gibi stereo-
tipler taralindan bloke edilebilir ve agrlasabilir. Sadece
bildiklerinden esinlenen bir oyuncu, kendisini ister iste-
mez durgun bir su birikintisine atar, enerjisini yolunu sa-
sirtmadan yineleyici bir bigimde, ¢aglayan ve selalelerden
gegirmeden ya da suyun yeni bir dususle aniden kagiver-
mesinden onceki o engin dinginlige yeniden yonlendir-
meden kullanir. Benzetmeyi izlersek, dusunce —onu an-
latan sozcuk ve imgelerle birlikie- sakin ve ashnda ilging
olmayan kanallar boyunca akabilir.

Beden ya da ses uzerinde ¢alisilmaz, enerji uzerinde
¢ahsilir Nasil, ayni zamanda [iziksel eylem olmayan sesli

bir eylem olmazsa, ayni zamanda zihinsel olmayan [izik-
sel eylem olamaz. Eger [iziksel egitim varsa, aym zamanda
zihinsel egitim de olmahdr.

Yarauci sureg irmagimin [iziksel ve zihinsel yakalan-
i birlestiren kopru uzerinde ¢ahgmak gerekir. Bu iki ya-
ka arasindaki iliskiler, yalmzca her bireyin eyledigi, kur-
guladigy, yarawgr amin bir pargasi olan kutuplukla ilgi-
li degildir. Aym zamanda daha genis, ozellikle tiyatroya
ait kutupluklarla, akiorle yonetmen arasindaki kutupluk
ve onu izleyen oyuncu ile izleyici arasindaki kutuplukla
baglantihdir.

“Genlesmis beden” kendi karsii ve tamamlayicist im-
geyi, “genlesmis zihin”i cagnsurir. Ama, bu anlaum sade-
ce bilincin degisik hallerini, normal otesi bir seyi dusun-
durmemelidir. Bu ayni zamanda sanatsal isin huner duz-
lemiyle baglantihdir.

Bir yonetmenlik deneyimim sirasinda, hem kendim-
de hem de arkadaslarimda olusan bir sureci gozlemledim.
Gunlik uzun beden ¢ahsmalari, yillar geglikce yavag yavas
damiularak, dramatik bir eylemi olugturmanin ya da tasar-
lamanin bir yoluna, topluluk iginde konusmanin, yazma-
nin bir bigimine uygulanabilecek igsel enerji sablonlarina
donusta. Dusuncenin [iziksel bir yam, hareket bigimi, yon
degistirmesi, sigramasi —hatia “davranigi” vardir Bu yam-
nin aym zamanda oyuncunun, var olmakla (enerji) ilgili
olan, gergek ve asil sanatsal olusumdan —kronolojik degil-
se hile manuksal olarak— once gelen, anlaum oncesi ¢ahs-
masina henzetilebilecek, bir anlaum 6ncesi duzlemi vardir.

Peripeteia

Dustince sigramalari, peripeteia’lar ya da degisimler ola-
rak tamimlanabilir. Bir peripeteia, bir eylemin beklenme-
yen bigimlerde gelismesine ya da basladigi bigimin tam

6. Azteklerin go¢ baglangicimi anlatan el yazmasinda gizgisel olma-
yan, tek sesli olmayan yasam iginde disince. Soldan saga: 1. Kral
bir adada, piramidin gevresindeki hiyeroglifier onun ve kavminin adi-
ni temsil ediyor; 2. Gegis: dikdértgen igindeki hiyeroglif tarihi betim-
liyor; 3. Biyiik hiyeroglifin betimledigi ayak izleri Colhuacan sehrine
dogru yuriiyisu gosteriyor; 4. Sekiz kavim daha krali bekliyor: her
kavmi belirleyen bir hiyeroglif ile konusan bir adam sekli. Cizim, ant-
ropolog Andre Leroi-Gourhan'in Le geste et la parole'inden (est ve
S62) alinmigtir.
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7. Diiglinceyi diiglinmek: Dessiner (¢izmek), Maurits Cornelis Escher’in
(1898-1972) 1948 tarihli tagbaskisi.

tersi bir bigimde sonuglanmasina neden olan olaylarin ig
ice gecmis dokusudur. Bir peripeteia, olumsuzlama uze-
rinden eyler. Bu en azindan Aristoteles zamanindan beri
bilinmektedir.

Dusuncenin davranisi, dykulerin ani donasumlerin-
de, oykuler kisiden kisiye, bir zihinden 6burune aktarilir-
ken meydana gelen beklenmedik degisikliklerde gorunur
hale gelir. Beklenmedik degisiklikler, sadece tekil bir sa-
natqinin zihninde yer almaz, tersine upki yaratci tiyairo
surecinde oldugu gibi, ayni gikis noktasimi paylasan gesit-
li bireylerin ¢alismasidir.

Ugan Hollandal, Kaptan Van der Decken'dir. Umit
Burnu’nu ge¢me girisimi sirasinda zindikhik edip Tanri'ya
kargi gelmistir. Firtinalar ve yazg tanrilarina yalvarmaya-
cakur, tersine yagaminin sonuna kadar Umit Burnu’nun
ote yanina ge¢me denemelerine devam etmekte 1srarh-
dir. Bunun uzerine, cennetten kendi sozlerini yineleyen
bir ses duyar, ama bu kez sozleri bir 1anetli buyu haline
donusmaugtar: “yasaminin son gunune kadar  son gu-
ne kadar.”

Ve boylece bir oykunan tohumlar aulmis olur. Bir
kaptan surekli denizde kalir ve asla olmez. Bir yelkenli
gemi surekli denizlerde dolanip durur. Boylece, bu to-
hum kendi 6zgun baglamini terk eder ~ve baska baglam-
lara “sigrar” Halkin imgelemi, kaptanin ve onun sonsuz
yolculugunun imgesini, asla huzura kavusamayan Gezgin
Yahudi Ahasver’in imgesi uzerine bindirir.

Boylece, Van der Decken'in 6ykusu degisir. Ahlak
disi ve ateist bir yasam surdugu icin lanetlenmis oldu-
gu soylenir: Kurtanci Isa'min olduruldugu gun olan Kut-
sal Cuma Gunu demir alip denize agilma emri vermistir.

Ya da: kaptamin imgesi kaybolur ve imgelemde onun
yerine bir gemi belirir. Ansizin Hayalet Gemi ortaya cikar:
gemiciler onu gorur, kapkaradr, yelkenleri kan rengidir,
ya da san, ya da [oslorludurlar, buyuleyicidirler, bir saat
icinde on kez renk degistirirler.
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Ugan Hollandal ile Hayalet Gemi soylencesine aga-
gidaki yeni motifi ilk dokuyan, samnm Heine olmustur:
Van der Decken zaman zaman bir limana yanasarak orada
agk arar. Olunceye kadar kendisine sadik kalacak bir ka-
din buldugu takdirde, yazgisindan kurtulacakur.

1839 yazinda Richard Wagner Riga’dan Londra'ya
gitmektedir. Esi Minna da onunla birliktedir. Wagner,
Ugan Hollandal oykusunu biliyorduysa da, onu ancak
icinde bulundugu gemi Norveg kayaliklan civarinda fir-
uinaya yakalandiginda anlar. O zaman gemiciler ona, bir
gemi batacag sirada daima oniinde beliren Hayalet Ge-
mi oykuasanua anlaur. Uzun saatler boyunca [irtinayla bo-
gustuktan sonra, sonunda Arendal’den birkag mil otede,
Sandvik liyordunun yiiksek kayaliklari arasina siginmay:
becerebilirler.

Seyahat bitip de Wagner sag salim Londra’ya vardik-
tan sonra Paris’e giderken, Norveg kiyilari boyunca kar-
silasuiklari [irunadan soz eder, ruzgann tiramolada nasil
ugursuz ve seytanca uguldadigim anlaur. Karanhgn igin-
den bir yelkenin belirdigini gordugunu ve orada Ugan
Hollandaly: segebildigini sandigim soyler.

T

4

8. Disinceyi diisii k: Sergei Ei in'in (1898-1948) La natura non indif
ferente (Kayitsiz olmayan doga) (1947) kitabinda kullandigi Rumen karikaliirist
Saul Steinberg’e ait ¢izim. ®
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9. Extasis: Eisenstein'in Meksika'da bulundugu swrada yaptigi bir ¢izim. Ex-
(asis, yani kendi kendinin disina g¢ikmak. Esriklik haline girmesi gereken aktor
degil, aktoriin yaptiklarinin dolaysiz ve harfi harfine algilanmasinin sinirlarini
asarak perdenin arkasini, asikar olanin ve bilinenin arkasini gormek tizere ken-
di digina tasmasi gereken seyirci.

Anckdotlardan hoslananlara gore, olay soyle gelismis-

Bir masaya servis yapan bir geng kiz, Sandvik'de Nor-
vegli bir kaptanin evinde konuk olan Wagner'in dikkatini
¢eker Onu “jenta” (kiz, hizmetci) diye ¢agirchklar du-
yar ve bunun kizin gergek adi oldugunu dusanur Daba
sonra bu adi Senta’ya ¢evirir, oysa bu Norve¢'te hi¢ kul-
laniimayan bir isim, ya da sadece Wagner'in U¢an Hollan-
dalisindaki Norve¢'te gecen bir isimclir

Wagner, Hollandaliyt kefaretinden kurtaran ask ko-
nusunu almakta, ama onu ters ¢evirmektedir Heine'nin
cesitlemesini kabul etmekte, ama aym zamanda anlamim
olumsuzlamaktadir

Senta ger¢ekten cle Ucan Hollandahyt sevmektedir
ve olunceye kadar ona sadik kalmaya soz vermistir. Ama
Hollandali, Senta ile Erik arasindaki bir konusmaya kulak
misaliri olur (Senta bir zamanlar olunceye kacar Erik’e
sachk kalacagina soz vermistir). Bu durumda, geri donul-
mez bi¢cimde Hollandahyabagh yazgisimin esiri olan Sen-
ta, Erik’e verdigi sozu geri almak zorundadir Hollanda-
It denize geri donmeye karar verir Kurtulusu imkansiz
gorunmektedir, kendisine olunceye kadar sadik kalacak
bir kadin bulmast olanaksizdir. Ashnda Sema'yr kurtaran
o olacakur, terst degil: Sentanin, upki Lrikle oldugu gi-
bi, kendisini bastan ¢ikarip sonra ortada arakacagindan
korkmaktachr Ve ona ihanet eden kadinlar, sonsuza ka-

dar lanetlenir. Bir kadin taralindan tersine dondurilebi-
lecek bir buyu, bu kez de, asik olan kadinlarin uzerine
donen yeni bir kinanma yazgisi temasina donusmekiedir.
Ondan sonra Hollandali, kendisini korumasi gereken ka-
cini korumak ugruna kagar gider Yalanci bir ask oldu-
gunu sandigy seyden kurtulmak i¢in kagmakiadir, oysa
Senta aslinda oliinceye kadar ona sadik kalmisur gemi li-
mandan ayrildhginda, Senta kendinidenize atar ve olerek
sozine sadik kalnus, vaadini yerine getirmis olur Sonra
gemi yavas yavas batar ve gunes dogarken Senta ile Hol-
landal, gokyuzune yukselirler

Ve sonra yeni bir donusam: Heine tarafindan do-
nusturalen ve bir dizi karsulikla Wagner tarafindan ge-
listirilen oyka, bu kez de Strindberg tarafindan cle ah-
mir. O, Wagner taralindan sunulan son c¢esitlemelerde-
ki tim potansiyel enerjiyi serbest birakir Ve bu potan-

siyel enerji aqiga cikarken, oykintin anlamim tersytiz
cder bu kez ana tema, bir kadimin kendisini seven er-
kege verdigi acilar, yani bir sadakatsizlik icmasi olmus-
wr Bu, Strindberg’in strekli geri dondaguove burada da
Wagner'den miras kalan entrikayr kullanarak yazlestirdi-
i bir temadhr.

Bunu yine olumsuzlayarak, onu tersyaz ederck kul-
lanmaktadir: Hollandali, her yedi yilda bir, bir kachnla
karsilasmal ve onu sevmelidir Bu onun kurtulusunun

10. Augusto Omold, Kopenhag ISTA'da gésteri ¢alismasinda.



kosuludur, ama bu, kadin onu kefaretinden kurtaraca-
guigin degil, tersine kadimin sadakatsizligi sayesinde ola-
cakur.

Hollandalinin hig bitmeyen seyahatinin, sonsuza ka-
dar lanetlenme temasinin kargit kutbu olarak sunulan
ask temasi, simdi yeni bir karsithga sigramakta ve ken-
disini deniz yolculugunun spiritael karsihgina donasta-
rerek, konuya eklemlenmektedir. Hollandalinin gercek
cezasl, askin surekli basansizhgidir. Aruk ask, Heine ve
Wagner'de oldugu gibi, onu cezalandinlmaktan koruma-
makta, tersine kendisi bash basina ceza olmaktadir. Hat-
ta, Hayalet Gemi'yi lanetli bir hapishaneden bir haga do-
nuastarerek, kefaretini 6demektedir.

Ozgun dykaya ammsayalim: Strindberg ona, ken-
dinden oncekilerden daha yakin goranmektedir. Yi-
ne de ondan ¢ok uzaktadir. Oykanan ana unsuru, her
ne kadar orijinal degerini koruyorsa da, daha derine in-
mistir. Fiziksel gezinme iskencesi, kendi spirituel sureti
tarafindan genlestirilmis, ve Gezgin Yahudi'ye, Faust'a,
Don juan’a benzer hale gelen gemici, her limanda bir ka-
din taralindan bastan ¢ikanlan yalmz bir gemiciye geri
donmaustar.

Insan bir temanin gesitlemeleri uzerinde dusundu-
gunde, buyuk beceriklilik, incelikli sanatgihk akla gelir.
Oysa Hollandah oykuasindeki gesitlemeler, sadece ari e-
sitleme olmakla kalmaz; her donasamle birlikte, bir du-
rum degisikligi de gerceklesmistir.

Dusiincenin sigrama davranigini, kendisini anla bir
oykuanuin peripeteia’lar araciliglyla disa vurdugunda goz-
lemlemek kolaydir. Bu davramisin yolunu sagirmasini ve
disavurumlanni, insanin kendi duguncesinin durgun aki-
st icinde engellemeyecek kadar esnek olabilmek, ¢ok da-
ha zordur.

Olumsuzlama ilkesi

Oyunculann ¢ok iyi bildigi bir kural vardir. Bir eyleme, o
eylemin sonunda yonlendirilecek oldugu yontin tam kar-
sit yonde baglanir.

Bu kural, gundelik yasamda belli bir miktar eneriji is-
teyen tiam eylemler icin gerekli bir kosulu yeniden yara-
ur. Bir darbe vurmadan once, insan bir kolunu arkaya
ceker; ziplamadan once dizlerini kirar, one sigramadan
once, arkaya yaslanir: Reculer pour mieux sauter (daha iyi
sigramak igin geri gitmek).

Bu tur davramslar, oyuncunun gundelikdisi etkinli-
ginde, en kuguk eylemlerine kadar uygulanir. Bu, oyun-
cunun kendi (iziksel varhgim genlestirmek igin kullandigy
araglardan biridir.

Buna “olumsuzlama ilkesi” diyebiliriz. Aktor, bir ey-
leme baslamadan once, tamamlayici karsiun icra ederek
onu olumsuzlar.

“Olumsuzlama ilkesi”, organik niteligi —yani ru-
hu- kayboldugu takdirde, bigimsel bir bosluga donusur.
Onemsiz konusmalann tiyatroda ya da tiyatro diginda
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11. Jens (iig buguk yaginda) - bir ¢ocuk bahgesi.

kullanilmasi sirasinda “olumsuzlama ilkesi” genellikle ha-
reketin sigirilmesinin bir yolu olur. Aslinda, genlesmis eyle-
min bir parodisi, beceriksiz taklidi haline gelir.

“Olumsuzlama ilkesi"nin gucunu belirleyen i¢ man-
tik nedir? Bir yandan, her enerjik eylemin kendi karsitiyla
baglarken kullandig sinirsel ve [iziksel dinamiklerdir, ote
yandan, zihinsel bir tutumdur.

Donup aksi yonde giden bu zihinsel tutumun en
berrak tamimlamalarindan birini, Arthur Koestler’in Tke
Sleepwalkers (Uyurgezerler, Penguin, Aralik 1989) kita-
binda buluruz. Kitap, ‘insanin evren hakkindaki gorusle-
rinin degisimlerinin tarihine’ adanmisur. Koestler, burada
her yaratic1 eylemin —bilimsel, sanatsal ya da dinsel- bas-
langigtaki bir reculer pour mieux sauter, daha ilkel bir daz-
leme geri gekilme sayesinde, sonuca dogru sigramay! ha-
airlayan bir olumsuzlama ve bolunup dagilma sureci uze-
rinden, nasil tamamlandigim gosterir. Koestler, bu ani,
bir yaratici “onkosul” olarak adlandirir.

Bu, bir sonug arayisinda tipik olan her seyi olumsuz-
lar gibi gorunen bir andir: bu yeni bir yon bulmaya yo-
nelmeyi belirlemez, tersine daha ¢ok arastimacinin tum
enerjisinin devinime gegirilmesini, tipki insanin karanlk-
ta yaramesi gibi, tam duyulannin keskinlesmesini gerek-
tiren, gonulla bir yolunu sasirmadir. Gergek gizilguglerin
genlesmesi, pahaliya mal olur: insan kendi eyleminin an-
lam1 uzerinde kontrolunu yitirme riskini goze almaktadr.
Bu, varhigini acgikladigy yeni varligt heniz kesletmemis bir
olumsuzlamadir.

Oyuncu, yonetmen, aragtimaci, sanatqi, hepsi de
kendilerine sik sik sunu sorarlar: “Bu yaptigimin anlam
nedir?” Ama “eylemin olumsuzlanmasi” aninda, ya da ya-
ratict “onkosul” aninda bu, verimli bir soru degildir. Bu
noktada 6nemli olan, insanin yapmakta oldugunun anla-
mi degil, tersine daha ¢gk, iginde bir duygu —beklenme-
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dik bir anlam- ele gegirilebilecek olan o boslugu hazirla-
yan eylemin keskinlestirilmesidir.

Neredeyse daima ¢ok sayida bireyin isbirligini gerek-
tiren bir bigimde yaraimak zorunda olan tiyatro sanatgi-
lan, anlamlar igin letisistge bir gereksinim, ulasiimak iste-
nen sonuglar uzerinde gorunugse bakilirsa baslangigta du-
yulan “dogal” bir alisk: ihtiyaci waralindan sik sik engel-
lenirler. Omnegin bir aktor, bir dogaglamanin sonucu ya
da bir karakterin kisisel yorumu olan belli bir eylem icra
eder. O eyleme son derece kesin bir deger vermesi, onu
oznel imgelerle ya da 6znel bir dusunceyle bagdasurma-
si dogaldir. Ama eger, eylemin aktor igin anlami, o eyle-
min yer aldigi baglam yuzunden anlagiimaz ya da uygun-
suz hale gelirse, 0 zaman aktor bu eylem par¢acigimin bir
yana birakilmasini ve unutulmasim dusunebilir. Kisacasi,
eylemle onun bagdasurilan anlamlan arasindaki evliligin
birbirinden ayrilamaz olduguna inanr.

Eger bir akiore, eyleminin, baglami (ve bu nedenle
anlami) butanayle degistirildigi halde, dokunulmadan
oldugu gibi kalabilecegini soylerseniz, genellikle kendi-
sine ail bir madde gibi davranildigini, yonetmen taralin-
dan “istismar” edildigini dusunur. Sanki eylemin ruhu,
anlamiymus ve enerjisinin niteligi degilmis gibi gelir.

Pek cok yonetmen de aym onyargiya sahiptir. Oznel
bir imgenin ya da imgeler dizisinin yalmzca bir tek basit
dramatik manuga uyabilecegine, yalnizca bgyle bir anlami
aktarabilecegine inanma egilimindedir.

Oysa, “eylemi olumsuzlama” ilkesi, insam 6nceden
var olan duzenden, varmak istedigi sonuca bagimhhkian
kurtararak, tam karsit yone isaret eder. Bu, sanki yola ¢i-
kis noktasimin, kendi karsiu aracihgyla, bir baglamdan
digerine sirayarak gergek etkileyici gizilgugleri gelistire-
bilecek bir enerji zincirine donusmesi gibidir.

Uygulamal tiyatro ¢alismasinda bu, bir eylemin ya
da bir dusuncenin bi¢im kazandigi andan baglayarak, ta-
mamlanmis urun olarak sunuldugu ana kadar uymak du-
rumunda oldugu peripeteia’lar ile ilgilidir. Tipki, ulkeden
ulkeye, ¢agdan ¢aga yolculuk eimeye lanetlenmis olan
Ugan Hollandah gibi, eylemin ¢ekirdeginin 6zgtin anlam-
lan, oldukleri halde yasamaya devam eder, kaybolmadan
anlamdan anlama sigrar. Yaraucai dustincenin ayirt edici
ozelligi ashnda sicramalarla, kendisini, iyi duzenlenmis
kabugunu terk etmeye, yeni bigimlerde yeniden orgut-
lenmeye zorlayan, beklenmedik bir yol sasirma yardimiy-
lailerlemesidir. Iste bu, dogrusal olmayan, tek anlamh ol-
mayan, yasayan dusuncedir.

Beklenmedik anlamlarin gelismesi, ugusa gegmeden
hemen once bir yanin kenarinda tanerken, hem [iziksel
hem zihinsel tam enerjilerimizin belirli bir hal almasiyla

12-14. |kiz mantik: ¢ocuk resimleri: (istte) Alasdair (dort yaginda) -
kedi bir biyiktan ibaret; (ortada) Chloe (alti yaginda) - kedinin hem
biyigr hem de kuyrugu var; (altta) Elli dokuz yaginda bir yetiskinin
gozinden kedi: Kedi Yavrulan Monologu (1918), Paul Klee'nin gizi-
mi (1879-1940).



mumkun olur. Bu hale, egitim ¢alismasi sa-
yesinde damumla ulasilir.

Bedensel ¢alismalar, oyuncuya yeni bir
davranis, yeni bir devinme, eyleme ve tepki
verme bicimi gelistirme olanag: tamir. Boy-
lece oyuncu oznel bir ustalk kazamr. Ama
bu ustalik, derine dalmamissa, oyuncunun
zihinsel sureglerinden, fiziksel alamndan,
sinirsel sisteminden bir araya gelen varhg-
nin ta i¢ine uzanmiyorsa, tek boyutlu hale
gelir ve donar kalir. Fiziksel ile zihinsel ara-
sindaki kopru, yinelemenin tekdlizeliginin,
ataletin tstesinden gelmeyi mamkuan kilan
bilincte, halil bir degisiklige neden olur.

Gergekten de [liziksel bedenin genles-
mesinin, zihinsel bedenin genlesmesiyle at-
bagi gitmedligi takdirde, highir yaran yok-
wr. Imgeledigimiz, cyledigimiz ya da yan-
situgimizda, kendisini sunmak i¢in disun-
ce, ilk is olarak, ataletin, beshelli olanm igin-
den hissedlilir bicimde gegmek zorundadir

Diisiinceyi diisiinmehk

Bir izik¢i sahil boyunca yurtrken, sicraima-
ya ¢ahsarak denize tag aan bir ¢ocuk gor-
mus. lHer tas bir ya da iki koguk sicrayistan
[azla yapamiyormus. Cocuk bes yaglaninda
kadarmig ve fizikai kendisinin de ¢ocukken
suya tas [rlatgim ammsamis. Ancak bu isi
¢ok iyi yaparmis. Boylece eriskin, cocuga bu-

Genlesme 203

15-16. |kiz mantik: bir ¢ocuk ile bir yetiskinin ¢izimleri. (solda) Dért yagindaki Maria bir ada-
mi iki odali bir apartmana dénustiriyor; (sagda) Ev bir Cinli oluyor, 1911 yilindan ¢izgi film;
Walt Disney’in “¢izgi filmin babasi" dedigi Fransiz filmcisi Emile Cohl (1857-1938) tarafindan

nun nasil yapilchgimi gostermis.

Birbiri arch sira taslan Nirlaurken ¢ocu-
gatasn nasil tuulacaginy, hangi agida nisan
alinacagini, suyun yuzeyine hangi yuksek-
likte wiulacagim anlaumis. Erigkinin Nirlaigr wim taslar,
pek ¢ok kez, yedi, sekiz haua on kez signyormus.

Sonra ¢ocuk, “Evel, taslar pek ¢ok kez signyor Ama
benim yapmaya ¢ahsugim bu degilcli. Sizin taglarimz su-
da yuvarlak daircler ¢iziyor. Ben henimkilere kare daire-
ler ¢izdirmek istiyoruny,” demis.

Bu oykuyu, fizik¢i onu Finstein'a anlaimis oldugu
icin biliyoruz. Einstein, geng dostu ¢ocukla olan bu karsi-
lasmasmi anlawiginda, beklenmedik bir tepki gostermis.
“Onu kutlacdhgimi ve taslan suda kare daireler ¢izmedigi
icin endiselenmemesini soyleyin. Onemli olan, dusunceyi
dustinmektir, demis.

Yakindan incelendiginde, en onemli bilimsel kesille-
rin pek ¢cogunun dogusuna yol acan sorulann, taslarini
suya Nirlatan ¢ocugunkilerden daha gereksiz ve yararsiz
olduklarint goruruz.

i yasmdaki Max Planck kendi kendine,  Akkor ha-
line gelen demir neden kizane?” diye sormustu. Einstein

“Insan birisik s azerinde gidebilseydi, ne gorecek-

diye sormustu. Bu sorularin, buyuk bilimsel kesillere

yapilmis.

yol acmig olclugu gercegi, bizim bunlarin karanhga dogru
sicrayislar, idrakin cisina kayan hizh dusanceler oldugu
ger¢egini goz arch etmemize yol agmamali.

Dustinceyi dustunmek, daha once birbiriyle iligkisi ol-
mayan dizlemler ve baglamlar, birbirini kesen ve yok olan
yollar arasinda [azladan, ani gecisleri, ani donusleri, bek-
lenmeclik baglanulari gerekli kilar Farkh sesler, her bi-
ri kendi manugini iceren farkh dusunceler, eszamanh var
oluyor ve kesinlik ile rastlanusallig, oyun hazzi ugruna eg-
lence ile bir hedele yonelik gerilimi bagdasurarak, planlan-
mamus bir bicimdle birbirleriyle isbirligine girisiyor gibidir

Bu arastirma imges), onlerinde olan ya da olmayan bir
avin pesine dusen bir kopek strust imgesine benzer Ko-
pekler birlikie kosar, daglarak etrafa yayihr, birbirlerinin
onuane ¢ikar, enerjilerini ve yeteneklerini zorlayan sik ¢a-
liliklarin ya da derin yarlann icine atlar ve yeniden ortaya
ckuklarmda izi kaybeuikleri i¢in cesaretleri kinlnmg hal-
de daircler ¢izerck kosarve geri donmek zorunda kahirku
Ama bazen de dagilan kopekler yemden birarayapeln
Bu birlesmis sarti. avi izlgyerek bulur ve dusne evi bulin
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Bulunacak olan dasuncenin, izinin saralmesini ve ele
gegirilmesini isteyerek orada bizi bekliyor olmasi kesin
degildir. Bu an bir gizilgactur. Onun ne olabilecegini, ya
da ne icin kullanilabilecegini bilmeyiz. Bazen tam gabalar
bosa gikar. Bagka zamanlarda ise, upki beklenmedik bir
alanda isin igine girmemizi zorunlu kilan bir surpriz gibi,
yepyeni bir sey kendisini bize sunar. Bazi bilim adamla-
n, arasurma alanlann degistirirler; baz1 yazarlar uzerin-
de calismakta olduklan oykuyu birakir ve aslinda kendi-
lerini zorla kabul ettirmis olan karakterlerin yeni donam
noktalannin izini sarerler; bir aran uzerindeki ¢alisma-
nin tam ortasinda, aniden, bagka bir urtinin elimizden tut-
mus bizi gatmekte oldugunun ayirdina vannz ve bizi ne-
reye goturduginden de habersizizdir.

Bazen, “dusunceyi dusunen”in kendimiz olmadig
duygusuna kapilinz ve tum yapabilecegimiz, dusanceyi
dusunmekten alikoyan onyargilari susturmaktan ibaret-
tir. Baslangigta bu, aci verici bir deneyimdir. Bir ozgurluk
duygusu, yeni boyutlara bir agihm duygusu haline gel-
meden once bu, insanin a priori (onsel) karar verdigi, goz
diktigi seyle, ote yandan yasayan zihin arasinda bir mu-
cadeledir.

Kaosa yuvarlanma tehlikesi apagikur. Insan bu yara-
uct “onkosul’u ele gegirip yerlegtirmeyi becerirse, baska
bir gacun egemenligi aluna girdigi, ya da kendinden geg-
tigi duygusuna bile kapilabilir. Ama bu, insanin isinin,
zanaauinin lerra firma’sina demir atmug olarak kalan bir
duygudur.

Eisenstein moviola'simin basina oturdugunda, calis-
mast igin bir kosul yaratmakta basarih olmustu, ancak
kendi beklenmedik manugim dayatan, 6nceden kararlas-
unlmis olan sonuglar degil, malzemenin kendisi olmus-
tur. Filmini gerceve gerceve calisan, sete gitmeden once
onu desenler halinde kurgulayan Eisenstein, kendi ya-
ratugl malzemenin basina, mutlak tarafsizhk iinde otu-
ruyordu. Kendisine o ana kadar kilavuzluk eden prog-
ramlama, artik ise yaramiyordu ve Eisenstein “montajin
esrikligi’nden soz ediyordu.

“Dusunceyi dusanmek”, “yasayan zihin”, “montajin
esrikligi” ... tum bu ifadeler, mecaz anlamda aym turden
deneyimlere gonderme yapar. Cesitli parcaciklar, gesitli
imgeler, gesitli dusunceler kesin bir yone ya da berrak bir
planin manugina gore baglanmaz, tersine “kan bag1" ne-
deniyle birbirleriyle bagdagir.

Bu baglamda kan bag) ne anlama gelir? Onlan yasama
gecirdigimiz baglamda var olan gesitli pargaciklar, imgeler,
dusunceler, onlan bulmaya ¢alishgimiz ya da tasarladig-
mizda kullandigimiz manuga uymayan bir manuk teme-
linde, yeniden birbirleriyle baglanir ve yeni iligkiler kurar
ve kendi ozerkliklerini agiga gikanr. Bu sanki gizli kan bag-
lari, bizim yararh ya da hakh oldugunu dusandugamuz-
den daha baska olasiliklan harekete geciriyor gibidir.

Yaratici suregte, calisugimiz malzemelerin hem yarara
donuk hem de ikinci bir yagamlan vardir. Birincisi, kendi
haline birakildiginda, derinligi olmayan bir berrakliga go-

tarar. lkincisi ise, kontrol edilemeyen guci nedeniyle bi-
zi kaosun igine surakleme tehlikesini beraberinde getirir.

Ama bizi bu iki yagam arasindaki, mekanik dazenle
duzensizlik arasindaki, Cinlilerin Li dedigi, organik ya-
sam karakterize eden asimetrik ve ongorulemez dizene
goturen, diyalektiktir.

1kiz mantik

Diyalektik bir iligki, kendi iginde ve kendiliginden var ol-
maz. Bu, kendi haline birakildiklarinda, birbirleriyle an-
cak karsitlik olugturacak gugleri kontrol etme isteminden
dogar.

Diyalektik, ogrenilen bir dusunme ve eyleme bigimi-
dir. Yarauci ¢alismada, Li'nin asimetrik dazeni, ancak bir-
birine aykin goranen araglarla elde edilebilen bir seydir.
Gergekte sanat galismas, her seyin otesinde yapay bir ga-
lismadir. Kargithklann, farklihklarin arayisi, aykin bir bi-
¢imde birlik ve butunluk arayisinin obur yuzu olmak zo-
rundadir.

Oyuncunun gorme bigimiyle, izleyicinin gorme bigi-
mi arasindaki farki nasil belirginlestirebiliriz? Yonetmen-
le aktor arasindaki kutuplugu nasil giglendirebiliriz? Ve
boylelikle, soz konusu gesitli gugler arasindaki iliskileri
nasil daha guglu hale getirebiliriz? Tiyatronun govdesi-
nin genlestirilmesi olasiligl, bu sorulara verilecek yanut-
lara baglidir.

Zaman zaman bir oyun uzeriride galigildigy sirada yo-
netmen, aktorin neden o 6znel bigcimde oynadigimi an-
lamuyor olsa bile, aktorian eylemleri canllik kazanmaya
baglar. llk izleyici olan yonetmenin, aktorin yaptiklannin
anlamini, aretimin iskeleti dahilinde akilci bigimde agik-
lamay bilemedigi durumlar olabilir.

Yonetmenler, bu bilinmeyen yasam kivilcimini kabul
etmekte gigluk cektigini itiral edebilir, agiklamalar iste-
yebilir, aktore tutarh olmasim soyleyebilir. Ama bu tak-
dirde, birlikte galisma ruhunu ve aralarindaki iliskiyi teh-
likeye atarlar. Kendilerini aktorden ayiran mesaleyi orta-
dan kaldirmaya calistiklannda, ¢ok [azla istemis olurlar;
yazeyde olan uzerinde bir [ikir birligi, maksatlar uzerin-
de bir ahgki istediklerinde ise, ayni1 zamanda pek az iste-
mis olurlar.

Aktorlerin ¢aligmas, teknigi ya da sanati, onlarin “yo-
rumu” hakkinda konusurken, genellikle tiyatronun bir
iliski oldugunu unuturuz. Aktorlerin gundelikdigi tam
teknikleri, izleyici agisindan ele ahndiginda, temel bir ih-
tiyaci, gandelik yasamin pegesinin parcalanip, beklenme-
yenin ortaya ¢ikugi o anin bekleyisini karsilar. Bilinen bir
sey, aniden yeni olarak agiklanmstur.

Hatta, izleyicilerin en derin tepkileri, degerlendirme-
lerinin kaliplan ya da apacik dile getirilmis yargilan bile
gizlidir, onceden bilinemez.

Tiyatronun gucu, insanin baska mantiklann bagim-
siz yasarmin taninabilir bir orta altinda koruyup gozetme
yetenegine baghdir. Mantik —yani, gudula ve ardisik do-
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nuagumler dizisi- gizli, aktarilamaz oldugu, hatta kuralla-
n bir tek bireyin ufkunun étesine gecemedigi zaman bile
var olabilir.

Sanki sadece paylasilan bir mantiga uygun olamn
mantikh oldugu yolunda onyargih bir anlayis vardir. Bu
onyargih anlayisin baska bir yam da, kisisel, gizli, mah-
rem dunyanin rastlantilar, otomatik ¢agrigimlar, kaos ta-
rafindan yonetildigine inanmamuz ister. Iginde hig sigra-
malar olmayan, onun yerine birbiriyle baglantisiz, tutar-
siz bir salinma olan bir magma.

Mantiksizhik dedigimiz, kaybolan sonra yeniden beli-
ren takintilarimuiz ve hastalikh duskunluklerimizin gelis-
me olmadan kigkirulmis bigimde, mekanik bir yinelen-
mesine birakilmig bu salinim olabilir. Ama ayn1 zamanda,
yalmizca bizim olan bir akilcilik, anlagilmamiza yardimei
olmayan, ama kendi kendimizle iletisimimizi saglayan bir
raison d'étre de olabilir.

Her bireyin zihinsel tiyatrosunda, ise yaramaz ya da
dogurgan, elbirligi eden iliskiler vardir.

Erigkinler, cocuklarin yapug gibi resim yapmaya ¢a-
hstiklarinda, genellikle, kotu resimler gizmekten baska
bir sey yapamaz, kendi gorme bigimlerinin mantigin terk
etmeye, onu yoksullasgtirmaya gahsirlar. Ellerini rastlan-
tiya birakar, kesinlikten kaginirlar, gocuksu ¢izim yollan
taklit ederler. Ve boylece ¢izim ¢ocuksu olur.

Aslinda gocuk cizimleri erigkine, bir sey eksikmis, ko-
tu yapilmis ya da giziktirilmis gibi gorunur. Oysa onlar
aslinda bozulmaz bir mantiga tutunurlar. Bir ¢ocuk gor-
dugu seyi, ya da onu nasil gordugunu gizmez, tersine de-
neyimledigi seyi izer. Eger bir erigkini, bir ¢ilt uzun ba-
cak ve aniden kendisine dogru egilen bir yuz olarak ya-
siyorsa, bir erigkini iki sopa ustiunde bir daire olarak ¢i-
zecektir. Ya da kendi “portre”sini gizdiginde, kendini ko-
caman ayakh gosterir, zira yeni ayakkabilan iginde ¢ok
mutludur. Eger annesi onun igin babasindan daha énem-
liyse, anne-babasini ¢izdigi zaman annesini babasindan
daha buyuk gizecektir.

Cocuklarin gizimlerini inceleyenler igin, ¢ok kuguk
cocuklarin yapuklan ilk ¢izimler denen o karalamalar da
dogrudan deneyimin sonuglandir. Onlar temsili resimler
degil, tersine elin zihinsel bir resimle baglantih eylemleri-
dir: iste bu kosan bir kopek.

Cocuklann gizimlerini gocuksu yapan, onlann ortala-
ma ya da ilkel dogalan degil, tersine sadece bir tek man-
ugin var olmasidir.

Yine de, daha buyuk gocuklar ya da erigkinler tara-
[indan yapilan iyi ¢izilmis resimler de sadece bir manu-
ga baglanmigtir. Onlann artik daha taninabilir olmalan,
paylagilan kurallara bir baghilik sergilemeleri, onlar1 daha
az banal yapmaz.

Gergek bir ressamin yapitlarinda, bircok mantik esza-
manh olarak vardir. Bunlar bir gelenege uyar, onun ku-
rallanm kullanir ya da o kurallan bilingli olarak sasirtici
bigimlerde kirar. Bir gorme bigimini aktarmanin yan si-
ra, ayn1 zamanda dunyay: deneyimlemenin bir bigimini

temsil eder ve kanvasin ustune yalmzcaimgeyi degil, aym
zamanda Jest'i, firgaya kilavuzluk eden devinimin niteli-
gini de aktanirlar.

Boylece, ressamin “kendi igindeki gocugu korudugu-
nu"” soyleyebiliriz, ama bu masumiyetini ve ictenligini ko-
rudugu igin, ya da bir kualtar icin evcillestirilmedigi igin
degildir, tersine sanaumin kuru kuruya o6zetlemesi olarak
“paralel” ya da “ikiz" manug), birinden oteki ugruna vaz-
gecmeden birlikte dokudugu icin bu bayledir.

Canl, yagiyor olmak, farkh gelisim evrelerinin ardi-
sikhginin olumsuzlanmasidir. Bu gok daha karmagik ig
ice dokunmugluklann yardimiyla eszamanlh gergeklesen
bir buyamedir. Meyerhold'un bir aktoru, ancak eriskinde
bir zamanlar var olan gocugu sezebildigi zaman kabul et-
mesinin nedeni, belki de budur.

Tebai'nin yedi kapist

“Peki ama, insanlar neden tiyatroya gider?" Béla Balazs bir
zamanlar kendisine ve okurlarina bu gereksiz soruyu sor-
mustu. lse yaramaz sorularin, her birimizin kendi kendi-
mizle bir diyaloga girdigi bu tur sozcuklerin degeri, asla
yeterince degerlendirilmez.

Peki ama insanlar neden tiyatro yapar?

1lk kez tiyatroya gittigimde on bes yasindaydim.
Annem beni Cyrano de Bergerac’ izlemeye goturmustu.
Kahramani, ¢ok taninmis ve sevi}en bir ltalyan aktora
olan Gino Cervi oynuyordu. Ama beni etkileyen, ne o,
ne diger aktorler, ne de ilgiyle ama hayranhk duyma-
dan izledigim, anlatuklan oykuydu. Beni etkileyen bir
att. Gergek bir at. Sahnesel gergekgiligin en akla yat-
kin kurallar1 uyarinca bir arabay ¢ekiyordu. Ama onun
varhg, o ana kadar sahnede egemen olan tam boyutla-
r1 aniden patlatrmsti. Bagka bir dunyadan gelen bu ani
kauhm yuazanden, sahnenin tekdize pegesi gozlerimin
onunde yirulmis gorunuyordu. Daha sonraki yillarda
gittigim tiyatrolarda, kendimi capcanh algilamam sag-
layan o saskinlig1, duyularimdaki o ani genlesmeyi, bos
yere arayip durdum. Atlar bir daha goranmedi. Ta ki
Polonya'da Opole'ye ve Hindistan'da Cheruthuruthy'ye
gidinceye kadar. Bugun, Grotowski'nin galismasinda
coktan fark edilebilir bir kosutlugun oldugu artik be-
nim icin apagik. Aktorun varhigindaki ve izleyicinin al-
gilamasindaki genlesme, fabula'nin, yani éykanun gen-
lesmesine, olaylar orgusune ve onun birbirine kansan
dokulanna, drama, oykiye ya da betimlenen duruma
denk duser. Tipki, oyuncu i¢in gundelikdisi bir davra-
nis oldugu gibi, bir éykaya dusanurken de gundelikd:-
51 bir davranis vardir.

Tiyatrodaki galismalarimin ilk birkag¢ yih boyunca,
aretim i¢in yola ¢ikis noktasi olan metinle, metnin giz-
gisel gelisimini kirarak ve genel eylemi, montaj ve iki ya
da daha [azla eszamanh eylemi birbiri igine dokuyarak,
beklenmedik yon degisiklikleri yaratarak cahstyordum.
Bu gibi durumlarda metin, bir yone dogru esen bir ruzgar



gibiydi. Yapim, ruzgara karsi yelken agar, zit yone gider.
Ama, harekete gegirici gug, hala raizganin gucudur.

Daha sonralan, bagka bir olasilik ortaya ¢ikti ve kor-
ku ile direngle karsilasmadan kabul edilmedi. Dogaglama
sirasinda yuzeye gikan malzemenin mantigini izlemek, ¢i-
kis noktasindan uzaklasmak ve yapimin dogasinin ne ola-
bilecegini, benim i¢in ve izleyici i¢in ne anlama gelebile-
cegini, ancak sonunda kegletmek.

Odin Tiyatrosu ile The Gospel According to Oxyrhincusa
(Oxyrhincus'a Goére Incil) baslamadan once, baslangigta
kisisel yaradiisin ve eylemlerimi belirleyen malzeme ko-
sullarinin bir meyvesi olduguna inandigim bu deneyimle-
rin, tersine nesnel bir gereklilige yanit verdiginin ayirdina
vardim. Aktorun anlatim oncesi varhginmin iginden gegen
dusunce, ayni zamanda ok daha belirgin bigimde bir ya-
pimu algilama bigiminin de iginden ge¢mekteydi.

Yeni bir yapim i¢in oykunun tasarlanmasi sirasin-
da, aktorun anlaum oncesi duzlemine denk dugen zihin-
sel karsilik ne olabilirdi? Zihinsel anlaum éncesi durum,
ugusa gecmeye hazir bir imge olabilirdi.

Dusundum, bir kisi, bir dagda, bir ¢olde. Kimdir bu?
Bir erkek mi? Bir kadin mi? Bir ¢ocuk mu? Ne yapiyor?
Birini mi bekliyor? Yoksa bu bir kesis mi? Acaba yanan
bir ¢alilk goruyor mu? Yoksa bu, Dagin Yashsi mi? Ve
dagin adi nedir? Tabor mu? Ararat mi? Kilimanjaro mu?
Bu hangi ¢61? Scott'un buz tabakasi mu, yoksa Tatarlarin
¢olu mu? Ancak, boyle bir imge, yine de aktorun anlatim
oncesi duzleminin ya da bizim “anlaum oncesi gekirdek”
dedigimizin esdegeri olamaz. Bu, kendim ve akuorler igin
iyi bir dogaglama uyaricisindan daha [azla bir sey degil-
dir. Anlatim 6ncesi bir gekirdek, genlestiren ve donustu-
ren, ama yine de 6zdesligini koruyan bir sey olmali, tipki
Ugan Hollandali ile onun Hayalet Gemisi'nin 6ykusunun
donugsumleri gibi.

1984 yih basinda aktorlerimden, farkh birer oykuden
birer karakter segmelerini ve 6ykunun donum noktalari-
ny, olaylarim ve degisimlerini uyarlayarak birer senaryo
yazmalarin istedim. Boylece alt 6ykumuz oldu; benim-
kiyle birlikte bunlar, tek bir yapima agilan yedi farkh ka-
p1 olacakt1.

Bu alt1 karakter sunlardi: Sabbatay Zevi, yani kendini
Mesih olarak tamitan ve Musluman olan Yahudi, Antigo-
ne, Jean d'Arc, geng bir Brezilyah kanun disi adam, ya-
ni bir cangaceiro, Seville'in Buyuk Engizisyoncusu ve gi-
zemci tarikat uyesi dindar bir Yahudi. Bu karakterler, The
Gospel According to Oxyrhincus’un yapimini olusturdu.
Bunlar rastlanti olarak secilmis degillerdi. Her biri hem
bireysel aktorun ilgilerine hem de eszamanli ve birbirin-
den bagimsiz devinim halinde olan bagka mantiklara ya-
mt veriyordu.

Ashinda 1982'de ¢ikis noktasi Borges'in bir oykusu
olan bir proje uzerinde galismaya baslarmistik, The De-
ad Man (Ola Adam). Arjantinli kanun digi bir geng adam
olan Benjamin Otalora, Aureliano Bandeira’mn Uruguay-
I getesine katlir, cesaretini kamitlar, Bandeira’'mn haya-
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uni kurtarir ve onun kadimini bastan ¢ikararak, sonunda
kadimin asig) olur. Yash Bandeira, hig tepki gostermeden
tum bunlan hosgoruyle karsilar. Konumu gunden gune
zayillar. Oralora, gittikge daha belirgin bigimde kuman-
dayn ele gegirir.

Bir aksam, yeni bir basaridan sonra tum haydutlar bir
masanin gevresinde toplanms otururlarken, Otalora goz
gore gore gidip, liderlerinin yerine oturur. Herkes tarafin-
dan gormezden gelinen Bandeira ise masanin karsi ucuna
oturur. Otalora’mn yaninda, bir zamanlar liderinin sevgi-
lisiyken, simdi artik onun olan kadin ayakta durmakta-
dir. Yash Bandeira'nin yardimcisi olan yuzbasi, Otalora'ya
yaklasarak silahim ¢eker. Bunun uzerine Otalora, sadece
ve sadece Bandeira, onu daha ilk oraya vardiginda olu-
me mahkam etmis oldugu igin kendisinin yukselmesine
izin verilip onurlandinldigim aniden anlar. Coktan olu
bir adam oldugu gercegini, sadece kendisi gorememis ve
goz ardi etmistir. Bandeira’'min yuzbagisi silahim atesler.

Bu 6ykuden de, The Gospel According to Oxyrhincus'un
yedinci 6ykusu, yani benimki ikt Borges'in metni, iki
farkh gagngim dizisini harekete gegirmisti. Kanun dist
adamlar cetesi bana, Euclides da Cunha, Eduardo Bar-
bosa ve Billy Jaynes Chandler'in kitaplarinda, ya da Rouy
Guerra ve Glauber Rocha'mun [ilmlerinde tanimlanan Bre-
zilyali Jaguncos ve cangaceiros’lari ammsatrmigti.

Ama oykunun ana hatlari (geng adam 6ldurten yash
lider, son aksam yemegi, ensestin golgesi) zihnimin baska
baglamlara sigramasina yol agmust:: isyan edenleri oldur-
ten Kanun Adami; oglunu oldurten Creon ve ogluna vaat
ettigi gelin Antigone; Mesihiyle birlikte 6len Judas; mi-
rasyedi ogul; Oglunun olumtne neden olan Baba Tanr1.

Aureliano Bandeira ile Benjamin Otalora'min oykusu
ormek alinarak bicimlendirilen Baba Tann ile Ogul degi-
simleri, Yasa Tannsi'nda, Jahve'de 151k guglerine kargi sa-
vagan kotu bir yaratuci goren Hiristiyanhgin gizemci yo-
rumu ile ortasur.

Boylece Brezilya'min sertao ¢olu, 1903'te ¢ gizem-
ci elyazmasi bulunan Hellen kenti Oxyrhincus'tan (mo-
dern gunlerin Misir'indaki Behnesa) gelen seslerle senlen-
dirilir. Bu iki izlek —cangaceiros ve gizemci- karsilast ve
baska izlekler aralarinda kanallar olusturdu. Bu izlekler-
den biri, Vargas Ilosa’min The War of the End of the World
(Dunyanin Sonu Savast) romaninda yeniden olusturulan
Antonio Conselheiro'nun 6ykusunden geldi. Cangaceiros,
yeni bir Mesih taralindan sertao ¢élunde kurulan Kutsal
Kent'te, Canudo adindaki “Yeni Kudus”te bir araya gel-
di. Bunlar, kendilerine karsi gonderilen sayisiz askeri ke-
sil heyetini Tannlan adina geri puskurten, ama sonunda
kimse kalmamacasina kiligtan gegirilip yok edilen isyan-
cilard.

Dinsel soylencelerde rastladigimiz, kiyamet gunu-
nun yok edici melekleri, acaba Canudoda toplanan
cangaceiros'un giysileriyle temsil edilebilir miydi? Yoksa bu
haydutlar, kendilerinin yeryuzune adalet ¢agini getirmek
uzere gonderilmis melekles olduklarina mu inaniyorlardi?
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Ve aktorler tarafindan secilen karakterler arasinda
bulunan bu gizemci tarikat uyesi dindar Yahudi kimdi?
Tipki Vargas Llosa’nin romaninda anarsist Galileo Gall'in
devrim arayislan icinde yapug gibi, Mesih arayis! iginde
sertao’yu gegen bir Yahudi mi?

Bu arada, Antigone ile diri diri gomulen isyan konu-
su, kendine 6zgi manugin izleyerek, kendi basina geli-
siyordu. Bu figarler, Zeytin Dagrndaki hagin alunda bir
araya gelip kargilagsalar, ne olurdu: isyanci kadinlar ve
erkekler, azizler ve nihilistler, Buda ve Antigone, Assisi'li
Francis ve Sabbatay Zevi, Muhammed ve Jacob Frank,
Kaptan Ahab ve Zerdust?

Ama her zihinsel panoramanin ustande, Joseph Stalin
olarak bilinen Sosso Djugashvili'nin babacan yazana bi-
cimlendiren ve bozan, titrek bir bulut vard:. Stalin’se gu-
layor, galayor ve agzindan kan damhyordu.

Duzensiz bigimde bir arada var olan bu ¢agnsimlar
ve imgeler, tam toplulugun calismasiyla ilgili olup bel-
li bir dizen dayatan, eszamanh devinim halindeki bagka
bir manuk oldugu icin, bir anlam kazanabilir ve bir bir-
lige ulasabilirdi.

Cikis noktas: hep Borgesin The Dead Man'iydi. Her
aktor, yonetmen olarak sundugu oykuden bir senaryo
yapmus ve topluluga bunu anlamada rehberlik etmisti.
Sonra hepsinin ¢tkig noktasi aym oldugu halde, birbirin-
den ¢ok [arkh sayisiz senaryo olustu. Her uretim tasla-
g1, bir embriyo oldugu halde, kendi gicuyle olusturdugu
pargalan da iceriyordu. Bu pargalan baglamdan ¢ikara-
rak, bir montaj yapum ve onlan birlikte dokumaya bas-
ladim, hala Borges'in konusuyla ilgili olan nihai yapim
olusturdum.

Bu calisma sureci bir sahnelemeyle baglanuh degil-
di, sadece kendi aramizda yapugimz bir i¢ arastirmayd.
Ama 1984 yilinda The Gospel According to Oxyrhincus uze-
rinde galismaya basladigimizda, kendi mantgini yeniden
ortaya ¢ikardi.

Aktorler ve benim taralimdan segilen alt karakterle
baglanuli yedi oykiden hem 6zerk bir metin hem de bile-
sik bir sahneleme ortaya ¢ikti. Bunlann, benim ve ¢alisma
arkadaslanmin ongorduklerimizle ilgisi yoktu, ama bizim
yolumuzu sagirmamizin ve yeniden yéniamuza bulmami-
2in mantiksal bir sonucuydu.

Yedi kap: olmaklabirlikte, sadece bir Tebai kenti var.
Izleyiciler Tebai'ye bu kapilardan birinden gireceklerdir.
Zamanimizda inancin diga vurumlan ile diri diri gomulen
isyan hakkinda bir oyun. Ama Tebai kentine agilan diger
alt kapi agik kalmaktadir.

Dansgty1 kim danstan ayirt edebilir ki?



Genlegme

GENLESMIS ZIHIN

Genlesmls zihin Gzerine konusabilmcek i¢in, anlaum
oncesi duzlem kavramiyla baslamak gerekir Anla-
um oncesi dazlem, oyuncunun sahnedeki varligim, ulas-
mak istedigi hedellerden ve etkileyict sonuglardan once
ve onlardan bagmsiz olarak kurmasi ve yonetmesi sck-
linde tammlanabiir.

Bu tammda “varhk™ her wr mecazi cagnsimcdan arin-
misur Burada gereekle birebir ortasur.

Oyuncunun varhg, sahne Gzerinde varolus hicemi,
orgensel olarak acikea fiziksel ve zihinsel bir varolustur
Anlatm oncesi durum fiziksclse de, zihinsel bir boyutta
da kendini gosterir

Lugenio Barba taralindan The Dilated Body (Genles-
mis Beden) kitabmda onerilen, sahnesel varligm sirasiy-
la fiziksel ve zihinsel goranamleri olan genlesmis beden ve
genlesmiy cihin deyimlerini kullanarak, sahnesel varligin,
karsihklt birbirine bagimhhik ve dayamsma icinde olan
genlesmis bir bedenle ve genlesmis bir zihinle baglanuh
oldugunu soyleychiliriz.

Sahnesel varhk hem liziksel hem de zihinseldir, o ne-
denle genlesmis bir zihin vardir Ama varhginm kanw ne-
dir? Ve nasil islev: gordugu hakkmda ne biliyoruz?

Tiyawoyla ilgili wim sorularda oldugu gibi, bu soru-
lara yamt aramanin en iyi yolu, insann kendi dusunceler
dunyasma dalip giomesiyle degil, aksine gercekler dunya-
sina donmesiyle, duntin ve buganun tiyawo uygulayicila-
nyla karsilagmasiyla mumkundur

Genlesimus nhing arayisinda burada kullanmaya ¢ali-
sacagim nyatro uygulayiast Stanislavski'dir ve ozellikle
de Robota akiéra nad soboj v tvorceskom protsesse perezhi-
vanie, Dnevnik ucenika (Bir Aktor Hazirlamyor) ile Robo-
ta aktéra nad soboj tvorceskom protsesse voplosteenia, Dnev-
nik ucenika® (Bir Karakter Olusturmak) yapilannin Sta-
nislavski'sidir Kisa olmasi adina bu iki yapitan burada
topluca Robota aktcra olarak soz edecegim.

(..)

larihyazimi aralindan Stanislavskimin sistem’iyle il-
gili wplanan kamlar oylesine kokladar ki, belli baz bil-
gicee gozlemlerle baslamak gerekir

Her seyden once, Robota aktérd’da tammlanan akio-
run ¢alismasi, o yorumun temeli oldugu apacik olsa bi-
le, Stanislavski taralindan belirgin ve kusku gowirmez hi-
¢imde, rollerin yorumlanmasiyla hig ilgisi olmayan bir is
olarak ramimlannusur  Akwrian ¢alismasiin dolaysiz ve
agiklanan nesnesi, Stanislavski'ye gore, organikligin ye-
niden yaraunudhr. Sisten'in yardimuyla aktor, gosterimini
yapmak durumunda oldugu rollerden once ve onlardan
ayr olarak, sahnede organik bakimdan var olmayt ogre-
nir Bu nedenle, aktoran Robota akiéra’da tammlanan ca-
lismast, anlaum oncesi duzlemde yapilan bir calhismachr

Franco Ruffini

Ikincisi, perezhivanic (ki neredeyse biyolojik bir an-
lamda, upki dondurulmus bir tohumun “yasama ge-
donmesi” gibi, “yasama donus™ olarak ¢evrilebilir), ne
sisten’in amacichr, ne de wk (ve ayncahkh) yamdir. Bu
yalmzca, [iziksel yan kisilestirme olan, daha ¢ok kavrama-
ya iliskin bir ¢cahsmanun zihinsel, ruhsal parcasidir.

Perezhivanie, i¢sel sahne duyarhgim, kisilestirme ise
chssal sahne duyarhgini faaliyete gecirir Ama aktoran ge-
nel bir sahne duyarligina erismesi zorunludur Bu i¢sel ve
cigsal sahne duyarliklarinim toplamina degil, bir biresimi-
ne ulasmahdir

Stanislavski i¢in sahne ashnda ikinci bir dogadir,
cunkt dogada oldugu gibi, ruhsal bakimdan da warh
(dogrulanmis) olmayan liziksel bakimdan wtarl bir sah-

10. Stanislavski, Goldoni'nif™Otelci Kadin'inda (1898),
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19. Stanislavski, Moliere’in Hastalik Hastasr'nda (1913).

ne eylemi olamaz ve bunun tersi de dogrudur. Yine, do-
gada olup bitenlere karsi direnen hir sey olarak [iziksel
tutarhhk ile ruhsal tarhhgin, akioran kendi tzerindeki
¢ahsmasinin iki gorunuamu araciigiyla insa edilmesi ge-
rekiiginden dolayi da, ikinci dogachr

Ote yandan, aktorin kendi uzerindeki ¢alismas,
anlaum oncesi duizlemde bir ¢alisma oldugundan ve bu
¢alisma kisilcstirme ve perezhivanie yardinmyla gelisti-
rildiginden, perezhivanic bu ¢ahsmamin zihinsel goru-
numudur

Stanislavski'nin - perezhivanic’si, aktoran  genlesmis
zihninin somutlasunlmasichr.

(..)

Peki bu perezhivanic nasil elde ediliv ve nasil isler?
Cokea kabul goren bir onyargiya gore, perezhivanic ka-
rakierle ozdeslesmeye esdegerdir Sanki bu ozdeslesme

karakterin duygulanim canlandirma amaar giden teknik-
lerin hir ¢esitlemesiymis gibidir.

Bu onyargiy1 ¢artiumek icin, sozlige ve anlambilime
bakmak yeterliclir.

Sozlikie perezhivat, “guclice hissetmek™ olarak ta-
mimlanir; anlambilimsel olarak ise (ki, Rusca gibi anali-
tik bir dille ugrasirken goz onane alimmasi cok onemli-
dir), ontaki olan pere, yasamak [iilinin ontne gelmisse,
bir asinhk ifade eder O nedenle, perechivanicyi “yasama
donmek” olarak ¢evirmektense, zihinsel ulkun canlandi-
riimasindan soz cimek daha yerinde olur Her durumda,
perezhivanie, ozdeslesmenin neredeyse esanlamh olarak
cagnstirdigi terk etmeden ¢ok, etkin olus ve gerilim du-
suncesine gonderme yapmaktad

Ama dilbilimscel gorusleri bir yana birakahim ve perez-
hivanic i¢in Robota aktéra’dan bir ornek alalim. Anlanda
Stanislavski'nin sozeusu olan Torzov, en gozde ogrencisi
Kostia ile ¢cahsmakuiadw Kostia, bir tepenin yamacinda-
ki bir mese agacim ovnamak duswimundadic Ogrencisi-
nin saskinhga kapildigimi fark eden Torzov onu egerlerle
bombarchmana tuar

“Eger bir tepe astandeki bir mese agacr olsaydim..
Birkag meseden biri mi, yoksa tek agag mi? Tek agac,
cunku ctralaki agaclar kesilmis. Pekiyi nicin kesilmisler?
Mese agaci. dasmanlan gozlemek icin bir rasat veri ola-
rak kullamlabilsin diye Ve boylece, gerek usta gerek
ogrenci taralndan kurgulanan verili kosullar ile hombar-
dimana wtuldugundan, Kostia'mn zihni canlandinlmaya
baslamaktadir: Mese agaar ugruna pek ¢ok yasam kurban
cditmistir gorevi, yalmzea onemli degil, kurbanlar dola-
yistyla kutsaldir da. Mese agacr arnk bir gozetleme yeri
degil, bagh basina gozalemenin kendisidir Ve dasmanm
ehditkar bicimde yaklasugini gorur Korkuyla titrer..
savas baslar Mese endiselidir, yakilma dehsetiyle dehye
donmustar

Kostia oynamaya hazirdir Kendisini karakterle oz-
deslestirdi mi pekiyi? Eger ozdeslestirdiyse, b ozdesligin,
ozdeslesmenin genel gecer anlamiyla highir ilgisi yokuur
Eger ozdeslesme tzerine konusmayi sardarmek istiyor-
sak, bunu en azindan somut deyimlerle dusiinmemiz ge-
rekir

Stanislavskinin sistentindceki perezhivanic, hem gan-
delik aygitlarin (ki bunlann kullannmmyla bir tepe tstin-
de bir mesce agaa rolii oynamak olanaksiz olacakur) hem
de yorumsal kliseler aygtumin (ki bunlarm kullanmmyla
akuor, pek ¢ok sozum ona dogaclamada goruldugi gibi,
hisiru sesleri ¢itkarmaya, razgarda sallanmaya baslayacak-
ur) yerine gecen temsilt bir ruhsal, zihinsel aygiun insa
eclilmesiclir.

Bu soguk bir anlamlandirmachr, oysa st areimekre,
atesi artirmakta, bir asma olmaktadir; aktoran kendi zih-
nindcki bir sevi veniden vasamasindan wle. akiorun kendi
zihnini canlandirmasina neden olur

Perechivanic’de Stanislavski aktoranun zihni, gergek-
ten genlesmis bir zihindir Bu genlesmis zihin, genlesmis




bir beden tarahindan gergeklestinlen uygun fiziksel bir
eylemi hakh ¢ikanir ve destekler, upki dogada oldugu gi-
bi, ama bilingli ¢cahsma sayesinde.

Tepenin tstuncleki mese agaa carpia bir ornektir,
canka ozdeslesilmesi gereken karakier, bir insan olma-
digindan, ruhsal durumu benimsencbilecek bir karakier
degildir Ama Robota aktéra’daki wum baska perezhivanic
ornckleri (yanmis para akla geliyor), onyargisiz cle alindi-
ginda, yine aym sablonu agiga qikarmakuachr

Sahne uzerinde gorevi olan aktorler, temsili bir ruh-
sal, zihinsel aygit bicimlendirir upki buna karsthkl bagun-
hhle ve paralellik iginde temsili liziksel hir aygit, yam gen-
lesmis bir beden bicimlendirdikleri gibi. Stanislavskinin
sistemindceki anlaum oncesi duzlemle baglanul bir zihin-
sel davrams hiciminin varhgs, bizi genlesmis zihnin aym-
ar ozelliklerinin arasunimasimi surdurmeye zorlar Bunun
asirt hir zihinoldugu soylenchilir upkr genlesmis bedenin
birenerji I sinde sivrilmesi giby

Bu da gentesmis bedenle. yani anlaum oncesi duzle-
min liziksel yamyla olasi baska henzesmeler aramak icin
bir baslangic noktas olabihr

(.)

Eugenio Barba Genfesnus Beden'de bu bakimdan be-
lirgm oneriler getirmistir “Yarauer on kosul”™ (genlesmis
zihin) Barba'ya gore ug asamayla belirlenir

— penpeterd;

- zihin kansikhgy,

- kesinlik.

Stratejimiz artk acikca belli olmustur Genlestis be-
den ile genlesmis zihin arasindaki baglanular saglama
alindikian sonra, hu baglanularn Stanislavski'nin
tem’inde bulunup bulunmadiklanna bakmak istiyoruz.
Bu “taribi olay"m dogrulanmasy, sistem’de “yasama geri
donus” denilen seyin, genlesmis zihinden baska bir sey
olmadigiin, oyuncunun anlaum oncesiliginin zihinsel
yanindan baska bir scy olmadigimn aruk verili oldugunu
dusunchildigimiz ol¢ude rastlanusal degildir

Genlesmis zihnin, Barba'nn dikkatimizi ¢ekiigi belir-
leyici niteliklerinin, aym zamanda kuramsal ve dencysel
bakimdan genlesmis bedene ait olarak belirlenen nitelik-
lere benzer olduklanndan kusku duyamayiz aruk.

Zihinsel gezinme, yasayan cylemin “sicramasi’na,
yani Barbamn Silver Horse'da? (Gumus Al tammladig
“olumsuzlanan eylem”e denk dusmekiedir Atalete karsit
olan ve beklenmeyen bir eylemi icra eden siddetli bir sig-
rama, haua deyimin Aristotelesci anlamyla buiniyle or-
aserek, liziksel peripeteia olarak cla tammlanabilir

Genlesmis zihnin keskinligi, genlesmis bedenin fizik-
sel eylemindcki yinelemenin ortadan kaldinlmasina denk
duser

Zihinscl kansikhk (daha sonra buna donecegim) ise
oyuncunun yasayan bedenini sasirtimaya ve animela do-
gan cylemlerle, onceden sarlanmanus, kasisiz eylemle-
re sasrmaya zorkayan o qyi) bilinenin yadsinmasina kar-
sihik gelin

zlast
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20. Stanislavski, Griboyedov’un Akildan Bela’sinda (1906).

Bu zihinsel saregler, yaraua sonug olmayan, ama da-
ha ¢ok bu sonucu olanakh kitan yola uygulamr

Stanislavskinin sundugu “tarihscl olay™in iste bu
yuzden yontemsel onemi vardir Robota aktérd’da 1a-
mimlanan, genlesen zihne (Sianislavskinin terminolo-
jisinde perezhivanic’ye) gouaren, surecin kendisidir, so-
nuclan degil. Sonuclar soz konusu oldugunda, orta-
da sadece Torzovun “buna inamyorum ya da “buna
inanmiyorum”u kahr

Bu strecin tammlanmasi konusu uzerinde durmaya-
cagim, tersine tammlanmayani arasurmaya girisecegim
Bu ortuk (ya da gizemli) bir sey degil. tersine bir sure-
cin taimmibinmast olarak gorulemeyecek kadar apagik bir
seydir Bu bir bakima upki, insamin bir resmin cerceves-

resim kadar apacik sergilemnmekie oldua halde hie

gorememesinde oldugu gibi. va da Fdgar Allen Poc i
oykusundekr bir wrlu bulunamayan calmmns mekuap
by hir seydir
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21. Stanislavski, Shakespeare'in Othello’sunda (1896).

(.
Eper, gerek Moja chizn’ ishusstvo (Sanat Yasa-
mim)’ gerek  Robota akteraya gonderme yapildigin-
da, genelde anlaasal bicim'den soz cedilebiliyorsa, Robotu
altera soz konusu oldugunda, roman biciminin (Torzov
Stanislavski'nin okulundaki sanal bir ogrencinin ganlu-
#a) aym zamanda (ve anlamb bir bicimde) usta ile og-
renciler arasidaki diyaloglar aracihgiyla gelistirilmis ol-
dugunu belinmmek gerckir Bu diyaloglan kiskirtan ge-
rilimler ile varhgy sezilen ritim ve gegisler, akla hemen
Platon’un Divaloglarim getirmektedir

Moja chizn’ v iskusstvo tar olarak anlausal bir bicime
sahipse, Robota aktera da ozellikle Platonik diyaloglarm
anlansal bigimi tarafindan belirlenmektedir

Platonik diyalog bicimu bir kez fark edildikten son-

bu bicimin yalmzea igerigi mi ¢erceveledigini, yoksa
icerigin aynilmaz bir parcasi mi oldugunu kendimize sor-
mak zorundayiz.

Ben Platonik diyalog biciminin, icinde bilimsel ince-
leme savlanmin gelistirildigi bir bicm: olmadigini iddia
cdiyorum. Incelemenin savlarmdan biri. belki de bas <a-
vidr Ziracoyle iyvi koranmustur ki savin resim cerevesi
olarak sunulmustur

Platon'un Divaloglarnda Sokrates. konustugu kisile-

Torzov Stanislavskimin agrencilerine dav-

randig hicimde davrane Aranan fikir 0grencinin zihnin-
de, upki zaten orada olan ama gin siina akmak icin
sadece diyalogun ehelik gacane ihtiyact olan bir seymis
gibi, doguncaya kadar ogrencileni kiskwur, surckli soru-
larla sinar

Lhelik anlamina gelen “maicutics”™ dasanceyn dinya-
va getirme sanaudir ve bu nedenle dusancenin soluk al-
masii saglar Sokraes igine maieutics, bir ¢ereeve olarak
sakh (korunmus) olmakla birlikie, bir ogretme yoniemi
olmaktan ¢ok, ogretinin kendisiydi.

Aynt seyi, Torzov-Stanislavski icin de soylemeliyiz.
Usta, perezhivanie tekmiging, yani genlesmis zihinin wekni-
gini ogretmemcktedir Ya da daha iyisic wekniklerin (duy-
gusal bellegin, verili durumlann vs. kullamnu) yaminda,
tim telniklerin teknigini ogretme ktedir

Iste bu qim tehnillerin whnigi. Platonik diyalog bi-
cimindeki — ebeliktir,  yan Soki i sorgulamadr.
Torzov'un ogrencisi, genlesmis zihne (perezhivanicd

cak amansizea sorgulamak yoluyla ve yamardan ore
ctkacak dustuneelere inanmakla ulagifabilecegini ogrenir
Bunun da otesinde, amlarm, imgelerin ve perehivanie
yardimuyla eekilip akanlan oykalering yalizea o dusun-
ceye inandign takdirde dustaneeyi gercege donustirecei-

22. Stanislavski, Cehov'un Vanya Dayi'sinda (1899)



ni 6grenir. Stanislavski'nin ikinci dogasinda, insan bir ge-
ye dogruoldugu icin inanmaz; tersine bir sey, insan ona
inandify igin gergektir.

Eger ebelik genlesmis zihnin baghca teknigiyse, gen-
lesmis zihnin kendisi hakkinda maieutics’ten ne ogrene-
biliriz? Genlesmis zihni eylemne gegiren ve nasil calisugim
belirleyen sure¢ hakkinda, sadece Stanislavski'nin tarihi
olayina iligkin olsa da, ne dgrenebiliriz?

Sokratesgi sorgulamanin 6znel ve temel ayirici nite-
liklerinin;

— peripeteia;

- kesinlik;

~ zihin kangikligy,
oldugunuhemen agiklarsak, pek gok sey. Maieutics'te sor-
gulama yonu kastth olarak aniden degistirilir, bu sasirt-
mak amaciyla degil, tersine disunce treninin yoninu de-
gistirmek ve onu genel gecerden kurtarmak amaciyla ya-
pilir.

Zihinsel peripeteia, dugunce treninde sigramalar, yo-
lunu sasirma... hepsi de kesinligi onceden varsayar. Bu,
dusunceyi ok gesitli ama tutarh ve gergek yasamla birlik-
te akmaktan alikoyan direnglerin ¢okmesine neden olan,
gizli bir gergek adina uzaklarda bir mucadele degildir, ay-
rintinin kesinligidir, yaz yuze kargilasmadir.

Sokratesgi sorgulamanin evreleri bunlarsa, perezhiva-
nie arayisinda kendisini sorgulayan aktorun, ayni zaman-
da hem soru soran, hem yamit veren oldugunu amimsa-
marmiz gerekir.

Soruyu degistirmek, yanitlari da degistirir. Yonu sa-
sirtmakla, insan kendisini de sasirur. Kesinlikte 1srar edin-
ce, insan, dusuncesini inamlir, yani gercek kilan ayrintiya
saygi duymaya kendisini zorunlu hisseder.

Eger sistem’in 6grencisinde perezhivanie'yi kigkirtmak
icin oncelikli teknik, Platonik diyalog ise, Platonik mo-
nologun da, kendi baslarina perezhivanie arayisinda olan
aktorlerin zihinsel durumu oldugunu (hemen her zaman
boyledir) séyleyebiliriz.

Perezhivanie’deki biling, Stanislavski aktorunin gen-
lesmis zihni, bu nedenle peripeteia, zihin kansikhig: ve ke-
sinlik ozellikleri tasir.

..)

Ve boylece stratejimiz tam bir daire gizmis oldu.

Genlesmis zihin, kendi oznel araglanyla, genlesmis
bedeni tamimlayan aym ilkelere dayanmaktadir. Gergek-
ten ve somut olarak, anlaum éncesi duzlemin zihinsel bo-
yutudur.

Genlesmis zihin, her ikisi de pargalanmams ve bo-
lunmez bir varligin yanlan olduklan ¢lguide genlesmis be-
dene, fiziksel ve zihinsel varhga denk duser. Genlesmis be-
den ve genlesmis zihin, aktorun canl bedeni ve zihniyle
iligkili olan aymi surecin iki yazudur.
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NoOTLAR
Robota aktera nad soboj v tvorceshom prossesse pmzlnvamz ve Rn-
bota aktéra nad soboj v tvorceshom p enta St

ski'nin yapitlannin Rusca baammm ikinci ve aganca ciltleridir.
Parantezde gosterdigim gibi, bu iki metne sirasiyla Bir Aktor Ha-
airlantyor ve Bir Karakter Olusturmak adi alunda gonderme yapil-
migur, ama baidnayle aym sey degildirler. Aslinda bu iki Ame-
rikan metni, soza gecen Rusca metinlerin gozden gecirilmis ba-
simlandir ve bunun da dtesinde, orijinal basimda var olmayan bir
sema kullanilarak di | lerdir. Rusga metnin surekliligini
bozan bu duzenl ayni da anlausal diyalog bicemini
anlagilmaz hale getirmektedir, oysa bunun Stanislavski‘nin yapi-
unin dogru okunmasi agisindan asal énemi vardr. ltalyan basimi
olan I lavoro dell’attore (Bari, 1aterza, 1975, 2 cilt) ise, Rusga ba-
simin ikinci ve ugancu cililerini bir tek metinde bir araya getir-
digi halde, batana icerdigi ve i¢ duzenine el sarnedigi icin daha
guvenilir olmugtur.

2 Silver Horse Eugenio Barba'min 1985 yilinda Meksika'da ko-
reograllar igin verdigi bir seminerin metnidir. Meksika Ulusal
Ozerk Universitesi'nin tiyairo dergisi olan Escenia 1986'nin 6zel
bir sayisinda Patricia Cardona taralindan hazirlanarak yayinlan-
misur. 1987 yilinda Salento, halya'da gerceklesen 1STA oturu-
muna adanmis ve 1989 Kasim'inda gikan Le Thédtre qui danse,
Boulloneries'de Fransizca gevirisi bulunmaktadir.

3 Sanat Yasamim ise, Moja zhizn' v iskusstvo’'nun gozden gegiril-
mis bir basimidir (Sianislavski'nin yapitlarinin Rus¢a basimimin
ilk cildi). Jacques Copeau’nun bir 6nsozayle basilan Fransizcas,
Amerikan basimindan alinmadir. lalyancasi, La mia vita nell’'arte
(Torino, Einaudi, 1963) ise 10m metni igerir.




Fizyoloji ve kodlama

Resim (Resim 1), Paul Klee'nin Yagh Bir Kisinin Resmi'ne
ilk kez bakan bir 6znenin goz bebeklerinin hareketi-
ni gosteriyor. Kara alanlar 6znenin gorsel duraklarim be-
timliyor. Sayilar ise yirmi saniyelik bir stire iginde resim
uzerinde sabit kaliglarin sirasini veriyor. Kara alanlar ara-
sindaki ¢izgiler bir durak ile 6teki arasindaki hizh goz ha-
reketlerini betimliyor.

e

“Gozler, insamn duyu organlan arasinda en etkin ola-
mdir. Bagka duyu organlan, ornegin kulaklar gelen sin-
yalleri oldukca edilgin bigimde alir. Ama gozler, gorsel
dunyanin ayninularini tarayip incelerken surekli hareket
icindedir. (. ..)

Sabit nesnelerin normal izlenisi sirasinda gozler, gor-
sel alan iginde belirli bir noktay: hedel aldiklarinda, du-
raklar ile saccade denilen hizh hareketler arasinda gidip
gelir. Her saccade, gorsel alan icinde baska bir nokta uze-
rinde yeni bir duraga goturur. En tipik durumda her sa-
niyede iki ya cla ug saccade vardir. Hareketler o kadar hiz-
lidir ki bakis suresinin ancak yuzde onunu tutar

Gorsel ogrenme ve tamima, anilan saklama ile ¢e-
kip almay: icerir Mercek, retina ve goz sinirleri yoluy-
la beynin gorsel korteksindeki sinir hucreleri uyarihr ve
izlenmekte olan nesnenin imgesi orada olusur. (.) Bey-
nin bellek sistemi, taninacak her nesnenin bir i¢ betimle-
mesini icermelidir Bir nesneyi tammak ya cla 6grenmek,

1. Paul Klee’nin Yasl Bir Adamin Resmi'nden uyarlanmis olan bir ¢i-
zimi ilk kez izleyen bir kisinin goz hareketleri, siyah ¢izgiler olarak
goziikiiyor. Sayilar kisinin resim zerinde yirmi saniyelik bir izleme
siresinin bir bolimiindeki bakigin s sirasim gosteriyor. Sa-
yilar arasindaki ¢izgiler saccade’lar), gozlerin bir sabit nokta ile oteki
arasindaki izl hareketlerini betimliyor.

2-5. Kathakali égrencileri goz alistirmalari yapiyor (iistte), el hareketlerine iliskin g6z (mudra) alistirmalari (bir sonraki sayfada).



bu betimleme surecini kurmakur
Bir nesneyle yeniden karsilasildigin-
da onu tamimak ise onu bellek siste-
mindeki i¢ betimiyle ust uste yerles-
tirme sarecidir. (....)

Cizgisel bir ¢izimin en ¢ok bilgi
akuaran yerleri, acilar ve keskin kiv-
nmlarcir Aqilar, beynin bir ¢izimi
saklamak ve tammak i¢in kullandi-
g1 bas ozelliklerdlir. Bir kisi bir res-
me bakarken gozleri genellikle —ke-
sintili ama yinelenen bi¢cimde- belli
bir yol izleyerek tarar, buna “tarama
yolu™ denir Tarama yollan kisinin
goz hareketlerinde ogrenme asama-
sincla belirir Taruma asamasinda cla
resme bakarkenki ilk birka¢ goz ha-
rekeli, (resmi tamma anminda olabi-
lir) ¢ogunlukla ogrenme asamasin-
da o resim icin belirlenmis olan aym
tarama yolunu izler  (David Noton
ve Lawrence Stark, Eyes, Movements
and Visual Perception |Gozler, Hare-
ketler ve Gorsel Algi])

Bu surekli goz hareketi bakmak-
ta oldugunu gosterme durumunclaki
oyuncu icin ¢ok ozel bilgi kaynag-
dir Saccade’lerin sergiledigi gibi, goz
asla duragan degildir Nasil gorantr-
de en statik durusta bile agirhgimi-
21 surekli olarak ayagin bir yamindan
otekine kaydinrsak, aym sckilde en
sabit bakista cla hep mikro hareket-
ler gerceklesir Dogulu gosterimciler,
bir olcude yapay gerilimler ve yone-
limler yaratarak gozlerin kullammim
vurgulamak yoluyla (Resim 2) ama
en ¢ok gozleri oynamaya, sonra da
cevredeki uzam icinde bir yere, el-
lere ya cla ufka sabitlenmeye zorla-
yarak bu goz hareketine bir esceger
bulmuslardir (Resim 4-5).

“Normalde ileriye cluz ¢izgi ha-
linde, asag1 dogru da otuz derece-
de bakariz. Basi aymt durusta tutup
gozleri otuz derece yukari kalcira-
cak olursak boyundla ve govdede bir
adale gerilimi olusacak ve dengemi-
zi degistirecektir

Kathakali oyuncusu el mudra’si-
n gozleriyle, normal gorus alani-
min halif¢e yukarisinda izler Bali-
li oyuncu yukart bakar Tam Pckin
Operast Lian shan'inda (oyuncunun
donmus duruslart) gozler yukariya

GBzler Ve Yz
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6. (solda) Italyan oyuncu Giovanni Grasso (1873-
1930), Giovanni Verga'nin Cavalliera Rustica-
na'sinda (1912) Turiddu roliinde. Beden Gne yo-
nelik, yumnruklar sikeli, gozler karanlik. Ama mey-
dan okuma izlenimine en ¢ok yol agan, omurga-
daki ¢ok belirgin bir bukulme. Grasso’'nun gézle-
nini izleyiciye gostermek amaawyla profil goster
mek yerine one doniik durdugunu boylece karsi-
sindakine bakmasi igin gozbebeklerini gozlerinin
ucuna ¢ekmek zorunda kalisini fark ediyoruz. Gi-
ovanni Grasso bir Rusya turnesindeyken Meyer-
hold, bu oyuncuyu izlemis ve Gladkov'un belirtti-
gine gore soyle demisti: “Muhtesem Sicilyali ak-
tor Grasso'yu oyununda izledigimde biomekani-
gin pek ¢ok kuralinin ayirdina vardim.”

7. (altta) Ispanyol dansgisi Tortola Valencia yir-
minci yizyll baslarindaki egzotik Afrikana yoru-
munda. Genel kaninin aksine dansgilar i¢in de
gozler cok temel cnem tagir.

8. (sag sayfada) Karsitlklarin dansi: Kazuo Oh-
no Lo Argenting'ya Hayranlik'ta. Buto'da gorme
eylemi bile karsiliklar ilkesini izler. Bakigini ken-
di i¢ine yoneltmek igin dansgi odakl s ba-
kisla dans eder.
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9-16. Asya'nin qesitli tiyatro kiiltirlerinde gozleri yonlendi-
rerek izleyicinin ilgisini g6z hareketlerine ¢ekmenin yolla-
ri. Pekin Operasi’ndan Lin Chun-Hui (s. 216, stte); Hintli
Odissi dans¢isi Sanjukta Panigrahi (altta); Bali Legong dan-
sindan geng Jas (s. 217, ustte); Japon Buyo dansindan Kat-
suko Azuma (s. 217, altta).




bakar No oyunculan, maskelerindeki goz de-
liklerinin ¢ok ulak olmasindan étari nasil tim
uzam duygulanint yitirdiklerini, dengelerini ko-
rumada nasil guglik gektiklerini anlaur. Bu, on-
lann ayaklarini yerden hi¢ kaldirmaksizin, yol-
larim yoklayarak —gormedikleri engellerle karsi-
lasuklarinda durmaya her an hazir korler gibi—
kayarcasina, ayaklarim yerden kaldirmadan yu-
ruyuslerine bir agiklama getirir.

Butun bu oyuncular oynarken gundelik ya-
samda kullandiklarindan [arkl: bir gorus alam
kullanir Tum [iziksel duruslari, govdenin kas
gerilimi, ayaklardaki baski, denge, degisir. Nor-
mal bakis biciminin degismesi, enerjide nitelik-
sel bir degisim getirir. Gundelik bakis bi¢imin-
deki basit bir degisimle bu oyuncular yepyeni
bir enerji duzeyini baslatabilir.”

(Eugenio Barba, Theatre Anthropology:
First Hypothesis [Tiyairo Antropolojisi:
llk Varsayim])

Bir kez daha [izyolojik sureclerin kodlan-
mast (yani bicimsellesmesi), oyuncunun gozle-
rini kullamsindaki gundelik otomatiklesmeleri
ortaclan kaldirmasina yarcdhm eder. Bu yuzden
aruk gozleri yonetmek mekanik bir tepki olma-
yip oyuncu tarafindan bir eyleme, gorme cylemi-
ne donustarular

Somut bahis

Dogulu oyunculann goz ve bakis kullammlar
icin ellerinde bulunan cesitli yontemleri inceler-
sek, gozlerini yuvarlama ve bakislarimi tam belir-
gin yonlere dogru yonlendirmecdeki 6zel yoniem-
lerden etkileniriz. Ama eger bakislarinin yonunu
izlersek, larkina varinz ki sabitlendikleri nokta..
bosluktur. Bu, bakisin somut dogasindan bir sey
eksiltmedigi gibi seyirci i¢in kesin uzamsal bir ni-
telik olusturmaya ve her ne kadar sahne uzerinde
liziksel olarak bulunmasalar da tarihsel ve tiyat-
ral karakterler ile hayvanlan canlanchrmaya yarar.

Ayrica bu somut bakisa manis (yumusak) ve
keras (sert) gerilimler arasindaki surekli bir diya-
leklik eslik eder. Bu da izleyicinin oyuncunun i¢
ve dis yasamimi izlemesine olanak verir.

Gerek Bali'de (Resim 13-14), gerekse Pekin
Operast'nda (Resim 9-10) gozler, gordugumiiz
gibi, gundelik yasamda oldugundan daha yukari-
ya yoneltilir Geng Jas'in gozlerinde ve Lin Chun-
Hui'nin gozlerini sonunda odaklandiracag yo-
ne tam aksi yonde odaklandirarak haslamasinda
(Bkz. Karsithk) kerastan manis'e gegisi gorebiliriz
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TRRET iR il T

17-18.(solda) Bir 18. yiizyil Japon baskisinda Kabuki oyuncusu. One dogru bakma eylemine eslik eden omurganin geriye dogru hareketine dikkat
edin; (sagda) yuzyil baslarinda bir Comédie Frangaise oyuncusu dehset anlatimi iginde. Anlatimi gii¢lendiren, omurgadaki gerilimdir.

j

Fig 3. La nflessione, Fig. 4. Ly medilariona. Pig. 5. La contemplvioue
Fiy 6. [’ammiraziane. Fig. 7. Lo stupore. pg. 8. 1t subdi Fig- 8. L entusiasma. Fig. 10. 11 rapuncnto. Fig. 11. 1'eSti.
. ~
K §‘\

Fig. 13, La weravighs Pig. 43 1i prodise Fig. 14 0 miracale Fig. 18, Il wagpario. Fig. 1C. L viione _Fig_ 47. 11 delirio.

19. L'Uomo fisico, intellectuale e morale (Fiziksel, Entellektiel ve Ahliksal Insan, Milano, 1857) kitabindan dans¢i ve dans kuramcisi Carlo Blasis'in
(1795-1878) gizimleriyle gozlerin yonelimi ve duygular. 1. llgi, 2. Goziem, 3. Diisiinme, 4. Meditasyon, 5. Derin disiinme, 6. Hayranlik, 7. Sagkinlik, 8.
Yiicelme, 9. Heyecanlanma, 10. Kendinden gegme, 11. Cosku, 12. Hayret, 13. Biyiilenme, 14. Korkma, 15. Taginma, 16. Disleme, 17. Cildirma. Gozlerin
yonindeki her degisimin omurgada nastl bir d d ozleyin.

kargil gozley
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20-21. Sanjukta Panigrahi iki rasa, Odissidansindaniki duygu betimlemesi gésteriyor. Hint dans tiyatrosunun tim geleneksel bigimve bigemlerine
ortak olan dokuz rasavardir (agk, kahramanlik, sevecenlik, hayret, gilme, Gziilme, 6fke, korku ve huzur) ve bunlar bilyiik élgide yiz anlatimtarina
dayanir. Bedenin geri kalani, kollar ve eller duygularin anlatimini desteklemekie birlikte onlarin kullanimi duygulanin yiz ile anlatiimasinca belirlen-
mez. Gozlerin yonelimi ile govdenin ve omurganin yonelimi arasinda gozlenebilen diyalektik bir iliski vardir. Gérme eylemi de duygusal bir tepkidir.

Hintli Sanjukta Panigrahi parmaklarin ve kol-
lanm gozlerinin iyice ve asildayan anlaumi-
i vurgulamakia kullamyor - Gozler bu durumda kollar
ve parmaklann olusturdugu ucgenin, kaslanmin kavisini
yuksclien ust noktasint olusturuyor (Resim 11-12)

Katsuko Azuma'nin asagt dogru bakist, (Resim 1) iz-
leyicinin ilgisiniistedigi gibi yakalayip yonlendiren, baki-
s tek hir gozden “yelpazeleyen™yelpaze sayesinde keskin
ve delici bir hale geliyor (Resim 16)

Garme eylemi

“siddharia babasinin saravindan aveilip en ustun hakika-
tiaramaya okugmda [elsele okuyarak ve bir kegis yasanu

surdiverck daglarda, gozden yiik bir yerde alu vl gegir-
di. Ama erme nokasma gelmedic Zaman geenkee Sidd-

harta kusku ve umuisuzluga kapilmaya baslach. Bir gun
gozlerini kaldinp scher yildizime gordu. Yildizin asinlary
onu delip gective orada erdi. Siginagim biraku, bagkalan
da onun aruk adim ¢ikarmakta oldugu ozgrlugu pay-
lagabilsin diye, yasadiklanm duyurabilmek igin dunyay:
dolasmaya baslach.

Yildizlara binlerce defa baknussimizdir Ama birden
bir yilchzy, sizi huancal bir deneyim denen anlayisa go-
wiren yepyeni bicimde goraverirsiniz. Bu, gorme eylemi-
dir Bu eyleme tepki gosierirken kendinizi bulursunuz ve
gerisi size malum olur

(Eugenio Barba, ISTA Bonn da [980'de ovunculacks
sovleside )

Gozler, kendileri dismda her seyi gorebilne Bu v
den oyuncu ikine bir ¢t gozale gonnehidie Zeann

molwzen shingo, “gecder onde vurek arkada detken
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22-24 Ressam Sharaku'dan (1794) bir 18. yiizyil baskisinda ve ¢agdas Kabuki
oyuncularindan mie (gozleri gosterme) érnegi.

bundan soz ediyor Ne demek istiyor? Sahne uzerindeki
oyuncular o6nlerini, sol yanlarini, sag yanlarim gorurler.
Ama seyirciden larkh olarak, arkalanim goremezler. Bun-
dan dolay: onlara tek olanak kalir, gorsel alanlarim gen-
lestirerek yureklerini (kokoro) kullanip arkalarim gormek.
lki karsut duzeyde ¢alismalan gerekir Gozleriyle one dog-
ru, yurckleriyle arkaya clogru, mokuzen shingo.

Zeami'nin oyuncunun alunct duyusu uzerine siirsel
tamimuini kabul ederken bunun aymi zamanda [liziksel bir
gercegin egretilemesi oldugunu cla keslediyoruz. Oyun-
cular i¢in arkalarim gormek clemek arkalarinda olup bi-
tenlere karst duyarh olmak demektir Bu sekilde alestada
beklemek omurgada bir gerilim, 6zgur birakilmaya hazir
bir itki yaraur Oyuncunun bedeninde aym anda ileriye
bakmak ile arkada olup bitene duyarh olmak arasinda bir
karsuhk yarauhr

Gerilim ve karsulik omurgayt eylemde bulunmaya,
donmeye gudumla hale sokar Iste oyuncular boyle ikin-
ci bir ¢ilt gozle, yani omurgalanyla gorar. Eylemde bu-
lunmaya, tepki vermeye hazirdirlar

Bu, Japon aktoran durusunda ok nettir (Resim 17).
Onc dogru bakmakiachr, ama bedeninin durusu, bacakla-
1, ozellikle de bukulmus ve uzamis govdesi bize belirgin
bicimde, ayapa kalkmaya hazir oldugu izlenimini verir,
sirt geriye ¢ekilmis, bakis one yonlendirilmistir Yelpaze
gibi agilmus cller, seyirciyi asip gegen gerilimin 360 dere-
celik dairesel niteliginin alum ¢izer gibidir Aktoran bu
anda yuregi ile gormekie oldugu kusku gotarmez

Goz ile omurga escdegerligi Bau tiyawrosunda da bilin-
mez degilclir. Zeami'de bu esdegerlik, aril olmayanlar i¢in
anlasilmayt busbutin guclestiren bir siirsel paradoks pe-
¢esi arkasinda gizlidir. Baw'da bu esdegerlk uygulamasi
bulanmikur, lizikselden ¢ok psikolojik bi¢imde anlaumsal-
lik sorunu taralindan boguntuya getirilmistir.

lhalyan korcogral, dans ve pantomim ustasi Carlo
Blasis'in (1795-1878) ¢izimlerini inceleyelim. Bu ¢izimler
ve bashiklart ornegin ilgi, saskimlik, cosku, bayret, heves
gibi duygulan anlatan ¢esitli beden tutumlarine tammlar
(Resim 19). Ama onlan ¢ok baska bir bicimde de oku-
yabiliriz. Gozler kesinlik i¢inde bir seyin ustane odak-
lanchginda bakis, derhal omurgamin durusunu degistirir
Gozler ile omurga, bedenin arkasmdane oldugundan ba-
gimsiz olarak ortakhk icinde ¢ahsir Bu [igurlerin ¢esitli
duygularianlatmak amactyla belli bicimlerde bakuklarim
soyleyebiliriz. Ama tersi cle dogru olabilir Bakis bigimi-
nin anlaum yaratugini soyleyebiliriz. Bir oyuncu icin gor-
mek, gozlerle bakmak demek clegildliv Bedenin butanu-
ni kapsayan bir eylemdir

Alexander Gladkov, Meyerhold i¢in asagidakileri soy-
layordu:

“Sahici bir aktorle kowasuna gozlerinden ayirt ede-
rim. lyi akior bakisimn degerini hiliv Goz heheklerini
uluk ¢izgisinden saga ya cla sola, yukart ya da asag kay-
dirmakla, oyununa scyircinin anlayabilecegi gerekli vur-
gulamayt katar Kot oyuncu ile amatorlerin gozleri hep
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25-28. (sol iistte ve sol altta) Mie durugunda Kabuki oyunculan gozlerini gosterirken; (sag uistte) yiiz anlatimlari ve fizyonomik sergilemeler igin bir 18.
yuzyit Paris afisi. Cagin pek ¢ok aktori yalmzca bir dizi yiz anlatimindan ibaret olan son derece basarili gosterimlerde ¢ok popiiler olmustu. Sadece
yiz hatlanini belirginlestiren ve seyircinin ilgisini yiiz anlatimina odaklayan mumla aydinlatilan karartilmis bir odada aktorler, insan yizi ifade
edebilecegi bitin esitli tutkularin taklidini yapiyordu. (sag altta) Bir sahne hizmetkari bir bambu singimin ucuna bagh bir mumla oyuncunun yizi
ni aydinlatiyor. Bu aligkiya tsura akari, “yiiz 1s1g1” denilir (18. yiizyildan Bati bir graviir).
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29-32. Gozlerle “zaman iginde enerji” ornekleri: Etienne Decroux (sol iistte); Dario Fo (sag
idstte); Ginli aktér Mei Lanfang (ortada), Charles Dullin (altta).

kipir kipirdir, yanlara dogru bir oraya bir
buraya bakislar firlaur.”

Gormehte oldugunu gostermek

“Gegmisle, Kabuki tiyarosunda (Bau ui-
yatrosuncla da) aydinlatma sadece mum
ve kandille yapihirken oyuncular yari ka-
ranhkia oynardi. Gizemli Wagner ¢uku-
rundan epeyi uzakta. Bir sahne hizmetkari
bas oyuncuyu elinde, ucunda kuguk bir
tabak icinde mum yanan uzun bir sopay-
la sahnenin her yaninda izlerdi. Boylece
asistan izleyiciye gorunmeden, oyuncu-
nun bas, tst bedeni ile kollar aychnlanir-
di. Bu duzene karsin yine de izleyicilere
en azindan en onemli anlarda oyuncunun
yuzandeki anlaumi algilayabilmeleri icin
sure vermek gerekirdi. Bu anlaunu alaca-
karanlkta yakalamak daha da zordu, ¢un-
ku izleyiciler o siradagogu kez yemek ye-
mek, ¢ay i¢mek, dedikodu yapmak gibi
bagka etkinlikler icnmide olurdu.

Kabuki oyuncularimin durma, ya da
daha kendi tammlanyla bir mic’yi
(gosterme anlaminda) kesme ahskanhigina
bu durumun yol actigint varsayabiliriz. Ne-
den kesmek? Aktoran pozu, akiorin ozel
bir gerilimi gostermekie oldugu belirli bir
kare icinde [ilmi durdurmak gibt tammla-
nabilir. Eylemi keserek canl bir harcketsiz-
ligi durdurmamin anlami buradlan gelir. Bu
olgu ile Enerji bolumunde, lian-shan, ‘eyle-
mi durdurmak’ denilen Pekin Operasi clu-
rusundan soz ederken karsilasmisuk.

Mie, bugtin aruk sahne tam aydinlan-
masina karsin Kabuki tiyatrosunda hala
uygulanmir. Mie, ashnda Kabuki oyuncu-
sunun en gorkemli tekniklerinden biridir
Izleyicilerin anlayip begendigi bir ustahk-
ur Ama tam olarak nedir mi¢?

Denebilir ki bir Kabuki gosterimi bir
mic'den bir baskasina, yani bir gerilim doru-
gunclan otekine gegistir. Bu pozlar arasincla-
ki sure akicidir, ¢unkit pozlar her sahnenin
sonuncla ortaya ¢ikar. Bazen bir stiper poz
s0z konusudur. Tam yardima oyuncular
ile sahne hizmetkarlanimin bir dizi sessiz ve
pur dikkat eylemle kaulchg canhi tablolar ya-
raulir. Bunlar kimono kolu dazelierek, giysi
elegi kaldirarak, bir gerecin konumunu de-
gistirerck (uzun bir kihcin, cicekli bir dahin).
mic yapmakta olanakioran ¢evresinde dola-
nan daireler ¢izer. Bununla birlikie mie de-
yimi saclece bas oyuncunun pozuna iliskin-
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33-35. Odin Tiyatrosu oyuncusu Roberta Carreri'nin tek kisilik gosterisi Judith (1987) sirasinda i y®2ii.
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36-37. Yiiz mimikleri. Aubert’in L’Art du Mime'inden (Paris, 1901 [Mim
Sanati]) bir gizelge ve taninmis Japon No ve Kyogen maskelerinin pro-
fil gizimleri. Aubert'in gizdikleriyle Japon maskeleri arasindaki anlatim
benzerligidikkat ¢ekici. Dahasi, eski No maskelerinin Avrupa‘’da19.yiiz-
yil sonlarindaki ilk sergilenisleri yalnizca sanatgi ve sanat elestirmenle-
rince degil, ayn1 zamanda hekim ve bilim adamlarinca dikkatle incelen-
mig ve anatomik agidan olaganisti dogru bulunmustu.

dir. Bu pozun odagy, tum toplulugun dayanak nokast, izle-
yicilerin ilgisini kagimlmaz bigimde geken gozlerdir. Neden?

Bir Kabuki oyuncusu i¢in bir mie kesmek demek, ge-
nig kol hareketleri yapuktan, gozlerini iyice aguktan son-
ra, gozbebekleri gapraz bakarken, gozler sanki akiorun
basindan lirlayacak gibiyken, bir eylemin tam dorugunda
ansizin durmak demektir. Ama bir akiorun nasil gorebil-
digini ‘gostermek’ igin garip bir numaradan baska bir sey
degilmis gibi gorunen, ashinda ¢ok daha ince bir drama-
tik bulustur. Oyuncunun dikkatini, daha dogrusu seyir-
cinin dikkatini yoneltmek istedigi yere gore goz bebekle-
rinden biri ya da ikisi capraz bakar Goz bebekleri yakin
¢ekim mercegi gibi islev gorur, fotogral ¢cekimini ‘zoom’la
yaklastirir.

Ornegin bir hizmetkar samurai'nin sagina oturmus,
ona yapugi bir dikkatsizlikien, ustasi agisindan onaril-
maz, tehlikeli bir seyden soz etmektedir, durumu onay-
lamadigin belirtmek ve mie¢'de sabitlemek icin samurai'yi
oynayan akuor, saginda owran hizmetkara sol gozana
yonlendirir ama sag gozu bu sirada one seyirciye dogru
bakmayi surdurur. Eger durum hem samurai'nin hem de
hizmetkanin aym anda oynamalarini gerektirirse ikisi bir-
birlerine bakar. Bazen 6yle olur ki hirka¢ karakter birden
mic i¢inde donakalir. Sonu¢, munhis sasi bakislardan olu-
san zengin bir ucgenlemedir.

Oyuncuda uretilen gerilim ile ilgi odaklanmasi sade-
ce wim oteki sahne cyleminin gerilimiyle degil, aym za-
manda, belli bir eylem icindeki tim oyuncular durup ha-
reketin inisini beklerken bir sahne gorevlisinin vurdugu
saksakla vurgulamr Cille vurus poza goturen hareketi
gosterir, sonra mie hareketsizligi sirasinda cogkulu vurus-
lar gelir ve son olarak mie'nin bitisini iki vurus belirler.
Bu vuruslar duyguyu yogunlasunr ve dramatik asamada

38. Hayvanlariniggiidiisel olarak “dis gosterme” yetenegi (etoburlarda), dig aygitininindirgenmis boyutlarina kargin insanda da bulunur. Bunu goriin-
tilemek igin etnolog Eibl-Eibesfeld bir sebek, bir Kabuki oyuncusu ile 6fkeli bir cocugu karsilagtirmis.



izleyiciyi uyanr. Gunamuzde izleyiciler
oyunculan genellikle alkislar, ¢anki hem
oyunculari hem de kendilerini duygu do-
rugunda yakalamislardir. Bu doruk, pat-
lamak uzere olup yine de denetlenen bir
gerilim taralindan ifade edilir. Hareketsiz
de olsa aktorun bedeni hi¢hir zaman aul
degildir

Ama en onemlisi, gozlerin sahnedeki
kullanimidir Oyuncu optik aygiunin du-
zenini bozarak bizlere oyun kisileri ara-
sinclaki iliskilerin dramatik degisimlerini
[iziksel olarak gosterir

Eger denildigi gibi tiyatro, “insanlar
arasimdaki iliskileri gostermek’ ise, Kabu-
ki bunun sadece ve bir tek akioran bede-
ninden gegen bir cylemle ilgili oldugunu
dogrular

(Nicola Savarese, Ul teatro nella camera
chiara |Aydinhik odada uyatrol)

Dogal yiz

Ewolog Eibl-Eibesleld, hayvan ve insanda
dogustan var olan belli bazi yetiler uzerine
yapug arasurma kapsaminda, dis goster-
me hareketinin hem insanda hem de ant-
ropomor! sinillandirmasina giren canhlar-
da bulunduguna dikkat ¢ekiyor Insancla
ustiekiler oldukea ulalmis olsa cla bu du-
rum kopek chislert bakimindan  ézellikle
gecerli. Demek oluyor ki “eskiden goste-
rilen organ indirgenmis olsa bile harekete
gecme olgust ondan daha uzun yasiyor
Eibl-Eibesfeldin resimlen bir Alnka may-
munu, olke iladesi tastyan ir Kabuki ak-
Lort ve kizgin bir geng kizi gosteriyor Of-
ke anlaumim kullanarak etnolog gundelik
bir teknigin gundelikchst bir teknige do-
nustmini ister istemez vurgulamis olu-
yor. Bu yuz anlaumilart ashnda bir Kabuki
oyuncusunun mie’sinin esdegeridir

"Dis gosterme™ anlaumi anlam baki-
mindan o kadar zengindir ki, lizyoloji-
den atasozlerine, halk deyislerine gec-
mistir Herkes gozlerin, yaz adalelerinin,
agzm ve kulaklanin bile (kizarchklar za-

41-42. (sagda) Volterra ISTA'da (1981) bir gosteri
swrasinda Dario Fo, Commedia dell’Arte’de Panta-
lone’nin kullandigini andiran bir Bali topeng mas-
kesi kullamyor. (en sagda) No'da yasli bir adam
maskesi.
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39.Dansgivetiyatrokuramcisi, | Made Bandem, oyuncununmaskeyicanl kilmak istedigin-
de “gergek” ve “yapay” yiizleri arasinda bulmasi gereken baglantiyi gosteriyor.

40. Topeng'den (Bali'nin maskeli tiyatrosu) yanim maske, kullanan, Volterra ISTA'da (198) |
Made Pasek Tempo.
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43-44.Yuzmaske gibi canli: (Ustte) oyuncu ZbigniewCyntukisileRyszard Cieslak's
Polonyali oyun yazar Stanislaw Wyspianski'den (1869-1907) Grotowski'nin uyat
layipyénettigi (On tg Siral: Tiyatro Laboratuvari, Opole, 1962) klasik birmetin olan
Akropolis’ten bir sahnede gorliyoruz. Aktorler tiim gosterim boyunca ayni mimik

lerle anlatimi koruyor. Yiizkompozisyoniar:, 6zel kaslarin kullanimi sayesinde get

¢ek maskelere donigilyor. (solda) Meyerhold (oturuyor) Gogol'un Miifettis'ini

son sahnesinin bir provasinda. Rus yénetmen oyuncularina yiizlerini finalde nawi
donduracaklarini gosteriyor.

man) canllarin istek ve duygularinin onemli gostergele-
ri oldugunu bilir. Ama bu bile bir baska gozlemi unut
turmamali.

Ofke taklidi yapan Kabuki oyuncusunun gosterdigi
gibi izleyici, oyuncudaki istek ve duygular oyuncu goz ve
yuz adaleleriyle kesin bir durusu tstlendigi strece, oyun-
cunun kendisinin aslinda ne yasiyor ve duyuyor oldu-
gundan bagimsiz bi¢cimde otomatik olarak algilar

Bu, Dogulu ve Bauli oyuncunun yakindan
Aubert'in L’Art du mime'indeki (Mim sanat, 1901) goran-
alerin ve Japon tiyatrosunda kullamlan maskelerin ta-
niklik ettigi anlaum oncesi hazirhgin ¢ok sayidaki belirti-
sinden biridir. Maske yuize uyar, yiiz de maskeye. Burada
soz konusu olan, duygularin psikolojisi degil, bicimlerin
anatomisidir.

Gegici yiiz
Bir yanda oyuncunun ytzanu genlestirerek tiyatralles-

tirme, yani clramatiklestirme cabas), ote yanda kesin
kodlama durumunda, yasamun kurallarina uyma gerek
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45. (solda) Kathakali oyuncusu M.P. Sankara Nambodiri'nin yiiz makyaji. Holstebro ISTA'da bir gésteriden (1986).

40-41. (sagda) |ki Pekin Operasi makyajindan ¢izgi ve renk orantilari.

sinimi vardir Gozlerin nasil ufuk ¢izgisinden owz de-
rece yukselilerck omurgadaki gerilimin depistirildigini
anlaurken bunu gormustak. Bir olanak dahavardir Yu-
ze gundclikdist bir boyut kazandirmanin baska bir yolu
da maskedir

Oyuncular bir maske takuklart an sanki baslar kop-
mus gibi olur Yuz adalelerinin wm harcketinden ve an-
laumindan vazgegerler Yazun olaganasti zenginligi yok
olur [greti yuz (Japoncada kamen) ile oyuncu arasmda oy-
le bir direng ynmuhr ki yuzan goranurde olu gibi duran
bir seye donusmesi, basin yerinden koparimasint dusun-
duarur Bu, oyuncunun has ctmesi gercken en g durum-
lardan biridir Duragan, harcketsiz, sabit bir nesneyi canlt
ve anlaumsal bir profile donustarmesi gerekir

No gibi tiyarolar, maske kullanmme en asirn uea go-
wrmus, anlaum icin yasalar bulup uyartamis ve No mas-

kelerini gereek yomu basyapilarma dontistiren son de-

rece astan yapim teknikleri gelistirmistic Omurgada uy-
gun bir gerilimin kullanimuyla akillica canlandirldiginda
ve stk ile golge oyunlanndan yararlanan halil titresimler-
le goranurde oli olan bu nesne, mucizevi bir yasam
zanir (Resim +2).

Bau tiyatrosu bugun maskeyi ¢ogu kez

czen yapay bir sey olarak dislar Decroux pantonimerst
gibi bir oyuncu ytizana iptal eimek istediginde bile (e
roux eller ile yazun yalanlara ortakhk euigini ve dedikn
du havarisi oldugunu soyler) notr maske v di
bez kullamir. Gegici bir yuz kullanmaz Yucnonn -l
bir bolumuna orten (Conmiedia dell e de b e
yawosundaki gibi cogunluklia ust hohmnmnn o,
A1) ve ovuncuya belli bir ool
bile kullanmaz.

Ama bir oyuncunun
wldugunu dusammek do @
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4B. Birmle yapmakta olan birkKabuki oyuncusununyiiz makyaji. Bu giindelik-digi makyajin agzin iginin bile boyali olmasini gerektirdigine dikkat edin.

gore maskenin alundaki yuz oynamalidir. Dahasi, maske-
nin yasamasl isteniyorsa yuz, maskeyle aymi anlatimi ta-
kinmahidir (Resim 41). Yuz, maske ile birlikie gulmeli ya
da aglamahdir. Bu, asin hurs degildir Maske ile oynamak,
onu duygu ve tepkileri anlaimak icin kullanmak, gorus
alanindaki kisitlamaya karsin kendini uzam icincle yon-
lendirebilmek, bedenin baska boltumlerini belli bir bi¢im-
de cahsmaya zorlayan cylemler gerektirir Bir maske ile
cahgmis olanlar bilir ki, insan maske tasimaktayken be-
denin kullanin, insanim yaprmakia oldugu eylemler aym
kalsa hile butinuyle hambaska olur

Boyal yiiz

Tum uyatro kulwrleri yaza ¢aizgilerini vurgulamak, bu-
yuumek ya da bi¢imini bozmak yoluyla dramauklestirme-
ye ¢cahsir Kathakali akiorleri goz kaslanim guglendirerek
g0z bebeginin hareket yetenegini artnmaya yarayan ozel
bir ahsurma uygular. Buna ek olarak her gosterinmy once-
sinde goz kapaklanmin aluna bir kiromzi biber anccigi
yerlestirir, biberin yarawgy 1ahris sonucunda goze kan
oturmasini, ve kahramanlann mavive yesil yuzlerimin do-
ga st goranmesini saglarlar
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49-50. (solda) Japon Kabuki tiyatrosu tizerine 1802'de yayimlanmig bir kitapta bulunan bu graviir, bir onnagata'nin yiiz “haritasi”m gosteriyor. Bu “harita” yal-
nizca bir erkegi donistirmekle kalmayacak, ayni zamanda gozlerin duyumsalligini arttiracaktir. Yuz ilkin kalin bir beyaz pat tabakasiyla kaplanir; graviirdeki
notlar daha sonrarenklendirilecek olan bolgeleri gosteriyor. Duyumsalligin ilk géstergesi olan kirmizimsi bir gélge, ¢ogu zaman peruka altinda gizlenen kulak
memelerine ve bigimleri role gore degisen kaslara ¢ekiliyor (bunlar ¢ogu kez trag edilmis oluyor). Kaslarin altinda pembe renk giderek kirrniziya dénisiyor,
béylecebeyaz fon iizerinde siyah gizgiyle siddetli bir kontrast olmamasi saglaniyor. Bundan sonra yuzdeki en erotik etkili bolgeler geliyor; gozlerin koseleri ve
ates kirrmizisi agiz her zaman kiigiik ama alt dudak dolgun oluyor. Goz, agik, erotik bir yas damlasi gibi boyaniyor, kirmizi ¢izgi dis késenin disina tagiyor ve go-
2iin alt kenarini kaldirarak hafifce disa yiikseltiyor. Gézlerin altinda burnun iki yaninda dogal ¢ekicilik, duyumsallikla karisik kétii niyetsiz merhamel bolgesi var.
Disler, evli kadinlar, kéti kadinlar ve genelev isleten kadinlar igin siyaha boyamiyor. (sagda) Bir onnagata’nin yiiz makyajr.

Pekin Operast makyaji, oyuncunun yuzana tam bir
maskeye donusturar (Resim 46-47) ve seyirciye rol ile
baskin ozcllikleri hakkmdabilgiverir yurcklilik, kurnaz-
lik. bilgelk, apallik, kotaluk vb, aktn

Yuz ¢izgilerinin etkisini artran renk kangimlarr ¢arpi-
arsonuglar yaraur Disi rollerin ozelligi, ardma kadar agik
gozleri vurgulayan canh bir pembe renktir (Alin derisi-
ni yukari dogru gerdirerck gozlerin genisleyip acilmasim
saglamak adeuir )

Kabuki oyuncularinm yuzlerinde de aymi ¢arpier renk-
ler bulunur (Resim 48). Bu etk mienine carpiks bakisivla
daha da artar Saclann bigcimn, alnm kafatasmin ortalarma
kadar geniglemesine yol acar Oylelikle kaslar gozleri daha
buyuk gosterecek bicimde yukarlarda boyayla cizilehilir

Pantomim ustalart yuz adalelerini germek igin ozel
bir teknik uygulayarak anlaum yetencklerini gundelik si-
radan davramsim sinirlart otesine tasu

Bu ¢esit ahsurmalar, makyay kullammi, ozelsag sekille-
ri ve yapay renkler. oyuncunun anlaunu bushuwan degisti-
rip soguk, hesapa bir gandelikchst yolda kullanmasina ola-
nak verir Japonyada ve Cin'de makyajin yuz boyutlarina
pore asarmum hesaplamast icin gercek geometrik bir s
tem kullanthir: Oyuncularn yuzlerindeki wer, makyajn do-
nuk renklerine parlak sildayan bir pus katr Bu da vasam
yamlsamasin avure Yuz waum hareketliliann korduen an
buetki seyiraye hig yapay gorunmez
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1. Onceden verilmig bir yonde hareket etmek i¢in kargit yénde bagla-
mak gerekir,ya da hareket etkisini 6nceden tasarlayarak giiglendiririz.
Preston Blair’in ¢izgi filmciler i¢in animasyon el kitabindan alinmig ¢i-
zimler. Meyerhold’a gre okulundaki egitim ¢aligmalarinin bir pargasi
olan otkaz (“red”) teknigi, “istenilene kargit bir hareket olup, anlatimi
giiglendirir bigimde istenilen hareketten hemen dnce gelir"di.

2. Kargitlkyoluyla hareket ilkesi: PekinOperasioyunculariigin 195o°ler-
den bir el kitabindan.

— Camille Pissaro

Karsitlann dansi

13 Tiyalronun maddesel duzeyindeki diyalekiigin do-

gasim anlamak istiyorsak Dogulu oyunculari ince-
lemeliyiz. Tum eylemlerini uzerinde kurup gelistirdikleri
temel, karsithk ilkesidir. (...)

Cinli oyuncu bir eyleme hep onun karsimyla baslar.
Ornegin sag yaninda oturan bir kisiye bakmasi gerekti-
ginde Bauh oyuncu, boynun dosdogru ¢izgisel bir hare-
ketini kullamir Oysa Cinli oyuncu ve baska bircok Do-
gulu oyuncu farkli bir yone bakmak istermis gibi baslar
Derken ansizin yon clegistirip gozlerini o kisiye ¢evirir.
Karsulhk ilkesine gore kisi sola dogru gitmek isterse sa-
#a giderek baslar, sonra birden durur ve sola doner Co-
melmek isterse once parmak ucuna kalkar sonra inip
comelir.

1k basta ben bunun Cinli oyuncunun eylemi bayut-
mek icin kullandigr sahnescel bir aliski oldugunu dastn-
dum. Boyle sasirtma ctkisi yaraimas, izleyicinin ilgisini
yonlendirmeye yariyor, daha kolay algilanabilir oluyor-
du. Bu, kuskusuz dogru. Ama simdi artik biliyorum ki bu
alisky, sadece Cin tiyatrosunda degil Dogu'nun her yerin-
de bulunan bir kuraldir.

Bir Bali dansgisini, bir No oyuncusunu (yuzuin 6nan-
de bir yelpaze tutmak gibi basit bir hareketi yaparken bi-
le), aragoto ya da wagoto hiceminde bir Kabuki oyuncusu-
nu (s. 120 Resim 15), klasik Hint ya da Thai Khon dans-
cisimi izleyecek olursak, goruruz ki hareketler duz, disa
donuk degil, egri ¢izgiler uzerinden ilerler. Govde, kollar
ve eller yuvarlakhgi vurgular. Bau'dabacaklarla, Dogu'da
kollarla dans cdilir.”

(Eugenio Barba, Theatre Anthropology: First Hypothe-
sis, [Tiyatro Antropolojisi: Birinci Varsayiml)

Gugzellik cizgisi

Hindistan'da karsitlik ilkesi hem dans hem de oteki ligura-
til sanatlarda belirgin bir bigim alir. Adma u¢ kavis anlami-
na gelen tribhangi denilir. Dans¢inin bedeni “S™ harli bigi-
mini alir (bas, govde, bacaklar). Bunun sonucunda tehlike-
li bir denge kurulur, bedenin gundlelikchsi mumarisini ya-
ratan yeni direncler ile gerilimler olusur (Resim 14 ve 19).

Tribhangi'nin yilankavi ¢izgisi en gerilerde kalnms Bau
geleneginde cle bulunur.
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RXERCICRS POUR LES FRINCIPAUK TYPBS D'OPPOSITION (Seit)

3-4 (solda) Paulet Thevenaz'dan Dalcroze’un euritmi yéntemlerinin belli asamalarini gériintilleyen kalem eskizleri. Hareketin “dnceden diigiinil-
mesi” agik¢a goriilebiliyor. Hareketler son yonlerine karsit bir yonde basliyor. Emile Jaques-Dalcroze’un (1865-1900) ritm ve hareket iizerine aras-
tirmalarinin 19. yiizyll sonunda tiyatro ve 6zellikle modern dans iizerinde 6nemli etkisi oldu. (sagda) Frangois Delsarte’in bir 6grencisi olan Alfonse
Giraudet’nin (1895) kitabindan temel karsitlik tipleri iizerine aligtirmalar.

s. Bir Avrupali aktériin kullan
dig bir karsitik érnegi. Karko
tepkisinden igrenmeye (isgi
sel olmayan Regiy yonteminl
gozleyin. G. Austin'in ¢ hitonan
mia'sindan (Londin, 1H0n)
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6-8. Pekin Operasi oyuncusu Zhang Yunxi, Pekin oyunculuk okulunda Cekoslovak bilimci Dana Kalvodova’nin ¢ektigi lolograhagoruluyor Hareket
dizisi oyuncunun askeri bir kahraman olarak (wusheng girisi igin) kullandigi hareketleri gosteriyor. Sahneye iki adim attiktan sonra oyuncu duruyor
(1) ve kostiim silahinin yanlarini eline aliyor (gergi burada oyuncu kostimsiz ¢alismakta), sol bacagini saga dogru diz dizeyinde bikiyor (2) ve son-
ra ayni bacagi sola dogru kalga diizeyinde biikiiyor, (3) ve en sonunda sahnenin ortasina dogru ilerliyor. Bir dizi kargitlik izerine kurulu olan bu girig,
bagka Pekin Operasi rollerine de 62gii olup, son vanlacak noktaya karsit yonlerde hareket ilkesiyle zenginlestirilerek sahneyi boydan boya ge¢me ile
birlestiriliyor.

13 ba [

9. Geleneksel Pekin Operasi Sahnesi (bir lar sadece agik havadayken bugiin kapali salonda da yeraliyor) ¢ogunluk ¢ok ufak olan, tavan destek-
leyen iki siitunlu (Ave B) kare oyun alani, ¢iplak bir arka duvar iizerinde iki kapi — aligkiya gére soldaki kapi (C) girigler igin, sagdaki el kapi (D) ¢ikislar
igin kullaniliyor. Dekor yok, geregler ok azve basil: Birmasa (E) ile birya da daha fazla sandalye (F), bunlar “yatak", “dag", vb. olabiliyor. Aktdrler sinirli
ama bombos alam gorkemli kostiimleri ve karmagik hareket diizenleriyle “dolduruyor”. Bu gizimler gesitli rol tiplerinin ya da oyuncu topluluklarimin
girislerini ve bunlarin konugmaya, sarki sdylemeye ve dans etmeye (X “es”leri gosteriyor) baslayacaklari 5nceden belirlenmis duruglaravarmak igin
aliskisalolarak kullandiklanyollarlgoslenyor 1. Erkekroli, 2 Kadm rolii, 3. Erkek roli, 4. Kadin rolii, 5. Maiyetin girisi (hizmetgiler, bekgiler, izleyenler),
birinci bigem; 6. Maiyetin girisi, ikinci bicem; 7. Maiyetin giri iyetin girii, dordiincu bigem; 9. Maiyetin girigi, besinci bigem; 10.
Maiyetin girisi, altinci bigem; 11. Maiyetin girisi, yedinci bigem; 12. Maiyetin girii, sekizinci bigem; 13. Maiyetin ¢ikigi, birinci bigem; 14. Maiyetin ¢ikisi,
ikinci bigem; 15. Maiyetin ¢ikigi, iigincu bigem.
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10-11. (Ustte) Bukitaptabirizlek olusturan oyun-
culanin ana hat gizimleri: Burada oyuncunun be-
deninde yaraulan karsithkian gorintiliyor-
lar: Kabuki oyuncusu, Commedia dell’Arle kisisi,
Odissi dansgisi.

12. (solda) Bali dans¢isi Swasti Widjaja Bandem,
Holstebro ISTA'da (1986) bir yiiriiyii gosterisin-
de. Bir karsitliklar dizisine gore agilanan ve kesi-
len sirekli durug gesitlemelerikullanan Bali sahne
ylriyisd, 1931°de Paris Somiirge Sergisi'nde Bali
tiyatrosunu goren Arlaud izerinde ¢ok giiglii bir
etki yaratmisti. Bu jest ve hareketlerin oyun ala-
nini nasil dogurganlastirdigini fark ederek Artaud
tiyatroda sozciiklere degil gostergelere dayanan
“yeni birfizikseldil”den s6z etmisti. Balili oyuncu-
lan “canli hiyeroglif'lere benzetmisti.

13. (altta) Dansta simetrik duruslar karsitliksiz
dengeli figiirlere yol agiyor. Buna karsilik asimet-
rik duruslar daha ¢ok dengesiz figirler ve giigli
karsitliklar yaratyor. Dansgilar bir yandan ¢izgi-
nin akisini gozetirken her olasiligi iyi taniyip kul-
lanmalilar.

Cizimler Doris Humphrey'in The Art of Making
Dances'inden (Dans Yaratma Sanati, New York,
1959).

ARHAA
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14. Tribhangi (Ug kavis) Vajravarahi'den 7.-8. yuzyil Tibet gimis isi bir
heykelde (Newark Miizesi, ABD)

Beden guzelliginin sadece dogru oranulara degil ay-
e zamanda ¢ok ozel bir anatomik wituga bagh oldugunu
bulanlar, Greklerdic Ciplak bedenin yonwsal betimlenisi
i¢in ilk olarak bir yasa koyan, kullamilmast gercken tam
oranulan kararlasuran, ozellikle de bas ile bedenin geri
kalan kismu arasmda bire yedi iliskisini belirleyen, hey-
keluras Polyclites'ti. Michelangelo ile Raphaelin yarawg
ligurler, yazyillar boyunca degismeden kalan bu yasaya
tamkhik eder

Bununla birlikie burada asil alum ¢izmek istedigi-
miz konu, bedenin oranularnindan ¢ok Polyclites’in Ephe-
bus'undan Milo Veniisirne dek wim Grek ve Helen yon
sanatina ortak olan beden wias bigimidir Bu durusun
ozelligh, beden agihginim sadece ek bir ayak tzerinde ta-
smmasmdan otart kalcanm yana dogru yer degistirmesi
ve basin, ast bedenin bukulmesinden otaru yana dogru
cpilmesidir

Figarlerin o kadar canh goranmesine neden olan, be-
denin bir cksen ¢evresindeki bu dalgalamisi, 14 yazyilda
Floransalt heykeluraglarca Bizans ve Ortacag ligarlerinin
harcketsizligine bir tepki olarak baslaulnusu. Dogrudan
klasik sanatan esinlenen Ronesans sanatcilan bunu: do-
gal olarak reddeui. Cagin oldugu kadar sanatcwn kisiscl
begenisi de mutlaka belirleyici bir rol ovnar Tek tip bit

15. Macuilxochitl (ya da Xochipilli): Azteklerin mizik, sarki, dans, ask ve
kaynak Lanrigasi (Borgia Devir Kodeksi). Meksikali bilimci Cayuqui Esta-
ge Noel’e gore tanriganin siyah ylzu bir maskedir.

guzellik anlayist olmayp pek ¢ok tp gazellik olabilece-
gini ileri suren, Darer'dir Bununla birlikie merkez cksen
cevresinde dolanan hareket sayesinde bedenin dinamik
betimlenisi, sanasal yapiun “yasam i temel bir ilkesi
olmayr surdurar

18. vuzyda bu hareket Cizgisi, William Hogarth'm
“plzellik gizgisi”olarak tanimladigy bir piramituzerine gi-
zilmis kivrimh bir izgiye esin kaynagi olmustur (Resim
18). Bu, harcketile durgunlugun, denge ile asimetrinin,
karsithklarn dansichr.

Tribhangi ya da ii¢ kavis

Hindistan'in dans ve yontu sanaunda derhal gozlencbi-
len (ribhangi bigimlenisi, aym zamanda baska kuluirle-
rin oyunculuk sanaunda da varlik gosterir. “Karsithklarin
danst” burada daha icsel ya da beden icinde bir anlaum
bulur Bir Odissi danscist olan Sanjukta Panigrahinin ve
bir klasik bale danscist olan Natalia Makarova'iin durus-
larna bakin (Resim 19-20)

Karsithk derhal fark cdilir Nataliao Makarova, nere-
deyse goksel bir varhgn yuksclisi gibidir, hahtlik, zaril-
lik duygusunu verir Oysa il dansgnun dunyevy, du-
yumsal bir yany vardir Distan bakddiginda gorunenlerin
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17. Avrupa yontusunda hanchement'in (kalgalarin yerinden oynama-
s1) ilk dinamik kullanimlarindan: 16. yiizyi'dan bir yalvag heykeli (Pistoia
Katedrali, ltalya). Floransali mimar Filippo Brunelleschi'ye (1377-1446)
atfediliyor.

VARTETY

18. "Glzellik ¢izgisi" ya da “cesitlilik”, 174 31¢ Ingiliz ressam William

16. Milo Veniis'i diye adlandinlan Afrodit bir (ribhangi durusunda (Pa-
Hogarth'in (1697 1764) v‘apllgl bir gravir.

ris, Louvre Mizesi).
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19-23. (Ustte solda) Sanjukta Panigrahibir klasikOdissi dans tribhangi’sinde. (iistte sagda) Klasik bale
dansgisi Natalia Makarova Kugu Golii'nde (koreografi, Petipa’nin, miizik, Caykovski'nin). (ortada sol-
da) lgorllinsky A. N. Ostrovski'nin,1924'te Meyerhold tarafindan yonetilmis olan Orman’inda Schast-
livtsev roliinde. Aktoriin temel durusu bir tribhangi’dir. Meyerhold'un tiyatrosunda 1920'den 1935'e
dek calismigolan llinsky, biomekanigin geligimine temel katkida bulunmustur. (ortada sagda) Buka-
din oyuncunun sahne varligini dengenin yer degigtirmesine ve ustalikl bir tribhangi‘ye nasil borglu
oldugunu gormek ilging. Kendisi moda mankeni olup herhangi bir seyin anlatimiyla degil sadece,
1947 tarihli bir Dior tasariminin “sunulusu” ile ilgili.
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24-26.Batil oyuncularin karsithklar: Franca Rame, monologlarindan birinde; Henry Irving Shakespeare’in V///. Henry'sinde Kardinal Wolsey olarak; Alman balerin
Mary Wigman, Tanzgesange'de (1935).

otesinde her iki dansc da omurgalarim aymi bigimde kul-
lanmakia. ancak sonucu sergileme bigimlerinde birbirin-
den aynlmaktadiv Klasik dansc¢i uzun, aerodinamik —ne-
redeyse havaya dikili denebilecek— bir beden ¢izgisi olus-
turan bir harcket kaynagindan yararlarur Odissi clansqi-
sinda isleyen karsuliklar, gict kavisli bir hareketler gale-
yanmna yol acar (Ornegin kolunun bicimini buken agilar
dizisi, klasik dans¢imin bileginde yumusak bir katlanma-
ya donusur.)

Natalia Makarova'da karsuliklar, narin dengenin ¢ok
buyuk ¢abasiyla ortaya konulur. Cenesini oylesine bu-
yuk bir diren¢ ve gerilimle “dinlendirerek” bir yana dog-
ru bakar ki sol omzu havaya kalkar. Cenenin durusu di-
key egiimenin simetrisini kirar ve denge, durus yuzinden
tehlikedeyken, omza yaslanan basin donmesiyle daha da
tehlikeli olur, bu sirada iki omuz arasinda simetri bozuk-
lugunun karsithg: yarauhr

Golge testi

Oyuncu karsuhklar yaratarak direng gelistirir. Bu direng
her hareketin yogunlugunu arurir, bedene farkhlasmis
yopunluk ile kas ozelligi verir Ama buytme aymi anda
uzamcla da olur. Uzamda genlesme yoluyla izleyicinin ilgi-
si yonlendirilir, odaklanchnilir. Aym zamanda oyuncunun
dinamik eylemi dle anlasilir hale gelir. Oyuncu, bu hareket
kaynagimin dogru varlik gosterip gostermedigini golge testi
ile anlayabilir Animasyon ve hareketli ¢izim sanatgilan bu
kurah yakindan tarr. Cizimlerinin anlasilir ve etkili olup
olmachgim dogrulamak i¢in bundan yararlamir (Resim 37).

Ingemar Lindh burada isaret ctmeyi betimleyen bir
jesti sergilivor (Resim 33) ve onden bakildiginda karsut-

Ik kuralimin ¢ok acik olmacigini gosteriyor (Resim 34).
Onden bakis, golge testini gecemiyor ve animasyoncu igin
oldugu kadar oyuncu iin de kot duruyor Walter Ben-
jamin su gozlemi yaparken olduk¢a hakhydi: "Bir dizgici
sozcukleri nasil aralk birakarak yazarsa oyuncu da hare-
ketlerini uzamda oylesine a¢mal. Hareketlerinden alinu-
lar yapilabilecek bicimde ¢ahsmali.

Burada birtakim Decroux pantomim ahstirmalari var,
Bunlar bedende olumlama ve onaylama karsuhklari yarat-
manin ilkeleri tizerine kurulu ahstirmalar. Temel durus-
lan (Resim 38, 42, 46) ilk harekete (Resim 43, 47), ki
bunlar her u¢ alisurmada da upaup aymdir, ucuncu be-
lirleyici durusa (Resim 40, 44, 48) gegilir. Bu ahsurmalar
karsuligin islevini acik¢a gostermekte ve duz cizgilerden
dahailging olan kirik ile egri izgilerin (Resim 41, 45, 49)
rolunti ortaya koymaktadlr.

Meyerhold'un biomekanik ahsurmalarim animsatan
bu pantomim ahisurmalari, Hinuli tribhangi'nin karmasik
mimarisinin basitlestirilmis hali gibi goranur. Bununla
birlikte basitlestirmede, oyuncu i¢in hareket kurallarim
seyircinin algiladiklari 1siginda kesletmeyi amaclayan bir
¢ahismarun gug ve berrakhgim buluruz.

Olumlamak, dogrulamak ve karst gthkmak, izleyicinin il-
gisini “evet” ve “hayir”lara odaklamamn agik bir yoludur.
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27. Ayni karsitliklar oyunu bir Kabuki oyuncusunda (18. yiizyil Japon

baskisi).

28. Alman oyuncu Ludwig Devrient (1784-1832), Schiller'in Haydut-
lar'inda Franz Moor roliinde (1830, tas baskisi). Karsitlik, silah olarak kul-
lanilan bir samdan ile vurgulanmyor.

29. (solda) Eylem, tepki, karsitlik. Ingiliz
oyuncular A. Youge ile H. Nye; Shakes-
peare’in Firtina'sinda Stephano ile Trincu-
lo rollerinde (1840’lardan G. Greatbach'in
bir giimiigli levha baskisi),

30. (Sag sayfada) Eisenstein'in Potemkin
Zirhlis’'ndan (1925). Odessa limaninda
ufak tekneler sahnesinin sekansi. Tim
sekanssadecegesitligekimlerarasindaki
karsithklar degil aym zamanda ¢ekimle-
rin kendi iginde yon cizgileri arasinda da
kargithklar Gzerine kurulu bir montaj ya
ratmak igin tasarlanmis. B. Amangual'in
Que Viva Eisenstein'inndan (Lausanne,
1980).
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31

30-36. (solda) Mim sanatgisi Ingemar Lindh, De:

roux mimindeki gesitli “gdsterme” ve “isarel et

yollarini Volterra ISTA’da (1981) gosterirken. Bed

nin egri gizgisinin yarattigi karsithk, eylemi dri
tiklegtiriyor. (iistte) Bir dansgy, izleyicilere tam bis b
kis saglayan duruslar ve yonelimler bulmali. Do
Humphrey'e gore dansgimin bedeni izleyiciye haw
ketin tam etkisini yasatmayacak bi¢cimde yonlenimiy
se 0 yon “yanlis”tir. Tim yanlarini gostermeyi bayn
nyorsayon “dogru”dur. (altta) Preston Blair'in i/
film el kitabindan golge tesli.
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38-49. Decroux mim sanatindan ii¢ aistirma, Ingemar Lindh tarafindan gosteriliyor: olumlama (iistte); onaylama (ortada); karsi ¢ikma (altta).



METNIN KULTURU, SAHNENIN KULTURU

ctin, mizansen, gosterim, tiyatro... Bu deyimleri ye-
Mnidm gozden gecirmemiz gerekiyor, ki her birini
bir otekinden ayirt edebilelim. Bunu yapmanin en iyi yo-
lu, soruya bir uzakhktan yaklasmakur.

Crirpilan iki elin sesi

Zen'de aydinlanmaya ulasmak icin kullamilan teknikler-
den biri koan'dir: Bu, ustamin ogrenciyi uzerinde dasan-
meye ¢agirdigr paradoks igeren bir sorudur. En hilinen
koan’lardan biri soyledir: usta, ogrencisinden el ¢irparak
scs ¢ikarmasimu ister. Ogrenci bunu yapmakta zorluk ¢ek-
mcz. Bunun tzerine usta. (')grcncidcn ek clin clrplhrkcn

Franco Ruffini

¢ikarchig sesi duymasin ister. Boylece aycinlanma stre-
ci baglar

Peki bu koan'daki aykirihik nedir? Uzerinde dusanl-
dugunde, bu aykinhgin dile dokalmesi gerekmeyecek ol-
¢lde kendiliginden bir mannksal oncalin israrla uygulan-
masindan kaynaklandigi anlanz. Manuksal oncul sudur:
iki elin irpilmasincdan ¢ikan ses varsa (ki varchr), o zaman
iki tek elin sesinin oplanindan baska bir sey olamaz. Ben-
zer bigimde denebilir ki “iki ¢li olan tiyawro™ varsa (ki var-
dir) bu, iki adet “tek clli tiyaro™nun, yani metnin ve sahne-
nin toplamindan baska bir sey olamaz. Sahne derken met-
nin kendisinin temsilini olanakh kilan insani, teknik, mad-
desel. estetik ve baska degerlerin toplamim anhyoruz.

1-2. Yoksul/zengin, sert/ yumusak. programlanabilir/ programlanamaz, tek sesli/ degisken iligkisi olarak anlasildiginda metin-sahne iliskisi: ¢aglar
boyu Shakespeare'in Hamlet'i. Ingiliz akior David Garrick (solda) ve Amerikali aktér Edwin Thomas Booth (sagda). Garrick (1717-1779) Shakespeare'in
metnini 62giin haline kavusturan ilk oyunculardan biriydi, Shakespeare'in giniinden sonra hig oynanmayan ¢ogu metin bolumlerini yeniden kulla-
mma almisti. Edwin Booth'a (1813-1839) giizel bir ses ile hog bir sahne varigi verilmisti, 1864-65 oyun yilinda Hamlel'i ardi ardina yiiz aksam oynaya-
rak Avrupa'da unlenen ilk Amerikali aktor olarak taninmigti.
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3-7.Caglarboyu Hamlet'in gesitliyorumlari: Gordon Craig (sol iistte), Andre Antoine (sol altta); John Barrymore (sagda); Sarah Bernhardt (s. 244'te solda); Zina-
ida Rajkh (s. 244'te sagda). Gordon Craig'in yonetmen olarak yenilikleri modern rejisanatinda ik ve uzam kullaniminda yeni olanaklarortayagikardi. Burada
1911 Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki Hamlet tasarimini goriiyoruz. Paris’teki 1908 sahneleniginde basrolde kadin oyuncu Suzanne Despres vardi. Bu, karakte-
rin 19. yiizyil boyunca egemen olan geleneksel yorumlanigini tersine gevirme ¢abasiydi. Sarah Bernhardt'a (1844-1923) ve John Barrymore’a gelince degigiklik
istegi ile yildiza tapma olgusu atbas gelisti (Barrymore’u 1923'ten bir [otografta goriyoruz). Yonetmen onderligindekitiyatroylabirlikte Shakespeare'in traje-
disinin modern ve disavurumcu bir sahnelenisine dogru gelisen begeni ortaya ¢ikti. Bu egilime burada Meyerhold'un bir projesi 6rnek oluyor. Alex Gladkov'a
gore Meyerhold yeni tiyatrosunun agilisini tasarimini Picasso’nun yaptigi ve bagrolde kadin oyuncu Zinaida Rajkh’in (1894-1939) oynadigi bir Hamlet ile yap-

may diiguniyormus. Rajkh’t burada bir provada goriiyoruz (1937).

Bununla birlikte ¢irpilan iki elin sesi, besbelli ki ¢irpi-
lan ek el seslerinin toplami degil, iki elin eslesip ishirligi
yapugt belli wirde bir iliskinin sonucudur.

Sahnenin yukanda tammlandig gibi anlasiimast ha-
linde, tiyatro’ya metinle sahnenin isbirligi iliskisi demeyi
oneriyorum. Ve hi¢ beklemeden bu tamma gore soyle de-
meyi de oneriyorum: Tek bir nyatro yokiur ve hi¢ olma-
misur, metin ile sahne arasinda gergeklestirilmis ozel ilis-
ki wrleri (ne kadarsa) o kadar datiyatro vardir.

Metinle ya cla sahneyle ek tek ugrasilabilir, ya da
bunlardan baska isbirlik¢ilerin oraklan olarak soz edi-
lebilir Ancak her iki durumda da so6z konusu olan, tiyat-
ro sayllamaz.

liyarro, sadece metin ile sahnenin ishirliginden do-
gar Tarih boyunca ¢esitli tiyawo tarlerini belirleyen bu
ozcliliskidir Bunun boyle olmast, beklenenin aksine ilis-
kinin kendisinin tammina, yonelimine katkida bulunan

tiyatro dhst gudileri tehlikeye sokmaz. Buraya kadar soy-
lenenlerin isiginda tiyatrolar arihi i¢in kisa bir giris yazi-
s1 soyle baslaulabilir: Bir metin uygarhg ile bir sahne uy-
garhigy vardir ve hep olmustur Bu iki uygarhk birbirine
kosut ¢izgiler uzerinde ya da birbirinden aynlarak larkh
“zaman’lar icinde ve larkh yollarda yasar ve yasamisur
Cogu zaman biri dtekinin varhgindan habersizdir Her
biri baska uygarhklarla bireysel iliskiler kurmustur. Ki-
mi zaman belli warihsel kosullarda birbirleriyle ozgul ilis-
kiler kurarak tiyatrolan dogurmuslardir Bu iliskiler ara-
sinda tarihsel dustince bakimindan énemli rol oynayan
biri vardir; o da 16007Terden 18007Tere kadar Avrupanm
buytk bagkenderinde hegemonya kuran repertavar met-
ni ile akademik sahne iliskisichr Bu ihskimn sonucu. Iy

zim gelencksel tivatrolar diye adlandirabilecepmme bapda-
stk kumelendirmedir ki bununadeolopk dayanuse tivn

ro ya da tare ihskin soydemm ivaoo kurumu due
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Bir bi¢imin u priori olarak baskalarindan daha iyi ya
cla saghkh oldugunu soylememizi engelleyen ¢ok sayida
iliski bicimi ile kaliarel goreceligin var oldugu agik¢a or-
tadadir. Adina tiyatro kurumu dedigimiz bicim, bize sa-
dece olumsuz yonde de olsa sorusturmamizi gelistirme
olanag verir. Onun hegemonyasint “zorunlu kilan sebep™
nedir? ki ortagin “gercege baghhga” dayah islevlerini sur-
durduklerini kabul etmemizdir

Acaba repertuvar metni ile akademik sahne sahiden
o kadar saglikli midir? Asagidaki iddialarin her birinin en
az bir istisnasi oldugunukabul ederek —ki bu ancak onla-
rin kural olarak gegerliliklerini destekler— bunlardan ilki-
nin uzerinde durahm.

Repertuvar metninde genel olaylar orgusu icinde
onemli sayilabilecek sessiz karakter, eger konusmasi en-
gellenmiyorsa sessizligi secen karakter, yokuur. Aksine,
sessizligini bildiren, yani konusma isteginden soz eden
karakter vardr.

Repertuvar metninde dusunme ile yapma arasindaki
bir karsuhg somut olarak sergileyen kopuk, sizolren ka-
rakterler bulunmaz. Bununla birlikte konusarak dusun-
celerindekicogu kez i¢ parcalayici celiskileri sergileyen ve
zaman zaman yonlendirilmeye boyun eger gibi davranan
karakterler vardir.

Repertuvar metninde eszamanl olaylar, yani aym za-
manda farkh yerlerde gerceklesen (ama esit 6nem tasi-
yan) [arkh olaylar yoktur Zamansal yer degistirme de
yokiur Once ve sonra, olayin simdisine gore sadece su
ana iliskin anilar ve dusler seklinde orlaya ¢ikabilir

Cozamlemeyi aym bicimde surdurebiliriz, ornegin

monologlarin ¢ok az ger¢ekei oldugunu soyleyebiliriz.
Ancak bu bize pek bir yarar saglamayacakur Ote yan-
dan yukarida deginilen saghksizliklarin (ki yineliyorum,
bunlar yalmzca istaustiksel ya da ilkescl olarak dogru-
dur) oteki ortagin, yani akademik sahnenin saghgi aci-
sindan bakildiginda agiklanabilir ve gerekli oldugunu
belirtmek yararhdir

Akademik sahnenin, bir akiorun belli sureler icinde
ve duzenli olarak sahnede bulunmasim ancak konustugu
zamanlar mumkun kilan saghksizhgini, reperiuvar met-
nindeki sessiz karakterlerin yoklugu giderir. Akademik
sahnenin bir baska ozelligi ise sizolrenlerin tutarsiz tutar-
liigina esdegerdir: Akademik sahne, anlam tasimak icin
fazla incelikli bulunan ya da daha kotusu genel aksiyonu
fondaki bir uguliu gibi belirsizlestiren kucuk hareketler-
dense, net ve kodlanabilir anlam karsiiklar olan buyuk
hareketleri yeg tutan bir jestler gelenegidir

Tiyatronun en arka sirasina ulasacak kadar yuksek
sesle yapilan “kendi kendine" “meclis disi” konusmalar
gercekle bagdasir mi? lki boltim arasindaki perde icin ne
demeli? Perdenin 1700'lerin ikinci yanisinda, tam da ti-
yatro kurumunun kurallari belirlenirken ortaya ¢ikma-
st rastlanu degildir Bu saghksizhiklarin her birinin, ger-
¢eklige uyma bakimindan metin uzerinde simetrik ola-
rak denk dusen bir baska saghksizhiga esdeger oldugu ya
da onu giderdigi a¢ikur. Bunlara mesru bir sekilde ahski
denmesi, onlarin metin ile sahne isbirligince vonlendiril-
mis aliskilar olmasindan bir seyler cksilimez.
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8-11. Caglar boyu Hamlet: Karel llar (sol istte), Alec Guiness (sag ustte), Laurence Olivier (sol altta), Ingmar Bergman (sag altta). Cekoslovakyali y&
netmen Karel llar (1888-1935) 1920°lerin biiyiik tiyatro deneycileri kugagindan ve ortamindandir (Prag Ulusal Tiyatrosu, 1926). Londra’nin Old Vic
Tiyatrosu'nda 1938'de Tyrone Guthrie (1901-1971) taralindan sahnelenen ¢agdas giysili Hamlet yapimi, popiiler bir Hamlet olarak basrolde Alec
Guiness'i (soldan birinci) sunuyordu. Ama Hamlel'i sinemasever kitlenin ilgi odagi yapan Laurence Olivier'nin (1907:1989) basrolu oynayarik yone
tigi 194Bdeki unlii film versiyonu oldu (sol altta). Ingmar Bergman'in versiyonu, Shakespeare trajedisinin Strindberg'in, Fransiz Varolusqulugunun ve
sinemanin siizgecinden ge¢mis bir okumaydi. Fotografta oyuncular, Peter Stormare (Hamlel), Gunnel Lindbloom (Gertrucie) ile Boerie Ahisdedrdn
(Claudio).
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“Yohsul” metin ile “Zengin” sahne

Etienne Decroux, mim sanat ile sézctkler arasindaki
iliskiyi tartisirken bunlann baganh bir bicimde bir ara-
ya gelme olasihgim merak eder ve bir genelleme yapa-
rak bu ikisinin kazangh bir iliskiye ancak biri otekinin
“yoksul"luguna kiyasla “zengin"se girebilecekleri sonucu-
na vanr. Simdi bu dusuncenin az daha otesini kesletme-
ye galhisahm.

Yoksulluk duskunluk degildir. Yoksulluk ciddiyet,

gugluk, katilikla bagdastinhr. Yahnlik belki de en yakin™

sozcuktur. Yalinhk, burada duskunlugun umutsuz ve du-
zensiz karmasasindan ¢ok, yoksulluk olarak anlagildigin-
da daha ¢ok bir butgenin dogru bicimde dengelenmesiy-
le ortakhk icindedir. En gerekli olana oncelik veren bir
davrans cizgisidir. “Onurlu yoksulluk” iginde yasayan bir
kimseden ovguyle s6z edilir, cunku bu kimse ailesini en
gerekli olandan yoksun birakmamaktadir. Bu halde yok-
sulluk, yahnhk olarak, tam ve kesin yonlenme ya da ka-
ulik, sertlik, programlanabilirlik olarak, en gerekli olana
odaklanan ilgi olarak anlasihr.

Zenginlik sadece bolluk degildir. “Zengin” deyimi, bir
kumagin kivnmlanna, bir desen kitabina, bir gizgiye ilis-
kin olarak kullanilabilir. Butun bu durumlarda deyimin
deger ya da ederle bir iligkisi yoktur; kivnmh bir cizgide
olsun, bir desen kitabinda olsun daha ¢ok ¢esitlilik, bi-
¢im bollugu, programlanamazhkla iliskilidir. Zengin ku-
mas kivnmlan ucuz bir kumnasla da elde edilebilir. Zengin
cesitlilik, 1vir zivir gesitliligi de olabilir. Demek oluyor ki
zenginlik, esneklik, gesitlilik, duzenli ve yasayan duzen-
sizlik olarak anlagilir.

Burada bigimlendirmeye ¢alistigimiz tanimlar bagla-
minda Decroux'nun vardig1 sonug, gekici bir egretileme-
den ote bir sey gibi gorunuyor. Bu, belki de dusunaldu-
gunde her yasamsal ve sanatsal surecin olma ve olusma
halindeki i¢sel diyalektigini tanimlayan genel bir ilkedir.
Simdiye dek gelistirilenler burada duzenleyici bir varsa-
yim olarak ele alinacakur.

Bu varsayimin 15181 altinda metin-sahne iliskisi bir
yoksul-zengin iligkisi olarak dagunualmeli, yani kavrami
katiesnek, programlanabilir-programlanamaz, ozgul-ge-
sitli vb. gibi karsit/esanlamh sozcuklerle gelistirebiliriz.
Baslangictaki ¢ifte deyimle (metin-sahne) ve sonradan
eklenen ciftlerin i¢indeki deyimlerin birbirlerine tekabul
ediglerine gore bize aykin gibi gozukse de metni yoksul'a,
sahneyi de zengin'e esdeger gormemiz gerekecek.

Metin nasil sahneye gore yoksul kutup olarak tamm-
lanabilir? Sahneyle diyalektigi icinde metin, yonlendiri-
ci etmendir, programlanabilme ogesidir. Cesitlilik, prog-
ramlanamazhk, duzensizlik gibi sahnesel etmenlere kendi
enerjilerini zenginlik olarak ifade etmelerine (surtunme
ya da direnme sayesinde) izin veren engeldir. Paradoks
olarak tarih boyunca metnin sahnenin uzerinde tam bir
egemenlik kurdugu tiyatrolarda anlaum bulan, metnin
zenginligi degil, sadeligi, uyusmazhg), gosterimin tam ya-

samim metnin anlaucihginin boyunduruguna sokan bir
programhlik olmustur. Daha da aykin bir durum, sah-
ne zenginligini metnin karsi koymasi olmaksizin ifade
etmeye calisuginda bu zenginligin kendi kotu kopyasi-
na donusmesidir: bolluga, duzenli duzensizlik yerine ka-
osa, cesitlilik yerine ele avuca sigmazhga, esneklik yerine
gevseklige.

Ayn diyalektigin eszamanh olarak ve kendisini ta-
nimlayan iki kutbun gébeginde de bulunup bulunmadi-
& sorulmahdir: Belki metin ile sahnenin “yasam™ metin/
sahne, yoksul/zengin, kat/degisken iliskisinin sonucu da
degildir. Bu, bizi dogrudan dramaturgi kavramimin yeni-
den incelenmesine goturur.

Dramaturgi

Dramaturgi her zaman yalnizca metinle ilgili bir sey ola-
rak anlagilmistir. Oyuncu ya da yénetmenin dramaturgi-
si simdiye dek sadece egretileme duzeyinde tartugilmustir.
Eugenio Barba soyle yazar:

“Teksl sozcugu konusulan ya da yazilan, basil ya da
el yazmasi metin anlamina gelmeden once ‘dokuma’ de-
mekti. Bu anlamda metinsiz gosterim olamaz. Gosterimin
‘metnini’ (dokusunu ya da ipligini) ilgilendiren her sey,
dramaturgi yani eylemlerin isi. drama-ergon olarak tamim-
lanabilir. Eylemlerin isleyisi de olay orgusudur.” Su an
iin metnin bu ilging tammn bir yana birakalim, dusun-
celerimizi daha belirgin bi¢cimde dramaturgi uzerinde ge-
listirelim.

Dramaturgi bana (izikte kullanildigianlamiylatam ta-
mina tutarh gelen bigimde “is” olarak goranur. Fizikte is,
enerjiyle esanlamh degildir. Enerji, is yapabilme yetisini
anlatir, bu ise ancak hareket iginde bir gu¢ uygulandigin-
da ortaya gikar. Bir anlamda is, enerji ile bir gucun 6zgul
hareketi arasindaki fazdir, bu faz enerjinin gorilur bigim-
de modulasyonunu olanakh kilar. Boyle anlasildiginda
dramaturgi, enerjinin hareket icinde bigim aldig [iltre ya
da kanaldir. Eylemler, ister Aristotelesci anlamda, metnin
bir pargasi olarak, ister daha dogrudan sahneye ait eylem-
ler olarak aktorlerin, gereglerin, 15181n vb. eylemleri ola-
rak anlasilsin, isi yapanlardr.

Bu nedenle bir metin dramaturgisinin yaninda wm
sahne bilesenlerinin bir dramaturgisi oldugu soylenebilir.
Bu agidan bakildiginda dramaturgi, hem metin ile sahne-
yi birlestiren kavram olarak hem de “yasam” dedigimiz
seyi (metnin olsun, sahnenin ya da gosterimin yasami ol-
sun) daha belirsiz ve ugucu deyimlerle anlatmay mam-
kan kilan kavram olarak dusunalebilir.

Ama asil savimiza donelim. Hem metnin hem de sah-
nenin eylemleri “is” gerceklestirir. Peki bu isi olanaklh ki-
lan enerji nereden gelir? Bu sorunun yaniti, daha 6nce
tarusilan metin-sahne (yoksul-zengin) diyalektiginde ya-
tar. Metnin enerjisi de sahnenin enerjisi de diyalektigin
birbirine karsit ve birbirini tamamlayan kutuplan arasin-
daki surtusme ya da direng ile belirlenir. Barba iki tur



olay orgusuna “ardardalik” ya da “eszamanhhk” olarak
tammhyor. Bu oneriye soyle bir biresimle bir gesit daha
katabiliriz:

Tiyatro, metin ile sahne arasindaki isbirligi iliskisinin
sonucudur: Baslanggtaki varsayimimiz buydu. Ardindan
bu iligkinin dogasim ve dinamiklerini sorguladik ve onu
diakron ve senkron bakimlardan yoksul (kau, program-
lanabilir) bir kutup ile zengin (esnek, programlanamaz)
bir kutup arasindaki iliski olarak gormeyi onerdik. Daha
sonra, yoksul / zengin diyalektiginin yalmzca metin ile
sahne arasinda degil, her ikisinin de i¢inde kuruldugu var-
sayimim onerdik. Eugenio Barba’'nin 6nerdigi dramaturgi
tammu, bize bu diyalektigi (metnin, sahnenin ve tam gos-
terimin diyalektigini) eylemlerin isi olarak, yani “gerekli
olan enerji" terimlerini kullamrsak, iliskinin yoksul oge-
leriyle zengin ogeleri arasindaki surtusme, direng ya da
karsithk sayesinde olusan is olarak gormemize izin verdi.
Ardardalik ve eszamanlilik kutuplari boylece diyalektigin
iki kutbunu adlandirmamizi ve islevsel tamima ulasma-
mizi saglyor.

Ardardalik = yoksulluk, kaulik

Asal, programlanabilirlik = metin

Eszamanlilik = zengin, esneklik, gesitlilik

Programlanamazlik = sahne.

Bu bakis acisindan metnin “metni” yani kau, yone-
tilmis, programlanmis ogesi ¢ausmadir (Szondi'nin ta-
mmladig gibi) ve anlaudir. Metnin “sahne”si, yani es-
nek, yonetilmemis, programlanamaz ogesi ise —catisma
ve oykunun zorunlu olarak oriaya koydugu yonun ote-
sinde- karakter ile karaktere iligkin her seydir (diyalog-
lar, kagak durumlar). Metnin “metni”, ardardalik etme-
nidir, metnin “sahne”si eszamanlilik etmenidir. Bunlar
[arkh ve gogu kez karsit nitelikli, ama aym anda varlik
gosteren etmenler olarak karakterde ortaya ¢ikip onu as-
linda zenginlestirir. Ardardalik ile eszamanhlik arasindaki
surtanme, buyuk-kaguk eylemnlerin iglerini hareket igin-
de agiga cikartan ener jiyi dogurur, (ki bunlar) metnin ya-
saminda programlanamaz olsa bile manuksal, yonetilmis
olsa bile gesitlidir. Sahne s6z konusu oldugunda “metin”,
yonetilen oge, anlamlarla ilgili olandir ya da Ferdinan-
do Taviani'nin onerdigi gibi “atfedilmis anlamlar”la ilgi-
li olandir. Ote yandan sahne, “atfedilmemis anlamlar”la
ilgilidir. Gostergebilimsel agidan daha dogru bir sekilde
soylemek gerekirse, metnin bir iletisim islevi, sahnenin ise
goster gesel islevi vardir; ya da yonetilmis kutbun gosterge-
lerle ilgili oldugunu, yonetilmemis kutbun ise sinyallerle
ilgili oldugunu sdyleyebiliriz.

Gosterim dramaturgisini kisaca ozetlersek, metinsel
kutbun (hem metinden, hem sahneden tureyen) seyirci
i¢in anlambilimsel bir guvence islevini yerine getirdigini,
sahne kutbunun da (yine hem metinden hem sahneden
tareyen) bir agihs, derin verimlilik ya da en azindan da-
ha kisisel bir bolge saglama islevini yerine getirdigini du-
sunebiliriz.
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Rol tipi ile oyun kisisi

Temel iliskilerin karsit kutuplan arasindaki metin/sahne
diyalektigi, oyuncuya iliskin kimi sorulann kisaca daha
derinine inerek aydinlaulabilir.

Oyuncu ve oyun kisisi, olduk¢a buyuk sayida tarih-
sel ve kuramsal arastirmaya konu olmus bir ikilemin kar-
sit kutuplandir. Karakter icine giren oyuncu, kendini
uyarlayarak oyuncunun igine giren karakter, aralarinda
bir yanyolda bulusan oyuncu ile karakter, karakterle ara-
sina elestirel bir uzakhk koyan ve bunu koruyan oyun-
cu, konuyla ilgili bildik [ormullerden yalmzca birkagidir.
Sonra duyarlik ve duyarsizlik, sicak ve soguk, teknik ve
yetenek, sahiplenme ve bolanme, “abes meslek” gelir...
Oyuncunun kisiligine gercek bir 6zen gostermekten ok,
oyuncu soylencesine gosterilen egretilemeli bir 6zene ta-
niklik eden bu gondermeler, uzun uzadiya surdaralebilir.

Peki oyuncunun isi hem Stanislavski’ye hem de [i-
zik bilimine gore tam olarak nasl gelisir? Neyle beslenir,
ener jisini nereden alir? Anlamaya yardimci olacak bir var-
sayimla, oyuncunun yapug isin, kau ve yonetilmis bir
kutupla, yani metinle, esnek ve yonetilmemis bir kutup,
yani yine metin ve sahne arasindaki surtunme ve direng-
ten beslendigini soyleyebiliriz. Pargalardan ve rollerden
olusan ¢alisma yontemi, burada tartisuklarimiza 6rnektir.
Bu, yakin bir zamana kadar oyunculann a¢iklikla kullan-
diklart bir yontemdir, oyuncular bu yontemi dolayl ve
tam tamina olmayan bir bigimde belki hala kullanmak-
tadirlar.

Bu yontem kisaca soyle ozetlenebilir: Her tiyatro top-
lulugu rollerden yola gikarak (bas oyuncu, geng oyuncu,
asik, soylu baba, vb.) orgutlenmisti. Bu rollerden her biri
belli bir oyuncuya verilirdi. Oyuncu, belli bir rolu fiziksel
gorunusine, ses tipine vb. dayandirarak, yani tiyatro digt
ozelliklerine gore alirdi. Bu durumda rol, pargalarin top-
larmi olmayip pargalardan ¢ikarken aym zamanda s6z ko-
nusu pargalarin nasil gerceklesecegini, onlara nasil yakla-
silacagim belirliyordu. Her durumda oyuncunun isinde
rolun kau oge oldugu (metin), bireysel bolumlerin ise de-
gisken oge (sahne) oldugu soylenebilir.

Opyuncu, rolune gore kendi belirli karakteri uzerin-
de calisabilirdi ve hem ozgul parcaya, hem aym rolde
yer alan benzer bagka parcalara iligkin olarak direng ya
da surtunme yoluyla karakterinin rolle etkilesimini sag-
lardi. ls agamasinin bir yona olarak rolan pargalan, go-
gu kez gondermeler yapilan bir gesitlilik daganm olus-
tururdu. Cesitlilik gelisiguzel olmayip rolun goreceli ka-
uligt tarafindan denetlenirdi. Belki de Stanislavski'nin
“yontem”indeki karakter ile alt metin iligkisi de bu terim-
lerle dusunulebilir. Pek gok topluluk aktoranun uygula-
digy, surekli ahsurmalan zorunlu kilan egitimin, bu ak-
torleri kau bir engelle, “yoksul” bir gosnderme nokiasiyla
donatarak, kisacas rol ile pargalar etkilesime sokmasina
yardimct olmasiyla benzer bir isleve sahip oldugu dusu-
nulebilir.
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Karakterin kurulmasi sirasinda rolu ve pargay1, metni
ve sahneyi, iliskinin yoksul kutbu ile zengin kutbunu is-
lerken gormek olasidir. Bu gorunurluk gosterim aninda,
yani kurulma tamamlandiginda, izleyici ile kuramci bayle
bir etkilesimin onceden de, perde arkasinda da hig var ol-
mamis¢asina goranmez olduguna kanaat getirdiginde so-
na erer. Ancak bu durumda gunbatiminda gokle denizin
birlestigi yere bakildiginda gorunene benzer bir sey orta-
ya gikar. Orada deniz ve gok bulusur, birbiri iginde erir,
tek bir seye donusmus gibi goranur. Dogal olarak bunun
bir goz yanilsamas: oldugunu biliriz, kendimizi bunun
boyle olduguna inandirmamz igin ilkin ufka sonra kiy
seridine bakmamuz yeterlidir; deniz ile gogun gorunar bi-
cimde ayn oldugunu goruruz.

Bu goz yanilsamasi nereden kaynaklamr? Farkin de-
gil, uzakligin ortadan kaldinlmasindan. Aktoran galisma-
sinda da durum aymdir. Gosterim aninda (ve en iyi du-
rumlarda) rol ile oyun kisisi (metin ile sahne, kat ile es-
nek) arasindaki en 6nemli yasamsal farklihk korunurken,
uzaklik ortadan kaldinlr. lki kutup bir araya gelir, bu-
tunlesir, izleyicinin birlik, aymhk gibi gorecegi goz yanl-
samasini yaratir. Kiy: seridine yaklasmak igin burada per-
de arkasina ve onune, izleyicilerin aliskilardan otura gi-
remedikleri, kuramcilarin ise tembellik ve 6nyargilardan
otura zahmet etmedikleri alana girmek gerekir.



OYUNCUNUN MONTAJI, YONETMENIN MONTAJI

Monlaj, bugun onceleri kullanilan kompozisyon de-
yiminin yerini alan bir sozcukiir. Kompozisyon
yapmak (bir araya koymak) ayni zamanda montaj yap-
mak, bir araya getirmek, eylemleri i¢ ice ormek, oyunu
yaratmak anlamina gelir (Bkz. Dramaturgi). Kompozis-
yon, 6zgun baglamlarimn disina ¢ikanlmis malzeme ve
parcaciklardan olusturulmus yeni bir biresimdir. Olguya
ve betimledigi ya da ¢agnisurdigi gercek iliskilere esdeger
bir bi¢imdir.

Montaj aym zamanda oyuncunun belli {izyolojik su-
recleri ya da belli davranis bicimlerini yalup saptama yon-
temine escleger bir genlesmeclir. Bunlari buyuteg aluna yer-
lestirip bedenini genlesmis bir bedene donusturar. Genles-
tirme, her seyden once yalitmak ve se¢mek clemeklir:

“Uzakian bir kent, bir kent gibi, bir manzara, manza-
ra gibidir, ama azar azar yaklasukca evler, agaclar, kire-

Eugenio Barba

mitler, yapraklar, karincalar, karincalarin bacaklari son-
suza dek gorunmeye baslar

Film yonetmeni Robert Bresson, Pascal'in yazdigi bu
sozcukleri alinu olarak verir ve bunlardan, kompozisyon
icin insan ¢evresindeki gercekligi nasil gorecegini bilmeli
ve onu bileskesi olan bolumlere bolmeli, ¢ikarimina va-
rir. Bu bolumleri birbirinden yaliumayi bilmeli, onlan ba-
gimsiz hale getirmeli ki onlara yeni bir bagimsizlk vere-
bilsin. Gosterim, kendi baslarina ne dramatik olan ne de
herhangi bir ortakhk i¢inde bulunan 6geler ve ayrinulari
arasindakiozgul ve dramatik iliskiden dogar. Montaj kav-
rami saclece sozcukler, imgeler ya da iliskilerin kompozis-
yonunu icermez. Hepsinden once ritmin montajini icerir,
ama hareketi betimlemek ya da yeniden yaratmak icin cle-
gil. Ritmin montaj aracihgiyla insan, hareketin ozundeki
ilkeyi, gerilimleri, doganin ya da dusuncenin diyalektigini

1.Toledo Manzaras) ve Haritas, 1608 ile 1614 arasi ressam El Greco tarafindan yapilmis tablo (® Greco Mizesi, Toledo).
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yakalar. Daha dogrusu, “maddenin icine sinen dusunce-
yi" hedeller (Bkz. Enerji).

Eisenstein’in El Greco uzerine yorumlan montaj agi-
sindan ozellikle onemlidir, ganka montajin gercekten an-
lam kurma oldugunu gosterir. Eisenstein, El Greco'nun
nasil olup da resimlerinin bireysel bolumlerini bir araya
getirirken (Eisenstein onlara “cerceveler” diyor) sadece
coskulu karakterleri betimlemeyi degil, daha ¢ok resimle-
rin coskulu kurulusunu yaratmay basardigini, gozlemcinin
gozlerini, hatta bedenini yaraucinin tasarladigi yolu izle-
meye zorladigim gosteriyor.

Sanat elestirmeni J. E. Willumsen'in dogru ¢ozum-
lemelerinden yararlanan Eisenstein, El Greco'nun Tole-
do Manzaras\ resmini inceliyor. Tepenin yamacindaki dev
Don Juan Tavera hastanesinin oranular oylesine indirgen-
mis ki, bina bir evden yalmzca biraz daha buyuk gorunu-
yor. “Aksi takdirde tum kent manzarasim ortecektir.” Do-
layisiyla El Greco’nun resmini yapug sey, belli bir perspek-

tiften manzara degildir. Hastanenin buyuk kitlesinin engel
olmasina izin vermeyen bir manzara esdegeridir.

Dahas), ressam hastanenin on ve en guzel [asadim
gostermektedir, oysaburasi resmin gercekte yapildigi aci-
dan gorulmez.

Eisenstein soyle yazar:

“Toledo'nun bu goruntusu hicbir gergek bakis nokta-
sindan mumkun degildir. Bu, bir araya getirilmis bir kar-
masadir, dogada birbirinin 6nune gegen ya da izleyiciye
sirtlan donuk olan ‘tek tek Fotograllar cekilmis' nesne-
lerden bilesik bir betimlemedir.”

Kisacasi resim, bilesiktir

“Tek bir bakis acgisinda var olmayan ama bileskenin
i¢ manugina gore tam tutarh, key[i bir yapi iginde birles-
tirilmek uzere tek tek ahinms 6gelerden olusmaktadir.”

Ve yine,

“El Greco bu resmi evinde, stidyosunda yaprmsti. Bu
demektir ki resim bir goruntuden degil bilgiden kaynak-

2. Donmug géliin izerinde savasi beklerken; Sergei Eisenstein'in Alexandr Nevskij (1938) filmi. Gorsel-isitsel gizim, cekimler arasindaki iligkiyi, mi-
2igi (Prokovieftarafindan), sahne kompozisyonunu ve hareketi gosteriyor. Eisenstein bu érnegi, hareketin i boyutlu 6gesi ile muzigin hareketinin
birlikte etkiyapmasiyla en yiiksek anlatim derecesine ulagilabildigini gostermek igin kullanmigti. “0¢ boyutlukompozisyon sanaty, izleyicininilgisini
tam tamina yapit sahibinin istedigi dizende kesin belirli bir yolda yénlendirilebilmektir,” diye yazmigti. “Bu, eger kompozisyon bir tabloysa, gozin
kanvasinyiizeyinde hareketiyle saglanir, eger bir film ¢ekimini inceliyorsak, géziin ekran yiizeyiizerindekihareketiyle.” (Film Form [Film Bigimil, New

York, 1949).
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lanmaktadr, tek bir bakis agisindan degil, kent iginde ve
cevresinde dolasirken toplanmus tekil motiflerin bir araya
getirilmesinden.”

Montaj, eylemlerin izleyici tizerinde yaratacaklar et-
ki bakimindan temel olusturur. lzleyicinin duyularina
dramatik (gosterim) dokusu (metin) icinde yol gosterir,
izleyicinin gésterim metnini yasamasim saglar. Yonetmen
izleyicinin ilgisine yol gosterir, onu boler, yeniden to-
parlarken oyuncunun hareketlerini, metnin sozctkle-
rini, iliskileri, muzigi, sesleri, 1siklari, sahne geregleri-
ni kullanir.

Oyuncunun montajt

Iki degisik calisma alam ya da yonunu birbirinden ayirt
edebiliriz. Kodlanmus bir gosterim dizgesi icinde ¢ahsan
oyuncununkiyle yeni bir yapimda her cahsuginda, bir
onceki yapimda yapuklarini yinelememeye ozenerek sah-
ne varhgim yokian yaratmak ve saptamak durumunda
olan oyuncunun ¢alismasi.

Kodlanmis bir gosterim dizgesi i¢inde ¢alisan oyuncu
montaj “dogal” ve “kendiliginden” davramisini degistir-
mek yoluyla kurar. Denge bagkalasuirilir ve bicimlendiri-
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lir, daha tehlikeli hale getirilir. Boylece bedende yeni ge-
rilimler yaraulr, beden genlesir.

Belirli fizyolojik sureglerin genlestirildigi ve kodlan-
dig gibi gundelik yasamda saniyede iki ug kez yinelenen
ve durgun aralarla (nystagmes) yer degistiren surekli goz
hareketleri (saccade) de kodlamir. Bu bigimsellesmeler,
gozlerin nasil hareket edecegini belirleyen ¢ok kesin ku-
rallar uzerinden gozlerin gundelik gercek igindeki surekli
yasamina bir esdeger yaraur.

Aym durum eller igin de gegerlidir. Gundelik yasamda
parmaklar, her parmag tek tek etkileyen gerilimler saye-
sinde surekli canhdir. Tiyatroda gerilimler anlam ya da salt
hareket degeri olan mudra'lar sayesinde yaraulr. Bunlar bir
kodlanmis durustan aymi kesinlikieki baska birine surekli
gecis halinde olan parmaklanin yasamina esdeger yaraur.

Yine benzer bicimde, alt beden kaslarindaki gerilimle
zaman icinde eylem olarak duzenlenen hareketsiz durus-
larda da gundelik dengeyi duzenleyen yasamin esdege-
ri yarauhr. Gandelik yasamda hareketsizlik yoktur. Go-
runurdeki hareketsizligin temelinde surekli cok ufak du-
zelime harekelleri yatar (Bkz. Gozler, Eller, Denge).

Davramissal ve [izyolojik surecleri buyuten butin bu
sureclerinsonucu bir dizi ¢ok kesin “notalar dir. Richard

i/3
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Schechner samanizmden estetik tiyaroya tim gosterim

bi¢imlerinde kullamlan bir “davrams yenilemesi'nden
soz eder

“Yenilenmis davrams, upki bir lilm yoneumenmin bir
film kesitini ele ahsindaki gibi I bir davramsur Bu

davrams kesitleri yeniden dazenlenebilir va da kurula-

3-13. Aktoriin ilk montaji:

ke Nomura hareket dizisi A'da: Bir
Kyogen sahnesinde nasil meyve
koparilip venir,

bilirler ve var olmalarimi saglayan nedensel sistemlerden
(toplumsal, psikolojik, teknolojik) bagmsizdirlar Kendli
rivardir Soz konusu davramsin ozgun “hakika-

ya da "kaynag” yitirilebilir, bilinmezden gelinebilir ya
da soylev taralindan ustu ortilebilir, zenginlestirilebilir
ya da carpalabilir. Davrams kesitleri —provalar sirasinda




yeni bir sareci yani gosterimin kendisini elde etmek i¢in
kullanilan- bir surecten kaynaklamr ama aruk sure¢ degil

nesne, malzeme olmuslardir  (Bkz. Davrams Yenilemesi)
Schechner’in, belli bazi torensel danslanin (gunumuzde
klasik saydigimiz) nasil restore edildigini agiklamak igin
yazdiklary, bir kodlama temeli tzerinde ¢alisan ya da do-
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14-27.Aktoriin ikinci montaji: Etienne Decroux B hareket dizisinde: Mi
sanatinda bir ¢igek nasil kopanilir.

gaglamalar, uzerinde montaj yapilabilecck “davramg se-
ritleri” olarak saptayan oyuncuya ¢ok uygundur
Yenileme, yani se¢me ve genlestirme calismast ancik
bir saptama sureci oldugu zaman gereeklesebihr
Oylelikle dérnegin Kabuki oyunculan bir gosterum m
bulustuklarincla. sunacalar o ozel ovunu (va divovunun
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iyle elde edilen yeni bir dizi
olarak Yaratilig 6ykdisii 3,6 ile Strindberg'in Baba'si. Bu montaji Adem ile Havva izlegimize uyarlayacak olursak yeni durumun anlami §6yle, genel
dykiden birkag an: (28) Adem hayret iginde bakiyor... (29) Havvayasak meyveyi koparmis, yemek iizere.(30) Adem: “Agacin meyvesini yemeyece-
gimize s6z vermistik!” (31) Havva israr ederveyasak meyveyiagzinayaklastinr. (32)Adem: “Tanr’'nin kilicibizi cezalandiracak!” (33) Havvameyveyi
yemek izeredir. (34) Adem: “Yapma!” (35) Havva yasak meyveyi yer. (36) Adem yere duser.. (37) Havva bilgi sarhosudur.

28-37. Yonetmenin montaji: her iki aktoriin A ve B hareket dizilerinin ve olasi igerik ¢

Inciléykiisine uyarladigimizaynimontaj, Strindberg'in Baba’sina da uyarlanabilir. Kadin, Laura, (yine Kosuke Nomura kadin roliindedir) kocasin kiz-
lanimin kendi kizlariolma kuskusunadugurir. Erkek ezilirve kiiguk diiger. Yonetmen Kosuke Nomura’nin eylemlerini (62giin olarak bir erik koparip
yemek iizerine hareket dizisiyken) es aldatma gostergesiile 6zellikle erkekligi yok eden ve erkegi ezen vagina dentata (1siran vajina) imgesi yarat-
mak amaciyla kullanmigtir. Sonunda Laura “Tuhaf ama higbir erkege kendimi daha iistiin hissetmeksizin bakamadim!” der. (Baba, |. Perde, X. sahne).




bu gesitlemesini) daha 6nce hi¢ oynamamiglarsa bile bas-
ka sahne durumlan igin hazirlanmis “malzeme”yi kulla-
nabilirler. Bu “malzeme” o zaman yeni baglam icinde ye-
niden kurgulamir. Ben kendim bir onnogata’nin 6nceden
hi¢ oynamadig1 bir rol igin sahneye qikip sadece bir iki
provadan sonra onu oynadigim gordam. Onceden bildigi
rollerden elinde bulunan malzemeyi kurgulamigt.

Yénetmenin montaji

Oyuncununeylemleri montaj sonucunda ortaya gikan [ilm
seritlerine benzer gorulecek olursa bu montaj, nihai bir
sonug olarak degerlendirmekten ote bir bagka montaj igin
malzeme olarak kullanabiliriz. Genellikle bu, yonetmenin
gorevidir. Birkag oyuncunun eylemlerinden bir eylemin
otekini yamitlar gorandagua bir ardardahk dokur. Ya da her
ikisinin anlamlanmn dogrudan yan yana var oluslanndan
kaynaklandig) eszamanh bir birliktelik olugturur.

Her ne kadar 6rmekler basmakalip olsa da bir 6rmek
ele alalim. Burada saptanmg imgeler, yani [otograllardan
yararlanarak anlami, eylemlerin zaman ve uzam iginde
gelisimine ve anlamin ritmine bagh olan bir sareci go-
runtuleyecegimizden, durum daha da basmakalip olabi-
lir. Ama ne kadar kaba bir 6mek olsa da bu, yonetmen
montajinin en temel (dilbilgisel) duzeyinin bir tamtrm
gorevini gorecektir.

Su metnin yola gikis noktas oldugunu disanelim:

“Kadin agacin yenebildigini, goze hos goranduguna,
bilgi edinmek uzere istenebilir oldugunu gordu. Meyve-
sinden alip yedi. Birazim yamndaki kocasina verdi, o da
ondan yedi. (Tekvin, 3: 6)"

Lki de oyuncu montajimiz, iki “yenilenmis davrams™-
miz var.

A. Kosuke Nomura, Kyogen oyuncusu, kendi sana-
unin geleneginde bir meyvenin (bir erik) nasil toplamp
yendigini gosterir. Segme ve genlestirme ilkelerinin na-
sil calistigim gorecegiz: (Resim 3) Tek eliyle dal tutuyor,
otekiyle ters yandan baslayarak meyveyi kopartma hare-
ketini baslatiyor; (Resim 4) meyveyi tutuyor, kopartmak
icin gekmiyor, onun yerine... (Resim 5) dénduruyor, bu-
yukluguna gosteriyor; (Resim 6) meyve, dogru bir ¢iz-
gi uzerinden degil, dairesel bir hareketle apza getiriliyor,
parmaklar meyveyi sikiyor ve meyvenin buyukluguna,
yurnugakhgin, agirhgint gosterecek bigimde bir araya ge-
liyor;, (Resim 7-10) yukanlardan baslayan bir hareketle
meyve agza getiriliyor; (Resim 11) meyveyi sikistiran ag.z
degil, el, gercekte agzin yapacag bir hareketin esdegerini
yapmakta; (Resim 12) meyve yutuluyor (ve yine eylemi
yapan eldir). Oyuncu yutmakta olan bir adam gostermez
ama eli bagka turlu gorualemeyecek bir hareketi —yutma
hareketini— gorunar kilar; (Resim 13) meyvenin tadim al-
mis olan adam hosnut bir bicimde gulumsuyor.

B. Buyuk mim ustas: Etienne Decroux kendi sanat-
nin ilkelerine gore nasil bir gigek kopartilacagim gosterir.
O da eylemi yonlendirecegi durusun tam aksi olan bir
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durusla, once gozlerle sonra hareketin kendisiyle baglar
(Resim 14-27).

lki oyuncunun bizlere sundugu iki hareket dizisi her
ne kadar farkh gikig noktalan ve farkh 6zgun baglamla-
n olsa da bir arada kurgulanabilir. Boylelikle anlamu, igi-
ne yerlestigi yeni baglama bagh olan yepyeni bir hareket
dizisi elde ederiz. Omek olarak se¢mis oldugumuz In-
cil metni yeni baglami olusturur. Bu durumda dogal ola-
rak iki oyuncunun cinsiyeti dikkate alinmayacakur. Ama
Japon oyuncusu Kosuke Nomura’'min Havva rola igin
odung alinmamasina higbir neden yoktur.

lki oyuncunun hareket dizilerini simdi tek bir diziy-
miscesine bagtan sona izleyecek olursak, Havva yilan ta-
rafindan bastan gikarilmistir, meyveyi kopanp tadina ba-
kar. Son tepkisi, gozlerinin onunde agilan yeni dinyaya
gulumsemektir. Burada naksan olan bir eylem vardir ama
o da kolayhkla hayal edilebilir. Kendisi bastan ¢ikanldik-
tan sonra Havva Adem'i bastan gikarmak uzeredir, bilgi
meyvesini onun yami bagina yere koyar. Ve iste Adem, goz
ucuyla, neredeyse tannnin melegi onu gorecek diye kor-
kuyla bakmaktadir. Meyveyi alma hareketini tam karsit
yonde baglatir. Karsithk ilkesi bir ret tepkisinin baslangici
olarak gorunur. Sonra Adem yere dogru egilir, meyveyi alir
ve sanki oradan aynlmak igin ya da meyveyi gorinmeden
yemek icin arkasim doner. Belki yaptigindan utamyordur
ya da yalmz kaldig; igin Havva'yraramaya gidiyordur.

Bu tip bir kurgu, her iki oyuncu tek tek eylemleri, her
eylemin her aynntisim kusursuz bigimde yineleme yete-
neginde oldugu icin mamkundur. Bundan otara yonet-
men iki hareket dizisinden yeni bir iliski yaratabilir, onla-
n 6zgun baglamlanndan alip aralannda yeni bir bagiml-
lik olugturarak sonrasadakatle izlenecek yepyeni bir met-
ne iliskin hale getirebilir. Incil metni ashnda Havva'min
Adem’e meyveyi nasil verdigini soylemez. Yonetmen bu
noktada metnin gorsel boslugunu, oyunculann saptarms
oldugu hareket dizilerinin yardimiyla doldurabilir. Ey-
lemlerin kimi aynnulan daha da buyutulebilir, geri geki-
lebilir, vurgulanabilir.

1ki oyuncunun bize sundugu “malzeme”ye, 6rnegimi-
ze yeni bir seyler katmadan geri donelim.

1ki oyuncunun hareket dizileri zaten bir “davrams
yenilemesi"nin sonucu olduguna gore, kusursuz bigimde
saptanmus olduguna ve boylelikle iki film seridi gibi ele
ahinabildiklerine gore yonetmen, bir oyuncunun dizisin-
den birkag kare gikanp onlan oteki oyuncunun dizisiyle
i¢ ice orerek yeniden kurgulayabilir. Kesme isleminden
sonra yeni kurguyla birlikte oyunculann bir hareketten
otekine organik bigimde gegebilmeleri igin yeterli fiziksel
uyum bulunmasina 6zen gostermesi gerekir.

Yonetmenin montajinin devam

ki oyuncunun sagladig 6zgan, 6zerk ve bagimsiz ha-
reket dizilerinden pargalan bir araya dokuyan yeni bir
montaj 6rnegi daha vereb#iriz (Resim 28-37).
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Bu montaji Adem ile Havva izlegimize uyarlayacak
olursak yeni durumun anlarm, 6ykonan butina iginde
birkag lasa an 0zerinden goyledir: (Resim 28) Adem inan-
maz bakaglarla bakar... (Resim 29) Havva yasak meyve-
yi koparmus yemek azeredir (Resim 30). Adem; “Bu aga-
cin meyvesini yemeyecegimize sdz vermistik!” (Resim 31)
Havva 1srar eder ve yasak meyveyi agzina getirir. (Resim
32) Adem: “Tann'min kilic bizi cezalandiracak.” (Resim
33) Havva meyveyi yemek uzeredir. (Resim 34) Adem:
“Yapma!” (Resim 35) Havva yasak meyveyi yer. (Resirh
36) Adem yere duser (Resim 37); Havva bilgiyle sarhog
olmusgtur.

Incil oykasune uyguladigimiz kurgunun (Resim 28-
37) aymisi Strindberg'in Baba'sina da uygulanabilir. La-
ura, (Kosuke Nomura yine kadin rolandedir) Yazbasiyi
(kocas1) kizlannin babasi oldugundan kusku duymaya
yonlendirir. Erkek gulung dusaralur ve ezilir. Yonetmen
Kosuke Nomura'nin (ashnda erik kopanp yeme uzerine
kurulu bir hareketler dizisi) hareketlerini bir es aldatma
isareti ozellikle de erkegi hadim eden ve ezen bir vagina
dentata (disleri olan vajina) imgesi yaratmak igin kullan-
d1. Sonunda Laura “Tuhal ama kendimi daha astan duy-
maksizin bir erkege bakugim olmad,” der (Baba, 1. Per-
de, 10. sahne).

Oyunculann i¢ ice gecmis eylemleri, yeni Strindberg
baglami 15181nda goruldugunde baskalasmak zorunda ka-
lacak; kuguk ayrintilar bu eylemleri bundan boyle ustlen-
dikleri anlamla tutarh hale getiren degisikliklere ugraya-
cakur. Her geyden énce eylemlerin i¢ ice dokunusunda-
ki ritm ile yogunluk, oyuncularin ortaya koydugu malze-
meden beklenmedik anlamlarin dogmasina yol agacakur.

Kaba bir ornek olarak kullandigimiz bu [otogral mon-
tajinin dazeyi, basit dilbilimsel duzeydir. Isin en 6nemli
yani, zenginlestirme ve guzellestirme sureci daha sonra
gelecektir. Sogukkanhhkla kurulmus bir bedenle, iginde
yasam bulunmayan “yapay bir beden”le karg: karsiyayiz.
Ama bu yapay bedenin simdiden banndirdigi tam devre-
lerden sahne bios'u, yani sanat olarak yeniden yaratilmig
yagam akacakur. Bunun olmasi i¢in sicak bir sey, artik
¢ozamlenemeyecek bir sey, anatomik incelemeye sokula-
mayacak, oyuncunun ve yonetmenin ¢alismasini, birinin
eylemleri ile otekinin kurgusu olarak ayirt edilemeyecek
tek bir butunluk potasinda eritebilen bir sey olmaldir.
Calismanin bu asamasinda kurallar yoktur. Kurallar, sa-
dece olay1 gergeklestirmek igin, gercek sanatsal yaratinin
kisitlamalar ya da ilkelere 6dun vermeden olusabilmesi-
nin kogullann saglamak icin vardir.

Eylemler, yonetmenin montajinda dramatik olmak
icin yeni bir birlesme degeri edinmeli, anlamin ve oyun-
cular tarafindan ilk basta bir araya getirilme nedenlerinin
otesine gegmelidir. Eylemlerin kendi baslanna betimle-
dikleri somut eylemi asmalarina yol agan, bu yeni birles-
me degeridir. Yaruyorsam eger, sadece yuruyorumdur,
o kadar. Oturuyorsam, sadece oturuyorumdur, o kadar.
Yemek yiyorsam, yemek yemeden baska bir sey yapmi-

yorumdur. Sigara igiyorsam, bagka bir sey yapmiyorum
demektir. Bunlar kendi kendine gondermede bulunan
eylemlerdir, kendilerini goruntalemekten bagka bir sey
yapmazlar.

Eylemler, goruntusel anlamlann, igine yerlestirildik-
leri yeni baglamlar yuzanden asar. Baska bir seyle baglan-
il konumdayken dramatik olurlar. Bir eylemi dramatik-
lestirmek, eylemi 6zgun anlamindan degisik anlamlar ge-
listirmeye zorlayan bir gerilimler sigramasi uygulamakur.
Kisacas! montaj, eylemleri igerdikleri anlamlardan sap-
malanna yol agan bir baglam igine koyma sanaudr.



NOSTALJ1 YA DA DONUSE DUYULAN TUTKU

lysses, ltaki'den uzaklarda nostalji cekmiyordu. Nos-

talgia sozcugu, Grekceden gelmesine karsin (nostos,
“geri donus" ve algos, “ac1*), ilk kez 18. yuzyilda Hollan-
dali bir doktor taralindan kullanilmisur. Bu deyimi, uzun
sure anavatanlarindan ayri yasamak zorunda kalan insan-
lari huzunlendiren belli bir hastahigi tammlamak igin icat
etmigtir. llk kez Nostalgia tamsi konanlar, is aramak igin
daglk vatanlarini terk etmis olan Isvigreli gocmenler ol-
mustur.

Gegen yuzyilin sonuna kadar, nostalji sozcuigu sadece
ubbi baglamda kullanilmisur. Daha sonra up dunyasin-
dan odung ahnarak, “belli belirsiz bir arzu” “melanko-
li* anlamlar: kazanarak, Avrupal ¢okus donemi estetik-
cilerinin so6z dagarinin bir pargasi olmus ve bu anlamlan,
gundelik konusmaya girdiginde de korumustur.

Biz burada nostalji sozcugunu, baslangigtaki —bir do-
nuse duyulan ¢zlem- anlaminda kullanacagiz ve deyi-
mi, lalyan sair Niccolo Tommaseo'nun unlu halyan di-
li sozlugunde “yoksul uluslann asil ayricaligi” bigiminde
tamimlayarak sundugu incelikii ayirimla zenginlestirece-
giz. Bu anlamda nostalji, 20. yuzyin sanatsal eylemleri-
nin ayina bir niteligidir ve tiyatroyla ilgili kullanilmas
ozellikle uygundur.

Gegmisin ya da baska kulturlerin oyunculaninin, sah-
ne davramiglarinin ve tekniklerinin incelenmesi, bu yuz-
yil baslarinda kitle iletisim araglarimin yukselisiyle kargt
karstya kalan tiyatro uygulayicilarinin, tiyatro dilinin yeni
bigimleri ve tiyatro igin yeni bir kimlik arayigina girmele-
riyle baslamisur.

Aktorler, danscilar ve yonetmenler tarihsel bakimdan
Avrupa geleneginden uzaktaki miraslara bakmglardir.
Bu, 19. yuzyil tiyatrosuna tutarh bir segenek esinlendire-
bilecek, yeni bir kulturel strateji igin gorusler ve her seyin
otesinde oyuncunun dili igin daha [azla aynsms ve ce-
sitlenmis, daha zengin araglar saglayabilecek bir mirasu.

Ve boylece, Commedia dell'Arte, antik Grek tiyatrosu
ve Dogu tiyatrolarimin soylenleri dogdu.

Bu zaman ve mekanca ¢ok uzak (soylen ozellikleri ba-
kimindan) ve asin gegitlilikteki kaynaklarin, sanatgilarin
imgeleminde nostalji yaraimast dogaldi. Bir degisim do-
neminde, bu uzak kaynaklar, tiyatronun “alun ¢aglan”
olarak gorduler. Bu, ebedi bir “kaynaklara geri donme”
arzusundan ¢ok, bir ¢ikig noktasi icin teknik arastirmay-

Nicola Savarese

di; sonsuzluga duyulan belirsiz bir nostaljiden ¢ok, insa-
nin kendi kultariniun simirlant ve uglanimin dtesinde bir
arayisti.

Yalnizca Commedia dell'Arte, eski Grek tiyatrosu ve
Dogu tiyatrolari yeniden bulunmakla, incelenmekle ve
yeniden duzenlenmekle kalmayip, aym zamanda sirk ve
kabare gibi daha popiiler bigimler de yeniden bulunmus-
tur. Tum bu buluslar, tiyatro sanaumin uygulamalarini ve
ogretilerini zenginlestirmis ve Bauli gosterim sanau uze-
rinde belirleyici bir etki yaratmisuir.

Bu tiyatro bigimlerinin, hem 19. ytizyil burjuva tiyat-
rosuna karsi cikmak, hem de o sirada genel gecer oyun-
cunun dilini yeniden canlandirmak igin kullanilabilecek
ortak bazi ayinici nitelikleri vardi. Bu, her seyden once,
mimesise degil de bir isaretler sistemine dayandinilan bir
estetik ugruna, belli bir dogalaiigin yadsinmasi sorunuy-
du. Ikinci olarak, oyuncu ile izleyicisi arasinda olas: yeni
iliskilerin bulunabilmesi igin, oyuncu ile izleyici arasinda-
ki engelin —o unli “dordiinciit duvarin’~ ortadan kaldnil-
masiydi. Ve son olarak da, sembolik uzamsal ve zamansal
ardigikliklanin bir montaji yardimiyla dramatik birliklerin
kesintiye ugraulmasiydi.

Akuorler ile yonetmenler, dansgilar ve gosterimle ilgi-
li herkes kendilerini, iginden belli bir 6zgurluk gekip ¢i1-
karabilecekleri tiyatro iletisiminin yeni ornekleriyle kars:
karsiya buldular. Bunlar kulturel bakimdan saygin érnek-
lerdi, teknik bakimdan mukemmeldiler ve yine de 6ylesi-
ne yeterince yabanciydilar ki, cok daha tamdik modelle-
rin neden oldugu kaygilar olmadan ele alinip tersyuz edi-
lebilir, hatta tiretilebilirlerdi.

Commedia dell’Arte ve ozellikle Dogulu tiyatrolar,
tam psikolojik kosullanmalardan arinmig gibi gorinen
bir gosterim sanau 6neriyordu. Buna ek olarak, oyuncu-
nun tek araci ve elemami olan, ustelik heyecanlari tem-
sil etme yetenegi olan kil kirk yaran bir beden teknigi-
ne dayandirihyorlardi. Commedia dell'Arte gelenegi, 18.
yuzyilda kesintiye ugradi, ama Dogulu oyuncular, halaen
eski geleneklerini canlandinyordu, insan onlarin yalniz-
ca [arkh olmakla kalmayip, aym zamanda vagavan ve bu
nedenle de dogrudan ihrag edilebilir 1k ornekler haline
gelebilmelerini kolaylikla anlayabilir

Acikgasi, bu nostaljinin de riskleri ve gizh tuzaklan
yok degildi; geici hevesleT, egzotipin ve veninin bastan
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1. Isadora Duncan (1878-1927) klasik Greklerden esinlenmig bir dansta.
Duncan Grek dansi sdylemini akademik olmayan bir bicimde onu bir
“koklere doniis” olarak, klasik bale gelenegini incitmeden, bagka hare-
ket ilkeleriyle ¢aligarak dansa yeni bir yonelim verme araci olarak yo-
rumlamisti.

cikaricihgr ve yuzeysel yorumlar da, izleyicisiyle bir or-
tak yasam dusleyen butunsel bir tiyatro utopyasimin de-
gisik yuzleriydi aym zamanda. Bu gorunguler cogu kez,
pek ¢ogu son donem Liyatro tarihini etkileyen, olduk¢a
dogurgan yanhs anlamalarin kaynagi olmustu. Ama uzak
tiyatro kultarleriyle dolaysiz temasin, tiyatro sanatgilari-
nin, oyuncunun sanatimin gosterimin temel tasi oldugu-
nu ve tiyatronun ancak oyuncular var oldugu igin var ol-
dugunu bulmalarina yardim ettigi gibi 6nemli bir gercegi
gozden kagirmamahyiz. Bu, Batr’da tiyatro arastirmalari-
ni, yapim ve piyasa gereksinimlerinden arinmig oyuncu
pedagojisine dogru yonlendiren surecin baslangici (Bkz.
Ciraklik) oldu.

O zamana kadar gesitli tarler altinda simiflandirilan
-mim sanatgisi, dansgi, sarkici, aktér— Bauli oyuncu,
birlik ve sanatsal sayginhk duslayordu.

Bu, nostalji'nin ilk tarihsel sonuglarindan biri olmus-
tu: temelin ya da gikis noktasimin hep, duyan biri olma-
nin otesinde, sadece sahnede gorunen biri; eylem halin-

deki bir beden olan aktor oldugunun kabul edilmesi ko-
suluyla. O zaman, bu sayfalarda anlaulanlar olmasaydi as-
la dogrulanmayacak olan, zamansal ve uzamsal bakimdan
uzak olan, aktorlerin konumu ve devinimleri arasinda-
ki sasirticl benzerlikleri daha iyi agiklayabiliriz. Butunluk
nostaljisi, “bireysel” aktoru, etimolojik olarak “bolunmez”
aktor olmaya goturmustur.

Nostaljinin ikinci olasi sonucunun goérunur hale gel-
mesi daha uzun zaman gerektirmistir. Bu, Avrupa tiyat-
rosunun kaynaklarim yeniden bulma gereksinimiydi ve
kaba tarihyazimi arastirmalan igin, dansg ile aktor ara-
sindaki ayrismanin ashnda ne zaman gergeklestigini bu-
lup gikarmaku.

Son galigmalar bu ayrismanin, bale ile dansin akto-
ra prolesyonel olarak dansgidan ayirdigy 17 yuzyilda or-
taya gikugini dogrulamaktadir Ronesans doneminde ve
her seyin otesinde Commedia dell'Arte gosterimlerin-
de, oyuncular upki Kabuki aktorlerinin yapugi ve Pekin
Operasrnda oldugu gibi sarki soyleyip, dans ediyor ve
konusuyordu.

Commedia dell’Arte buyuk olgude akiérun dansina
dayandinimisti. O bakimdan bunun dans uzmanlarimin
arasirmalarinda pek az dikkate alinmig olmasi ve yazin
elestirmenlerince daha da az 6nemsenmesi, gergekten sa-
sirucidir.

Gosterim sareci, oyku, metin ve hareket kurgusunun
kolektil tasanimina dayariyordu ve her karakterin, her
maskenin belirli aliskilari ve katkisi uzerine yogunlasmis-
. Yine de kansimdaki asal maddeler, dans ve akrobasiyle
eylem ve hareketin “enerjik dili" oluyordu (Bkz. F Tavia-
ni, Tarhyazim'nda enerjik dil). Boylece akior, sadece ko-
nusmak, sarki séylemek ve en az bir muzik aleti ¢almak-
la kalmayip, aym zamanda bir dans¢i ve akrobat olmak
zorundaydi. Olume meydan okuyan sigramalar yapiyor
ve bazilan da heyecan verici ve canh bir metni okurken,
gerilmis bir ipin uzerinde yuruyordu. Buyuk ceviklik ge-
rektiren gok gug beceriler icra ettikleri kesindi ve sasirtici
dogalan pek cok Commedia dell’Arte topluluguna ve ak-
torune un kazandirmisti. Sonra, sanki sekiz bolum yet-
mezmis gibi, gosteri hep bir muzikal duzenleme ve dans-
la sona eriyordu.

Commedia dell'Arte uzerine bu uzmanlagsmanin so-
nucuy, son ¢ahsmalari da goz onune aldigimizda, profes-
yonel sanatgimin yarisma gereksinimi, kast ve dil agisin-
dan [arkh izleyiciler 6nunde gosterim yapma gereksinimi,
(copu sanatgiAvrupa’ya, ozellikle de Fransa'ya gogmustu)
ve los 1siklandirma ile maske nedeniyle yuzun indirgen-
mis etki gucunu dengelemek icin dogal bir gereklilik ola-
rak hareket igindeki bedenin tum gizilgucunua kullanma
gereksinimi olarak 6zetlenebilir. Elbette danslari, bir mi-
nuet ya da bir saraband gibi basmakalip degildi, tersine
karaktere ve her seyin otesinde izleyiciye siki sikiya bagh
bir bicemde kisiseldi.

Prolesyonel bakimdan, her karakter igin hareket bi-
cimlerini bir dansa donusturen 6znel eylemlerin bu kur-
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2-7. Grek vazo resimleriyle Comédie Frangaise oyunculari arasinda kosutluk. Kargilagtirmay biz degil, ok saygin bir Fransiz tiyatro dergisi olan Le
Théatre'da D. B. Lafotte, Thédtre antique, gestes modernes (Antik tiyatro, modern jestler) baslikli yazisinda 1899'da yapmisti. Makalede o giinlerde
Fransiz akiorleri arasinda yaygin moda olan arkeolojik bigemin kaynagina ilgi gekiyor ve Grek toplumuile 19. yiizyil sonlarinin Fransiz tiyatrosundaki
toplumcu, popiilist tutum arasinda bir benzerlik kuruyordu. Oyuncular: Sophokles'in Antigone'sinde Creon roliinde Mounet-Soully (1841-1916) (Re-
sim 2); Catulle Mendés'in yazdig1 Medea'da basrolde (Resim 3) ve Racine'in oyunu Phaedra’da bagrolde (Resim 4) Sarah Bernhardt (1844-1923). Go
riildigu gibi tiyatronun kaynaklarindan, yani Grek tiyatrosundan esin alma istegi oncelikle kostimin kopyalamiginda belirginlegiyordu. Ancak tiire
0zgli trajik tavir esliginde bir parga 6zgirlikle nitelenmenin disinda Grek 6rneklerin beden davramslariyla hi¢bir baglant: kurulmayip, bu iki Fransiz
aktoriin agik¢a soylemsel olan fiziksei tavirlarinda onlarin fizikselligi dislaniyor, hatta neredeyse onlarla zitlagiyor.
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8-11. (sol Uistte) Joel tarafindan Le Théatre @ Paris igin 1913'te ¢izilmis Nijinski'nin Bahar Ayini koreografisinin karikatirii (koreografide mizik, Stra-
vinski'nindi). Karikatirin yanindaki metinde koreografinin bedenin bazi bélimlerini otekileriyle degis tokus ettigini, 6zellikle de kafayla kol-bacak
uzantilarimin kanstigini belirtiyordu. Dansi yenilemek isteyen akademik olmayan ¢abalar kamu ve elestirmenlerce her zaman kabul edilip anlayisla
karsilanmamigtir. Bahar Ayini Nijinski’nin bir koreograf olarak en ¢ok yanki uyandiran basarisizligi olarak goriildu.

(sag iistte) Vaslav Nijinski (1890-1950),8irKir Tanrisiin Ogleden Sonras’'nda (Londra, 1912). Duncan gibi Nijinski de klasik Grek kiiltiirinden esin-
leniyor ve klasik balenin akademik yak!. 1dan k yardim ek imgeler kullamyordu. Bu arastirmalarin doruk noktas, fizikselligi-
nin gergekgiligi yiizinden skandalyaratan L’Aprés-midi d’un faune koreografisidir. (sol altta) Hint esinli bir tavuskusu dansinda. (sag altta) Denis ile
Shawn'un Hindistan turu sirasinda koreografisi yapilan Shiva'mn Evrensel Dansi’'nda Ted Shawn.
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12-13. (en Ustte) Racine'in, Mosk ova Oda Tiyatrosu'nda (1921) AlexanderTairov tarafindanysnetilen Phaedra’sindan bir sahne. 20. yiizyil baglarindaki
Avrupaliyonetmenlerin klasik metinlerin, antik oyunlarin modern sanat ile bulusmasina yol agan “gagdaslastirma” egilimi. bu imgelerde acikca fark
edilebiliyor. Burada 6zellikle Racine'in ele aldig: Grek izlek, bir yandan Grek sadeligini ve geomelrisini gozetirken ote yandan kubist futurizme i
yanan bir tasarimla sunuluyor. (altta) Vakhtangov’un sahneye koydugu Carlo Gozzi'nin Turandot’sunun final sahnesi, Moskova Sanat Tiyatrosu'nan
UglinciiStiidyosu’nda, 1922'de. Commedia dell’Arte’nin mitlerle dolu diinyasi saf tiyatrallik 6gesiolarak, ne yiizeysel, ne de oykunmed olan bir yeni
den yaratilisa dahil edilmis gegmis zaman nostaljisi olarak, gelecege dogru bir 6zleme dénismekte.
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gulanma bigimi, karakterleri kendi gogul ve laik gelenekle-
rine gore yaratan Pekin Operasi ile Kabuki oyunculannin
kullandiy yontemlerden pek (az]a uzaklagrms olamazd.
Aktorun dansi Fransa'ya Commedia dell’Arte ile bir-
likte geldi ve Lully ile Moliere'in komik baleleriyle sa-
raya girdi. Moliere, ltalyan aktorlerin dgrencisi olmus-
tu ve dans ogesinin dramatik ve gosterimsel onemini
ve aym zamanda teknik aynnulanm gayet iyi biliyordu.
Moliere'in ilgi gosterdigi bu alan henuz yeterince arastiril-

mamigtir. O bir aktor, bir mim sanatgistyd: ve sarkilarla N

danslan, ¢ok asina oldugu ltalyanlar kadar iyi tamyordu.
Onun sahnede nasl hareket edilecegi konusunda girakhk
yapmis oldugu soylenebilir. Kumpanyasiyla tasrada tur-
neye ¢iktiginda, aralarda kisa balelerde dans ettigini ve
adimin sik sik dans edenler listesinde goruldigunu biliyo-
ruz. Moliére'in ¢alismasimin bu yani, Lully’nin isbirligiy-
le, cok unlenen komik balelerde doruga varmisti. Bu bi-
cemin, ya da daha iyisi turin, sahnelemenin sézde ustin
dramaturjik yam bakimindan ikincil énemde oldugu var-
sayihyordu. Hem tarihyazicilar hem de yazin elestirmen-
leri bu ikinci yam asin vurgulammigtir. Yine de, 19. yuz-
yila donersek Théophile Gautier, Moliere'in yapitlarimin
bir zamanlar sahip olduklan tatta temsil edilmediklerin-
den yakinmsti. Ona gore ornegin Le Malade Imaginaire’de
(Hastahik Hastas1) oldugu gibi desiseyi, dekoratil ve sasir-
uct “meze”lerini yitirmislerdi.

Commedia dell'Arte ile balenin kurgusal yontemleri
arasinda yakin bir benzesme vardir. Modern tiyatronun
erken donemlerinde, dans ile tiyatro ayn dusunalmuyor-
du, tek [ark bir aktorun ya da bir aktor toplulugunun be-
ceri hiyerarsisine dayandiriliyordu. Bauli tiyatro uygula-
masindabelli 5nem tasiyan bu baslangigtaki birlik, iki bo-
lumde ozetlenebilir.

Birincisi; Dogu tiyatrosunda aktér-dans¢i arasinda
baslangicta acik bir [ark olmadig) dogruysa, o zaman Do-
gulu aktor-dansgimin yontemleri ve uygulamalan ile Bati-
I aktor-dansgininki arasinda bir benzesme oldugu (temel
kaltarel farkhhklara bakmadan) dusiancesi sonug olarak
onaylanms olur. Bauh aktor-dansqilar bile, bir disiplini
ve kodlanmis eylemleri, adimlan ve hareketleri degerlen-
dirme yolu yaratmak igin “gindelikdis1” teknikler 6gren-
mek zorundaydi.

Gosterim gercekten de daha énce arastinlmis tim
ogelerin birlestirilerek bir oykude kurgulandig1 bir mey-
veydi ve bu, zaman zaman aktorlerin, izleyicinin ya da ya-
pimcintn gereksinimlerine gore degisebiliyordu.

Ikincisi modern Bat tiyatrosu hakkinda baslangitaki
bu bakis ags, tiyatro tarihi yaziminin bir sonucu degildi.
Bat tiyatrosunun tarihi, aktéran 6zgun yaratici ve uret-
ken surecine dayanan bir tiyatro tasanm ve dusuncesine
degil, tersine tarihsel onermelerinin arastinlmakta oldugu
bir doruk noktasindaki tiyatro imgesine oncelik vermis-
tir. 19. yuzyihn yapitlanyla ahsveriste, en yuksek konum
aktoran sanatindan ok, dogallikla yapitin dramaturjik ve
ideolojik niteligine tammyordu.

Bu ¢izgide surdurursek, tiyatro tarihi Domenico da
Piacenza’'min (Sull’Arte de Ballare e Danzare, 1435) Liya}
rosunu, onu drnegin bale tarihine havale ederek,goz ardi
etmneyi se¢mistir. Bu yapit Bat’'da dansin temelini 6zerk
bir sanat olarak ele almis ve sahne hareketini kurgulama
yontemini, aktor-dansqimin mesleginin tabamim bigim-
lendirmesi nedeniyle onaylamistir.

Bu onemli iddialardan -tekniklere, onceden belirle-
nen hareketlere, devinimin gésterim uzaminda butanuyle
yayilmasina duyulan gereksinimden- ayn olarak Dome-

“nico da Piacenza temelde apayn iki tip dans adimu tavsiye
etmistir: ‘dogal’ ve ‘rastlantisal’ adimlar. llki dogal devi-
nimlerden gelisirken, ikincisi yapay ve sanatsal arastirma-
lann bir uruna oluyordu.

Tiyatro antropolojisinin bakis agisina gore, bu tanim-
lamalarda “gundelik” ve “gundelikdis1” hareketler arasin-
daki ayinmin (arkina varmak zor degildir. Gergekte, Do-
menico da Piacenza bu tamimlamasiyla, populer dogagla-
ma dansla daha suzalmus, seckin saray dansi arasindaki
ayirimi ve ayri zamanda —gundelikdisi- adim atmay: 6g-
renerek, adimlarim bir ardisiklik igine, kisisel ve bagim-
siz bir koreograli igine yerlestirebilen ve bu arada yeni
yorumlar yaratabilen dansginin meslegini kabul ettirme
egiliminde olmustur.

Ogrencileri Antonio Cornazzano ile Guglielmo Ebreo
onun izinden giderek, her seyden énce, adimlann basit-
e yeniden orgutlenmesi uzerine kurulmayan, tersine bir
oyka, bir masala dayanarak kotarilani “aretilmis dans” ile
ilgilenmislerdir.

Pekiyi, Bat'nin bu ilk dans gosterimlerinin ayirici ana
nitelikleri neydi? Muzik, aktorler, sahne hareketi ve yku,
bunlar birlikte kendine 6zgu bir butin bigimlendiriyordu
ve bu 6zgun yaratimi yitirmeden ve aktér-dans¢inin pro-
fesyonelliginin tum avantajlanyla izleyiciyle ve yapimcy-
la tekrarlanabiliyordu. Ashinda, 6nceden belirlenen ve 6g-
renilen hareketler, bos bir saylaya geri donmek ve her se-
[erinde yepyeni adimlar bulmak zorunda kalmadan, yeni
oykauler ve yeni gosterimler yapabilmek igin degisebiliyor
ve birlestirilebiliyordu. Kisacasi bu, daha sonra Comme-
dia dell'Arte oyuncusu tarafindan ustlenilen teknige ¢ok
benzeyen ve Dogulu aktor-dansginin tiyatro mesleginin
koklerinde bulunan bir yontem, ekonomik ve profesyo-
nel bir kurgusal teknikti.
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14-15. Ruth Saint-Denis’nin (1877-1968) kariyeri Batili dansg¢ilarin Dogulu dans tiyatrosuylailiskisine klasik denilebilecek bir érnektir. Ruth Saint-De-
nis ilkel ve Dogulu danslara ilgi duyarken ashinda kariyerine son derece egzotik gosterimler sunarak baslamigti. Yasamda ve iste partneri olan Ted
Shawn ile birlikte Asya yolculuklarindan sonra ¢esitli Dogu danslarinin kokenlerini aragtirmaya koyuldu. Onceleri sadece sezmekte oldugu temel
teknik yonleri daha yakindan tanidik¢a onceki ilkel egzotik bicemini teknik ve sanatsal beceriye doniistiirdii. Ted Shawn ile birlikte yonettikleri dans
toplulugu Denishawn’un modern dansin olusumunda temel etki sahibi oldugu herkes tarafindan kabul edilir. Fotograflar: (solda) Ruth Saint-Denis
ile Ted Shawn, Bali Diisti’nde; (sagda) Ruth Saint-Denis 1923'te bir “Burma” dansinda (aynizamanda Denis ile Shawn’un bir 6nceki sayfada fotograf-
larina bkz.).

16-17.(solda) Grotowski'nin Kalidasa'dan Sakuntala yapimi (1960). Bilingli bir sekilde Hint jestleri arayisi —aktorlerin ellerinin bir ¢esil mudra bigimi
ne dikkat edin (Bkz. Eller) - Grotowski'nin 6zgiilve kisisel bir oyunculuk egitimi bulmasini sagladi. (sagda) Jerzy Grotowski 1962'de (in'de Sangay'da
Sangay Geleneksel Opera Okulu’nda ses ¢alismasi uzmani olan Dr. Ling ile bulugmada. Grotowski'nin 1962'de (in'de ve Barba'run 196 3'te Hindi«
tan'daki yolculuklari izerinden Dogu tiyatrosu incelemelerinde yeni bir agama baglatilds ve tiyatro uygulayicilaninin egilimleri clegisti.



ORGANIK ETKI

Organiklik: organik olma niteligi veya hali.

Eugenio Barba

Organik: yasayan bir canlidan gelen, yasayan bir canlt ile ilgili olan.

Organiklik, sahne varlig, bios

’I‘ iyatrocla ve dansta “organik” deyimi, “canl™ “inandi-
rict” deyimlerine esanlamh olarak kullanilir. Stanis-
lavski onu 20. yuzyiln tiyairo ¢alisma diline kaimisur.
Rus reformcu i¢in organichnost (organiklik) ve organic-
heskij (organik), goterimcinin eylemlerindeki temel bir
nitelikti, izleyicinin kosulsuz bir “inamyorum™ ile tepki
vermiesinin onkosuluydu

Organiklik sahne varhgi ve bios ile siki sikiya baglan-
ulidir

Avrupa tiyatrosu ve sanatcilar icin sahnede ve top-
lum i¢inde var olmamn yeni bir yoluna duyulan gereksi-

The Constant Prince’ten (1965). Oyuncunun bu durusu, Polonya’nin din-
sel ikonografyasinin iyi bilinen imgelerinden biri olan frasobliwy (hi-
2iinld) Isa’dan esinlenmistir (sagda).

— New Shorter Oxford Dictionary

nim, zanaatlanimin 19. yuzyll sonunda ugrachg aniropo-
lojik donusumle birlikie buyudu. llk nesil buyuk reform-
cularin =Stanislavski, Appia, Craig, Meyerholdl, Vakhian-
gov, Michacl Chekhov, Copeau- her biri kendine ozgu
bir hi¢imde, tiyatro sanaunda var olus kaybmna karsi gel-
menin acilligini duydu. “Var olus” sozi kelime anlaminda
anlasilmahdir: olmak ve canl hissetmek ve bu (arkindali-
@1 izleyicilere aktarma yetisi olarak.

Reformcularin aragurmalarn birbirini tamamlayan iki
yonde ilerledi: bir yandan tiyairoya toplumda yeni ve an-
lamli bir varhk kazandirmak icin i¢in ugrasular, ote yan-
dan oyuncunun sanatinda bir yasamsallik ya da etkili bir
varhk gelistirecek yontemler bulmak i¢in ¢ahsular, Aria-
ud tiyairoya yasami yeniden kazandirmanin gerekliligini
onc surdu. Ondan once Stanislavski organiklikien, Me-
yerhold biomekanikten ya da yasamin deviniminden soz
etli (bios=yasam, mekanik= [izik biliminin harekeli ince-
leyen alami).

Arasurmalarinin amaci, oyuncunun “6zgunluk” “ig-
tenlik® “kotuluk™ ve benzerinin cisimlestirmesini sagla-
mak, boylece, Ibsen’in, Strinclberg'in ve Cehov'un oyun-
lanmin 6zunu yasama gegirebilecek titizlikte bir dina-
mizm saglamaku. Ama izleyicide bu organik etkiyi, bu
yasam duygusunu uyanchrmak icin oyuncu nasil bir su-
reg izlemeliydi?

Avrupal oyuncunun egitiminde eksik olan bir uygu-
lamanin, alisurmalar uzerine kurulu bir egitimin yururlu-
ge konmasint bu bakis agisindan gormeliyiz

Oyuncu icin organik olan /
seyirci icin organik olan

Bazen oyuncunun belirli eylemleri organik olarak dene-
yimlerken ayni seyin, yonetmen ve/yadaseyirci agisindan
gecerli olmadigim goruruz.

Ote yandan bazen de yonetmen ve/ya cla seyircinin,
oyuncunun cansiz, gergin ve yapay olarak dencyimledigi
eylemleri organik olarak algilacigy olur



Organlklik 267

‘ o U,

3-4. Ni Made Nugini ve Ni Made Sarniani Balili bir dramatik dans olan gambuh'u sahnelerken. llk giiglii anlamlilik izleniminin ardindan, iki dansginin
durusundakiaynintiliyapay diizenlemenin farkina variyoruz. lzleyicinin deneyimledigiorganik etki, genlegenyasam ve cogkulu duraganlik izlenimi,
bir oyuncunun iki ‘omurgasindan’ kaynaklanan gerilimlerin sonucudur: govde ve gozler. Bag bir yonde ilerler, gozler ise diger yonde, omurga kavis
lidir, omuzlarise hafifce kaldinlmistir. Iki durustaki ¢esitlilik izlenimini—Decroux’nun dasdyleyecegigibi- kollarin anlattigi ‘anekdot" saglir (Bks Gor
me Eylemi, Yuz ve Gozler). Peter Brook da oyuncunun sahne varliginin merkezi dneminin altimi gizmisti: ‘Benim igin 6nemli olan sudur, bir oyuncu
sahnede harekelsizce durabilirveilgimizi perginleyebilirken, birdigeribizihigilgilendirmez. Aradaki fark nedir?Kimyasal, fizikscive paigik olarak lark
nerede yatar? Yildiz nileligi, kisilik mi? Hayir. Bu hem ¢ok kolay hem de bir yanit degil. Yanitin ne oldugunu bilmiyorum. Ama biliyorum ki, butada, bu
soruda, buliin sanatimizin gikis noktasini bulabiliriz’ (Peler Brook. The Shifting Point, Methuen, Londra, 1989, s
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Bu degerlendirme ya da farkindahk uyumsuzlugu,
oyuncunun duydugu ve yaptif ile seyircinin deneyimle-
digi arasinda dogrudan bir bagdasma oldugu yonundeki
saf inangla celigir. Ashnda boyle bir bagdasma yoktur, an-
cak bir karsilasma olabilir. Bu karsilagmanin gaca, tiyat-
ronun anlamini ve degerini belirler.

Karsilasmanin gacu, oyuncunun izleyici uzerinde el-
de ettigi organik etkiye baghdir. Organik etki, seyircinin
gosterimde bulunan bir canli--beden deneyirhlernesini
saglama yetisi anlamina gelir. Oyuncunun temel gorevi-
organik olmak degil, seyircinin gozlerine ve duyulanna
organik gozukmektir.

Oyuncular igin asil sorun inandinci bir sahne varh-
& kurabilmek i¢in kullanmay: segtikleri yonlendirmeler
ve yontemler ile ilgilidir. Disandan bakan birinin algisi-
nin olusturdugu referans noktasin yitirir ve degerlendir-
me olcusu olarak yalmzca kendi algilanm kullanirlarsa,
buyuk olasilikla kisa bir sure sonra kendi organik nite-
liklerini kendileri de bir yanilsama olarak deneyimlerler.

En kisa yollar, yanilsamalanmiz bize ne soylerse soy-
lesin, her zaman getrefildir. Bu yollann vans noktalanna
basanh sekilde ulagmalan icin éncelikle ters yonde ilerle-
meleri gerekir.

Oyuncular icin organik etki arayisina sikhkla bir ra-
hatsizlik duygusu, kendi beden ve eylemlerinin organik
olmayan niteliklerine dair bir duygu eslik eder. Ancak
uzun ve zorlu bir strecten sonra -ki bu da her zaman ol-
maz- oyuncunun eylemlerinin yeni organik niteligi ile se-
yircinin algis1 arasinda bulusma gergeklesebilir.

Stanislavski ile Copeau'nun “ikinci doga” olarak ta-
mimladig1 uzun bir girakhiktan gelen bu yeni organik etki,
rahatsizhgin yenilmesinin sonucudur. Oyuncu ve seyir-
cilerin bulustugu mekan-zamanin icinde bir mantugin ve
bir fizyolojinin aykin kullanimdir. Bu gandelik olgutle-
rin uzaginda, gindelik-digi hareket etme ve dusunme yo-
lu, tiyatro zanaatinn etkililigi ve varlik gerekgesi igin vaz-
gecilmez bir gerekliliktir.

(EugenioBarba, The Ripe Action [Olgun Eyleml)
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DOGAL VE ORGANIK

« rganik” kelimesinin oyuncunun performansinda-

ki belli bir niteligi tammlayan kullanimi yenidir,
20. yazyil tarihli bir kullanimcir. Onceleri oyuncu inan-
lir ve etkili oldugunda onun “dogal” oldugu soylenirdi.
Yuzyillar boyunca kendi 6zgun bicemine sahip yeni bir
“buyuk aktor'un ortaya ¢ikisi, kendinden 6nce gelenle-
rin yapayhg1 karsisinda Doga'min bir tezahurt olarak kar-
silandi. Boyle "dogalligi” ile unlenen bir oyuncu, seyirci-

Mirella Schino

rinde her ayrninusinda oylesine net bir duzenlemeye tanik
olmuslardi ki bu, izleyicilere oyuncunun sahne davrani-
simin yapayhgim gegici bir sure i¢in unutturabiliyordu.
Sanki harekel etmenin ya da davranmanin bundan bas-
ka yolu yokmus, ya da oyuncu, sanati uzerinden bir doga
kesiti yaraurmig gibiycli.

Dolayisiyla ‘dogallik’, oyuncunun kendi sahne davra-
msinda, yasayan bir organizmayi betimleyen tutarhlik ve

lerin begenisinde, sonunda gercekien “dogal” gorunen ve
kendinden oncekinin yapayhgim ortaya ¢ikaran bir bas-
ka oyuncunun golgesinde kalirdi. Yeni bir yildiz oyuncu
ortaya ¢ikip izleyicinin duygularim altust eder etmez bu
defa da o “yapay" gozukurdu. 19. yuzyihn ikinci yarisin-
da, yani o “buyuk aktor”lerin doruk ¢aginda, her yeni ku-
sak ve her yeni oyunculuk bicemi "nihayet dogal” oldugu
iin alkislanch.

Bu baglamda “dogal’hgin gundelik yasam temsili-
ne sadik olmakla hicbir ilgisi yoktur. Butian oyuncularin
amaci gercege yakin, canh gibi gozukmekti. Oyle ya da
boyle her bir ger¢ege uygunluk goruntasu arcinda ken-
dinc 6zgu bir sahne davranisi yogurmaktaych. “Dogallik”
gercekeilik anlamina gelmez; daha ¢ok izleyicide uyan-
dirlan wtarhihk etkisi ile ilgilidir. lzleyici ve bilirkisiler
‘nihayct dogal’ gibi gozuken bir oyuncudan s6z ettikle-

PRy
5-8.Dort *Biyiik Aktor’ resmi: (yukarida solda) Sarah Bernhardt (1844-1923); (yukanida ortada) Tommaso Salvini (1829-1915); (yukarida sagda) Rachel
adiyla taninan Elisabeth Rachel Félix (1821-1858) ve (en iistte) Adelaide Ristori (1822-1906). Bir 'biiyiik aktdr’ sadece iyi biroyuncu degildir. 19. yiizyr-
linikinci yansindan 20. yiizyilin basina kadar biitiin Avrupa’da oyunculuk sanatinin sira disi ve belirli ornekleri igin kullanilmis bir deyimdir. Gosterim
sireci dahilinde, 'biiyiik aktor’, zamaninin oyunculuk normlarive dolayisiyla diger oyuncularileiliskili olarak ¢eliskili bir karsitlik iglevi goriyordu. Bu
karsitlik iglevi metnin yorumlanmasi iin de gegerliydi, metin, alisilageldik ve bilinen zihinsel ve duygusal mantiktan ayriliyordu, dolayisiyla izleyici-
lerin ahskanliklarina ve kosullanmalarina da karsit diisiyordu. Ortaya ¢ikan sonug. ¢agdaslaritarafindan ‘yorumun getrefilligi’. ‘doganin kendisinden
dahaguglu bir dogallik’veya ‘fevkalade bir degiskenlik’ olarak betimleniyordu. ‘Biyiik aktor'in bir digerbelirgin 6zelligi, kendini izleyicinin dikkatine
coskuyla dayatma yetisiydi. Alanin tamamimi sadece kendi varliginin hakimiyetiyle degil, ayni z da sesiyle de dolduruyordu, boylece bir opera
sanatgisinin sesinin etkisine benzer bir etki elde ediyordu. Bunun sonucu sadece ¢ekim ya da biiyi degil, giiglilikti. Resimlerde. portrelerde veya
fotograflarda kaybedilen tam da bu etkidir. Ancak karikatirlerde bu etkinin birkag izi bulunabilir.
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karmagikhga kosut ve egdeger bir karmasikhik ve tutarlihk
yaratmasi olarak anlasiimahdir.

Organik ve dogal

‘Dogal’ ve ‘dogalhk’ kolaylikla kangikliga yol agabilir qun-
ku bir yandan taklit dusuncesini one gikarirken, ote yan-
dan uygunsuz bigimde sanat ve edebiyattaki ‘dogalcihk’
akamu ile iliskilendirilebilir.

20. yuzyilda ‘gergege yakin' oyunculugun yam sira
bagka agik¢a yapay oyunculuk bigimleri begeni gorur. Bu
bigimler insan sekil ve davramiglannin garpitilmis gorun-
tulerini sergiler. ‘Organiklik’ deyimi oyuncunun davrani-
sindaki karmagiklik ve tutarliliga isaret etmek igin kulla-
nilir. Bu karmagiklik ve tutarhilik, cesitlilik igeren, doga-
nin kurallanni izleyen bir oyunculuk bicemi yanilsama-
sin1 ayakta tutar. ‘Organik’ sozcugu simdilerde izleyicide
yaratilan etkiyi belirtir, onceleri ‘dogal’ niteliginin yaptg
gibi. Sonuca goturen suregten ¢ok oyuncunun duzenle-
mesinin algilanis bigimine isaret eder.

‘Buyuk aktor’ bir yandan bagka oyuncularin arasina
karisirken ote yandan ayn bir dinya olarak algilanabili-
yordu. Sayisiz karsit gug, carpisma ve diyaloglarla onun
bedeninde bulusup onu butun mekam doldurabilecek
gugte bir geliskiler alanina donusturuyordu. Yapisal ola-
rak ‘buyuk akior’ zithklar iceren bir varliku. Bir sekil ola-
rak digerleri arasinda bir bireydi, bir enerji alani olarak
ise, izleyicilerin duyu ve akillanni tekelinde tutabilen,
kendi iginde butun bir dunyaydi. Tum gosterim ve sahne
alaninin titresimleri onun bedeninde toplanmis gibiydi.

Organik butunlik olarak gosterim

20. yuzyll boyunca reji sanatimin yaraticilan bu geliski-
nin kosullanm tersine gevirdiler. Cesitli oyuncu figurle-
rini ortak bir enerji alanina donagtardaler. Onceleri ‘ba-
yuk aktor’ kendi bireysel biricikliginden cesitlilik dogu-
ruyordu. $Simdi ise reformcular gesitli bireysel oyunculan
tek bir geliskili organik butanlugun pargalanymus gibi ele
ahyorlardi. Butan gosterim tek bir canl organizmaya do-
nuasuyordu.

Celigkili, karmasik, birgok itki ve gerilim, ritm ve ne-
fes tarafindan sarsilabilen ‘bolunmez bir govde' olarak
gosterimin icad1 butun relormculan belirledi: Appia ve
Meyerhold, Stanislavski ve Copeau, Craig ve Vakhtangov,
Reinhardt ve Dullin. Antonin Artaud'nun géranuste dus-
sel, fakat bol sayida belirgin aynnu uzerine kurulu olan
vizyonunun igine isledi.

Gosterim tek bir govde olarak goruldugu zaman te-
mel hucresi birey (oyuncu ya da karakter) degil, daha ku-
cuk birimlerden meydana gelir. 20. yuzyihn baglangicina
dek sahne duzenlemesinin asgari ol¢u birimi bir insanin
beden ve psikolojisi ile ortusuyordu (oyuncu, persona ya
da karakter). Bu birim iginde geliskiler banindirabilir ama
bolunemezdi. Oyuncunun sanatinin ilkelerinin arastinl-

masi, hareketin ve organikligin olusumunun bilimsel in-
celenmesi, 20. yazyihin reformcu ustalann bedenin her
bir par¢asimin eylemlerini aynstirmaya ve bunlan temel
birim olarak ele almaya itti. Bu eylem-birimler aym be-
denin baska pargalanyla iliski kurabilirler. Ama ayni za-
manda baska bedenlerin eylem-birimleriyle de baglanular
olugturabilir, karmasik ve canh bir diyaloglar, kargithk-
lar, uyumlar, uyumsuzluklar ve ritimler ag1 yaratabilirler.

Bu sayede, birim olarak ele alindiginda bireyden daha
kuguk olan temel hucrelerden (eylem-birimler) baslaya-
rak, butun gosterim uzerinde sanki tek bir beden uzerin-
de caligir gibi ¢alismak mumkun olur. Bu bakis agisi orga-
niklik algisint tekil oyuncudan tum gosterime genisletir.
Onceleri, izleyiciler tam gosterimi tek bir ‘buyuk aktor'an
bedeninde gorebiliyorlardi. Simdi ise tum gosterimin ar-
dinda organik bir butunlik deneyimleyebiliyorlar.

‘Buyuk aktor’ sahne dogasinin yapayligini, yuzeydeki
gercege yakinlik ortusune sarmaliyordu. Tek topluluktan
olugan govde ise tersine, [arkh dogasini yapilandirip yua-
zeyde bile belirgin kilarak izleyicinin onun dogal bir or-
ganizmanin gorunusunden bagimsiz olan organik niteli-
gini algilamasina izin verir.

Hep doga, ama farkh bir doga

20. yuzyihn baginda gosterim, ‘rejinin babalarr’ tarafin-
dan yaraulan organik nitelik sayesinde (arkh bir doga or-
negine donugsturualur. Boylece organiklik uzerine deneyler
yapmak i¢in oncelikli bir alan olur.

Meyerhold, Copeau, Craig, Appia, Fuchs, Reinhardt
ve Stanislavski, ¢ilte sorunsalin farkindadir. Bir yandan
oyuncunun bedeni bir mikroevren, yani bir aynstinlabi-
len pargalar sistemi olarak gorulurken; ote yandan toplu-
lugun tamam, butunluk iginde yonetilmesi gereken bo-
lanmez bir beden olarak ele alimir. Bu diyalektik farkl
pargalar arasindaki iliskinin, anlatilan oykuden, bireysel
oyuncu yeteneklerinden ve karakterlerin niteliklerinden
bagimsiz olarak derinlemesine incelenmesini gerektirir.

Neredeyse gorulmez olan bir donusumiin yarattigi bu
degisiminsonuglan sahne duzenlemesinin tam alanlann-
da belirir. Omegin dramaturjik agidan, metnin merkezi-
yetinin igini bosalur. Bolinmez insan bedeninin yerini,
birbirleriyle baglantilandinlmasi gereken 6zerk pargalann
olusturdugu bir alt birim almisur. Yonetmen, daha fazla
sayida, kuguk ve daha az karmagsik ama daha kolay yog-
rulabilen birimlerle ¢ahsabilir. Insan bedeninin bu daha
kuguk birimleri arasindaki baglar, boluinmez birim ola-
rak ele alinan bireylerin olusturdugu ¢alisma alanindan
temel olarak farkh ve daha genis bir ¢alisma alani agar.
Bu ¢ok sayida organik parga arasinda baglar ve kargiikh
iligkiler kurmak igin, bireysel oyuncu ya da karakter ara-
sinda iligki yaratmak icin kullanilan geleneksel olcutlere
benzer olgutler uygulanir. Adimlar, bakislar, hareket yon-
leri, agirhk, govde, kafa, bacaklar, kollar, ayaklar, ritim,
yogunluk, gerilim ve gevseme, iliski ogeleri olarak dusi-



nulebilir. Bunlar olay orgusunun dra-
maturjisi ile uyum iginde ya da ona
karsit olabilen, kendilerine ozgu bir
dramaturii i¢inde duzenlenebilir.

Metnin ¢ahsma surecindeki odak
konumu iki sorunlu noktadan sarsi-
lir: cesit ¢esit ve ozerk organik hiic-
reden olusan bir mikroevren olarak
oyuncunun bedeni ile bolunmez bir
organizmanin pargalan olarak oyun-
cularin butanu. Bu ¢ifte sorun, met-
nin daha az onemli oldugu anlamina
gelmez. Gosterim yaratma surecinde
aruk metnin tek bir yonetim araci ol-
madigi anlamina gelir Metnin derin-
liginin ve ytuzeyinin manugina, iceri-
gine, gondermclerine ve usta kapah
anlamlarina baska ogelerin eklenmesi
gerekir: belirgin ve gizli manuklar, il-
keler, ritimler ve dogasi [arkh bir or-
ganiklik.

Hem uygulama hem kuram agi-
sinclan mikroevren olarak beden ve
tam-govde olarak gosterim konusu-
nun, hucre yasaminin keslinin biyo-
loglarin dusunme ve uygulama sekil-
leri uzerinde yarawgy, ya da fizikgiler
iin atomalu dunyaminkeslininyarat-
ug1 sonuglara benzer sonuglar oldu.
Gosterimin i¢inde seyrettigi zaman
kavramu degisti. Ge¢mis ve gelecek i¢
ice gecerek depisik eylemleri ve aym
oykuanun larkh yonlerini eszamanh
olarak orebilir oldu.

Bu yontem ‘buyuk oyuncu'nun
sanatim tammbliyordu: Dramin net ve
tek anlamh bir yorumundan kagina-
rak kendi sahne varligim bigimlen-
diren manuklan ¢esitlendirme yetisi.
Bundan boyle bakis agilarimin gesitli-
ligi cahsmanin olagan bi¢imini olus-
turur; oyle ki tiyatroda ¢alismanin ge-
nel gecer yolu aruk budur.

Insanoglundan daha kuguk hiic-
reler ile ¢ahsabilmek, ger¢ekci olma
zorunlulugundan kurtulmus goste-
rimsel bir yasamin —organikligin— ge-
lismesine izin verir. Bu gosterimsel
yasam, organikligi biyolojik anlam-
da tanimlayan karmagik iliskiler agim
yeniden uretebilir. Gundelik ‘gercek-
lik' ile kurulan mimesis iliskisi, ikin-
cil bir isleve, oyuncunun ve yonetme-
nin temel ¢cahsma ilkelerini ilgilendlir-
meyen bir aksesuara donusur.
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9-11. Hertiyatro tiirinde ve geleneginde sahne varlignin ve organik etkinin yaraulisi, dengenin
dahil edilmig uygulamali bir bilimin ilkelerine uyarak degisime ugratiimasi ile baslar: (yukarida)
Julia Varley ileOdin Tiyatrosu'nun ‘tre-tre’ zinciri (ISTAMontemor 1998); (ortada) Augusto Omolu
ile orixas dansi (ISTAMontemor,1998); (asagida) | Wayan Bawa Balitliyatro ve diinsindakitemel
agem durusunu gretirken (ISTA Seville, 2004).
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Stanislavski ve Meyerhold gibi yarauciliklarinda fark-
I begenilere sahip olan yonetmenler, aym sanatsal temeli
paylasabilir. Tiyatrodaaslolan bigem 6zelligi ne olursa ol-
sun kosut bir gergekligin kurulmasidir. En onemli fark-
lilik bicem degildir. Farkhlik, tiyatroda, tiyatronun sanat
olus seklinde ve toplumdaki islevinde kesinliklere kargi
gosterilen direnis ve bilimsel isteklilikte yatar. Organiklik
uzerine yapilan deneylerin kendileri teknik ve varolussal
baskaldindir.

Caligsma dilleri

Her gosterim geleneginin kendi ¢ahsma dili vardir. Bu dil
iceriden bakildiginda net ve kolay anlasilabilir, ama bas-
kalarina agiklamas: zordur. Bu hem buyik hem kuguk

12-14. (yukanida) P. Sankaran Namboodiriile Kathakali (ISTA Bielefeld, 2000); (agagida solda) oyun-
cu kusaklarinin 6gretmeni olmug Jacques Lecoq’tan bir uygulama (Odin Tiyatrosu, 1968); (asagida)
Kanichi Hanayagi ile nihon buyo (Bielefeld ISTA, 2000).

geleneklerigin, hem bir kusaktan otekine aktarilan gele-
nekler, hem de ortak bir oyku ve bilgiyi paylasan kisuth
saylda insana ait ve onlarin yok olusundan sonra yasam-
da kalmayacak gelenekler icin gecerlidir. Bundan daha
kisiye ozel bir ¢ahsma dili de vardir, her birimizin ken-
di mesleki davramsimiz tizerine dusunurken kullandig-
miz dil.

Bazilan kodlanmig, bazilan kisisel olan, bazen gizli
veya kuram gorunume burunecek kadar agik olan bu ¢a-
hsma dillerinin gesitliligi, deneyimin somut ozelligini giz-
leyen bir deyimler ve golgeler labirenti olugturur. Buna
kargin sozcuklerin, imgelerin ve egretilemelerin yuzeyini
kaziyarak cesitli ve farkh kokenden gelen tiyatro insan-
larimin paylasuklan bir farkindalikla ve yinelenen ilkeler
ile yuzlesiriz.

Var olug

Bazi oyuncular vardir ki onlari din-
lemeyiz. Guzel sesleri ve kusursuz
bir diksiyonlari vardir, goze hos go-
zukurler. Onlara onemli roller ema-
net edilir. Sahneye girdiklerinde
dikkat kesilirsiniz ve ‘ne kadar da
guzel dersiniz, ancak bes dakika
sonra dikkatiniz kuguk bir roldeki
taninmamis oyuncuya yonclir, ¢un-
ku o, su (sahnede) var olus denen
harika yetenege sahiplir.

Orada ol (begenilerek veya be-
genilmeyerek). Sinir bozarak da ol-
sa ilgi uyandir. lzlenmemek iste-
diginde bile kendi alamm doldur,
kendini gerekli kil. Var olus, kayna-
gim ruhtan alan ayirt edici bir nite-
liktir. Isiyarak yayihr ve kendini da-
yaur. Oyuncu, kendi varhgimin [ar-
kinda oldugunda duyduklanini ifa-
de etmeye curet eder, ve bunu uy-
gun bicimde yapar, cunku ¢abasiz-
dir: izleyici onu izler, onu dinler.

Bu kagimilmaz bolunme [izik-
sel bir duyumsamanin etkisi alun-
da gergeklesir ve bize soyle dedirtir:
‘Bu gece ne kadar da kotu oynadim,
izleyiciyi hissetmedim’. Irademizin
disinda kalan bir nedenden 6tiru
orada degildik, rolumuzu iyi kot
oynadik, ama onu yasamadik. Sah-
neye adim awigimizda karakterin
ruhu bizi izlemedi, ve butun oyun
boyunca onu bosuna aradik.

Oyuncunun sanau bir gizemdir.
Bagarisi sadece galismaya, hazirhga,
akil ve isteme bagh degildir. Sanau-



mizi ilgilendiren konularda kusursuz olgude uzmanlas-
mis, hayran olunas: bir bedene ve sese sahip bir kisi bile
berbat bir oyuncu olabilir. Bu dusunce bizim sahne jargo-
numuzda binbir sekilde ifade bulur. Buyuk Mounet-Sully
soyle derdi: ‘Bu gece, tann aramiza inmedi’. Sezgileri gug-
lu bir melodram oyuncusu soyle demisti: ‘Bu rol benim
ayakkabilanmin iginde degildi’. Kibirli oyuncu soyle di-
yecektir: ‘Bu gece izleyici ne kadar da donuk! Baska biri-
si, sahneden inerken bogazini temizleyecek, ses tellerine
dokunacakur. Kesin olan tek sey, hepsinin kendilerinden
bagmsiz bu var olusa duyduklan gereksinimdir.

(Charles Dullin, Souvenirs et notes de travail d'un acteur
[Bir aktérun anilan))

Axé, shinmyong, taksu

‘Organiklik’ ve ‘var olug’ sozcukleri bagka geleneklerin ¢a-
hsma dillerinde bulunmaz. Ama butan gelenekler oyun-
cudaki bu nitelige isaret eden deyimlere ve benzetmele-
re sahiptir.

Transin yaygin ve taninan bir etkinlik oldugu kultar-
lerde genellikle carpilma ile iliskili sozcuklere bagvuru-
lur. Candomblé'den esinlenen Alro-Brezilyal dans ustasi
Augusto Omolu, axé'den soz eder. Axé, orixas'tan, yani
dogadaki guglerin farkl disavurumlanni betimleyen tan-
nlardan gelen kivrak bir enerjidir.

Augusto Omolu, o geceki dansinda axé alip almaya-
cagindan emin olmadigin soyler. Donusum ona bagh de-
gildir, onun higbir pay: olmadan gelen ‘bir sey'dir. Axé
bagys gibi gelir. Ardindan Augusto net bir duyumsama
yasar, bilinmeyen bir seyi beceriyle kullanmakta oldugu-
nu hisseder, sanki kendi bedeninin gizemli gugler iceren
bir bolgesine dalmstir.

Saman kuoltoranun hala yasamakta oldugu Kore'de
shinmyong deyimi bir ruhun bir insamin bedenine girisi-
ni belirtir. Aym deyim izleyicinin dikkatini ¢eken oyuncu
i¢in de kullanihr.

Bali'li gosterim sanatgilan sozluk anlarmi i@y alan
yer’ olan taksu'dan soz eder.

Opyuncu, izleyiciye etki eden ‘baska’ bir enerji tarafin-
dan aydinlatihir. Oyuncunun denetimi disinda kalan tan-
nsal bir esin, oyuncuyu gucu altina alr. Axé ve shinm-
yong gibi taksu da oyuncunun karanna bagh degildir.
Onun tek yapabildigi fark etmektir: ‘bu gece taksu vardr’
veya ‘bu gece taksu yoktu' (Bkz. Enerji).

Matah, mi-juku, kacha

Bali'de, oyuncunun enerji degisikliginin farkh nitelikte
bir canlilk olusturdugu duygusu esitli bigimlerde an-
lanm bulur. Ndigupan (ya da menjivai), ‘yasam vermek’
anlamina gelir. Hidup yasam anlamina gelir. Eger hidup
yoksa, oyuncu (veya onun oyunu) matah olur, yani ol-
gunlasmarmig, dogru tattan yoksun. Matah'in karsitt an-
lamina gelecek bir ‘olgun’ sozcugu yoktur. Yash anlarmi-
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na gelen wayah eski veya zayif anlaminda degil, zinde-
lik ve yasam guca anlaminda kullanilir. Gunes dgle vak-
ti yaghdir, ganbaurminda gengtir. Wayah cisimlesmis bil-
gidir. Sampun wayah ‘ham’ veya ‘kararsiz’ olma izlenimi
vermeyen bir dansuir. Balili usta I Made Djimat bir oku-
lun dogru dans etmeyi ogretebilecegini ancak dansgilann
buna karsin ngidupan'a ulasamayacaklanni, yani dans-
lanna ‘yasam veremeyeceklerini’ ileri surer. Bir oyuncu
wayah olmaksizin dogru bigimde dans edebilir. Charles
Dullin’in soyledigi gibi: Var olmak (veya organik etki)
teknik donanima bagh degildir.

Japonya'da mi-juku, yani ham deyimi olgunluga er-
memis dansqiyr belirtir. Bali dilindeki matah gibi, mi-
juku da bir dansi ona yasam verebilecek olgude igselles-
tirmemis olan dansgiy: betimler. Japonya'da da, bir oyun-
cunun teknik agidan kusursuz olabileceginin ve buna
karsin iki iki'den, yani izleyiciyi buyuleme o6zelliginden
yoksun olabileceginin farkindadirlar. ki iki ‘canly, ‘par-
lak’, 1sildayan’ anlamina gelir.

Buyuk odissi danscisi Sanjukta Panigrahi, farkh ge-
leneklerin ¢alisma dillerindeki bu yinelenen imgeyi fark
etmisti. Onun anadili olan Oriya dilinde bir oyuncunun
kacha, yani olgunlasmamis veya ham oldugu, buna kar-
sit olarak da izleyiciyi surtikleyen oyuncunun pakka ol-
dugu dusunulur.
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FIZIKSEL EYLEMLERLE CALISMAK: CIFT EKLEMLEME

2 O yuzylhin yeni tiyatrosunun kuruculan gergek bir

« eyleminustesinden gelmenin —yani sahnede ger-
cek sekilde hareket etmenin— kontrolsuz dogaglama veya
dogalcihik ile mamkuan olmayacagini aksi iddia edilemez
bigimde de kanitladilar. Boyle bir amaca ulasmak igin di-
siplinin, teknik egitimin ve bigim gelistirmenin uzun yo-
lunu izlemek kaginilmazdir. Sahne uzerinde fiziksel bir
eylem ancak yapay bir bigime, kat ilkelerin sinirlan igin-
de kok salmis bir hareket dizisine donugurse gergek ey-
lem halini alir. Ancak bu yolda kendini basmakalip, oto-
matik ve organik olmayan karmasadan kurtarabilir: baska
bir deyisle, yapay kendiligindenligin dizgininden kurtu-
larak. Yapay kendiligindenlik, teknik keskinlikten 6nce
gelen asamadir, dolayisiyla eylemin istemli kontrolunden
de once gelir. Sonug olarak, sahte kendiligindenlik aldati-
c1 ve sozde bir 6zgurlakear.

Oyuncu igin gergek kendiligindenlik teknikten son-
ra gelir ve teknik kesinligin otesinde gergeklesir. Eylemin
istemli kontrolune dayandig) icin etkili 6zgurluktar. Bu-
na karsin, kaginilmaz yapayhk ve teknik sinirlamalar bu
gercek kendiligidenlik ozelligine ulasmak icin yeterli de-
gildir. Bir fiziksel eylemin gercek —ve bu sayede etkili—
olabilmesi i¢in 6zgun, hissedilir, igten ve deneyimlene-
bilir olmasi gerekir. Oyuncunun igsel ve digsal benligi-
nin arasindaki organik bir uyum uzerine kurulu olmasi
gerekir. Beden-bilincin butunu taralindan gergeklestiril-
mesi gerekir.

Bir eylemi sahne uzerinde gergek (bilingli ve isternli)
kilan iki gerekli kosulu su sekilde 6zetleyebiliriz:

1. Kesinlik, bigimsel dis tutarhlik olarak (gogunlukla
bir hareket dizisi tarafindan desteklenir);

2. Oyuncunun (sahne) var olusu tara(indan saglanan
i¢sel tutarhlik olarak organiklik. Oyuncunun var olusu
ise bir alt hareket dizisi taralindan desteklenebilir. Eyle-
min psiko-fiziksel butunlugia olarak organiklik, kesinlik
icindeki vazgegilmez 6zgurluk paymnin tek gavencesidir
ve hareket dizisi iginde dogaglamaya izin vererek gercek
bir kendiligindenlik 6zelligi elde eder.

Birinci eklemleme

20. yuzyihin ustalan arasinda gergek sahnesel eylemin
kosullari uzerine gercek bir gorus birligi vardir. Bakahm
bu kosullarin nasil bigimlendirilebilecegi konusunda, ya-
ni ustalarin bu kosullan gergeklestirmeye ¢alisirken kul-
landiklan teknik yontemler konusunda, benzer bir gorus
birligi bulmak mumkan ma. Cilt eklemleme olarak ad-
landirabilecegim boyle bir gorus birligi vardir. Cilt aynis-
urmadan da s6z edebilirdim, ¢anka bu yéntemin once-
likli amaci, oyuncuyu kendi bedeninin kullamminda ve

Marco de Marinis

eylemlerinin sahne uzerinde montajlanmas sirasinda ki-
sitlayan zihinsel ve [iziksel otomatizmleri kirmak (ayns-
urmak)ur. Birinci eklemleme (ayristirma) bedeni ilgilen-
dirir, ikincisi ise hareketi ve sahne eylemini.

Oyuncunun bedeninin parcalara ayrilmas! sarecine
‘birinci eklemleme’ adini veriyorum. Beden birgok [arkh
pargalara aynlr (bir kukla ya da makine gibi), ardindan
farkl, yapay bir anatominin birlesme kurallanna uyarak
yeniden birlestirilir. Amag yasayan, biyolojik ve gundelik
bedeni, sdzde, gundelik-dis: ve sahne eylemlerini gercek-
lestirmeye hazir bir ‘yasam-icindeki-bedene’ (Barba) do-
nagtarmektir,

Birinci eklemlemeyi net bir sekilde agiklayan usta,
sahne hareketi kuramcis), Frangois Delsarte’ydi. Beden ve
her bir organi ug kurala (icedonuk, disadonuk ve etki-
siz) gore aynsurand. Birinci eklemleme sonucunda olu-
san yapay anatominin temel ilkelerini ortaya koymustu:

1. Organlarin normal hiyerarsisini tersine gevirerek
bedenin anlaumsal odag1 konumuna yukseltilen ast gov-
denin ustanluga;

2. Bolamlerin, yani bedenin her biri 6zerk eylemler;
gergeklestirebilen, hatta diger parqalann eylemleriyle kar-
sithk olugsturabilen farkh pargalarinin bagimsizhg).

Organlann bagimsizhg ilkesi uzerinde biraz duralim.
Bu konuyu hem Meyerhold hem Decroux arastinp kok-
tenci bir bicimde ama gorunuste kargit iladelerle ortaya
koydular: ‘Biyo-mekanik bastan asag burnunun ucunu
oynatirsan tum bedeninin hareket edecegi ilkesi uzerine
kuruludur. En ufak organin hareketine butun beden ka-
ulir’ (Meyerhold).

Insan neyi hareket ettirmek istiyorsa sadece onu hare-
ket ettirmelidir: ya tek bir belirli organi ya da birgok orga-
ni. Insanmin hareket ettirmek istemedigi parca, hareketsiz
kalmahidir. Bunu herkes bilir, ama yinelemek gerekir. Ha-
reketsiz kalmak igin hareket etmeyi istememenin gerekli
olduguna inamyoruz. Gergekte bunu istemeden hareket
ediyor oldugumuza gore, hareket etmeyi istememek ge-
reklidir. (Decroux)

Bu iki ifade sadece gorunuste karsitur, canka her ikisi
de sunlan varsayar:

1. Birbirinden [arkh ve kismen bagimsiz bir organlar
butanu olarak ayn gosterimsel beden dusuncesi;

2. Bedenin dogal ve gindelik denilen kullanimini be-
lirleyen otomnatizmler: ve mekanik tepkileri kirmak igin
bu organlann (yani butian bedenin) dogal ve gandelik ol-
mayan bir kullamimina kisitlanmanin ve oyuncunun or-
ganlar uzerinde tam denetiminin gerekliligi.

Butun bedenin en ufak harekete katilmasina izin ver-
mek de, bedenin bir parcasini yalmizca bir baska pargasi
ile hareket edebilmek i¢in engellemek de yapay davrani-
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15-20. Birsahne varligi arayis, ve dolayisiyla organik etkiarayisi, 20. ylzyilin bagindan bu yana
Avrupa tiyatrosunun donisimiine eslik etmistir. Bunun en bilingli ve 1srarci 6nderlerinden bi-
ri Jacques Copeau (yukarida solda) ve onun ‘kiiiik gelenegi’ olmustur: Charles Dullin (yukarn-
da orlada), Antonin Arlaud (yukarida sagda), Etienne Decroux (asagida solda), Marcel Marceau
(asagidaortada) ve Jean-Louis Barrault (asagida sagda). Metin odakl tiyatro, mim ve pantomim
alanlarinda gii¢lu olan bu oyuncular soyagacinda, kargitliktan hassas dengeye ‘yineleneniilkeler'i
bulmak mimkindir.
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sin net ornekleridir. Bu dogal olmayan, kendiliginden ol-
mayan, kolay olmayan davramis, ogrenilmeyi gerektirir ve
kesinlikle tam bir engellemeden baslayan bir teknik var-
sayar Her iki davrams bicimn de, kendi farkh yontemnle-
riyle gundelik davratisi yonlendiren en az ¢aba ilkesine
karstyol abirlar.

Birinci cklemleme, organlarm bagimsizhpe ilkesiy-
le. oyuncunun ve dansainin bedensel egitimini ilgilen-
diren butan 20. yazyll temel deneyimlerinde bulunuar
Dalcroze, Laban, Stanislavski, Meyerhold ve Decroux’dan
Grotowski, Barba, Pina Bausch ve daha bir¢oklarna.
1940 Tardi Artaud tiyatrroyu “kemiklerin, organlarn ve
hecelerin garpismasindan bedenin anatomik olarak yeni-
den areldigi buates ve ger¢ek et potasi” olarak timmla-
yarak en gacha ve en siirsel imgeyi verdi

Son olarak, organlann bagimsizlig ilkesinin butan
Asya dans tiyatolarmda ve syahum® deyinuyle bilindigi
madern dansta da var oldugunu unumayalim.

kinci eklemleme

Oyuncunun dogaglama ve montaj calisnast boyunca fi-
ziksel davramsa, yani, ¢l kol isaretleri ve harcket sialan-
na uygulanan parcalara ayrilma sarecine ‘ikinei cklemle-
me’ adin veriyorum.

Bu surec gundelik yagamdan somut bir eylemi akia-
rabilir de, aktarmayahilir de Ay bicimde bir dhy gon-
dermeye sahip olabiliv de, olmayabilir de Sale davram-
st en dakik cklemlemelerme (hir eylemin atomlar ve-

ya huerelerine) aynstrma, ve ardindan onu zaman icinde
siralanmanin yatay cksenine ve ozellikle de eszamanhli-
i dik ‘nine uyarak yemiden birlestirme stirecin-
den gecirme egilimi, 20, yuzyil ustalanmin uygular
rinda yinelenen bir cgilimdir Yeniden birlestirme streg-
leri bir sanatgidan otekine epey farkhlik gosterebilir, ama
hepsinin manugr aymdir Goranuse karsin: Stanislavski
orneginde hile bu asla bir gergege yakinhk ya da gerge-
fe uygun aklic manugy degildiv Daha ¢ok eylemin sahne
uzeri yasammu, yani izleyicinin onu gergekmis gibi dene-
yimlemesini saglayan seyi korumayr amaclyan Tarkh bir
manukur Daha 1910°da Meyerhold soyle yazmisu; Sah-
ne riiminin oz, ve gundelik yasamm ritminin
karsit kuthundadi

Birinci cklemleme, ek tek harcketlerin, jestlerin ve
duruslarm yapthsmdaki otomatizmleri kirmayr amaglar
Ikinci cklemleme ise daha ¢ok harcketlerin, jestlerin ve
duruslarn bir arada duzenlenmesini belirleyen otoma-

tizmlerin kinlmasine amaclar, bu nedenle sahne eylemini
buytik oleude kisnla

Kuskusuz Meyerhold ve Decroux bu ar
nindaki en srachst orneklerdiv Ama (yanlisy

stirnt

ere psikolo-

jik gereekgiligin onderi sayilan) Stanislavski'yi ve parc
lara ayrisirma streane verdigi onemi ammsamak hakea
olur Hem ogrencimin, hem: deneyimli oyuncunun, egi-
limin ve yaratnen surecin her asamasmda bu swred yo-
netmelerini astenusti. Buo harcketin igsel duyumsanis:
tralmdan desteklenen. kesimisiz. akiar bir uce boyutlu

harcket’e ulasmak icin oyuncunun kendi kendisi tizerine

it

21. Koreli Jindo Sitkim Kut’tan Odin Tiyatrosu’ndasaman ritiiel uygulamasi (1999). Bu agidan Grotowski'nin Paris’teki Collége de France’la 1998'de son dinle
yici karsisina ¢ikiginda tiyatroda ve ritiieldeki ‘organik eylemler izgisi'nden s6z ettigini belirtmekte fayda var.



Organiklik 277

22-23. (yukarida) Japonyali no sanalgisi Nobushige
Kawamura. oglu Kitaro'ya gosterim sirasinda yine-
lenen birses dizisini 6gretiyor. (sagda) Klasik Asya
tiyatro lurterinde, Avrupa'daki tyalro turlerinin ak
sine, sahne variginin yaratilisi, hareket dizilerinin
ve gosterime ait sozciiklerin 6zumsenmesiyle es
zamanliolarak gereklesir (Bkz. Ciraklik, Alistirma
lar ve Egitim).
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yapug ¢alismada; ve her sahnenin ve banndirdig1 gore-
celi eylemlerin kendi amaglanina ve gorevlerine gore asa-
ma asama ayngtinlmasi sayesinde karakter uzerine yapi-
lan ¢ahsmada uygulanr.

Genel ilkeler

Eksiksiz bir tamim verme iddiasinda olmaksizin, sahne
eylemini aynsmalyeniden birlesme surecini dazenledi-
gini dosandugum bazi genel ilkeleri ortaya koymak is-,
terim.

Birinci ilke, Stansilavski tarafindan, yukanda s6zuna
ettigim 0¢ boyutlu hareketleri betimleyen sayfalarda be-
lirlenir: kesintisiz bir sahne eylemi akig, gergek yasamda-
ki fiziksel eylemin akisinin ve devamhihginin bir taklidini
degil, esdegerini olusturur. Bu akima ancak karsit bir so-
regten gegerek ulasilir, yani bir ayngsma ve kesinti sure-
cinden. Oyuncu surekliligi agtk¢a tammlanms dakik bir
an arda asamalar dizisi olarak dusanmeyi 6grenmelidir.

Sahne eyleminin yeniden birlestirilmesinin/montajt-
min 0¢ temnel ilkesi sunlardir:

1. Karsithklann oyunu (ritmik, dinamik, vs). Ay-
nsunldiktan sonra, bir eylemin farkh pargalan (atomla-
n, hucreleri), hiz, yogunluk ve enerji niteligi bakimindan
surekli ve ani degisiklikler mantigina uyarak segici bir bi-
cimde yeniden birlestirilir.

2. Bir eylemin gizgisel olmayisi. Bu ilke de, kendi
icinde ug alt ilkeyi kapsar:

a) Kat bir mantiksal-nedensel baglantinin yoklugu:
once gelmesi gereken sonraya yerlestirilebilir ve tersi.

b) Farklh bir yineleme: Ayni eylem (ya da eylem par-
¢as) [arkli bakis agilanndan birgok kez onerilebilir. (Bu,
kabist dazenlemenin ilkelerinden biridir, ve ‘kabist
oyunculuk’ Meyerhold an oyunculannin davrams: uzeri-
ne yapilmis bir yorumdur.),

c) Dikey montaj: Daha fazla eylemin eszamanhlig
(bir bagka kubist ilke). Boyle bir sonuca birinci eklemle-
me sureci sayesinde ulagilabilir.

3. Bir eylemin 6ngorulemez olusu: her eylem oyuncu
taralindan oyle bir bigimde gerceklegtirilmelidir ki izleyi-
ci, eylemin hangi yonde ve hangi ritmik ve dinamik yon-
temlere uyarak gelisecegini dngéremesin.

Izleyicinin ongdremeyecegi eylemlerden olusan bir
sahne nasil dazenlenir?

Simdilik verebildigim yamtlar soyle:

- Degisiklikler bir kargithiklar oyunu uzerinden yara-
ulmah (1 numaral ilke).

- Eylem, onu ‘olumsuzlayan’ simgeler (ya da daha
dogrusu igaretler) araciligiyla tekrar tekrar aynstinlmah
ve kesintiye ugratlmali.

Bunlar birbirink karsit 6zellikleriyle mikro-eylemler-
dir: Geri ¢ekilmeden once ileri hamle yapmak, saga dog-
ru gitmeden dnce sola hareket etmek, diklesmeden once
egilmek, vb. Bedensel mim sanaundaki tok'u, biyomeka-
nik'teki otkaz'i unutmamaliyiz.

Buatan bu ¢aligma, kargithk ilkesi (bir eylemin énce-
den belirlenemezligini boyle anabiliriz) organlann bagim-
sizhg ile kangunlarak daha incelmis ve daha karmagik
bir minyaturlegtirme duzeyine gekilebilir.

(Marco De Marinis, In cerca dell’attore: un bilancio
del Novocentro teatrale, Roma, Bulzoni, 2000).



Ritm icindeyim, demeh ki varim. (Marcel Jousse, L'antropologie du geste [Jestlerin Antropolojisi]) Ritm, diizenli ha-

reletlerde salerilen bir duygudur.

Yontulmus zaman

yuncu ya da dans¢i zamani heykel gibi yontmasini

bilendir. Somut olarak: eylemlerini uzatarak ya da
keserek, zamani yontar; ona bir ritm verir ‘Riim’ spzciigi
Yunanca ‘rheo’ sozcugunden gelir, “akis, akinu™ anlamina
gelir Rium'i etimolojik kelime anlamina gore belli bir ‘akis
bi¢imi® olarak tanimlayabiliriz.

Genellikle zamam saatler ve 1akvimler yardimiyla
olceriz ve oznel olarak algilaniz. Bir gosterim sirasinda
oyuncu ya da dansq bizi ‘zamanmin akisina’ duyarl kilar
Ritm, bir eylem suresini maddelestirir. Bunu ardarda olu-
san aym tarden ve degisik gerilimler sayesinde yapar Bir
bekleme, bir beklenti yaraur. Duyularimiz ritmi bir ¢esit
nabiz aimast, larkinda olmadiginuz bir seye dogru yoncl-
me, clegiserek yinelenen bir akis, kendini yadsiyan bir su-
reklilik olarak algilar. Ritm, zamani yomarak onu "yasam
icinde zaman' haline getirir.

Bir sozcugun hecelerini ya da bir melodinin notalari-
m siralarken belli kurallara uymak zorunda kaliriz. Ayni
sekilde, bir rum duygusu yaratabilmemiz igin sire parca-
ciklarim ardarda getirmemiz yetmez. Belli kurallara uy-
mamiz gerekir.

Ornegin, bazi dillerde, kisa ve uzun heceler belli bir
duzende birbirlerini izlediginde, vurgulu ve vurgusuz he-
celer birbirlerinin ardindan geldiginde, ince sesler daha
kalin seslerden olusan bir melodinin ontnde duyuldu-
gunda, ses her zaman duzenli olmayan araliklarla kesildi-
ginde kulak bir ritm duygusu algilar

Bu nedenle, rumclen soz edildiginde sessizlikien ve
durmaktan da soz edilmis olur. Durma ve sessizlik, rit-
min uzerinde gelistigi bir fon kumasi gibidir. Durma ve
sessizlik bilinci olmazsa ritm olmaz. [ki farkh ritm, sesle-
riile degil, sessizlik ve durmalarin duzenlenme bigimiyle
birbirinden ayirt edilir.

Akiskanhgin bir wra surekli degisikliktir, soluktur.
Bu akiskanlikta her hareketin 1on ve melodi karakteri ko-
runur. Digeri, monotonlukla esanlamlidir ve yogunlasu-
rilmis sutt andinir. Bu ¢esit akiskanlik izleyicilerin dikka-
tini canh tutamaz, onlari uyutur

Denizdeki dalgalarin, ruzgarda ugusan yapraklann,
atesteki alevlerin ritmleri gibi yasam icindeki ritmin sirri,
durma anlarmda bulunur Bu duruslar duragan harcket-

- Platon, Timon

1-2. (Ustte) Miiziksel
fikirler (1931): Eisen-
stein’in Meksikali ta
sarimi. (solda) Ken
di kendini yadsiyan
duz bir cizgi genlime
dondsuyor:  Pasilae
(1944) musamba usti
ne gravur: Henn Ma
lisse (IBGO 1091,4)
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4-6. Oyuncu, sadece hareket araciligiyla degil, hareket ve durma gelgi-
tiyle zaman ve uzam iginde beden itkilerinin, alikoymalarinin ve destek-
lerinin orantilanmasiyla “ritm"e dénu Doris Humphrey bir dans tim-
cesinin g olasi gelisimine isarel ediyor:

A Timcenin basinda bir doruga ¢ikis giderek inise geciyor; B. Yavas¢a
baslayan bir timce ortada doruga ¢ikip sonra sona dogru iniyor; C. Do
ruga yavasea ¢ikan bir timce birdenbire sona eriyor.

3. Bu sahnedeki ritm, Buyo dansgisi Kalsuko Azuma'nin erkek roli oy
narkenki diiz ¢izgisinin,onnagataKanichi Hanayagi'nin (kadinrollerinin
oyuncusu) kavisligizgisiyle karsitlik olusturmasindan ¢ikiyor. |ki sevgili
nin bulusmasina iligkin bir sahnede birlikte eszamanh bir durma ve ha
reket imgesi yaratyorlar.

7-8. (Ustte) Meyerhold'un Ogretmen Bubus’unda (1925) sahne dekoru bir piyano klavyesi olmak uizere agilarak kendini ritme dénistiriyor. (altta)
Dinamik déniisiim olarak ara: bir sonraki eylem ne olacak? Ispanyol oyuncu Toni Cots ile Hintli dans¢i Sanjukta Panigrahi Malakoff|STA"da (Fransa)
198s°te bir gosteri sirasinda.



sizlik anlart degil, gegis zamanlandie, bir ¢y-
lemden otekine gecerken meydana gelen de-
gisimlerdir Bir eylem durur ve saniyenin bir
kesiti kadar kisa bir sure tutulur Bu tutus da-
ha sonraki eylemin itkisini olusturan bir karsit
itki yaraur Sematik yapilardan ve stereotipler-
den sakinmanin tek yolu, dinamik sessizlikler,
yani zaman icinde eneriji yaraimakur

Durusgedis, devam cimeye ¢abalayan va-
ruslarint yitirirse donar ve olar Dinamik ge-
¢is statik durusa donisur

Durusgegislerin hangi noktaya kadar uza-
ulabilecepinin ogrenilmesi gerekir  Durusge-
¢cisler oyuncunun eylemlerini birbirine bagla-
masint saglar Ay zamanda eylem dizilerin-
deki herayrmu/eylemi bigimlendirerck izleyi-
cilerin algilamalarin bicimlendinmis ve yon-
lendirmis olur Ritmin dinamigiyle oynamak
kahar olusturma ve kalurden soyutlama k-
niklerinin erkilerini, (yani kuliaramazde var
ol ya da ozel bir icknikle ogrendigimiz du-
rus ve hareket olanaklarmi kullanma yorem-
lerind) kirar: Zaman ve mekan iginde varhgi-

cocuklugumuzda ya da meslek yasanu-
nuzin basinda edindigimiz ahskanliklar va da
dmamik bosalnialar sayesinde gosteririz

Genellikle oyuncular sahnede bir sonra-
ki evlemlerinin ne olacagi bilir Bir eylemin

icindeyken, sonra gelecek olant dasundrler
Bu da otomatik olarak oyuncularm dinamik-
lerini ctkileyen fiziksel bir islemi beraberin-
degetirir Lzleviciler de kinesieuk duyularnyla
oyuncudaki degisimi alglar - Kimi gosterim-
lerin dikkatimizi canl wmakia basaril ola-
mama nedenlerinden biri de oyuncu/dansci-
nn ne yapacagint duyularmiz dazeyinde on-
cedden anlamamizdi

Sorun sudur: Yapmast ger

en eylemle-
ri daha onceden bilen oyuncw/dansgr, nasil
hem eylemin icinde olup hem de sonra gelen
eylemin kendisi ve izleyict igin sarpriz olma-
st saglayabilir?

Oyuncw/dansir bir eylemin icindeyken
onu yadsimahidie Bir eylemi yadsimanin de-
pisik yontemleri vardir Ornegin, oyuncu on-
ceden kararlasurilmis bir yonde ilerleyecepi-
ne, yolunu degistirebilir Oyuncu eylemine
daha onceden belirledigi bir yone karsit bir
yonde bashyabilir Oyuncu eylemi, yapisi-
ni degistirmeden, yavasliabilir Oyuncu du-
rusgedislerin sarelerini uzatabiliv: Bir eylemi
vadsivarak uygulamak, cyvlemin icinde ¢ok
sayida mikrornm olusturmak demektir Bu
da yapilan eylemin batandyle icinde olmayt,
vapilan eyleme yogunlasmayt gerektirie Boy-

9-10. Japonya’ da deneyim aktarimi. Japon usta (Katsuko Azuma) bir dgrencisine
“ritmi 6ldiirme”yi ¢esitli yéntemler kullanarak 6gretiyor (Volterra {STA, 1981).

Ritm 281

(Mary Azuma)



282 Oyuncunun Glzll Sanati - Tiyatro Antropoloijisi Sézliigii

Frts cnture.

B % 5 % X% X% % %

EEEEE
00000

00000

6
7
8

11-12. (en iistte) Miizik kargiti ritm: Beethoven'in Eroica’sinin notalarinin
Fransiz karikatiirsanatgisi Jean Grandville (1803-1847) tarafindan hare-
ketli ¢izimi. (altta) Sentetik ritm: Fischinger’in“¢izim gekilleri”. Alman sa-
natgl Oskar Fischinger'in hareketli gizim lizerine yiiriittugi aragtirma,
onu ¢ok 6zel bir miziksel diinya yaratmaya yonlendirdi. “Dekoratif”’ bir
ritm uyarinca diizenlenmis bir ¢izimin sesler Uretebilmesi gerektigi var-
sayiminin cekimine kapilmigti. Ger¢ekten de onun ¢izilmis kompoazis-
yonlarinin “okunmasi” sasirtici etkiler Uretiyordu. Geometrik motiflerin
yinelenmesiyle elde edilen yeni seslerin pek cogu dnceden isittigi hi¢bir
sese benzemiyordu. Dahasi, Misir stilizasyonlarinadayali“kobralardizi-
si” ¢izimi, yilanlarin gikardigi seslere benzer sesler iiretiyordu. Tek mer-
kezli ¢emberler, ¢ok gesitli cinlamalariretiyordu ve bir inci dizisi fagot
benzeri bir ses gikartiyordu. Bu deneyler sentetik miizigin baslangigla-
riydi. Fischinger'in gizimleri foto-elektrik hiicrelerin 6niine yerlestirildi-
ginde genis bir sentetik sesler yelpazesi iiretebiliyordu. Ornegin 1. bu-
harli diidiik, 2. otobiis kornasy, 3. elektrikli zil, 4. ¢alar saat sesi, 5. telefon
2ili, 6. tehlike sireni, 7. mors sesleri, 8. gemi didiikleri.

lece sonraki eylem oyuncunun kendisi ve izleyiciler icin
onceden hilmedikleri bir sarpriz gibi dogacakur

Bu olay bedenimiz ve beden gerilimlerinin algilanabil-
me yetenegi olan 'kinestezi' sayesinde mumkundur Kines-
tezi aym zamanda baska insanlardaki gerilimlerin nitelik-
lerini algilamamuzi saglar ve baskalarimn amagclarini anla-
mamiza yardimei olur. Ornepin, yolda yturirken karsidan
gelen kisilere carpmamamuzi saglar Biri bize yaklasugn-
da, oksamak amaciyla m1 vurmak amaciyla mi yaklasiyor?
Bunu sezebiliriz. Kinestezi, dilsincemizin ise kansip tepki
vermesinden once karsimizdakinin amacim yakalayip ona
tepki vermemizi saglayan psikolojik bir radardir

Kinestezi duyusu her tar gosterimin temel ogelerin-
den biridir. lzleyicinin oyuncu/dans¢inin amaglanini iz-
lemesini, yasamasini, duymasini ve ¢cogu kez onceden al-
gilamasim saglar Kinestezi duyusu ¢ogu kez oyuncunun
amacim daha oyuncunun kendisi lark etmeden algilar ve
eylemin yaraumasi gereken surprizi yok eder

(Fugcenio Barba, Silver Horse [Gamuas AU

Jo-ha-kyu

Japoncada Jo-ha-kvu deyimi, oyuncu taralindan gercek-
lestirilen eylemlerin ti¢ asamasim anlaur Birinci asama
(jo, geri tutmak) ytkselen bir gucle onun gelismesine kar-
si koyan baska bir gig arasindaki karsithk taralindan be-
lirlenir. lkinci asama (ha, kirmak, yarida kesmek) karst
koyan gucan yenilip asilmast amdir Ugiinett asama (kvu,
hiz) eylemin toplamp, butan guctini bosaltugy ve san-
ki yeni bir engelle, bir direnisle karsilasmus¢asina, aniden
durdugu zamandir

Klasik Japon tiyatrosunda, jo-ha-kyu ritmik tamcesi
yalmz oyuncu ve danscilarin eylemleriyle ilgili degildir
Gosterimin tiim orgtilenme dazeylermin bir pargasichr
Beden hareketlerine, muzige, her oyunun her oynanisina
uygulamir ve butan bir gosterim ganinan ritmini belir-
ler. Her durumda ogrenci oyuncu ve dansgilar i¢in jo-ha-
kyu'yu bilmek onemlidir, ¢unku onlara ogrencilik yasam-
larinin basinda rium'i ¢cahsmalarnimin icine almayi, kavra-
y1p kendilerine mal etmeyi ogretir

Ogrencisine jo-ha-kyu ilkelerine uygun hareket etme-
yi ogretmek i¢in Katsuko Azuma, direngler ve yeni geri-
limler yaraur. Birinci resimde (Resim 9) usta ogrencisinin
arkasinda durup onu kusagindan wutar. Boylece tutularak
[renlenmis 6grenci ilk adimimt atmak igin bir gug harcar,
dizlerini kirar, ayaklarini yere sikica basar ve ust bedenini
halilce ¢ne dogru eger. Usta 1aralindan birden birakildi-
ginda, one dogru hareketin onceden belirlenmis siirina
kadar hizla gider ve birdenbire durur. lkinci lotogralta
(Resim 10), birinci [otograliaki islemin benzerini goru-
riiz, ancak bu kez usta ogrencinin éntindedir ve semsiye-
nin ucundan iterek bir diren¢ olusturur Sonra yavas ya-
vas direnci azalur, ogrencinin hizla ilerlemesine izin verir
ve birden direnci arwrarak ogrenciyi aniden durdurur



Bau tiyatrosu oyuncularinin da degisik ritmlerle ey-
lemlerini gergeklestirmeyi ogrenmeleri gerckir Iste Sta-
nislavskinin bu konudaki ¢alismalart hakkinda Topor-
koviun anlawklan:

~Stanislavski degisik riomlert kullanarak kendi usta-
Igim gosterirdi. Gandelik yasamdan ¢ok basit bir holam
alip bu sahneyi degisik riumlerle oynardi. Ornegin, on-
e, bir tren istasyonunda trenin kalkmasina bir saat ka-
la gazete alan hirini, nasil zaman gegirecegini bilmeyen
biri olarak, sonra aym kisiyi trenin kalkacagt anons edi-
lirken gazeie alan biri olarak, daha sonra da, wren hare-
kev etmeye basladiginda gazete alan biri olarak oynard.
Bu sahnelerdeki buwtan eylemler aymydr ancak tamaimy-
la degisik ritmlerdeydi. Konstantin Sergeyevi¢ bu alisuir-
mayt herhangi bir sirayla yapahilirdi: riomi arturarak, rit-
mi azaharak, ritmi aniden degisurerek. Bu ahsurmalarda
ustahgin ne oldugunu anlachm, teknigi, sanaumizin clle
tutulabilir teknigini anladim. Buwan bunlart ustahikla ya-
pabilmesi, kendi tzerine yapugi yogun ve arahksiz ¢ahs-
manin sonucuvdu.

(\ O Toporkov, Swnislavsky in Rehearsal
[Stanislavski Provadal)
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13-15. Temel bir biomekanik alistirmasy, yiiz tokatlama, ii¢ agamaya bo-
linen bir eylem érnegi: (A) bir hazirlikla baglama, sonra (8) lers yonde
gitme ve en sonunda (C) tokatin kendisi. Ust beden durusundaki deg-
siklik dengeyi etkiliyor ve sonugtayerii bir durus ile yeni bir kas durumu.
Bu eylemin otkaz (red) denilen biomekanik ilke tarafindan nasil gelis-
tirildigine dikkat edin: Oyle harekel etmeli ki eylem, karsiti ile baglasin
(Bkz. Denge ile Kargitlk).

Biyolojik hareketler ve bedenin mikroritmleri

“Insanlar, hayvanlar gibi, canh varhklart ayirt eime ye-
tenegine sahiptir Biz insanlar, baska canhlarla “yasayan
varhklan lark etme™ yetenegini paylasiyoruz. Insanlar ve
hayvanlarla yapilan bir¢ok deney ve gozlemlerden turdes
ya da baska turden birinin algilanmasimin, algilayamin be-
den gerilimlerinde, harcketerde, ruh hallerinde ve davra-
mis higimlerinde hir¢ok degisikhige neden oldugunu go-
rurtz. Yapilan hir¢ok deneyde. bazi wir harckellern ya-
sayan organizmalarin belirleyicr ozellikleri oldugu agikea
ortaya qikar

Harcket eden bir insamn uzuv ve cklemlerine ka-
cuk siklar koyarsak, bu isiklarin Johansson'un “biyalo-
jik harcketler” diye adlandirdigy harcketleri, yetiskin bir
izleyici raralinclan insan etkinligi olarak algilamir Belli ir
duzende algilanan hareketh gorsel isaretler belirli msan
ctkinliklerine baglanabilir. Arasurmacilar bu yetenegmn
denceyimlerle kazamlmadiging, gorme sistenunmn dogas
1an gelen bir algifama ozelligi olduginu dusunnvi
terim sanatlart ve spor gosterilen, ki olairak hivolo
yik hareketler’in duzenlenmest ve deperlendimlin
rine kuruludur Oyunca, danser vada oo el
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16. Oyuncu Garin, Gogol/Meyerhold'un Miifettig'inin bagrolii olan Klestakov roliinde. lvan Biezin'in gizimleri Meyerhold'un oyuncularinin nasil olup
da siirekli dans ettigini g&steriyor. Grozdiev'in yazdigi gibi “Bedenin timii rahat koltuk duruguna dogru algalmak egiliminde, ama beden yer ¢ekimi-
ne kargi koyuyor ve bu direnmeyle karsilaginca kendini bir tiir dansa déniigtiiruyor.”

nin kodlari, hayvanlar aleminde goraldugu gibi, verimli
ve etkili hareket tarzinin mikroritmlerinin duzenlenme-
sini saghyor gibidir. Insanlarda bu bedensel mikroritmler
ekonomik hareket etme ilkesi ve kulturel etkiler yuzun-
den siliklesmis, kaybolmaya yuz tutmustur. Gergekten de
kultarel gelisme, etkili ve verimli beden kullanmanin il-
kel ¢aglardaki onemini azaltmisuir. Bugun aghgimizi gi-
dermek icin bir av hayvanim beklemedigi bir anda tuzaga
dugsurup yakalamak zorunda degiliz. Ginumuzde, bede-
nen gugsuz ve beceriksiz biri nukleer bir [acia baslatabilir.
Buna karsilik etkin, ¢alisrmis bedenler gorme zevki bugun
de hala gegerlidir.

Sporcu ve dansgilan kullanan birgok reklam [ilminin
basansi canlilarin urettigi bu gorsel igtepiye baghdir. Ha-
reket halindeki bedenlerinalgilanmasi,izleyicide belli be-
lirsiz gug ve gerilim degisiklikleri yaraur. Seyirci algilad-
1 hareketlere kendi bedeniyle yamt verir. Bir dinsel t6-
ren, politik gosteri, ya da tiyatro oyunu sirasinda “yayin
yapan”in uyanmlarina verilen bu (hareket euirici) yan,
oyuncu ile izleyici arasinda 6zel baglarin kurulmasina ne-
den olur. Aym bedensel yanit, tenis ve atletizm gibi spor

karsilasmalarimin [ilm ve televizyon gosterimlerinde ba-
cakta refleks hareketleri seklinde ortaya gikar.”

(Jean-Marie Pradier: Elements d'une physiologie
de la seduction [Bastan Cikarma Fizyolojisinin Ogeleri]).

Meyerhold: Ritm asaldir

Calismalaninin ilk yillarindan baglayarak, sahnede ha-
reket ve bu hareketlerin ritm ile i¢ ice orulmesi sorunu,
Meyerhold'un saplantis: olmustur. Meyerhold ilk gahs-
malarinda oyuncularda gundelikdisi bir teknik gelistir-
mek i¢in, muzik kullanmisur:

“Sahne uzerindeki ritmi belirleyen muzigin gundelik
yasamla higbir ilgisi yoktur, (...) sahne ritminin 6zu ger-
ek gundelik yasarmin kargiudir.

Cogu zaman, dogalci oyuncularin sanau, kendilerini
mizaclarinin akisina birakmaktan ibarettir. Muzikli tiyat-
rolarda partisyon kesin ve onceden belirlenmis bir tem-
poyu oyunculara kabul ettirerek oyunculari kendi mizag-
larinin isteklerinden kurtarir
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17. Gelenegin siirdirilmesi, Umeia ISTA, 199s; (Eski Living Theatre, ABD) oyuncusu Chris Torch ile Ralf Rauker (Almanya) Julian Beck ile Judith

Malina’nin yeniden yarattigi bigimiyle biomekanik'i Meyerhold oyuncularindan Nikolai Kostov'unkendisind

nov ile birlikte gosteriyorlar.

Muizikli tiyatroda oyuncu, partisyonun ozunu iine
sindirmeli ve muzikal imgenin her ayrinusim plastik de-
yimlere ¢evirmelidir. Bu yuzden bedenine odunsuz bir
denetim uygulamahdir (...)

Bu anlaum beccerisini en yuksck duzeyde i¢eren be-
den yetisi hangisidir? Bu ycli dansta vardir. Cunku dans,
riim dunyasinda insan bedeninin harcketidir. Muzik, du-
stnce igin neyse dans da beden icin odur. l¢guduyle ya-
raulmasina kargin yapay bir bi¢imdir.

Gorunen ve anlagilan bir eylemin oyuncu tarafindan
canlandinlmast, koreogralik bir eylem icerir. (...).

Muzik, oyuncu aracihgiyla, zaman boyutunu uzam
terimlerine ¢evirir. Sahneye konmadan once muzik, an-
cak zaman i¢inde yanilsamaya dayanan bir imge olustu-
rabilirken, sahneye konduktan sonra uzami [etheder Ya-
nilsama, melodik yaptya bagh olan oyuncunun hareket-
leri sayesinde gercege donusur. Once zaman icindeyken
sonra uzamda kendini gosterir

(Mceyerhold, Tristan ve Isolde)

Meyerhold'un arasurimalanimin en ilging donemi bi-
omckanik uzerine ¢ahsugi donemdir Mckanik, nesncle-
rin hareket ve dengelerini arasuran bir fizik dahdir Bios
yasam demcktir Dolayisiyla biomekanik canli bedenlerin
hareket ve dengelerini inceler

Surekli bir “denge dansi’na dayanan bir dizi ahstir-

oyuncuya ozunde gundelik yasamun karsin

16grenip uygulayan G di Bogda-

olan bir “sahne ritmi* (Bkz. Denge) yaratma olanagini ve-
rir Temel alisurmalardan biri reddetme anlamina gelen
otkaz’di. Otkaz beden duruslanint degistirerck bedenin ta-
munun kullamlmasi saglayan u¢ asamada uygulanir Bu
alistirmaya, bir siir ol¢usu olan daktil adi da verilir.

Ug asamacda uygulanan cylem ilkesini Meyerhold soy-
le aciklar:

“Oyuncu reflekslerini kullanabilmeli ve uyarilmaya uy-
gun olmahdir. Bu yetenekleri olmayanlar oyuncuolamaz..

Uyarilabilirlik disaridan verilmis bir gorevi duyular,
hareketler ve sozlerle somutlastirabilme yetenegidir

Tumune bakildiginda, uyarilabilirligin birbirleriyle
uyumlu sonuglari oyuncunun uygulamasint belirler Her
sonug bir eylem ogesi icerir. Her eylem ogesinin degismez
u¢ asamasi vardir:

L. Niyet

2. Ger¢eklestirme

3. Tepki

Niyet, chsaridan, dramaturg, yonetmen ya da oyuncu-
nun kendisi laralindan verilmis olan rolun dusunsel ola-
rak sindirilmesi demektir.

Gergeklestirme, isteme bagh, mimetik ve sessel ref-
lekslerin dongusudur.

Tepki, yeni bir niyet beklenirken, isteme bagh reflck-
sin mimetik ve sessel olarak gerceklestikien sonra halille-
mesidir (yeni bir eylem ogesine gecis hal)

(The Actor’s Emplor [Oyineunun Gorevi|
Meyerhold I Braun, Fondrea, 10000



SAHNE VE KOSTUM TASARIMI

Sorun, yasamt resmetme sorunu degil, resmi yagsatma sorunudur.

Kostiim, sahnedir

S ahnenin az ¢ok gergekgi bicimde dramatik eylemlerin
oldugu yeri betimleyen bir aygi oldugu dusunulurse,
Dogu tiyatrolarimin genelde harhangi bir sahne tasarimina
gerek duymadigi bilinen bir seydir Kabuki'nin karmagik
sahne tasanmi cisinda, (Bau tiyatrosu, haska seylerin ya-
ni sira doner sahne dustncesini buraya borgludur) ister
no ya da Pckin Operasi’ndaki gibi kapah bir uzanun par-
¢ast olsun, isierse kithakali, Bali dansy, ya da ganeydogu
Asyanin herhangi bir dans bi¢imindeki gibi 1apinak du-
varlari, ya da koy evlerinin saglacdigy dogal agik hava de-

1-4. Hareketli sahne tasarimi olarak kostiim: General roliinde bir Pekin
Operasi oyuncusu (sol iistte), Balili bir topeng (maskeli tiyatro) oyuncu-
su, (sag istte) Odissi dansgisi Sanjukta Panigrahi’nin giydigi geleneksel
bir Hint sari'si (sol altta), Buyo dansgisi Katsuko Azuma’nin giydigi bir
geysa Kimonosu (sag allta).

- Pierre Bonnard

5. Oyuncuyu genlestiren kostiim; Hindu Yakshagana kostimi.

koru olsun, Dogulu oyuncularin kullandigy sahne uzami-
i sabit bir art alam vardir

Oyleyse nasil oluyor da bu gosterimlerde anlaulan
oykaler yerve gogun dort kosesinde gecen hayal gucu oy-
lesine zengin savas, yolculuk, av ve agk oykaleri oluyor?

Ashnda oyuncu, gergekgi bir sahne tasarimi olmayisi
sayesinde, seyirci i¢in en inamlmaz dussel yerler ve du-
rumlart birka¢ basit gerecle (ornegin Pekin Operasrnda
bir masa ve iki sandalye) yaraiabilir. Bu durum, sahne
tasariminin, yerlerin dislunmasi sayesinde, ama ozellikle
de bu yerleri kendi bedenlerinin tepkileriyle canlandir-
may1 basaran oyuncular sayesinde olur lzleyicilerin an-
lachgt ve kabullendigi ahskisal beden hareketleri kullamir
ve bunlari beceri ve ustahkla uygularlar, drnegin Pekin
Operast'ndaki unli “karanhk” sahnelerdeki gibi. Bu sah-
neler tam aydinlaulmis olarak oynamir, oyuncular, karsi-
larinda engel varmis gibi yapar ve birbirlerini gormeksi-
zin duelloya girisir

Benzer teknikler Bau'da pantomimde kullamhir Geg-
misin geleneklerinde de vardir. Bize Commedia dell'Arte
gosterimlerini, Ortagagin misterium oyunlarimin ilkel
sahnelenme bigimlerini ve Elisabeth ¢agir oyunlarim
ammsaurlar. Ama nasil Shakespearc'in sozcukleri kulla-
narak yerleri canlandirma ya da oyunlanimin atmosleri-
ni yaratma yetenegi “sozel tasanm” olarak tanimlamirsa.
Dogu tiyatrosunda da bu kez oyuncunun kostumu ta-
ralindan betimlenen “hareket halinde sahne tasarimi’ni
buluyoruz.



Oranular, renkler, 1sildayan kostumler, maskeler ve
baska geregler, Dogulu oyuncuyu sahne uzerinde surek-
li hareket icindeki “minyatur sahne tasanimi"na donus-
rir ve perspektiflerin, boyutlarin, duyumlarin sonsuz
bir ardardaligini sunar. Bu kostumlerin kokeni bilinmez.
Olasilikla savasginin zirhimi ve giysisini dusmana dehset
vermek icin iki kat buyuten askeri uygulamalarla ilgili-
dir Pekin Operasi kostumleri (Resim 1) bu zirhlarin ki-
mini miras edinmistir. Epoletleri, bizim kordela ve serit-
lerimiz gibi subayin rutbesini ve kumandasi alundaki bir-
lik sayisim belirtir. Bali kostumleri uzerindeki pahah ku-
mas seritleri de benzer bigimde eski savasgilarin zalerle-
rini amimsaur.

Ama kokenleri ne olursa olsun, hatta Hinli sari ile ja-
pon kimono (Resim 3-4) gibi gundelik yasamdan ahnmis
bile olsalar Dogulu oyuncunun kostamleri sadece sus,
sadece bedeni pirilult bigimde orimek demek degildir.
Dogu'da, hauta bazen Bat'da da kostumu canli bir es gi-
bi kullanma ilkesi varcir. Boylelikle izleyici, karsihklarin
dansiny, tehlikeli dengeyi, oyuncunun yaratugr dinamik
agl, gozanun onunde bulur

Bu kostumlere ve bunlanin  yaratabildigi - ctkile-
re buyuk ol¢ude 6zen ve ilgi gosterilir; boylece kostum
protez olur (bu deyim, Grotowski tarahindan Tiyatro
Laboratuvarrnin ilk yillannda kullamlmist), oyuncunun
bedenine destek olur, onu genlestirir ve sarekli degistirir-
ken aym anda saklar Bu sayede oyuncunun ortaya koya-
bildigi gug ve enerji etkisi, kostamun kendi metamorfozu
yoluyla karsihkh bir alsveris iliskisi icinde artar oyuncu
bedeni, oyuncu kostimii, kostum iginde oyuncu.

Giundelik giysi, gindelik-dist kostiim

Gundelik ve geleneksel ulusal Japon giysisi kimono, giin-
delikchst bir tiyatro kostamut haline gelir. Gosterim sira-
sinda kimono giymek, gerilimler ve tehlikeli denge kar-
sithklari kuran bacak duruslarinda degismelere yol agar
(Resim 27 28). Aym zamanda kimononun izleyicinin al-
gisim baskalastiran bir oylum etkisi varchr.

Bel izgisinin oldukg¢a yukarilarina yerlestirilen kusak
(obi) sayesinde kimono, oyuncunun beden oranlanini de-
gistirir Ustelik bacaklarin bukulmesini de saklar (Resim
28). Enli kollar, piramit gibi bi¢imin agirhgy ile bileklerin
inceligi arasinda zit oranular yaraur (Resim 29, 31). Kyo-
gen oyuncusu Kosuke Nomura aym duruslan kimono-
suz gosterdiginde, bedeni bushutan farkl bigimde algla-
riz (Resim 30, 32).

Actkgast kostumun kendisinin anlaum oncesine ait
oldugunu soyleyemeyiz, ¢unki kostime yasam veren
oyuncudur Bununla birlikte bigkisinin ipek kumas ru-
losunun boyutlanina uyduruldugu (hi¢ kumas ziyan edil-
mezdi) kau geometrik ¢izgileriyle kimono soz konusu ol-
dugunda kostim, oyuncunun nasil algilandigim buytk
olcude etkiler. Japon oyunculart bunun larkindadir ve bi-
lingli olarak bundan yararlanir.
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6-7. (en ustte) Oyuncuyu genlestiren kostiimler: Bertolt Brecht’in Adam
Adamdir'imin Berlin Devlet Tiyatrosu (1931) yapimi. Oyuncular arasinda
Peter Lorre (1904-1964) var.

(altta) Unlii Amerikali dansgi Loie Fuller (1B62-1928), modern dansinya-
raticilanindan biri olarak diiguniilir. Burada renkli 15tk huzmelerini be-
ceriyle kullanarak beyaz kumastan uzun bir pelerini yagama gegirmeyi
basariyor. Loie Fuller 19. yizyilin perspektif sahnesini birakarak dekorun
bir par¢asiolarak kostiimii ve yenilik¢i bigimde 15181 kullanmaya yonelen
ilk dansgilardan biridir.
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8-11. (solda) Ingiliz oyuncu David Garrick (1717-1779), John
Vanbrugh'un The Provoked Wife'inda (Kigkirtilmig Kadin) Sir
John Drute roliinde. Johann Zoffany’ nm yapngl bu tablo
Londra’da Ulusal Tiyatro kolleksi ktadir. Ko-
mik ve hiciv etkisi yaratmak uzerekadm giysileri giymis bir er-
kek karakterigdsterir. Karakterin sarhos durumda oldugu bu
sahnede aktar, giysinin 6niinil havalandirip seyircinin alttaki
erkek kostiimiinii bir an i¢in gormesini saglayan sert bir hare-
ket yapar. (sag altta) 1725-1750 arasi Ingiltere’de ¢aligmis olan
P. Lior'un ¢izdigi bir goban dansgi kostiimii. 19. yiizyilin sonu-
na kadar Avrupa’da sahne kostimleri giniin modasini yansi-
tirdi ve bu yiizden ¢ogu kez betimlenen karakterlerin tarihsel
gercekliginden iyice uzak kalirdi. Romantik dénemin tiyatrosu
sahneye kostiim tasarimini ve kimi zaman sahne davranisi ile
eylemleri etkileyen tarihsel dogruluk begenisini getirmeden
once tiyatro kostimleri, giindelik yagamda giyilenlerden daha
giizel ve gosterigli giysiler olurdu. (Bkz. Resim 6, s. 68) Burada
gosterilen kostUmiin tavus kusu tiyle demir telden cerge-
veyle desteklenmis etekligi ve olaganiistii zarafeti bir “pastoral
bale” iin tasarlanmig olup soylu siniftan bir dansg igin tipik bir
giysidir. Buradaki etek birerkek giyimi pargasi olup 6nceki do-
nemlerde 2irh altina giyilen tinigin bir tirevidir. Etek, oyuncu-
nun agilmig kollarinin ¢apindan daha enliydi. (ortada) 18. yiiz-
yildan bir Arlekino baskisi. Hangi kostiimii, genig etegi mi yok-
sa pantolon mu giyecegini diigiiniiyor. (solda) Mevlevi dervis-
lerinin giydigi genis etek, dansginin kendinden gecerek donii-
sii sirasinda koni bigiminde agthiyor.

Su kollan

Oyuncuya el ve kollan kadar sikinu veren baska bir sey
yokuur. Onlar icin bulunmus butan duruslar —onlan cep-
lerde gizlemcek, onlara yapacak is vermek icin bir siga-
raicmek, onlan kavusturmak- izleyiciyi daha da rahatsiz
eder Pekin Operasi oyuncularimn, daha dogrusu, giydik-
leri geleneksel kostuman, “su kollar™ denilen, bir baska
ipek parcasindan yapilmis cogu kez parlak ve beyaz olan
yapay bir kol uzanusi vardir (Resim 33). Oyuncularin tiz
sesleri duyulabilsin diye oldukca harcketsiz kaldiklart
uzun divalog va da sarki anlarinda “su kollart™ surckli ha-
reket halindedir Kollar bir dagdan akan sclin sulart gibi
kayar, akar ve dalar Son derece kaygan olan ipegin akis-
kanhgini oyuncu, kollarint kullanarak kontrol eder, ha-

reket eden kumasin beyazhgi, konusma ya da sarkilarin
inis-cikislanimin neredeyse dogal bir incelikle alum ¢izer-
ken, mazigin riunini karsilar: Cinli oyuncu igin “su kolta-
" paha bicilmez bir aracur, ama Bauh oyuncular da eski
baskilarda gordugumaz kadariyla bunlann kullammina
yatkindi (Resim 34).

Bu kostim ayrinusi, kolun sadik esi, bir karsi agirhk
islevi gorur. Neredeyse yontusal ogceler olarak bu kollar
kendi ozerkliklerine sahip olup oyuncunun yaratug ha-
reket ve karsithklara uyum saglayabilirler. Bu agir oylum-
lu kitleleri yonlendirmek icin gereken enerji, oyuncunun
cl ve kollar konusunda cogunlukla duyvdugu rahatsizhg
uzaklasurir,
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12-16. (sol tistte) Kathakali tiyatrosundan bir sahne. Aktérler, M. P. Sankaran Namboodiriile K. N. Vijayakumar, erkek ve disi rolleri yorumluyor. Bir ¢er¢eve
yerine kat kat i¢ etekle desteklenen etekligin ¢ap.. diz ve bacaklarin yardimiyla degistirilebilir. Kostiim ile oyuncu tekdiizelige ve can sikintisina kars: surekli
isbirligi igindedir. (sag ustte) Yiirime degnekieri gibi geregler ile 6zel kostimler, tiyatro igin diigiiniilmemis bir agik alanin gindelik dogasimi degiytinir. Julia
Varley, New York'ta Odin Tiyatrosu'nun bir sokak gosterisinde

(solaltta) Yiiriime degnekleri iizerinde Arlekino. Recueil Fossard’dan (Stockholm Miizesi) bir detay. (ortada) Maya oyuncusu, yirime degneklen uze
rinde. (sagda) Yiiriime degnekleri iizerinde oyuncu: (in’de Dunhuang'da bir Wie Hanedan: (1.0. 220-265) duvar resminden delay.
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17-22 Shojo. Cin kokenli mitolojik bir aslan. Katsuko Azuma'yi burada aslanin yelesinisavururkengoriiyoruz. Bali, Hint ve Japon kostiimleri ogu kez
yirmi ya da otuz kiloya varanfazladanagirhk demektir ve oyuncunun omurgasini siirekli kullanimda tutan karsit itkiler yaratmasini zorunlu kilar. Kos-
timaksesuarlari da tiim bedenin eylemi sayesinde canli tutulmalidir. Shojo, hareketsizken bile g6z kamastirici bir goriintiiyken ansizin kipirdamaya
baslar. Baginin dolaylarinda kanat ¢irpan kelebeklerden kurtulmak igin uzun yelesini savurur. Oyuncunun eyleminin kesinligiyle, giderek biiyiyen
boyutlanyla ve dolanarak yogun bigimde savrulan yele peruk sayesinde kostiimiin elkisi daha da artar.

23. BuMaya dansgisinin bagimin durusunun yol agtigi denge yer degistirmesi (Bkz. Resim 16) simdi daha
acikgaanlasiliyor: Dansgi biiyiik olasilikla tipki Japon Shejo’nun yelesini savurmasigibi bagindaki sisleme-
yi savururken gosteriliyor
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24-26. (iistte) Odin Tiyatrosu oyuncusu Else Marie Laukvik The Book of Dances (Danslar Kitabi) sirasinda gereglerle ¢aligiyor. Iki bayraktan olusan ge-
regler sirekli islev degistiriyor. Bir an silahken, bir bagka anda pelerin, sonra da yiizii saklamak igin yukari kaldirilan bir perde oluyor. Siyah beyazia

im oyunu. (Sol ve sag altta) Lin Chun-Hui'yi Pekin Operasr’'nda disi savas¢ Yu-Chi olarak gériyoruz. Oyuncu ayni kostimii iki
lerin ve yine yiizli ¢evreleyen, ko

ayn geregle kullanarak iki ¢ok farkli etki yaratiyor, bunlar genis oylumu ile oyuncunun yiiziine dikkati ceken bi
kollar belin Gstinde tutuluyor

siirekli ve zarif bir don

runma durugunda tutulmakta olan iki kilig. ki durumda da gozler ayni yone bakiyor, bacaklar ayni bigimde
Ancak ilk durustaetkison derece yumusak (havaya kalkik kiigiik parmaklarin kirilganligina dikkat edin). Oysa ikincisinde simir noktada giig etkisi virr
-
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27-32. (Ustte) Bacagin durus degistirmesi, seyir-
cinin dansginin kostuminin oylumunu algilay!
sini farkllagtiryor. Katsuko Azuma Bonn'daki IS-
TA oturumunda (1980) bir gosteri sirasinda.

(ortada ve altta) Kyogen oyuncusu Kosuke No-
mura, Volterra'dakilSTA'da (1981) ayni eylemle-
1i kimono kostiimiiyle ve kimonosuz gosteriyor.




Sahne Ve Kostdm Tasanmi 293

33-34- (sagda) Pekin Operasi oyuncusu tipik bir durus-
ta, shui xiu (su kolu) denilen uzun beyaz ipekten giysi
kollariyla galigiyor.

(altta) Cesitli geleneklerde su kollari. Soldan saga Pe-

kin Operasr'nda kadin rolii; bir 17. yiizyll baskisinda
Pulcinella,
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38 Kostiim, hareket eden dekor. Ariane Mnouchkine yénetimindeki Thealre du Soleil oyuncular Atrieus'un Siilalesi dortlemesinden ifi-
genia Aulis'te’yi (1990) oynuyor.




ENERJIK DIL

Ferdinando Taviani

Asagidaki metinlerde iki bellek sanat arasinda bir kar silasurma yapilir: Bir yanda 6zel bir terminoloji, belli fiziksel
ve sessel ritmler ve bir bagkasina deneyim iletme aninda dans¢t ya da oyuncu bireyin mesleki 6zge¢misi sayesinde
sozla olarak aktanlan “ampirik bellek”; ote yanda olaylanmn ve iliskilerin aciklanmasina, belgelere, notlara, 6yka ve
anilara vb. tam cesitli goralebilir ve dogrulanabilir tamkliga dayanan, bélak porcak gegmisi yeniden kurmak, igine
girmek ve baglant kurmak ¢cabasindaki “yazil bellek” ya da tarihyazimi vardir. Olaylann ardarda dizilisi degil de bu
dizilisi sunus yolu olarak tarihyazim, secim uzerine yapilanan bir bellektir ve acithlama aizerinden yoruma donasar.
Tarihyazim, boylelikle yazarnn gorme bicimi ve deneyim derecesi sayesinde yeniden kurulan bir ge¢misi korur. Bu
yeniden kurma, sareklibir yeniden yorumlama ardardahgidir. Tarihyazimi artik gorialemez olanin bellegi degil, bir

“gorme bicimi”dir.

13 E nerjik dil” deyimi egretilemedlir ve ironik bir 1at ta-

gir. Egretilemedir, ¢iinkii oyuncunun anlaum on-
cesi duzeyine belli baz gizli bilimsel geleneklerden, ilkel
ve etkili bir dilin varhgina (sadece adlandirmakla kalma-
yip, donastarebilen bir dil) inanan geleneklerden bir de-
yimi uygulamaktadir Bu ilkel dile “enerjik dil” ya da "kus
dili” diyoruz. Deyim ironik bir sekilde kullanilir, ¢unka
oyuncunun etkililigi ¢ogu zaman gizemli, agiklanamaz
guglere bagh gibi gorinse de hilimsel bir tuuma girerek
ve deneysel yontem kullanarak bu dili inceleyebiliriz. Iro-
nik olmasinin bir baska nedeni de tiyatro ile oyunculuk
konusunda “bilimsel” kavramlar: yanhshklarla uygulayan
tanimlama c¢abalarindan daha yanilgih degildir. Sonug,
sadece bir kesinlik yanilgisidir. Bilingli bir belirsizlik za-
ten bir wr belirliliktir. Bir belirlilik yamlsamas ise karga-
sanin son perdesidir.

Burada “enerjik dil” deyimini kullanmakta amacimiz,
oyuncular uzerine, onlari sahnede canh kilmaya, giande-
likdhsi varhklanm gosterim durumunda insa etmelerine
yarayan bildiklerimize dikkati cekmektir. Stanislavski'den
bu yana oyuncunun sahne uzeri varhgim kurmak igin ya-
rarlandig) uygulamalar, agik bilimsel dustuncenin nesnesi
olmustur, yani bunlar, genel ilkelerine gore arastirilmis-
ur Bu arasurma gunuamuzde tiyaro antropolojisine ve

1-2. Pantalone ile Arlekino’nun “enerijik dil”i. Bir 16. yiizyil gravir albu-
mii olan Recueil Fossard'daki baskilardan detaylar. Bunlarin timi XIV.
Louis igin Monsieur Fossard adli biri tarafindan derlenmig, Commedia
dell’Arte maskelerine ait gravirleridir. Recueil Fossard bu yiizyiin basla-
rinda Agne Beijer tarafindan Stockholm Miizesi'nin kataloga gegmemis
argivlerinde bulunana dek unutulmustu. 1928'de Paris'te, ilk Commedia
dell’Arte tarihgilerinden biri olan Pierre Louis Duchartre tarafindan ilk
kez yaymnland.

uzerinde kurulu oldugu anlaum oncesi kavramina yon-
lenmistir. Ama anlaum oncesi Gzerine ¢ahsmalar, bilimsel
arastirma nesnesine donmeden ¢ok once, kuramsal olma-
sa da uygulama duzeyinde hep vard.

Bu uygulama al¢akgonulliydu. Sadece kuramsal
agidan ve boylece bilimin onayladigi bir teknik ola-
rak soyluluk kazanmasi yuzunclen degil, ayn1 zaman-
da oyunculuk sanaunin daha soysuz yanlanyla da ilgi-
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3. Arlekino’nun “enerjik dil”i. Recueil Fossard'daki anonim baskilardan ayrintilar.

lenmesinden otaru boyleydi. Karakter yorumuyla ya da
oyuncuyu sadece bir uygulamaci degil de bir sanatgl, bir
yaraticiyapan 6zel anlaumsal ve yarauci gugle ilgili de-
gildi. Oyuncunun anlaum oncesi uygulamalan, sana-
un “mutfagi'ndan ibaretti. Bundan dolay: oyunculanin,
islerini anlaurken bu uygulamalardan ya hi¢ ya da en-
der olarak s6z etmeleri dogaldi. Bu sakh bilginin izlerini
bulmak i¢in arkeologluk yapmamiz, oyuncularin geride
birakuklan kagit ve belgeler arasinda kazi yonetmemiz
gerekiyordu.

Tiyatro antropolojisi 0 zaman, deneysel bir arasurma
alam olmaktan ok, ge¢misteki oyunculugun incelenmesi
i¢in bir yontem oluyor. Kazilardan belli bazi uygulamala-
nn izleri ortaya gikiyor, bunlar da sirasi geldiginde oyun-
culuk agisindan yararh araglara donusebiliyor. Bilgi dola-
simi boylece ampirik gahismadan kuramsal araglaradogru
kurulmus oluyor. Bu araglar, bugtne kadar oyunculuk
tarihinde [azla ilgi gormemis belli bolgelere agikhk getiri-
yor. Istendiginde bunlar, deneysel uygulamalar igin yeni
yola gikis noktalan olabilir.

Asagida, iyi kodlanmis bir gelenege sahip olmadiklari
icin kendi kisisel anlaum oncesi tekniklerini gelistirmis,
bir gesit gizli dans (seyirciden gizli) olusturmus ve sah-
ne varhklarim canh kilmis oyunculardan émekler bula-
caksimz.

Mikroskop altinda Henry Irving

Irving, 1838'de dogdu, 1905'te 6ldu. 1930'da Gordon
Craig, Irving uzerine bir kitap yayimladi (Henry Irving,
Longman’s Green and Co., New York-Toronto). 67-77
saylalan arasindan alinular verecegim.

Craig, Irving'i ustasi olarak, kendisine tiyatro sana-
umn kesinligini tanitan adam olarak goriyordu. Craig'e
gore lrving, yanhs olan dogallik/yapayhk karsitlik alamm
anndirdig igin 6zellikle onemliydi:

“*Ama, dogal miyd?’ diye hep sorulur. Gergekten de
dogaldi —simsek gibi dogaldi— ama maymun gibi dogal
degildi. (....)

Irving dogaldi, ama yuksek ol¢uide yapayd da. (....)
Belli baz: bitkilerin yapay gorindigu gibi yapayd. Bir or-
kide gibi —bir kaktus gibi- egzotik ve vakurdu, dokunul-
mazdi ve mimari diyebilecegimiz tuhalhkia yapilanmisu
- tam bigimli seyler gibi gekiciydi.”

Irving'in sirrimi anlamak igin yorumlarimin bigimine
nuluz etmek ve alunda sakh yatan sahne varhgimin yapi-
simi bulmak gerekir. Onu mikroskop aluna koyup ince-
lemeliyiz. Craig, elestirmenlerin bu bakimdan yetersizlik-
lerini yuzlerine vuruyordu. Sadece sonugla yetinip sureg-
leri gormezden geliyorlardi. 1883'te Henrv Irving Sanat-
¢t ve Yonetici; Elestirsel Bir Inceleme’yi yayimlayan William
Archer’a ozellikle kiziyordu. Archer érnegin lrving'in sah-
nede hep kullandig1 son derece ozel bir yurime bigimini
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4. Onlii bir Arlekino olan Tristano Martinelli'nin (1556-1630) “enerijik dil”i. Baskilar ve detaylar Composition de Rhetorique de M. don Arlequin’den. Bu,
Martinelli'nin 1601'de IV. Henry igin bastig1yetmis sayfalik bir kitapgik olup bugiin Paris" tekl Ulusal Kitaplik'ta saklanan tek bir niishasi kalmigtir. Yazarin garip
elli dok

kisiliginin bir belirtisi olan tuhaf bir ayrints, kitabin yetmis
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nasil tammlayabilecegini bilemiyordu. Bundan sanki ek-
santrik bir seymis gibi belirsiz sozcuklerle soz ediyordu.
Craig soyle tepki gosteriyor:

“Irving’in yurayusu hakkinda ne soylemesi gerektigi-
ni ve ‘nasil tammlayacagim?’ bana soracak olsaydi derdim
ki: ‘Sevgili Archer, eger bundan soz etmen gerekiyorsa,
batan bir dil gibi tammla!" Ve soyle eklemek zorunda ka-
hrdim: ‘Neden soz ettigimi anliyorsan.’  Hayir, sevgili
William Archer, ben Irving'in yaramesinin bir lisan oldu-
gunu soylerken bunun ne anlama geldigini anlamazd. Ir-
ving hakkinda higbir seyianlamiyordu ve bu anlamazhg-
nt dostu Bay Bernard Shaw'a da aktardi. Ama Archer her
zaman hakikati soylemeye ¢alst.”

Peki Irving neden oyle tuhaf yaruyordu?

“Saninm onu 6zel yasaminda bir yolda ya da bir oda-
da gorup de kusursuz dogalhkta yuridugunun aksini
soyleyen kimse yoktu. (...) Irving kusursuz dogal bigim-
de yurardu, ama sadece 6zel yasaminda. Tiyatro sahnesi-
ne adimini atug) an, provalarda, yurayusane bir sey, bir
bilinglilik eklenirdi. (...) Aksam oldu mu, provalara ahn-
mayan Archer, tiyatroya, rampa isiklannin oteki yaninda
oturmak kaydiyla birkag saatligine gelebilirdi. Archer si-
kintiylaellerini ovusturup ‘Yaramesi uzerine ne soyleye-
bilirim? Yarame degil bu!” demekteydi.

Sevgili Archer’cigim. Bu kez hakhydin. O, yuramek
degildi, dans etmekti!”

Irving'in gizli dans), ona gelenegin aktardigy bir sey
degildi. Irving —daha sonralan Stanislavski'nin de yapaca-
g1 gibi— sahne varhgint nasil kuracagna iligkin bilgi almak
i¢in metne yonelirdi. Ama Irving ile Stanislavski arasindaki
[ark, Irving'in oyun kisisi hakkinda sorular sormayigidir.

“Kendi egitim galismasim yurutecek bir evi olmadi-
gindan Irving, Ingiltere'nin pek ¢ok buyuk aktorunun
yapmis oldugu gibi kendine yol gosterici ve usta olarak
Shakespeare'i aldu. (...)

Ve Shakespeare onayardim etti, canka Shakespeare'de
yuce, tuhal bir ritm vardir, Irving de onu yakaladu. (...) Ir-
ving en gug Shakespeare ritmini yakalamigti ve eylemni so-
ze uyduruyordu. (...) Iste boylece Irving, Shakespeare'in
kendisine verdigi repliklere kusursuzca uyan danslar ta-
sarhyordu (aynen M. Fokine'in tasarladigy gibi.)"

Stanislavskinin alt metin'iyle karsilasurdigimizda
Irving'in (gizli) dansi, 6zde benzer olgutleri izleyen ama
buatanayle bambaska olan bir teknigin sonucu olarak or-
taya gikar. Ayni mesleki soruya yant verir: aktorun sahne
uzerindeki varhgim organik olarak yeniden nasil kuranz?
Irving'in Shakespeare’'de buldugu sey, metnin anlamlan-
na koguttur. Bu kosutluk, ona aym: zamanda Shakespeare
ile hig ilgisi olmayan baglamlarda bile gelistirilebilen bir
anlatim oncesi hareket sablonu saglar.

“Melodram’a, Canlar, Lyon Postast, XI. Louis gibi oyun-
lara geldiginde gordu ki bu oyunlan ayakta tutmak daha
da fazla dans gerektirecek — olanlar oldu, tim becerisini
ortaya koydu, rola alip onunla yerleri sildi ve seytan gibi
oynadi. Shakespeare ile ugrasirken sadece guzel pencere
camlanm silmesi gerekiyordu. Hareketlerinin tama olgo-
loydu. Sonsuza dek saymayi sardarayordu — bir, iki, g
— es - bir, iki = bir adim, bir daha, dur, hafifce donus, bir
adim daha, bir s6zcak. (Buna vurus de, ayak de adim de,
hepsi bir — ben ‘adim’ diyorum). Bu, danslanindan biriy-
di. Ya da bir sandalyede otururken, bir masada — bir ka-
deh kaldinrken, icerken - sonra elini ve kadehi indirir-
ken - bir, iki, ag, dért — gerilim — gozleriyle hafif bir adim
- bes - sonra birkag adim ardarda - iki yavas hece - bir
adim daha - iki hece daha — ve dansinin ikinci bolumu
tamarmnd. Boylece tim oyun boyunca —oyun ne olursa ol-
sun- higbir raslantisal hareket yoktu. Bos uglar birakmaz-
du. Basta da sonda da her sey keskin bilenmisti ve hepsi
son derece belli belirsiz bir ritmle birlesiyordu - bu da
Shakespeare ritmiydi.” «

e ————
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5-6. (en iistte) |talyan oyuncu Antonio Morrocchesi'nin oyunculuk sanati iizerine yapiti Lezioni di
declamazione e d'arte teatrale’den (Oyunculuk ve Tiyatro Sanati iizerine Dersler. Floransa, 1832)
alinmis iig resim; (altta) Sokrat'in Oliimi, kanvas iizerine yagl boya, ressami Jacques-LouisDavid
(Louvre Miizesi, Paris).

Craig, Irving uzerine bu kita-
b yazdigy siralarda Stanislavski ile
Meyerhold'un aragurmalart oyuncu-
luk sanaunda yeni bir yaklasima yer
vermekieydi. Bundan owira Craig'in
bu yeni gorme bi¢imini yakin gee-
mise yansiarak cski ustasiun gizli
manugim bulmada kullannis olma-
st mamkundur

lrving'in oynama yoniemi uze-
rine olan bolum, ger¢ek bir tiyairo
antropolojisi - oncusudar  Ornegin
Craig'in gundelik beden eknigi ile
gundelikdisi tcknik arasindaki kar-
sithga ne kadar onem verdigini gos-
Leren, en ¢ok da lrving'in gizli dansi-
m ¢ozamlemede kullandigr yontem,
¢ok sasirticr. Bu gizli bir dans, sade-
ce sergilenmedligi ivin degil, bedenin
ya da sesin bir bolumunden bir bas-
kasina sicradigi icin. Jestlerin uyum-
lu bir araya gelisi de degil, bir ener-
ji dazeni. Oyle bir enerji ki, uzam-
da kisulanabilir ya da genlestirilebi-
lir, bir an yuruyusu yonlendirebilir,
bir baska an eli yoneten itkiyi ya da
gozlerinulak bir kipirusin, ya da bir
sozeugun soylenisini onu pargalaya-
rak yonlendirebilir.

Yasayan mermer

Oyuncunun “encrjik dil"i gercekte
cnerji dansidir Enerji dans edehildi-
gine gore oyuncu, dogrudan dikka-
tini enerjiye degil, onu akiaran ka-
nallara verir Buna benzer bigimde



bir ¢esme miman suyu oynatmak istiyorsa suyun dogasi-
m degistirme sagmahigina kalkismaz, onun yerine hidro-
lik yasalanna gore kanallar yapar. Bu kanallar oyun degil-
dir, ama su oradan gegerken oyuna baslar.

Stanislavski ile Meyerhold'un yaruttagn arastirmalar,
buyak Avrupah aktorlerin kuramsiz uygulamalan gibi,
temnel bir gereksinime bir yamttir, bu da aktérun iki ko-
sut ¢izgiyi izleyerek cahsmasim olanakh kilmakur. Birin-
ci ¢izgi, yorumla, anlamin kurulmasiyla ilgilidir. lkinci,
daha derin, ve seyirciye daha az goruneni, “enerjik dil"le,
sahne varligi'min elde edilmesiyle ilgilidir. Bu ¢izgi, islev-
sel olmasi i¢in aynntil olmah, yani her biri gok kesin bir
baslangg ve daha da kesin bir sona sahip mikro-eylemle-
rin montaji yoluyla bir araya gelmis olmal. Bir mikro-ey-
lemin sonu, bir sonrakinin basi olmal. Bu eylemler gizli
bir dansin gesitli adimlan olabilir (Irving'deki gibi) ya da
zihinsel bir [ilm gibi aktériun yansittig: gesitli i¢ imge se-
kanslan olabilir (Stanislavski'nin bazen &grettigi gibi). Sa-
yis1z teknik vardir, ama karsihik verdikleri temel talep 6z-
de hep aymidir. Bu da, yorum galismasindan goreceli ba-
gimsiz olup, ¢ok kesin pargaciklara bolunebilen bir eylem
cizgisini tammlamakur.

Bu amaca ulasmak icin kimi aktor gergek benzetme-
lerden yola ¢ikan kligeler kullanir. ltalyan oyuncu Anto-
nio Marrocchesi'nin bir kitabinda bu teknigin iyi bir ér-
negini bulabiliriz. Yazyil baglannda ltalya'daki en bayuk
trajedi oyuncusuydu. 1838'de o6ldu (Irving'in dogdugu
yil). Meslek yagaminin sonunda bir tiyatro okulu agti ve
oyunculuk sanat uzerine bilimsel bir yapit yayimladi.
(Lezioni di declamazione e d'arte teatrale, [Deklamasyon ve
Tiyatro Sanati Uzerine Dersler] Floransa, 1832)

Marrocchesi, seyircisine sert, tutkulu bir aktér olarak
gozukuyordu. Kimi zamanlar karakter, sanki icine girmis
gibi oluyordu. Kitabinda sanaumin maddesel yaninin sani-
lanin aksine nasil klasik, bir yontu sanatqisi gibi tam ay-
nnularda ince hesapgl oldugunu agikhyor. Yorumladig
en unlu yapitlardan belli bolamleri seerek anlanyor. Bir
tamcenin her pargasi, bazen tek tek her sozcuk igin bir fi-
gur, bir durus, Jacques-Louis David'in resimlerindeki kah-
ramanlar gibi heykelvari bir tavir tasarhyor. Butun olarak
bakildiginda Marocchesi'nin yeni bastan yaratug bu tasa-
nmlar onun oyunculuk bigimini goruntuler gibi. Gergekte
higbir sekilde oyuncunun sahne uzerindeki eylemlerini be-
timlemeyen bu tasanmlar, eylemlerin bir rontgeni gibiler.
Sadece hizn dusunmemiz yeterli. Bir s6zcuk soylemek igin,
bir misra pargasl, bir timce kesiti igin gereken sure lasa
kaliyor. Bu demektir ki metnin tek bir bslamunde ardar-
da gelen iki, ug, dort durus, ancak soyut olarak yahulabilir.
Ancak aktoraneylemi, onu pargalara bélen ¢ozumleyici bir
balag altindayken ve aktdr eylemi aynnt: ustane aynnty-
la birlestirdiginde birbirlerinden aynlabilirler. Ama eylem
gerceklestiginde, bireysel duruslar yok olur, izleyiciye go-
runen, ¢ogu kez bas donduruca tek bir eylemdir.

Kitabi okuyupgizimlere bakarken insan, farkh durus-
lann her seyden 6nce eylem icinde durak anlan oldugunu
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dusunayor. Ama boyle degil. Marrocchesi'nin neden ken-
di gozunde, kendi zihninin bakiginda, neoklasik tavirlar
uzerine kurulu bir kompozisyon (bir dans) yaptigin sa-
mirkenizleyiciye dogal ve siddetli ggranduga anlasihyor.

Kligeler, izleyiciye ancak taninabildikleri, birbirinden
ayirt edilebildikleri zaman klise olarak, yani aliskisal ta-
virlar olarak gorunar. Tam tersine aktor, az sayida klise
kullandigindayapay (sézcugun olumsuz anlamiyla) goru-
nur. Cok sayida klise kullanirsa “dogal” olur. Pek gok kli-
se, enerjinin, yasarmn akisi iin bir kanal olusturur.

Bu durumda da (bir¢ok isinden tek bir 6rnek olarak)
aktor, kendi sakh dansim metinden kigisel bir teknik kul-
lanarak gikanr. Yorumun anlarmm dikkate almayan bir
hareket dizisi olusturur ama sadece sahne varhgnt etkili
kilmak zere. Elbette aktéran cesitli duruslar, gesitli kli-
seler bulmak igin sozcukleri kullandig1 dogrudur ama bu
kliselerin sonra sozcukleri oynamak i¢in kullamlmayip
eylemin hiz1 iinde eriyip gittikleri de dogrudur.

Bu tip kendi kisisel teknikleriyle ¢alisan aktorler kar-
sisinda belli baz: izleyiciler, —ozan Musset ile Lamartine
gibi- karsilannda “yasayan mermer”, yani iginden gelisik
bigimde 151 ve yagamin boydan boya akug bir heykel bul-
duklanna tamklik eder. Aktor, Craig'in sozleriyle “dogal,
ama yuksek 6lgude yapaydir.”

Soytart kostumi altinda

Henuz 6ykusi yazilmamis buyuleyici bir olay, Avrupa ti-
yatrosunda oyunculuk sanati ile dans (ve san) sanatimin
birbirinden aynlmasiyla ortaya gikan sessiz yer sarsinti-
sidir. Bu ayinm, sadece kuramsal duzeyde degil, aym za-
manda uygulamada da oldu. 17. yuzyihin sonlanna kadar
oyuncunun davramsina yén veren kodlanmis dans hare-
ketleri vardi. Aktor bu dans hareketlerini saklard, dansgi
gosterirdi. Ama her ikisi i¢in de aym temel fiziksel bilgiler
s6z konusuydu.

Daha sonraki yuzyillarda da dans hocasi aktorun ya-
ninda durmay: surdurda. Cogu kez aktoru egitenlerin
arasinda olurdu. Ama 18. yuzyil bagindan sonra dans ho-
casinin Ogretisi, yalnizca aktorun hareketlerine incelik ve
uygunluk kazandirmak icin kullamld. Eylemlerin i¢ ya-
pisindan ¢ok yuzeyinde gegerli oldu.

Oysa ilk prolesyonel ltalyan kumpanyalan olup bu-
gun artik Commedia dell'Arte toplulugu dediklerimizin
bigimlendigi doneme geri gidecek olsak, oyunculuk ile
dans arasinda ¢ok degisik bir i¢ igelik buluruz.

Recueil Fossardin bir bélamina olugturan ve
Stockholm’de bulunan, 1928'de Agne Beijer’in (en ya-
kin basim, Librairie Theatrale, Paris tarafindan 1982'de
gerceklesti) yayimladig: ltalyan oyunculanmin ¢izimleri-
ne bir bakahm. Bu ¢izimler 1575'ten 1589’a Fransiz sa-
rayinda gosterim yapan aktorleri gosteriyor. Bu aktorlerin
cizimlerinde goze carpan en sasirtici yan, onlann galang
dis gorunumlerinin hi¢ mi hi¢ vurgulanmayisi. Bunu fark
etmek icin bu resimlecaCallot'nun I balli di Sfessania'da-
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7-8. Arlekino ile Pantalone, Recueil Fossard'daki bir graviirden detaylar. Figiirlerin
baglarinin yerini degistirmek ve Arlekino’nun yamali kostiimiinii ortadan kaldirmak-
la Pantalone’nin giiglii fiziksel bigimi ile Alekino’nun trajik tutumuna dikkati ¢ekebili-
aktorlerin temel beden tutuslarini belirleyen,

yoruz. P; ile Arlekino’yuoynay
rollerine tam karsit bir anlatim oncesi beden tanimlamas: oluyor.

ki ilastrasyonlanyla karsilagurmak yeterlidir. Recueil Fo-
sard’daki oyuncular, organik gerilimleri genlestiren ve ha-
reket halindeki bir bedeni duzenleyen gugleri enerjik bir
bigimde gorunur kilan el, kol, beden hareket 6zellikle-
ri tagir. Hareketlerin genlestirilmesi bir karikaturde kul-
lanilandan daha [azladir. Aktérun sahne varhgina ener-
ji saglar.

Bu, Pantalone karakterinde 6zellikle belirgindir. Pan-
1alone yash bir adamdir ama aktoér, ligura gok yaygin ve
guglu jestlerle donaur. Omegin beli bukik yash bir adam
yurayusune 6ykunmez, yash bir adam dusuncesini onun
gugsuzlugunu yeniden yaratmaksizin aktaran bir karsi-
liga bagvurarak inga eder. Bel bukalmustar ama 6yle ba-
kalmustuar ki basing alundaki bir yay gibidir. Her adim
normal bir adimdan daha buyuktur, 6yle ki yashmn sa-

kincalh dengesi, enerjisizlik yerine enerji bol-
lugu cagnsuran bir dengesizlik yoluyla yeni-
den kurulur.

Recueil Fossard'daki bu Pantalone’lerden
birinin yuzunu kapatacak olursak maske ile
uzun sakal imgeye dahil olmadig: an, oyun-
cunun oynadig1 kaba ihtiyar'dan geriye higbir
sey kalmadigim buluruz. Aktorun [iziksel ya-
kisikhligy ile kas gucu agikga gorunar olur.

Aym dengeyi soytar (Arlecchino) ile de
yapabiliriz. Hayal gacamuza kullamp yama-
I soytar kostamunu ortadan kaldinr ve onu
sadece bir siluet olarak gorursek, trajik bir
oyun kisisinden ayirt edemeyiz. Klasik yon-
ulardaki duruslara benzeyen (can gekisen
kahramanlar, merhamet dilenen adamlar, sa-
vasqilar) duruslar goruruz.

Hi¢ kipirdamadiklart zaman ve en can-
siz eylemler icindeyken de Pantalone ile
Arlecchino’yu oynayan oyuncularin temel
duruglari, akrobatlarin gug ve canhihk etkin-
liklerinde kullandiklan enerji yaurimini ko-
rur. Bu akorlerin sergiledigi anlaum oncesi
duzey, senlik oyunlarindan, kili¢ oyunlarin-
dan, dovus danslarindan, akrobasiden kay-
naklamyormus gozukur. Aym enerii niteligi
bulunmakta, ama burada bu geri tutularak,
sakli bir dansa dénasmektedir.

Commedia dell’Arte’nin wam Avrupa'da
izleyicileri buyualemesinin nedeni, buyuk ola-
silikla lhalyan oyuncularin anlaum ile anlaum
oncesi oyunculuk duzeyleri arasinda gerilim
yaratmak uzere bulduklar yoldur. Bu, izle-
yiciyi guldarme amagh, komik, [ars benzeri
bir sahne anlaumidir. Ote yandan bu teknik,
enerjik, guglu ve akrobatga bir altyapidan
kaynaklaniyordu. Akrobatca derken, sozca-
gun 6zgun anlamu, yani “agirt uglarda hareket
etme”, parmak uglarinda, ama her gerilimi en
uca dogru iterek, guvensiz bir denge arayarak
hareket etme, anlagiimali.

Modemn oyunculuk tarihinin baslangicinda, 19. yazy-
lin tiyatro yenilikgilerine onca esin kaynag) olan Comme-
dia dell'Arte'de iki degisik orgutlenme duzeyini ayni anda
koruma ve ikiye bolunmeyi canh bir karsithk iginde yeni-
den toparlama yeteneginin 6zel kamum buluyoruz.
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STANISLAVSKI'NIN “SISTEM”1

Stanislavski’nin soézciikleri

Bi r Aktir Hazirlamyor'da® Torzov (romanda Stanislavski'nin
agzindan konusan kist), iki yilhk calismanin sonunda og-
rencilerine soyle der

“Bu iki yll icinde tam ogrendikleriniz su an kalamizda
karmakarisik duruyor. Duyarhgimizla ek tek ¢cozumleyip
ozetlecligimiz tam ogeleri toplamak ve saptamak kolay ol-
mayacak. Oysa bulduklarimiz, en basit, en normal insan-
lik halinden ote bir sey degil. (...) Bu kadar siradan, gogu
kez kendiliginden yaraulan bir seyin akior sahneye adi-
mini atar aimaz hic iz birakmaksizin ortaclan yok oldugu-
nu ve onu yenidenelcle etmek i¢cin onca¢alisma, 6grenme
ve teknik gerekiigini fark eimek rahatsizhk veriyor. (...)
Bilesimindcki tekil ogelerden otara genel sahne duyarhg
cn basit ve en dogal insanhik halidir. Sahne uzerinde deko-
run, yan kulislerin, renkler arasinda, kartonlarin, aksesu-
arciin nesnelerinin kipiruisiz dinyasinda sahne duyarh-
g1, insan yasaminin, gercekligin sesidir

Stanislavski'nin “sistem’iyle ilgi pek ¢ok onyarg var-
dir Salt karakterle ozdeslesme uzerine kurulu oldugu, sa-

9. Gehov'un Vanya Dayr'sinda Astrov rolinde Stanislavski.

Franco Ruffini

dece dogalai ve gercekgi oyunculuk i¢in yararh oldugu,
cok belli bir estetik anlayisimin sonucu oldugu gibisinden
dusuncelerdir bunlar.

Ama Stanislavski, gordugumuz gibi boyle dusunmu-
yordu. “Sistem"in amacimin “genel sahne duyarlig” kur-
mak, yani sahnetizerinde en basit, en normal insanlk ha-
lini yeniden yaraimak oldugunu soyluyordu.

“En basit insanlik hali”: Organik beden-zihin

Stanislavski'nin sistemine onyargsiz bir bakis, ister iste-
mez perspektil degisimine yol acar Cikis noktasi ¢ogu
kez oldugu gibi buyiik Rus yonetmenin estetik anlayisi ya
da begenisi olamaz. Stanislavskinin “en basit, en normal
insanlik hali” dediginin tammu olur. Bu, ashnda sistemin
amacidir ve boyle bir amacin yoncunenin estetik ve is-
lemsel secimleriyle bir baglanusi yokuur. Stanislavski da-
ha sonralari, Bir Rol Yaratmak'ta? diyor ki:
“Heryonetmeninrol uzerinde kendi¢alismayontemiile
calismasimin gelisim plamimi tasarlama yontemi vardir. Sap-
tanmis kurallar yokwr Bununla birlikte, cahlsmanin baslan-
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gic asamasi ile kendi dogamizdan kaynaklanan psikolizyo-
lojik suregler ‘organik beden-zihin’ olarak tanimlanabilir.”

Diyebiliriz ki beden, zihnin isteklerini “gereksiz”, “ya-
nilgih” ya da “uyumsuz” olmayan bigimde tepki verdigin-
de organik bir zihin beden batunlugunden s6z edebili-
riz. Yani,

—beden yalmzca zihnin isteklerine tepki gosteriyorsa;

— beden zihnin tim isteklerine tepki gosteriyorsa;

— zihnin tam isteklerine ve sadece onlara tepki gos-
terirken beden, onlara uyum sagltyor ve onlan hosnut et-
meye ¢ahisiyorsa.

Beden-zihnin organikligi, bos hareketler yapma-
yan, gerekli eylemden kaginmayan, kendi kendine ya da
uretkenlige karsit tepki gostermeyen bir bedende orta-
ya gikar.

Organik beden-zihin, gercekte “en basit, en normal
insanhk hali"dir ve aktor sahneye giktig1 an hig iz birak-
maksizin ortadan yok olmasi kesinlikle rahatsizlik verir.
Rahatsiz edici ama gercek, hepimizin de bildigi gibi. Sah-
neye gikug an beden, “gereksiz”, “yamlgili” ve “uyumsuz”
olma egilimine girer. Bos eylemlere girer, eylemi redde-
der, kendi kendine karsithk yaraur. Sahneye ¢ikmadan
once var olan ve sahneden aynhr ayrilmaz yeniden ka-
zanacagy organikligi yitirir. Organikligi, “insan yasgarmmin
sesi’ni yeniden yaratmak icin “calisma, 6grenme ve tek-
nik” gereklidir. “Sistem” igte budur.

Zihin isteklerde bulunuyor: Perezhivanie?

Bedenin zihnin tam isteklerine ve sadece o isteklere tep-
ki vermesi ve uyumn saglamasi gerektigi goz 6nunde bu-
lundurularak her seyden 6nce aktorunzihnini istek olus-
turmaya yonelik egitmek gerekir. Stanislavski igin zihin,
karsilikl iligkiler iginde akil, istem ve duygu demektir.

Gundelik yasamda bu gereklidegildir. Zihnin bedene
yonelttigi istekler gergektir. Oysa sahnede gergek olma-
yan istekler de gercege donasmelidir.

Perezhivanie'nin amac1 budur; oyuncunun zihnini is-
tekler, yani bedenin garesizce onlara gore dogru davrana-
cag uyaricilar uretmeye egitmektir.

Stanislavski'nin “sisten”inde perezhivanie'nin gerekli-
ligi ve aym zamanda gugluga buradan kaynaklamir. Ak-
toron zihni sadece tepkinin mantiksal, nedensel ve duy-
gusal baglarmm yaratmakla kalmamah, bu baglam aym
zamanda gergek bir istekmis gibi islemeli, oyuncu kendi
yarat baglama inanmal. Ancak ve ancak oyuncu kendi
inanirsa, seyirci de sahne disinda birinin tepkisini goro-
yormusgasina inamir.

Perezhivanie sadece ussal, istemsel ve duygusal gerek-
celerin baglarm gercek bir istege donustagunde sona erer.
Bu noktada henuz hareket icinde gelismemekle birlikte
tepki, etkin hale gelmistir. Stanislavski icin perezhivanie
‘eylem itkisi'dir ya da henuz eylem olmasa bile ‘itki igin-
deki eylem'dir.

Beden uygun yant veriyor: Kisilestirme

“Itki icindeki eylem"den “eylemn icinde eyleme gegisi ola-
nakh kilan, kisilestirme teknikleridir.

Burada goronurde bir uyumsuzluk vardir. Perezhiva-
nie Stanislavski'nin sistemi i¢in ne kadar temel ve gerek-
liyse, kisilestirme o kadar anlamsiz goranur. Zihin eger
gergek bir istek yaratmay basarirsa, beden ona uyumlu
tepkiyi gostermekten baska bir sey yapamaz. Oyleyse be-
deni alistinip egitmenin anlami nedir?

Perezhivanie'nin gergek bir istek olmayip sadece oy-
leymis gibi isledigini unutmamahyiz. Anlam buradadir.
Gergek bir istek gibi islemesi igin perezhivanie'nin basit,
cizgisel olmamasi gerekir. Karmagsik ve dinamik olmah,
kargithklar icermelidir. Gundelik yagamda siradisi say1-
lan durumlara, daha dogrusu asinn durumlara uymahdir.

Cok unlu bir bolamde Stanislavski, oyuncuyu her za-
man kotanan igindeki iyiyi, akilhdaki aptali, sevinglide-
ki Uzguna aramaya yonlendirir. Stanislavski'nin vardig
sonucu burada vermek iyi olur: “Iste bu insan tutkusunu
genlestirmenin yontemlerinden biridir." (Creating a Role
[Bir Rol Yaratmak]), s. 62)

Bu, perezhivanie'nin tek tek her ogesi i¢in gegerli ol-
dugu gibi karakterin butanlugu icin gegerlidir. Ama, an-
latmsal bir se¢im degildir. Tersine, sahnede eylem igin
bir sigrama tahtas: islevi gormekamaciyla tutku, “genles-
meli”, buyatalmeli, karmagikhk sayesinde canlilik kazan-
mahdir. '

Stanislavski'nin sistemindeki kisilestirme teknikleri-
nin gerekliligini ve 6nemini boylelikle anlayabiliriz. Ger-
cekte, zihnin yaratug) istek, gercekmis gibi islev gorecek-
se, karmagikhk sayesinde canhlik kazanmal ki bedenin
uygun tepkisi de buyulte¢ aluna girsin.

Oyuncunun bedeni, zihnin en ufak itkilerine karsi-
lik verecek bigimde egitilmeli. Bir Stradivarius kemanin,
sanatgisinin elinin en hafif dokunusuna yanit verdigi gi-
bi olmal. Stanislavski de gercekten oyuncunun bedeni
ile degerli bir muzik aygin arasinda benzetmelerini yine-
ler durur.

Elbette gundelik yasamda da bedenin otomatik ve
uygun karsilik vermesi gereken karmasgik istekler vardir.
Ama bu, siradisy, u¢ durumlarda olur. Oysa sahne uzerin-
deki yasamda her durum siradisidir, boyle olmasa “ger-
cek durum” olarak gorilemezdi (islevsel olamazd). Sah-
ne uzerinde zihin ve beden butanlagunan élguta, gande-
lik yasamda siradisi olandr.

Sahne uzerinde organiklik, gandelik organikligin ba-
yatalmasudar. Bu yuzden “sistem” aracihgiyla yeniden
yaratilmahdir. Perezhivanie teknigi ile kurulan i¢ sahne
duyarhg ile kisilestirme teknigi aracihgiyla kurulan dis
sahne duyarlihg) birlesip aktoron “normal, organik ikinci
dogasr” olan genel sahne duyarhgina katlmahdir. [An Ac-
tor Prepares (Bir Aktor Hazirlaniyor), s. 607]



Organik beden-zihin,
karakter, rol

Organik bedenzihin butanlaga, akiorun
ikinci dogasi gibidir. Bu, Stanislavski'nin
sisteminin aciklanmis hedefiyse, ¢ozum-
leyici bicimde adim adim izlenmekieyse,
kendi kendimize akiorun genel stratejisi
icinde organik beden-zihne dusen islevin
ne oldugu sorusunu sormahyiz.

Gergeklen de sistemin otesinde aklo-
rin genel bir stratejisi soz konusudur. Bu,
rolan yorumlanmasidir. (Yani, yazih met-
nin karakter i¢in belirledigi sozler ve ey-
lemlerin yorumlanmasidir.)

Organik beden-zihnin, rolun yoru-
mundaki islevi nedir? Stanislavski agisin-
dan bu soruyu asagidaki sekillerle yanitla-
yabiliriz:

- Organik beden-zihin, karakter i¢in
anlanun kosuludur,

— Karakter, rol i¢in anfamin kosuludur

Bu nedenle ise karakierden baslamak
gerekir

Stanislavski yontemiyle rol yorumla-
mada t¢ asama bulunur:

I- Organik beden-zihnin kurulmas;

2- Karakterin (yazih) rolden yola ¢ika-
rak kurulmasr;

3- (Oynanan) Rolun karakterden yola
¢tkarak kurulmasi.

Bu t¢ asama kuramsal ve yontemsel
olarak birbirinden ayridir, ama uygulama-
da i¢ ice oruludur.

Stanislavski icin karakter nedir? Ka-
rakter, (yazih) rolun “verili kosullar” igin-
de aktorun organik beden-zihnidir.

(Oynanan) rol nedir? “Eylem gizgisi
icinden” diyebilecegimiz bicimde yol ala-
rak “ustiin ama¢’a dogru yonlendirilmis
karakterdir

Karakter, rolun gecmisinde ve ge-
leceginde de var olmahdir, yani rol za-
man boyutu iginde varlik gostermedigin-
de bile. Karakter, rolun ongormedigi bo-
lumlerde de var olmahdir, yani rol uzam
boyutunda varhk gostermediginde bile.

Stanislavski'nin bu bakimdan onerdikleri agik segik ve

sureklidir.

Karakter, rolu geregi icinde bulundugu eylemlerin
ustuncle ve otesinde varhg olan bir kisidir. Bir rolin “ve-
rili kosullari’na uymak durumunda olsa bile karakter,
baska roller oynayabilir. Tiyatro tarihinde aym oyuncu-
karakterin baska baska roller oynamasinin ¢esitli ornekle-
ri vardir Bizlerin de izleyiciler olarak ayni (yazil) rol i¢in-
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- s . T
10-11, Stanislavski'nin gengliginde akraba ve dostlariyla birlikte tiyatro yaptig Ljubimovka'daki yaz-
lik evlerinin kiigiik tiyatrosu. “Yazd ve bizoyuncular hepimiz Ljubimovka’da yasiyorduk, béylece sii-
rekli prova yapabiliyorduk, firsat bulduk¢a da oynuyorduk. Bu olanagin her yoniinden yararlaniyor-
duk. Sabahlar kalkip yiizerdik, ardindan bir komedi prova ederdik. Sonra 6gle yemegi yer ve baska
bir oyunu prova ederdik, sonrayuriyiise ¢ikardik ve ilk oyunu yeniden prova ederdik. Aksamlar bir
konuk gelecekolursa derhal “Bir oyun oynamamizi ister misiniz?” diye sorardik, konuk “Elbette” der-
di. Yag kandilleri yakilir —koltuklar hig kaldinimazdi-perde indirilirdi, birimiz bir gomlek, birimiz bir
6nliik, bone, kep... giyerdi... ve gosteri baslardu. tek bir izleyici igin (K. Stanislavski, Sanat Yasamim,
1925).

de (arkh karakterinbarinabildigine dair ortak deneyimle-
rimiz vardir O roli oynayan aktor sayisi kadar Hamlet
vardir. Bu ¢ok bilinen bir seydir ve derin bir gercegi giz-
ler O zaman, role gore karakter nedir? Karakter, rol ile
ozdes degildir, onu belirlemez, onun taralndan da helhr-
lenmez. Karakter, yalmzca rolun “anlam kosulu”dur
Aktor karakteri yitirecek olursa (va dla bulamanugsa)
~bunlar Stanislavski'nin diagtnceleridir— rol, anbinun vi-



304 Oyuncunun Glzil Sanat - Tiyatro Antropolojisi Sozligi

12-15. Stanislavski, Gilbert ile Sullivan’in Mikado’sundan sahnelerde “amatér” oyunculanyla blrllkle (1887). Beden durustar Stanislavskiile genellikle
bagdastirilan gergekgiligin kalip imgelerini yansitmiyor. Her durugun ve her ay her akgam seyirci ve oyuncu igin taze
ve yepyeni olarak akmasi gereken yasam arayiginin sonucudur — denge ve esdegerliklere dikkat edin. Bu imgeler ayni zamanda Japon oyuncularin
kullandigi duruslarin taklidinden uzak. Bu resimler ¢ekildiginde Stanislavski heniiz Japon oyuncularini izlememisti; “Japonculuk” olarak diigiinilebi-
lecek &geler, daha sonralari Meyerhold’un ézellikle arastirmalarina zemin olarak alacag aligkisal (usiovny) 6gelerdir.




tirir. Aktor tek bir karakter insa ettiyse rol tek bir anlam
kazanir. Aktoran kurdugu karakter bir baghasiysa, rolun
anlam da bir baskas: olacakur, ama yine de bir anlam
olacaktir.

Ama rol nasil karakter olmaksizin anlamsiz olacak-
sa, karakter de aktoran beden-zihninin, organikligi ol-
maksizin anlamsiz olacaktr. Aktorun beden-zihni orga-
nik degilse karakterin eylemleri, her ne kadar rolun “ve-
rili kogullan”na uysa da isteklere dogru yanit veren tep-
kiler olamaz. Olsa olsa dis buyruklann mekanik uygula-
malan olur.

Beden ve zihnin organikligi bozulursa karakter de bo-
zulur. Bir kisi olmaktan gikar ve rolun anlamina guven-
ce veremez.

Stanislavski igin beden-zihnin organikligi rolun anla-
munun temelidir. Nihai kosul olan karakterin, uzerine ku-
rulabilecegi ilk kosul'dur.

Anlamin kogullan ve anlatim oncesi duzeyi*

Organik beden-zihnin kurulmas, (yazil) rolden yola g1-
karak karakterin kurulmasi, oyuncunun rola yorumla-
madaki genel calismasinin iki asamasidir ve anlamin orta-
ya gikigindan énce gelir. Bunlar, (oynanan) rolun karak-
terden yola gikarak kurulmasinda anlamin ortaya ¢ikmasi
icin temel kosullan koyar.

llk iki asamay: sonuncudan ayirmak uygulamada
gugtur (olanaksiz degilse). 1lk asamay ikincisinden ayir-
mak daha da gugtur.

Bu, Stanislavski’nin oyuncusunun genel ¢ahsmasinda
anlamin ortaya qikisindan énce olusan, anlaumdan énce
gelen ve anlaum igin bir kogul olan bir duzeyin kuramsal
ve yontemsel varhgim diglamaz.

S6z konusu olan, tiyatro antropolojisinin ilgi alamina
giren anlaum oncesi duzeydir. Buna karsilik olarak, anla-
um oncesi dizeyi genel olarak anlamin kosullanmin ku-
ruldugu duzey olarak tamimlayabiliriz.

Stanislavski'nin “sistem"inde aktériun ¢ahsmasi, anla-
um oncesi duzeyde cahsmadir ve yonetmenin estetik se-
cimlerinden bagimsizdir. Stanislavski bunu tartismasiz
kabul eder. Gergekgi, dogalci bir estetik anlayisinin kuru-
cusu olan Stanislavski, “sistem"den s6z ederken, “Onun
‘gergekeilik’ ya da ‘dogalcihik’ ile hig ilgisi yoktur, yaratici
dogamiz igin son derece gerekli bir sureg sorunudur,” di-
yor (An Actor Prepares [Bir Aktér Hazirlamyor], s. 471).
Anlamin ortaya ¢ikisi igin hig saptanmis kurallar konma-
digt dogrudur, elbette anlamin belirmesinin kosullan var
oldugu surece.

Ayn bigimde, anlamin kosullannin kurulmasi igin,
anlatim oncesi duzeyde ¢alisma iginde saptanmug sistemn-
ler yoktur. Stanislavski'nin “sistem”i bir sistemdir, tek sis-
temn degil.

Nasil onun poetikasini kabul etmemeyi segebilirseniz,
sisteni de kabul etmemeyi segebilirsiniz, ama aktérun be-
denzihninin organik tabamim bulabilmek kosuluyla.
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Yasaminin son yllannda Stanislavski tiyatrodan
uzaklasarak bir oyuncu topluluguyla géranaste anlam-
siz gibi duran bir deneye giristi. Hep birlikte Molitre'in
Tartuffe'n uzerinde cahgiyorlardi, ama oyunu sahneleme-
ye kalkismadilar. Amaglari, tiyatronun “dogal yasalan"m
elden geldigince derinlemesine arasurmakti. Ogrenciler-
den biri olan Toporkov, bizlere o gahsma ve arastirma
gunlerinden unutulmaz bir gunce birakti.

Stanislavski, en basta deneyin amacinin oyuncuya tek
bir rol uzerinde ¢ahsirken butun olasi roller uzerinde ¢a-
hsmay: ogretmenin yolunu saglamak oldugunu agikla-
misti. “Sanat, higbir rol yokken, yalmzca oyuncunun ve-
rili kosullan igindeki ‘ben’ varken baslar.”®

Rolden once karakter vardir. Karakterden once ne
vardir? Sahne tuzerinde hakikatin temel kosulu nedir?

“Organik beden-zihin" deyimini kullanmayan Stanis-
lavski, soruyu su benzetmeyle yamitladi:

“Sanat¢l resmine ne tur incelik getirirse getirsin, mo-
delin durusu fizik yasalanna kars: geliyorsa, durusta ha-
kikat yoksa, ornegin oturan bir [igaran betimi oturmu-
yorsa onu higbir sey inandinici kilamaz. Ressam bu yuz-
den resmini en ince, en karmagik psikolojik durumlarla
bicimlendirmeyi disunmeden 6nce modelini, bizi mode-
lin gecekten oturmakta, ayakta durmakta ya da yatmakta
olduguna inandiracak bigimde ayakta, yatar ya da oturur
duruma yerlestirmeli."®

“Sisten”in sonsuz gesitlemeleri iginde amaci, oyun-
cu igin oyundan once bir yol yaratmak ve oyununa anlam
vermek uzere gercekten ve hakikate uygun bigimde otu-
rur ya da ayaktayken sahne uzerinde organik varhk gos-
termesini saglamakt1.

NoTtAR

1 halyancada IL lavoro dell'attore, Laterza, Bari, 1968, 1975; Ingi-
lizcede An Actor Prepares and Building a Character Bir Aktor Ha-
airlamiyor ve Bir Rol Kurmak), Eyre Methuen, Londora, 1980.
Ingilizce basimlar noksan olup zganRusbasiminin gozden geci-
rilmis halidir. Bu nedenle alinular halyanca basimdandir.

2 Creating a Role (Bir Rol Yaratmak), Eyre Methuen, Londra, 1981,
Stanislavski'nin yapitlannm a¢anca cildinin Ingilizce basimidir.
Bu kitabin ltalyanca basim, Il Lavoro dell'attore sul personaggio,
Laterza, Bari, 1988'dir. Ingilizcesi, Rusgasimin gézden gegirilmis
noksan bir basimidir. Bu nedenle ahnular lualyanca basimdan
almmugtir.

3 Rusca perezhivanie deyimi halyancaya reviviscenza olarak cevril-
mistir, bu da Turkgede yasama donas anlamina gelir. Anlam kar-
gasasina yer vermemek icin Ingilizce, ltalyanca ve baska ceviriler-
de Rusga deyim kullamildigindan Turkge basima da bu bigimde
yansidi. (Bkz. Genlesme)

4 “Anlamin kosullan”, genelde ve aralarindaki etkilesimle akiore
karakteri (sonra da rolg) tutarh ve anlamh yapma olanag: veren
wm fiziksel ve ruhsal égelerdir.

5 V. Toporkov, Stanislavski in Rehearsal (Stanislavski Provada) The-
atre An Books, New York, 1979.

6 Agy. s 16l
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MEYERHOLD: GROSTESK, YANI BIOMEKANIK

Sozcuklerle anlatilamayan bigimlenirlik

sevolod E. Meyerhold, gecen yuzyilin sonlarinda

Nemirovi¢ Dangenko ile birlikte ¢alismaya baglar
Stanislavski’'nin Moskova Sanat Tiyatrosu'na kaulmak
uzere secilen ogrencilerden biridir ve 1902'ye kadar ora-
da kalir. Sonra kendi toplulugunu kurarak tagrada dola-
sir, ama 1905'te Stanislavski’nin ¢agrisi Gzerine bir Tiyat-
ro Studyosu yoneimek uzere Moskova'ya doner.

Meyerhold burada “stilize” ya cla “ahskisal” anlamin-
dauslovnydedigi“yeni tiyaro” dustncelerini uygulamaya
ve bi¢imlendirmeye girisir. “Eski tiyairo” (Stanislavski'nin

16. F. Shentan'in Akrobatlar'inda. Meyerhold, Kherson’da 1902-1905 arasi Yeni
Oyun Birligi'nin yoneticisi oldugu siralarda.

Eugenio Barba

dogalct tiyatrosu) baskalagim ve yeniden canlandirma sa-
natlarinda becerikli oyuncular yetistirmistir, ama bunla-
nin ¢alismasinda bigimlenirligin (plastika) yeri yokuur.

“Eski tiyatro cla bicimlenirligi ¢cok onemli bir anla-
um yolu olarak gordu. Othello ya da Hamlet rollerinde
Salvini'yi dasunmek yeterlidir. Bi¢imlenirligin kendisi ye-
ni degil, ama benim kalamdaki bi¢imi yeni. Daha onceleri
sadece konusulan diyaloglara iliskindi. Oysa ben sozcuk-
lere iliskin bir bi¢imlenirlikien s6z etmiyorum. Bununla
neyi kastediyorum?

lki kisi owurmus havadan, sanauan, apartmanlardan
soz eder. Uctincu biri —elbette belli olcade duyarli ve goz-
lemci olmali- ikilinin iliskisiyle hi¢ baglanusi olmayan bu
soylesiye kulak misaliri olarak bunlarin dost mu, dusman
mt yoksa sevgili mi olduklarini bilebilir. El kol harcket-
lerinden, duruslarindan, gozlerini oynauslarindan bilir.
Cunku sozleriyle baglanuli olmayan, iliskilerini aciga vu-
ran bir bicimde hareket ederler.” (1907)!

Meyerhold i¢in anahwar sozcuk olan bigimlenirlik,
hem hareketsizligi hem de hareketi 6zellikli kilan hare-
ket kaynagdir

Izleyicinin anlayabilmesini saglamak icin, bir dizi
sahnesel harekel gerekir

“Insan iligkilerinin 6zanu jestler, duruslar ve suskun-
luklar belirler. Sozcukler yalmz baslarina her seyi soyle-
yemez. Bundan owaru sahnede bir hareket duzeni olma-
It ve bu, seyirciyi dikkat kesilmis bir gozlemciyce donus-
tarmeli. (...) Sozcukler, kulaga seslenir; bigimlenirlik ise,
goze. Boylece izleyicinin imgelemi iki uyarima, sozel ve
gorsel olana agik durur. Eski ve yeni tiyatrolar arasindaki
[ark, yeni tiyarroda konusma ile bigimlenirligin her ikisi-
nin de kendi ayrt ritmlerinin olmasi ve ikisinin mutlaka
ortusmemesidir.”

Bu demektir ki akior, bedeninin sozcuklerin ritmine
uymasinaizin vermez. Sessel ve [iziksel ritmler arasindaki
eszamanlt uyum kirtlmaldir. Meyerhold bu ayinimi yapa-
na dek, en azindan tiyatro kuraminda akuor, bir butanluk
olarak dusunuluyordu. Belli bir gorevin itkisi ile o go-
revi yerine getirmek i¢in yapilan isin, oyuncunun butu-
nunu ilgilendirmesi gerekiigi dusunuluyordu. Meyerhold
bu buwinlugu kirmayt oneriyor. Oyuncu, ¢alisma sureci
icinde larkl duzeyleri aywrabilir, her biri ustande bagim-
siz olarak ¢alisabilir ve sonugta onlart yeniden bir butiine
donusturebilir.

Aktor bu yontemle ¢ahsabilir. Ama neden? Yanuw,
Meyerhold'un yazdigi baska bir metinde buluyoruz:

“Aktoru kendi duygusal yapisimin rasigele taleplerin-
den kurtaran bir sahne ritmi. Sahne ritminin 6zu, gerek
gundelik yasama antitez olmasidir. (...) Sahnenin istedigi
anlaum esnekligine sahip insan bedeninin en ustin gelisi-



mi nerededir? Dansta. Cunku dans, insan bedeninin ritm
alaminda hareketidir. Muzik, dusunce i¢in neyse dans da
beden i¢in odur, yani yapay ama i¢gudusellikle yaraulmis
bigimdir.” (1910)?

Uslovny tiyatrosunun oyuncular kisiliklerinin onemli
bir parcasindan, sessel ile [iziksel ritmler arasindaki orga-
nik eszamanlilikian vazgegiyor, boylelikle sahne ritmine
ulasiyordu. Her zamanki hareket etme ve tepki goster-
me aliskanlklarindan vazgegiyorlardi. Sanki sahneye 6z-
gu olan baska yasalari, izleyebilmeleri i¢in dogalliklanmin
ortadan kalkmasi gerekiyor gibiydi, 6yle ki dans olan bir
sahne ritmini, bir bigimlenirligi yakalayabilsinler.

Ama Meyerhold hangi danstan soz ediyor? Marinsky
tiyatrosunda izlenebilen baleden mi, yoksa baska bir sey-
den mi?

Meyerhold’un yapimiarini en siirsel bigimde ele alan
akademisyen Angelo Maria Ripellino, onun Don Juan'ini
(1910) soyle anlauyor:

“Rampa 1siklarim kaldirip karakterleri bir manevraiile

17-18. Maeterlinck'in Rahibe Beatrice'inden iki sahne. Oynayan, Vera
Komissarzhevskaija, yoneten Mey d, 1906'da. Kompozisyanda bir
tablo gériinimii olmasina karsin t¢ boyutlulugun hareketliligi, gozle-

rin yoneliginden, ellerin durusundan boyunlarin gerili kaynak-
laniyor.
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19-24. “Ok firlatma” diye bilinen biomekanik alistirmasindan otkaz (red) 6rnegi

(aligtirmanin tiim hareketler dizini igin bkz. Resim 39, s. 220).

oyuncunun tek bir hareketinin, yuz iladesinin, tek bir ki-
nigigimin yitip gitmedigi yarim daire bigimindeki on sah-
neye yerlestirdi. On sahne aktorden tam tamina ‘nuans’
oyunculugu, sahne uzerindeki ve oditoryumdan gelen
parlak 1siklanin yogunlasurdig, incelikli mikro mimik-
ler istiyordu. Aktorler davramslarina surekli olarak kar-
sit dengeler artyor, hareketlerinin agini en buyuk ayrinu
ozeniyle orayorlardi.”

Bu tamimlama Meyerhold’un Don Juan tzerine ken-
di sozlerine gok benziyor. Yalmiz tek bir ifade “hareketler
ap1” farkh. Dansin, hareket kaynaginin gundelik yasam
yasalanini izlemeyen bir “desen”, bir “ag” olmasi.

Grotesh

Bir ag1 oren nedir? Orimcek. Agini estetik nedenlerle de-
gil, bir seyi yakalamak i¢in orer. Meyerhold aktorin dansi
ile hareketler agina neyi cekmek istedigini agik¢a soylu-
yor: lzleyicilerin duyularini.

“Izleyicinin beynini uyararak onu akil yuratmeye ve
tarusmaya ikna edebiliriz. Bu, tiyatronun yapabildilderin-
den biridir Oldukga degisik bir bagka ozelligi de vardir
Izleyicinin duyarhigini Guvstovo) uyarabilir, onu karmasik
bir duygu labirenti igindéh geqehiliriz
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25. Meyerhold ve Mei Lanfang. Biyiik Cinli sanatgi Mei Lanfang 1935°te Moskova'da pek ¢ok Rus sanatgiyla bulugmustu. Bu tarihsel bulugmalar, o

giinlerde cekilen bir¢ok fotograf gibi “6limsiiz

i. 1940'ta Meyerhold lutsak alinip daha sonra da vuruldugunda, tiim fotograf arsivi yok edilmisti;

Meyerhold ile Mei Lanfang'in bu fotografi yakinlarda Gin'de yay

Meyerhold, s6z konusu olanin duygusal bir duyarhk
sorunu degil, ornegin “asidum” derkenki gibi duyumsal
duyarlik sorunu oldugunu agiklar

“Aktor bir kez dahaenerjinin ana aktanasi olarak durur.
(1929)¢

Meyerhold, seyircide mutlaka entelekuuel kanallarcdan
aktanilmayan, daha ¢ok duyumsal duyarhga, derin duyu-
ma (kinestezi) dayanan etkili bir relleksi kiskirtmak istiyor.

Bu ctkiye yol acan sahne sureci, karsuliklara daya-
nan ve izleyici algisimin sarekli yer degistirmesini olanakh
kilan grotesk'tir Bu deyimi komik ile esanlamh gormeyi
reddederek soyle yazar:

“Grotesk sanau icerik ile bi¢im arasindaki kavgadan
kaynaklanir. Grotesk, sadcce yuksek ve algak duzeyde is-
lemez, karsuliklart kansurarak, bile isieye keskin ¢eliskiler
yaraur (..) Grotesk, gandelik yasamu, sadece olagan olam
betimlemekien vazgecene kadar derinlestirir: Grotesk, kar-
sithklann ozunua bir biresime dogru birlestirir ve izleyiciyi
anlasilmayanmin bulmacasimi cozme ¢ahasina ¢agir.

¢ ) Growesk aracihgiyla seyirciyi ani donusumler ge-

1an bir fotograf

birdenbire y ortaya ¢ikti.

¢iren sahne eylemine surekli bicimde ikilemli bir tutumu
koruyarak izlemeye zorlariz. Grotesk'ie bir sey ¢ok onem-
lichr, o casanat¢imin seyirciyi yeni vanlmis bir duzlem-
den, busbutan beklenmedik bir baska duzleme tasimaya
hep egilimli olmasidir.

Bulmacayla karsi karsiya kalan seyirci onu ¢6zmek
icin kendini harckete gegirmeye, onu cline almaya, ken-
dini ona gore yonlendirmeye zorlanir Seyircei, tek bir soz-
cukle keskinlesir, “dikkat kesilmis gozlemci® olur Iste
burada yeniden dans belirir.

“Groteskin i¢inde dans ogelerisaklidir, ¢inka grotesk
yalmzca dansla anlaum bulur. (1912)°

Oyuncu, karsubklarnin 6zuni banndiran bir hiresim
yaratabilmeli ve bu biresim bi¢imlenirlikle, Meyerhold'un
dans diye de adlandirdigt sahne hareketleri dizisiyle so-
mutlasmali.

Yine geri donelim, ne cesit dans? Meverhold bu ta-
mimlamayr yapmaya ¢ahsirken Loic Fuller ile Charlic
Chaplin'i ornek gosteriyor  Tlem kitharderasin hem de
kalwrici bir yoleulukla “egzotik™ tiyatro bicimlerine ve



cagdaslanmn ilgilenmedigi donemlere dogru yola ¢iki-
yor. Hig izlemedigi Dogu tiyatrolanndan soz ediyor —No,
Kabuki, Pekin Operasi— ya da Bati tiyatrosunun gegmisi-
ne, Ispanyol tiyatrosunun Alun Cagr'na ve hepsinden én-
ce Commedia dell’Arte’ye gidiyor.

Yil, 1914. Meyerhold Imparatorluk Tiyatrosu'nda bir
yonetmendir, ama aym zamanda Studyo’yu da agmus, 0g-
rencileriyle birlikte eski saplantisinin yanitim aramakta-
dir: Aktor sahnede nasil hareket etmelidir? Zihin ve psi-
kolojik yorum ise karismadan énce aktor ile seyirci iligki-
sini duyusal bir duzeyde somutlastiran hareket bigimleri-
ni nasil saptamalidir? Studyo’daki programi sunlan igerir:
dans, muzik, atletizm, eskrim, disk atma, dogaglama, ltal-
yan komedisinin temel ilkeleri, Avrupa tiyatrosunun 17.
ve 18. yuzyillan, Hint tiyatrosunun gelenekleri, Japon ve
Cin tiyatrolarindan sahne ve oyunculuk gelenekleri.

1922'de, devrimden ve i¢ savastan sonra Meyerhold,
arastirmalannin en son sonuglarini, sunar: biomekanik.

Biomekanik

“Yetenekli bir isiyi is basinda izleyecek olursak, hareket-
lerinde sunlarn gozleriz: (1) gereksiz, uretken olmayan
hareketlerin yoklugy; (2) ritm; (3) bedenin agirk mer-
kezinin dogru yerlestirilisi; (4) denge. Bu ilkelere daya-
nan hareketler dansa benzer bir nitelikle one gikar. lg ba-
sindaki yetenekli bir igci, insana bir dansgiyr ammsatir.

(...) Her zanaatkar —nalbant, dokum ustasi, oyuncu—
ritm sahibi olmali, denge yasalanm tamimali. Denge yasa-
lart konusunda bilgisiz bir oyuncu, bir ¢iraktan bile azdir.

(...) Modern oyuncunun temel noksanhg, biomeka-
nik yasalari konusundaki mutlak bilgisizligidir.” (1922)¢

O gunlerde Meyerhold’'un yapimlannda bas aktor
olan lgor llinsky, biomekanigin gelistirilmesine katkida
bulunmustu.

“Meyerhold, el kol hareketlerimizin ve bedenlerimi-
2zin bukualmesinin ¢ok kesin bir bigimi olmasin istiyor-
du. ‘Eger bigim dogruysa, tonlamalar ve duygular da dog-
ru olacakur, qunka onlan belirleyen, [iziksel duruglar-
dir,’ derdi... Biomekanik alisurmalar gosterimde gosteril-
me amagh degildi. Amag, sahne uzarminda nasil hareket
edilecegi konusunda bilingli hareket duyurnu vermekti."”

Her gun bir duzine biomekanik ahsurma uygulani-
yordu. Bir oyuncu, bir baskasinin gogsane signyor, asag
iniyor, tas auyor, ok lirlauyor, bir bagka aktére tokat au-
yor, hanger sapliyor partnerinin sirtina athyor, partneri
kosmayabashyor, aktor sirttan iniyor, bir baska partneri-
ni omzuna altyor. Daha basit ahistirmalar da vardi, birinin
elini tutmak, kolunu ¢ekmek, birini itmek gibi.

Butun bu ahstirmalarda iki eylem gizgisi ayirt edebiliriz.
Birincisi otkaz, yani red'dir. Her asama karsiu ile baslama-
lidir. Tokat atmak igin 6nce kolumuzu geri gekeriz, sonra
ileri hamle yaparnz. Bu yizden alistrmalar bir eylemin duz
cizgisel uygulamalan degildi, dolambagh zikzakh bir sareg-
ti. Ikinci eylem cizgisi, ug asamah bir hareket dizisinin yi-
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nelenmesiydi. Ug heceli bir 6l¢ia gibi su bicimde ilerliyordu:
(1) notr ayakta durustan, (2) tabanin 6n tarafinda durur-
ken omurgay1 esneten yukan dogru bir hareketten, (3) yere
dogru gugla bir hareketle dizleri bukerken bir yandan kol-
lan geriye aup, agirhg: ondekd bacaga yaklemek.

Biomekanik ahstirmalanm dikkatle incelersek higbi-
rinin duz gizgiler halinde gerceklesmedigini, buna karsi-
ik hepsinin agirlik merkezinin surekli yer degistirmesiyle
ve bir bakis agisindan otekine gegislerle bir dizi durus de-
gisimlerini izledigini buluruz. Sanki oyuncu hareket yasa-
lann: bedeninde bulmakta, becerikli olmay: 6grenmekte
degil gibidir. Oyuncu izlek ile eylemin hep ortusmedigi
dinamik bir ag 6rmektedir. Agirhk merkezinin karsithk-
lar bakimindan zengin gidis gelisleri oyuncunun hareket
sablonuna dans benzeri bir nitelik kazandirir.

Bios yasam demektir. Mekanik ise [izigin, cisimlerin
denge ve hareketiyle ilgilenen koludur. Meyerhold'un bi-
omekanik dedigi yasam i¢indeki bedenin yasarmidir. On
yil once bu yasalara grotesk demisti.

“Biomekanigin temel kurah ¢ok basittir. Her harekete
tam beden katlir.”

Bunu, 1939'da biomekanigin bigimselci bir aygut ol-
dugu suglamasi karsisinda savunmaya calisirken soy-
layor. Ama biomekanik, 1905'te Stanislavski'nin Stud-
yo'sunda buldugu ve uyguladigy bir seydi.

Meyerhold'un gegmiste Dogu'da aradigy dansin, ya-
ni sahne yasaminin ilkeleri, onun igin bilimsel yonetim ve
is aretkenligi oncusu Frederic Taylor'un koydugu kurallar
uzerinden iginde yasadigi donemde ve Bat'da agiga qik-
mstir.

Meyerhold dengesiz duruslardan, tehlikeli dengeler-
den karsithklann hareket ilkesinden, enerjinin dansindan
50z ediyordu. Baska deyimler de kulland. “Sanatta tahmin
etmek, bilmekten daha iyidir" diyordu. Ama groteskin ya
da biomekanigin ilkeleri raslanusal bir tahmin degildi.

Bunlar bugiin tiyatro antropolojisinin 1siginda oyun-
cunun anlaum oncesi duzeyinin temelinde buldugumuz
aym ilkeler hakkinda duyarl bir iggoruydu.
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Hana, zihindir, Teknik, tohumdur.
— Zeami, Fushikadam

Beden teknikleri kavranmi

edenimizi gundelik yasamda kullanisimiz, gosterim

durumunda kulamsimizdan 6zde [arkhdir. Gunde-
lik yagamimizda kualtiramuz, toplumsal konumumuz ve
meslegimizin kosullandirdigr beden teknigini kullaniriz.
Bu ytizden gundelik teknik ile gundelik-disi teknik ara-
sinda bir ayinm yapmak mumkiindur

Fransiz antropolog Marcel Mauss, 1914'te Paris Psi-
koloji Toplulugu'nda verdigi bir konferansta “beden
teknikleri"nden ilk so6z edendir Mauss'un 1936'da jour-
nal of Psychology'de (XXXII, no. 3/4) basilan metninden
burada alinu bolumler veriyoruz.

Beden teknikleri kavram

Bilerek ¢ogul olarak beden teknikleri diyorum ¢tinku ¢o-
gul olarak beden tekniklerinin sal ve basilce incelenmesi,
sergilenmesi ve tanimi tizerine tekil bir Beden Teknigi ku-
rami uretmek olanakhdir. Bu deyisle insanlarin toplum-
dan topluma degisen, bedenlerini kullanma bicimlerini
kastediyorum. Her durumda soimuttan soyuta dogru ha-
reket etmek gerekir, aksini yapmak yanhs olur.

Beden, insanin ilk ve en dogal gerecidir. Daha dogrusu,
gereglerden soz etmeksizin, insanin ilk ve en dogal teknik
nesnesi, ayni zamanda teknik araci, bedenidir

1-5. Cocukluk teknikleri; yeni dogmus ¢ocugu beslemek. (sol iistte) 16. yiizyil italyan Madonna’si; (sag iistte) I.0. 8. yiizyil ithaka tannsi; (sol ortada)
Tasadayh kadin (Filipinler).

Ergenlik teknikleri: (sag ortada) Eipo’lu oglan ¢ocuk (Yeni Gine) oyun oynayarak doviis tekniklerine alisiyor. (altta) Avrupali oglan ¢ocuk jimnastik ya-
piyor (19. yiizyd sonlarindan bir Alman el kitabi).



BEDEN TEKNIKLERININ BIYOGRAFIK LISTESI

Insanln kendisini ilgilendiren ya da kendi-
sine ogretilen beden tekniklerinin duzenle-
mesi olarak yas evrelerini, bireyin normal bi-
yogralisini, u¢ asag) bes yukari izleyecegim

Dogum ve ebelik teknikleri

(..) Bir¢ok dogum sekli vardir. Bebek Buddha'yr
annesi Maya, ayakia bir dala asilarak dogurdu.
Bir¢ok Hintli kadin, hala bu sekilde dogum ya-
par. Bizim normal saydigimiz, yatarak dogum
yapma sekli, farkh duruslarda (6rmegin dort
ayak ustunde) dogum yapmakian daha normal
degildir. Hem anne hem de yardimeilan igin de-
gisik dogum teknikleri vardir. Bebegi tutma, go-
bek kordonunu kesme, baglama, anne ve ¢ocu-
ga bakmanin weknikleri vardir.

Bebeklik donemi teknikleri -
Cocugun buyitilmesi ve beslenmesi

I¢ ice bagh iki varhgin, anne ve ¢ocugun dav-
ranuslar.. Cocugu ele alin: emzirme, lasima,
vb. Tasimanin tarih¢esi ¢ok onemlidir. lki ya
da ug yil sureyle annesinin tenine degerek 1a-
sinan bir cocugun annesiyle olan iligkisi, boy-
le tasinmayan bir ¢ocuktan oldukea larkhdir.
Anneyle aralarinda, bizim ¢ocuklanimizda ol-
mayan bir dokunma bigimi olur. Cocuk an-
nenin boynuna yapisir, omuzuna ¢ikar, kal-
¢asina oturur. Bu o6zel jimnastik, yasami bo-
yunca temel onem tasir. Tasimak da anne igin
bash basina bir jimnastiktir. Burada bizlerin
bebekligimizden yitirdigimiz bazi ruhsal du-
rumlar, cinsel dokunmalar, tensel dokunma-
lar, vb. ortaya ¢gikar.

Sitten kesmek ki ya da u¢ yil gibi
uzun bir sure alir. Emzirmek, hatta hayvanla-
ri bile emzirmek zorunludur. Annenin sutten
kesilmesi uzun sure alabilir Bunun disinda
emzirme sayesinde hamileligin engellenme-
si, sutten kesme ile ureme gibi iliskiler vardr.

Insanhk asagr yukari besikli ve besiksiz
olarak iki gruba ayrlabilir.

6-11. Yetiskinlik teknikleri: oturmak. (iist solda) Hint-
li zanaatkar, (Ust sagda) Misirh gémlekgiile (orta solda)
yazici; (orta sagda) Fransiz gizer. Tirmanma teknikleri:
(alt solda) Birlesik Devletler'de telgraf is¢isi; (alt sagda)
Hindistan'da hurma toplayicisi.
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12-17. Beden bakim teknikleri: (istsolda) Japon kadin banyosunda, (iist sagda) ltalyanisgilerig
sonrasinda. Yemek yeme teknikleri: (orta solda) 18. yiizyilda Japonlar makarna yiyor; (orta sag-
da) 19. yiizyilda bir Amerikan “saloon”unda barda miisteri. Hareket etme teknikleri: (alt solda)
Alman askerinin kaz adimi; (alt sagda) yuzyil baginda bir yansmada Ingiliz atleti.

Sutten kesilen ¢ocuk Yiyebilir,
igebilir, ytirumeyi 6grenir. Gorme, isit-
me, ritm, bi¢im ve hareket duygusuy-
la cogu kez dans ve muzik icin egiti-
lebilir,

Fiziksel ahsurma ile soluk alma
kavram ve uygulamalarini edinir En
¢ok yonlendirildigi hareketlere gore
bellr bazi duruslara ahsir

Ergenlik teknikleri

(..) Bedenin egitimindeki en buyuk
an, yetiskinlige gecis amdir. Kizlarnm-
zin ve ogullarimizin yetistirilme bigim-
lerinden dolayi, biz onlarnin her yerde
aym davranslar ve duruslan cdindik-
lerini, aym ahsurmalardan gegtikleri-
ni saniriz. Bu dustince hem bizler i¢in
hem de ilkel diye adlandinlan toplum-
lar iin bir yanlgichr. Daha otesi biz
gercekleri sanki hemen baslayan, ya-
sam boyu stren, amact ¢ocugu koru-
mak ve onu yasam i¢in egitmek olan
bir okul her zaman her yerde var ol-
mus gibi gorayoruz. Kural olarak bu-
nun tam tersi gecerlidir, Ornegin tam
zenci wplumlarda erkek ¢ocugun egi-
timi ergenlik ¢aginda yogunlasir. Kiz-
larinki ise deyim yerindeyse gelenck-
lere uyar. Onlar i¢in okul yokwr Ev-
leninceye kadar annelerinin yaminda
surekli egitim gorur ve genellikle dog-
rudan evli konumuna gegerler Crkek
cocuk, erkekler toplumuna girer ve
orada meslegini, zellikle de silah kul-
lanmay1 ogrenir. Bununla birlikie ka-
dinlar i¢in oldugu gibi erkekler icin de
karar donemi ergenliktir Tam yetis-
kin yasamlan boyunca koruyacaklan
beden tekniklerini kesin olarak bu si-
rada ogrenirler.

Yetishkin yasam teknikleri

Bunlari siralamak i¢in birbiriyle uyum-
lu cesitli hareketler ve hareket aralar-
nin gun igindeki dagihmina bakabiliriz.

Uyku ve uyanikhg, uyanikhk si-
rasinda dinlenme ve etkinligi birbirin-
den ayrabiliriz.

Uyku teknikleri Uykuya yaima-
min dogal bir sey oldugu dustncesi bu-
wanuayle yanhsur Yerden baska yalacak
yeri olmayan toplumlarla bir gereclen



yararlananlar arasinda ayinm yapabili-
riz. (...) Kimilerinin yasuig1 varsa kimile-
rinin yoktur. Bazi toplumlarda insanlar
bir atesin ¢evresinde ya da atessiz halka
olup yatar. Bedeni ve ayaklan sicak tut-
manin ilkel yollari vardir. (...)

Son olarak ayakta uyumak da mum-
kundur. Masai'ler ayakia uyuyabilirler.
Daglarda ben de ayakia uyudum. Bir
aun ustinde, haua bazen hareket ha-
linde bir aun ustinde uyudum. At ben-
den daha akillhyd:. Tarihciler Hunlarnin
ve Mogollarin at ustinde uyuduklarim
belirtir. Bu bugun i¢in de dogrudur. Bi-
nicisinin uyuyor olmasi aun ilerlemesini
durdurmaz.

Oruulerin kullanimi da vardir. Kimi-
leri ortunerek uyur, kimileri 6rtainme-
den uyur Hamakia ya da bir yere asila-
rak uyuyanlar vardir

Uyaniklik: Dinlenme teknikleri

Dinlenmek, tam dinlenme, ya da yainiz-
ca etkinlige ara vermek olabilir: uzan-
mak, oturmak, ¢omelmek vs. Oturma-
nin bicimi 6nemlidir. Comelen ve otu-
ran toplumlart birbirinden ayirabilirsi-
niz. Owranlar sandalycli, sandalyesiz;
siral sirasiz diye ayrilir. (...)

Masasi olan ve olmayan insanlar
vardir Masa, evrensel olmaktan uzakur.
Dogu’'da her yerde hali ya da hasir, ma-
sa yerine kullambir. Belli bazi toplumlar
dinlenirken ¢ok tuhal duruslar alir. Nil
havzasi, Cad, Tanganika'ya kadar olan
Alrika'da insanlar, tarlalarda leylek gibi
durup dinlenir Bazilan tek ayak ustun-
de desteksiz durabilirken bazilari deg-
nege yaslanir.

Etkinlik, hareket teknikleri

Dinlenmenin tammi, hareketsizliktir.
Hareketin tanimui da dinlenmemekatir.
Iste tum beden hareketlerinin bir listesi:
urmanmak, sert adim atmak, yarimek.

18-25. Rahatlamateknikleri: (iist siradasolda) 19.
yiizyilortasinda Ginliafyonigiciler; (iist sira sagda)
sélen sofrasinda Etriiskli gift (LS. 1. yiizyil); (ikin-
ci sirasolda) yagl Felemenk denizcisi; (ikinci sira
sagda) Polinezyal erkek; (ii¢iincii sira solda) Java-
I kadin; (Ugiincii sira sagda) Hintli miizisyen; (sol
altta) Dua eden Arap; (sag altta) iireme teknikle-
ri: Hindistan'da tantra bigemi birlesme (10. yiizyn).

Teknlk 313




314 Oyuncunun Glzli Sanab - Tiyatro Antropolojisi Sézlugii

Yaramek - Yururken tam beden
durusunun dik olmasi, neles almak,
yuramenin ritmi, yumruklarin, dirsek-
lerin sallanmasi, bedenin ust kisminin
taumunden 6nce 6ne dogru hareketi, ya
da iki yaminin sag-sol hareketi (Bedeni
aymi anda one dogru hareket ettirme-
ye aligmigiz). Ayaklarin ice ya da disa
donmesi. Bacagin one dogru uzanma-
si. “Kaz adimina guleriz. Oysa Alman
ordusunun kullandig1 bu yuruyus tar-
21, bacagin ileriye en ok uzanmasim
saglar. Ozelde de zaten tam kuzey in-
sanlari uzun bacaklariyla mamkin ol-
dugunca uzun adim atar. (...)

Kosmak Ayaklarin durusu, kol-
larin durusu, neles almak, kosmanin
buyuasu, dayamkhhk. (...)

Son olarak etkin dinlenmenin tek-
niklerine geliyoruz. Bunlar sadece ba-
sit bir estetik konusu olmakla kalma-
yip ayni zamanda beden oyunudur.

Dans etmek Erich Maria von
Hornbostel ile Curt Sachs'n konle-
ranslarini dinlemis olabilirsiniz. Onla-
rin danslart durgun ve harekeili olarak
ikiye aywrmalarina kauliyorum. Dans-
larin dagilmyla ilgili varsayimlarina
ise pek kaulamiyorum. Onlar sosyolo-
jinin butan bir bélamunun yaslandi-
& buyuk bir yanilgimin kurbanlaridir.
Bazi toplumlarin ataerkil, bazilarimin
anaerkil kokenli oldugu ileri surulur.
Anaerkil olanlar, disi egilimlerinden
otara belli bir noktada dans ederken,
baskalari, erkek kokenli olduklar igin
yer degistirerek dans etmekten hosla-
nir. Curt Sachs, bu danslan daha iyisi
“ice donuk” ve “disa donuk” olarak si-
nillandirmisur. (...)

Son olarak bir esin kollarinda dans
etmenin modern Avrupa uygarhginin
bir uruna oldugunu goérmeliyiz. Bu,
dogal kabul ettigimiz olgularin tarihsel
kokenini gosterir. Ayrica bunlar dun-
yada bizden baska herkesidehsete su-
rukler. Buradan meslek geregi olan ya
da meslegin bir pargas: olan daha kar-
masik beden tekniklerine gegiyorum.

Ziplamak - Ziplama tekniklerinin
baz1 dénusumlerine tanik olduk. He-
26-30. Dansta giindelikdigi teknikler: (iistsolda) Otuzlu yillarda Amerikaliikili; (iistsagda)Kazak  pimiz bir sigrama tahtasindan yuz usta
dansgilar; (ikinci sira) Tiirkiye®de dervig dansgilar. Beden ve zihni denetleme teknikleri: (iigiincii atlamigizdir. Aruk bunun yapilmadigi-

sira) iki hathayoga durugu. Enerjiyi denetleme ve geri tutma teknikleri: (altta) Taocu jimnastik
(Nei-Kong), 19. yiizyildan bilimsel bir Cin yapitindan. Her alis soluk denetimi kurmakta.

ni sdylemekten mutluyum. Cok sukur
aruk insanlar yan ziphyor. Yukari, asa-




g1, uzunlamasina, yanlamasina, yuksek
atlama, sinkla atlama gibi. (...)

Tirmanmak - Agaglara urmanma-
da hi¢ basanh olmadigimi soylemeli-
yim. Ama dag ve kayaliklarda [ena de-
gilim. Egitim ve ondan kaynaklanan
yontemn yetersizligi olsa gerek. llkel
diye adlandirlan toplumlarda agaca
urmanmanin bir yolu, o6ncelikle hem
agac hem de urmanan kisiyi saran bir
kemer kullanmakur. Bizler bu kemer
kullanimun bile bilmeyiz. Telelon isci-
lerinin urmanma sirasinda kanca kul-
landigini, ama kemer takmadiklarim
goruruz. Dagcihk yontemlerinin tarih-
cesi ¢ok ilgingtir. Benim yasam siirem
icinde olaganustu ilerlemeler kaydedil-
mislir.

Inis  Hicbir sey bir Kabyle'nin
Turk terlikleriyle (babus) merdiven-
den asag; inisini seyretmek kadar insa-
nin bagim donduremez. Terlikleri aya-
gindan firlamaksizin nasil yere basabi-
liyor? Izlemeye, yapmaya ¢alisuim, ama
anlayamadim.

Kadinlarnin yuksek topukla yuru-
melerini de anlayabilmis degilim. Kar-
silasurmak bir yana, daha gozleyecek
cok sey var.

Yuzmek Dalmak, yuzmek, yar-
dimar gereclerin kullamlmas), sisiril-
mis yasuklar, levhalar, vb. Gemiciligin
bulunmas yolundayiz. (...)

Tiketim teknikleri

Yemek - Harald Hol[ding'in Iran $a-
hu ile ilgili olarak yineledigi bir oy-
kuya ammsayabilirsiniz. ~ Sah, Il
Napolyon'un konugu olmus ve elleriy-
le yemek yemekte 1srar etmis. Impara-
tor ise konugunun alun gatal kullan-
masini istemnis. $ah, yanit olarak “Nasil
bir zevkten mahrum kaldigimz1 bilmi-
yorsunuz”, demis. Bigaklarin yoklugu
ve kullamm.

I¢mek - Cocuklara suyu dogrudan
kaynagindan i¢meyi ogretmek yararh
olurdu. Musluktan, su birikintilerin-
den v.b. alip iceceklerini dogrudan bo-
gazlarindan akitmalan gibi.

Ureme teknikleri - Cinsel durus-
lardan daha teknik bir sey yoktur. Cok
az yazar bu konuyu tarusma yurekliligi
gosterebilmistir.

Teknlk 315

31-32. Giindelik dis1 beden teknigi: (iistte) egitim ¢alismasisirasinda Pekin Operasi dgrencisi
(altta) kabuki oyuncusu, commedia dell'arte’den zanni, Balili oyuncu-dansgisi, Odissi dansgisi.



316 Oyuncunun Glzll Sanab - Tiyatro Antropoloijisi Sozligii

Genel dugianceler

(...) Belirleyici yeterlilik temeli uzerine kurulan butun
bu irklarin egitimi kavrami, bence tarihin 6nemli an-
larindan biridir. Gorme egitimi, yarame, ¢ikma, inme,
kosma egitimleri, ozellikle de dinginlik egitimini kap-
sar. Bu sonuncusu, her seyden once geciktirici bir me-
kanizmadir, duzensiz hareketlere engel olur ve sonugtla
bu geciktirme, uyumlu hareketlerin uyumlu kisiyi seci-
len hedele dogru gélarmesine yol agar. Duygusal bas-
kiya kars: koymak, toplumsal ve tinsel yasam agisindan
temel onem tagir. Canku bu davrans, ilkel diye adlan-
dinlan oplumlarn vahsi, dusuncesiz, bilingsiz tepkiler-
le mi yoksa daha yahulmis berrak bir bilingle, belirgin
hareketlere dogru mu yonlendirildigine gore ayirir, hat-
ta simflandinir.

Bilince mudahale edilmesi, toplum sayesindedir.
Topluma mudahale edilmesi, bilingsizlik sayesinde de-
gildir. Onceden belirlenmis hareketlerin kesinligi, bilin-

33-42. Cesitlidans kiiltiirlerinde omurganin durusu. Segimi yapan, La Meri diye bilinen Amerikalr dans¢r. Russet Meriwether Hughes, etnik dansin hirsl bir 6g-
rencisi olup Avrupa ve Amerika'nin birgok yerinde teknikleri uygulayip 6gretmisti.

cin duygu ve bilingsizligi baskilamasi, toplum sayesin-
dedir. Dostum Granet, ozellikle de Taoculugun beden
ve soluk alma teknikleri uzerine genis gaph arasurma-
larim 6nceden ortaya koymustu. Ben de aym seylerin
Hindistan'da ortaya ¢ikugini bilecek kadar Yoga uzeri-
ne Sanskrit metinleri inceledim. Bizlerin incelemedigi-
miz, ama Cin ve Hindistan'da ¢ok eski donemlerde bi-
le iyiden iyiye incelenmis olan beden tekniklerinin tam
gizemci durumlanimizin tam temelinde bulundugu ka-
misindayim. Bu sosyo —psiko- biyolojik ¢alisma mutlaka
yapilmahdir. “Tann ile iletisim kurma"min mutlaka bi-
yolojik yollari olmahdir.

Omurga: Enerji’'nin diumeni

Anlaum oncesini belirleyen kas esnekliginin niteligi,
dogrudan omurganin durusuna baghdir. Omurga, agir-
hga ve hareketsizlige bagh olarak egilebilir Ama aym
zamanda bir gerilim mimarisi yaratacak bi¢imde dik du-
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43-46. (istte) Japon diz listiinde selamlama durusunu Kosuke Nomura Volterra ISTA'da (1981) gdsteriyor. Bu tiyatroya oldugu gibi aktarilmis giindelik bir lek
niklir. Omurga, dogal duruguna karsit bir bigimde kivrilarak harekete biiyiik soyluluk kazandirir. Hareketi fiziksel farkindaliktan yoksun, yuzeysel bigimde taklit
eden Avrupall aktorlerde bu soyluluk. usakliga do ir Judith Gautier’nin Ask Prensesi'nde (1907) Paris Vodvil Tiyatrosu oyunculan) (altta)
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47-49. "Sessiz iglik™: Berliner Ensemble'da
Bertolt Brecht'in Cesaret Ana‘sinda Helena
Weigel (1949). Cighgin yogunlugu omurga-
daki cesitli gerilimlerce destekleniyor.




50-51. (solda) Picasso: Kigneyen Bir At Bagi'nin (1937) iigiincii versiyonu, Guernica igin 6n ¢alisma (Picasso Miizesi, Madrid); (sagda) Helena Weigel'in “sessiz

Qghg”.

rus ya da ozel bukalmelerle oyuncunun varhgim zen-
ginlestirir

Kodlanmus tiyatral bicimlerle baglanuh ya da onlarin
parcast olan wam gundelik-disi beden teknikleri, belli du-
ruslarin ustalikla gelistirilmesine baghdir. Yani omurga-
nin ve ona bagh olan boyun, sirt, bel, omuzlar, kann ve
kal¢alarin belli bir sckilde yerlestirilisine baghdir Cesit-
li iyatral bigimler, omurgamin kas esnekligini etkilemek
icin aldig: sekiller sayesinde ortaya gikar.

Dikkatle gozlendiginde Pekin Operasi'ndan bir oyun-
cunun omurgasini yukari dogru uzatugy, Japon No oyun-
cusunun omurgasinin st kismuni kavisli, kal¢asini ice
donuik wuugu goralur.

Hindistan'in Bharata Natyam'inda omurga tam dik
tutulur. Bu dik ¢izgiye gore omuzlar ile boyun, oyuncu-
nun duygulanni dizginleyip duzenleyen dinamik ogeler
olarak kullanilir. Hindistan'da bir baska klasik dans bigi-
mi olan Odissi'de omurga “S” seklinde durur. Bu durus,
omuzlarin dengeyi korumasi i¢in kalcayr enine hareket
ettirirken boynun ters yone c¢evrilmesi ile olusur. (Bkz.
Kargithk'\a Tribhangi)

Java'’da Wayang Wong'un kokleri kukla tiyatrosunda
yatar. Bu da omurganin neden yukar: dogru ve dik w-
wldugunu agiklar. One dogru aulan kuguk adimlar, her
adimda yeni bir enerji etkisi yaraur.

Komsu Bali adasinda Hindistan'daki Kathakali'deki
gibi omurga egiktir ve hizh boyun hareketlerine bagh ola-
rak kala bezemeleri titrer

Her gundelik-chsi teknik, gundelik teknik noktasin-
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daki bir degisimin sonucunda ortaya ¢ikar. Bu degisik-
lik omurgay, dolayisiyla bedenin ust kismunin uzamasi-
ni, legen kemiginin durusunu, yani uzamda hareket edis
tarzini etkiler.

Sessiz cighk

Brecht'in Cesaret Ang’'sinin Gi¢iinct sahnesinin sonunda
askerler, Schweizerkasin bedenini sahneye tagir. Onun
Cesaret Ana'min oglu olmasindan kuskulanmakia ve ana-
nin cesedi leshis etmesini istemekiedirler. Brecht’in met-
nine gore oglunun bedeni 6ntine getirilince Cesaret Ana
onu tamimadigimt belirtircesine basini iki kez sallar. On-
dan sonra askerler cescdi alip halk mezarlhigina gommek
uzere goturur.

Brecht'in kadin karakierlerini oynayan en buytk sa-
nat¢ olan Helene Weigel, bu rolu oynadiginda hareketsiz
durmus, sadece basini oynatarak askerlere cesedin ogluna
ait olmadigim anlatan bir isaret vermisti. Cesede bir kez
daha bakmast i¢in zorlandiginda yine bos ve sabit bir ifa-
deyle 1amimay1 reddetmisti. Ama ol bedeni gowardukleri
zaman, Weigel yuzunu ters yone donerek agzini sessiz bir
Gighk igin sonuna kadar a¢msti.

Weigel'i Berliner Ensemble’da izleyen George Steiner
o sahneyi soyle anlauyor:

“Basint teki yone cevirdi ve apzin Picassonun Guer -
nica'sinda ¢ighk atan at gibi sonuna kadar acu. Sert, ur-
kutucu, anlaulamaz bir ses ¢ikt agzindan. Ashinda higbn
ses yoktu. Hi¢bir sey, sadece mutlak sessizhigim sesivardh



320 Oyuncunun Gizll Sanat - Tiyatro Antropolojisi S8z10g0

Oyle bir sessizlik ki bu sessizligin sesi tiyatroyu asip ge-
cerken seyircilerin baslanm da bayuk bir razgar carpmis
gibi one egdi.”

(G. Steiner, Death of Tragedy
[Tragedyamin Olama) 1961)

Bu, bir seyircinin izlenimiydi. Simdi ayru yapiti-bir ti-
yatro tarihgisinin nasil tammladigim gorelim:

“Weigel bir sura simgenin ortasinda rolunu oynamak
durumunda oldugunu gordu. Sahnede hem savas araci
hem pazar yeri olarak kullanilan, Cesaret Ana'min dinya-
sim betimlerken bir yandan da onu sahne uzerinde ora-
dan oraya taslyan bir araba ile birlikteydi. Butun bunlann
kendisini alallatmasinaizin vermeyen, bir zamanlann Pis-
cator oyuncusu, soyutlukla basa gikmak i¢in oyun kisisi-
nin [iziksel yonuna ve bedeninin yaraucihgini kullanabi-
lecegini biliyordu.

Provalara Brecht'in Berliner Ensemble’'da yerlestirdi-
gi bir olguyu kullanarak basladi. Butun rolu tekrar tekrar
cahgirken 6zellikle yoruma acik taslaklar uzerinde yogun-
lagti. Oyunun acihs gunune gelindiginde Weigel'in daga-
nnda Cesaret Ana ile oteki oyun kisileri arasindaki ilis-
kiyi aqiga ¢ikaran yuzlerce aynnt ve durus bulunuyor-
du. Weigel baska oyunlarda da boyle ayrint1 ve duruslar
gelistirmisti. Cok buyuk bir aci durusu, Weigel'in dyle
hig ses ¢ikarmadan apzimi agarak durma sahnesi, birgok
oyundan sonra bir gazete Fotogralinda oglunun katledil-
mesine aglayan Hintli bir kadim animsamasiyla bilingal-
undan belirmigti.”

(Claudio Meldolesi, Brecht in Rehearsal [Brecht Provadal
C. Meldolesi, L. Olivi, Brecht Regista icinde
[Yonetmen Brecht])

Bu gosterime iliskin olarak aym kitapta Brecht'in asis-
tam Hans Bunge'nin gunlugunde soyle yaziyor. “Weigel,
Cesaret Ana’nin yuriyusanu ¢ahsirken bunu teorik ola-
rak degil, daha ilk provadan baslayarak karakterin ayak-
kabilanni ve elbisesini giyerek yapmst1.”

Fotograflarda da (Resim 45, 47) gorulecegi gibi
Weigel'in “Sessiz ighg1” omurgada yaratlan bir geri-
limden kaynaklaniyor, bunun sonucunda gighga esde-
gerde bir enerji aktanyor. Omurganin duygusal etki-
lere katkisinin anlagilmasi ve somut fiziksel ayrinula-
ra 6nem verilmesi, Helene Weigel'in Berliner Ensemb-
le’daki meslektaglarindan Ekkehard Schall’e anlatug) su
olayda agik¢a gorulur: “Helene Weigel bir zamanlar ba-
na su 6ykuyu anlatmisti. Geng bir oyuncuyken Ibsen’in
bir oyununda unlu oyuncu Albert Basserman’in yaninda
rol almist. Birlikte oynadiklan bir sahnede Albert Bas-
serman rol geregi bir surii [elaket haberini ardarda al-
yor. Baba élur, anne olur, ¢ocuklar 6lur (gulmeler). Bu-

tan bu kotu haberleri alirken Basserman seyirciye sirt1
donuk oynamay yegler. Bir gan Helene onu elestirerek
seyirciye donuk olmayan yuzanun higbir ifade belirtme-
digini, daha kétusa baz 6zel ifadeler aldigimi soyler. Al-
dig1 yamit su olur: ‘Seyirci yuzamu gormezse ne olmus
yani.' Ganka o her seyi siruyla oynamus, aldig1 her soku
sirtiyla gostermisti.”

(New Theatre Quarterly'de Ekkehard Schall ile
yapilan soylesi. no 6, Mayis 1986)
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PRAGMATIK YASALAR

ISTA ve Kaynaklar Tiyatrosu

Jerzy Grotowski

24-26 Ekim 1980'de Bonn'da ISTA'mn ilk atk oturumu cercevesinde uluslararast bir sempozyum diizenlendi. Katr-

da bul

lanlar ar. Jerzy Gr

ki, Franco Ru ffini ile yaptig: bir sd yleside Barba'nin o yuncunun teknik ¢alisma

ilkeleri uzerine arastrmalanyla ilgili yorumda bulunmugtu.

B arba, oyunculuk teknigi dedigimiz cahsmayla ilgili ug
temel ilke gelistirmistir. Genelde oyunculuk teknigi-
nin gandelik-disi bir beden teknigi oldugunu soylemistir.
Fransiz antropolog Marcel Mauss'un tammladigi gunde-
lik beden teknigi ve gundelik-disi beden teknigi, ki ben
buna guglendirilmis teknik diyorum, her toplumda her
zaman vard. Yoga gibi butunlestiren tekniklerin yam sira
sosyo-biyolojik olgunun guglendirilmesi anlamina gelen
birgok gundelik-disi teknik vardir.

Bir No oyuncusunu, ayaklanm yerden kaldirmadan
suruyerek yururken izledigimizde, ashnda onun kendi
kultarande normal yurayusan iginde bulunan bir hare-
ketin guglendirilmis bigimini izleriz. Bu, bana ¢ok 6nemli
goranuyor. Barba, gahismasinda gundelik ve gundelik-di-
st beden tekniklerinin agik ve yararh bir ayinmim yapar-
ken gundelik-dis: teknigi guglendirilmis teknik olarak ele
ahyor. Boylece kimi Dogu kultarlerinin gundelik teknik-
leriyle oyuncunun gundelik-disi tekniklerini karsilastir-
dig1 zaman bazi onemli yasalar, hedeller buluyor, ki bun-
lara 11k tutmaya deger.

Bilimsel agidan bu sonsuz polemiklere yol agabilir.
Ama bu gibi tartigmalara teslim olmak yanhs olur, uste-
lik yararh da olmaz. Cunkua gergekte Barba'min kurallan
pragmatiktir. Pragmatik yasalar bize belli durumlara ulas-
mak, belli sonuglan almak ya da belli gerekli baglantilan
kurmak igin nasil davranmarmiz gerektigini gosterir. Bize
bir seyin nasil gahstigim degil, bizim nasil gahsmarmz ge-
rektigini ogretir. Barba ug pragmatik yasa olusturmustur.
Birisi belli bir bigimde davranirsa, bir sey belli bir sekilde
olur. Sorun, bir seyin nasil oldugunu ¢ozamlemek degil,
onun olmasl i¢in ne yapilmasi gerektiginin bilinmesidir.

Barba'min sozunu ettigi ilk yasa, bedenin dengesi ile il-
gilidir. Bu denge, gundelik-dis1 tekniklerde gandelik ya-
samda oldugundan ¢ok farkh bir duzeyde isler. Gundelik
yasamda “kolay” diyebilecegimiz bir denge kurariz. Kolay-
dir, qanka gocuklugumuzdan beri bedenimize aittir. Gun-
delik-digi tekniklerde ise baska bir denge duzeyine erismek
icin bu ahstigimz dengeden vazgegmek durumunda kah-
riz. Benim kisisel gozlemime gore bu yeni denge, normal
dengenin guglendirilmis seklidir. Bu gundelik-dis1 denge-
ye Barba'min da adlandirdig) gibi “luks dengesi” denebilir.

Ikinci yasa ise hareketlerin ya da itkilerin yonune kar-
s1 durma yasasidir. Bedenin bir boluma bir yonde hareket
ederken bedenin bir baska yeri karsit yonde hareket eder.
Bunun kaslar uzerinde ozellikle kasilma ve gevsemelerde

onemli bir etkisi vardir. Ban oyunculuk okullarinda gevse-
menin her seyin anahtan oldugunu soylerler. Ashnda anah-
tar gevserne degil, kasilma ve gevsemne arasindaki iligkidir.
Tamamen rahatlamis bir oyuncuda higbir sey olmaz. Ote
yandan sinirsel kor kasilmalar ise bilindigi gibi engeldir.

Kasilma ve gevsemneler arasinda oyle bir etkilesim
vardir ki gundelik yasamda olmasina karsin bu Barba'nin
luks durum dedigi gosterim aminda daha da guglenir. Bu
kesinlikle aym anda olusan karsit yonler sorunudur. An-
cak bedenin iginde olur. Kisi sola dogru bir hareket ya-
parsa, sag tarala kars: hareket duzenleyen bir itki var-
dir, aym bigimde yukan asag), one arkaya oldugu gibi.
Bu normal yasamda, gundelik tekniklerde olur, ama gos-
terim durumunda asin bir guglendirme vardir ki bu da
bambagka bir nitelik tasiyan bir seye donugur.

Bu karsithklarin, gerilme ve gevsemelerin, karsit yon-
lerdeki itkilerin etkilesmesi oyle bir noktaya vanr ki [iz-
yolojik olarak insamin bir gostergeye donustagu soylene-
bilir. Yalmz bu noktaya [izyoloji yasalarina uygun olarak
egitim ve bilingli ¢cabamin sonucunda ulagildigimin anla-
silmas gerekir. Gosterge, biyolojik yasalann ve sosyal ko-
sullarin guglendirilmesinin sonucudur. Guglendirme iki
duzeyde gergeklesir.

Ucuncu pragmatik yasa, oyuncunun en ug noktaya
ulastirdig) eylem surecinin uzaydaki enerji ya da zaman-
daki enerji agilarindan uygulanabilir ve gozlenebilir ol-
masidir. Elbette enerjinin ne oldugu, uzaydaki ve zaman-
daki enerjinin ne anlama geldigini kapsayan yeni bir ter-
minoloji tarismasi baslatabiliriz. Her durumda (ark gok
bellidir. Islemi ya baslaup hareket ettirerek uzamda ure-
tilen kinetik enerjiye cevirmek ya da basurarak, derinin
aluna gizleyerek uzamda gerekli olan potansiyel enerji-
ye donastarmekle ilgilidir. Hareketlerin itkileri baslar
ama sonra geri tutulur. Iste o zaman bedenin canh ol-
dugu, sanki derinin altinda saklamyormusgasina boslukta
bir seylerin oldugu gorulur. Beden canhdir, gok kesin bir
sey yapmaktadir ama nehir, zaman i¢inde akmay surdur-
mektedir. Uzamdaki kinetik enerji ikinci bir duzeye ge-
cer. Bu, zaman igindeki enerjidir.

Ikincil yasalar da vardir. Omegin Barba'nin Skandi-
nav deyimi sats ile tammladig) karsit itki, hareket karsin
olarak adlandirabilecegimiz sey vardir. Bu vardir ve cok
somuttur. Farkh dazeylerde bir hareketten onceki gizil
gug dolu sessizlik gibi ya da belli bir anda yapilmakta
olan eylemin durdurulm®s: olarak ortaya gikabilir.
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52. Dario Fo, Eugenio Barba ve Grotowski Volterra ISTA'da (1981).

Sats

Sats sonucunda gorulen neyse ve olan neyse, zaman i¢in-
de sindirilir. Sats, islemin bi¢im olarak algillanmasi igin,
bi¢imin de kalip olarak algilanmasi i¢in gereken sureyi
saglar. Ama bunu cesitli gundelik-chsi tekniklerde ya da
gosterim durumunda nasil inceleyebiliriz? Japon oyuncu-
larla Balili sanat¢ilar ya da Hint tiyatrosunun cesitli bi-
¢imleri arasinda [arkhliklar gozlenebilir. Barba Dogulu
oyuncularn uzmanliklarini, pragmatik ¢6zimlemeye ¢1-
kis nokiasi olarak alir. Denebilir ki klasik Dogu tiyatrola-
rimn her tart belli bir beden teknigine baghdir, ama aym
zamanda izlenenin herkes i¢in gecerli olmasim saglayan
bir [izyolojik temeli vardir.

Eger beden teknigi degisirse toplumsal bakis agisin-
dan degisir, ama kokleri aym biyolojik ger¢eklik i¢inde
kalir. Dogu tiyatrosunun her bi¢imi ¢ok bilin¢li, kurallara
son derece bagh bir uzmanlagsma igerir. Bu, guclenmeye
yonelik ve ¢ok iyi tammlanmis bir olanaklar alani bulu-
nan gundelik-disi bir tekniktir. Eger [arkh gundelik-disi
teknikler, farkl uzmanlasmalara karsin gosterim sirasin-
da benzer bicimde islerse, o zaman bundan yururlukte
olan yasalarin evrensel oldugunu ¢ikarsayabiliriz.

Avrupa tiyatrosunda oyuncunun sanaunin kodlan-
masi yoktur. Oyuncu dogaglama yapar ama gundelik ya-
samin kalplarina gore ya da yamilgih bir dogalliga go-
re. Dogalligi vahsi olmak, cilginca hareket etmek, hay-
kirmak, bagskalarina siddetle yaklasmak ya da kucakla-
mak diye anlar. Ger¢ekte dogaglama, oyuncu kesin, so-
mut, belli sinirlar segtiginde baslar. Omegin Iben, Cesaret
Ana'min dilsiz kiz1 Kautrin'in sadece yurtyustine odaklan-
misu. (Grotowski burada Uluslararasi Sempozyum sira-
sinda Odin Tiyatrosu oyuncusu Iben Nagel Rasmussen'in
Moon and Darkness |Ay ve Karanlik] oyunundan soz edi-
yor.) Ancak o zaman oyuncu, kendi biyolojik ya da sos-
yolojik nesnelliginden uzaklasip kisisel 6znelligine ula-
sabilir. Nesnelligin ve oznelligin birlestigi anda oyuncu

canlanir. Dunyacdlan elini ¢cekme bedelini 6demeyen bir
ozgurluk yok gibidir. Ama burada dunyadan clini ¢ekme,
gizemci ya da dinsel anlamda degil, somut bir seydir, da-
ha ¢ok benligin kisitlanmasi gibidir.

Tiyatroda bunu yonetmenler yapar. Bir yandan be-
nim via negativa dedigim seyi korurken, yani oyuncunun
ontindeki engelleri ortadan kaldirirken, 6te yandan pozi-
il kutbu temsil edip oyunculara kesin, belirgin izlekler
vermeleri gerekir O zaman oyuncular doga¢lama icin bir
¢ikis noktasi bulabilir.

Logos ve bios

Sosyo-biyolojik nesnellikien ve 6znellikien soz ederken lo-
gos ve bios sorunundan da soz etmis oluyorum. Logos da
vardir, bios da. Logos tamimlayan, ¢ozumleyen akil yurut-
meyle baglanuhdir. Bir baska yonden Dogulu oyuncuy-
la baglanulidir. Kokleri geleneklerinde bulunan Dogulu
oyuncu, sozcukler, tamceler ve konusmalar anlatmada be-
denini kullanir. Oyleyse logos'tur. Ama sanki geleneklerin-
den gelen gug sayesinde onun logos'u, bios'un baz ilkeleri-
ni de korumus gibidir. Iste bu yuzden Dogulu sanatci bi-
ze canh gorunur. Logos ve bios bolunmeyi temsil eder. Bu
yuzden oyuncunun anlaum guctnden soz etmek tehlike-
lidir. Barba hakl olarak sadece oyuncunun anlaum oncesi
duzeyinden soz eder. Oyuncu anlatabiliyorsa bu, anlatmak
istedigi icindir. Boylece bolunme yine ortaya ¢ikar. Oyun-
cunun bir yani emir verirken oteki yam bu emirleri yerine
getirir. Denebilir ki, sahici anlaum, bir agacinkidir.

Barba'mn ISTA'da yapuklariyla benim Kaynaklar
Tiyatrosu'nda yapuklarim arasinda derin bir baglanu var-
dir. lkimiz de kulrler asini olgularla ilgiliyiz. Herhan-
gi belli bir kulwir, nesnel, biyo-sosyolojik altyapiyr belir-
ler. Cunku her kular, gundelik beden tekniklerine bagh-
dir Oyleyse kultarler degistik¢e, sabit kalan noktanin ne
oldugunu, hangi kularler asin 6gelerin ortaya ¢ikugini
gozlemek onemlidir.



OYUNCUNUN GORUSU, SEYIRCININ GORUSU

iyatro uzerine tarihsel arasurmayi ozellikle yararh ve

buyuleyici kilan, burada baska hicbir alanda olmadi-
&1 kadar gercegin ve goruntulerin oyunuyla karsi karsiya
kalmarmzdir. Tiyatro ve tarihi tzerine ok sayida dusun-
cenin en yaygin ve gorunuse bakilirsa en kabul gorenleri,
gorsel bir ters algilamadan kaynaklanr.

Bu dusuncelerden biri soyle ozetlenebilir En iyi tiyat-
ro, oyuncu ile seyirci arasindaki gizli butanlagun gergek-
lestigi, her ikisinin de ayni bigimde duygulanmay: basar-
dig1 ya da oyuncunun dasunduklerinin ve yasadiklarimn
tamarmini seyirciye aktarmayi basardig tiyatrodur. Bunu
butinleyen baska biri: lyi tiyatro yapmak igin soylene-
cek ilging bir seyleri olmak ve seyircinin onlan anlamasi-
m saglayabilmek gerekir. Ya da: Derin duyarhiga sahip ol-
mak ve duyguyu seyirciye aktarabilmek gerekir.

Bu gorasler, tiyatronun gacanan yapinuda ve bizim
yapinunin bilincinde olmamizdan kaynaklandigina dair
o oteki gorus taralindan degistirilemez de, duzeltilmez
de. Kararlasurilan ve bilincinde olunan yapinu, oyuncu
ile seyirci arasindaki butunlugu, sagduyuya gore butin
buyuk tiyatronun temelinde bulunan o kusursuz, duy-
gusal, akilct iletisimi gerceklestirmenin yontemi olarak
goralur.

Saminm sagduyu tam tersini gosterir. Tiyatro sanatini
bildik seylerin bir taklidi ya da kopyasi olmaktan ¢ikarip
bir sanat haline getiren, oyuncunun gosterim gorusuyle
seyircinin gosterim gorusu arasindaki baglanusizhk, ayki-
nilik, hatta birbirinden kargilikl habersizlik durumudur

Oyuncu ile seyirci arasindaki ortakhgin efsanelesmis
anlanim olusturan o yuce zaman dilimlerinin, her ikisi
arasinda guglu bir baga kargin, iginde seyircinin gorasu
ile oyuncunun gorusu arasinda dev bir farkhhk barindi-
ran anlar oldugu kamitlanabilir. Buyuk tiyatroda -ya da
en basitinden islerligi olan tiyatroda- oyuncu ile seyirci-
ler su ozelligi olan tek bir gosterimde bulusur: Gosterim
onlari ne kadar [ikir birligine zorlamadan aralarinda bag
kurarsa, o kadar zengin olur.

Kisacasi, basit sagduyu bizi bir gosterimi anlamanin
yalmzca [ikir sahiplerinin (yazar. oyuncu. vénetmen...)
gosterimin igine ne koyduklarim gormek anlamina gel-
medigini [ark etmeye zorlar. Onu derinden anlamak da
derininde gizli sakh olam meydana gikarmak olmayip,

Ferdinando Taviani

ozenle incelenmis bir yolculuk boyunca kesillerde bulun-
mak olmalidir.

Bu da demektir ki “bir gosterimi anlagihr kilmak” ke-
siller duzenlemekle degil, seyircinin ve ilgisinin kiyisi bo-
yunca yol alacag akarsulartasarlamak ve bu kiyilarda de-
gisik bicimlerde ulacik beklenmedik bir yasarmin belirme-
sini saglamakla olur. lzleyiciler kendi gorme bigimlerini
bu yasama daldiracak ve kendi buluslarim yapabilecektir.

11

1887'de yayinlanan toplu oykulerinde H. G. Wells The
Sad Story of A Drama Critici'"de (Bir Tiyatro Elestirmeni-
nin Huzunlu Hikayesi) anlaur: Tiyatroya hi¢ adim aima-
mis bir gazeteciyi patronu, oyun elestirmeni yapar. Pat-
ron, agiklama olarak “ozellikle tiyatroyla hig ilgilenme-
mis oldugun, 6zellikle higbir onyargin bulunmadig) igin,

der. Gazeteci, yasaminda ilk kez tiyatroya gider ve bir sok
yasar. Oyuncularin amaglaninin insanlan betimlemek ol-
duguna iliskin dogal bir yamlgiya duser. Gazeteci once
sok yasar sonra gundelik yasamn indirgenmesi ve abar-
ulmasi karsisinda ofkelenir. Gundelik hareketlerin, iyi
bir egitimle edinilen davramis kurallarimin sahneye yeni-
den uyarlandigim ve incelikle yeniden uretildigini gorur.
Oyunculann sahne davranislariyla yaratuklari gorga de-
gerleri, seyircinin ait oldugu toplum simflimn degerleri-
dir. Her izleyici, bir akioran yapug her hareketin anla-
mini kusursuzca anlar. Her aktor, izleyici igin kusursuzca
anlasilir olmanun yolunu bilir.

Wellsbutun bunlari bir algalma 6rnegi olarak ele ahr.
Zavalh tiyatro elestirmeni tam kizginhgina karsin oyun-
cularin hareketlerinin ne kadar bulasici oldugunu gorur,
kendinde onlarin varhgini fark eder, oyunculanin kendisi
gibi soluk alip verdigini gorur, hauta o da onlar gibi so-
lumaya baslar. Yavas yavas gundelik davramslarini abart-
maktadir Belli bazi sozleri “onlar” gibi soyler. “Onlar” gi-
bi dolasr.

Oykuanun gercekgi bir art alani olmasina karsin olay-
lar orgusu pek ¢ok bilim kurgu oyku agisindan tipiktir;
“yarauk” insanlarca ele gecirilen bir adamin ovkusu

Wells'in en iyi dostlarindan biri olan Joscph Conrad,
1908'de Edward Garnett'e soyle yaznust “Tyatroya kar-
st karanlik, dehget duygularim var Giderck de kotlesi-
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1. Aglama sanati, No oyuncusu agliyor.

(...) Jestin yavasligi tiim yorumlan olanakli kiliyor. Ornegin kadin aglamak istedigi igin elini gozlerine kaldiriyor, ama bu harekel aym zamanda da
iyi gormek i¢in yakinlagtirdigi Gzuntiisiiniin imgesi de olabilir. Gozyaslarnnin suyunu, acimin agirligini cekiyor gibidir, sonra igligi acilar ¢canagind
cekilme, yasama sirl ¢evirme gelir.(Paul Claudel, Giinlik, Subat 1923)

Belimleme sanati

No'daagladiginizda eliniziyiiziinlizin6niine gelirirsiniz, ama bu agladiginizi gostermek igin degil, yaslarikurulamakigindir. Eylem son derece yalin
dir, yalnizca gozyaslanim kurulamaktir, baska bir sey degil. Bunu nasil yaptiginiz 6nemli degildir, oyuncular g6zlerini asag: indirir. kimileriyse yukari
bakar. Basit gozyasi kurulama hareketi. aglama eylemi igin bir paradigma olarak segilmistir. Tim 6teki gereksiz jestler dislanmistir. (No oyuncusu Hi
deo Kanze ile bir séylesiden. 1971)
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2.Anl cliey ks igeren birérnek olarak Orange’daki (Fransa) Roma kemerinin Uzerindeki yazit. 1866°dan1957'ye kadarepigraf uzaman-
larinin genel kanisina gére yazlt su anlami tagiyordu: ‘AUGUSTI F DIVI IVLINEPOTIAUGUST* Ancak buglin birgok bilgin bu‘yazitin’ gelenk ve giklaritagiyan des-

teklerin olugturdugu bir dizi delikten ibaret oldugunu dustntyor.

yor. O rezil yere adim atamiyorum. Oyun karsisinda de-
gil, oyunculuk kargisinda dehset duyuyorum.”

Hem Wells'in oykusunun, hem de Conrad'in belirt-
tiklerinin anlarm aykiriliklar igeriyor. Bununla birlikte
burada neredeyse saf bir durumda ve kisisel gorusler ola-
rak net ve kesin bigimde tiyatronun tarihi boyunca var
olan bir dasunce yansir. Kimi zaman bu, olumsuz olarak
(oyunculann rezil kimseler olmasi) ya da estetik bilimi
agisindan oldugu gibi, olumlu bigimdedir. Tiyatro uzeri-
ne her estetik fikir yaratmede agik¢a ya da ortalu olarak
insanin salt insan kopyasi oldugu zaman tiyatronun ne-
ye donusebileceginin dehseli uzerine bir kaygi bulunmasi
mumkan degil midir?

m

Diderotda ve Artaud’da buldugumuz oyuncu imgele-
ri, Stanislavski ile Craig ya da Brecht, Meyerhold ya da
Grotowski'nin oyuncu azerine yaratug vizyonlar ve bun-
larin wamunuan otesinde buyuk dansg ve aktorlerin ulag-
ug basarilar, tiyatro sanatimin her zaman kendi kendini
asan bir mimesis oldugunu kanular. Burada oyuncunun
gorusu ile seyircininki arasinda bulunan genel ayrilmanin
6zel bir durumu s6z konusudur.

Seyircinin gorusu ile gosterimi kurmus olanlarin-
ki arasinda bir uzaklik bulundugunu kabul ettigimizde,
anlam tehlikeye dusen, bu ikincisininki olacakmis gibi
gorunuyor. Bir gosterimin anlamin ilgilendiren pek ¢ok
ikircik vardir. Bu ikircikler, tiyatro olgusunu olmus bit-
mis bir olay olarak (a posteriori) incelersek [azla onemli
degildir. Oysa a priori tiyatro yapanlarin ve sanatsal sure-
cin bakisi agisindan incelendiklerinde bunlar son derece
ciddi olurlar.

v

Bir gosterimin “anlami” sorunu bir tuzakur. Ardinda daha
karmasik bir gergekligi saklar. Sik¢a kullamlan “anlam-
I olma” deyimi, bir seyin ya da isaretin herkes igin aym
anlama sahip olmasi durumuna iyi uyar. Sanatsal anlau-
min pek yuzeysel olmayan katlanndaki gibi durum boyle
olmadiginda, bir yapitin anlamh oldugu ya da olmadig
artik ileri suralemez. Bu durumda eylemler ya da seyler
anlamh olmaz, buna karsihk pek ok anlam tasirlar. O
zaman sorun, bir seyin onu yaratmis olanlar igin tasidig
anlamlar ile onu izleyenler icin tasiyabildigi anlamlar ara-

sindaki uyumnu hangi noktaya kadar zorlamak gerektigini
belirlemekte yatar.

Tum iletisimi dilbilimsel iletisim omeginin deyimle-
riyle dusunme aliskanhginda oldugumuzdan, bir goster-
genin sadece onu gosterge olarak gorenler igin oyle ol-
dugu ve kimilerince gosterge kimilerince de gosterge ol-
mayan bir bigimde gorulebilecegi gercegine [azla 6nem
vermeme ahskanhgindayiz. Herhangi bir dilde o dili ko-
nusan herkes bir sozcugu o sozcuk olarak anlar. Dahasi,
bir sozcugun bir sozcuk, yani bir gosterge olmasi gergegi
ug asag) bes yukan o dili konusmayanlarca bile anlasihr.
O belli sesin, ne anlama geldigini bilmeseler bile bir sey
demek olmasi gerektigini anlarlar. Burada bir sozcugun
“birisi i¢in” bir gosterge oldugunu vurgulamak gerekmez.
Aslinda hemen hemen herkes igin bir gostergedir. Onun
evrensel olarak bir gosterge kabul edildigini ya da en basi-
tinden kendi iginde oyle oldugunu soylemek de ok (ark-
I degildir.

Ama dar anlamda dilbilimsel olmayan durumlar soz
konusu oldugunda durum degisir. Bir tiyatro gosterimi-
nin izleyicilere ¢ok gesitli ve karmagik gosterge sistemleri
kullanarak bir sey ilettigi dogrudur, ama bu durumda bir
gosterge kendi iginde bir gosterge degildir, oyle olabile-
cek bir seydir. Sadece “bagka bir seyin yerini alan” bir sey
degildir, ona anlam veren, birinin goziinde baska bir seyin
yerini alan bir seydir, der, modern gostergebilimin kuru-
cusu, Charles S. Pierce. Ozgan metindeki “biri igin"i bu-
rada Umberto Eco “birinin gozunde" diye geviriyor.

“Her sey bir sey ve bir isaret olarak dasunulebilir.” Bu
saptamay1 13. yuzyilda Bonaventura da Bagnoregio yap-
misti.

Belli kosullar altinda 6megin ruhsal gerilim halinde
ya da kaygi ya da cosku icindeyken gevremizdeki seyleri
ya da olaylan “gosterge” olarak gormeye basladigimiz, bi-
linen bir durumdur. Ama onlarin herkesin gozunde gos-
terge olduguna inanmayiz. Insan belli bir seyin kendisi igin
bir gosterge oldugunu fark etmekten vazgegip onun kendi
igcinde gosterge oldugunu dusunmeye baslarsa, o zaman
dikkatini vermeyi durdurur, baul inanglara ya da delili-
ge yonelir.

Gosterim alaninda izleyiciler icin “gosterge” olabile-
cek ve boylelikle 6zgul anlamlara gondermede buluna-
bilecek seylerin oyuncular igin ve gosterimin baska yara-
tclan igin aym anlama tekabul edeceklerini dusunmek,
batl inangtir. Bundan dolay: gosterimin “gosterge” ola-
bilecek gesitli ogelerinig, izleyiciler icin tagiyabilecekieri
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3. Antik ¢ag izleyicileri: 1700 yil 6nce hokkabaz izleyen orta mali kadin-
lar. Cin'in Sezuan yéresindeki bir mezar iizerindeki kabartmadan alin-
mi§ gizim.

ile gosterimin yaraucilari icin tasidiklar: anlamlar arasin-
da bir uyumu goz énunde bulunduracak bicimde gelisti-
rilmesi gerektigini dusunmek de baul inangur

Bu onceden kestirilen ve programlanan uyum, goste-
rimin st duzeyi ile ilgili her sey icin kesinlikle gereklidir,
temel anlamlarin yuzeyi, en belirleyici aligkilarin alanla-
r1, yorum gibi. Ama gosterimi sanata dontisturen ayrinti-
larin ve seylerin ¢ok cesitli yasamu gibi en 6nemli olanlar
iin dogru ya da gegerli degildir Bu duzeyde izleyicilerin
tepkileri, nesne olarak ya da gosterge olarak seyler uzeri-
ne yapuklari secimler belki hayal edilebilir ama 6nceden
kestirilemez. Bu nedenle gosterimi yaratanlanin giristigi
suireg, ¢ok [azla izleyicinin gorusune gore yonlendirile-
mez, o yuzden de kendine ait bagimsiz gorusleri olma-
hidir.

\%

Gostergebilimciler bir gosterimi gesitli, katmanh bir gos-
tergeler karmasasi olarak ¢ozumlerken tiyatro olgusunu
sonuctan yola ¢ikarak incelerler. Bununla birlikte surecle-
rinin, ise bastan baslamak durumunda olanlara, yani son
amaglaninin izleyicilerin gozunde ne olacag olan gosteri-
min yaraucilarina herhangi bir bicimde yarayacagini gos-
teren higbir sey yokuur.

Aym kosul gosterimin igerigini ¢ozumleyerek onun
“yorumu”nun degerini yargilayan oyun elestirmeni igin
de gecerlidir. Daha az geleneksel hir elestirmen, bir gos-
terimin ¢ok gesitli bolumlerinin bir araya gelisinden nasil
kurulduguna 6zen gosieren bir elestirmen bile, ¢ozum-
lemesinin nesnesi olarak karsisina gosterimi ahr. Cozum-

4. Zarifizleyici: Loca, 1781'den anonim bir Ingiliz graviirii (Tiyatro Mii-
zesi, Londra).

ledigi, calismanin son asamasidir (onu gerceklestirmis
olanlarin bakis acisindan), ki bu aynmi zamanda izleyicile-
rin sureci i¢in yola ¢ikis noktasidir

Gosterimin nasil isledigini bilmenin (ya da bu konu-
da [ikir sahibi olmamin) aym anda onu isler hale geiir-
menin temeline sahip olmak demcek oldugunu dusunmek
cok gii¢suz bir manukur

Ama bir an icin kullandigimiz su “islemek” yuklemi-
ni inceleyelim. Bu yuklem, bir makine ¢agrisimi yapar.
Bu belli belirsiz ve bazen bilingsiz egretileme, bir goste-
rimin izleyiciler taralindan yorumlanip, keyil alinma bi-
¢iminin bilgisi onu kurarken yon gosterebilir, dusuncesi-
ne gerceklik gorunumu kazandinr. Bu alclauct dustinceyi
bagka egretilemeler de giiclendirir, ornegin bir gosterimin
“mekanizma”sindan ya da “iici gug"tnden soz ederken
oldugu gibi.

Peki yuklemi clegisiirsek, “islemek” yerine “yasamak”
desek ne olur? Bunu soylemek ve bir gosterimin nasil ve
neden “yasadigi"m bilmenin, onu ayni zamanda yasatma-
nin yoniemine sahip olmak anlamina geldigini sanmak
kolay degildir. “Yasamak™ yuklemi ornegin bir bitkiden
50z ederken kullamilir ve bir bitkiyi olusturan sureglerin
yalnizca onun yasamsal pargalarini bir araya getirmekien
ibarer olmadig1 bilinen gercektir

Bir bitki, bilimsel olarak bir makineymisgesine ¢o-
zumlenebilir, ama bir makineymis gibi yaraulamaz. Onu
yasaiabilmek i¢in ona uygun bir ¢evre yaraimak, gelisi-
mini engelleyen unsurlan ortadan kaldirmak, bir tohum
ya cla surgunden baslamak gerekir. Butun bunlarin onun
nasil isledigini anlamaya baslamadan 6nceki cabayla pek
az ilgisi vardir
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5-6. Duyarli izleyici: Bir Paris melodramindaki izleyici. Cizimler Damourette’e ait.

Dolayisiyla soruyu su deyimlerle sorabiliriz: Bir gos-
terimi yapanlar onu bir makine olarak mi, yoksa bir bitki
olarak mi dusunir? Birinci durumda aranilan sonug, bir-
lestirme surecini yonetip yonlendirebilir Ustelik sonug
tiyatral olanaklarin kullamm talimaunin butiniyle orua-
sccekitir. lkinci durumda siireg, yani tiyatral olanaklarin
kullanim, istenen sonuctan ¢ikarsanamaz. Bunlar bagim-
siz olarak gelistirmeli ve her biri kendli ilkelerine gore ele
alinmahdur.

Ilk durumda merkezden yonlendirilen bir stire¢ soz
konusudur. Cesitli pargalar bir plan dahilinde toplanir ve
butunlesir. lkinci durumda sureq merkezkag ozelligi gos-
terir. Tek ya da birkag cekirdekien baslayarak gelistirilir
ve ¢esitli yonlere dogru uzanilir

Bir makinede varilan durum, makine “isliyorsa” oz-
gln tasarima tam tamina uyuyorsa ve her par¢adogru bi-
cimde, dogru yer ve zamanda islevini yapiyorsa “iyi"dir.
Oysa bir bitkinin varilan bigimi asla bir 1asarima uymaz,
organik bir surecin —duslenen ama onceclen kestirileme-
yen— sonucudur.

Saninm bir gosterim uzerinde yapilan ¢alismay, bir
makinenin kurulmasindan ¢ok organik bir buytumeyle ki-
yaslamak daha dogru. Yani bana oyle geliyor ki bir gos-
terimin izleyici tarafindan nasil goruldugunu anlamaya
¢alisanlarin ¢ozumlemelerinin sonuglari, gosterimi yasat-
mak zorunda olanlara pek yardimc olamiyor. Bu, gos-
lerimin yaraucisinin gorusleri ile izleyicininki arasindaki
[arkhhiklan: ilgilendiren soruyu sormanin bir baska yolu.
Halta ashinda yarauci sure¢ onunde bir engel.

Bir gosterimu surecin vardigi sondan baslayarak ince-
lemek, baul inan¢h olma tehlikesini, izleyicimn gozun-
de gosterge olabilecek seyin yalmzca onun gozunde degil,

kendinde bir gosterge olduguna inanma tehlikesini gug-
lendirir.

\%

Bu tarusma, baska sanat bicimleriyle ilgili olsayd: timuy-
le banal olabilirdi, ama tiyatroyla ilgili olunca oyle olmu-
yor. Sanatsal anlaumin baska bigimlerinde onlari yoneten
gucler ile —elestirel ya cla baska turli— onlarin tadini ¢1-
karanlanin izlenimlerinin ortak zemini arasindaki uzak-
lik, apacik bir uzakhkur ve son kertede 6nemli sonuglar
dogurmadikga ilging degildir (Sanaigi zaten hemen her
zaman tek basina calisir ve kendi kesin kurallarnimi ko-
yan malzeme kullanir). Tiyatroda sahne sanaunin kalip-
larinin, gosterimi isler hale getirenler uzerinde ¢ok buyuk
etkisi vardur.

Yalniz sanatqinin pek gok onyargilari ile baul inans-
lar olabilir, ama onu kurtaran, iggudusii (yani, agik ve
kuramsal deyimlerle bigimlendirilmeyi gereksinmeyen
bir deneyim) olacakur. Oysa tiyatroda gesitli sanatgilar
bir arada calismak zorundadir Teknik yontemleri asag
yukari her zaman daha belirsizdir, her bireyin deneyimi,
deneme yamlma yoluyla etkin olmaya birakilmisur ama
ortakhga kaulan herkesin deneyim ve istekliligi ile yan
yana var olmasi gerekir. Bu kosullarda sahne sanau uzeri-
ne kuram ve dusunceler yon gosterme araci olur.

Oyuncu gorusunun izleyici gorusu karsisinda gorece-
li ve olasi ozerkligi (ve belli durumlarda, yoncimen kar-
sisindaki goreceli ozerkligi), uypulamarin bakis nokta-
sindan, kuramsal bakis nokiasina gore daha ilgingur Bu,
yaratici caismay tehdit eden pek ¢ok engelden kagalnl-
mek icin kisinin kendigini odaklayablecegr en onde gelen



328 Oyuncunun Glzll Sanat - Tiyatro Antropolojisi Sé2liigii

W 5 v les L’Q,n:aa e
- Drvwac Posric s Maoccxnvi
et redondable: juge

e
‘W&um&- - Awfd"}r’u“’b_l"v‘
e i i o e,y e (o v el ¢
ol (D Dcklte Wit by o s ponswivs s o fo
v i oy s opecs o maees. fovhln toacte de it pccsn. i
ut s ot iy e on
ity <o e Wkl G vanes oY s
e T L
e owen? e g

S Aegands

~ A
ruyy G pe fouss R e e ms rosmoltre fogpenin

charis [rowma iow M:go-‘p" Marlaary,
e s fora e
sy amowilong b roapeid

csane alapocet §
7 »
Ol Bres hambleed tres JXERus forintons

7-8.0yuncularin bakis agisindan izleyiciler: (iistte) 18. yiizyilda bir Fransiz tiyatrosunda perde uizerinde dikiz araligi (Charles Coypel'den bir graviir, 1726) ve (yan
sayfada) ayni dénemden bir Kabuki tiyatrosunda dikiz araligi (Ippitsusai Buncho'dan baski, 1770).

noktalardan biridir Ozellikle de tiyatral eylemlerin anla-
m uzerine bulanik, o6nyargilh dusunceler yuzinden sa-
natsal surece bir kaulik getiren ne idugu belirsiz “yorum”
kavramna iliskin olarak bu gecerlidir.

Tiyatro yorum yapmak zorunda gorundugune gore
anlami da bastan verilmis olmah, en onceden bilinmeli
ve sorunun butinu bu anlami agiga gikarmaktan ibaret
olmal. Boylece bir ozamin ya da romancimin, bir ressa-
min ya da muzisyenin yapiin ele ahsimizda normal go-
zuken bigem, tiyatro yapiu igin tuhal gelebilir. Bu sanaigi-
lar cogunlukla kendi gozlerinde gosterge olarak kalan ama
baskalan igin yalmzca ilging ayrinular, canl ya da garip
seyler olan gostergelerin aracilik ettigi gizli amaglarla sa-
natlanini yaratar. Sonugta bu sanatgilar igin yapitin anla-
mimin gesitli yananlamlar arasindan ortaya ¢ikan son sey
olmas: normaldir.

\2!
Bazilary, ilging seyler soyleyen bir gosterim yapmak igin

“soylenecek ilging bir seylerin bulunmas:” gerektigini du-
sunur. Bu yuzden kendilerini “maddesel” seylerle mesgul

etmektense —bu, oyuncu icin gundelikdisi davranis uze-
rinde anlaum o6ncesi gahsmasi olabilir- yarauc bir duru-
ma gomulmek amaciyla kendilerini derin ve tinsel arasur-
maya adarlar. Bu, biraz anlatacagimiz dykuye benzer Bir
insan toplulugu kirag bir bolgede yasamakiadir. Bazilan
toprakla, kayalarla, ¢imentoyla ilgilenir. Su kanallan, sar-
niglar yapar Ouekilerse sudan baska sey dusunmez, yag-
mur duasina ¢ikar.

Tiyatronun kimi zaman seyircisine sundugu ilging
seyler, “gug dusunceler”, edinilmis, sahip olunmus seyler
degildir. Onlari elde etmek igin hazirlanan bir ¢ahisma su-
recinin bagindan ¢ok sonunda gikagelir, dusuntlmeleri-
ne izin verirler. Programlanms dusuncenin beceremedigi
bir dustnce ekolojisine yanit verirler.

Onceden de soyledigimiz gibi tiyatroda durum daha
narin, daha kinlgandir. Dusunce ekolojisi birkag birles-
mis bireyin zihinleriyle baglanuh oldugu igin bilinglilik
daha keskin olmahdir.

Yani sorun, ¢alisma strecidir, onun nasil biteceginin
tasarlanmasi degildir. Baska deyisle soylenecek 1lging sey-
leri, “gug dusunceleri” olmak sorununa, ilging seylerin ve
ilging dustncelerin arayisi iginde ¢ozum bulunamaz.
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Tiyatro baglaminda olanlarin izleyicinin gozlerinde
gostergeye donusmeye hazir oldugu acik¢a ortaya ¢ikuk-
¢a, bu surecin son karsilasma taralindan duzenlenip yon-
lendirilecegi yanilsamasinin yol agugisanatsal suirecin en-
gellenmesi giderek manuk disi olur.

Higbir seyircinin bulunmadig bir tiyatroya giden ki-
sinin neler yasadigina dair pek ¢ok anekdot vardir. Kaza-
ra bazi kisiler bos sahnede belirirse, sonra da cevrelerine
bakinip konusmaya bile baslayacak olurlarsa bir goste-
rimdeymis gibi gorunurler. Eylemlerinin sanki kendileri-
ni siradisi, olaganustu tiyatro eylemlerine donusturen bir
sahne varligi vardir. Max Frisch, savagin hemen ardindan,
oyunlarindan birinin prova edilmekte oldugu bir tiyatro-
da kendi yasadig bu tur olaylardan birinin 6ykusunu an-
laurken (Pre-Peace Diary, 1950 [Banis Oncesi Gincesil),
bu izlenimin on sahne ile sahne portah tarafindan yaraul-
digini soyler. Bunlarin bir kornis islevi gordugunii ve san-
ki “Buraya bak, gormeye deger bir sey goreceksin, oyle bir
sev ki ne rastlanu ne de zaman depistiremez. Burada de-
gismez anlam bulacaksin, solan gicekler degil, ¢iceklerin
imgesini, somut simgeyi bulacaksin,"dedigini one surer.

On sahne ile sahne portaly, izleyicilerin gorduklerinde

9-10. Seyircinin alayli bakis:: (solda) Olaf Gulbransson’un gizimiyle Eleonora Duse ile (sagda) Kabuki oyuncusu Kawai Takeo bir onnagata rolinde. Ressam Oka-
moto Ippei'nin (1886-1948) yaptig karikatiir.

kalict anlam bulma ve kendi gozlerinde se yleri goster gelere
donusturme yeteneklerini belirleyen tiyatral buluslardir.
Ote yandan 6n sahne ile sahne portali gugsuz buluslar-
dir, etkileri uzun soluklu degildir. Etkileri o kadar geci-
cidir ki kendi gugleri sayesinde islev gordukleri, gunde-
lik yasarmin rastlanusal bir pargasim gosterime donustur-
duklerinde sik yinelenen [lkralara, sakalara ya da —Max
Frisch'in yazdiklarindaki gibi- neredeyse lelsefli ozur di-
lemelere konu olurlar.

Pek ¢ok baska bulus, oncelikle de oyuncunun giin-
delikdisi teknikleri, izleyicilerin oyuncularin yapuklar
seylere, ahskisal ya da geleneksel gostergelere iliskin on
anlasma olmaksizin anlamlar ytiklemelerine olanak tanir.

Butiin bunlar belli bazi yonelim ilkeleri ¢ikarsamarm-
za yol acabilir Ornegin bilinenin gosteriminin —yani ti-
yatronun algalmis durumunun~ son kertede izleyicilerin
algilayacag ve izleyicilerin beklentilerine kalip gibi uyar-
lanmug bir sahne kompozisyonunun sonucu oldugu ger-
cepi gibi. Benzer bicimde izleyicilerin gorustyle butunles-
mis bir oyuncu gorusu, derinlik yoksunlugu sonucu ve-
rir. Tek gozle bakilmus bir gorus gibi, iki basarisiz 6zerk-
lik arasindaki anlasma gibidir.
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11. Ayaklanan seyirci: 19. yiizyiin basinda bir Ingiliz tiyatrosunda yer kavgasinda (1821'den karikatiir baskisi).
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Bir yandan bir gosterimin anlagihrhgini, ote yandan
yasamun belirleyen, gercekte iki alan arasindaki iliski de-
recesidir. Bunlar, gosterimi gorenlerin gorasu ile gosteri-
mi yapanlann gorusu arasindaki uyum alani ve boyle bir
uyumun gerekli olmadig), hatta 6zen ve beceriyle bundan
kagqimldig: oteki alandir.

VIII

Izleyicilerin bakisi burada izleyicilerin “gézleriyle gor-

dukleri”, hem genel resim hem aynnular tarafindan olug-
turulan anlam olarak anlasilmali.

Ote yandan oyuncunun gérisa daha cesitli ve kar-
magik bir sey olarak anlagilmali, yalmzca yapanlann goz-
lerindeki anlam degil, yaptiklannin amaci ve yapuklarim
yonlendiren manuk olarak. Omegin oyuncunun bir oyun
kisisinin konusmalarina nedensellik bulabilmek i¢in kul-
landig1 alt metin de bir baglam iginde yaraulip bir bagka
baglam icinde kullanilan eylemler dizisi de (Bkz. Montaj)
oyuncunun gorusa icinde yer alir. Oyuncunun gorasu-
nun bagka bir bolumu, oyuncunun gosterim igindeki an-
lambilimsel ve anlatimsal degerlerinden bagimsiz olan bir
gundelikdisi davranis tekniginin kullanimdir.

Izleyicilerin gorusune de daha kesin nuanslar ekle-
yebilirdik, ama bu durumda bunun pek yarar olmaya-
cakur. “Seyircinin gorusu” deyisinin neler icerdigini kes-
tirmek kolaydir. Herkesin deneyimini yasadigi ve meslek
ya da oyuncunun kulturu gibi goreceli olarak bilinmeyen
bir alana degil, uygarligimizin 6zelligi olan genis aligkilar
alanina ya da zihniyet ile kisisel mitolojinin kisith alanina
gondermede bulunan etkinlik karmasasiyla —duygusal ya
da kavramsal olarak— baglanulidir.

Burada yonetmenin gorusunu dikkate almadigimiz
goruluyor. Nedeni yonetmenin 6nemsiz olmasindan de-
gil, oncelikle her zaman orada olmamasi (gergi kisi olarak
varhk gostermese bile iglev olarak orada oldugunu belir-
tebiliriz) ve aynca bizim bakig agimizdan yonetmenin gif-
te konumu olmasidir. Bir yanda oyuncununkine benzer
bir konumu vardir, yani gosterimdeki eylemleri dolaysiz
olarak etkileyen birinin konumundadir. Ote yandan “et-
kili izleyici” ya da belki izleyiciler igin bir guvence konu-
mundadir. Bundan dolay1oyuncunun gorusu ile izleyici-
lerin gorusunun birbirinden aynlmasi uzerine ya da ara-
lanndaki karsithik uzerine, uyum uzerine ya da her ikisi-
nin mahremiyeti uzerine soylenen her sey, yonetmene,
onun cifte i tiyatrosuna iliskin olarak soylenebilir.

Yonetmen so6z konusu oldugunda anlam ikircikligi
ya da daha dogrusu anlamin baul inanc daha belirgin ve
keskin olur. Bir oyuncunun yonetmence ya da bir bag-
lam iginde —dogaclama ya da baska araglarla- yaraulan
ve bir baskasinda kullanilan eylemler akisi i¢inde “yeni-
lenen” davramisi s6z konusu oldugunda, anlamin sahip
degistirmesinin yol acug) rahatsizlik, ozellikle gugla bi-
cimde duyulur. lzleyicinin siddeti yonetmende somutla-
sip neredeyse vahsilesir gibidir. Bununla birlikte bu sid-

det sadece hayalidir, cunku gosterimde olasi tek bir an-
lam oldugu dusuncesinden kaynaklanir. Herkes i¢in aym
olan bu anlam, onlann gozande gostergeye donusmeye
uyarlanmig seylere, yapiuna o6zerk anlamlar yukledikleri
anda oyuncudan gergekten yararlanacak olan “izleyiciler
icin anlam” olacakur.

Kendini anlatabilmenin gucluga yuzunden paranoya
ve kaygiya gomulmus olan tiyatro yasami uzerine bu go-
rus, daha dinamik, daha dramatik ve banscil bir gorugle
yer degistirebilir. Gozlemcinin goruguyle gozlenmek uze-

“re ¢ahganin gorusu arasindaki aynhk, olaganustu gerilim-
li bir bagla, aralarindaki uyumun temelini olugturan gos-
tergelerin yuzeyi alunda farkh anlamlarla sonuclanur.

Tiyatronun somut gercekliginde iki gorug arasindaki
ayrilik normal olarak ortak zemin ve ulkulere kargin var-
Iigu surdurar. Ancak agin ve deneysel gorunen durum-
lar diginda bu tiyatro yasamina o kadar iyi uyum saglamis
uygulamalar arkasinda tutulur ve gizlenir ki onlann de-
rin iglevlerini hi¢ sorgulamamak gerektigi bile dagunulur.

Oyuncularca gelistirilmis malzemeler uzerine kuru-
lu bir sure¢ durumunda, yonetmenin yeni bir organiz-
maya donustururcesine kesip kurguladigi malzemeye
oyuncularin, yonetmenin ve izleyicilerin zaman zaman
yukledikleri anlamlarin goreceliligi, ozellikle dramatur-
jik eszamanhlik ok gucluyse, agikardir. (Bkz. Drama-
tur gi, Montaj, Davranis Yenilemesi). Ama bu durum bir is-
tisna degildir. Tam tiyatro prolesyonelligi icinde gizli-
den varolan ama bigem ya da mesleKi aliskinin genellen-
mis karakterlerinin butinsel goruntusune bakilmasina
yol agan geleneklerden bir ortunun altinda kalan bir se-
yi gun 1s1gina gikarir. Anlamlanin goreceligi gercekte ya-
21l metin ile kesin bir gelenege dayanmayan, onun ye-
rine bir gosterim metni ile bireysel ve toplu deneyimler
ve vizyonlara dayanan tiyatrolarda daha belirgindir. Bu
boyledir, ¢inku saglam gelenegi olan- tiyatrolarda igsel
mantik yoluyla isleyen sahne ¢aligmasinin temel ogele-
rinden biri, bu durumlarda bilingli olarak yeniden yara-
uilir. Bu i¢sel manuk bilingsiz bir beceriyle kullanilir, ne-
redeyse kisinin anadilini, yapisal 6gelerini tamimaksizin
konugmas gibidir.

Dogulu oyunculann ve Batuli dans¢i ve pantomimci-
lerin ¢alismasina taban olusturan tiyatro repertuvannin
ornek bilesimi Avrupa'da 17. yuzyildan 20. yuzyilin bagi-
na kadarki prolesyonel tiyatroya 6zgu rol sistemi, Stanis-
lavski teknigi ya da onun adim kullanan bagkalan, goste-
rim kurgusu i¢in malzeme hazirlamak amaciyla yapilan
dogaclamalardan olusur... Butun bunlar —esitli kulturel
baglamlannda ve cevresel kosullarda— oyunculan, izleyi-
cilerin gorasunden ozgur kilan buluglardir. Yoksa izleyi-
cilerin gorugleri bagh kalacaklar ve yon gosterici olarak
izleyecekleri tek gorastur.

Ozerk ya da kendi kendine olusmus tiyatro bigimle-
rinde oyuncunun gorusu ile izleyicilerin gorusu arasinda-
ki uzaklik ki bu sanatsal ¢alisma icin gerekli olup antik
geleneklerden kaynaklanan tiyatro aligkilan yoluyla gu-
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12-13. Rorschach’in Psikodiyagnostik’inden VII. ve IX. Tablolar.
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vencee aluna ahnmisur— genellikle bilingli olarak yeniden
kurulur ve denctlenir

Boyle tiyatrolarda bu, antik gelencksel tiyatrolarda ol-
dugundan daha belirgin bigimde yapilir, ama bunun ne-
deni, ozellikle vurgulanmak istendiginden degildir Bu-
nunla birlikie oyuncunun gorasanu izleyicilerinkinden
uzaklasurmak istegi daha agik¢a anlauldiginda, tiyatro
ideolojisi tarafindan hep gormezden gelinmis ve inkar
edilmis olan bu ayirim, saskinlik ya da rezalet yaraur.

Bu, Stanislavski'nin ¢alismasinda yer aldiginda bir re-
zalet yaratu. Rus tiyarosunun buyuk ustasimin whallig
ya da deliligi uzerine net bir goranta sunan hkralar bu-
gun hala anlauhr. Bunlar, Stanislavski'nin gosterimlerine
higbir izleyicinin goremedigi ayrinular yerlestirdigi za-
manlara iliskindir. O kadar ufak ve o kadar sakh degerli
nesneler kullaniyordu ki sadece onlar kullanan aktoran
degerini anlamasi s6z konusu olabilirdi. Belli bir oyunda
hep uzerine konusulan amasahnede hi¢ goranmeyen bir
karakteri, kuliste bir oyuncuya nasil oynatugi 6ykist an-
lauhr. Cehov'un lvanov'unda oyun Kisileri arasinda bal-
konda gegen bazi onemli sahneler vardir. Burada evinin
penceresinde goranen bir de kadin bulunur. Stanislavski
sahne gerisinde pencerede gozakmesi gereken kadin igin
bir oda bolumii insa ettirmisti.

Bu gibi olaylarin bizleri bugun hala gulumsetmesi tu-
halur. Tiyatronun tek gozden gorasun meyvesi oldugu-
na, seyircinin gozanan onun odaginda yer aldigina oyle-
sine gucla inaniyoruz. Oysa Stanislavski'nin “delilikleri”
tiyatronun bilimine heniz girmemis olan derin bir uscu-
lugun gostergesidir

Oyuncu cgitimi de indirgemeci bir bakisla, oyuncu-
nun prolesyonelliginin gostergesi olarak (jimnastikci ya

14. Rorschach’in Psikodiyagnostik’inden V. tablo. Cogu kez beg numarali gorev bir yarasaya benzeyisinden 6tirii 6yle yorumlanir.

da piyanistler gibi her gan cgitim ¢ahsmast yaparlar) ya
da ahlaksal bagliliklarimin gostergesi olarak (ahsurmalan-
i her gun yaparlar) ele alhmr Egitime cahsmasinm bagim-
sizhk ctimeni oldugu ger¢egine —ya da oyle olabilecegine—
yeterinee deger verilmez. S6z konusu olan, oyuncunun
yonetmenden bagimsizhgy, ¢alisma sarckliliginin ardar-
da gosterimlerin dogasindaki tek basinahkian bagimsizhi-
@ ve ayricaizleyicilerden bagimsizlikur,

Cgitim ¢ahismalar, sureklilik i¢inde gereeklestiginde
oyuncunun ya da gen¢ oyuncunun tiyatro meslegine gi-
risine yardimcei olur. Dahasimi da yapar. Oyuncunun ister
engin, ister ulak bir toplulugun ge¢misiyle kisith olsun,
herhangi bir gelenckle butanlesmesini saglar Egitim ¢a-
lhismast bir sure sonra bu islevi yerine getirmez olur. Oysa
kimi oyuncu ¢alismayi surekli degistirerek, hep yeni yol-
lar deneyerek surdurtr. Bu surecin ustahg surekli ola-
rak mikemmellestirmeyle ilgisi yokuur. Peki bu durumda
egitim ¢calismasimin amaci nedir? Cunku aruk oyuncunun
yeni bir meslekle butanlesmesine hizmet etmez. Tam ter-
sine oyuncunun tam buttnlesmemesine olanak saglar, iz-
leyicilerin ve gosterimin istekleriyle kisitlanmamis bir ¢a-
lisma alam tammlar

Egitim ¢ahsmasimi bu bi¢imde kullanmak, onu bu-
tanlesme aract olmaktan ¢ikarip bitunlesmeme araci-
na donusturmek, hep aymi gibi goranen bir uygulamay
lam tersine gevirmek, gosterimin isteklerini karsilayan
¢alismanin, o isteklere teslim olmamak i¢in yapilan ¢a-
lisma olmast... bunlar, tiyatronun enerjisini iki gorusan
ayirimi yoluyla koruma yonandeki derin akimin uc or-
neklericlir.




IX

Iki gorus arasindaki [arkhig:, aralanndaki diyalektigi sal
ve basit ayinmla, yani diyalektik yoksunluguyla kanstir-
mak kolay olabilir.

Kendi kendine yeten bir oyuncunun var oldugu gibi
kendi kendine yeten bir izleyici de vardir. Ne kadar ¢irkin
ya da yetersiz olursa olsun, izlerken kendi gelistirdigi an-
lam ve degerlerle onu 6zerk bigimde bezeyen bir seyirci
bulamayan gosterim yoktur. Cogu kez dusuk degerde ti-
yatro bicimleri uzerine enerjik ve pinluli gozlemlerde bu-
lunan kendi kendine yeterli izleyiciler vardir.

Benzer bicimde, i¢inde bir oyuncunun izleyiciyle hig-
bir bag kurmaksizin kendi goruslerini yalmzlik icinde ya-
sayamayacag) irkin ya da onemsiz hicbir gosterim yoktur.

Kendi kendine yeten izleyici ile kendi kendine ye-
ten oyuncu durumlannda, hareketli bir [arklihktan ¢ok
atil bir ayiun varken, oyuncu ile seyirciler karsilikl hor-
gormenin kayusizlik, ustunluk ya da asagilik kompleks-
leri ya da kinle bezendigi bir orta yerde bulusurlar. Buna
karsilik iki goruag arasindaki yasayan diyalektik, karsilikl
sayg uzerine ve dahasi oyuncularla izleyicileri tek seslili-
ge zorlamadan birbirine baglayan ipi gergin tutma 6zeni
uzerine kuruludur.

Bir gosterimin oyuncu taralindan derinlemesine hakl
cikartilan ve bu yuzden seyirci igin gosterge roluru ustle-
nebilen karmasik bir kilcal damarlar ag1 uzerinden hare-
ket ettigi dogruysa, bu gostergelerin seyirci igin mutlaka
onceden belirlenmis olmayan anlamlar urettigi dogruysa
ve oyuncular i¢in olan anlamlar ile izleyiciler igin olan an-
lamlar arasindaki uyum i¢in kurulmus olan kanalin yarat-
ugt bir dengenin iki anlamin birbirinden aynlarak, goste-
rimin agug sanatsal ve kalturel alanin derinligini belir-
ledigi o alt alandan [arkh bir alanin oldugu dogruysa...
bunlann tama dogruysa bile, yine de bu, rastlanusal ve
keyfli bir anlamlar seli var demek degildir.

Soyut olarak anlatmaya ¢alisugim (ama tiyatronun
en gercek malzemesi olan) hareket ilkesinin sonucunda,
oyuncunun calismasindan seyircinin anlayisina gegiste
bir niyetler ve duyumlar degisimi olur (burada duyumlar,
anlamlar olarak ama aymi zamanda duyulanlar olarak da
anlasilmali).

Iste bu degisim sayesinde tiyatro, yasayan bir organiz-
ma olur. Dis gerceklige uyum gosteren bir kopya, icinde
birlik olan bir toren degil, (belli bir gikis noktasi verildi-
ginde) onceden belirlenmemis zihinsel bir guzergah gelis-
tiren bir laboratuvar olur.

Madame de Stael, Almanya'da belli bir gosterimi iz-
lerkenki tutumunu ammsarken bu durumun sentezini
yapmisti: Bir yandan oyunun metnini taniyor, 6ykuyu bi-
liyor ve taniyor, ote yandan aktorlerin yaptig belli bazi
seyler, belli baz1 aynnular ona dikkatle incelenmesi gere-
ken gostergeler gibi gorunayordu, aliskilann yerlesiklik
kazandirmadig: gostergeler gibi. Oyle ki sahnede olanlari,
yasamn onceden bilinemeyen degisimlerinin akisim goz-
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lerken duydugu o aymi bilme istegiyle, aym merakla goz-
lemeye zorlanmaktaydi.

Her seyin onceden bilindigi, kodlanmis ve kodlan
seyirci i¢in tam tamina okunabilir bir tiyatro, etkinligi-
ni durdurmus bir laboratuvardir, bagh basina bir anit ol-
mustur.

Daha oncekinin (oyuncunun gorusunan seyircile-
rinkiyle benzesmesi gerektigini ileri suren anlayigin) tam
karsiti ve yansimasi olan baul inamsin kendisini bagtan
cikarmasina izin veren bir tiyatro da yine 6lu bir laboratu-
var olurdu. Yikinu halinde bir laboratuvar olarak oyuncu
icin anlami olan her seyin ulsimh bir bicimde izleyiciler
icin anlam kazanacag baul inanisina av olurdu.

Bu tutumn sanat agisindan ozellikle yikicidir, onu
oyuncu ile seyirci arasindaki uyum sorununun nihilist bir
degerlendirmesi olarak tanimlayabiliriz. Oyuncunun go-
rasanan izleyicininkinden bagimsizhg ashinda bir uzak-
lik islevi olamaz, ama —onceden soyledigimiz gibi- daha
gugla bir temas islevi olabilir. Bu temas ancak ozellikle
gugla bir zorunlukla birlikte 6zgur olarak varlik goste-
rebilir.

Sonugta Rorschach testi, sorunun bu yonanua sergi-
leyen bir ornek olabilir. Yeni bir imge aracihigiyla her iki
gorusun tarusilmasinda yeri olan pek gok izlegi 6zetleme-
mize de yardim edecektir.

Anlamdan yoksun oldugu i¢in uzerine yuklenebile-
cek tum anlamlara agik bir seye gonderme yapmak iste-
yen kisi, (Hamlet'teki anla sahnedeki gibi) gokteki bulut-
lar ornegini ya da duvardaki izleri (aralarinda Leonardo
da Vinci de olmak azere herkes dusler, resimler ve sekil-
ler hayal eder) ya da Rorschach testindeki lekeleri kulla-
nir. Ama ilk iki ornek ile aguncusa arasinda, keyfilik ile
ozgurluk arasinda, gunduz dusleri kurmakla hayal gucu
arasinda dev bir [ark vardir.

11k iki ornekte butan isi yapan kisi, izleyen, bir dus
kurmak igin rastlanusal bir seyi kullanan kisidir. Son or-
nekte, yani Rorschach testinde herhangi bir dus kurmaya
yer yoktur, kisinin ilgisi odaklanmstir ve kesin, tutarls,
gergin bir sey olan imgelemi harekete gegirilmistir.

Bu, Rorschach testindeki murekkep lekeleriyle kar-
silastiginda gozlemcinin kendi buluslanyla bas basa bi-
rakilmamasindan 6tara boyledir. Onandeki leke azerine
bir yorum yapma “isi”, (ilgisine yon gostermek i¢in) once-
den kurallan saptanmis, bigimsel olarak planlanmis uzun
ve belirlenmis bir on ¢alismayla baglanulidir ve onunla ig
ice oralmastur. Psychodiagnostics (1921) kitabinda Her-
mann Rorschach, murekkep lekelerinin 6zgurce yorum-
lanmasi uzerine dayanan testi i¢in malzeme hazirlama
yontemini anlatyor. Rorschach'in aradigy sey rastlantimin
tamn karsiiydi. Rastlanudan ancak ¢ikis noktasi olarak,
onceden belirlenmis anlamlan olan gostergeler kullanma-
digindan emin olmak i¢in yararlamyordu. Bu noktadan
sonra her sey kat bir manuga uymak zorundayd1. Leke-
nin gozlemcinin gorisande anlamin ustlenebilecepl ya da
sahip cikabilecegi her disunceden bagimsiz oldugu olqu-
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de katiydi bu mantik. Lekenin yer aldigs sayfa, her seyden
once imgeyi cift hale getirmek igin ikiye katlamyordu. Bir
yansima simetrisi elde ederken imge, ayni zamanda belli
bir gereklilik kazamyordu. Oyunculann bildigi gibi goste-
rimde bir hata ya da rastlanusal bir olay derhal yinelenir-
se, mantikh hale gelmeye baslar ve izleyicinin gozinde
bir anlam kazanr.

Rorschach ile ¢alisma arkadaslan bundan sonra le-
kelerin ikiye katlanmasindan elde edilen belli baz1 im-

geleri segtiler. Uyumlu bir uzamsal duzenlemesi ya da’

belli bir uzamsal ritm durumu bulunmayan tum imgele-
ri elediler. Rorschach séyle yaziyordu: “Imge bu kogulu
yerine getirmiyorsa, i¢ boyutlu potansiyele sahip olmu-
yor ve gozlemcilerin pek cogu bu imgeleri ‘sadece leke’
olduklan icin kenara atiyor, onlar1 yorumlamay redde-
diyor.” Cok ilgingtir ki Rorschach'in yapitinin Fransiz-
ca bir gevirisi, “sekilsiz lekeler” olarak so6zu gegenleri ta-
nimlamak igin, sanki onlarin kompozisyonunda rastlan-
umin ne kadar etkisiz oldugunu, yapay becerinin ne ka-
dar etkili oldugunu vurgulamak istermisgesine “tablo”
deyimini kullanir.

Belirli uzamsal ritm kosullarini karsilayan ilk segilmis
imgeler arasindan Rorschach on imgelik bir dizi daha seg-
ti. Bunlann her biri, kendi i¢ ritmine sahip olmanin yam
sira ardardahgin belirledigi genel ritmle butunlesiyordu.
Pek gok deneyin ardindan gergeklesen sahici bir montaj
olusmustu.

Siyah beyaz imgelerle renkli imgeler arasinda iliskiler
kurulmustu. Kolay yorumianan ile daha giig olan imgeler
arasinda, aynnt uzerine kurulu yorum isteyen imgeler ile
genel bicimin butunluguna, lekenin tuttugu alam ya da
beyaz araliklar hesaba katarak yorumlananlar arasinda
bir yerlesim duzeni olusturulmustu.

Son olarak Rorschach ile arkadaglan bir dizi deney
sonucunda her bir imgenin belli bir olasihkla astlenece-
gi anlamlan bile saptadilar. Omegin anlamim en belirgin
bicimde gosteren bes numaral leke, cogunlukla gozlem-
cilerce bir yarasa olarak yorumlanyordu. Bu hemen hep
oluyordu. Ama mutlaka her zaman ve mutlak gereklilik-
le degil. Bazen, test sonuglan ¢6zumlendiginde “ozellikle
iyi” olarak tamimlanan beklenmedik ve farkh bir gorusu
ortaya ¢ikarttig! oluyordu.

Rorschach testinin bu yani, neredeyse bilimsel bir la-
boratuvar ormegi gibi aralaninda zorlanmig bir uyum bu-
lunmadan bile birbirlerine gugla bigimde bagh olan iki
gorus arasindaki diyalektik iliski i¢inde nelerin mumkun
olabildigini gosteriyor. Bunun nedeni, Rorschach ile eki-
binin gozlemciyi bitkiler, hayvanlar, av sahneleri ya da
aile sahneleri, gundelik imgeler ya da mitolojik sahneler
gormesine olanak veren bir konuma yerlestirmek isterken
ne gercekgilik yonunde ne de bitki, hayvanya da soylem-
lerle cahismis olmasiyd1. Onun yerine goranurde bigimsel
olan ritmik iligkilerle cahsmislardi. Montaj ¢ahismalan da
cok kesin ve sinanmis goruglerle yonlendirilmisti. Ama
bu gorusler onlarin aktarmaya ¢alistigi gorasler degildi.

Uzamsal ritmler, renklerin montaji, simetri izerinde gali-
styorlardi. Bunu da uzamsal ritmler, renklerin montaji ve
simetri sunmak icin degil, onceden kestirilemeyen kisisel
anlamlara ulagmak i¢in yapiyorlardi.



yuncunun bir gizli sanati vardir. Cesitli kiltirlerde ve caglarda aktéor
O ve danscilanin yasamin belirleyen yinelenmekte olan ilkeler vardir.
Bunlar recete degildir, bir bireyin niteliklerinin sahne varhgina doniisme-
sini ve bireyin kendi tarihcesi baglaminda kisilesmis, etkili anlatim olarak
ortaya ¢tkmasim olanakh kilan ¢ikis noktalandir.

Aktor ve danscinin anlatim oncesi hazirliginin temelinde yatan tim yi-
nelenmekte olan ilkeleri 6zetleyen tek bir imge onerecek olsak, bu, Vene-
dik’'teki San Marko Kilisesi'ndeki Dogu ile Bati’'min ortasinda bir Avrasya
figiirii olarak beliren Salome imgesi olurdu.

Figiirin yumusak ama canh yiruyisi yiksek okceli ayakkabilann yol
actigr tehlikeli dengeden ileri gelir. Bir dizi karsitlik bedeni diizlemlere bo-
ler ve enerjisini cesitli yonlere dogru dagitir. Ne erkek, ne disi olan bu ener-
ji aynt anda hem sert hem yumusaktir, iffetli kizil giysiyi hareketlendirir.
Dikey beyaz siisler gerilimleri dizginlenen ama yine de kavisli ritmle akan
bedeni genlestirir. Kollar asimetrik olarak acilir. Ellerden biri zafer isare-
ti yapar, oteki kaldirdigy agirhgr olumsuzlar. Maske gibi duran kesik bas,
aytk ve anlatimsiz yiziin bir sureti gibidir.

Ve bu kisilik ile danscinin “ben”i arasinda bir yerlerde Artaud’nun “sid-

det” dedigi zuliim, sebat ve karar dolanmaktadir.
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1960-70’lerde Bati’da yeni bir tiyatro arastirmaci kusag yetisti. Oncekiler gibi fildisi kulelerinde ya
da izleyici koltuklarinda oturup sahne zerine kuramlar tretmek yerine bunlar tiyatroyla etkin bir
bi¢imde ugrasiyordu. Cagin gidiilerine de ayak uydurarak, sirt ¢antalanni yiiklenip uzak lkelere yol-
culuklara ciktilar. Insanlik kadar eski ve o kadar yaygin olan oyun olgusunu yiizyillardir degismemis
toplumlarda incelediler. Oyunculuk, yonetmenlik, tasarimciliktan gelen bu dnciiler arasinda Eugenio
Barba &zel bir yer tutar. 1980 yilinda Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi Okulu’nu (ISTA) kurdu. Cesitli
kiiltiirlerden ustalar, oyuncu ve arastirmacilan belli aralarla degisik tlkelerdeki oturumlarda bir araya
getirme gelenegini baslatti.

Daha &nceleri sahne sanatlarinda Japon No ya da Kabuki Tiyatrosu, Bali Dansi, Hint Dans Tiyatrosu
gibi tiirler Bat’nin egemen bakisiyla betimlenip elden geldigince ait olduklan kiltiir cercevesinde an-
lamlandinlamaya calisilirken, artik Dogu ile Bati tekniklerinin tarafsizca karsi karsiya getirilip ortak-
liklar ve farkliliklar tizerine konusuluyordu. Kiiresellesmeyle birlikte giderek hizla yok olan geleneksel
bicimler ve kiiltiirel farkliliklar olabildigince derinlemesine inceleniyor ve karsilastinliyordu. Elinizdeki
bu calisma uzun yillardir stiregelen bu tartisma ortaminin bir sonucudur.

Tiyatro antropolojisine 6zgii bakis agisi tim oyun bigimlerini kodlanmis ve kodlanmamis tiirler olarak
ikiye ayirir. Dogu killtiirlerine ait dans, oyun, gésterim bicimleri kodlanmis, yani 6nceden belirlenmis
ve tanimlanmis davranislar tzerine kuruludur. Buna karsilik Bati tiyatrosunda eski c¢aglarda daha
sik¢a kullanilan bu énceden belirlenmislik, bugtin artik gecerligini yitirmistir. Tiyatro antropolojisinin
{izerinde durdugu bir baska Dogu tiyatrosu 6zelligi de oyunculuk sanatinin giintimiizde Bati'daki
uygulamalar disinda hig bir ddnemde dans ve sarkidan kopuk olmayisi, oyuncunun her zaman dansgi
ve sarkici olarak biitiinliikli bir gosterim sanatgisi niteligi tagimasidir.

Oyuncunun Gizli Sanati, Eugenio Barba ile tiyatro profesérii Nicola Savarese’nin derledigi uzun so-
luklu bir calismanin driintidir. S6zlik bigiminde, belli bir yaklasim kolayligl saglamanin yanisira,
oyunculuk sanatinin bir “yeryiizii katalogu” olarak bu alandaki en kapsamli eserlerden biri olarak
yerini almistir.

Aysin Candan

Oyuncunun Gizli Sanati, giiniimiiziin 6nde gelen tiyatro kuramcilarindan Eugenio Barba'nin tiyatro
antropolojisi basligi altinda basta Nicola Savarese olmak (izere Richard Schechner, Fabrizio Cruciani,
Rosemary Jeanes Antze, Ferdinando Taviani ve Franco Ruffini gibi son elli yil icinde Bati ve Dogu gés-
terim geleneklerini ve bu geleneklerde uygulanagelen oyunculuk tekniklerini incelemis uzmanlarin da
katkilariyla hazirladigi diinyanin her yerindeki tiyatro 6grencilerinin yararlanacaklar 6nemli bir kaynak
kitaptir.
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