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Jerzy Grotowski Tiyatro Laboratuan'nmi 1959’da, Polonya’nin
giineydogusunda altmis bin kisinin yasadig bir sehir olan Opo-
le’de kurdu. Laboratuarnn kurucu ortag, Grotowski'nin yakin ¢a-
lisma arkadasi, taninmig edebiyat ve tiyatro elestirmeni Ludwik
Flaszen'di. Ocak 1965’te Tiyatro Laboratuan, yanm milyon kisi-
nin yasadif1 ve ayrica Polonya’nin dogu bolgesinin kiiltiirel bas-
kenti sayilan, tiniversite sehri Wroclaw’a tagindi. Su anki hali olan
Oyunculuk Arastirma Enstitiisti statiisiine bu sehirde kavustu.
Laboratuarin faaliyetleri Opole ve Wroclaw belediyeleri vasitasiy-
la siirekli devlet yardimi almaktadr.

Laboratuann adi, girisimin niteligini ortaya koyar. Bu, sézcii-
giin ahisilmig anlamiyla bir tiyatro degil, bilakis genelde tiyatro sa-
nat1, 6zelde oyuncu sanat1 alanindaki aragtirmalara yogunlagms
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bir enstitiidiir. Tiyatro Laboratuar’'nmin yapimlari, oyuncu sanatiy-
la ilgili giincel aragtirmalarin pratige uygulanabilecegi bir tiir is-
lerlikli modeli temsil eder. Tiyatro gevresi iginde bu yaklasim
Grotowski yontemi olarak bilinmektedir. Laboratuar ayrca, me-
todolojik aragtirma ¢alismalarina ve seyirci 6niinde oynanan tem-
sillere ilaveten, tiyatroyla bagintih diger alanlardan oyuncular, ya-
pimcilar ve insanlarin egitimine de girismistir.

Tiyatro Laboratuar’nin, iiyeleri egitmenler iglevi géren kendi
stirekli toplulugu vardir. Iglerinden bir¢ogu yabanci olan 8gren-
ciler de kisa siirelerle laboratuara kabul edilmekte; psikoloji, fo-
noloji, kiiltiirel antropoloji, vb. gibi bagka disiplinlerdeki insan-
larla yakin temaslar siirdiiriilmektedir.

Tiyatro Laboratuan repertuar se¢imi bakimindan tutarh bir
cizgi izler. Temsil edilen oyunlar, islevi miti kolektif bilince sok-
mak olan Polonya'nin ve uluslararas: ¢aptaki biiyiik klasiklerine
dayanir. Grotowski'nin yontemsel ve sanatsal aragtirmalarinin ile-
ri evrelerini ortaya koyan yapimlar soyledir: Byron'in Kabil'i, Kali-
dasa'min Shakuntala’si, Mickiewicz'in Forefathers’ Eve’i, Slowac-
ki’'nin Kordian, Wysplanski'nin Akropolis’i, Shakespeare’in Ham-
let'i, Marlowe’un Dr. Faustus'u ve Calderon’un Sadik Prens’i. Tiyatro
Laboratuan yurt diginda temsil gezileri de diizenler. Jerzy Gro-
towski degisik tilkelerdeki gesitli tiyatro merkezlerini sik sik zi-
yaret eder ve kendi yontemiyle teorik ve pratik kurslar hazirlar.

Grotowski'nin bu arastirmada igbirligi yaptig1 en yakin kisi,
Fransiz L’Express gazetesinden bir elestirmenin fikrince Sadik
Prens rolilyle bu yéntemin canh imgesini olugturan Ryszard Cies-
lak’tir.
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ONsOz

Peter Brook

&

Grotowski egsizdir.

Nigin?

Ciinkii benim bildigim kadaryla diinyada hig kimse, Stanis-
lavski'den beri hi¢ kimse oyunculugun dogasini, oyunculuk feno-
menini, anlamini, zihinsel-fiziksel-coskusal siireglerinin dogasi
ve bilimini Grotowski’nin yapti1 6l¢iide derinlemesine ve eksik-
siz olarak sorgulamis degildir.

Grotowski kendi tiyatrosunu bir laboratuar olarak nitelendirir.
Bu dogrudur. Onun tiyatrosu bir arastirma merkezidir. Belki de
yoksullugu bir engel saymayan, parasizligi deney yapmayu fiilen
imkansiz hale getiren yetersiz araglarin bahanesi olarak goster-
meyen tek avangard tiyatrodur. Biitiin gergek tiyatrolarda oldugu
tizere Grotowski'nin tiyatrosunda da, temel kogullar gozlemlen-
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digi icin, yapilan deneyler bilimsel agidan gegerlilik tasimaktadir.
Grotowski'nin tiyatrosunda kiigiik bir grubun mutlak bir yogun-
lagmas1 ve sinirsiz zaman imkam s6z konusudur. Dolayisiyla
onun bulgularina ilgi duyuyorsaniz Polonya’ya gitmeniz gerekir.

Ya da bizim gibi hareket edin. Grotowski'yi buraya getirin.

Grotowski bizim grubumuzla iki hafta birlikte ¢alisti. Burada
caligmayi anlatmayacagim. Ni¢in anlatayim ki? Her gey bir yana, bu
nitelikteki bir calisma ancak giiven varsa 6zgiirdiir ve giiven de ona
giivenenlerin ifsa edilmemesine baghdir. lkinci olarak, béyle bir
caligma 6ziinde sozel degildir. S6zellestirmek, jestle gosterildiginde
ve zihin ile beden bir olarak yerine getirildiginde agik ve basit
olan egzersizleri karmagiklasmak, hatta bozmak anlamina gelir.

Bu ¢alismayla ne yapilmistir?

Her oyuncu bir dizi goka maruz birakilmistir.

Basit halledilemez giigliikler karsisinda kendinle yiizlesmenin
soku.

Kendini kendi kagamaklarin, numaralarin ve kligelerini goriir-
ken yakalamanin soku.

Kendi muazzam ve ttkanmamig kaynaklarindan bir geyleri an-
lamanin soku.

Nigin bir oyuncu oldugunu sorgulamaya zorlanmanin soku.

Bu tip sorularin giindeme getirildigini ve -Ingilizlerde tiyatro
sanatinda uzunca bir siiredir ciddiyetten kaginmak gibi bir gele-
nek oldugu halde- bu sorularla mutlaka yiizlesilecek zamanminin
geldigini fark etmek mecburiyetinde kalmanin soku. Ve bu tip so-
rularla yiizlesmeyi istedigini anlamanin soku. .

Diinyanin bir késesinde oyunculugun mutlak bir adanmislhk,
inzivailik ve totallik sanat1 say1ldigin1 gormenin soku. Artaud’'nun
dillere pelesenk edilmis ‘kendime kars: zalimlik’ deyisinin haki-
katen sayilan bir diizineyi gegmeyen bazi insanlar igin -bir yer-
lerde- tam bir hayat tarz1 olarak 6ziimsendigini gormenin soku.

Tek bir sartla. Oyunculuga adanmislik, oyunculugu kendi ba-
sina bir amag haline getirmez. Bilakis. Grotowski'ye gore, oyun-
culuk bir vasitadir. Bunu nasil ifade edebilirim? Tiyatro bir kagig,
bir siginak degildir. Bir hayat tarzi, bir hayata agilan tarzdir. Bu



sizin kulagimza dinsel bir sloganmis gibi mi geliyor? Oyle gelmeli.
Zaten mesele de bundan ibaret. Ne daha fazlasi, ne de daha az1.
Peki, sonuglar? Tahmin edildigi sekilde degil. Bizim oyunculan-
miz daha iyi mi? Daha iyi insanlar m1? Benim gorebildigim kada-
riyla pek degil; baskalarinin ileri siirdiigii gibi degil. (Elbette ken-
di deneyimleri onlarin basim1 déndiirmiiyordu. Bazilan can sikin-
st igindeydi.)
Fakat, Arden’in s6yledigi iizere:

I¢inde biiyiiyecek bir tohum vardir elmanin,
Eksik olmaz canliig: ve nesesi

Biiyiiyiip serpilen bir agag olacak

Daima ve bir giin.

Grotowski'nin ¢alismalariyla bizimkiler arasinda bazi paralel-
likler oldugu gibi, bunlarin birbirlerine degdigi yerler de vardr.
Biz bu ¢alismalar sayesinde, birbirimize sempati ve ve saygi duya-
rak biraraya geldik.

Ancak bizim tiyatromuzdaki hayat, her bakimdan onun tiyatro-
sundaki hayattan farkl. O bir laboratuar idare ediyor. Yer yer, say1-
lan az da olsa kendini izleyecek kisilere ihtiyag duyuyor. Grotowski
Katolik geleneginden —ya da anti-Katolik; bu émekte iki ug birbir-
leriyle bulusuyor. Bizse baska bir iilkede, baska bir dil ve baska bir
gelenekle ¢alismalarimiz: siirdiiriiyoruz. Bizim amacimiz yeni bir
tasdik ayini degil, yeni bir Elizabethvari iliski kurmak —6zel olan
ile kamusal olani, mahrem olan ile kalabalik olani, gizli olan ile
agik olani, kaba olan ile biiyiilii olam birbirine baglamak. Bu ag1-
dan bizim hem sahnede kalabaliga ihtiyacimiz var, hem de seyre-
den bir kalabaliga — iste sahnedeki kalabalik kisiler en mahrem ger-
ceklerini, onlarla kolektif bir deneyim paylasmak suretiyle kalaba-
lik seyircileri olugturan bireylere takdim ediyorlar.

Genel bir model (bir grup olma, bir biitiin olma fikri) gelistir-
me amacinda hayli yol kat etmis durumdayz.

Fakat bizim galigmalarimiz, bireylerden meydana gelen kolek-
tifin gelismesi agisindan hep fazla alelacele, hep fazla kabaca yii-
riiyor.
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Teoride her oyuncunun sanatim (piyanistlerin, dansgilann, res-
samlarin yaptiklan gibi) giin agin sorgulamas: gerektigini, eger bu
sorgulamay1 yapmazsa neredeyse kesin olarak bir tikanma yasayip
kliselere saplanacagim ve nihayetinde sanatimin gerileyecegini bili-
riz. Bu durumun farkinda olmakla birlikte, yine de durumumuzu
diizeltmek igin ¢ok az sey yapar ve devamh yeni kan arayisi icinde
olur, genglik diriligimizin pesine diiseriz — sadece ellerine gelen bii-
tiin firsatlan degerlendiren, mevcut zamanlannin ¢ogunu iyi kulla-
nan en yetenekli istisnalar kendilerini bu tuzaktan kurtarabilirler.

Stratford Stiidyosu bu sorunun farkindaydi, ancak siirekli ola-
rak repertuar sikintis1 gekiyor, ekibini asin ¢alistirmak zorunda
kaliyor ve basit yorgunluklardan dolay: problem yasiyordu.

Grotowski’'nin galismalari, kendisinin bir avug oyuncuyla ne-
redeyse mucizevi bigimde ulagtifi basarida, aralarinda yiiz elli ki-
lometre bulunan iki devasa toplulugumuzdaki herkesin aym 6l-
cliyi yakalamas1 konusunda bir uyariciyd.

Grotowski'nin ¢alismalarim yogunluk, diiriistlitk ve kesinlikle
yiiriitmesi, arkasinda tek bir sey birakiyordu: siki bir meydan oku-
ma. Fakat on bes giinde bir, ya da hayatta tek bir defa kargilagila-
bilecek bir meydan okuma degildir burada kastettigim. Her giin
bogusmamiz gereken bir meydan okumadir bu.
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YOKSUL BiR TIiYATROYA DOGRU*
Jerzy Grotowski

&

Ne zaman bana, “Deneysel tiyatro yapimlanmzin kdkeni ne-
dir?” diye sorulsa sabnm tasacak gibi oluyor. Burada yiiriitiilen
varsayim herhalde soyle: ‘Deneysel’ ¢caligma yiizeysel (her sefe-
rinde ‘yeni’ bir teknikle oynamak) ve talidir. Sonu¢ da muhteme-
len modern sahneleme yontemlerine (heykel ya da elektronik
alanlarinda giincel olan fikirlere, giiniimiiz miizigine, soytan ya
da kabare kligelerini bagimsiz bicimde yansitan oyunculara bag-

*) Jerzy Grotowski'nin bu makalesi su dergilerde yayinlanmistir: Odra (Wroclav, 9/
1965), Kungs Dralatiska Teaterns Program (Stockholm, 1965), Scena (Novi Sad, 5/1965),
Cabhiers Renaud-Barrault (Paris, 55/1966), Tulane Drama Review (New Orleans, T35, 1967).
Ingilizceye geviren: T.K. Wiewiorowski.



vuran bir sahnelemeye) bir katki seklinde ortaya ¢ikacaktir. Ben
bu sahneyi biliyorum: Kendim de onun bir pargasiydim. Bizim
Tiyatro Laboratuarr’'ndaki yapimlarimiz ise farkh bir dogrultuda
ilerliyor. Birinci olarak, biz eklektizmden sakinmaya galisiyoruz;
tiyatronun gesitli disiplinlerin bilegimi olarak diistiniilmesine kar-
st koymaya gahisiyoruz. Biz neyin tiyatroya 6zgii oldugunu, bu faa-
liyeti diger temsil ve gosteri kategorilerinden ayiran seyi tammla-
manin pesindeyiz. lkinci olarak, bizim yapimlarimiz oyuncu-se-
yirci iligkisinin ayrintih sorugturmalandir. Yani biz, oyuncunun ki-
sisel ve sahne teknigini, tiyatro sanatimn 6zii sayryoruz.

Bu yaklasimin tam kaynaklarinin neresi oldugunu saptamak
gictiir, fakat kendim bu gelenek iizerine konugabilirim. Ben Sta-
nislavski'nin elinde yetistim; Stanislavski'nin kalic1 ¢alismalan,
gozlem yapma yontemlerini sistematik bi¢cimde yenilemesi ve
kendisinin daha 6nceki ¢aligmalariyla diyalektik bir iligki kurma-
sina bakarak onu kisisel idealim saydim. Stanislavski kilit 6nem-
deki metodolojik sorular1 ortaya atmigti. Fakat bizim ¢6ziimleri-
miz onunkilerden epeyce farkhdir —bazen onunkilerle taban taba-
na zit sonuglara vardigimiz da olur.

Ben Avrupa’da ve Avrupa’'nin 6tesindeki belli bagh oyuncu egit-
me yontemlerinin hepsini yakindan inceledim. Kendi amaglann
acisindan bu yontemlerin en énemlileri Dullin’in ritim egzersiz-
leri, Delsarte’in igeddniik ve digadoniik tepkilerle ilgili arastirma-
lar, Stanislavski’'nin ‘fiziksel eylemler’le ilgili caligmalari, Meyer-
hold’un biyo-mekanik egitimi ve Vakhtangov'un sentezidir. Ayn-
ca, Dogu tiyatrosunun (bilhassa Pekin Operasi, Hint Kathakalisi
ve Japon No tiyatrosunun) egitim tekniklerini de 6zellikle kayda
deger buluyorum. Burada baska tiyatro sistemlerini de 6rnek ve-
rebilirim, fakat bizim gelistirmekte oldugumuz yontem (bazen ig-
lerinden baz1 6geleri kullanmay tercih etmekle birlikte) bu kay-
naklardan alinmis tekniklerin bir bilesimi degildir. Biz oyuncuya
onceden belirlenmis bir dizi beceriyi 6gretmek ya da kendisine
bir ‘hileler torbasr’ vermek istemiyoruz. Bizimki becerileri topla-
maya dayah tiimdengelimsel bir yontem degildir. Burada her sey,
oyuncunun (uca dogru bir gerilimle, tamamen soyunmayla, ken-



di i¢ini ortaya koymayla ifade edilen) ‘olgunlagmasi'na odaklanir
—bunlarin hi¢birinde egoizmin ya da kendini 6vmenin en ufak bir
izine rastlayamazsimz. Oyuncu kendisinden tam bir armagan ¢1-
karir. Bu da ‘trans’ teknigidir, oyuncunun (kaynag: varliginin ve
icgidiilerinin en mahrem katlan olan, bir tiir ‘aydinlanmaya ge-
cis’ gibi figkiran) biitiin psisik ve bedensel yetilerinin birlestiril-
mesi teknigidir.

Bizim tiyatromuzda bir oyuncunun egitilmesi ona bir sey 6g-
retme meselesi degildir; biz 0yuncunun organizmasinin bu psisik
stirece gosterdigi direnci ortadan kaldirmaya ¢abaliyoruz. Bunun
sonucu, ig itkiler ile dis tepkiler arasinda gecen zaman arahgin-
dan, itkinin dissal bir tepkiye doniisecegi bicimde kurtulmaktir.
1tki ile eylem birlikte var olurlar: Beden kaybolur, yanar ve seyir-
cinin gordiigi bir dizi goriilebilir itkiden ibarettir.

Oyleyse, bizim yaklasimimiz negatif yoldur — becerilerin toplan-
masindan degil, engellerin kaldirilmasindan meydana gelir.

Cahsmayla ve 6zel olarak diizenlenmis egzersizlerle (fiziksel,
plastik ve vokal egitim araglanindan yararlanarak, oyuncuyu dogru
sekilde yogunlasmaya yonlendirmeyi 6ngoren galigmalarla)
gecen yillar bazen bu yolun basladig: yerin kegfedilmesini saglar.
Oyle bir durumda, uyandirilmis olan seyi dzenle islemek miim-
kiin hale gelir. Siirecin kendisi (bir 6l¢iide konsantrasyona, giive-
ne, kendini ortaya koymaya ve oyunculuk zanaat: i¢inde neredey-
se erimeye dayanmasina ragmen) iradi bir siire¢ degildir. Burada
gerekli ruh hali, etkin bir rolii gergeklestirmeye edilgin bigimde
hazir olma hali, ‘sunu yapmak istemeyen’ degil bilakis ‘onu yapma-
maya razi olan’ bir haldir.

Tiyatro Laboratuar’ndaki oyuncularin g¢ogu, bdyle bir siirecin
goriilebilir olmas: ihtimali dogrultusunda ¢aligmaya daha yeni
bagliyorlar. Bu oyuncular giinlitk ¢aligmalarinda tinsel tekniklere
degil, roliin bilesimine, bigimin kurulusuna, isaretlerin ifade edil-
mesine (yani, yapintiya) yogunlasiyorlar. I¢sel teknik ile yapinu
(bir roliin isaretlerle ifade edilmesi) arasinda bir geligki yoktur.
Biz, bi¢imsel bir artikiilasyon ve roliin disiplinle yapilandinimasi
tarafindan desteklenmeyen ve ifade edilmeyen kisisel bir siirecin
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cikar yol olmadigina ve bir sekilsizlik yumag halinde ¢6kecegine
inaniyoruz.

Yapay bilesim tinsel olani sinirlamaz, fiilen ona varmay: saglar.
(Igsel siireg ile bigim arasindaki mecazi gerilim her ikisini de
kuvvetlendirir. Bi¢im, tinsel siirecin kendiliginden karsihik verdi-
gi ve ona karsi miicadele ettigi bir yemdir.) Ortak ‘dogal’ davrami-
sin bigimleri, hakikati perdeler; biz bir rolii, ortak goriis maske-
sinin ardinda duram gosteren isaretler sistemi olarak kurarnz.
Ruhsal soka stiriiklenmig, dehgete kapilmig, 6liim tehlikesiyle yiiz
yiize gelmis ya da miithis bir sevince bogulmus bir insan ‘dogal
bigimde’ davranmaz. Kendinden gegmis bir ruh halindeki bir in-
san ritmik olarak artikiile edilen isaretlere bagvurur, dans etmeye,
sarki séylemeye koyulur. Bir isaret (ortak bir jest degil), bizim go-
ziimiizde ifadenin temel tamsayisidur.

Bigimsel teknik anlaminda isaretleri gogaltarak ya da (Dogu ti-
yatrosunun bigimse] tekrarlarinda goriildiigi sekilde) isaretleri
biriktirerek ¢aligmayiz biz. Tam tersine, saf itkiyi perdeleyen ‘do-
gal’ davramig 6gelerini ortadan kaldirarak, isaretleri damitmak su-
retiyle eksiltiriz. Isaretlerin gizli yapisim aydinlatan baska bir tek-
nik ise (jest ile ses, ses ile sozciik, s6zciik ile diisiince, irade ile
eylem, vb. arasindaki) ¢eliskidir — burada da negatif yoldan gideriz.

Yapimlanmizda hangi 6gelerin bilingle formiile edilmis bir prog-
ramin iiriinii oldugunu ve muhayyilemizin yapisindan nelerin tii-
retildigini kesin bir sekilde soylemek giictiir. Bana siklikla yonel-
tilen sorulardan birisi, baz1 ‘Ortagag’ efektlerinin ‘ritiiel kokler'e
donme niyetini gosterip gostermedigidir. Oysa bdyle bir sorunun
tek bir cevabi olmaz. Su anki sanatsal bilingliligimizle, mitik ‘kok-
ler’ sorunu, insanin temel durumu meselesi belirli bir anlamla yiik-
lidiir. Yine de bu, bir ‘sanat felsefesi’'nin sonucu degildir, tiyatro
kurallarimin pratikte kesfedilmesine ve fiilen kullanilmasina daya-
nir. Yani, yapimlarimiz a priori estetik postiilalardan ¢ikmaz; bila-
kis, Sartre’in séyledigi iizere, “Her teknikten metafizige uzanan bir
yol vardir”

Ben yillardan beri, pratikten dogan itkiler ile a priori ilkelerin
uygulanmasi arasinda -aralarindaki geliskiyi gérmeden- kararsiz
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kalip durdum. Dostum ve meslektasim Ludwik Flaszen, benim
calismalanma yansiyan bu kafa kangikhigina dikkat geken ilk kigi
oldu: Yapimu hazirlarken kendiliginden ortaya gikan ve galisma-
nin kendi dogasindan gelen malzeme ve teknikler ortaya koyucu
ve vaatkar nitelikliydi; fakat teorik varsayimlann uygulanmis hal-
leri olarak saydigim seyler fiilen, aklimin yordamlar olmaktan zi-
yade kisiligimin islevleriydi. Sahneledigim yapimin bilincin tiri-
nii olmaktan ziyade, beni bilince gotiiren bir sey oldugunun far-
kina varmigtim. 1960’dan beri durmadan metodolojiyi vurgulu-
yordum. Yaptigim pratik deneylerle, ilk elde yonelttigim su soru-
lara cevap bulmaya ¢alisiyordum: Tiyatro nedir? Tiyatronun essiz
yonii neresidir? Tiyatro, sinemayla televizyonun yapamayacagi ne-
yi yapabilir? Burada iki somut anlays kristalize oluyordu: yoksul
tiyatro ile, bir ihlal eylemi olarak performans.

Yiizeysel kaldiklar1 anlagilan seyleri kademe kademe ortadan
kaldirarak, tiyatronun makyajsiz, 6zgiil kostiim ve sahne diizen-
lemesiz, ayn bir performans alam (sahne) olmadan, 1is1klandirma-
ya ve ses efektlerine gerek duymadan da var olabilecegini sapta-
dik. Tiyatro algisal, dolaysiz, ‘canl’’ katllimh bir oyuncu-seyirci
iliskisi kurulmadan var olamaz. Bu siiphesiz kokii eskiye dayah
bir teorik dogrudur, ancak pratikte siki bir denemeden gegirildi-
ginde tiyatro hakkindaki ahsilagelen fikirlerimizin ¢ogunu eski-
tir. Bu teorik dogru, tiyatronun ayn yaratici disiplinlerin (edebi-
yat, heykel, resim, mimari, 1s1klandirma, -bir yénetmen kilavuz-
lugundaki- oyunculuk) bir sentezi olmasi anlayisina kars1 durur.
Bu ‘sentetik tiyatro’, hemen ‘Zengin Tiyatro’ diye adlandirdigimiz
(catlaklariyla zengin olan) giiniimiiz tiyatrosudur.

Zengin Tiyatro, bagka disiplinlerden almaya, melez temsiller
kurmaya, omurgasiz ya da biitiinliiksiiz kiimeler olusturmaya da-
yanan fakat yine de organik bir sanat eseri ortaya koyan bir sanat-
sal kleptomaniye baghdir. Zengin Tiyatro 6ziimsenmis &geleri
cogaltmak suretiyle, filmler ile televizyonun getirdigi agmazi as-
maya calisir. Sinema ile televizyon, tistiinliiklerini mekanik islev-
ler (montaj, aninda yer degisikligi, vb.) alaninda gosterdiklerin-
den, Zengin Tiyatro burlarin karsisina, gésterigli bir telafi olsun
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diye ‘total tiyatro’yu gikarmigtir. Bagka tiirlerden alinan mekaniz-
malann birlegtirilmesi (s6zgelimi, sahnede sinema perdesi kur-
mak), biiyiik bir hareketlilik ve dinamizm imkam doguran gelis-
kin bir teknik at6lyeyi temsil eder. Sayet sahne ve/veya oditoryum
seyyar olsaydi, perspektifin siirekli degismesini saglamak miim-
kiin hale gelirdi. Oysa bu tam bir sagmaliktir.

Tiyatro kendi mekanik kaynaklarim biiyiik 6lgiide genisletse
ve onlardan faydalanmay: bilse bile, teknolojik bakimdan sinema
ve televizyondan hep geri kalacaktir. Bu yiizden ben tiyatroda
yoksullugu oneriyorum. Biz sahne-ve-oditoryum atélyesinden
vazgectik: Her ayr1 yapim igin oyunculara ve seyircilere gore yeni
bir uzam tasarlaniyor artik. Dolayisiyla, temsili icra eden-seyre-
den iligkisinde sonsuz varyasyonlar kurmak miimkiindiir. Oyun-
cular (6rnegin, Byron'in Kabil ve Kalidasa’nin Sakuntala’s1 gibi ya-
pimlarimizda) seyirciler arasinda, onlarla dogrudan bag kurarak
ve dramada onlara edilgin bir rol vererek oynayabilirler. Ya da
oyuncular, seyirciler arasinda yapilar kurabilir ve béylece onlar1
aksiyonun mimarisine katabilir, seyircileri uzamin basinci, sikis-
tirmasl ve sinirlamasina tabi tutabilirler (6rnegin, Wyspianski’nin
Akropolis’i). Ya da seyirciler arasinda oynayip, onlarla bakarak se-
yircileri gormezlikten gelebilirler. Seyirciler (6rnegin, tizerlerin-
den yalmzca kafalarinin gériindiigii yiiksek bir tahta perdeyle)
oyunculardan aynlabilir (Calderon’un Sadik Prens’i buna bir or-
nektir); boylece seyirciler, koklii bir degisime ugratilmig bu pers-
pektiften hareketle, sanki bir ringde hayvanlan seyrediyorlarmis
ya da bir ameliyata bakan tp 6grencileriymis gibi oyunculara te-
peden bakabilirler (hem bu mesafeli, asagiya dogru bakis aksi-
yona bir ahlaki kural ¢igneme duygusu katar). Ya da biitiin salon
somut bir yere doniistiiriiliir: Faustus'un, kocaman masalarda
agirlanan bir barok ziyafetin konuklan olan seyircileri, hayatin-
dan epizodlar sunarak eglendirdigi manastir yemekhanesindeki
‘son aksam yemegi’ bu agidan kayda deger bir 6rnektir. Sahne-
oditoryum ikiliginin kaldirilmasi 6nemli bir sey degildir -bu ba-
sitge, ¢iplak bir laboratuar havasi, aragtirmaya uygun bir alan ya-
ratir. Esas kaygi konusu, her temsil tiiriine uygun diisen dogru se-
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yirci-oyuncu iliskisini yakalamak ve bu karan fiziksel diizenle-
melerle somutlastirmakuir.

Biz aydinlanma efektlerinden vazgectik ve béylece oyuncunun,
golgeler, parlak spotlar ve benzeri 6gelerle bilingli ¢alismalar yo-
luyla sabit 151k kaynaklanndan faydalanmasina genis bir imkan
sagladik. Bir seyirci aydinlatlmis bir bslgeye konurken, baska bir
ifadeyle goriiniir kilimrken, performansta bir rol yerine getirme-
ye de baslamasi 6zellikle 6nemlidir. Burada agiga ¢ikan baska bir
olgu, oyuncularin -El Greco’nun resimlerindeki figiirler misali- ki-
sisel teknikleriyle, bir ‘tinsel 151k’ kaynag haline gelerek ‘aydinlik
yayabilmesi'dir.

Biz makyajdan, takma burunlardan, yastikla sisirilmis karin-
lardan, oyuncunun temsilden 6nce giyinme odasinda taktig: her
seyden vazgectik. Gordiik ki, oyuncunun -seyirciler izlemeye
devam ederken- yoksul bir tarzda, sadece bedenleriyle hiinerleri-
ni devreye sokarak tipten tipe, karakterden karaktere, siluetten
siluete doniismesi tamamen teatral bir durumdu. Oyuncunun
kaslarim ve igsel itkilerini kullanarak sabit bir yiiz ifadesi mey-
dana getirmesi, makyajl bir sanatginin hazirladig: maske bir hi-
leden ibaret kalirken, garpici bir teatral baskalagim etkisi sagla-
maktadir.

Benzer bi¢imde, 6zgiil bir degeri bulunmayan, yalnizca belirli
bir karakterle ve onun yaptiklariyla bagh olarak var olan bir kos-
tiim, seyircinin oniinde doniistiiriiliip, oyuncunun islevleriyle,
vb. karsit bir hale getirilebilir. Kendilerine ait bir yagantilan bulu-
nan (yani, oyuncunun yaptiklarindan bagimsiz bir seyi temsil
eden) plastik 6gelerin kaldirilmasi, oyuncunun en temel ve be-
lirgin amaglarn yaratmasinin zeminini hazirlar. Oyuncu, jestlerini
kontrollii bir sekilde kullanarak désemeyi bir denize, bir masay1
ginah ¢ikarma hiicresine, bir demir pargasini canh bir partnere,
vb. déniistiirebilir. Oyunculann icra etmedigi bir miizigin (canh
ya da kayith) ortadan kaldirilmasi, sesler ile ¢arpigan nesnelerin
orkestrasyonu yoluyla temsilin kendisinin miizige doniismesine
imkan saglar. Biz metnin kendi bagina tiyatro olmadigini, ancak
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oyuncularin onu degerlendirmeleriyle, yani tonlamalan, ses ¢ag-
risimlan ve dilin miizikalitesiyle tiyatro haline geldigini biliriz.

Tiyatroda temel 6nemde olmayan her seyden soyunmus yok-
sullugun kabul gérmesi, bize yalmzca bu aracin omurgasim degil,
bunun yani sira sanat-bigiminin derinliklerinde yatan zenginlik-
leri de gostermistir.

Biz sanata nigin ilgi duyuyoruz? Simirlarimizi agmak, bizi kisit-
layan seylerin 6tesine gegmek, igimizdeki boslugu doldurmak
—yani, kendimizi gergeklestirmek igin. Bu bir durum degil, ici-
mizdeki karanhiin yavas yavag seffaflagug bir siiregtir. Insanin
kendi hakikatiyle giristigi bu miicadelede, hayat-maskesini ¢ika-
rip atmak igin siirdiiriilen bu ugrasta tiyatro, tamamen ete kemige
kavusmus algisalligiyla benim goziimde her zaman bir kigkirtma
zemini iglevi gormiigtiir. Tiyatro, kabul edilegelen kligeler olan
gorme, hissetme ve yargilamay1 reddederek kendine ve seyirci-
sine meydan okuyabilir —insan organizmasinin solugu, bedeni ve
icsel itkilerinde yansiyarak daha sarsici duruma gelir. Tabularin
bu sekilde reddedilmesi, bu gizgileri ihlal etme tutumu, maskeyi
cikartip attiran goku yaratir ve bizim kendimizi, tanimlanmasi
miimkiin olmamakla birlikte i¢inde Eros’u ve Caritas’1t barindiran
bir seye giplak bir sekilde teslim etmemize imkan tanir.

Bu yiizden ben tiyatro oyunu sahneleyen biri olarak kendi ¢a-
ligmalarimda, gelenegin kutsadig arkaik durumlardan, (din ve
gelenek alanlan i¢inde) tabu olan durumlardan faydalanmay: hep
cazip buldum. l¢imde bu degerlerle yiizlesme ihtiyaci duydum.
Onlar beni biiyiilediler, i¢imi benligimi tagiran bir duyguyla dol-
durdular, ancak aym zamanda kiifretmenin gekiciligine boyun
egmeme de sebep oldular: Onlara saldirmak, onlarin 6tesine geg-
mek, daha dogrusu onlan -¢agimizin kolektif deneyimiyle belir-
lenen- kendi deneyimlerimle karsi karsiya getirmek istedim. Ya-
pimlanmizda gozlenen bu 6ge gesitli cevreler tarafindan ‘koklerle
catisma’, ‘alay etme ile apotheosisin diyalektigi’, hatta ‘dinin kii-
firle ifade edilmesi, sevginin nefret aracihgiyla konusmasr’ diye
adlandinld.



Pratik farkindaligim bilince doniisiir doniigmez ve deneyler
bir yontemin yolunu agtiginda, tiyatro tarihine -bilginin diger dal-
lariyla, bilhassa psikoloji ve kiiltiirel antropolojiyle iliskisi icinde-
yepyeni bir gozle bakmaya zorlandim. Mit sorununun rasyonel
bir degerlendirmesini yapmak gerekti. O zaman agik¢a gordiim
ki, mit hem eski ¢aglara ait, hem de grup davramsina ve egilim-
lerine ilham verecek gekilde sosyal gruplarin psikolojisinde ba-
gimsiz bir varli1 s6z konusu olan karmagik bir modeldi.

Tiyatro hala dinin bir parcasi oldugunda da tiyatroydu: Mit ile
din dis1 olan seyleri birlestirerek, daha dogrusu onu asarak ce-
maatin ya da kabilenin tinsel enerjisini 6zgiirlestirmigti. Boylece
seyirci, mitin hakikatinde kendi hakikatini yenilenmis bir farkin-
dalikla gorecek, korkuyla ve kutsallik duygusuyla katarsise vara-
cakt.. Orta Cag'in ‘kutsal parodi’ fikrini dogurmug olmasi tesadiif
sayllmazd

Ancak bugiinkii durum g¢ok farkhdir. Sosyal topluluklar giin
gectikge daha az dinle tanimlanirken, geleneksel mit bigimleri
erimekte, kaybolmakta ve yeni bir cisme biirtinmektedir. Seyirci-
ler, ortak hakikat ya da grup modeli olarak mitle iligkilerinde giin
gectikge daha fazla bireysellesirlerken, inang genellikle bir ahlak-
sal kanaat meselesi haline gelmistir. Demek istedigim, hayat-mas-
kesinin ardindaki psigik katlara ulasmak igin gerekli soku yarat-
mak artik ¢ok daha giigtiir. Grubun mitle 6zdegslesmesi (kisisel,
bireysel hakikatin tiimel hakikatle eslenmesi) bugiin fiilen im-
kéansizdur.

Miimkiin olan nedir? Birincisi, mitle 6zdeslesmekten ziyade
karst karsiya gelme. Baska bir deyisle, 6zel deneyimlerimizi kendi-
mize saklarken sorunlarimizin goreliligini, onlarin ‘kékler’le bag-
larin ve ‘kékler’in giiniimiiziin deneyimleri 1si§indaki goreliligini
algilamak i¢in mite -uygun olmayan yiizeyini gostererek- yeni bir
sekil vermeye girisebiliriz. Yaban bir durum s6z konusuysa, soyu-
nup olaganiistii derecede mahrem bir katmana -onu ifsa ederek-
dokunursak, hayat-maskesi ¢atlayip yere diiger.

tkincisi, inanilan ‘ortak gékyiizii'niin kaybedilmesi ve agilmaz
sinirlarnin yitirilmesi durumunda bile, insan organizmasimin alg-
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sal yonii varhgim1 muhafaza eder. Yalnizca mit (oyuncunun gerge-
ginde, onun canli organizmasinda yeni bir hayat bularak) bir tabu
islevi gorebilir. Canli organizmanin bozulmasi, teshirin 6fkeyle
agirihga vardirnilmasi, bizi somut mitik bir duruma, insanin ortak
hakikati deneyimine geri dondiiriir.

Yine, terminolojimizin rasyonel kaynaklar kesin bir sekilde
aktarilamaz. Ne zaman ‘vahget’ten s6z agsam bana hep (onun for-
miilasyonlan farkl énciillere dayamyor olsa ve farkl bir yol izle-
se bile) Artaud’yu soruyorlar. Artaud muhtegem bir hayalperestti,
ancak yazilari, uzun dénemli pratik sorgulamalarin {iriinii olma-
di@1 igin fazla bir metodolojik anlam tasimazdi. Artaud’nun yaz-
diklan hayret uyandirici bir kehanettir, ama bir program degildir.
Ote yandan, ne zaman ‘kékler'den ya da ‘mitik ruh’tan séz agsam
bana Nietzsche'yi soruyorlar; bunu ‘grup muhayyilesi’ diye nite-
lersem akla Durkheim geliyor; ‘arketipler’ dedigimdeyse, Jung.
Oysa benim formiilasyonlarim, ¢éziimleme yaparken onlardan
faydalanmakla birlikte begeri disiplinlerden tiiretilmemisgtir.
Oyuncunun isaretleri ifade etmesinden s6z agtigimda da bana
Dogu tiyatrosunu, bilhassa (o konuyu hayli incelemis oldugum
bilindigi i¢in) klasik Cin tiyatrosunu soruyorlar. Oysa Dogu tiyat-
rosunun hiyeroglif isaretleri bir alfabe gibi, esnek degildir; bizim
kullandigimiz isaretlerse, insan eyleminin iskeletvari bigimleri,
bir roliin kristalize olmasi, oyuncunun 6zgiil psisik yapisi-fizyo-
lojisinin eklemlenmis halidir.

Ben yaptigimiz her seyin yeni oldugu iddiasinda degilim. Biz-
ler bilingli ya da bilingsiz olarak, tipki bize hayat veren belirli bir
kitanin havasim solumamiz gibi, geleneklerin, bilimin ve sanatin
etkilerine, hatta bizi sekillendiren uygarhga 6zgii bos inanglarla
onsezilerin etkilerine maruz kaliyoruz. Tiim bunlar -bazen onlar
yadsimamiz miimkiin olsa da- bizim girisimlerimizi etkiliyor. Be-
lirli teorik formiillere vardigimizda ve kendi fikirlerimizi -daha
evvel deginmis oldugum- bizden 6nceki kusaklann fikirleriyle
kargilastirdigimizda bile, 6niimiize agilan imkanlan daha belirgin
olarak gérmemizi saglayan baz1 ge¢mise doniik diizeltmelere bas-
vurmak mecburiyetinde kaliyoruz.
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Stanislavski’den Dullin’e ve Meyerhold’dan Artaud’ya kadar ti-
yatronun genel Biiyiik Reform gelenegiyle karsilastigimizda, hig-
birimizin sifirdan yola ¢ikmadigimizin, tamimlanmis ve &zel bir
atmosfer iginde faaliyetlerimizi yiuriittiigiimiiziin farkina varinz.
Aragtirmalarimiz birinin sezgisel pariltisini ortaya koyup dogru-
ladiginda igimizi bir miitevazilik duygusu kaplar. Tiyatronun bazi
nesnel yasalar bulundugunu ve kendimizi gergeklestirmenin an-
cak o yasalar cergevesinde, ya da Thomas Mann’in belirttigi gibi,
‘vakarh dikkatimizi’ yonelttigimiz bir tiir ‘yiice itaatle miimkiin
oldugunu anlanz.

Polonya Tiyatro Laboratuar’'nda kendime gore énder bir ko-
numdayim. Basitge yonetmen, yapimci ya da ‘tinsel egitmen’ de-
gilim. Birinci olarak, benim ¢alismayla iliskim kesinlikle tek y6n-
li ya da didaktik bir nitelik tasimiyor. Benim 6nerilerim mimar-
miz Gurawski'nin mekan bilesimlerinde yansimasini buluyorsa,
bundan benim bakisimin Gruawski'yle yillardir siiren igbirligi
icerisinde sekillenmis oldugu sonucuna varilmahdir.

Kendini bana emanet eden oyuncuyla ¢alismalarimizda kiyas-
lanmaz derecede igten ve iiretken bir seyler oluyor. Oyuncu bu
siiregte dikkatli, kendinden emin ve 6zgiir davranmali, ¢iinkii bi-
zim biitiin gabamiz onun imkanlarim azami 6lgiide kesfetmesini
saglamak. Onun sagladig gelisme gozlem, hayranhk ve yardim
etme arzusuyla birlikte yiiriiyor; benim gelismemse onda yansi-
yor, daha dogrusu kendini onda buluyor —ve ortak gelismemiz bir
aydinhk gibi parliyor. Burada s6z konusu olan bir §grencinin ye-
tismesi degil, bagka bir kisi olmaya agilmasi (bunu saglayan da, ‘or-
tak ya da ¢ifte dogum’ fenomeni). Oyuncu (yalnizca bir oyun ola-
rak degil, bir insan olarak da) yeniden dogar ve onunla birlikte
ben de yeniden dogarim. Durumu ifade etmenin kaba bir yolu bu,
fakat bagardigimiz sey bir insamin bir bagka insanca tam kabul-
lenilisidir.
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TiYATRONUN YENI AHIT’I*
Eugenio Barba

&)

‘Tiyatro Laboratuan’ adi bilimsel arastirma yapidigim diisiindiirii-
yor. Bu sizce miinasip bir cagngim mi?

‘Aragtirma’ s6zciigii bilimsel aragtirmayn diigtindiirmemeli. Hig-
bir sey kesin bilimden, bizim yapugimiz seyden daha uzak ola-
maz ve bunun sebebi boyle bir ¢aligma igin gerekli vasiflardan
yoksun olusumuzun yam sira, buna ilgi de duymamamzdir.

‘Arastirma’ sozciigii, meslegimize daha ziyade, eline aldig: tah-
ta parcasinda daha 6nceden var olan bir bigimi yeniden yarat-

*) Grotowski’nin Eugenio Barba’yla bu réportaji 1964'te yapild1 ve “The Theatre’s New
Testament” bash@ konarak Alla Ricarca del Teatro Perduto (Marsilio Editore, Padova,
1965) adl kitabinda, aynca Teatrets Teori og Teknikk'de (Holstebro, 1/1966) ve Théatre et
Universit¢de (Nancy, 5/1966) yayinland. Ingilizceye Jorgen Andersen’le Judy Barba tara-
findan cevrildi.
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maya ¢alisan bir Orta Cag tahta oymacisi gibi yaklastgimiz diisiin-
cesini igerir. Biz sanat¢inin ya da bilimcinin galistig1 sekilde degil,
onlardan daha ziyade, elindeki ayakkabida giviyi cakacagi dogru
yeri arayan ayakkabici gibi ¢alisinz.

‘Aragtirma’ sdzcligiiniin diger anlamu, insan dogasina niifuz et-
me fikrini kapsadif) i¢in bir parga akildig1 gériinebilir. Biitiin dil-
lerin Babil Kulesi'ndeki gibi birbirine karisti1, biitiin estetik tiir-
lerin birbirinin igine gectigi ¢cagimizda tiyatro, sinemayla televiz-
yon kendi alanina tecaviiz ettik¢e 6liim tehlikesiyle yiiz ytize gel-
mektedir. Biz de boylece tiyatronun dogasini, tiyatronun diger sa-
nat formlarindan ne kadar farkl ve onu yeri doldurulmaz kilan
ozelligin ne oldugunu irdelemeye y6neliriz.

Aragtirmalanmz sizi bir tamma gotiirdii mii?

‘Tiyatro’ sézciigiiniin anlami nedir? Bu bizim sik sik kargilag-
tigimiz ve birgok cevabu olabilen bir soru. Akademi diinyasina go-
re, tiyatro bir oyuncunun yazih bir metni, onu daha kolay anlagil-
masini saglayacak hareketler esliginde naklettigi bir yerdir. Bu ge-
kilde yorumlanan tiyatro, dramatik edebiyatin faydal bir aksesuan
olur. Entelektiiel tiyatro bu anlayisin basit bir varyasyonudur. Ente-
lektiiel tiyatroyu savunanlar tiyatroyu bir polemik kiirsiisii olarak
degerlendirirler. Burada da metin en 6nemli 6gedir ve tiyatro yal-
nizca bazi zihinsel argiimanlan tanitmak, boylece onlarin kargilikh
konumlanmgim pratikte gostermek islevini goriir. Bu, Orta Cag'daki
hitabet diiellosu sanatinin canlandirilmis bir seklidir.

Ortalama tiyatro seyircisinin géziinde, tiyatro oncelikle bir eg-
lenme yeridir. Ortalama tiyatro seyircisi havai bir Musa gérme
beklentisi i¢indeyse metni hi¢ umursamaz. Ona cazip gelen, sa-
kalar, komik efektler ve herhalde metne geri donmesini saglayan
s6zciik oyunlandir. Dikkati en fezla, bir cekim merkezi olarak
oyuncuya yonelecektir. Olduk¢a kisa giyinmis bir gen¢ kadin,
onun performansim kiiltiirel lgiitlere tabi tutan bazi tiyatro se-
yircilerinin nezdinde (bdyle bir degerlendirme aslinda kisisel ha-
yal kinkhgim telafi eden bir 6ge olsa bile) kendi basina bir cazibe
merkezidir.
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Kiiltiirel 6zlemleri 6nde tutan tiyatro seyircisi, bazen daha cid-
di repertuar iginden secilmis temsillere, hatta belki de -melodra-
matik bir 6ge barindirmasi sartiyla- bir trajediye gitmekten hogla-
nir. Boyle bir durumda beklentileri ¢ok degisik olacaktir. Bir yan-
dan, ‘Sanatn giivence altinda oldugu en iyi topluluga ait oldugu-
nu sergilemek zorundadir, 6biir yandan kendisini tatmin edecek
bazi duygulan hissetmeyi istemektedir. Zavall Antigone’ye acisa,
zalim Kreon’dan tiksinse bile, oyunun kahramani olan kizin ken-
dini feda etmesine katilmaz, onun kaderini paylasmaz, ama bu-
nun yaninda kendini ahlaken Antigone’yle esitlemekten geri dur-
maz. Ciinkii buradaki mesele ‘asil’ duygular hissedebilmektir. Bu
tiir bir duygunun didaktik 6zellikleri kuskuludur. Seyirci (biitiin
Kreon’lar) temsil boyunca Antigone’den yana ¢ikabilir, fakat bu,
seyircilerin her birinin tiyatrodan ¢iktiklarinda Kreon gibi dav-
ranmasina engel teskil etmez. Mutsuz gegirilen bir ¢gocuklugu an-
latan oyunlarin bagaris1 kayda deger bir noktadir. Masum bir ¢o-
cugun cektigi 1stiraplan sahnede gérmek, seyircinin talihsiz kur-
banla empati kurmasini1 daha bir kolaylagtirir. Sonugta ahlaki de-
gerler konusunda yiiksek bir standardimin bulundugu teyit edil-
mis olacaktir.

Tiyatrocular genellikle tiyatro konusunda tamamen agik bir an-
lay1sa sahip degillerdir. Ortalama oyuncunun goziinde, tiyatro 6n-
celikle kendisidir, sanatsal teknigiyle neyi bagarabildigi degildir. Ken-
disi (kendi 6zel organizmasi) tiyatrodur. Bdyle bir tutum, ortalama
oyuncunun &zel bir bilgi gerektirmeyen; yiiriimek, kalkmak, otur-
mak, sigara yakmak, elini cebine sokmak, vb. siradan ve yaygin ha-
reketleri sergilemesini saglayan ciiretini ve halinden memnuniye-
tini besler. Ortalama oyuncunun aklinda bunlar, kendi kendine ye-
terli olmanin disinda, yukarida belirttigim tizere, oyuncunun, bay
X’in kendisinin tiyatro olmasi disinda bir anlam ifade etmezler.
Oyuncu seyirciyi siiriikleyebilecek belirli bir ¢ekim giiciine sa-
hipse, bu dogrultudaki inanc1 daha da giiglenecektir.

Sahne tasanimcisimin goziinde, tiyatro dncelikle bir plastik sa-
nattir ve bu yaklagim olumlu sonuglar dogurabilir. Tasarimcilar
genellikle edebi tiyatronun destekleyicileridir. Oyuncu gibi deko-
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run da dramaya hizmet etmesi gerektigi goriisiindedirler. Bu inang
edebiyata hizmet etme niyetini géstermez, sadece yénetmene kar-
s1 bir kompleksi ifade eder. Tasarimcilar, daha uzakta oldugu ve
bu yiizden kendilerini daha az kisitlayabilecegi i¢in oyun yazar-
nin yaminda olmay tercih ederler. Pratikte en 6zgiin sahne tasa-
nmcilan, oyun yazarimin imgelemini agan ve ortaya koyan bir
plastik goriis ile metin arasinda bir kars1 kargiya gelmeyi oner-
mektedirler. Polonyah tasanmcilann genellikle tilkemizdeki tiyat-
ronun onciileri olmalar herhalde basit bir tesadiif degildir. Po-
lonyali tasarimcilar yirminci yiizyilda plastik sanatlarin (bir 6lgii-
de oyun yazarlariyla yapimcilara da ilham veren) devrimci geli-
siminin getirdigi gesitli imkanlardan faydalanmislardir.

Bu durum, iginde belirli bir tehlikeyi barindirir m1? Tasarim-
cilan sahneye hakim olmakla itham eden elestirmenler, gegerli
olan cesitli nesnel argiimanlar ileri siirseler de, onlarin 6nciilleri
hatalidir. Sanki bir arabay1 salyangozdan daha hizh gidiyor diye
sugluyor gibidirler. Onlan kaygilandiran, tasarimcimin goriisi-
niin oyuncuyla yapimcinin goriislerine hakim olup olmamas: de-
gil, budur. Tasarimcinin goriisii kliselerden meydana gelmez, ya-
raticidir ve kligelere saplansa bile, miithis bir biiyiiltme islemin-
den gegerek totolojik niteliginden arinirlar. Buna ragmen, tiyatro
-tasanmcilann hosuna gitsin gitmesin- bir canl tablolar serisine
doniigmiistiir. Bdylece bir tiir anitsal ‘camera obscura’ya, heyecan
verici bir ‘laterna magica’'ya (biiyiilii fener) déniismiis olur.

Son olarak, yonetmenin goéziinde tiyatro nedir? Yonetmenler
tiyatroya baska alanlarda basansizhiga ugradiktan sonra gelirler.
Zamaninda oyun yazan olma hayalini kurmus birisinin kaderi ge-
nellikle sonunda yénetmen olmakta biter.

Bagarisiz bir aktor, bir zamanlar geng primadonnay: oynamis
bir aktris, yaslaninca yonetmenlige girisirler.

Uzun siire bir sanat hakkinda kalem oynatmaktan bagka bir
sey beceremedigi igin acizlik kompleksi igindeki tiyatro elegtir-
menleri de yonetmenlige soyunurlar.

Akademik ¢alismalardan bikmis olan agin-duyarh bir profesér,
kendinde yonetmen olacak giicii gériir. Dramanin ne oldugunu

15



bilmektedir —zaten kendince tiyatro, bir metnin gergeklestirilmesi
degilse baska ne olabilir ki?

Bu insanlara cesitli psikanalitik diirtiiler yon verdiginden, yo-
netmenlerin tiyatroyla ilgili fikirleri alabildigine degisken olacak-
tir. Onlann galismalar gesitli fenomenlerin telafisi islevi gérecek-
tir. Omegin siyasal egilimlerini gergeklestirmekte bagansizliga ug-
ramis bir insan, genellikle yonetmen olmaya kalkisir ve bdyle bir
konumun kendisine sagladii giicliiliik hissinden g¢ok hoglanir.
Tabii bu ¢ok sik olarak sapkinca yorumlara sebebiyet vermistir ve
asin gii¢ sahibi olmaya ihtiyag duyan yonetmenler, yetkililere
karg1 polemik yiiriiten oyunlar sahnelemiglerdir; bir¢ok ‘isyankar’
temsilin ortaya gikmasinin sebebi budur.

Elbette yonetmenler yaratic1 olma arzusu igindedirler. Bu yiiz-
den -az ¢ok bilingli olarak-, sadece bir bahane saydiklan edebi-
yattan bagimsiz, 6zerk bir tiyatroyu savunurlar. Fakat diger yan-
dan bu tiirde yaratic1 ¢alisma ortaya koyabilecek insanlara nadi-
ren rastlanmaktadir. Birgogu edebi ve entelektiiel bir tiyatro tani-
muyla, ya da Wagner'in tiyatronun biitiin sanatlarin sentezi olma-
s1 gerektigi goriisiine sahiplenmekle yetinecektir. Cok faydal bir
formiil! Oyle ki, yadsinamaz temel &ge olan metne sayg1 duymay:
saglar ve dahas, edebi ve filolojik gevrelerle herhangi bir ¢catisma-
nin ¢tkmasina meydan vermez. Parantez iginde su noktaya dikkat
cekilmelidir ki, her oyun yazan (kibarliktan bu sifatla anabilece-
gimiz kisiler bile) kendilerini Mickiewicz, Shakespeare gibi isim-
lerin onurlan ve haklarim savunmak mecburiyetinde hisseder,
ciinkii kendisine de onlarin meslektas: goziiyle bakmaktadir. Bu
acidan Wagner'in ‘total sanat olarak tiyatro’ teorisi, edebi alanda
cesur bir barnig1 saglamigtir.

Bu teori temsilde sahneye koymanin plastik 6gelerinden fayda-
lanmay1 megru kilmakta ve ortaya ¢ikan sonuglan buna bagla-
maktadir. Ayni durum -ister 6zgiin bir eser, isterse bir kurgu ol-
sun- miizik i¢in de gegerlidir. Buna birka¢ taninmis oyuncunun
rastgele segilmesini de eklersek, gelisigiizel koordine edilmis bu
Ogelerden yonetmenin iddialarim karsilayan bir temsilin ortaya
ciktigim goriiriiz. Artik yonetmen, gergeklikte baskalarinin ken-
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disi adina gergeklestirdigi yaratic1 ¢ahigmalarla (tabii aslinda bu
kosullarda herhangi birine yaratici denebilirse) bagi bulunma-
dan onlardan faydalandig: halde, biitiin sanatlarin en tepesine
oturarak taglandinlmistir.

Demek ki, tiyatro tanimlarinin saysi pratikte simrsizdir. Bu ki-
sir dongiiden kurtulmak igin siiphesiz tanimlan ¢ogaltma degil,
azaltma yoluna gidilmelidir. Yani, 6ncelikle tiyatro agisindan ne-
lerin vazgecilmez oldugu sorulmalidir. Bakalim.

Tiyatro, kostiimsiiz ve dekorsuz var olabilir mi? Evet, olabilir.

Tiyatro, olay orgiisiine eglik eden miizik olmadan var olabilir
mi? Evet.

Tiyatro, 1s1tklandirma efektleri olmadan var olabilir mi? Kesin-
likle.

Ya metin olmadan? Evet; tiyatro tarihi bunu teyit etmektedir.
Tiyatro sanatinin evriminde metin, eklenen son 6gelerden biriydi.
Insanlar1 kendilerinin birlestirip commedia dell’arte’deki gibi rol-
lerini dogaglama oynamalarina imkan taniyan bir senaryoyla sah-
neye ¢ikaracak olsaydik, sozlerin telaffuz edilmeyip mirildanarak
sdylenmeleri durumunda dahi temsil aym o6l¢iide iyi gecerdi.

Peki ama, tiyatro oyuncusuz var olabilir mi? Ben bunu dogru-
layan bir 6rnek bilmiyorum. Bu konuda akla kukla gosterileri ge-
lebilir. Ancak onda bile sahne gerisinde, bagka tiirde dahi olsa bir
oyuncunun bulunmasi gerekmektedir.

Tiyatro seyircisiz var olabilir mi? Oyunun temsil haline gele-
bilmesi i¢in en azindan bir seyircinin olmasi gerekir. Demek ki
geriye bize oyuncu ile seyirci kaliyor. Dolayisiyla burada tiyat-
royu, “seyirci ile oyuncu arasinda meydana gelen sey” olarak ta-
nimlayabiliriz. Diger 6gelerin hepsi tamamlayic1 unsurlardir, bel-
ki gereklidirler ancak yine tamamlayic1 bir 6zellige sahip olurlar.
Bizim tiyatro laboratuarimizin, (plastik sanatlar, 1s1klandirma ve
miizikten siirekli faydalanilan) zengin kaynaklara sahip bir tiyat-
rodan, son yillarda doniistiigiimiiz gileci tiyatro (geriye sadece
oyuncularla seyircilerin kaldig bir cileci tiyatro) olmaya dogru
gelismesi basit bir tesadiif degildir. Diger biitiin gorsel 6geler (yani,
plastik vb. 6geler) oyuncunun bedeniyle, akustik ve miizikal et-
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kilerse oyuncunun sesiyle kurulur. Tabii bundan bizim edebiyati
kiigimsedigimiz anlami ¢ikmaz; fakat -biiyiik edebi eserler siip-
hesiz bu egilimin dogusunda uyaric1 bir rol oynamis olsa da- ti-
yatronun yaraticl kismim edebiyatta bulmadigimiz anlam gikar.
Bizim tiyatromuz yalnmizca oyuncularla seyircilerden meydana gel-
digi icin, iki 6geden de 6zel beklentiler iginde oluruz. Seyircileri
-en azindan sistematik olarak- egitemezsek bile, oyunculan egi-
tebiliriz.

Oyleyse, oyuncu sizin tiyatronuzda nasil egitim gériiyor ve tem-
silde nasil bir iglev goriiyor?

Oyuncu, bedeniyle halkin 6niinde, bedenini agik¢a sunarak
cahisan bir insandir. Bu beden kendini oldugu seyi géstermekle
(ortalama herkesin yapabilecegi bir seyle) kisitlarsa, tinsel bir
edimi yerine getirebilecek uysal bir ara¢ rolii oynayamaz. O be-
den, para karsihginda ve seyircilerin begenisini kazanmak amaciy-
la kullanilirsa, o takdirde oyunculuk edimi fahiseligin sinirina da-
yanir. Yiizyillar boyunca tiyatronun, sdzciigiin su ya da bu anla-
minda fahiselikle birlikte anildig bir gergektir. ‘Aktris’ ve ‘metres’
sozciikleri eskiden esanlamh olarak kullaniliyordu. Bugiin ise bu
iki s6zciik bir parga daha kesin bir ¢izgiyle birbirlerinden ayrih-
yorsa, bunun sebebi oyuncunun diinyasinin degismis olmasi de-
gil, toplumun degismis olmasidir. Giiniimiizde saygin kadin ile
kahpe arasindaki farklilig gosteren ¢izgi bulamklagmstir.

Bugiinlerde hayata gecirildigi sekliyle bir oyuncunun ¢aligma-
sina baktigimizda bize garpici gelen, onun sefilligidir: Ctinkii bu-
rada s6z konusu olan, koruyucularinin (yénetmenin, yapimci-
nin) bir entrika ve isyan atmosferi yaratmak karsihiginda sémiir-
diigii bir beden tizerinde pazarlik yapilmaktadir.

Tipk: ancak biiyiik bir giinahkarin -teologlara gére- bir azize
doniigebilmesi gibi (su vahyi aklimizdan ¢ikarmayalim: “Madem
ki 1liksin, ne soguk ne sicaksin, seni agzimdan fiskirtacagim”).
Aym sekilde oyuncunun sefilligi de bir tiir kutsalliga biiriindiiriile-
bilir. Tiyatro tarihi bunun gesitli 6rnekleriyle doludur.
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Beni yanlig anlamanizi istemem. Inanmayan biri olarak ‘kut-
sallik’tan bahsediyor, ‘sekiiler kutsalligr’’ kastediyorum. Oyuncu
kendini bir meydan okuma olarak goriip, herkesin 6niinde bas-
kalanna meydan okursa ve agirihiga, kiifre ve ofkeyle kutsalliga
saldin yoluyla her giin giydigi maskesini yiiziinden ¢ikanrsa, se-
yircinin benzer bigimde kendine niifuz etme siirecine girmesini
miimkiin hale getirir. Oyuncu bedenini géstermeyip onu ortadan
kaldirir, onu yakar, psisik itkilere kars: her tiirlii direngten kurta-
rirsa, bedenini satmayip feda etmis olur. Boyle bir durumda oyun-
cu af istegini tekrarlar; artik kutsalliga yakin bir yerdedir. Bu tiir
bir oyunculuk gelip gegici ve tesadiifi bir durumu yansitmaya-
caksa, zamanda ya da uzamda 6ngoriilemeyen bir olguysa, eger
giinlitk ekmegini bdylesi bir calismadan gikaran bir tiyatro grubu
istiyorsak, o takdirde 6zel bir aragtirma ve egitim yéntemi benim-
sememiz gerekecektir.

Pratikte ‘kutsal’ oyuncuyla ¢aligmak neye benziyor?

Ciddi deneyimi olan bir oyuncunun kendi ‘cephaneligi’ diye-
bilecegimiz birikimi (yani, yontemler, hiinerler ve triiklerden
meydana gelen birikimi) nasil olusturabilecegini anlatan bir mit
var. Biz bunlardan yola ¢ikarak her rol igin belli kombinasyonlar
segebilir ve bdylece oyuncunun seyircileri kavramasi igin gerekli
ifade giiciine ulasabiliriz. Bu ‘cephanelik™ya da depo, boyle bir
yontemin ‘kahpe oyuncu’ anlayisindan ayrilamayacag bir kliseler
koleksiyonundan bagka bir sey olmayabilir.

‘Kahpe oyuncu’ ile ‘kutsal oyuncu’ arasindaki farkhlik, bir kah-
penin hiineri ile gercek agktan kaynaklanan alip verme tutumu,
bagka bir deyisle kendini verme tutumuyla arasindaki farkhlikla
aymdir. lkinci 6rnekte esas olan, tasarlanabilen her sinin agma
cabasinda kargimiza ¢ikan rahatsiz edici 6gelerin hepsini kaldira-
bilmektir. Birinci 6rnekte, 6nemli olan bedenin varlig meselesi-
dir; ikinci 6rnekteyse, bedenin yoklugu. ‘Kutsal oyuncu’ teknigi
tiimevanmsal bir tekniktir (yani, eleme teknigi), oysa ‘kahpe oyun-
cu'nun teknigi tiimdengelimsel bir tekniktir (yani, hiinerlerin birik-
tirilmesi teknigi).
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Kendine niifuz etme edimine girisen, kendini ortaya koyan ve
en icindeki (diinyanin gérmesi istenmeden, en ¢ok ac1 geken)
yonleri feda eden oyuncu, en ufak bir itkiyi dahi disa vurabilme-
lidir. Oyuncu, dis ile gerceklik arasindaki sinirda dolanan bu
itkileri ses ve hareket aracihifiyla ifade edebilmelidir. Ozetle, nasil
biiyiik bir sair kendi sdzciiklerinden bir lugat yaratiyorsa oyuncu
da ses ve jestlerle kendi psikanalitik dilini kurabilmelidir.

Ornegin ses sorununu ele alacak olursak, oyuncunun solunum
ve ses aygitinin esnekligi sokaktaki insaninkinden sonsuz derece-
de daha geligkin olmahdir. Dahasi, bu aygt, diistincenin araya gir-
mesine meydan birakmayacak -her tiirlii kendiligindenligi orta-
dan kaldiracak- bir ¢abuklukla ses refleksleri dogurabilmelidir.

Oyuncu, bedeniyle ilgili kendinin ulagabildigi biitiin sorunla-
rin sifrelerini ¢6zebilmelidir. Bedeninin sesin ¢ikarilabildigi ve bir
cesit tinlayiciyla yiikseltilebildigi kisimlarina nasil hava yollana-
cagin bilmelidir. Ortalama oyuncu yalmzca bagtaki tinlaticiy1 bi-
lir; yani, bagini sesini yiikseltmesini, daha ‘asil’, seyircinin daha
kolay isitip anlayacag: hale getirmesini saglayan bir tinlayici ola-
rak kullanir. Bazen, olur olmaz durumlarda gogsiindeki tinlatici-
dan da faydalanabilir. Ancak kendi organizmasinin imkanlarim
stk1 bir sekilde arastiran oyuncu, tinlaticilarin sayisinin pratikte
sonsuz oldugunu kesfeder. Bu bakimdan bagindan ve gégsiinden
faydalanabilecegi gibi, basinin arkasindan (artkafadan), burnun-
dan, dislerinden, girtlagindan, karnindan, omurgasindan da fay-
dalanabilir; ayrica, fiilen biitiin bedeninden olusan bir total tinla-
ticiy1 ve heniiz bilemedigimiz bagka tinlaticilan1 da kullanabilir.
Oyuncunun kesfedecegi, sahnede karindan nefes alip vermenin
yetmeyecegidir. Fiziksel hareketlerindeki cesitli asamalar, eger so-
lunumundan ve viicudunun direncinden kaynaklanan giigliikler
yasamak istenmiyorsa farkl tiirde nefes alip vermeyi gerektirir.
Oyuncu, drama okulunda 6grendigi diksiyonun ¢ogu durumda
girtlagin kapanmasina sebep oldugunu anlar. Bu yiizden girtlagim
bilingli bicimde agma ve agik m1 kapali m1 oldugunu disaridan
kontrol etme becerisini edinmelidir. Eger bu sorunlar ¢6zemez-
se, oniine ¢itkmasi kaginilmaz olan zorluklardan dolayr dikkati
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dagilir ve kendine niifuz etme siireci ister istemez kesintiye ug-
rar. Oyuncu bedeninin bilincindeyse kendine niifuz edemez ve
kendini ortaya koyamaz. Beden her tiirlii direngten kurtarilma-
hdir. Varhig fiilen ortadan kaldinlmahdir. Oyuncunun sesi ve ne-
fes alip vermesi konusundaysa, gesitli tinlaticilardan faydalanma-
y1, girtlagin1 agmayi ve belirli bicimde nefes alip vermeyi 6grenmesi
yeterli degildir. Tiim bunlan oyunculugunun doruga ¢iktig1 asama-
laninda bilingli olmadan yerine getirmeyi 6grenmelidir —tabii bu da
bir dizi yeni egzersizi gerektiren bir durumdur. Oyuncu rolii iize-
rinde ¢ahisirken bagka teknik dgeler (tinlaticilar, vb.) ilave etmeyi
diisinmemeyi 6grenmeli, karsilastigi somut engelleri (6rnegin, se-
sindeki direnci) kaldirmay: hedeflemelidir.

Bunlan belirtirken her seyi didik didik etmeyi dneriyor degi-
lim. Burada farklilik, bagarinin derecesini belirleyecektir. Yani
oyuncu higbir zaman devamh ‘kapalr’ bir teknige sahip olmaz,
clinkii kendini gézleyisinin her asgamasinda, her meydan okuma-
da, her uca vansta, gizli engelleri her yikisinda daha iist diizeyde
yeni teknik sorunlarla kargi karsiya gelecektir. Oyuncu bunun
icin s6z konusu engelleri, bazi temel egzersizler yardimiyla da as-
may1 6grenmelidir. Bu her sey (hareket, bedenin esnekligi, jestler
yapma, yiiz kaslan1 yardimiyla maskeler olusturma ve gergekte
oyuncunun bedeninin her detay) igin gecerlidir.

Ancak bu siirecin belirleyici faktérii, oyuncunun psisik niifuz
teknigidir. Oyuncu roliinii sanki bir cerrahin viicudunu agacag
bir negster gibi kullanmay: 6grenmelidir. Bu, oyuncunun belirli
kosullarda kendi portresini gizmesi meselesi olmadig gibi, epik
tiyatroda goriiliip soguk hesaplamalara dayali, mesafeli oyuncu-
luk anlayisim sergilemeyi de gerektirmez. Onemli olan rolii bir
sigrama tahtasi olarak, giindelik maskemizin (kisiligimizin en igi-
mizdeki 6ziiniin) ardinda gizli olan seyleri, onlan feda edecek, if-
sa ederek ortaya koyacak sekilde incelemeyi saglayan bir arag ola-
rak degerlendirmektir.

Bu gerek oyuncu gerekse seyirci agisindan ug bir durumdur.
Seyirci, boyle bir edimin kendisine aym seyi yapma daveti anla-
mina geldigini bilingli ya da bilingsiz olarak anlar ve bu da genel-
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likle itiraza yol agar ya da 6fke uyandinr, ¢iinkii giinliik ¢abala-
nmizdaki amag kendimiz hakkindaki hakikati yalmzca diinyadan
degil, kendimizden de gizlemektir. Biz kendimiz hakkindaki ha-
kikatten kagmaya ugrasiriz, halbuki burada durup daha yakindan
bakmaya davet ediliyoruz. Déniip bakacak olursak, Lut'un kansi
gibi tuzdan siitunlar haline getirilmekten korkariz.

Bahsettigimiz bu edimi yerine getirmek (kendine niifuz et-
mek, kendini ortaya koymak), atil bi¢cimde hazir duran, edilgin
bir mevcudiyet i¢indeki oyuncunun -etkin bir oyuncuya doniis-
mesini saglayacak- biitiin fiziksel ve tinsel gii¢lerini devreye sok-
may gerektirir.

Bu siiregte belirleyici faktoriin miitevazilik, tinsel bir yonelim
oldugunu vurgulamak i¢in metaforik bir dile bagvurmahyiz: bir
sey yapmak icin degil, bir sey yapmaktan sakinmak igin, aksi tak-
dirde uca varmak fedakarhktan ziyade kiistahliga déniisiir. De-
mek ki oyuncu, trans halinde oyununu icra etmelidir.

Trans, benim anladigim kadanyla, belirli bir teatral usule yo-
gunlasma becerisidir ve asgari iyi niyetle ona ulasilabilir.

Tim bunlan tek bir ciimleyle soze dokecek olsaydim, olayin
kendini verme meselesinden ibaret oldugunu sdylerdim. Insan
kendini tamamen, en derindeki candanhgyla, agka teslim edisin-
deki gibi giivenle vermelidir. Isin diigiimii buradadir. Kendine nii-
fuz etme, trans, uca varma, formel disiplin —tiim bunlar kendini
tamamen, miitevazica ve savunmasizca verme kosuluyla gergek-
lestirilebilir. Bu edim bir zirvede doruga gikar. Dorukta ferahlama
gelir. Oyuncunun egitiminin gesitli alanlanindaki egzersizlerin
hicbiri beceri egzersizleri olmamalidir. Bunlar, kavranmasi zor ve
tarif edilemez bir kendini sunma siirecine varan bir amistirmalar
sistemi geligtirmelidir.

Tim bunlan tuhaf kargilayabilirsiniz ve aklimza ‘soytarihgin’
bir sekli gelebilir. Bilimsel formiillere bagh kalacaksak, bunun
ideoplastik bir gerceklesmeyi hedefleyen 6zel bir telkin yolu oldu-
gunu soyleyebiliriz. Sahsen kendim, bu ‘soytarica’ formiilleri kul-
lanmaktan gekinmedigimizi itiraf etmeliyim. Ahsilmadik ya da si-
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hirli bir etki saglayan her sey, gerek oyuncunun gerekse yonet-
menin muhayyilesini uyaracaktir.

Ben 6zel bir oyuncu anatomisi gelistirilmesi gerekliligine ina-
niyorum, sézgelimi oyuncu, farkh oyunculuk usulleri igin bede-
ninde cesitli yogunlagma merkezleri bulabilmeli, bedeninde ba-
zen enerji kaynag olarak hissedecegi bolgeleri arayabilmelidir.
Bel bolgesi, karin ve karin boglugunun etrafindaki bolge siklikla
enerji kaynag iglevi gormektedir.

S6z konusu siirecin baglica faktorlerinden birisi, bigime, ya-
payliga yon veren dizginlerin gelistirilmesidir. Kendine niifuz et-
me ediminde basarihi olan oyuncu, bir tiirde seyirciye davette bu-
lunarak gesitli ses ve jest refleksleriyle kaydedilmis bir yolculuga
¢tkmaktadir. Ancak bu isaretler birbiriyle bagh olmahdir. 1fade
edicilik her zaman igin, belirli geligkiler ve uyumsuzluklarla ba-
gintihdir. Disiplinsizce kendine niifuz etme 6zgiirliik getirmez,
biyolojik bir kaos bigimi olarak algilanir.

Kendiligindenlik ile bicimde disiplini nasil birlestirirsiniz?

Yapayhgin gelistirilmesi, seyircinin psisesinde ¢agrigimlar uyan-
diran idegromlar (sesler ve jestler) meselesidir. Bu bize, bir hey-
kelurasin -gekici ve keskiyi bilingle kullanarak- bir tas blogu iize-
rinde ¢ahismasimi haurlatr. Omegin, siirecin her agamasinin bir
isaretle, (ya oyuncunun gizli motivasyonlarim amnda ileten, ya
da onlarla tartisan) bir ideogramla nasil séze dokiilebilecegine
karar vermek iizere bir elin psisik bir siirecteki refleksini ve bu
hareketin daha sonra omuzla, dirsekle, bilekle ve parmaklarla de-
vamini ¢oziimlerken gorebiliriz bunu.

Yapayhgin (bi¢imin yon verdigi dizginlerin) bu sekilde islen-
mesi genellikle, gergeklikleri hila yakalayamamiza ragmen hat-
larim hissettigimiz bigimler igin organizmamiz1 bilingle aragtir-
mamiza dayanir. Bu bigimlerin bizim organizmamiz i¢inde zaten
var ve tam oldugu farz edilmektedir. Burada, bir sanat olarak re-
simden ziyade heykel sanatina daha yakin olan bir oyunculuk ti-
pine degeriz. Resim renklerin eklenmesini kapsarken, heykel ise
tas parcasinda var olup, bi¢imi gizleyen seyi atar ve boylece bigi-
me disaridan gekil vermek yerine, onu agiga gikarir.
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Iste bu yapaylik arayig1 da, bedenin her kismu i¢in minyatiir bir
sekil olustururken bir dizi ilave egzersize ihtiya¢ duymaktadir.
Her kosulda belirleyici ilke yine gdyledir: I¢imizde gizli olan geyi,
uca varmakta, kendini ifsa etmekte, kendine niifuz etmekte olan
seyi ne kadar 6ztimsersek, dis disiplinimiz, yani bigim, yapaylk,
ideogram, isaret o 6l¢iide kat1 olmalidir. ifade etme giiciiniin bi-
tiin ilkesi burada kendini gosterir.

Bu tiir bir tiyatroda seyirciden ne beklersiniz?

Bizim 6nermelerimiz yeni degil. Ister resim, isterse heykel, mi-
zik, siir ya da edebiyat eseri olsun, her gergek sanat eseri insanlar-
dan neyi bekliyorsa biz de aym seyi talep ederiz. Biz tiyatroya gi-
den insanin, kiiltiirle temas kurmaya (baska bir ifadeyle, dostlari-
na anlatacak bir geyi olmasina, su ya da bu oyunu gordiigiinden
s6z etmesine ve oyunun ne kadar ilgin¢ oldugunu anlatmasina)
yonelik olarak duydugu toplumsal ihtiyacin kargilamaya kalkis-
mayiz. Bizim var olma sebebimiz seyircinin ‘kiiltiirel ihtiyagla-
r’'m kargilamak degildir. Bu sahtekarhiktir.

Biz tiyatroya giden insanin zorlu bir iggiiniiniin pesinden din-
lenmesini saglamaya uygun yer de degiliz. Herkesin isten sonra
dinlenmeye hakk: vardir ve bu dogrultuda, baz: tiir filmlerden
kabareye ve miizikhole kadar uzanan gesitli eglenme araglarindan
birine yonelebilir.

Bizim ilgi duydugumuz seyirci, gercek tinsel ihtiyaglan olan
ve -temsilde yiizleserek- kendini ¢oziimlemeyi gercekten isteyen
seyircidir. Bizim ilgi duydugumuz seyirci, psisik biitiinlesmenin
baglangi¢ asamasinda duraklamaz; neyin iyi neyin kétii oldugunu
kesin olarak bilip bundan asla siiphe etmeyerek, kendi kiigiik,
geometrik, tinsel istikrariyla yetinmez. El Greco, Norwid, Tho-
mas Mann ve Dostoyevski ona degil, sonsuz bir kendini gelistir-
me seriivenine atilmig, huzursuzlugu genel olmayip, kendisi hak-
kindaki hakikati ve hayattaki misyonunu aramaya yonelmis kisi-
ye hitap ediyorlardi

Buradan hareketle sizinkinin elitlere uygun bir tiyatro oldugu
saptamasim yapabilir miyiz?
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Evet, fakat seyircinin toplumsal arkaplam ya da mali duru-
muyla, hatta egitimiyle belirlenen bir elit kesim degildir bizim
agimizdan 6nemli olan. Ortaokul egitimi hi¢ almams bir ig¢i bu
sekilde yaratic1 bir kendini arama siirecine girigebilirken, bir tini-
versite hocasi bir cesedin korkung kathg 6lgiisiinde cansiz, si-
rekli sekillenen, kaliptan kaliba giren bir halde olabilir. Bunu en
bagindan agik bigimde ortaya koymaliyiz. Biz siradan bir seyirciye
degil, 6zel seyirciye ilgi duyuyoruz.

Topluma cazip gelen her sey, eglenceler, bigimler ve renk
efektleri artik sinema ve televizyonun kontroliinde oldugu igin
glinimiizde tiyatronun hala gerekli goriiliip goriilmedigini bile-
meyiz. Herkesayniretorik soruyu tekrarhyor: Tiyatro gerekli mi?
Bizse yalnizca su cevabi verebilmek igin soruyoruz: Evet, tiyatro
gereklidir, ¢linkii her zaman geng ve her zaman gerekli bir sanat-
tir. Temsillerin satig1 genis ¢aph olarak diizenleniyor. Oysa sinema
ve televizyon seyircileri s6z konusu oldugunda kimse aym diizen-
lemelere girismiyor. Bir giin biitiin tiyatrolar kapatilsa, aradan
haftalar da ge¢se halkin biiyiik kisminin ruhu bile duymaz, oysa
sinema salonlaryla televizyonu ortadan kaldiracak olsamz ertesi
giin biitiin halk infiale kapilacaktir. Tiyatrocularin birgogu bu so-
runun bilincinde olmakla birlikte, yanhs ¢oziimlerin pesine dii-
gserler. Sinema tiyatrodan teknik bakimdan iistiin geldigine gore
nigin tiyatroyu daha teknik hale getirmeyelim diye fikir ytiritiir-
ler. Bu dogrultuda yeni sahneler icat eder, sahne donaniminda
151k hiziyla meydana gelen degisimlerin oldugu temsiller sahneye
koyarlar, 1siklandirmay1 ve sahne dekorunu karmasiklastinrlar,
fakat sinema ve televizyonun teknik iistiinliigiinii yine de yakala-
yamazlar. Tiyatro kendi sinirlarimin farkinda olmahdir. Sinema-
dan daha zengin olamiyorsa, birakin yoksul olarak kalsin. Tele-
vizyon kadar savurgan olamiyorsa, birakin ¢ilekes olarak kalsin.
Teknik bir cazibe yaratamiyorsa biitiin dissal tekniklerden vazgeg-
sin. Boylece bize, yoksul bir tiyatroda ‘yoksul’ bir oyuncu kalsin.

Sinema ve televizyonun tiyatrodan soyup alamayacag tek bir
Oge var: canh organizmanin yakinlig. Bundan dolay: oyuncudan
gelen her meydan okuma, oyuncunun (seyircinin tekrarlayama-
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yacag) biiyiilii hareketlerinin her biri biiyiik bir seye, olagandis
bir geye, kendinden gecip esrimeye yakin bir seye déniisiir. Iste
bu yiizden sahneyi kaldirarak, biitiin sinirlan kaldirarak oyuncu
ile seyirci arasindaki mesafeyi yok etmek gerekmektedir. Birakin
en zorlu sahneler, oyuncunun kolunu uzatarak ulasabilecegi, ne-
fesini hissedebilecegi ve teninin kokusunu duyabilecegi bir ya-
kinlkta duran seyirciyle yiiz yiize gergeklegsin. Bu model bir oda
tiyatrosunun zorunlulugunu ortaya koymaktadur.

Baoyle bir tiyatro, bireye gire degistigi varsayilan huzursuzlugu
nasil ifade edebilir?

Seyircinin oyuncuyla yiiz yiize geldiginde uyarihp kendini ¢6-
ziimlemeye girigsebilmesi i¢in, ikisinin de dayandig: bir ortak ze-
min, ya bir jestle def edebilecekleri ya da beraberce tapinacaklan
bir sey olmahdir. Dolayisiyla, tiyatro toplumun kolektif komp-
leksleri diye adlandirlabilecek olan seye, kolektif bilin¢altinin
-ya da belki bilingiistiiniin, nasil adlandirdiginiz 6nemli degildir-
oziine, zihnin icad1 olmayip insanin kamyla, diniyle, kiiltiiriiyle
ve iklimiyle miras aldig1 mitlere saldirmahdur.

Aklima o kadar temel seyler ve iten ¢agnsimlar geliyor ki, on-
lar1 rasyonel bir ¢oziimlemeye tabi tutmak bizim agimizdan ol-
dukga giig. Sozgelimi, dinsel mitler: Isa ve Meryem miti; biyolojik
mitler: dogum ve 6liim, agk sembolizmi ya da daha genig bir an-
lamiyla Eros ve Thanatos; formiiller seklinde ifade edilmesi zor
olan, ama yine de Mickiewicz'in Forefathers’ Eve'inin tiglincii kis-
miny, Slowacki'nin Kordian'in1 ya da Ave Maria’y1 okudugumuzda
varligim1 kanimizda canimizda hissettigimiz ulusal mitler.

Tekrarlayayim; baz1 6gelerin bir temsilde toplanmasi igin spe-
kiilatif bir arayisa girmek gibi bir sorunumuz olamaz. Bir tiyatro
temsili ya da bir rol tizerinde en igimizdeki benligi yok sayarak,
bizi en derinden yaralayabilecek fakat aynmi1 zamanda, nihayetinde
huzuru getirecek anlastinci hakikati eksiksiz bigimde hissettire-
bilecek seyleri arayarak ¢alismaya baslarsak, o takdirde kaginil-
maz bigimde kolektif temsillere variriz. Tutturacagimiz dogru yolu
'bir kez bulduktan sonra kaybetmek istemiyorsak bu kavrami

26



iyice 6ztimsemeliyiz. Ancak bu kavrami 6nceden dayatmak da
s6z konusu olamaz.

Bir tiyatro temsilinde bu nasil islev goriir? Burada 6rekler si-
ralama niyetim yok. Bence Akropolis, Dr. Faustus ya da baska tem-
sillerin tammlanmasinda yeterince agiklama var. Ben burada sa-
dece, biiyiilenme ile asin yadsimayi, kabul etme ile reddetmeyi
birlegtiren tiyatro temsillerinin 6zel bir niteligini, kutsal olan (ko-
lektif temsiller), tapinilan seyi saldirmay: vurgulamayi istiyorum.

Seyirciyi kigkirtan bu siirecin kivilcimini yakmak i¢in, metnin
temsil ettigi ve gesitli genel ¢agrisimlarla ytikli sigrama tahtasin-
dan sigramak gerekir. Biz bunun i¢in ya bir tiir dindigilikla, aym
zamanda hakikatini yeniden kuracagimiz klasik bir metne, ya da
igerigi bakimindan bayag) ve kliseli fakat yine de toplumun psise-
sine derin koékler salmis modern bir metne ihtiyag¢ duyariz.

‘Kutsal’ oyuncu bir hayal degil mi? Kutsalliga giden yol herkese
agik olmaz. Yalmzca secilmis kisiler o yoldan gidebilirler.

Belirttigim gibi, ‘kutsal’ s6zctigiinii dini anlamiyla yorumlama-
maliy1z. Bu daha ziyade, sanat araciligiyla bir direge ¢ikan ve ken-
dini feda etme edimini gergeklestiren bir kisiyi tamimlayan bir
metafordur. Tabii ki haklisimz: ‘Kutsal’ oyuncularla bir kumpan-
ya toplamak son derece gii¢ bir is. S6zciigiin kendi kullandigim
anlamiyla ‘kutsal’ bir seyirci bulmak ¢ok daha kolay, ¢iinkii se-
yirci kendisiyle hesaplagmaya girismek amaciyla tiyatroya kisa bir
siireligine gelir ve bu da giinliik ¢alismanin zorlu igleyisini mec-
bur kilmayan bir seydir.

Dolayisiyla, kutsallik gergekdig: bir 6nerme mi? Bence kutsal-
lik, 151k hiziyla yol alan hareketle aym temele sahip. Bununla kas-
tettigim, o noktaya hi¢ ulagsmadan da bilingli ve sistematik bigim-
de o istikamete yonelip, pratik sonuglara ulasabilecegimizdir.

Oyunculuk, esasinda nankér bir sanattir. Oyunculuk, oyun-
cuyla birlikte 6liir. Oyuncuya, performansi iyi de olsa kétii de ol-
sa genellikle hakkim pek teslim etmeyen degerlendirme ve elesti-
riler disinda higbir sey kalmaz. Bu yiizden kendisine diigen tek
tatmin kaynag, seyircinin tepkileridir. Yoksul tiyatroda bunun
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karsihig gicekler ve kesilmek bilmeyen alkiglar degil, ciddi bir bii-
yiilenmenin ama aym zamanda hayli kizginhgin, hatta tiksinme-
nin s6z konusu oldugu (seyircinin ona degil de tiyatroya yonelt-
tigi) 6zel bir suskunluktur. Bu tiirde bir baskiya dayanmay sagla-
yacak bir psisik diizeye gelmek oldukga giigtiir.

Ben boyle bir tiyatroya ait olan her oyuncunun genellikle ticari
tiyatroda oldugu gibi hararetli 6vgiilerin, adinin yiiksek sesle hay-
kirildigin1 duymanin, gigeklerle ya da bagka takdir sembolleriyle
sarilmanin hayalini kurduguna eminim. Oyuncunun ¢alismasi
da, araliksiz denetime tabi tutulmasindan dolay1 nankérce bir ¢a-
higmadir. Oyuncunun ¢alismasi bir biiroda, bir masanin basina
gecmis halde yaratici olmaya benzemez; yaraticilik, oyuncunun
sanatina dayah bir tiyatroda bile, kendisinden normal bir ti-
yatroya kiyasla ¢ok daha fazla 6lgiide 1srarh taleplerde bulunan,
onu kendisine sikint1 veren ve miktar siirekli artan ¢abalarda bu-
lunmaya sevk eden yonetmenin gozleri 6niinde gergeklestirilir.

Boyle bir yénetmen ahlaki bir otoriteye sahip olmasa, 6nerme-
leri agik bir sekilde anlagilmasa ve bilincin engellerinin 6tesinde
kargilikh bir giiven tesis edilmeseydi bu durum oyuncu agisindan
dayanmilmaz bir azaba déniistirdii. Fakat bu durumda bile yonet-
men yine de bir zorbadir ve oyuncu bir 6grencinin 6gretmenine,
hastanin doktoruna, askerin {istlerine karg: sergiledigi gibi, baz1
bilin¢dis: tepkileriyle onun karsisinda durmak zorundadr.

Yoksul tiyatro oyuncuya bir gecede basariya kavugma imkam
sunmaz. Yoksul tiyatro, burjuvaziye 6zgii hayat standard: anla-
yisim reddeder; hayatin baglica amaci olarak maddi zenginligin
yerine ahlaki zenginligi onerir. Buna ragmen kim iginde gizlice,
birdenbire zengin olma arzusu tasimiyordur? Agik¢a formiile
edilmese bile bu da itirazlara ve olumsuz tepkilere yol agabilir.
Belli ki bu tiir bir topluluk i¢inde ¢alismak asla istikrarh bir ¢izgi-
de yiirtiyemez. Aslinda ¢ok ciddi bir meydan okumadir ve dahasi,
genellikle tiyatronun varh@im tehdit altina sokan giiglii nefret tep-
kileri uyandirir. $6yle ya da boyle istikrar ve giivenligi kim iste-
mez ki? Yarin da en az bugiinkii gibi bir hayati olmasim1 kim
umut etmez? Boyle bir statii bilingli olarak kabul edilse bile, bi-
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lingdig1 yollarla o ulasilamaz, suyu atesle, ‘kutsalligr’ ‘kahpe’nin
hayatiyla birlestiren siginagin aranacag: da bir gergektir.

Bununla birlikte, bdylesine paradoksal bir durumun ¢ekim gii-
cli, bagka tiyatrolarda giindelik hayatin pargasimi olusturan rol
kavgalarinin, iftiralarin ve entrikalarin tiimiinii ortadan kaldira-
cak derecede giigliidiir. Oysa insanlar yine insan olarak kalacakur
ve depresyon dénemlerinden, kinlerin bastirildig: ruh hallerin-
den kaginilamaz.

Buna ragmen sunu belirtmeye deger ki, boylesi bir ¢calismanin
getirecegi tatmin gercekten doyurucudur. Bu 6zel disiplin ve 6zveri,
kendine niifuz etme ve kalip olusturma siirecinde, olagan sekilde
kabul géren biitiin sinirlann tesine gegmekten korkmayan oyun-
cu, bir gesit i¢sel uyum ve zihinsel huzuru yakalayacaktir. Bu oyun-
cu zihnen ve bedenen ¢ok daha saglam olacak, zengin tiyatroda bu-
lunan bir oyuncununkinden daha olagan bir hayat siirecektir.

Bu ¢oziimleme siireci psisik yapimn bir tiirde dagihigina denk gel-
mekte. Oyuncu burada, zihinsel saghk agisindan simirlan asma teh-
likesiyle yiiz yiize gelmiyor mu?

Hayir, ama kendini ytizde yiiz ¢alismasina vermesi kosuluyla.
Burada s6z konusu olan, yar1 géniillii bigimde, ytizeysel olarak,
psisik bakimdan sancili ve dengeyi alt iist edén bir galismadr.
Eger bu ¢6ziimleme ve kendini gosterme siirecine ytizeysel bi-
¢imde girigecek olursak (ki bu da fazlasiyla estetik etki dogurabi-
lecektir), yani her giin takindigimiz yalanlar maskesini muhafaza
etmeyi siirdiiriirsek, bu maske ile kendimiz arasinda bir ¢atis-
manin ortaya giktigina sahitlik ederiz. Fakat bu siire¢ en ug nok-
tasina vardirilirsa, giindelik maskemizi tamamen bilingli olarak
-hangi amaca hizmet ettigini ve altinda neyi gizledigini artik bili-
yor olarak- ¢ikanp atabiliriz. Bu kendimizdeki negatif yoniin de-
gil pozitif yoniin, en yoksul olan seyin degil en zengin olan seyin
teyit edilmesidir. Bu ayrica, psikanalitik terapiyle hemen hemen
aym gekilde komplekslerden kurtulmay getirecektir.

Ayni durum seyirci agisindan da gegerlidir. Oyuncunun dave-
tini kabul eden ve belirli bir 6lgiiye kadar kendini aym gekilde
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hareketlendirerek oyuncunun 6rnegini takip eden bir seyirci, ti-
yatrodan i¢ uyumun daha fazla oldugu bir durumda ¢gikar. Ancak
kendi yalanlar maskesini her ne pahasina olursa olsun indirme-
meye ¢abalayan bir seyirci, temsilden kafas1 ¢ok daha karigmis
halde ayrilir. Benim genel inancim, son verdigim 6rnekte bile
temsilin bir sosyal psikoterapi bi¢imini temsil ettigi, diger yandan
bunun bir oyuncu agisindan sadece kendini igine tiim benligiyle
vermesi halinde bir terapi olabilecegi yontindedir.

Tabii ki baz1 tehlikeler s6z konusudur. Insanin tiim hayat1 bo-
yunca herhangi bir Bay Smith olmasi, Van Gogh olmaktan ¢ok
daha az risklidir. Fakat toplumsal sorumlulugumuzun tamamen
bilincinde olarak, hayat siradan insanlar agisindan ¢ok daha basit
olsa bile Bay Smith’lerden daha fazla Van Gogh olmasim dileye-
biliriz. Van Gogh, biitiinlesme siirecinin eksik kalmasi 6rnegidir.
Onun diisiis, asla tam olarak gergeklesmemis bir gelismenin ifa-
desidir. S6zgelimi Thomas Mann gibi biiytik kisilikleri yakindan
incelersek, nihayetinde belirli bir uyum yakalayabiliriz.

Anlagsilan oyuncunun kendini ¢éziimledigi bu siirecte yonetmene
¢ok biiyiik bir sorumluluk pay: diisiiyor. Bu karsilikli baghlik kendi-
ni nasil gdsteriyor ve yonetmenin yanhs bir harekette bulunmasi ne
tiir sonuglar dogurabilir?

Bu hayati 6nem tagiyan bir nokta. Yukarida sdylediklerimin
151g1nda bu size oldukga tuhaf goériinebilir ama.

Temsil, seyirciyle bir tiir psisik ¢atigmay1 getirir. Bu bir mey-
dan okuma ve uca varmadir, fakat ancak insanin ilgisine, ondan
da fazla sempati duygusuna, kabullenme duygusuna dayahysa
herhangi bir etki dogurabilir. Aym sekilde yénetmen, bu kar-
magsik ve zahmetli siiregte oyuncuya ancak, oyuncunun kendisine
oldugu kadar duygusal bakimdan ve cana yakinhkla agiksa yar-
dima: olabilir. Ben soguk hesaplamalar igine girerek basarih so-
nuglara varilabilecegi kanisinda degilim. Oyuncunun meslektas-
larina kars: bir tiir sicakhik hissetmesi, insandaki geliskileri anla-
masl, insanin 1stirap ¢eken fakat hor goriilmemesi gereken bir
yaratik oldugunu kavramasi temel 6nemdedir.
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Burada bahsedilen sicaklikla agik olma 6gesi teknik agidan so-
mut bir durumdur. Meslektasina kars: sicaklikla agik olma, eger
karsilikhysa, tek basina oyuncunun kendisine giiliinmesi ya da
asagilanmasi korkulanna kapilmaksizin en ug ¢abalara girismesi-
ni saglayabilir. Boylesi bir giiveni saglayan ¢aligma sekli prova-
larda séylenenleri gereksiz hale getirir. Calisma agamasinda bir
sesin, hatta bazen sessizligin baslamasi bile anlagilmaya yeterli ola-
caktr. Oyuncuda dogan sey birlikte ¢ogaltilir, fakat nihayetinde
sonug, ‘normal’ tiyatroda provalarda ulagilan sonuglardan ¢ok da-
ha fazla kendisinden bir parga olarak gériiniir.

Bence bizim burada ele aldigimiz konu, bir formiile indirgen-
mesi imkéansiz olan ve basitce 6grenilemeyen bir ¢aligma ‘sa-
natrdir. Tipk: bir doktorun ister istemez iyi bir psikiyatrist olma-
simin gerekmemesi gibi, tiyatronun bu bigiminde bir yénetmen
de benzer gekilde ilerteyemez. Bir 6giit, aynca bir uyar olarak ha-
yata gegirilmesi istenen ilke sudur: “Primum non nocere” (6nce, za-
rar vermeyin). Bunu teknik dille ifade edersek: Oyuncunun 6niin-
de ‘oynama’ya ya da ona entelektiiel agiklamalar vermeye karsi,
sesler ve jestlerle 6nerilerde bulunmak daha yegdir; yardimina
kosabilmek i¢in oyuncunun psikolojik bakimdan sarsilmas: ve
¢6kmesindeki asamalar goézlemleyerek, insamin kendisini sus-
kunlukla ya da bir gz kirpisiyla ifade etmesi daha yegdir. Bu ko-
nuda kat olmak lazimdur, fakat bir baba ya da agabey gibi. tkinci
ilke, biitiin mesleklerde ortak olarak gériilen bir ilkedir: Meslek-
taglarimzdan herhangi bir talepte bulunuyorsaniz, yapilmasin
istediginiz seyi kendinizde en az iki defa uygulamalisimz.

Bu saptama, ‘kutsal’ oyuncuyla ¢alismak icin iki kere ‘kutsal’ bir
ydnetmen; yani, bilgisi ve sezgisiyle tiyatro tarihinin stmirlanm y1-
kan ve psikoloji, antropoloji, mit yorumu ve dinler tarihi gibi bilim-
lerdeki en yeni sonuglan yakindan takip eden bir ‘iistiin-aziz’ olmasi
gerektigi diisiincesini mi iceriyor?

Benim oyuncunun sefilligiyle ilgili biitiin séylediklerim yo-
netmen igin de gegerlidir. ‘Kahpe oyuncu’ metaforunu gelistirir-
sek, bunun yénetmenler arasindaki muadili ‘pezevenk yénetmen’
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olacaktir. Tipk: ‘kutsal’ oyuncuda ‘kahpe’nin biitiin izlerini sil-
menin imkansiz olmas: gibi, ‘kutsal’ yonetmende de ‘pezevenk’in
izleri hi¢bir zaman tamamen silinemez.

Yoénetmenin isi belirli bir taktik maharet, yani 6nciilitk etme
sanatini gerektirir. Genel diizlemde konugursak, bu tiirde bir gii¢
demoralize edicidir. Insanlann nasil kullamlacagim 8grenmeyi
zorunlu kildig gibi, bir diplomasi yetenegi, entrikalarla basa ¢ik-
mak igin sogukkanl ve insani olmayan bir yetenek gerektirir. Iste
bu ozellikler yénetmeni, yoksul tiyatroda bile golgesi gibi takip
eder. Oyuncuda mazosist 6ge diye nitelendirebilecegimiz 6zellik,
sadistge bir 6ge bigiminde yonetmende yaratici olan seyin negatif
cesididir. Bagka her yerde oldugu gibi burada da, karanhk 1s1ktan
ayrilamaz.

Yan goniilliiliige, vasathga ve haydan gelen huya gider anla-
yisina kargi bir tutum takimyorsak, bunun sebebi, kesin bigimde
ya 1518a ya karanlhga yonelen seyler yaratmamiz gerektigidir. An-
cak sunu da akilda tutmahyz ki, i¢imizde aydinhk olan seyin et-
rafinda, igine niifuz edebildigimiz ama yok edemedigimiz bir ka-
ranhk bulutu bulunmaktadir.

Bize anlattigimz seylere bakarsak, tiyatroda ‘kutsalliga’ dzel bir
psisik disiplinle ve cesitli fiziksel egzersizlerle ulagilabilir. Tiyatro
okullanyla hem geleneksel hem deneysel tiyatrolarda ne bdyle bir egi-
lim vardur, ne de benzer bir sey ortaya koymaya yonelik tutarh bir gi-
risim. ‘Kutsal’ oyuncularla yénetmenlere yolu hazirlarken ve onlan
egitirken hangi dogrultuda ilerleyebiliriz? Giindelik ‘cemaat’ tiyatro-
nun karsisinda ‘miinzevi’ tiyatrolan yaratmak ne él¢giide miimkiindiir?

Tiyatrodaki krizin giintimiiz kiiltiirtindeki diger kriz siiregle-
rinden ayirabilecegimiz kamsinda degilim. Krizin temel unsurla-
rindan birisi (6rmegin, tiyatroda kutsal olanin ve kutsal olanin
ritiiel islevinin ortadan kalkmasi), dinin besbelli ve muhtemelen
kagimilmaz gerileyisinin diriintidiir. Uzerinde konustugumuz sey,
tiyatroda sekiiler bir sacrum yaratma ihtimalidir. Soru sudur: Uy-
garhgin gelisiminde bugiinkii hizimiz, bu faraziyeden kolektif 61-
cekte bir gergeklik ¢ikarabilir mi?
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Benim bu soruya verecegim bir cevabim yok. Bunun gergek-
lesmesine katkida bulunmak gerekiyor, ¢iinkii dinsel bir bilincin
yerine sekiiler bir bilincin gegirilmesi toplum agis'ndan psiko-
toplumsal bir zorunluluk olarak goriinmektedir. Tabii ki boylesi
bir gecis olmalhdir, ancak bu, ister istemez olacag1 anlamna gel-
mez. Benim inancim, bunun -bir bakima- insanin yoldaslarina
kars: kurt gibi davranmamasini sdylemeye benzer, etik bir kural
oldugu yoniinde. Ancak hepimizin bildigi gibi, bu tiir kurallar
her zaman uygulamyor degildir.

Her kosulda, ben bu yenilenmenin hakim tiyatrodan gelme-
yeceginden eminim. Yine de aym zamanda, resmi tiyatroda sekii-
ler aziz katinda degerlendirilmesi gereken birkag kiginin (6rne-
gin, Stanislavski) bulunduguna dikkat cekmekte fayda vardir. Sta-
nislavski tiyatroda uyanma ve yenilenme agamalarinin ilk igaret-
lerinin taglagmis, demoralize olmug profesyonellerde degil, ama-
torlerde gozlendigini savunuyordu. Vakhtangov'un deneyimi bu-
nu dogrulamisty; oldukga degisik bir kiiltiirden 6rnek aktaracak
olursak, talep ettigi teknik beceriden dolay: (yapisi kendisini ya-
n-amatdr bir tiyatro olarak tutmasina ragmen) neredeyse ‘istiin-
meslek’ diye tammlanabilecek Japon No tiyatrosu da bu dogrul-
tuda gelismekteydi. Yenilenmenin kaynag neresi olabilir? Nor-
mal tiyatrodaki kosullardan memnun olmayan ve az sayida oyun-
cuda yoksul tiyatrocular yaratmayi, oyunculan egitecek enstitii-
lere doniistiirebilecekleri ‘oda topluluklar’ kurmay tistlenen ki-
siler olabilir; ya da, profesyonel tiyatronun sinirlarinda ¢algan ve
kendi baglarina hakim tiyatronun gerektirdiginden ¢ok daha iis-
tiin bir teknik standardi yakalayan amatorler olabilir: Kisacas: ye-
nilenmenin kaynag), kaybedecek hicbir seyi bulunmayan ve ¢ok
caligmaktan korkmayan bir avug deli olabilir.

Ortaokul diizeyinde tiyatro okullan diizenlemek i¢gin gayret
gosterilmesi bence temel 6nemdedir. Oyuncu meslegini 6gren-
meye ok geg, psisik olusumu tarnamlandiginda ve daha kétiisi,
davramglar ahlaki bir kaliba oturdugunda ve aradan fazla bir za-
man ge¢meden, ¢ok sayida tiyatro okulu ogrencisinin karakte-
ristik 6zelligi olan ‘tiiredi’ egilimlerin zararlanyla kargilagtig1 bir
donemde baglhyor.
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Bir piyanistin ya da dans¢inin egitiminde oldugu gibi bir oyun-
cunun egitiminde de yas 6nemlidir —yani, egitime ilk baslama yas
on dordii gegmemelidir. Eger miimkiin olsa ben, pratik egzersiz-
lerde yogunlasilan dort yillik teknik egitimle birlikte daha erken
baglanmasini da savunurum. Ayn1 zamanda 6grenci, edebiyat, ti-
yatro tarihi ve benzeri alanlarda bilgi toplamaktan ziyade, duyarh-
ligim1 uyandirmayn ve kendisini diinya kiiltiiriinde en uyanci feno-
menlerle tamgtirmay: hedefleyen yeterli bir beseri egitim almahidir.

Oyuncunun ortaokul diizeyindeki egitimi daha sonra, labora-
tuar toplulugunda hem hayli oyunculuk deneyimi kazanabilece-
gi, hem de mesleginin gerektirdigi 6lgiide (ama ziippeler toplulu-
gunda parlama firsat1 bulsun diye degil!) edebiyat, resim, felsefe,
vb. alanlarda bilgilerini arttirmaya devam edebilecegi bir ¢irak
oyuncu olarak dort yilhk ¢alismayla tamamlanmalidir. Bir tiyatro
laboratuarinda dért yillik pratik galismasim bitiren 6grenci oyun-
cunun emekleri bir tiir diplomayla taglandirilmahdir. Boylece, se-
kiz yillik bir egitimin ardindan oyuncu, sonraki yillar i¢in gérece
iyi donanimh bir duruma gelecektir. Her oyuncuyu tehdit eden
tehlikelerden kagip kurtulmas: s6z konusu degildir tabii, fakat
kapasitesi artmig ve karakteri daha saglam bi¢imlenmis olacaktir.
Burada ideal ¢6ztim, yine yoksulluga ve kat: otoriteye tabi arastir-
ma enstitiileri kurmak olacaktir. Bu tiirde bir enstitiiyii kurup ¢a-
histirmanin maliyeti, devletten yardim alan bir tagra tiyatrosunun
harcayip yutacagi miktarin yansi tutannda kalacaktir. Enstitiiniin
kadrosu, tiyatronun getirdigi sorunlarda uzmanlagmis kiigtik bir
gruptan, érnegin psikanalist ve sosyal antropolog gibi uzmanlar-
dan meydana gelmelidir Normal bir tiyatro laboratuanndan bir
oyuncular toplulugu, ortaokul diizeyindeki tiyatro okulundan bir
grup pedagog, art1, bagka merkezlerle diisiince ahgverisini sagla-
y1p, komsu alanlarda arastirma yiiriiten ilgili kisilere génderilecek
pratik yontemsel sonuglan basacak kiigiik bir yayinevi olmahdir.
Bu tiirdeki arastirmalann hepsinin, tiyatronun zayif yénlerini di-
sandan (daha dogrusu, Seytan’in avukati gibi) ¢oziimleyen ve ta-
mamlanmis oyunlarda -tiyatronun kendisininkilerle aym estetik
ilkelere dayali degerlendirmeleriyle- alarm veren 6geleri saptayan
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bir ya da daha fazla tiyatro elestirmeni tarafindan denetlenmesi
hayati 6nemdedir. Bildiginiz iizere, bizim tiyatromuzda bu gérev
Ludwik Flaszen’e verilmistir.

Bu tiirde bir tiyatro sizce zamanimizi nasil yansitabilir? Giiniimiiz-
deki problemlerin igerigini ve ¢dziimlemesini akilda tutarak soruyo-
rum bunu.

Ben kendi tiyatro deneyimlerimize bakarak cevap verecegim.
Biz genellikle klasik metinlere basvursak bile, bizimki bugtinkii
davramiglarimiz ve kliselerimizin koékleriyle yiizlesmemizi sagla-
yan ve bu agidan bize ‘diin’tin perspektifinde ‘bugiin’iimiizii, ‘bu-
gin’iin perspektifinde ‘diin’imiizii gosterdigi i¢in bir ¢agdas ti-
yatrodur. Bu tiyatro (sdzciigiin semantik degerinin 6tesinde, hat-
ta oyunun temsil edildigi dili anlamayan bir kisinin bile anlayabi-
lecegi) temel bir igaretler ve sesler lugatine bagvursa bile, boyle
bir tiyatro belirli bir ulusal iklimde yogrulmus, dolayisiyla onun
ayrilmaz pargasi olan toplumsal siiper-egomuzun geneline ve ig-
gozleme dayandif igin ulusal bir tiyatro olmahdur.

Zihnimizin ve davranislarimizin mantigin1 gercekten derinle-
mesine kavramay ve onlarin gizli katlarina, gizli motorlarina ulag-
may1 arzu ediyorsak, o takdirde temsilde kurulmus biitiin isaret-
ler sistemi bizim deneyimlerimize, bizi sagirtip sekillendiren ger-
ceklige, sokakta, iste, kafelerde rastladigimiz jestler, miriltlar,
sesler ve tonlamalar diline, kisacas1 kendimizde izlerini birakan
biitiin insan davramslarina yaslanmahdir.

Kutsalliga sayg: gostermemekten konusuyoruz. Gergekte bu,
agitklamalarimiz ile giindelik hareketlerimiz arasindaki, igimizde
yasayan atalarimizin deneyimleri ile hayatta kalma miicadelesi yii-
riitiirken rahat bir hayat stirme arayigimiz arasindaki, sahsi komp-
lekslerimiz ile genel olarak toplumun kompleksleri arasindaki
sert karsilagmalara dayal bir tiir duruma gore davranma halinden
bagka nedir ki?

Dolayisiyla, her klasik oyun temsili, yalnizca gegmis ¢aglarda-
ki insanlarin nasil diisiince ve duygular tasidiklarinm1 anlatmakla
simirh kalmay1p, insanin aynada kendisine, fikirlerimiz ve gele-
neklerimize bakmasina benzeyecektir.
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Cagimiza dahil bir temaya dayal her oyun temsili, giintimii-
ziin yiizeysel nitelikleri ile o niteliklerin derinlerdeki kokleri ve
gizli dirtiileri arasinda bir karsilasmadir. Temsil ulusal nitelik-
lidir, ¢tinkii tarihsel egomuzun igtenlikle ve kesin bir sekilde aran-
masina dayanir; temsil gercekgidir, ¢linkii agin bir hakikat bann-
dinr; temsil toplumsaldir, ¢glinkii toplumsal varhga, seyirciye kar-
g1 bir meydan okumadir.
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TIYATRO BiR KARSILASMADIR*
Naim Kattan

&

Metinlerinizden birinde tiyatronun kostiim ya da dekor olmadan,
miizik ya daisiklandirma efektleri olmadan, hatta bir metin bile olma-
dan var olabilecegini belirttiniz. Sonra da sunu eklediniz: “Tiyatro sa-
natinin gelisiminde metin, eklenen son dgelerden biriydi.” Sizin gorii-
siiniizce, tiyatronun onsuz yapamayacag tek bir 6ge var; o da, oyun-
cu. Oysa commedia dell’arte’den beri oyun yazarlan oldular. Giinii-
miiziin yonetmeni gecmisi yiizyillara dayanan tiyatro geleneklerini
g0z ardi edebilir mi? Bir yonetmen olarak metni nereye koyuyor-
sunuz?

*) Jerzy Grotowski Haziran 1967'de, Kanada'daki Expo 67 sirasinda Montreal'de diizen-
lenen uluslararas: bir tiyatro sempozyumuna katildi. Bu ginlerde Naim Kattan'la, Arts et
Lettres, Le Devoir'da (Temmuz 1967) yayinlanan asagidaki soylesiyi yaptilar. Soylesiyi
Ingilizceye Robert Dawsnap gevirdi.
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Sorunun 6zt bu degil. Sorunun 6zii, karsilasma. Metin, nesnel
anlamda var olan bir sanatsal gergeklik. Imdi, metin oldukga es-
kiyse ve giintimiize degin biitiin giiciinii muhafaza ederek gelmis-
se, bagka bir deyigle metin bugiin bizim goztimiizde giincelligini
yitirmemis insan deneyimleri, temsiller, yanilsamalar, mitler ve
hakikatlerle ilgili baz1 yogunlagmalar banndinyorsa — bu durum-
da metin, 6nceki kugaklardan aldigimiz bir mesaja doniisiir. Aym
anlamda yeni metin, deneyimlerimizi yansitan bir tiir prizma isle-
vi gorebilir. Metnin biitiin degeri yazilir yazilmaz zaten ortaya ¢ik-
mugtir; bu, edebiyattir ve biz oyunlan ‘edebiyat’in pargas1 olarak
okuyabiliriz. Fransa’da kitap bigiminde yaymlanmis oyunlar Ti-
yatro bashgiyla satilir —benim fikrimce bu yanlhstir, ¢linki bu ti-
yatro degil, dramatik edebiyattir. Bu tiirde bir edebiyatla karsila-
sinca iki tutumdan birini takinabiliriz: Ya, metni oyuncularin yo-
rumuyla, mizansenle, sahne donamimiyla, oyunun durumuyla
gosterebiliriz ve boyle bir durumda sonug tiyatro olmaz; boyle bir
temsilde tek canl 6ge edebiyattir. Ya da, metni fiilen goz ard ede-
bilir, onu yalnizca bir vesile olarak kabul edebilir, degisiklikler ve
oynamalar yaparak onu hige indirgeyebiliriz. Kanimca bu ¢6ztim-
lerin ikisi de yanhstir, ¢linkii iki durumda da sanatg1 olarak go-
revlerimizi yerine getirmeyip, sadece baz1 kurallara uygun hare-
ket etmeye ¢ahisiyoruzdur —sanat da kurallar1 sevmez. Saheserler
her zaman kurallarin ¢ignenmesine yaslanmigstir. Elbette yine de
asil test temsilde olur.

Stanislavski 6rnegine bakalim. Stanislavski'nin plan1 oyun ya-
zarlarinin tasarladig) her seyi gergeklestirmek, bir edebi tiyatro
yaratmakti. Cehov'un tislabundan bahsettigimizde, ashnda Sta-
nislavskinin Cehov’un oyunlarini sahnelemesindeki tislaba atifta
bulunuyoruzdur. Oysa Cehov da su sozleriyle bu duruma itiraz
etmisti: “Ben vodviller kaleme aldim, Stanislavski duygusal dra-
malar sahneye koydu.” Stanislavski hakiki bir sanatgiydi ve gayri
iradi olarak nesnel bir Cehov degil, kendi Cehov’'unu gerceklestir-
misti. Meyerhold ise bunun karsisinda, elinden gelen biitiin iyi
niyetiyle, edebiyatin karsisinda 6zerk bir tiyatro énermekteydi.
Ancak sanirim onun yaklasim, tiyatro tarihinde Gogol'iin ruhun-
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da, en yogun anlaminda derin kokler salmis bir temsilin tek 6rne-
gidir. Meyerhold'un Miifettis’i Gogol'iin metinlerinden yapilmig
bir tiir kolajdi. Sonug olarak, si;namay1 meydana getiren bizim
hos fikirlerimiz degil, pratigimizdir.

Tiyatronun edebiyatla ilgili gorevi nedir?

Tiyatronun 6zii bir karsilagsmadir. Kendini ifsa edimine kalki-
san bir insan, deyis yerindeyse, kendisiyle temasa gecen biridir.
Demek istedigim, agir1 bir kargilasma, samimi, disiplinli, kesin ve
total bir kargilagma s6z konusudur —yalnmizca kendi diigiinceleriy-
le degil, ayn1 zamanda iggiidiileri ve bilingdisindan en duru hali-
ne kadar, biitiin varhgim kapsayan bir karsilagma.

Tiyatro ayrica yaratici insanlar arasinda bir karsilasmadir. Y6-
netmen olarak, oyuncuyla ben kars:1 karsiya gelirim ve oyuncu-
nun kendini ifsa etmesi bana kendimi ifsa etmemi saglar. Oyun-
cular ve kendim, metinle kars1 kargiya geliriz. Simdi, metinde
nesnel olan seyi biz ifade edemeyiz ve aslinda yalnizca gercekten
zayif olan metinler bize egsiz bir yorum imkam sunarlar. Biitiin
biiyiik metinler bizim agimizdan bir tiir derin ugurumu temsil
ederler. Hamlet’i diigtiniin: Bu karakteri islemeye say1siz kitap ka-
leme alinmistir. Universite profesorleri bize, her biri kendi adina,
nesnel bir Hamlet kesfettiklerini anlatacaklardir. Bize naklettik-
leri devrimci Hamlet'ler, isyankar ve iktidarsiz Hamlet'lerdir, dis-
lanmig Hamlet ve benzeridir. Oysa ortada nesnel bir Hamlet yok-
tur. Eser buna meydan birakmayacak kadar biiytiktiir. Biiyiik eser-
lerin kuvveti gercekte katalizér etkisi uyandirmalannda goriiliir:
Bize kapilar agarlar, kendimizin farkina varmamiz saglayan me-
kanizmay: harekete gegirirler. Benim metinle karsilasmam, benim
oyuncuyla, oyuncunun benimle karsilagmasina benzer. Gerek y6-
netmenin gerekse oyuncunun goéziinde, yazarin metni bize ken-
dimizi agmamiz1, kendimizi agmamizi, i¢imizde gizli olam bul-
mamizi, baskalariyla karsilasma edimini gerceklestirmemizi, bas-
ka bir ifadeyle yalmzhigimizi agmamiz1 saglayan bir tiir nesterdir.
Eger soyle demeyi tercih ederseniz, tiyatroda metin, antik ¢agla-
rin sairlerinin goziindeki mitle aym isleve sahiptir. Prometheus’un
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yazar1 Prometheus mitinde hem bir kafa tutma eylemi hem de bir
sigrama tahtas islevi, hatta belki de kendi yaratisinin kaynagim
gormiistiir. Oysa onun Prometheus’u kisisel deneyiminin irtiniy-
dii. Bu konuda soylenebilecek bagka s6z yoktur; bundan gerisi ta-
mamen 6nemsizdir. Tekrarhyorum: Metin kendi biitiinliigii igin-
de oynanabilir, biitiin yap: degistirilebilir ya da bir tiir kolaja d6-
nistiiriilebilir. Ote yandan, metinde uyarlamalar ve oynamalar
yapilabilir. ki durumda da mesele teatral yaraum degil, edebiyat-
tir. Brecht baska yazarlar hakkindaki incelemelerden ornekler
vermistir, aymisim1 Shakespeare de yapmistir. Kendime gelince, ne
edebi bir yorumda bulunmay: ne de edebi bir incelemeye kalkis-
may1 dilerim, ¢linkii bunlarin ikisini yapmak da benim yetenegi-
mi agar, benim alamim teatral yaratimdur. Bir tiyatro yaraticisi ola-
rak bana gore, 6nemli olan sozciikler degil, o sozciiklerle ne yap-
tigimiz, metnin cansiz sozciiklerine neyin can kattifi, onlan
‘Soz’e doniigtiiren seyin ne oldugudur. Biraz daha ileri gidecegim:
Tiyatro, insan tepkileriyle itkilerinin, insanlar arasindaki temasla-
rin tirettigi bir eylemdir. Bu hem biyolojik hem tinsel bir eylem-
dir. Fakat bununla, seyirciyle agk yapmay: kastetmedigimi hemen
agik¢a vurgulamak isterim —bu insanmin kendisini bir satilik mal
durumuna getirmesi anlamina gelirdi.

Yine de sahneye oyun koymak icin metinlerle yazarlan se¢meniz
gerekiyor. Burada nasil bir yontem benimsiyorsunuz? Digerlerini
degil de herhangi bir oyunu ya da oyun yazann nasil segiyorsunuz?

Karsilagma, biiytilenmeden dogar. Bir miicadele s6z konusu-
dur ve derinliginde 6yle benzer bir sey goriiliir ki, karsilasmanin
taraflar1 arasinda bir 6zdeslik kurulur. Her yonetmen kendi doga-
sina uygun karsilasmalar pesinde olmahdir. Bana gére bunun an-
lam1 Polonya'nin biiyiik romantik sairleridir. Aynca, Marlowe ve
Calderon’dur. Biiyiik bir gelenege ait metinleri ¢ok tuttugumu
agiklikla ifade etmem gerekiyor. Benim goziimde bunlar atalari-
mun sesleridir, Avrupa kiiltiirimiiziin kaynaklarindan bize ulasan
seslerdir. Bahsettigim tiirde eserlerin beni biiyiilemesinin sebebi,
samimi bir ylizlesme (bir tarafta hayatin, 6nceki kusaklarin inang-
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lan ve deneyimleri ile, 6biir tarafta kendi deneyimlerimiz ve 6n-
yargilarimiz arasinda kat1 ve kiyic bir yiizlesme) imkanim sagla-
malardir.

Sizin fikrinizce dramatik bir eser ile onun sekillendigi ¢cag arasin-
da bir iligki s6z konusu mu?

Evet, metnin tarihsel baglami, yasanan ¢ag ile metin arasinda
gergekten bir iliski s6z konusudur. Fakat bizim egilimlerimizi ve
bu eserlerle yiizlesme arzumuzu belirleyen baglam degildir. Bugiin
benim se¢imimi, deneyimlerimden olugan baglam belirler. Orne-
gin, Homeros'a bakalim. Simdilerde llyada ve Odyssey’i inceleme-
mizin sebebi nedir? O ¢agda yasayan insanlann kiiltiirel ve top-
lumsal hayatim1 6grenmek i¢in mi? Bunun cevab belki evettir, fa-
kat bu ashinda arastirmacilarin igidir. Sanatin perspektifiyle, eserler
her daim canhdir. Odyssey’in karakterleri hala giincelliklerini ko-
rurlar, ¢iinkii diinyada hala gezginler var. Gergi onlann yolculugu
bizimkinden farkhi olmugtur ve zaten bu sebeple o kitaplar1 oku-
mak bizim kendi durumumuza yeni bir 1s1kla bakmamiz1 saglar.

Sanat alaninda fazla spekiilasyona girilmemelidir. Sanat, bili-
min kaynag degildir. Sanat, kendimizi bagkalarina a¢tigimizda,
kendimizi anlamak tizere baskalariyla kars: kargiya gelip ytizlesti-
gimizde (tarihteki bir ¢agin baglamim yeniden yaratmay1 6ngo-
ren bilimsel bir anlamda degil de, temel ve insani bir anlamda)
edindigimiz deneyimlerdir. Analarin 1stirap gektigi uzun dénem-
lerde de bizi ilgilendiren Niobe'nin tarihsel baglami degildir. El-
bette, sesini igitip anlayabildigimiz miiddetce ge¢mis simdidir.
Niobe'nin sesi bize biraz tuhaf gelebilir. Stiphesiz onun sesi, Ausch-
witz'de ¢ocuklarina aglayan annenin sesinden gok farkhdir ve bii-
tiin tarihsel baglami da bu farkliik meydana getirir. Bu, gizlen-
mis bir farkhhikur ve eger onu ayirmaya, vurgulamaya ve ortaya
cikarmaya gahgirsak her seyi kaybederiz, ¢linkii sanatsal dene-
yim agik ve dogrudan bir deneyimdir.
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AKROPOLIS — METIN iNCELEMESi*
Ludwik Flaszen

&

Wyspianski'nin dramasi, yonetmenin amaglan dogrultusunda
kismen degistirilmis. Fakat 6zgiin metindeki birkag ufak oynama
ve degisiklik sairin tislabunu bozmuyor. ‘Bizim Akropolis’imiz’ ya
da ‘kabileler mezarhgr gibi baz1 deyiglerin takintih 6lgiisiinde tek-
rarlanmas) metnin dengesini bir 6l¢tide kaydirmis. Bu 6zgiirlitk
mazur goriliiyor, ¢iinkii s6z konusu deyisler oyunun etrafinda

*) Tiyatro Laboratuan’nin edebi danmigmanin kaleme aldigi bu metin Pamietnik Teatrainy
(Varsova, 3, 1964), Alla Ricerca del Teatro Perduto (Marsilio Editori, Pedova, 1965) ve Tu-
lane Drama Review'da (New Orleans, T 27, 1965) yayinlanmis, Ingilizceye Simone San-
zenbach tarafindan gevrilmistir. Akropolis sahneye Jerzy Grotowski tarafindan konmusg-
tu YOnetmenin bu yapimdaki esas ¢aligma ortagy, tinltt Polonyah sahne tasanmecisi olan,
kosttimlerin ve sahne donamminin da tasanmim yapan Josef Szajna’ydi. Sahne mimarisi
Jerzy Gurawski'nin imzasim tagiyordu. Oyunda baslica karakterler sunlardi: harpg, 8len
kabile reisi Jacob (Zygmunt Molik); Rebecca Cassandra (Rena Mirecka), Isaac (Antoni
Jaholkowski), Angel Paris (Zbigniew Cynkutis ya da Mieczyslaw Janowski), Esau (Rys-
zard Cieslak).
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degindigi motifleri olugturuyor. Prolog, Wyspianski'nin mektup-
larindan birinden, ‘Akropolis’e 6zgiil bir uygarhigin en iist nok-
tadaki sembolii olarak atifta bulundugu bir par¢a.

Grotowski’nin yoénettigi biitiin oyunlar igerisinde Akropolis,
ozgiin edebi metne en az sadik kalan oyunu. Yazara ait kalan tek
sey, siirsel tislap. Oyun, sairin planladigindan tamamen farkh ola-
rak, sahnedeki kosullara gore uyarlanmis. Bir tiir kontrpuan kali-
binda, girisimin tali bir sonucu olarak 6zgiil bir teknik anlayisin
dogurdugu diisiince ¢agnsimlanyla zenginlestirilmis (¢alismanin
sozel boyutu aktarilmak ve dis sahne donaniminin organlarina
asilanmak durumundaydi). Asilama oyle bir ustalikla yapilmaly-
d1 ki, sozler tiyatronun dayattif1 kosullardan kendiliginden geli-
siyor goriinsiin.

Oyundaki aksiyon Krakow katedralinde geger. Dirilis gecesin-
de heykeller ve duvar kilimlerindeki karakterler Avrupa gelene-
ginin koklerinin uzandig: antik ¢agdan ve Eski Ahit'ten sahneleri
yeniden canlandirirlar.

Yazar eserini, ana akimlar1 Polonya Akropolisinde temsil edi-
len Akdeniz kiiltiirtine panoramik bir bakis seklinde tasarlams-
tir. Yonetmenin anlayigi ile sairin anlayisi, Wyspiarnski’den akta-
racak olursak bu ‘kabileler mezarhigr’ fikrinde bulusur. Yonetmen
ile sairin ikisi de uygarhgin yektnunu temsil etmenin ve uygar-
ligin degerlerini glintimiiz deneyimlerinin mihenk tasinda test et-
menin pesindedirler. Grotowski'ye gore, ‘cagdag’, yirminci ytizy1-
Iin ikinci yarisi demektir. Bu yiizden Grotowskinin deneyimi
Wspianski’ninkinden sonsuz derece daha vahsicedir ve Avrupa
kiilttirtintin kokii ytizyillara dayanan degerleri ciddi bir sinavdan
gecmektedir. Ustelik onlarin birlesme noktalan artik, sairin ri-
yasim gordiigii ve diinya tarihi istiine yalmz basina kafa yordugu
eski katedralin huzurlu dinlenme yeri degildir. Bunlar, ytizyilimi-
zin yansittign ¢okdilli kansikhigin ortasinda asinhga varmis bir
diinyanin vaveylasinda, yani bir temerkiiz kampinda garpigirlar.
Karakterler kiiltiirel tarihimizin biiyiik anlarina yeniden can ve-
rir, oysa onlarin can verdikleri sey ge¢misin amtlarinda 6liimstiz-
lesmis kisiler degil, Auschwitz’'den ¢ikip yayilan dumanlar ve di-
ger seylerdir.
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Hakikaten bir ‘kabileler mezarhgr’ vardir, ama Galigyal sairin
diistintip zihninde tasavvur ettigi aym sekilde degil. Bu s6zciigiin
diiz anlamiyla bir ‘mezarhik’tir: tam, kusursuz, paradoksal; en ce-
sur siirsel figiirleri gergeklik haline getiren bir mezarlik. Umutla
gozil koérelmig ‘bizim Akropolis'imiz, Isa-Apollon’un Dirilis'ini
gormez: Daha geride, kolektif deneyimin esrarengiz dis ¢eperle-
rinde kalmistir. Oyun soyle bir soruyu formiile eder: Total bir sid-
detle karsilastiginda insan dogasina ne olacaktir? Jacob'un Me-
lek’le miicadelesi, tutsaklarin bellerini bitken angaryalar, Paris’le
Helena'nin agk diieti, esirlerin duyulmayan feryatlari, Isa’nin diri-
lisi ve firinlar —zithklarla ve ¢iirtimiisliikle malul bir uygarlk...

Koklerinin tuzagina yakalanmis bu insan irki goriintiisii, deh-
gete ve acimaya yol agmaktadir. Ciirtimiis degerlerin traji-kome-
disi, eski sairin felsefi-tarihsel oyununun sonucu olan pirltil
ilahlastirmanin yerine konmustur. Yénetmen, 1stirabin hem kor-
kung hem g¢irkin bir sey oldugunu gostermigtir. Insanlk, temel
hayvani reflekslere indirgenmigstir. Dokunakli bir samimiyette
katil ile kurban ikiz gibi gortiniirler.

Sahne sunumunda biitiin aydinhk noktalar bilerek karartil-
mgtir. Nihai umut bakis1 kafirce ironiyle ezilmistir. Sunuldugu
sekliyle oyun, seyircinin etik bellegine bir seslenis, ahlaki biling-
altina bir ¢agn seklinde yorumlanabilir. Seyirci bog bir insan ka-
buguna m dénseydi? Yoksa kargihikh avuntular i¢in uydurulmusg
kolektif mitlerin kurbam mi olacaktir?

TEMSIL: OLGUDAN METAFORA

Oyun, bir temerkiiz kampinin siirsel agimlanis: seklinde tasar-
lanmgtir. Edebi yorumlarla metaforlar bir giindiiz diistindeki gibi
birbirlerine kansir. Tiyatro Laboratuan’nin kural, aksiyonu bii-
tiin tiyatroya ve seyirciler arasina dagitmakur. Akropolis i¢in oyun-
cularla seyirciler arasinda dogrudan bir temas bulunmamasi ka-
rarlagirilmigtir: Oyuncular nihai deneyimlerine girismis olanlar
temsil edenler, 6liidiirler; seyirciler, yeni baglayanlar gevresinin
disinda kalanlar1 temsil ederler, giindelik hayatin akis iginde ka-
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lirlar, onlar canhdirlar. Seyircilerin yakinhgiyla birlesen bu mesa-
fe, 6liilerin canhlarin rityalarindan dogdugu izleniminin dogma-
sina katkida bulunur. Mahpuslar bir kabustadirlar ve uyuyan se-
yircileri her taraftan kugatiyor goriiniirler. Bag donmesi hissi uyan-
dirip her yerde var olmayi tehdit ederek, aynm anda ya da bir sil-
silenin sonunda farkh yerlerde goériiniirler.

Odanin ortasinda kocaman bir sandik duruyor. Sandigin iistii-
ne madeni hurdalar yigilmig: degisik uzunluk ve genislikte soba
borulari, bir el arabasi, bir kiivet, giviler, gekicler. Her sey eski,
pash ve hurdacidan gelisigiizel alinmiga benziyor. Sahne donani-
minin gercekligi pas ve metalden olusuyor. Aksiyon ilerledikge
oyuncular onlarla sagma bir uygarhk insa edecekler; oyuncular
tellerden asilir ya da yere givilenirken biitiin oday: siisleyecek so-
ba borulanyla duyurulan gaz odalarindan menkul bir uygarhk.
Boylece olgudan metafora gecis gerceklesir.

KOSTUMLER

Kostiimler, giplak bedenleri 6rten delikli ¢uvallardir. Delikler,
tenin yirtilmasim diigiindiirecek bir malzemeyle yapilmistir; o de-
liklerden bakarak yarah bir gévdeyi gorebilirsiniz. Ayaklar igin agir
ahsap ayakkabular, baglar igin tekbigimli bereler. Bu, kamp tinifor-
masinin giirsel bir versiyonudur. Kostiimler birbirlerine benzer-
likleriyle insanlan kisiliklerinden soyar, cinsiyet, yas ve toplumsal
sinifi belli eden isaretleri silerler. Oyuncular tamamen 6zdes var-
liklar haline gelirler. Iskence edilmig bedenlerden ibarettirler.

Kampin sakinleri bag roldedirler ve daha iistiin, yazih olmayan
bir yasa adina kendilerinin iskencecileri olmuslardir. Temerkiiz
kampinin amansiz kogullan, hayatlarim siirdiirdiikleri ortami mey-
dana getirir. Gordiikleri igler kendilerini biiyiikliikleri ve faydasiz-
liklariyla ezer; gardiyanlardan ritmik isaretler alinir; mahkamlar
feryat edip dururlar. Ancak biiyiime ve sevme hakk: ugruna veri-
len miicadele giindelik hiziyla siirer gider. Her komutla, sag olup
olmadiklan bile anlasilamayan insan enkazlari, yeni uygarhgn in-
sasin1 gosterirler; gérillen is mahkamun -her bir hareketiyle siirek-
It teyit edilmekte olan- inatla yasama iradesini ifade eder.
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Kendi bireysel 6zellikleriyle bagkalarindan ayn bir yerde du-
ran ne bir kahraman, ne bir karakter vardir. Yalmzca, topluluk;
en asin halindeki biitiin tiirtin imgesi. Fortissimolarda ritim s6z-
ler, sarkilar, qighklar ve giiriiltiilerden miitegekkil bir dorukta da-
gilir. Her sey cok sekilli ve sekilsiz gériinecektir, sonra irpertici
bir birlikte yeniden sekillenir. Bu bir mikroskobun altindaki bir
damla suyu hatirlatir.

MIT VE GERCEKLIK

Calismadaki molalarda bu fantastik topluluk giindiiz hayalle-
rine kapilir. Sefil kigiler Incil'deki ve Homeros'un kahramanlarinin
isimlerini alirlar. Kendilerini onlarla 6zdeslestirir, sinirliliklar: da-
hilinde efsaneleri kendi versiyonlannca yerine getirirler. Bu hayalle
gergeklestirilen bir déniistimdiir; oyun sergilediklerinde kendileri-
ninkinden farkl bir gerceklikte yasayan esir topluluklarimin iyi
bildigi bir olgudur bu. Vakarla, asaletle ve mutlulukla hayallerine
bir gergeklik olgiisii katarlar. Bu, gerceklik kendilerine ihanet
ederken esirlerin 6zlemleriyle alay eden zalimce ve ac1 bir oyundur.

Jacob, evlensinler diye Rachel'in elini uzatmasini isterken miis-
takbel kayinpederini 6liime gonderir. Ashnda onun Laban’la ilis-
kisine patriyarkal yasa degil, hayatta kalma hakkinin mutlak ta-
lepleri yon vermektedir. Jacob ile Melek arasindaki miicadele iki
mahkam arasindaki bir kavgadir: biri diz ¢okmiig, arkasinda di-
gerinin bas: asagida, arkaya doniik bi¢imde tistiine yatti: bir el
arabasi tutmaktadir. Diz ¢6kmiis haldeki Jacob, basini yere ¢arpan
yiikii Melek'ten kurtulmanin derdindedir. Melek'in ¢abasiysa
ayaklariyla basina vurarak Jacob’u alt etmeye yoneliktir. Fakat
ayaklar1 hedefini bulmaz, yanlhslhkla el arabasinin kenarina ¢ar-
par. Jacob da biitiin kuvvetiyle yiikiinii kontrol altina tutmayn is-
tiyordur. Bas rol kigileri birbirlerinden kagamazlar. lkisi de aletine
civilenmigtir; yash 6fkelerini disa vuramadiklarindan gektikleri
eziyet daha yogundur. Eski Ahit'ten alinma iinlii sahne, mecburi-
yetten, kavgalarinda ifade edilen anonim giigten birbirlerine ezi-
yet eden iki kurbanin gekismesi seklinde yorumlanacaktir.
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Akropolis: 1ki anit arasinda diyalog (Rena Mirecka ve Zbigniew Cynkutis).
Fotograf: Teatr-Laboratorium.
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Akropolis: Esau (Ryszard Cieslak), avel hayatinin 6zgiirliigiine dvgii

ler diizen bir sark: séyliiyor. Fotograf: Teatr-Laboratorium.
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Akropolis: Jacob ile Melek arasindaki kavga (Zbigniew Cynkutis ile Zyg-
munt Molik

Akropolis: Mahkamlar dinleniyor. Fotograf: Teatr-Laboratorium.



Akropolis: Zamammizin Akropolis'ini kurmaya ¢alismanin yiiriiyiisti: bir
temerkiiz kamp1 (Zbigniew Cynkutis ve Ryszard Cieslak). Fotograf: Teatr-
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Akropolis: Rebecca ile Jacob'un nikdh téreni. Jacob (Zygmunt Molik) yolu
gosteriyor, gelinin yerine gefkatle tuttugu bir boru pargas: tagiyor. Fotograf:
Teatr-Laboratorium.

Akropolis: Harpg1 Jacob, 6len kabilenin reisi (Zygmunt Molik). Fotograf:
Teatr-Laboratorium.
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Akropolis: Paris ile Helena duyusal agkin kutsalligim gosteriyorlar, fakat He

lene bir erkektir. Fotograf: Teatr-Laboratorium.






Akropolis: Kurtaric1 geldi. Bagsiz cesedin Isa olduguna inanihyor; sevingle
kendilerinden ge¢mis esirlér onu takip edip kurtuluyorlar. Fotograf: Teatr-
Laboratorium.

Akropolis: Kurtulusa diismek: krematoryum. Fotograf: Teatr-Laboratorium.




Paris ile Helena, duyusal askin cazibesinin ifadesidirler; fakat
Helena bir erkektir. Ask diietlerine, biraraya toplanmis'mahkam-
lann kaba kahkahalar eslik eder. Mahremiyetin imkansiz oldugu
diinyay1 al¢almis bir erotizm idare etmektedir. Cinsel duyarhlik-
lan tek cinsiyetli topluluklarinkine, 6rnegin orduya benzemisgtir.
Aym bigimde Jacob, sefkatini telafi edici nesnelere gevirir: Gelini
bir duvak degil, pagavraya sarilmig bir soba borusudur. Donanimi
bu olan Jacob, biitiin mahkamlarin bir halk sarkis1 soyleyerek
katildiklar1 agirbagh diigiin alayinin basinda yiiriir. Dogaglama
térenin en yogun aninda, nafifge ve bir par¢a ironik bigimde basit
mutluluk diisiinii akla getiren bir altar ¢aninin agik sesi duyu-
lacaktir.

Erteleme umudundan yoksun olarak mahkam edilmis insan-
larin garesizligi gozler 6niine serilmistir: Dért mahkam viicutla-
rim sehitler gibi tiyatronun duvarlarina bastirirlar. Jacob’un dii-
siindeki Melek’in anlattig1 Tanr1’'nin yardimiyla umuda dua eder-
ler. Duada Incilin ritiiel kederi ve geleneksel yasi belirgindir. Bu
halleriyle Aglama Duvarr'min 6niindeki Yahudileri akla getirmek-
tedirler. Kaderlerine isyan eden mahkamlarin saldirgan bir ¢are-
sizligi de so6z konusudur: Cassandra. Mahkamlardan bir kadin,
yoklama sirasinda 6ne gikar. Viicudu histerik bigimde kivran-
maktadir; sesi kaba, boguk ve i¢lidir; kendine odaklanmis bir ru-
hun ¢ektigi eziyetleri dile getirir. Aniden yumusak sikayet tonuna
gecerken, belirgin bir rahatlamayla toplulugu nasil bir kaderin
bekledigini duyurur. Fakat monologu, sayim sirasindaki mahkam-
larin girtlaktan gelen ve sert sesleriyle kesilir. Sayimda tane tane
¢ikarilan sesler, Wyspianski’nin metninde belirtilen kavga gakla-
malarinin yerini almistir.

Umuda gelince, Sarkicrnin bagim ¢ektigi insan enkazlan gru-
bu kendi Kurtaricisin bulur. Kurtaric1 korkung bir sekilde topla-
ma kamplarinin sefilane iskeletlerini hatirlatan bagsiz, mavim-
trak, hayli hirpalanmis bir cesettir. Sarkici lirik bir jestle, ayin
kadehini kaldiran bir rahip gibi cesedi kaldirmaktadir. Kalabalik
dinsel bir etkilenmiglikle bakarlarken, kortej halinde sefi takip
eder, Kurtaricr’'nin onuruna bir Noel ilahisi sdylemeye koyulurlar.
Sarkinin sesi yiikselir, feryatlar ve histerik kahkahalarla yirtilan
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esrik bir agit halini alir. Kortej, odanin ortasindaki kocaman san-
digin etrafinda halka olur; eller Kurtaricr'ya uzanir, gozler hay-
ranlikla seyreder. Bazilar tokezler, yere diiser, tekrar dogrulmaya
cahsir ve Sarkicrmin etrafinda one firlarlar. Kortej Orta Caglarin
dinsel kalabaliklarim, kirbaggilari, heyula gibi ¢oken dilencileri
andirmaktadir. Onlarinki dinsel danslara 6zgii bir vecd halidir.
Ara ara kortej durur, kalabalik sessizlesir. Sarkicr'nin sofuca dua-
lan sessizligi aniden yirtarken, kalabalik cevap verir. Tam bir es-
rime halinde kortej uzun yolculugunun sonuna varr. Sarkici so-
fuca bir feryat koparir, sandikta bir delik agar ve Kurtaricr'min ce-
sedini pesi sira siiriikleyerek delikten igeri girer. Mahkamlar te-
ker teker, fanatikge sarkilar sdyleyerek onu takip ederler. Mah-
kamlann sonuncusu da gériinmez oldugunda sandigin kapag gii-
riiltilyle kapanir. Ortalig: birden sessizlik kaplamstir; az bir sii-
re sonra sakince, hakiki bir ses isitilir. Ses, “Gittiler, duman sar-
mal gekillerle yiikseldi,” diyordur. Seving dolu hezeyan hali ger-
cekligini krematoryumda bulmustur. Son.

DINAMIK ORKESTRASYON OLARAK
SAHNE DONANIMI

Sahne donanmimindan en kesin gekliyle bagimsiz kalmak, Ti-
yatro Laboratuvarn’min baglica ilkelerinden birisini olugturur. Oyu-
na en basinda orada olmayan bir seyi sonradan sokmak kesinlik-
le yasaktr. Tiyatroda belli sayida insan ve nesne toplanmustir.
Oyunun ¢esitli durumlarim halletmeye bunlar yeterli gelmelidir.

Sozctigiin alisilmig anlamiyla ‘dekorlar’ yoktur. Dramatik aksi-
yonun vazgegilmez 6gelerini meydana getiren nesnelere indir-
genmistir sahne. Her nesne oyunun anlamina degil, dinamigine
katkida bulunmaldir; her nesnenin degeri ¢esitli kullanimlarin-
dadir. Soba borulariyla madeni hurdalar dekor seklinde kullanil-
digr gibi, goriigiin yaratilmasina katkida bulunan somut, ii¢ bo-
yutlu bir metafor islevi gérmektedir. Ancak metaforun kaynag,
soba borularinin islevinde goriiliir; aksiyon ilerledikge, daha son-
ra geride birakacag faaliyetten ileri gelir. Oyuncular tiyatrodan
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aynldiklarinda, arkalarinda oyuna somut bir motivasyon sagla-
yan borular birakirlar.

Her nesnenin ¢esitli kullanimlan s6z konusudur. Kiivet bildik
bir banyo kiivetidir; 6te yandan, sembolik bir kiivettir: Insan be-
denlerinin sabun ve deri yapiminda kullamldigi tiim kiivetleri
temsil eder. Aym kiivet asag1 dondiirildiigiinde, mahkamlarin
bir ilahiyi okuduklar altara déniisiir. Yiiksek bir yere yerlestiril-
diginde Jacob’un gerdek yatag olur. El arabalan her giinliik ¢als-
ma araglandir; cesetlerin tasinmasim saglayan acayip cenaze ara-
balarina dénerler; duvara yaslandiklarinda Priam ve Hecuba'min
tahtlar olurlar. Jacob’un hayal giiciiyle déniistiiriilmiis olan soba
borularindan birisi, onun grotesk gelini rolii haline gelir.

Bu nesneler diinyas1 oyunun miizikal enstriimanlarim temsil
etmektedir: Oliim ile manasiz 1stirabin monoton kakofonisi — me-
talin metale siirtiinmesiyle, ¢ekiglerin vurulmasiyla, bir insan se-
sini yansitan soba borularinin gicirtisiyla ¢ikan sesler. Bir mahku-
mun hizla ¢aktig: birkag ¢ivi mihrap ¢anini andinir. Tek bir ger-
¢ek miizik enstriimam vardir: keman. Leitmotif, vahsi bir sahne-
nin lirik ve melankolik fonu, ya da gardiyanlarin diidiikleriyle
komutlarinin ritmik bir yankis: seklinde kullamhr. Gorsel imgeye
neredeyse her zaman sessel imge eslik etmektedir. Sahne dona-
mmi son derece sinirh sayidadir; her esyanin birden ¢ok islevi var-
dir. Cocuklarin oyunlan ve dogaglama oyunlarda oldugu gibi ¢ok
siradan nesnelerle diinyalar yaratlmigtir. Uyandinlmis i¢giidi-
niin kendiliginden kendi biiyiilii doniigiim araglanm segtigi yara-
tim siirecinin ortasinda, embriyonik evresinde yakalanms bir ti-
yatrodur karsimizda olan. Tiim bunlann arkasindaki gii¢ ise canh
bir insan, oyuncudur.

YOKSUL TIiYATRO

Yoksul tiyatroda oyuncu, yiiz kaslar1 marifetiyle organik bir
mask edinmelidir; boylece her karakter tiim oyun boyunca aym
siddetli ylizii yansitir. Biitiin viicut kosullara uygun olarak hare-
ket ederken, mask ¢aresizlik, 1stirap ve kayitsizlik ifadesiyle oldu-
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gu gibi kalir. Oyuncu kendini bir tiir, roliinii ¢ok sesli olarak yeri-
ne getiren melez benlikte ¢ogaltir. Bedenin farkh kisimlan, genel-
likle geligkili nitelikteki farklh reflekslerin dizginlerini serbest bi-
rakirken, dil yalmzca sesi degil, jestleri ve mimikleri de yadsur.

Tim oyuncular pandomimden alinms jestler, duruglar ve ri-
timler kullamirlar. Her oyuncunun degismez bigimde sabit olan
kendi silueti vardir. Sonug, karakterlerin kisisellesmeden yoksun
olmasidir. Bireysel 6zellikler silindiginde oyuncular tiirlerin kli-
selerine doniisiirler.

Cok kiigiik bir gocugun karmakarigik minltilanndan tutun en
karmasik belagatli ezberlere kadar sesle ifadenin biitiin araglan
kullanildig: igin, s6zlii ifadenin araglar biiytik 6lgiide genislemis-
tir. Bir mana ifade etmeyen iniltiler, hayvan kiikreyisleri, doku-
nakl halk sarkilan, kilise ilahileri, lehgeler, teatral siir okumalar1
—her sey buna dahildir. Sesler, tiim dil bigimlerini toplayan kar-
magik bir ‘defter'de birbirine karismistir. Imha edilmelerinden he-
men Once yabanci halklarla yabanci dilleri ¢atistiran bu yeni Ba-
bil Kulesi'nde birbirlerine karismislardir.

Birbirleriyle bagdasmayan 6gelerin -dilin ¢arpitilmasiyla da bir-
leserek- karismasi temel refleksler dogurur. Geligkinligin kamt-
lan, hayvani davramglarla yan yana konmustur. Diiz anlamiyla
‘biyoloji’ ifade araglari, ¢ok geleneksel diizenlemelerle ilintilidir.
Akropolis'te insanhik ¢ok ince bir elekten gegmek mecburiyetinde-
dir: Insanligin dokusu oldukga aritilmig olarak goriiliir.

58



DR. FAUSTUS: METIN KURGUSU*
Ludwik Flaszen

&

Faustus’un oniinde, cehennem ve ebedi lanetlenme ugruna se-
hit olmadan 6nce yasayacak bir saati vardir. Bu yiizden dostlarim
son bir aksam yemegine ¢agirir; bu, Isa'nin bedenini ve kanim
sunmasi gibi kendi hayatindan epizodlar sunacag bir toplu itiraf
torenidir. Faustus misafirlerini (seyirciyi) geldiklerinde karsilar,

*) Burada Marlowe'un 8zglin metninin tek bir s8zc0gt dahi degistirilmezken, senaryo
sahnelerin dizilisinin degistirildigi, yeni sahneler tasarlandig1 ve eserin ashndaki baz
sahnelerin gikanldig bir kurgu'yla yeniden diizenlendi. Bunlar, Eugenio Barba'min kay-
dettigi sekliyle sahneye koymayla ilgili notlardir. Metin Tulane Drama Review (New Or-
leans, T 24, 1964) ve Alla Ricerca del Teatro Perduto'da (Marsilio Editori, Padova, 1965) ye-
niden yaywnlamirken, Ingilizceye Richard Schechner tarahndan gevrildi. Dr. Faustus'u sah-
neye koyan Jerzy Grotowski'ydi. Kostim tasanmi Waldemar Krygler'in, sahne mimarisi
Jerzy Gurawski'nin imzasim tasiyordu. Bashca karakterler sunlardi: Faustus (Zbigniew
Cynkutis), androjen Mephistopheles (Rena Mirecka ve Antoni Jaholkowski), Benvolio
(Ryszard Cieslak).
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kendilerinden odanin iki tarafina kurulmus iki uzun masaya otur-
malarim ister. Faustus ti¢lincii, manastir yemekhanesindeki 6n-
ceki 6rnegi andiran daha kiigiikk masada yerini alir. Havaya bir
Orta Cag manastir1 duygusu hakimdir; hikaye goriiniiste yalmzca
kesigler ve misafirleri hakkindadir. Metnin temelinde yatan arke-
tip budur. Faustus’la diger karakterler farkl tarikatlann ahgkan-
hiklanna uygun giyinmiglerdir. Faustus beyazlar i¢indedir; aym
anda hem bir erkegin hem de bir kadimin oynadi1 Mephistophe-
les ise siyahlar i¢inde. Diger karakterlerin giysileri Fransiskenler
tarzindadir. Ayrica, giindelik giysileri i¢inde seyircilerin oturdu-
gu masalarda iki oyuncu daha vardir. Onlardan daha sonra ¢ok¢a
s6z edilecektir.

Bu dinsel temaya dayal bir oyundur. Tann ile $eytan bags rolde-
ki kisilerle birlikte entrikaya girmiglerdir —oyunun bir manastir-
da ge¢mesinin sebebi budur. Alay ile ilahlagtirma arasinda di-
yalektik bir iliski s6z konusudur. Faustus bir azizdir ve azizligi,
mutlak bir saf hakikat arzusu bigiminde ortaya konur. Aziz aziz-
ligiyle bir olacaksa, diinyanin yaraticisi olarak Tanrr'ya bagkaldir-
malidir, ¢linkii diinyanin yasalar1 ahlakla ve hakikatle gelisen tu-
zaklardir.

Stipendium peccati mors est. Hal Stipendium, etc.
Oliimdiir ddiilii giinahin. Zorlu bir 6diil.
Si peccasse negamus, fallimur
Et nulla est in nobis veritas.
Dersek hi¢ giinahiniz yok diye
Kandinnz kendimizi, kalmaz icimizde hakikat.
Neden sevmeliyiz dyleyse giinah,
Oleceksek sonucunda mutlaka,
Ah, varmaliy1z sonu olmayan bir ¢éliime!
(1, I, 39/47)

lyi ya da kéti, ne yaparsak yapalim lanetlenmisiz bir kere.
Aziz, insana tuzak kuran bu Tanrr'y1 kendine model alamaz. Tan-
ri’'min yasalan yalanlardir, bizi daha iyi lanetlesin diye ruhlanmiz-
da serefsizlik arayip durur. Dolayisiyla, aziz olmay1 arzuluyan biri
karg: gelmelidir Tanr'ya.
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Peki ama, aziz neyi gozetmelidir? Elbette, kendi ruhunu. Mo-
dern bir ifadeye bagvuracak olursak, kendi 6zbilincini. Faustus
felsefeye ya da teolojiye ilgi duymaz. Bu tiirden bir bilgiyi redde-
dip bagka bir arayisa girmelidir. Arayis1 tam da Tanr’ya bagkal-
dinginda baslar. Fakat nasil isyan etmektedir? Seytan’la anlagma
imzalayarak. Aslinda Faustus, yalnizca bir aziz degil aym zaman-
da bir gehittir —iistelik Hiristiyan azizleriyle sehitlerinden daha
fazla 6yledir, zira hi¢bir 6diil beklememektedir. Bilakis, gérevinin
sonsuz lanetlenme olacaginin bilincindedir.

Boylece karsimiza bir aziz arketipi ¢ikiyor. Bu rolii, geng ve
masum goriiniiglii bir oyuncu yerine getirir; onun psisik-fiziksel
ozellikleri St. Sebastiani andirmaktadir. Ancak bu St. Sebastian
dine karsidir, Tanrr'yla savas halindedir.

Alay ile ilahlastirmamin diyalektigi bu durumda, sekiiler aziz-
ler ile dini azizler arasindaki (bir azizle ilgili olagan fikirlerimizi
cliriiten) ¢catismadan meydana gelir. Fakat ayn1 zamanda bu mii-
cadele giintimiiziin ‘tinsel’ baglanisina hitap etmektedir ve bura-
da ilahlastirmay gériiriiz. Sahnelenen yapimda Faustus'un hareket-
leri bir azizin hareketlerinin grotesk bir agilimidir; buna ragmen
Faustus, aym1 zamanda bir gehidin dokunakh pathosunu ortaya
koymaktadr.

Metin, oyunun Marlowe’un metninin 5. Perde, 2. Sahnesi’yle
(Faustus’un ii¢ alimle tartuistign béliimle) baglayacag: bir gekilde
yeniden diizenlenmistir. Ustiinden miitevazilik akan, bombos
gozlerle sehadet beklentisi iginde yitmis haldeki Faustus, kiigiik
masasinda otururken misafirlerini selamlar, kollarin1 ¢garmiha ge-
rilmig gibi acar. Sonra itiraflarin1 anlatmaya koyulur. Bizim genel-
likle erdem dedigimiz seyleri (teolojik ve bilimsel incelemelerini)
o giinah olarak adlandirmaktadir; bizim giinah dedigimiz seyleri
de (6rnegin, Seytan’la anlagma yapmasini) erdem olarak. ltiraflar
sirasinda Faustus’un yiizii iginden gelen pariltiyla 1s1ldar.

Faustus Seytan’dan ve ilk biiyii hilelerinden konugmaya basla-
diginda, ikinci gergeklige (geriye doniik sahnelere) girer. Aksi-
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yon daha sonra, Faustus’un kendi hayatindan epizodlar naklet-
tigi, bir tiir biyografik yolculugunu anlattig: iki masaya kayar.

1. Sahne: Faustus misafirlerini karsilar.

2. Sahne: Wagner, efendisinin 6lmek tizere oldugunu bildirir.

3. Sahne: Faustus'un ¢alismalarim agikga giinah sayarak itiraf
ettigi ve Seytan’la anlagmasini erdem olarak yticelttigi bir monolog.

4. Sahne: Geriye doniisle Faustus hayat hikayesini anlatmaya
koyulur. Birincisi, teolojiden vazgegip biiyiiye gegmeye karar ver-
digi an1 haurlatan bir monolog vardir. Igindeki bu miicadele, bilgi
sahibi kisiligi simgeleyen baykus ile inat¢1 tembelligiyle baykusun
bilgisine karg1 duran bir esek arasindaki gatismayla temsil edilir.

5. Sahne: Faustus, kendisine ilk defa biiyiiyti 6greten Corne-
lius ve Valdes'le konusmaktadir. Cornelius bir masay: giinah ¢1-
kartilan bir hiicreye ¢evirir. Faustus'un konusmasina izin verip
ginahlarim gikardiginda Faustus yeni hayatina baslar. Séylenen
metin genellikle yorumuyla ¢elismektedir; 6rnegin, bu satirlar
biiyiiniin hazlanna igaret eder. Ardindan Cornelius, Faustus’a bii-
yii térenlerini gosterir ve ona (bilinen bir Lehge dinsel ilahiden
bagka sey olmayan) gizemli bir formiil 6gretir.

6. Sahne: Faustus ormandadir. Riizgarin esmesini, yapraklarin
dokiilmesini, gecenin seslerini, gece hayvanlanmn bagirtilanni
taklit ederek kendini, Mephistopheles’e seslenen aym dinsel ila-
hiyi s6ylerken bulur.

7. Sahne: Mephistopheles’in (Miijde’nin) gikisi. Faustus saygi-
sim belli eden bir durugla diz ¢6kmiigtiir. Tek ayak tistiinde, sii-
ziilen bir melek olan Mephistopheles, melekler korosu esliginde
dizeler halinde sarki soyler. Faustus kendisine, Tanrr’ya karg: yir-
mi dort y1l yasamak karsihginda ruhunu Seytan’a teslim etmeye
hazir oldugunu bildirir.

8. Sahne: Faustus’un kiigitkk diismesi. lyi ve Kotii Meleklerin
savlarinin kigkirttify mazosistge bir sahne. Faustus kendi tiikiiri-
giunii ytiziine siirer, basim dizlerine vurur, cinsel organim kopa-
rir —ttim bunlar olurken sakince dizelerini okumayi siirdiirmek-
tedir.
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9. Sahne: Yiiriiylis esnasinda Faustus, ruhunu teslim etme ka-
rann Mephistopheles’e anlatir.

10. Sahne: Faustus'un vaftizi. Faustus sdzlesme imzalamadan
once bir nehirde (masalar arasindaki kisimda) neredeyse bogula-
cakur. Béylece annir ve yeni hayatina hazir olur. Derken digi Mep-
histopheles onun biitiin dileklerinin yerine getirilecegi vaadinde
bulunur. Faustus’u kucaginda sallayarak rahatlatir (Pieta).

11. Sahne: Anlasmanin imzalanmas). Faustus, Mephistophe-
les’le yaptigx s6zlesmeyi ticari bir ses tonuyla okur. Fakat jestleri,
kendisine eziyet eden gileyi bastirmaya ugrastigim ele vermek-
tedir. Nihayetinde tereddiidiinii agip, sanki kendine tecaviiz edi-
yormus gibi giysilerini yirtarak gikanp atar.

12. Sahne: Ayin jestlerine bagvuran ¢ifte Mephistopheles,
Faustus’a yeni giysilerini gosterirler.

13. Sahne: Faustus'un ‘Seytan-karisr’yla sahnesi. Faustus kan-
sina, sanki o doganin tiim sirlarim iginde bulunduran bir kitap-
mug gibi davranmaktadir.

Simdi gorebilecegim bir kitabim var
Gdhyiiziiniin tiim huylanyla yildizlann, bilebilirim
Hareketleriyle ydriingelerini.

Iginde gérebilirim boy atan yeryiiziinde
Tiim bitkileri, otlan, agaglan.
(1604 Quarto, I, v, 618-620, 634-635)

Aziz, bir kitabi dikkatle okuyormusgasina iffetsiz kadim siizer.
Viicudunun her kismina dokunur ve onlan ‘yildizlar’, ‘bitkiler’,
vb. diye okur.

14. Sahne: Mephistopheles, Faustus’u ayartir. 13. Sahne’de
geng aziz Seytan’in da Tann'nin hizmetinde oldugundan siiphe
etmeye baslamist. 14. Sahne gergeklikte esash bir kopusa denk
gelmektedir; temsilin bu aninda Mephistopheles bir polis muh-
birine benzemektedir. Ug rol takimr: Mephistopheles’in kendisi,
lyi Melek ve Kotii Melek. Cifte Mephistopheles’in Faustus’u
ayartip giinah islemeye siiriikleyen bir Cizvit tarzinda giyinmis
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olmas: tesadiif degildir. Oysa Faustus hareketlerinin sonuglarini
anlamaya basladiginda, lyi Melek’in sdylediklerini sakin bir edayla
degerlendirecektir. lyi Melek olarak Mephistopheles, Faustus’a
Tanrr’yla bulugma ayarlamay: teklif eder. Gecenin kor bir vak-
tinde bir manastirdaymslar gibi oynarlar, memnuniyetsiz iki ke-
sis herkesin duyacag sekilde sakince konusuyorlardir. Ancak
Faustus yaptig1 herhangi bir seyden dolay: tévbe etmeye yanas-
mayacaktir.

15. Sahne: Astroloji hakkinda tartismalar. Mephistopheles,
efendisinin gok kiirelerinin sesini ¢ikarmadaki ustaliginin uyu-
mu ve kusursuzlugunu 6viip duran sadik bir hizmetkar roltinde-
dir. Bira i¢gmekten ve fahiselerden bahseden iki misafir konusmay1
boler. Gelenler, tiim temsil boyunca seyirciler arasinda oturarak
beklemis olan iki oyuncudur. Biitiin fars rollerini (Robin, Vint-
ner, Dick, Carter, Alimler, thtiyar Adam, vb.) yerine getirmisler-
dir; oynadiklan sahnelerde, giindelik hayatimiza damgasim vur-
mus olan bayagili1 gosterirler. Komik sahnelerden birisi (at sati-
cistyla oynanan sahne), Faustus'un Mephistopheles’e “Simdi bana
diinyayr kimin yarattigim soyle bakalim?” demesinden hemen
sonradir. Bizim giindelik siradan konusmalarimiz zaten Tanrr’ya
kars1 ¢ikan savlardir. Bizim aziz bdyle bir diinyanin yaratilmasi-
nin kimin sorumlulugunda oldugunu bilmeyi ister. Tann’'min ko-
tii arzularimin hizmetkarn olan Mephistopheles ise gercekten pa-
nige kapilir ve “Séylemeyecegim!” diyerek soruyu cevaplamaya
yanagmaz.

16. Sahne: Lucifer, Faustus’a yedi 6liimciil giinahi tek tek gos-
terir. Isa'min Maria Magdalena'y: affetmesine benzer bi¢imde Faus-
tus da o giinahlarn affeder. Yedi Oltimciil Giinah1 aym kisiler, gif-
te Mephistopheles oynar.

17. Sahne: Faustus, ¢ifte Mephistopheles’in oynadif iki ejder-
hayla Vatikan'a gétiiriiliir.

18. Sahne: Papa’'nin ayaginin dibinde goriinmez haldeki Faus-
tus, St. Peter'deki bir ziyafettedir. Ziyafet masasi, On Emir’i sirala-
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yan ¢ifte Mephistopheles’in viicutlarindan olugmaktadir. Faustus,
onurunu ve kibrini kiracak sekilde Papa’y: tokatlar. Sonra Papa’y1
miitevazi birine déniistiiriir — bu, Faustus’un mucizesidir.

19. Sahne: Faustus, Imparator V. Charles’in sarayinda halk ef-
saneleri gelenegine uygun mucizeleri icra eder. Toprag ikiye ay1-
rir ve Biiyiik Iskender’i gikarir. Sonra, kendisini 6ldiirmek isteyen
bir saray mensubu olan Benvolio’yu alt eder: Benvolio'nun 6fkesi
masalara yoénelir — masalarin tist kisimlarim soker, pargalarim
yere atar ve boylece Faustus’u paramparga ettigini sanir. Derken
Faustus, Benvolio’yu kiigiik bir ¢ocuga cevirir.

20. Sahne: Simdiki zamana geri déniis — Faustus’un son aksam
yemegi. Faustus misafirleriyle sohbete koyulur. Bir dostunun
diirtmesiyle, komik anmistirmalarla disil biyolojik islevlerin mas-
kesini indirerek Truva’h Helena’y1 ¢agirir. Helena onunla sevis-
meye baslar — derken aninda bir bebek dogurur. Sonra, erotik po-
zisyonda aglayan ¢ocuga doniigiir. En sonunda da meme emen
acgozlii bir bebek olur.

21. Sahne: Cifte Mephistopheles Faustus’a Cennet’i gosterir.
Tanrr'nmin buyruklarina itaat etseydi, giizel, sakin ve dindarca bir
oliime kavusacakt. Sonra yine ¢ifte Mephistopheles, Faustus’a ken-
disini bekleyen cehennemi, sarsic1 ve siddetli bir 6liimi gosterir.

22. Sahne: Son sahne. Faustus'un birka¢ dakikalik émri kal-
mugtir. Tanrr’y: son defa ve en 6fkeli bigimde kigkirttigi uzun bir
monolog attirir:

Ah Faustus
Simdi sadece bir saatin kald: yasayacak
Sonra lanetleneceksin ebediyen!

(V, 11, 130-131)

Ozgiin metinde yer alan bu monolog, Faustus’'un ruhunu Sey-
tan’a satmis olmasindan duydugu pismanhg: dile getirir; Tanrr'ya
geri donmeyi teklif eder. Oyunda bu agik bir miicadele, aziz ile
Tann arasinda biiyiik kargilasmadir. Tanrr'yla tartisan jestlere bas-
vuran ve sahit olarak seyirciyi gsteren Faustus, eger Tanrn arzu

65



ederse, eger Tann gercekten merhametliyse ve lanetlendigi anda
bir ruhu selamete erigtirecek 6lgiide her seye giicii yetiyorsa
ruhunu kurtaracak énerilerle ortaya ¢ikar. llkin Faustus, Tann'ya
gok kiirelerini (zamam) durdurmasim teklif eder, fakat bosu-
nadir.

Balan, bakin, Isa’min kammn bosaldig1 gékkubbe!
Kurtanrdi ruhumu bir damlasi, hatta yanm damlas bile!....
(V.11, 143-144)

Oysa lsa, Faustus'un kendisine yakarmasina ragmen kaybolur
ve buna mukabil Faustus misafirlerine, “Nerede simdi o? Gitti,”
(V, 11, 147) diye seslenir. Derken Tanr’mn kizgin yiiztinii gori-
riiz; Faustus iirkmiistiir:

...Bakin, orada Tann
Uzatmis kolunu, dfkeyle catili kaslan!
(V, 11, 147-148)

Faustus topragin yarilip kendini yutmasim istiyor, kendini ye-
re atiyor:

Daglar, tepeler, haydi, haydi yikilin iistiime
Saklayn beni Tanr’min korkung gazabindan.
(V, 11, 149-150)

Ne ki toprak Faustus’'un yakanslanna sagir kalir, o da feryat
figan, “Ah hayir, almayacak beni i¢ine!” (V, 11, 153) der. Gokyiizii
So6z'le yankilanir; odanin her kogesinden firlayan gizli oyuncular,
kegisleri taklit ederek Ave Maria ve Pater Noster gibi dua garkilan
soylerler. Gece yarisi ses verir. Faustus’un vecd hali onun Cile’si-
ne donisiir. Azizin (misafirlerine suglu kayitsizhigy, evet, hatta
Tanr’'nmn giinahim goésterdikten sonra) sehadete hazir oldugu
ebedi lanetlenme am gelir ¢atar. Vecd halinde sesinin kisilmasi
Cile aninda bir alay anlasilmaz feryada (tuzaga diigmiis bir hayva-
nin insanin igine igleyen, acinasi iniltilerine) dénisir. ki papaz
kostiimii giyinmis ¢ifte Mephistopheles girer ve Faustus’u cehen-
neme gotiiriirler.
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Mephistopheles, ayaklarindan tutarak Faustus’u sirtina vur-
mustur; azizin bagi neredeyse yere degecektir, elleri yerde stiriik-
lenir. Bu gekilde, ¢armiha siiriiklenen biri misali kurbanhk hay-
van gibi taginarak ebedi lanetlenmeye ugrar.

Disi Mephistopheles, melankolik bir dinsel sark: halini almig
kederli bir mars mirildanarak peslerinden gider (oglunu Cal-
vary’ye takip eden Kederlerin Ana’s1 gibidir). Azizin agzindan bo-
guk feryatlar isitiriz; ne oldugu anlasilmayan bu sesler insanca
degildir artik. Faustus bundan boyle bir insan degil, nefes nefese
kalms, kimsenin sahiplenmedigi bir hayvan, vakarsiz inleyen bir
insan enkazidir. Tanr’'min karsisinda aziz ‘zirvesine ¢ikmis, Tan-
r’'mn gazabim tatmugtir. Galiptir —ahlaken. Fakat bu galibiyetinin
biitiin bedelini (her seyinin, vakarimin bile elinden alindig1 ce-
hennemdeki ebedi sehadetiyle) 6demistir.
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Dr. Faustus: Sahne diizenlemesinin genel goriiniisii. Faustus (Zbigniew

Cynkutis) misafirlerinin (seyircilerin) gelisini bekliyor. Fotograf: Opiola-
Moskwiak.

Dr. Faustus: Cifte androjen Mephistopheles (Rena Mirecka ve Antoni Jahg
kowski). Fotograf: Opiola-Moskwiak.
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Dr. Faustus: Faustus’'un (Zbigniew Cynkutis) biiyii yapmaya karar verdigi
monologu. Fotograf: Opiola-Moskwiak.




Dr. Faustus: Faustus biiyiiye baghyor (Zbigniew Cynkutis ve Ryszard Cies-
lak). Fotograf: Opiola-Moskwiak.




Dr. Faustus: Yedi 6liimciil giinahtan biri (Rena Mirecka). Fotograf: Opiola-
Moskwiak.




Dr. Faustus: Goriinmez Faustus, Papa'nin ziyaletine katiliyor. Papa’nin taht,
cifte Mephistopheles'ten olusmus (Antoni Jaholkowski, Rena Mirecka,
Zbigniew Cynkutis ve Ryszard Cieslak). Fotograf: Opiola-Moskwiak.




Dr. Faustus: Ofke icindeki Benvolio (Ryszard Cieslak), Faustus'u sldiirmeye
kalkisarak seti yikiyor. Fotograf: Opiola-Moskwiak.



Dr. Faustus: Faustus, Benvolio’yu yatistiniyor (Zbigniew Cynkutis ve Rys-

zard Cieslak). Fotograf: Opiola-Moskwiak.



Dr. Faustus: Cifte Mephistopheles, Faustus'u cehenneme tasiyor (Antoni Ja-
holkowski, Zbigniew Cynkutis ve Rena Mirecka). Fotograf: Opiola-Mosk-
wiak.




SADIK PRENS*
Ludwik Flaszen

&

Bu temsilin senaryosu, on yedinci yiizyihn bilyitkk Ispanyol
oyun yazan Calderon de la Barca’'min kaleme aldig1 ve 6nde gelen
romantik sairlerden Julius Slowacki’'nin mitkemmel bir ¢eviriyle
Lehgeye aktardigi metnini temel ahyor. Fakat yonetmen, Sadik
Prens’i oldugu sekliyle sahnelemeyi amag¢lamamig. Yonetmenin
hedefi oyuna dair kendi bakigim1 sunmak; yonetmenin senaryo-

*) Ludwik Flaszen’in kaleme aldig1 bu sunus metni Lehge program dergisinde yer almis-
ur. Sadik Prens’i sahneye Jerzy Grotowski koydu. Kostmleri Waldemar Krygier tasar-
lad, sahne mimarisini Jerzy Gurawski tistlendi. Baglica karakterler: Sadik Prens (Ryszard
Cieslak), Kral (Antoni Jaholkowski), Fenixana (Rana Mirecka), iskenceci Tarudant (Ma-
ja Komorowska), iskenceci Muley (Mieczyslaw Janowski), birinci mahkom (Stanislaw
Scierski).
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sunun 6zgiin metinle iligkisi, miizikal bir varyasyonun 6zgiin mii-
zikal temayla iliskisini andiriyor.

Agihs sahnesinde Birinci Mahkam, igkencecileriyle igbirligine
giriyor. Ritiiel bir yataktaki mahkam, ilk olarak sembolik bigimde
hadim ediliyor ve tistiine bir tiniforma gegirildikten sonra, ‘toplu-
luktan biri’ne doniisiiyor. Temsil, giig, vakar ve cesaretin gorii-
niimlerinin olmadig: bir ‘egilmeme’ fenomeninin incelenmesi.
Kendisine daha ziyade tuhaf bir hayvanmis goziiyle bakan kigile-
re gore, lkinci Mahkam (Prens), onlan daha istiin bir ziimreye
atfederek sadece edilginlige ve incelige kars1 koyuyor. Anlasildig:
kadariyla, insanlarin girkince ve haince hareketlerine hig itiraz1
yok; onlarla tarismiyor bile; onlar tasavvurunun é6tesinde kali-
yorlar. Prens onlardan biri olmay: reddediyor. Dolayisiyla, onu
gii¢ alanlan iginde tutar gériinen Prens’in diismanlari, aslinda
onun iizerinde en ufak bir etkiye sahip degiller. Prens onlarin ké-
tilliiklerine kars: gitkmamakla birlikte, esrime derecesinde bagim-
sizhig1 ve safligim1 muhafaza ediyor.

Oyunun sahne ve seyirci diizenlemesi, bir arena ile ameliyat
odas! aras: bir seyi akla getiriyor. Dolayisiyla agag bakinca gorii-
lebilen gey, antik bir Roma arenasindaki vahsi bir spor kargilas-
mas! ya da Rembrandt'in Anatomy of Dr. Tulp’da resmettigi bir cer-
rahi operasyon olarak farz edilebilir.

Prens’i kusatan insanlar (yabancilagmis ve 6zgiil bir topluluk),
bilhassa degisik tiirden insanlarla karsilastiklarinda giiglerinden
faydalanmaktan zevk aldiklarini, yargilarindan emin olduklarim
belli eden togalar, kiilot pantolonlar ve gizmeler giyerler. Prens,
safligin belirgin bir sembolii olan beyaz bir gémlek ile bazen or-
tilye doniigebilen bir kirmiz1 palto giyer. Oyunun sonunda Prens
¢iplakur; insan kimliginden bagka kendini savunacak higbir seyi
kalmamustir.

Etrafindaki toplulugun Prens’e kars: hisleri hepten diigmanca
degildir. Bilakis, bir tiir bitytilenmeyle birlikte bir farkhlik ve tu-
haflik duygusunun ifadeleridir ve bu bilesim bagrinda, siddet ve
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hayranhk gibi asin reflekslere savrulma ihtimalini banndinr. Her-
kes kendisi i¢in sehit olmak isterken, temsilin sonunda etrafinda-
kiler sanki kiymetli bir egyaymis gibi Prens ugruna kavgaya girer-
ler. Bu arada kahraman siirekli olarak sonsuz celiskilerle karsi
karsiyadir; diismanlannin iradesine boyun egmek durumundadir.
Her sey bitince Prens’e éldiiresiye iskence eden insanlar tavirla-
nndan dolay: pismanhga kapilip onun kaderine yas tutarlar. Yirt1-
c1 kuglar birden kumrulara dénmiislerdir.

Prens sonunda, sorgulamp igskence edilmis ve asagilanmalara
maruz kalmig olmasina ragmen insan varhgina saygi olarak canl
bir ilahiye doéniisiir. Prens’in kendinden ge¢mesi, ancak kendini
hakikate -aska diismiis gibi- teslim ederek dayanabilecegi 1stira-
bidir. Bu yiizden oyun temsili, paradoksal bi¢imde, trajik durusu
ortaya koyacak bir girisimdir; bizi trajik yoénii kabullenmeye zor-
layabilecek tiim 6gelerin ¢ikarilmasindan meydana gelir.

Yonetmen, Calderon’un metnine harfi harfine sadik kalmamak-
la birlikte, oyunun igsel anlamim muhafaza ettigine inanmakta-
dir. Temsil, barok ¢agin (gérme yetisi, miizigi, somut olam be-
nimseyisi ve tinselciligi gibi) en karakteristik 6zellikleri ile derin
antinomilerin bagka bir diizleme taginmasidir.

Oyun aynca, Grotowski’nin oyunculuk yonteminin teyit edil-
mesini saglayan bir tiir egzersizdir. Her sey oyuncuda; onun be-
deninde, onun sesinde ve onun ruhunda yogrulmustur.
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Sadik Prens: Sahne diizenlemesinin genel goriintimil. Seyirciler-dikizleyici-
ler yasak bir eylemi seyredermis gibi yukandan bakiyorlar. Ortada, birinci
mahkam (Stanislaw Scierski). Fotograf: Bernand.




Sadik Prens: Birinci mahkamun igkence edilmesi: Biiyillenme ve rekabet,
onu kendi saflarina ¢eken iskencecilerini sarmis. Fotograf: Bernand.



Sadik Prens: Pieta. Iskencecilerinden biri Sadik Prens'in iistiine kapaniyor.
Fotograf: Teatr-Laboratorium.




Sadik Prens: Iskenceciler giinahlanim kurbanlanna itiraf ediyorlar (Rena Mi-
recka ve Ryszard Cieslak). Fotograf: Teatr-Laboratorium.



Sadik Prens: Iskencecileriyle isbirligi yapmay: reddeden Sadik Prens (Rys-
zard Cieslak) saray hizmetkarlann dua ederken iskence gériiyor. Fotograf:
Teatr-Laboratorium.




Sadik Prens: Sarayda bir balo diizen-
leniyor. Iskence gorenin feryatlan sa-
ray dansimin miizigini olusturuyor
(Rena Mirecka ve Ryszard Cieslak).
Fotograf: Bernand.




Sadik Prens: Kral, Sadik Prens’i sehit etmeden dnce, mutlakhgim saglamak
i¢in tacini ona veriyor. Fotograf: Teatr-Laboratorium.



Sadik Prens: Sadik Prens 6lmiis. Simdi onu ilahlastirmanin ve onun adina
bagkalarin: 6ldiirmenin zaman. Fotograf: Samosiuk.



Sadik Prens olarak Ryszard Cieslak’in Monologlan:
Onu zirveye tasiyan adimlar

Benim gorlisimce Sadik Prens’in giicli ve hatta basaris1 esas olarak
bas karakterine bagli. Oyuncunun yaratiminda, Grotowski'nin teorisi-
nin temel dgeleri, yalnizca yonteminin gosterilmesiyle degil, aym za-
manda dogurdugu giizel meyveleriyle dogrulanabilecek olan kesin so-
mut bigimlere biirtintiyor.

Bu meselenin 6zii aslinda, oyuncunun sesini sasirtic1 bigimde kullam-
sinda ya da ifade glictinii arttiran hareketli bigimler yaratabilmek igin ne-
redeyse ¢iplak bedeniyle sahnede yer alisinda olmadig: gibi, bedeni ve
sesinin tekniginin uzun ve bezdirici monologlarda ve fiziksel bakimdan
akrobasinin sinirina gelisinde bir birlik olusturmasinda da degil. Mese-
lenin 6zt bambaska bir yerde.

Biz her zaman, Grotowski'nin oyuncuyla ¢aligmasinda elde ettigi
onemli teknik sonuglan takip ettik (ve onlan genellikle benimsedik).
Yine de Grotowski’nin bagvurdugu, oyuncunun ¢ahsmasin psisik bir ih-
lal edimiyle, kesille, yticeltmeyle, derinde yatan psisik 6zlerin ortaya gika-
rilmasiyla kiyaslanan argtimanlar konusunda belli bir stipheciligi koru-
duk. Bununla birlikte, Ryszard Cieslak’in yaratmiyla karsilasildiginda bu
stiphecilik tartismal hale gelir.

Bir tiyatro elestirmeni olarak kendi meslegimde, belirli bir durumda
oldukga dogru goriinen “Bu yarat1 ‘ilham dolu™ seklindeki tirkiitiicti de-
recede siradan ifadeyi kullanma arzusunu higbir zaman hissetmedim. Fa-
kat simdi, yakindan baktigimda belirli bir sagkinlikla bu ciimleyi kurma-
dan edemeyecegim; eger bu saptamanin tiyatro elegtirisi aleminde hakh
bir yeri hala varsa, kargimiza kesinlikle bundan daha iyi bir firsat ¢ikma-
yacagindan eminim. Simdiye degin Grotowski’nin kullandig: ‘sekiiler
kutsallik’, ‘miitevazica hareket’, ‘anndirma’ benzeri terimleri hep belli bir
ihtiyat payiyla kullandim. Bugtinse o terimlerin Sadik Prens karakterine
kusursuzca uyduklarim teslim ediyorum. Oyuncudan bir tiir psisik ay-
dinlanma yayiliyor. Bagka bir tarifbulamiyorum. Roliin doruga ¢iktig an-
lannda, teknik olan her 6ge sanki igeriden aydinlatihyormus, g6z kamas-
uric1 bir 1stkmig gibi goriintiyor. Her an oyuncu havaya yiikselecekmis
gibi. Sanki inayete ermis. Ve onun etrafinda, kafirlikleri ve agirihiklariy-
la bu ‘vahset tiyatrosu’, kutsanmig bir tiyatroya doniigmiis.

Josef Kelera
Odra X1, 1965

87
























O TUMUYLE KENDISi DEGiLDi*
Jerzy Grotowski

&

Stanislavski’nin diigiinceleri kendi takipgilerinden zarar gor-
miigtiir. Stanislavski tiyatroda ilk biiyiik oyunculuk yontemi ku-
rucusuydu ve tiyatronun sorunlarina ilgi duyan higbirimizin,
onun giindeme getirdigi sorunlara kisisel cevaplar vermekten
daha fazla sansi yoktur. Cesitli Avrupa tiyatrolarinda ‘Brecht teo-
risi'nden esinlenen oyunlan seyredip, ‘Verjremdungseffekt’ (yabanci-
lagtirma etkisi) denilen geyin yerini gerek oyuncularin gerekse
yonetmenlerin inangsizhiginin almasindan dolay: asin sikicilikla
bogusmak mecburiyetinde kaldigimizda, aklimiza hemen Brecht’in
kendi yapimlan gelir. Brecht’in kendi yapimlari muhtemelen teo-
risine daha az uyuyordu, fakat 6te yandan ¢ok sahsi ve yikiciyds-

*) Jerzy Grotowski'nin bu makalesi Les Temps Moderes'de (Paris, Nisan 1967) ve Royal
Shakespeare Theatre Club’in Hourish'de (Yaz 1967) yayinlanmistir.
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lar, derinlikli bir mesleki bilgiyi yansitiyorlardi ve bizi hig bezgin
bir halde yiiziistii birakmamislardi.

Biz Artaud ¢agina giriyoruz. ‘Vahset tiyatrosu’ kanonlastirilds,
yani dnemsizlestirildi, agizlara sakiz edildi ve gesitli yollarla ayak-
lar altinda ¢ignendi. Peter Brook gibi basarih {islabu ve kisiligi
bulunan 6énemli bir yaratic1 yiiziinii Artaud’ya gevirdiginde, ken-
di zayifhiklarim 6rtmeye ya da insam maymun gibi taklit etmeye
kalkismaz. Sadece gelisiminin belirli bir asamasinda, kendini Ar-
taud’yla anlasir bir ¢izgide bulur, onunla yiizlesme ihtiyac: hisse-
der, Artaud’yu sinar ve bu sinavdan gegen seyleri elinde tutar. Ya-
ni, kendisi olarak kalir. Fakat bir¢ok tilkenin avangard tiyatro-
sunda gorebileceginiz berbat temsiller, bir ¢ocugu dahi tirkiite-
meyen ve vahget denilen bir akimin kaotik, giidiik ¢galigmalar s6z
konusu oldugunda, ancak mesleki yeteneksizligi, el yordamiyla
aramay ve kolay ¢oziimlere diigkiinliigii ele veren tiim bu happe-
ningleri, siddetin sadece ytizeysel kaldig1 (bizi incitmeleri gerek-
tigi halde bunu bagaramayan) sahnelemeleri gordiigiimiizde, iste
yazarlarinin tinsel babalar olarak Artaud’yu isaret ettikleri tiim
bu alt-tiriinleri seyrettigimizde, belki de gergekten bir vahsetin
s6z konusu oldugunu fakat bu vahsetin bizzat Artaud’nun kendi-
sini hedef aldigim anlanz.

Artaud’'nun paradoksu kendi onerilerini hayata gecirmenin
imkansizhgindadir. Peki bu, Artaud'nun yamldig1 anlamina mi
gelir? Kesinlikle hayir. Ancak Artaud arkasinda somut bir teknik
birakmamus, hicbir yonteme isaret etmemisti. Bu kesinlikle Ar-
taud’un kisiliginin bir yansimas: ve kismen de bir anhigina yaka-
ladig1 seyleri pratige aktaracak zamam ve araglar1 bulamamasinin
sonucudur. Bunu ayrica, Artaud’nun hatas1 diyebilecegimiz bir
duruma, ya da en azindan onun 6zgiilliigiine baglayabiliriz. Ar-
taud incelikle, mantiksal-olmayan, neredeyse goriinmez ve elle
tutulmaz bir yolla ¢gahigmalarim siirdiirtirken, yine neredeyse elle
tutulamayan ve ugup gidici bir dile basvuruyordu. Ne ki mikro-
organizmalar hassas bir aletle, mikroskopla incelenmektedir. Ne
kadar gériinmez olursa olsun her sey kesinlik ister.
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Artaud tiyatronun biiyiistinden bahsediyordu ve onun bu bii-
yiiyli ortaya koyusu bize bir sekilde dokunakh gelen imgeler bi-
rakmaktadir. Belki onlar1 tamamen anlamiyoruz, ama onun soy-
lemsel bir akl: ve psikolojiyi asan bir tiyatronun pesinde oldugu-
nu kavrariz. Giizel bir giinde tiyatronun 6ziiniin ne bir olayin an-
latisinda ne seyirciyle bir hipotezi tartisgmakta ne hayatin disari-
dan goriindiigii sekliyle temsil edilisinde hatta ne de bir bakista
yatugim kesfettigimizde; tiyatronun baska insanlarin o6niinde
oyuncularin organizmalanyla simdi ve burada icra edilen bir eylem
oldugunu, teatral gergekligin hayatin bir 6megi ya da yalmzca
benzerlik yoluyla hayatla ilintili bir sey de degil aninda meydana
geldigini anladigimizda, tiim bunlan kegfettigimizde kendimize
su soruyu yoneltiriz: Artaud sadece ve sadece bundan mi1 bahse-
diyordu?

Tiyatroda makyaj ve kostiim hileleri, sahte gébekleri ve takma
burunlan kullanabildigimizde, oyuncuya kendini seyircinin goz-
leri 6niinde, yalnizca igsel itkilerini, bedenini devreye sokarak
dontismesi gerektigini onerdigimizde, tiyatronun biiyiisiiniin
dogma evresindeki boyle bir doniigiimde olustugunu dile getirdigi-
mizde bir kere daha su soru 6niimiize konur: Artaud hi¢ baska
tiirde bir biiyti 6nermis miydi?

Artaud ‘kozmik trans’tan bahsetmektedir. Bu da bizi, cennetin
geleneksel sakinlerinden temizlendigi ve bizatihi bir kiilt nesnesi
halini aldig1 bir zamanin yankisina dondiiriir. ‘Kozmik trans’
kaginilmaz olarak ‘biiyiilii tiyatro’ya yol verir. Oysa Artaud bilin-
meyeni bilinmeyenle, biiyiiyti biiytiyle agiklamaktadir. Ben ‘koz-
mik trans’la neyin kastedildigini bilmiyorum, ¢iinkii genel olarak
konusursam, kozmosun -fiziksel bir anlamda- insan adina askin
bir referans noktas: olabilecegine inanmiyorum. Referans nokta-
lar1 6tekilerdir. Insan bu 6tekilerden birisidir.

Artaud tiyatroda soylemsel ilkeye, yani biitiin Fransiz tiyatro
gelenegine karsi durmustu. Fakat onu bu yolda bir 6ncii sayama-
y1z. Orta Avrupa ve Dogu’daki birgok tiyatro canh bir soylemsel-
olmayan tiyatro gelenegine sahip olmuslardir. Vakhtangov’u ya da
Stanislavski'yi nasil 6lgecegiz?
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Artaud dramatik metinleri géstermekle yetinen bir tiyatroyu
reddetmisti, tiyatronun kendi basina yaratic1 bir sanat olmasi, ede-
biyatin yaptig1 seyleri kopyalamamasi gerektigi iddiasindaydi. Bu
tutumu kendi adina biiyiik bir cesaret ve biling gostergesiydi, zira
oyun yazarlannin tiim eserlerinin “Oyunlar” ya da “Komediler”
olarak degil, “Moliere Tiyatrosu” ya da “Montherlant Tiyatrosu”
diye anildig bir dilde, yani Fransiza olarak yazmaktaydi. Ote yan-
dan, 6zerk tiyatro fikrini biz ¢ok daha 6nceden, Rusya'’da Meyer-
hold’dan biliyoruz.

Artaud oyuncular ile seyirci arasindaki engeli kaldirmay1 ta-
sarliyordu. Anlasilan dikkat gekici bir niyetti bu, fakat kendisinin
ne oditoryumdan ayrnilmis bir sahneyi ortadan kaldirmay: ne de
her yeni yapima uyarlanan, boylece oyuncularla seyircilerin olus-
turdugu iki ‘biittin’ arasinda gergek bir kargilagma temeli sunan
farkh bir yap1 kurmay: onerdigini bilhassa aklimizda tutmamz1
isterim. Artaud’nun 6nerisi basitge, seyirciyi merkeze koymak ve
oyunu odanin dort kogesine yaymak seklindeydi. Bununla sah-
ne/seyirci engeli kaldirilmis olmasa da, klasik kukla tiyatrosunun
yerine baska bir kat1 yap1 koymak anlamina gelecektir. Ustelik
Artaud’nun bu diisiincelerini giindeme getirmesinden yillar 6nce,
Reinhard, Mister oyunlar yapimlarinda Meyerhold ve daha son-
ra, ‘eszamanl tiyatro’ anlayisim gelistiren Polonya'da Syrkus za-
ten bu yonde kesin adimlar atmislardi.

Bunu belirterek, Artaud’ya atfedilen baz1 nitelemeleri gergek
onciilerine iade etmis olduk. Bizim Artaud’nun kendisinin yap-
minda Beatrice Cenci'yi soymasina benzer bigimde Artaud’nun
pacavralarim tstiinden ¢ikartarak bir gehitlik sahnesi hazirla-
makta oldugumuz diigiiniilebilir. Gelgelelim, birini igkence et-
mek amaciyla soymak ile ger¢ekte ne oldugunu anlamak igin soy-
mak arasinda farklilik vardir. Bagkalarinin da baska yerlerde ben-
zer onerilerde bulunmus olmasi, Artaud’nun kesiflerini bilfiil ¢ek-
tigi acilarla, kigisel takintilannin prizmasindan bakarak kendisi-
nin gergeklestirdigi ve kendi iilkesi s6z konusu oldugunda her
seyi bizzat kendisinin icat ettigi seklindeki hayati 6nem tasiyan
gercegi degistirmez.
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Fakat su noktay: yeniden vurgulamahyiz ki, Artaud elinin al-
tinda gerekli malzemelere sahip olsayd, goriisii yine tanimlan-
mamis olandan tamimlanmis olana dogru gelisir miydi ve onlan
bir bigime, -ya da daha iyisi- bir teknige doniistiirmesi s6z konu-
su olur muydu? Béyle bir durumda, diger reformcularin hepsinin
oniine gecen bir konumda olurdu, ¢iinkii giincel séylem manti-
ginin Stesine gegecek cesaret ve giicle hareket ederdi. Tiim bun-
lar olabilirdi, fakat hi¢bir zaman olmada.

Artaud’nun sirn 6ncelikle, bilhassa verimli yanhslar yapmasi
ve yanlig anlamalar dogurmus olmasinda yatar. Bali tiyatrosunu
tamimlayis1 (hayal giicti bakimindan ne kadar yol gosterici olabil-
se de) aslinda vahim bir yanhs okumadir. Artaud, Balililerin genel
olarak anladiklar bir isaretler alfabesindeki somut ifadeler, 6zgiil
teatral harfler olan gosteri 6gelerini ‘kozmik igaretler’ ve ‘listiin
yetiler ¢agristiran jestler’ seklinde ¢6ziimlemisgti.

Artaud’'nun goziinde Balililerin gésterileri bir falcinin kristal kii-
resini andiriyordu. Bu deneyim onun kendi derinliklerinde bulu-
nan tamamen farkl bir temsil anlayigim ortaya gikaracakt1 ve Bali
tiyatrosunun kigkirtmasiyla sekillenen Artaud’nun bu ¢aligmalar
bize kendisinin biiyiik yaratic1 potansiyeline dair bir resim sun-
maktadir. Fakat Artaud tammlamadan teoriye gecer gecmez, biiyii-
yii biiyiiyle, kozmik transi kozmik transla agiklamaya koyulur. Bu,
sizin neye ihtiyacimz varsa o anlama gelebilecek bir teoridir.

Fakat Artaud, tamminda kendisinin pek farkinda olmadig: te-
mel bir seye temas eder. Bu, kutsal tiyatronun dogru dersidir; is-
ter Orta Cag Avrupa dramasindan, isterse Balililerin gosterileri ya
da Hint Kathakali’sinden bahsedelim, kendiligindenlik ve disip-
linin -birbirini zayiflatmak ne s6z- birbirlerini pekistirdigi bir bil-
gidir bu; temel olan, parildayan bir tiir oyunculugun gergek kay-
nag haline gelerek kurulmus olam1 besler ve bunun tersi de ge-
cerlidir. Bu dersi ne dogal itkilerin 6ne ¢ikmasina izin veren Sta-
nislavski anlamistir, ne de bir roliin kurulmasina ¢ok fazla vurgu
yapan Brecht.

Artaud mite sezgisel olarak, tiyatro performansimin dinamik
merkezi goziiyle bakiyordu. Bu bakimdan yalmzca Nietzsche onun
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ontindeydi. Artaud aynca, mitin ¢ignenmesinin temel degerlerini
yeniledigini ve “alay edilen normlan yeniden kuran bir tehdit
Ogesine donuistiigii’nii (L. Flaszen) bilmekteydi, bununla birlikte,
¢agimizda biitiin dillerin ig ice gegerek kanstigini, tiyatro alemi-
nin kendisini mitle 6zdeslestiremeyecegini, ¢iinkii tek bir inang ol-
madigim hesaba katmiyordu. Yalnizca bir yiizlesme miimkiindii.

Artaud tiyatro aracihigiyla yeni mitler olugturmay: hayal etmis-
ti, oysa bu giizel hayal onun kesin olmayisindan doguyordu. Mit-
ler biitiin kugaklarin deneyimlerinin gergevesinin temelini mey-
dana getirmesine ragmen, sonraki kusaklara diisen tiyatro degil,
onu yaratmaktir. Tiyatro en iyi ihtimalle, mitin kristallesmesine
katkida bulunabilir. Fakat o zaman da giincel fikirlerin yaratici
hale gelmesine ¢ok benzer bir durum ortaya ¢ikar.

Yiizlesme bir ‘denenme’, geleneksel deger simfina giren seyle-
rin sinanmas: durumudur. Elektrik dinamosu gibi deneyimleri-
mizi ge¢mis kusaklarin deneyimlerine (ve bunun tersi olacak se-
kilde) uyduran bir performans, geleneksel ve ¢agdas degerlere
karg1 savagmak (‘cigneme’nin kaynag budur) seklinde kavranan
bir performans — benim géziimde mitin tiyatro iglemesinin tek
gergcek firsat1 burada yatar. Dogru diizgiin bir yenilenme ancak bu
cifte degerler oyununda, bu baglanma ve reddiyede, bu isyan ve
uysalhikta bulunabilir.

Ote yandan, Artaud bir kahindi. Metinleri 6zel ve karmagik bir
ongoriiler agim, gerceklesmesi imkansiz sanilan amstirmalan, tel-
kin etkisi yiiksek goriisleri, uzun vadede belirli bir saglamhga sa-
hip goriinen metaforlar1 barindinyordu. Tiim bunlarin olmasi zo-
runluydu. Nasil olacagini hig kimse bilmiyor ama, bu kaginilmaz-
dir. Sonunda olur da.

Artaud’da budalaca yanhs anlamalar yakaladigimizda zafer ka-
zanmg gibi bagirrz. Dogu tiyatrosunda herkesge bilinen bir al-
fabenin pargasi olan isaretler, Artaud’'nun kavradig: sekliyle, her
isaretin bilinen psikolojik ya da kiiltiirel ¢agrisimlara bagh ola-
rak, bambagka bir seye doniismeden 6nce ayn dogmasinin gerek-
tigi Avrupa tiyatrosuna tasinamaz. Artaud'nun nefes alip vermeyi
eril, disil ve notr diye boliimlere ayirmasi, Dogu metinlerinin yan-

100



lis yorumlanmasindan ibarettir ve bunlarin pratikte birbirlerin-
den ayrilmalar1 miimkiin degildir. Artaud’nun ‘hislerin sporu’nu
incelemesi baz1 zekice saptamalar icermekle birlikte, pratik ¢a-
hgmalarda -her duyguya ayn olmak iizere- kliselesmis jestlere yol
acacakr.

Bununla birlikte, Artaud bizim farkh bir yolla ulasabilecegimiz
bir seye dokunmaktadir. Oyuncu sanatinin bam teli; oyuncunun
bagardig1 seyin (adlandirmaktan korkmayalim!) total bir eylem
olmas: gerektigi, yalnizca kol ve bacaklarinin mekanik (ve bu
yiizden kat1) jestleriyle, ytiziinii burusturarak degil, mantikh bir
degisimin ve diisiincenin yardimiyla biitiin benligiyle elinden ge-
leni yapmas: gerektigi. Hi¢bir diislince bir oyuncunun biitiin or-
ganizmasina canh bir sekilde yén veremez. Diislince oyuncuyu
uyarmahdir ve yapabilecegi de bundan ibarettir. Organizma bir
seye baglanmazsa canhilhigim kaybeder, itkileri ytizeysellesir. Total
bir tepki ile bir diistincenin y6nlendirdigi tepki arasinda, bir agag
ile bir bitki arasindaki farkhihgin aynisi s6z konusu olur. Niha-
yetinde burada tinsel olan ile fiziksel olam birbirinden ayirmanin
imkansizhgindan bahsediyoruz. Oyuncu organizmasim1 ‘ruhun
hareketi’ni géstermek tizere kullanmamali, bu hareketi organiz-
masiyla yerine getirmelidir.

Artaud bize kimsenin yadsiyamayacag biiyiik bir ders dgretir.
Bu ders kendi hastahigidir. Artaud’nun talihsizligi, hastahginin,
paranoyasimin ¢agin hastahigindan farkl olmasidir. Uygarlik, an-
lak ile hissi, beden ile ruhu birbirinden koparan sizofreniden mus-
tariptir. Toplum Artaud’nun farkh bir sekilde hastalanmasina g6z
yumamaz. O yiizden pesine diismiisler, elektrosok tedavisiyle ona
iskence etmigler, sdylemsel ve beyinsel akli kabullenmeye, yani
toplumun hastahigim {istlenmeye zorlamiglardir. Artaud hastahg-
ni, Jacques Riviere’e yazdig: bir mektupta ¢arpici sozlerle tanim-
lamistr: “Ben tiimiiyle kendim degilim.” Yalmzca kendisi degildi,
bagka bir seydi. Kendi agmazinmin yarisini, nasil kendisi olunaca-
gim kavriyordu. Diger yarisi ise dokunulmadan kalmisti, nasil
biitiin olunacag, nasil tam olunacag.
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Gorlisler (sezgiler) bolgesi ile bilingli zihni arasindaki derin
ugurumu kapatamiyordu, zira diizenli olan her seyden vazgeg-
misti ve kesinlige ya da seylere hakim olmaya ulagmak igin her-
hangi bir ¢aba sarf etmiyordu. Tersine, kaosunu ve i¢ béliinmesi-
ni nesnel hale getirmisti. Onun kaosu hakiki bir diinya imgesiy-
di. Terapi degildi ama teshisti (en azindan bagka insanlarin géziin-
de). Bagkalarinin kendinin bilgisine ulagsmasina katkida bulun-
dugu i¢in kaotik patlamalar kutsald1.

Artaud’'nun takipgileri arasinda kaos higbir anlamda kutsal
sayllmadig: gibi, yeterince belirlenmis de degildir: Giivenli bir
varolus i¢in bitmemis bir seyi saklamaya, bir zaaf1 gizlemeye ge-
rek yoktur. Artaud bu kaosa bir anlam katmistir, ki bu da bam-
bagka bir konudur.

Artaud biiyiik bir serbestlik fikrini, uzlagimlarm ciddi olgiide
¢1gnenmesini, siddetin ve vahgetin arindirilmasim giindeme ge-
tirir; sahnede kor yetilerin uyandirilmasmin bizi hayatin iginde
onlardan korumas: gerektigini teyit eder. Fakat bu kor yetilerden
bizi, hi¢bir sey yapmadiklan apagik bi¢imde ortadayken, koru-
masin nasil isteyebiliriz? Karanlhk giiglerin denetleyebilecegi yer
tiyatro degildir; daha muhtemel olan, bu giiglerin tiyatronun yii-
ziinti kendi amaglanna gevirmesidir. (Tiyatroyla ilgili olduklarim
diisinmememe ragmen, ¢iinkii ellerinde muazzam egemenlik
araglan bulunmaktadir.) Tiyatro nihayetinde bizi ne korur ne de
korunmasiz birakir. Ben Sodom ile Gomore’nin bir sahnede goz
ahc bigimde resmedilmesinin, bu iki sehrin glinahkar diirtiileri
sebebiyle cezalandinldig: bigimde bizi sakinlestirecegi ya da yii-
celtecegi kanisini tagimiyorum.

Yine de Artaud serbestlikten ve vahsetten bahsettiginde, bagka
bir yolla dogrulayabilecegimiz bir hakikate dokundugunu hisse-
deriz. Bizim kanimiz, bir oyuncunun samimiyetle bir edimi yeri-
ne getirdiginde, yiiziindeki peceyi indirdiginde, kendini agir,
ciddi bir jestle agip teslim ettiginde, geleneklerin ve davramslarin
getirdigi bir engelin 6niinde geri ¢ekilmediginde mesleginin 6zii-
ne ulastig1 yoniinde. Dahasi, bu agir1 derecede igten gelen edim
canh bir organizmay1 model aldiginda, itkilere, nefes alip verme
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sekliyle, diigtince ritmiyle ve kan dolagimiyla bir model olustur-
dugunda, kaosta ve bigimsel anarside kaybolmayip diizenli hale
gelip bilince ¢ikanildiginda —6zetle, tiyatro araciligiyla yerine ge-
tirilen bu edim total oldugunda, o takdirde, bizi karanhk giicler-
den korumasa bile en azindan total bigimde reaksiyon gosterme-
mizi, yani var olmaya baglamamizi saglayacaktir. Her giinde po-
tansiyelimizin ancak yansiyla reaksiyon gosteririz.

Eger ‘total edim'den bahsediyorsam bunun sebebi, ‘vahset ti-
yatrosu’nun bir alternatifi bulundugu kanisin1 tasimamdir. Ancak
Artaud bu noktada, muhtemelen ¢alismalarindan ziyade tiyatro
aracihgiyla kurtulus fikrine sahip olmasindan dolay: bir meydan
okumayla karsimiza gikar. Bu adam bize, kendi azabiyla, terapi
olarak tiyatronun parlak bir kamitimm sunmustur. Ben Artaud’da
dikkate deger iki saptama buldum. Birincisi, anarsinin ve (karak-
terini koriikleyen bir 6ge olarak ihtiya¢ duydugu) kaosun bir dii-
zen duygusuyla, fiziksel bir teknik olarak degil zihninde kavradi-
g1 sekliyle birbirine baglanmas: gerektigini hatirlatir. Keza, Ar-
taud’'nun sézde takipgileri hatirina bu deyisi aktarmaya deger:
“Vahset katdir.”

Diger saptama, oyuncunun asir1 ve nihai hareketi igeren sana-
tinin temelini gosterir: “Oyuncular, baglandiklar yerden bize ha-
la igaret gonderirken diri diri yakilan gehitler olmahdirlar.” Sunu
da ekleyelim ki, bu isaretler s6ze dékiilmelidir; fakat belirli bir
¢alismanin kesin bir sekilde ona ihtiyag duymamas: diginda, her
seye ve hicbir seye hitap eden sayiklamalara ya da sagmalamalara
déniismemelidirler. iste béyle bir kosulla, bu alintinin kahince
bir wislap tasidiginy, kendiligindenlik ile disiplini, total eylemi do-
guran bu karsitlann birligi sorununu kapsadigim teyit ederiz.

Artaud biiyiik bir tiyatro-gairiydi, yani, dramatik edebiyatin
degil, tiyatronun imkanlarimin sairiydi. Mit kahini Isaiah gibi Ar-
taud da, tiyatro adina agik bir sey, yeni bir anlam, yeni bir viicut
bulma ihtimali 6ngormektedir. “Sonra Emmanuel dogdu.” Isaiah
gibi Artaud da Emmanuel'in gelecegini, neyi vaat ettigini biliyor-
du. Onun varhgim isli bir camin ardindan gérmiistii.
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YONTEMSEL IRDELEME*
Jerzy Grotowski

&

Bohr Enstitiisti nedir?

Bohr ve ekibi, son derece olagandisi nitelikte bir enstitii kur-
dular. Buras, degisik tilkelerden fizikgilerin deneylere giristikleri
ve mesleklerinde ‘vatansizhiga’ ilk adimlarim attiklar bir bulusma
yeri. Burada insanlar kendi teorilerini birbirlerininkiyle kargilas-
tiriyor ve Enstitivniin ‘kolektif hafizasr'ndan faydalamyorlar.

Aruik aramizdan aynilmis bulunan Niels Bohr ile ¢alisma arka-
daglar bu ortak aragtirma okyanusunda bazi yénlendirici egilimler

*) Jerzy Grotowski'nin bu makalesi, kurdugu Enstitt'ntin amacim agiklamak tizere ka-
leme alinmigti. Makale Tygodnik Kulturalny'de (Varsova, 17/1967) yaymlanmis ve Ingiliz-
ceye Amanda Pasquier ile Judy Barba tarafindan gevrilmistir.
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kesfetmeye ¢ahigtilar. Kendi disiplinlerinin oldugu alanda bagka-
lanna ilham kaynag) oldular ve onciiliik ettiler. Hem memnuniyet-
le aralarina aldiklar1 hem de tesvik ettikleri insanlarin ¢alismala-
n sayesinde, temel verilerini derleyebildiler ve diinyanin en geliskin
iilkelerinin endiistriyel potansiyellerinden faydalandilar.

Bohr Enstitiisii belirli tipte bir faaliyeti érnekleme modeli ola-
rak bana ¢oktandir biiyiileyici geliyordu. Stiphesiz tiyatro bilim-
sel bir disiplin degildir; benim dikkatimin yogunlasti§i oyuncu
sanat1 olarak da kesinlikle béyle anilamaz. Yine de tiyatro ve 6zel-
likle oyuncu teknigi (Stanislavski’nin iddia ettigi gibi) yalmzca il-
hama ya da yetenek patlamasi, yaratici imkanlann aniden ve sa-
sirtic1 bigimde ¢ogalmas gibi 6ngoriilemeyen baska faktorlere da-
yali olamaz. Nigin? Ciink{i oyuncunun yaratis1 (diger sanatsal di-
siplinlerden farkli olarak) mecburidir; yani, belirli bir zaman dili-
mi igerisinde, hatta kesin bir anda kendini gésterir. Oyuncu yete-
negin kabarmasim bekleyemeyecegi gibi aniden ilhamin gelmesi-
ni de bekleyemez.

Oyleyse, onlara ihtiyag duyuldugunda bu faktérlerin ortaya
¢ikmasini nasil saglayabiliriz? Yaratic1 olmayi arzulayan oyuncu-
yu bir yontemde ustalagsmay1 zorunlu tutarak.

IL.

Bizim fikrimizce oyunculuk sanatinin temel kosullan asagida

siralanmistir ve yontemsel bir arastirmaya tabi tutulmahdir:

a) Bilingaltimin gidebildigi kadar ge¢mise uzanarak kendini
ortaya koyma siirecini tegvik etmek, fakat bu uyariciy1 da
gerekli tepkiyi alacak gekilde kanalize etmek.

b) Bu siireci ifade edebilmek, disiplin altina almak ve isaretle-
re tahvil edebilmek. Somut diizlemde bunun anlami, nota-
larin kiigiik temas 6geleri, dis diinyamin uyaricilarina tep-
kiler oldugu (bizim ‘verip almak’ dedigimiz) bir ‘defter’ tut-
makuir.

¢) Insanin kendi organizmasimin hem fiziksel hem psisik diiz-
lemde (ikisi bir biitiin olusturmaktadir) gikardig: engeller-
le direngleri siiregten ¢ikarmak.
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Bu sekildeki kisisel ve bireysel siiregleri yonlendiren yasalar
nesnel bigimde nasil yorumlanabilir? Nesnel yasalar bir ‘recete’
ortaya koymadan (ve tiim ‘regeteler’ bayagihga vardigina gore)
nasil tanimlanabilir?

Biz bu bireyselligin yerine getirilmesinde 6nemli olanin yeni
seyler 6grenmek degil, eski aligkanliklardan kurtulmak olduguna
inaniyoruz. Her oyuncu agisindan, mahrem ¢agrisimlarim engel-
leyen ve buna bagh olarak kararsizliga siiriiklenmesine, ifade et-
mekte kaosa girmesine ve disiplinli davranamamasina yol agan,
onu dzgiir oldugu hissini yagamaktan alikoyan geylerin neler ol-
dugu agiklikla saptanmahdir ki, organizmasi tamamen 6zgiir ve
glicli kalsin, yetenegiyle erisemeyecegi higbir sey kalmasin. Oy-
leyle soruyu soyle ifade edebiliriz: Buradaki engeller nasil kaldi-
rilabilir?

Biz oyuncudan onu ketleyen seyi aliriz, fakat oyuncuya nasil
yaratimda bulunacagim (sozgelimi, Hamlet'i nasil oynayacagini,
trajik jestin karsiiginin ne oldugunu, bir farsi nasil icra edecegi-
ni) 6gretmeyiz, ¢linkii yaraticihg kovan siradanhigin ve kliselerin
tohumlarn tam da bu ‘nasil’a ekilmektedir.

Bu igerikte bir arastirma yiiriitmek, insanin kendisini fonoloji,
psikoloji, kiiltiirel antropoloji, semiyoloji, vb. bilimsel disiplinle-
rin sinirlarina koymasi demektir.

Bu tiir aragtirmalar1 hedefleyen bir enstitii, Bohr Enstitiisii gi-
bi, bu alanda her iilkedeki farkh tiyatrolardan gelen en verimli ki-
silerin topladig: deneylerin siiztildiigii, bulugmalarla gézlemlerin
yapildig1 bir yer olmahdir. Dikkatimizi yogunlastirdigimiz alanin
bilimsel bir alan olmadigim ve o alandaki her seyin tamimlayama-
yacagim (ki zaten birgok sey ashnda bir tanima sigdirilmaya ¢ali-
silmamahdir) hesaba kattigimizda, yine de hedeflerimizi bilimsel
aragtirmalara 6zgii bir kesinlik ve sonuca baglamaya goére sapta-
maya caligiyoruz.

Burada ¢alisan oyuncu, gerek yaratic1 eylemleri gerekse onlan
yonlendiren yasalar kendi ugras alanina girdiginden zaten bir
profesyoneldir. Yontemsel arastirma yiriitmeye uygun bir ensti-
tii, oyuncular egiten ve isi onlan ‘sahneye hazirlamak’ olan bir
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okulla kangtinlmamalidir. Keza bu faaliyet, arastirmanin 6zii bir
temsilin ¢alisilmasin ve onun seyirciye takdim edilmesini gerek-
tirmesine ragmen (sdzciigiin olagan anlamiyla) tiyatroyla da ka-
nstinlmamahdir. Hem yaratic1 eylemden uzak durup hem de bir
yontem gelistiremezsiniz.

IIL

Benim oyuncuyla ilgilenmemin sebebi onun bir insan olmas.
Bu iki temel noktay 6ne ¢ikanyor. Birincisi, bagka bir insanla bu-
lusmam, temas kurmam, karsilikh olarak birbirimizi anlamamiz
ve kendimize bagka bir varlia agmis olmanin, onu anlamaya ¢a-
lismamizin biraktig) izlenim. Kisacasi, yalmzligimizi asma ¢abasi.
tkincisi, bagka bir insanin davraniglariyla, onda kendini bularak
birini anlama gayreti. Oyuncu kendisine dgrettigim bir hareketi
yeniden yaparsa, buna bir nevi ‘terbiye’ diyebiliriz. Sonug, yon-
temsel agidan siradan bir harekettir ve ben en igimde bunu 6nii-
me hicbir sey agmayan kisir bir hareket sayarim. Fakat yakin bir
isbirligi icerisinde oyuncunun, giindelik direnglerinden kurtul-
mus halde kendini bir jestle derinlemesine ortaya koydugu nok-
taya varirsak, o zaman bunu yontemsel agidan etkili bir ¢alisma
sayanm. Boyle bir durumda kendim de sahsen zenginlesirim,
¢linkii bu jest vasitasiyla bir tiir insani deneyim ortaya konmus,
oldukga 6zel bir sey bir kader olarak, bir insan durumu olarak
tanimlanabilmis olacaktir.

Aym bag) yonetmen ile tek bir oyuncu arasindaki iligki i¢in de
kurabiliriz, ancak bu anlayis1 biitiin toplulugu kapsayacak sekil-
de genisletecek olursak, kolektif hayatin simirlannda, inan¢larimi-
zin, diisiincelerimizin, ényargilanmizin ve giintimiiz hayatimin
kosullannin ortak zemininde yeni bir perspektif agilir.

Boyle bir ortak zemin s6z konusuysa, biitiin samimiyetimizle
ve kaginilmaz olarak geleneksellik ile ¢cagdaghgin, mit ile inanma-
manin, bilingalt1 ile kolektif muhayyilenin birbirinin karsisina
kondugu noktaya geliriz.
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Ben zaten bildigim seyleri bagkalanna 6greteyim diye oyun sah-
neye koymam. Benim aklimi kullandigim evre yapimin tamamlan-
masindan sonras: degil, 6ncesidir. Bilinmeyene uzanmayan her
yontem kotii yontemdir.

“Tepkisi cansiz olmayacaksa aksiyon oyuncunun biitiin kisili-
gini dahil etmelidir” dedigimde, abartih jestler ya da triikler gibi
‘digsal’ bir seyden bahsetmiyorum. Oyleyse neyi kastediyorum?
Benim kastettigim, oyuncunun ¢agrisimin, kisiliginin farkh kat-
manlarim (biling ve diisiince kanaliyla biyolojik-i¢gtidiisel kay-
naktan tutun, tamimlamasi zor olan ve her seyin birlik haline gel-
digi doruk noktasina kadar) birbiri pesi sira ortaya koymasina
imkan taniyan bir tepkinin 6zilyle ilgili bir sorundur. Insanin var-
higin1 tiimiiyle soyunmasina isaret eden bu hareket, engellerin ve
askin ihlal edilmesinin esigine gelmis benligin bir yetisine dénii-
siir. Ben bunu total bir eylem diye adlandiriyorum. Oyuncu per-
formansini bu sekilde yerine getirirse, seyircinin nezdinde bir tiir
kiskirtma iglevi gorecektir.

Yontemsel bir agidan bunun etkili olmasinin sebebi -elbette
kaostan, histeriden, yiiceltmeden sakinmasi kosuluyla- oyuncuyu
azami bir telkin giicliyle donatmasidir. Bu nesnel bir edim, yani
artikiile edilmis, disipline edilmis bir edim olmahdir. Fakat yon-
temsel yetkinlige varmanin 6tesinde, seyircinin 6niine yeni bir
perspektif de agilacaktir. Oyuncunun bagarsi, giindelik hayatin
yar1 6nlemlerini, beden ile ruh, anlak ile hisler, fizyolojik hazlar
ile tinsel 6zlemler arasindaki i¢sel ¢atismay1 asmasinda goriiliir.
Oyuncu kendini bir anhgina kendimizi giindelik hayatta karak-
terize eden yari-baglanmanin ve ¢atismanin disinda bulur. Oyun-
cu bunu seyirci i¢in mi yapmugt1? ‘Seyirci i¢in’ ifadesi belli bir cil-
velesmeyi, belli bir sahteligi, kendiyle pazarhk etmeyi igerir. Oysa
seyirciye ‘iligkin’ ya da onun ‘yerine’ denmesi daha isabetli ola-
caktir. Kigkirtmanin yattifx yer de tam olarak burasidir.

Ben yontemden bahsediyorum, sinirlarin agilmasini, bir karsi-
lasmay1, kendini bilme siirecini ve belirli bir anlamda terapiyi vur-
guluyorum. Boyle bir yontem agik kalmah (ki siirekliligi bu kogu-
la baghdir) ve her kisi igin farkl1 olmalhidir. Boyle olmahdir, ¢tinkii
i¢sel dogas1 onun tekil olmasim gerektirmektedir.
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OYUNCU EGITIMI (1959-1962)
&y

Bu béliimdeki egzersizler 1959-1962 yillannda yiiriitiilen ¢ahsma-
lann ve arastirmalann sonucudur. Tiyatro Laboratuannda bulundugu
donemde Eugenio Barba tarafindan kayda gecirilmis olup, benim yo-
rumlanmla ve kendi yonlendirmelerim dogrultusunda egitimi idare
eden egitmenlerin yorumlanyla tamamlanmigtir.

Ben bu donemde pozitif bir teknik, baska bir deyisle oyuncuya mu-
hayyilesinde ve kisisel cagngimlannda kék salmig, nesnel olarak yara-
tic1 bir vasif kazandwabilecek belirli bir yontem arayis1 icindeydim. S6z
konusu egzersizlerdeki belirli dgeler, sonraki donemin egitiminde mu-
hafaza edildi, fakat amaglan degistirildi. Yalmzca “Bu nasil yapilabi-
lir?” sorusuna cevap olusturan biitiin egzersizler ¢itkanldi. Egzersizler
artik, kisisel bir egitim bicimi gelistirmenin vesilesi olmugtu. Oyuncu
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yaratic1 gorevinde kendisine engel teskil eden direncleri ve engelleri
bulmaldir. Dolayisiyla egzersizler, bu kisisel engelleri asmanin bir yo-
luna doniigmiistiir. Oyuncu artik kendisine “Bunu nasil yapabilirim?”
sorusunu yoneltmez. Tersine, neyin yapilmayacagim, kendisini neyin
engelledigini biliyor olmahdir: Egzersizleri kendine uyarlayarak, her
oyuncuya gore degisiklik gosteren bu engelleri kaldiracak bir ¢éziim
bulunmahdr.

Negatif yol derken kastettigim budur: eleme siireci. 1959-1962 do-
nemindeki egitim ile sonraki asama arasindaki farkhihgin en belirgin
bicimde goriildiigii yer, fiziksel ve sessel egzersizlerdir. Fiziksel egzersiz-
lerin temel Ggelerinden ¢ogu korunmakla birlikte, bir temas arayisina
ydnlendirilmislerdir: distan gelen uyancilan alip, bunlara tepki goster-
mek (baska bir yerde deginmis oldugumuz ‘verip alma’ siireci). Ses eg-
zersizlerinde tinlaticilar hala kullamlsa da, bunlar cesitli itkilerle dev-
reye sokulur ve disansiyla temasa gegerler.

Teoride hicbir nefes egzersizi yoktur. Ben bu egzersizleri kaldirmarnun
sebeplerini “Oyuncu Teknigi” (bkz. s. 181) adh yazimda agikladim.
Tek tek durumda giicliikler saptanmakta, bunlann sebepleri belirlen-
mekte ve daha sonra ¢dziime baglanmaktadir. Biz dogrudan nefes ahp
vermeyle calismayiz, nefesi dolayl yolla, neredeyse her zaman psiko-
fiziksel niteligi bulunan egzersizlerle diizeltiriz.

Jerzy Grotowski

Egitim, oyuncularin gelistirdikleri ya da baska sistemlerden
uyarlanmis egzersizlerden meydana gelir. Oyuncunun kisisel
aragtirmasimin sonucu bulunmayan egzersizler bile, yéntemin
kesin hedeflerini kargilayacak sekilde gelistirilip tizerinde ¢ahsil-
mugtir. Secilmis egzersizlerle ilgili terminoloji daha sonra degisti-
rilmigtir. Oyuncular belirli bir egzersizi benimseyince, kisisel ¢ag-
ngimlan ve diisiincelerine dayanarak kendileri ona bir ad verirler.
Muhayyilede daha uyanci bir etki biraktigindan bilingli olarak bir
tiir mesleki jargon tercih edilmektedir.

Bir giinliik egitimin kaba ana hatlarim agagida bulabilirsiniz.
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A. FIZIKSEL EGZERSIZLER

1. Istnma

1) Kollan ve elleri déndiire déndiire ritmik ytiriime.

2) Parmakuglannda kogma. Viicut akigkanhk, u¢ma, agirhk-
sizlik duygusunu hissedebilmelidir. Kosma itkisi omuzlar-
dan gelir.

3) Dizler biikiild, eller kalgada ytiriime.

4) Dizler biikiilii, ayak bileklerini kavrayarak yiiriime.

5) Dizler hafif biikiild, eller ayaklarin yan taraflarina degerek
ytriime.

6) Dizler hafif biikiilti, parmaklarla ayak parmaklarimi tutarak
ylrtime.

7) Bacaklar, sanki ellerin tuttugu hayali iplerce gekiliyorlarmg
gibi gergin ve sabit (kollarin da 6ne uzatildigy) bir halde
yiriime.

8) Comelmis bir durumda baglay1p, kisa adimlarla ileri dogru
sigrama, her seferinde eller ayaklarin yaninda, ilk ¢6melme
konumuna gelerek devam etme.

Not: Oyuncu bu 1sinma egzersizlerinde bile egitimin her ayrin-

tisim (gercek ya da hayali) belirgin bir goriintiiyle pekistirmeli-
dir. Viicut s6z konusu goriintiiniin gerceklesmesi sirasinda higbir
dirence kars1 koymasa bile egzersiz dogru uygulanir. Bu ytizden
viicut agirhiksiz, itkilere karsi hem yumusak hem esnek, destek
islevi gordiigiinde gelik kadar sert, yergekimi yasasim1 dahi alt
edebilecek kuvvette goriinmelidir.

2. Kaslan gevsetme ve omurgayr yumusatma egzersizleri

1) ‘Kedi’. Bu egzersiz, bir kedinin uyamp gerinirken seyredil-
mesine dayanir. Egitilen kisi gerili yiiziin agag1 dogru, ta-
mamen gevsemis halde yere uzanir. Bacaklar aynlir, avug
icleri yere konmus, kollar viicutla dik a1 teskil edecek se-
kilde durur. ‘Kedi’ uyamr, ellerini gégsiinde tutar, dirsek-
lerini yukar1 kaldirir ve bu suretle avug igleri bir destek
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2)

3)

4)

5)

6)

7

8)
9

noktasi meydana getirir. Kalga kalkik iken, bacaklar ellere
dogru parmakuglarinda ‘yiiriir'’ Sol bacak yana dogru kal-
dinlip gerilirken, bag kaldirilir ve o da gerilir. Sol bacak
yerine konurken, ayaklarin parmakuglariyla desteklenir.
Aym hareketler sag bacakla, bag hala yukarida tutulacak
sekilde tekrarlamir. Omurga gerilir ve 6nce yergekimi
omurganin merkezine denk getirilirken, boynun arkasina
dogru diklestirilir. Sonra doniiliip sirtiistii diigtiliir ve gev-
senir.

Gogstintiziin etrafina madeni bir bant sardigimz1 hayal
edin. Sonra onu govdenizi kuvvetle genisleterek zorlayin.
Duvara yaslanarak amuda kalkin. Bacaklarimz1 agir agr,
miimkiin oldugunca agin.

Dinlenme pozisyonu. Comelikken basimz1 6ne egin ve
kollariniz1 dizlerinizin arasindan birakin.

Dikilme pozisyonu, bacaklar bitisik ve diimdiiz. Bas dizle-
re degecek sekilde gbvdenizi yere egin.

Govdenizi belinizden yukarisim sertge déndiirerek gevi-
rin.

Bacaklan bitigik tutmaya devam ederken, bir sandalyeye
sigrayin. Sigramanin itkisi bacaklardan degil, govdenizden
gelsin.

Tam ya da kismi esnemeler.

Dimdik pozisyondan baslayarak, viicudunuzu arkaya dog-
ru, eller yere degene dek ‘koprii’ olusturacak sekilde egin.

10) Sirtiistii gergin bir sekilde yere yatin. Biitiin viicudunuzu

kuvvetle soldan saga yuvarlayin.

11) Diz ¢6kme pozisyonunda basi arkaya, bas yere degene dek

‘koprii’ vaziyetinde egin.

12) Kanguru adimlarin taklit ederek durmadan sigrayin.
13) Bacaklarimz bitisik halde yere oturup, 6ne dogru gerinin

ve viicudunuzu dik tutun. Elleriniz ensenizde bagh, basi-
mz1 dizlerinize degene kadar 6ne ve agag: bastirin.

14) Gogstiniizi ve karmmzi yukar kaldinp, elleriniz ve ayak-

lariniz tizerinde ytiriiytin.
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Not: Bu egzersizler dizisini cansiz hareketlerle yerine getirmek
aym derecede yanhstir. Egzersiz arastirmaya hizmet eder. Yalnizca
otomatik tekrardan ya da kas masajinin bir seklinden ibaret de-
gildir. Ornegin, egzersizler sirasinda karmasik gelismeleri ¢oziim-
leyip onlar: tek tek her eklem ve kas repertuariniza baglayarak,
bedeninizin agirhk merkezini, kaslarin gerilme ve gevseme me-
kanizmasini, gesitli kuvvetli hareketlerde omurgamzin islevini
arastirin. Tiim bunlar tekil hareketlerdir ve siirekli, biitiinsel aras-
tirmalarin sonucudur. Yalmzca ‘aragtiran’ egzersizler oyuncunun
biitiin organizmasim kapsar ve gizli kaynaklarini harekete gegirir.
Tekrarlayan’ egzersizler yetersiz sonuglar verir.

3. ‘Bas asagr’ uygulanan hareketler

Not: Bu egzersizler akrobasiden alinmis pozisyonlardir ve Hat-
ha Yoga kurallariyla uyum iginde ¢ok yavag bir hizla yerine geti-
rilirler. S6z konusu hareketlerin uygulanmasinin baghca amagla-
rindan birisi, organizmada meydana gelen degisikliklerin ince-
lenmesidir; yani, nefes alip vermenin, kalbin atis ritminin, denge
yasalarinin, durus ile hareket arasindaki iliskinin incelenmesidir.

1) Almimizdan ve her iki elinizden destek alarak amuda kalkin.

2) Amuda kalkin — Hotha Yoga durusu.

3) Sol (ya da sag) omzunuzun, yanaginizin ve kolunuzun des-

tegiyle amuda kalkin.

4) On kollarimz1 destek yaparak amuda kalkin.

4. Ucus

1) Comelmis pozisyonda topuklarimz iizerinde, ugup gitmeye
hazirlanan bir kus misali sigrayip sallanin. Elleriniz hareket
sirasinda kanatlar iglevi gorsiin.

2) Sigramaya devam ederken kalkip dik pozisyona gelin, bu
arada elleriniz viicudunuzu kaldirmaya ¢abalayan kanatla-
rimz gibi girpinsin.

3) Yiizme hareketine bir derece benzer sekilde siirekli ileri ha-
reketlerle ugusa gecin. Viicut bu yiizme hareketlerini yeri-
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ne getirirken yerle tek bir temas noktas1 (mesela, bir ayagin

parmaklan) olsun. Parmaklarimz iistiinde dururken ileri

dogru hizla sigramaya devam edin. Baska bir yontem goyle-

dir: Hayallerinizde yasadigimiz u¢ma hissinizi akliniza geti-

rirseniz, kendiliginden bu u¢ma bi¢imini tekrarlayacaksiniz.
4) Kus misali yere konun.

Not: Bu egzersizleri diisme, takla atma, sigrama, vb. hareketler-
le birlestirin. Bir kugsun havalanmas gibi baglayip, yere konmasi
gibi bitiren uzun bir ugma sigramasi gergeklestirmeyi hedefleyin.

5. Sicramalar ve taklalar

1) Ellerin destek olarak kullanildig: 6ne taklalar.
a) Ellerle kendini iterek atilan 6ne taklalar.
b) Elleri hi¢ kullanmadan atilan 6ne taklalar.
c) One takla atuktan sonra bir bacak {tistiinde durma.
d) Ellerin arkada durdugu sekilde atilan 6ne takla.
e) Bir omuzla yerden destek alarak atilan 6ne takla.

2) Arkaya taklalar.

3) ‘Kaplan’ sigrayis: (ileri dahs). Hazirhk kogsusu yaparak ya da
yapmayarak, kollar serbest, 6niindeki bir engeli asarak tak-
la atma, sonra bir omuz tistiinde durma. Aym hareketi ya-
parak ayaga kalkma.

a) Yiiksek ‘kaplan’ sigrayisi.
b) Uzun ‘kaplan’ sigrayis.

4) ‘Kaplan’ sigrayisindan hemen sonra arkaya takla.

5) Viicudu, sanki i¢inde bir yay olan bir kukla gibi kaskat tu-
tarken takla atma.

6) Farkh yiiksekliklerde havada birbirlerine teget gecen iki
oyuncunun ayni anda ‘kaplan’ sigrayis1 yapmasi.

7) Sopalarin ya da bagka silahlarin kullamldig ‘savag’ durum-
larinda, taklalarla birlikte ‘kaplan’ sigrayislan.

Not: Burada siralanan egzersizlerde, insanin kendi organizma-
sin1 inceleyisi ve ‘aragtirma’ faktériiniin disinda ritim ve dans 6ge-
leri yer alir. Egzersizler (bilhassa ‘savas’ segenekleriyle yapilanlar)
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davul, tef ya da bagka bir alet calimigi egliginde yerine getirilir; so-
nugta hem egzersizi yapan hem de ritmi vuran kisi dogaglama
yolla birbirlerini uyarmis olurlar. ‘Savas’ kisimlarinda fiziksel tep-
kiler kendiliginden ve anlasilmaz qighklarla birlikte meydana ge-
lit. Oyuncu tiim bu yan-akrobatik egzersizleri kisisel diirtiileriy-
le temellendirmeli, egzersizin ilk ve nihai asamasimin bilegimini
vurgulamahdr.

6. Ayak egzersizleri

1) Bacaklanmz hafif kalkik bi¢imde yere uzanin. Ayakla asag-
daki hareketleri yerine getirin.
a) Bileklerinizi egip gererek one ve arkaya hareket ettirin.
b) Bileklerinizi egip gererek yanlara hareket ettirin.
¢) Ayaklarimz1 dondiirme hareketini yapin.
2) Ayakta durma pozisyonu.
a) Kollar serbest bi¢imde, ayaklarimzi yerde hep aym nok-
taya basar halde dizlerinize kadar egilip kalkin.
b) Ayaklarimzin kenarlarina basarak yiriiyin.
¢) Ayaklar igeri doniik vaziyette (yani, parmaklar ice do-
niik, topuklar aynk halde) parmakuglanmza basarak
ytiriyiin.
d) Topuklanmniz {izerinde yiiriiyiin.
e) Ayak parmaklarimz1 tabanimza dogru egin, sonra ters
yonde kaldirin.
f) Ayak parmaklarimzla kiigiik seyler (bir kibrit kutusu,
kursunkalem, vb.) toplayin.

7) Asil olarak ellere ve ayaklara yogunlasmak suretiyle mim
egzersizleri.

8) Yiiriirken ya da kosarken yerine getirilen, herhangi bir
temayla oyunculuk ¢aligmalan.

115



B) PLASTIK EGZERSIZLER

1) Temel egzersizler

Not: Buradaki egzersizler Dalcroze’un yontemine ve Avrupa’da
benimsenmis diger klasik yéntemlere dayanmaktadir. Temel ilke,
karsit vektorlerin ¢ahisilmasidir. Karsit hareketlerin (mesela, el bir
yonde daireler gizerken dirsegin kargit yonde hareket etmesi) ve
birbirine zit gériintiilerin (mesela, bacaklarin reddederken ellerin
kabul etmesi) vektorlerinin ¢alisilmasi bilhassa 6nemlidir. Bu se-
kilde her egzersiz, oyuncunun kendi ifade araglarin, onlarin di-
renglerini, organizmadaki ortak merkezlerini ‘aragtirmasi’ ve in-
celemesine yarayacaktir.

1) Kollar yana agik bigimde ritmik adimlarla yiirliylin. Dir-
sekleri elinizden geldigince geriye ¢ekerken kollarimzi ve
omuzlarimz1 dondiiriin. Eller, omuzlarla kollarin tersi yon-
de donsiin. Biitiin bedeniniz bu hareketlere gii¢ verirken,
omuzlarimz1 -déndiirmeye devam ederken- boynu da kap-
sayacak sekilde kaldinn. Yunus oldugunuzu farz edin. D6-
niislerinizin ritmini kademeli olarak arttirirken, bir yandan
parmakuglarinizda yiiriirken viicudunuzu yiikseltin.

2) ‘Halat ¢ekme’. Oniiniize hayali bir ip gerin, bu ip size yar-
dimar olacaktir. Viicudu ¢eken kollar ve eller degil, ellere
dogru hareket eden govdedir. Arkada kalan bacagimz di-
zinden yere degdirene dek kendinizi ileri itin. Bedenin ha-
reketi, bir geminin pruvasinin dev bir dalgay: yarmasim an-
dinr sekilde sert ve gii¢lii olmahdr.

3) Parmakuglarmiza basarak ileri sigrayin, yere inerken dizle-
riniz kivrilsin. Esnek ve enerjik bir hareketle ayakta dur-
ma pozisyonuna déniin ve yine parmakuglarimzda durup
ileri sigramay1 tekrarlayin, sonra dizleriniz yine kivrik ol-
malidir. Itki, kivrilma asamasini ve onun pesinden sigrama-
y1 diizenleyen yay islevi géren uyluklardan gelecektir. Kol-
lar yana agilmistir; bir avcunuzla oksar gibi yaparken, diger
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avcunuz bu oksama hareketini geri itsin. Burada stinger gi-
bi, son derece hafif, yumusak ve esnek bir halde oldugunu-
zu hissetmelisiniz.

4) Kars1 yonde donme hareketleri. Bacaklar aynk olarak, ayak-
ta durma pozisyonu. Basiniz1 saga dogru dort kez déndii-
riin, sonra govdenizle sola, omurganizla saga, kalgalariniz-
la sola, sol bacaginizla saga, uyluklarinizla sola, ayak bilegi-
nizle saga déniin ve sag kolunuzu sola dogru gevirirken, 6n
kolunuzu saga ve elinizi sola déndiirerek hareketlerinize
devam edin. Harekete biitiin viicut katilmaktadir, fakat itki
omurganin en altindan gelir.

5) Bacaklar ayrik, kollar bagin iistiinde kavusturulmus, avug-
lar birbirine dokunur sekilde durun. Gévdenizi elinizden
geldigince yere egerek dondiiriin. Bu ¢ifte donme ve kivril-
ma hareketine kollarimiz da eslik etsin. llk pozisyonunuza
doniin ve geri egilmeye devam ederken egzersizi bir ‘képri’
kurarak tamamlayin.

6) Ritmik adimlarla yiirtiytis. 11k adim normal olsun, ikinci
adimda kalgamiz topuklara degene dek dizlerinizi biikiin,
govdeniz yine dik kalsin. Aym ritimle kalip ayakta durma
halinize gelin ve diz biikiilirken normal adim atma bélii-
miini tekrarlayin.

7) Ellerle dogaglamalar. Cesitli nesnelere, maddelere, dokula-
ra dokunun, siyirin, hissedin ve oksayin. Biitiin viicudunuz
bu hassas dokunuglar ifade edecektir.

8) Kendi viicudunuzla oyunlar yapmak. Viicudunuzun bir ta-
rafinin diger tarafina kargi1 durmasina benzer sekilde kendi-
nize bir gorev belirleyin. Sag tarafimz gekici ve uyumlu ha-
reketlerle zarif, maharetli, giizel olsun. Sol tarafimz hare-
ketlerini kizginhk ve nefret belli eden duygularla donatir-
ken, sag taraf1 kiskanglikla takip etsin. Altta kalmishginin
octinti almak igin sag tarafa saldirsin ve sag tarafi agagilayip
yok etmeye ¢ahssin. Kazanan sol taraf olacakur; fakat aym
zamanda kaybetmek zorundadur, ¢linkii sag taraf olmaksi-
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zin var olamaz, hareket edemez. Bu sadece tek bir érnek.
Viicut kolayca birbirine karg: kisimlara béliinebilir: Orne-
gin, bedeninizin {ist yans: alt yansina karsi olabilir. Aym
dogrultuda tek tek organlar birbirlerine kars: olabilirler —
bir el bir bacagin, bir bacak diger bacagin, bag bir elin, vb.
karsisinda. Burada 6nemli olan, hem viicudun harekete ka-
tilan kisimlanna hem de katilmayan kisimlanna hayat ve
anlam katmas: gereken hayal giiciine tam olarak odaklan-
makutir. S6zgelimi, bir el ile digeri arasindaki kavga sirasin-
da bacaklar dehseti, bas hayreti ifade edebilir.

9) Beklenmedik hareketler. Mesela, iki kolunuzu birden dén-
diirmek gibi bir hareket yapin. Bir yénde baglayan bu hare-
ketin birka¢ saniye sonra yanhg bir hareket oldugu, yani
amaglanan seyin tersi yonde yapildig1 anlagilacaktir. Yon
daha sonra, kisa bir duraksama anim takiben degistirilmis-
tir. Hareketin baslangic1 her zaman vurguyla yapilmal ve
sonra ansizin -kisa bir duraksama amm takiben- dogru
harekete gevrilmelidir. Baska bir 6rnek: sanki giigliik ¢eki-
yormussunuz ve gayret ediyormugsunuz gibi agir agir yiiri-
meye koyulun. Ansizin, yine bir an durduktan sonra, ¢ok
hafifge ve zarif bir tempoyla kosmaya gegin.

2) Kompogzisyon egzersizleri

Not: Bu egzersizler, Afrika ve Dogu tiyatrosunda oldugu gibi
Avrupa'daki Antik Cag ve Orta Cag tiyatrosunda da jeste dayah
ideogramlann olusma siirecine gére uyarlanmigtir. Yine de bu,
ornegin oyuncunun belirli bir ¢icegi resmetmek igin yiizyillann
geleneklerinden miras aldifx 6zgiil ve degismez bir jest yaptig
Pekin Operasi'ndaki gibi sabit ideogramlar arama meselesi degil-
dir. Siirekli yeni ideogramlar arastinlmah ve onlarin bilesimi he-
men, kendiliginden goriinmelidir. Boylesi jest bi¢imlerinin gikig
noktasi, oyuncunun muhayyilesinin uyarilmas: ve kendisindeki
ilkel insani tepkilerin kesfedilmesidir. Kompozisyonla ilgili bu
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egzersizler sinirsiz imkanlar sunar. Asagida bunlardan yalmzca
birkagini, daha fazla gelismeye uygun olanlarim belirtecegiz:

1) Bedenin bir nevi gicek agip solmasi. Ritmik adimlarla yii-
rilylis. Bitkilerde gozlendigi tizere bitki 6zii ayaktan bas-
lay1p, biitiin viicuttan yukar1 dogru yayilarak, tiim viicudu
kapsayacak sekilde birden patlayip kollara ulagana dek
yiikselir. Ikinci asamada organlar-dallar birer birer solar.
Egzersizi ilk bagtaki aym ritmik adimla tamamlayin.

2) Hayvan imgesi. Bu imge dort bacakli hayvanin diiz sekilde
ve gercekgi bir taklidiyle olusmaz. Oyuncu hayvam ‘oy-
namaz’, fakat 6zgiil nitelikleri insanin durumunun bir yo-
niinii ifade eden bir hayvan figiirii yaratarak bilingaltina sal-
dinr. Burada bir ¢agrigimdan yola gikilmahdir. Acima, kur-
nazlik, bilgelik ¢agrisimi yapan hangi hayvan vardir? Cagn-
sim siradan, klise olmamaldir —aslan kuvvetliligi, kurt kur-
nazh@ temsil eder, vb. Aynca hayvanin hayat merkezinin
(kopeklerde burun, kedilerde omurilik, ineklerde karin,
vb.) belirlenmesi 6nemlidir.

3) Cagnigim 6gesi olarak insanlari, durumlan, hatiralan kul-
lanarak kendinizi bir agaca doniistiiriin. Kaslar, kisisel ¢ag-
nsim ifade ederek tepki gosterirler. Baslarken, bedeninizin
Ozel bir kismiyla ilgili ¢agnsimlarda yogunlagin. Tepkilerin
yogunlugu arttik¢a viicudunuzun geri kalamm da siirece
katin. Bu agacin hayatiyeti, gerilimleri, gevsemeleri, mikro-
hareketleri ¢agrigimlarla beslenecektir.

4) Cigek. Ayaklar koklerdir, gévde sap ve eller de tag yaprak-
lan temsil eder. Biitiin viicut ¢agrisimlar dogrultusunda gi-
cegin patlayip agilmasi siirecinde yagar, titrer, sallamir. ‘Ci-
cege’ mantiksal bir anlam katin, ki aym zamanda kederli,
trajik ve tehlikeli olsun. ‘Cigek’, onu yaratan siirecten ayr-
lir ve ellerle ifade edilen kism bir diyalogdaki retorik bir
jest misali kullanilir.

5) Farkh sekillerdeki (yumusak, kaygan, sert, diiz, 1slak, kaba-
rik, dikenli, kuru, karh, sicak kum, su kenari, vb.) zemin-
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ler, ytizeyler ve maddelerde yiiriiddiigtiniizii hayal ederek

¢iplak ayakla yiiriiytin. Ayaklar, viicudun kalan kismina tep-

kilerini yansitarak, ifade giictiniin merkezi olur. Aym eg-
zersizi ayakkab: giyerek tekrarlayin ve giplak ayagin ifade
glicinii korumaya ¢alisin. Aym egzersiz daha sonra, 6zgiin
malzemeleri ve yiizeyleri (hala hayali elbette) hisseden,
dokunan, oksayan ellere uygulansin. $imdi ellerinizle ayak-
larimiz eszamanh olarak, genellikle birbirine karsit itkilerle
tepki gostersin.

6) Yeni dogan bebekle benzerlik kurma.

a) Yeni dogan bir bebegi gozleyip, tepkilerini kendi viicu-
dunuzun tepkileriyle kargilagtirin.

b) Davramslarinda bebekliginizden kalan geyler olup ol-
madigim arastirin (mesela, birisi gocugun annesinin me-
mesini emmesi gibi sigara iger).

c) Bebekliginizdeki ihtiyaglar1 yeniden giindeme getiren
uyaricilan (6rnegin, insana giivenlik duygusu, emme ar-
zusu, sicakhk hissi ihtiyaci, kendi viicuduna duydugu
ilgi, avunma arzusu, vb.) bulun.

7) Farkl yiiriiytis sekillerini inceleme.

a) Hareket merkezini viicudun degisik kisimlarina akta-
rarak, yasa gore belirlenmis yiirtiytis sekli. Bebeklikte
hareket merkezi bacaklardir; genglikte omuzlar, yetis-
kinlikte gévde, olgunlukta bas, yashhkta yine bacaklar.
Hayat ritmindeki degisiklikleri yakindan goézleyin. Er-
genlerin goziinde diinya, kendi hareketlerine nispeten
yavas ilerlerken; yaghhkta diinya hizlamir. Elbette yo-
rum yapma konusunda muhtemel olan yalmzca iki
anahtar bulunur.

b) Farkh psisik dinamiklere (kavgacilik, asabiyet, huy-
suzluk, uyusukluk, vb.) bagh olan yiiriime tipleri.

c) Baskalarindan gizlenmek istenen o6zellikleri agiga ¢1-
karmamn bir araci olan yiiriiytsler.

d) Fizyolojik ve patolojik 6zelliklere bagh olarak degisik
yiirtime gekilleri.
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e) Bagka insanlarin yiiriime gekillerinin parodisini yapma.
Temel olan, yiirtime seklinin sonucuna bakmak degil,
diirtiileri yakalamaktir. Gizlenen seyin agqiga ¢ikarl-
masi, eger kendisiyle alay etme 6gesi barindirmiyorsa,
bagkalariyla eglenmek kendi zararina iglemiyorsa yii-
zeysel olmak zorundadir.

8) Duygusal bir itki (6rnegin, aglamak) belirleyin ve onu, an-
lam katacak gekilde bedenin belirli bir kismina (6rnegin,
ayaga) aktann. Bunun somut bir 6rnegi, yiiziinii ya da kol-
larim kullanmadan biitiin viicuduyla ‘opiisen’ Eleonora
Duse’dir. Viicudun iki farkh kisminda birbirine z1t olan iki
itkiyi belirtin. Ayaklar aglarken eller giilsiin, mesela.

9) Isig1 viicudun degisik kisimlariyla tutun. Bigimler, jestler,
hareketler meydana getirerek o kisimlan canlandirin.

10) Kaslarin yogrulmasi. Omuz bir yiiz gibi feryat eder; karin
bobiirlenir; diz a¢gozliiliik eder.

C) YUZ MASKI EGZERSIZLERI

Bu egzersizler Delsarte’nin gesitli 6nerilerini, 6rnegin ytizdeki

her tepkinin i¢e doniik ve disa doniik itkilere boliinmesini temel
almaktadir. Her tepki aslinda agagidaki kategorilerden birine da-
hil edilebilir:

1) Dis diinyayla (digsa doniik) temas: saglayan hareket.

2) Ozneye (ice déniik) yogunlagabilmek igin dis diinyadan
dikkat ¢cekmeye yo6nelik hareket.

3) Ara ya da notr asamalar.

Bu ii¢ reaksiyon tipinin mekanizmasimin yakindan incelenme-

si bir roliin bilesimi agisindan ¢ok faydahdir. Delsarte bu tig tepki
tipi temelinde, insan bedeninin, hatta bedenin kaslar, kirpikler,
g6z kapaklan ve dudaklar gibi kisimlarinin tepkilerinin ayrintih
ve kesin bir ¢éziimlemesine girismigtir. Delsarte’nin bu tig reaksi-
yon tipini yorumlayis1 yine de, on dokuzuncu yiizyiln tiyatro
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geleneklerine bagh kaldigindan kabul edilemez. O yiizden tama-
men kisisel bir yorum yapilmahdr.

Yiiziin tepkileri biittin viicudun tepkilerine ¢ok yakindir. Fa-
kat bu, oyuncuyu yiiz egzersizlerini yapmaktan alikoymaz. Bu
bakimdan, Delsarte’nin ¢oziimlerine ilaveten, klasik Hint tiyatro-
su Kathakali'den alnarak oyuncunun uyguladigy yiiz kaslanm
egitme tipi uygun ve faydahdur.

Bu egitim yiiziin her kasim denetlemeyi, boylece kliselesmis
mimiklerin asilmasin hedefler. Bilinci devreye sokar ve oyuncu-
nun yiiz kaslarinin tek tek hepsinden faydalanmay: kapsar. Yiiz-
deki gesitli kaslar1 aym anda fakat farkh ritimlerle harekete gegi-
rebilmek ¢ok 6nemlidir. S6zgelimi, yanak kaslar1 yavas yavas ha-
reket ederken kaslarimz1 ¢ok hizh titretin ya da ytiztintizlin sag
tarafi daha agir kalirken sol tarafimzin canhlkla tepki vermesini
saglayin.

Bu boliimde anlatilan biitiin teknikler araya girilmeden, din-
lenmek ya da 6zel tepkiler vermek tizere duraklamadan yerine
getirilmelidir. Verilen kisa aralar bile, amaci kaslar gelistirmek ya
da fiziksel miikemmellige ulasmak olmayip, bedenin direng gos-
terdigi yerlerin ortadan kaldirilmasim saglayacak bir arastirma
siirecini temsil eden egzersizlerin ayrilmaz pargas: olarak bir-
lestirilmelidir.

SES TEKNIG1

lletme Giicii

Sesin seyircinin hem oyuncunun séylediklerini ¢ok iyi isit-
mesini, hem de sanki bir sterefonik imis gibi i¢ine iglemesini ilet-
me giiciine 6zel bir dikkat gosterilmelidir. Seyirci, oyuncunun
sesiyle, sanki ses yalmzca oyuncunun durdugu noktadan degil,
her yénden geliyormus gibi kusatilmahdir. Duvarlar bile oyun-
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cunun sesiyle birlikte dile gelmelidir. Sesin iletme giictiniin iis-
tiinde bu kadar durulmasi, ciddi olabilecek sesle ilgili sorunlar-
dan kaginmak s6z konusu oldugunda daha da gereklidir.

Oyuncu sesini, seyircinin tekrarlayamayacag ya da taklit ede-

meyecegi sesleri ve tonlamalan ¢ikaracak gekilde kullanmak mec-
buriyetindedir.

Sesin iyi bir iletme giiciine sahip olmasim saglamakta iki kosul

6ne cikar:

a) Havanin sesi tagiyan kolonu belirli bir gii¢le hareket etmeli
ve engellerle (s6zgelimi, kapal bir girtlakla ya da ¢enenin
yeterli ol¢lide agilmamas: gibi durumlarla) karsilasmama-
hdur.

b) Ses, fizyolojik tinlaticilarla yiikseltilmelidir.

Tim bunlar dogru nefes alp vermeyle yakindan ilintilidir.
Eger oyuncu yalmzca gégsiinden ya da karmindan nefes alirsa, ye-
terince hava depolayamaz ve bdylece kendini havay tutumlu ge-
kilde kullanmak, girtlagim kapatmak ve boylece sesi garpitmak
ve nihayetinde sessel bozukluklara meydan vermek zorunda bi-
rakir. Yine de tam (iist gogiis ve karin bolgelerinden) nefes alip
vermeyle yeterli olandan daha fazla hava toplayabilir. Bu nokta-
da, hava kolonunun girtlagin kapanmasi ya da sadece yan agik
ceneyle konusma egilimi benzeri herhangi bir engelle karsilasma-
mas hayati 6nemdedir.

Nefes Alip Verme

Yapilan ampirik gozlemler nefes alip vermenin tig tipi oldugu-
nu gostermistir
a) Avrupa’da (bilhassa kadinlar arasinda) yaygin olan, gégsiin
tist kismindan ya da gogiis boglugundan nefes alma.
b) Alt, yani kanndan nefes alma. Kann, gégiis kullanilmadan
siser. Tiyatro okullannda genellikle 6gretilen nefes ahip ver-
me ¢esidi budur.
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¢) Tam (gogsiin st kismindan ve karindan) nefes alma. Bu-
rada 6nde olan karin asamasidir. En saghkh ve islevsel solu-
ma tipi budur; ¢ocuklarda ve hayvanlarda gegerlidir.

Tam soluma oyuncu agisindan en etkinidir. Ancak bu konuda
dogmatik olmamak gerekir. Her oyuncunun nefes alip verisi fiz-
yolojik yapisina gore degisir ve tam nefes almay: gergeklestirip
gerceklestirememesi buna bagh olmahdir. Ayrica, erkeklerle ka-
dinlarin nefes alip vermeleri konusunda belirli bir dogal farklihik
s6z konusudur. Kadinlarda dogru nefes alip vermede -gogsiin tist
kismindaki islevi erkeklerden biraz daha geliskin olmakla birlik-
te- karin asamasi belirgindir. Cesitli konumlar ve fiziksel hareket-
ler (6rnegin, akrobasi) tam olandan bagka tiirde bir solunumu ge-
rekli kildigindan oyuncu farkh gekillerde nefes alip verme yoluna
gitmelidir.

Tam solumaya alismak sarttir. Yani oyuncu, solunum organla-
rinin islev gérmesini denetleyebilmelidir. Degisik yoga okullar-
nin (Hatha Yoga dahil olmak tizere), kendiliginden hale gelen
nefes alip vermenin biyolojik islevini denetlemek ve bundan fay-
dalanmak i¢in giinliik olarak nefes alip verme pratigi yaptiklan
bilinmektedir. Nefes alip vermeyi bilingli duruma getirmek igin
bir dizi egzersiz yapma geregi buradan kaynaklamr.

Solunumun tam olup olmadigim dogrulamanin gesitli yéntem-
leri bulunur

a) Omurgamzin dimdik duracag sekilde yere ya da sert bir yii-

zeye uzanmn. Bir elinizi gogsiiniize, diger elinizi karminiza
koyun. Nefesi iginize gekerken karmmizdaki elinizin ilk 6n-
ce, daha sonra gogsiiniizdeki elin kalktigin, ikisinin diiz,
siirekli bir hareket olustuklarim hissetmelisiniz. Tam nefes
alip vermeyi iki ayn asamaya bolmemeye dikkat etmelisi-
niz. Gogsiin ve karnin genisletilmesi gerilimsiz olmah ve iki
asamanin sz konusu oldugu anlagilmamalidir. Asamalarin
birbirini takip etmesi gévdenin biraz sistigi hissini vermeli-
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dir. Asamalarin alt boliimlere aynlmasi ses organlarinda
yanmalara, hatta sinir bozukluklarina sebebiyet verebilir.
Baslangigta oyuncu ¢aligmasimi, bir egitmenin kilavizlu-
gunda yiiriitmelidir.

b) Hatha Yoga'’dan uyarlanan yontem. Omurga tamamen diiz
olmal, bu yiizden sert bir zemine uzamlmahdir. Bir burun
deliginizi parmagimzla kapatirken, digeriyle nefes alin. Son-
ra bu iglemi tersine ¢evirin. Az 6nce nefes aldigimz burun
deliginizi kapatip, basta kapattiginiz burun deliginizle nefe-
si verin. Ug asama birbirini agagidaki ritimle takip edecektir:

Nefes alma: 4 saniye -
Nefesi tutma. 12 saniye
Nefesi verme: 8 saniye

¢) Klasik Cin tiyatrosundan ahnms olan asagidaki yéntem te-
melde en etkili yontemdir ve -6nceki iki yéntem mutlaka
yere uzanmay gerektirirken- her pozisyonla uygulanabilir.
Ayakta dururken ellerinizi en alttaki iki kaburgamzin is-
tiine koyun. Nefes alma, ellerin kondugu noktada basladi
(dolayisiyla, elleri disa ittigi) izlenimini uyandirmahdir ve
gogiis kafesi boyunca devam ettigimizde hava kolonunun
ta baga kadar ¢iktig1 duygusu vermelidir. (Bunun anlam,
once nefes alirken karnin ve alt kaburgalarin, daha sonra
diiz bir gecisle gogsiin genislemesi demektir.) Kann duvan
kasihirken, kaburgalar genislemis olarak kalir ve boylece
havanin depolanmasim saglayip, agizdan ¢ikan ilk sozlerle
birlikte digann kagmasin1 6nleyecek bir temel teskil eder.
Karin duvan (ige dogru daralirken), (disa dogru biiyiiyen)
alt kaburgalan genisleten kaslar farkh yéne dogru geker ve
bdylece nefes ahp verme sirasinda onlan miimkiin oldu-
gunca i¢inde tutar.

Bu noktada diisiilen ortak bir hata, nefes alip verme tamam-
lanmadan once, yalmzca iist gogiis kafesini nefes alip durumda
birakarak kann kaslarinin sikigtinlmasidir. Soluk verme tersi yon-
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de gerceklesir: bastan gogiis kafesine ve avug iglerinin kondugu
noktaya. Ige giren havay: ¢ok fazla sikisgirmamaya -yukanda de-
ginildigi gibi- dikkat edilmelidir, biitiin siire¢ piirtizsiiz islemeli,
bagka bir deyisle kann agamasi ile gogiis kafesi iistii asamasi ara-
sinda bir kesinti olmamahdir. Béyle bir egzersizin amaci is olsun
diye nefes alip vermeyi 6gretmek degil, sesi ‘tagiyacak’ bir nefesi
hazirlamaktir. Bu egzersiz ayrica, daralarak havanin ve dolayisiy-
la sesin kolayca ve kuvvetli bir sekilde ¢ikmasim saglayan bir
temelin (kann duvarinin) nasil olusturulacagim ogretir.

Tam nefes alip verme sirasinda ¢ok fazla hava depolamayin ya
da havay: fazla sikisirmayin. Oyuncu organik nefes alip verme
konusunda miimkiin olan en fazla bagimsizhikla hareket etmeli,
metnin okunmasim sekteye ugratabilecek duraklamalan gerekti-
ren bir nefes alip verme geklinden uzak durmalhdur. lyi bir oyuncu
sessizce ve ¢abuk ¢abuk nefes alir. Metinde (ister diizyazi ister siir
olsun) mantiksal olarak duraklamanin olacag: yerde nefes alir.
Zamandan tasarruf ettigi ve liizumsuz duraksamalara firsat birak-
madif igin islevsel bir yoldur bu, metnin ritmini diigtirdiigii igin
de gereklidir.

Oyuncu ne zaman nefes alacagim daima bilmelidir. Sozgelimi,
hizh ritimli bir sahnede, arkadas: bitir bitirmez kendisi konusma-
ya hazir olmak igin esinin son sozlerinin sonunda nefes almal-
dir. Ote yandan, arkadasinin konusmasin bitirmesiyle nefes alir-
sa, diyalogun ortasinda, ritimde bir ‘delige’ yol acan kisa bir ses-
sizlik an1 meydana gelecektir.

Cabuk ve sessizce nefes egzersizleri.

a) Elleri kalgalannda ayakta dik duran oyuncu, ¢abucak ve
sessizce, dudaklanyla disleri arasindan ve birkag s6z soy-
lemeden 6nce agiz dolusu nefes alir.

b) Hizlan giderek artacak sekilde, arka arkaya kisa sessiz ne-
fesler alin. Normal sekilde nefesinizi disan verin.

Nefes egzersizlerinde asinya kagmayin. Nefes alip vermek or-
ganik ve kendiliginden bir siiregtir; egzersizlerle onu siki bir
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kontrole almak degil, kendiligindenligini muhafaza ederken do-
gal olmayan yanlarim diizeltmek amaglanir. Bu yonde nefes ve ses
egzersizleri birlegtirilmeli ve gerek goriilen yerlerde nefes alip ver-
me diizeltilmelidir. Eger egzersiz sirasinda oyuncu, kendini bi-
lingli olarak kontrol etmeye zorlayarak ama yine de bu diigiince-
den kurtulamadan nefesine yogunlasirsa, nefes egzersizlerinin
yanhs uygulandigim séylemek dogru olacaktir.

Girtlagr agmak

Konusur ve nefes alirken girtlagin agik olmasina 6zellikle dik-
kat etmelisiniz. Girtlagin kapanmasi havanin etkin bi¢imde disan
¢ikarilmasim o6nler, bdylece oyuncunun sesini dogru kullanmasi-
n saglar.

Su durumlarda girtlagin kapah oldugunu soyleyebilirsiniz:

a) Ses diiz ¢ikiyorsa,

b) Girtlak bogazda somut olarak hissediliyorsa,

c) Nefes alirken hafif bir ses isitilebiliyorsa,

d) Ademelmas: yukarn hareket ediyorsa (6regin, yutkunma

sirasinda girtlak kapal, Ademelmas: kalkik olur),

e) Ensedeki kaslar kasihyorsa,

f) Cene altindaki kaslar kasihyorsa (bunu bagparmagimz: ¢e-
nenizin altina bastinp, isaret parmagimz alt dudagin altin-
da tutarak kontrol edebilirsiniz),

g) Alt ¢cene kemigi ¢ok ileri ¢itkmis ya da gok geride kalmigsa.

Eger agzin arkasinda genigce bir bogluk oldugu duygusunu
hissediyorsaniz (esnemede hissedildigi gibi) girtlak her zaman
agiktr,

Girtlagin kapanmas: genellikle tiyatro okullarinda edinilen ko-
tii ahgskanhklarin sonucudur. Bu tiirde en sik karsilasilan 6rnekler
sunlardir:

a) Ogrenci nefesini kontrol etmeyi 6grenmeden diksiyon eg-

zersizlerine girisir. Sadece diksiyonunun yardimiyla etkin

127



bir iletme giictine ulasmay1 hedefler ve igine gektigi havay:
tasarruflu kullanarak girtlagim kapatr.

b) Ogrenciden genellikle nefesini aldiktan sonra yiiksek sesle
saymasl istenir. Ne kadar gok sayarsa, nefesini ekonomik
kullanma yetenegini kazanmasiyla tebrik edilir. Oysa bu af-
fedilmez bir hatadur, glinkii 6grenci bu noktaya gelmek igin
girtlagim kapatacak, bu suretle iletme giictinti zayiflatmsg
olacaktir. Dolayisiyla tam tersine, ¢ok derin nefes alip hava-
y1 tasarruflu kullanmaya ¢alismamak temel 6nemdedir. Ag1z-
dan ¢gikan her s6zciik, havay1 emiyormus gibi 6zellikle sesli
harflerle sarilmalidir. Yine de sozciikler arasinda havasiz kal-
mamaya dikkat edilmelidir.

c) Dogru gibi goziikebilen yanhs nefes alip verme. Ogrenci ge-
nellikle, igine nefes ¢ekiyormus gibi karmm sisirir, oysa
gercekte yalmzca gogiis kafesinin tistiiyle nefes ahyordur.

Girtlagr agmak igin (Cinli hekim Ling’in 6nerdigi) temel eg-
zersiz goyledir:

Basimiz dahil olarak viicudunuzun iist kismim dik tutun, son-
ra hafif 6ne egin. Tamamen gevsemis olan alt ¢ene bas parmaga
dayali dururken, isaret parmag alt ¢enenin diismesini engelle-
mek igin alt dudagin hemen altinda durur. Sonra iist ¢enenizle
kaglariniz1 kaldirin, aym esnada alnimiz1 da burusturun ki sakak-
larimiz esnerken oldugu sekilde geriliyormus duygusunu hisse-
din, basimizin iistii ve arkasindaki ve ensenizdeki kaslan hafitce
kasin. Son olarak, sesin ¢ikmasim saglayin. Biitiin egzersiz siire-
since ¢enenizin altindaki kaslarin gevsek ve yumusak kaldigim
kontrol edin, ¢eneye bastiran bas parmak herhangi bir direngle
kargilasmamalidir. Boyle bir egzersizde genel olarak yapilan yan-
hslar ¢enedeki ve boynun 6n kismindaki kaslarin kasilmasi, alt
cenenin yanhs bigimde durmas: (gok arkaya gitmesi), bas kasla-
rinin gevsemesi ve {ist cenenin kaldirilmasi yerine alt ¢enenin in-
dirilmesidir.
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Tmnlaticilar

Fizyolojik tinlaticilarin goérevi, ¢ikan sesin iletme giictinii art-
tirmaktr. Tinlaticillann* iglevi, hava kolonunu bedenin ses yiik-
seltici olarak sectigi kismina sikigirmaktir. Burada 6znel olarak,
insanin bedeninin o kismiyla (6rnegin, tist tinlatici kullamhyorsa
basiyla) konustugu izlenimi edinilir.

Gergeklikte, oyuncunun kendi fiziksel aygitindaki kontroliine
bagh olarak neredeyse sonsuz sayida tinlatic1 vardir. Burada ken-
dimizi sadece birkagina deginerek sinirhyoruz:

a) Avrupa tiyatrosunda en ¢ok kullamlanlardan olan iist, yani
bas tinlaticisi. Teknik bakimdan hava akiminin basin 6n kis-
mina dogru bastirilmasiyla isler. Elinizi almn st kismina
koyup ‘m’ linsiiz harfini telaffuz ederek, belirli bir titresim
hissedebildiginizde bu tinlaticiyr kolaylikla fark edebilirsi-
niz. Genel konusursak, {ist tinlaticiya yiiksek perde konus-
malarda bagvurulur. Oznel olarak hava kolonunun gegtigi,
sikigtirlldig1 ve nihayet bagin iist kismina ¢arptig: hissedi-
lebilir. Tinlatic1 kullamldiginda oyuncu agzinmin baginin tis-
tiinde durdugu hissini duymahdr.

b) Cok nadiren bilingli olarak kullanilmasina ragmen Avru-
pa'da bilinen gégiis tinlaticisi. Bu tinlatic1 algak perde ko-
nugmalarda islev goriir. Tinlaticimin ¢ahgip ¢ahigsmadigim an-
lamak istiyorsaniz, bir elinizi titresiyor olmas: gereken gog-
siintize koyun. Bunu kullanmak igin sanki agzimz gogsii-
niizde duruyormus gibi konusun.

¢) Avrupa’da bilinen burun tinlaticisi. Bu tinlatic1 tinstiz ‘n’
harfi telaffuz edilince otomatik olarak iglev goriir. Tiyatro
okullarinin ¢ogunda yanhs yere uygulamadan kaldirilms-
uir. Bir roliin belirli kisimlarim, hatta biitiin rolii karakteri-
ze etmekte faydalamlabilir.

*) ‘Tuinlaucy’ teriminin kaynag geleneklerdir. Bilimsel bir agidan bakildiginda, ice geki-
len havanin viicudun belirli bir bolgesine bastinlmas: (bdylece o noktada digsal bir tit-
regim yaratilmasi), bu bdlgenin nesnel olarak bir unlauci seklinde islev gdrmesini sagla-
yacakur. Yine de, bu baskinin (agik belirtisi olan titregimle birlesince) sesi ve onun ilet-
me glclint degistirdigi bir olgudur.
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d) Dogu ve Afrika tiyatrolarinda kullanilan girtlak tinlaticisi.
Cikarilan ses vahsi hayvanlarin kiikreyigini andinir. Bazi
siyah caz sarkilannin (6rmegin, Armstrong’'un) karakteristik
ozelligidir.

e) Artkafa tinlaticis.. Bu tinlaticiya gok yiiksek perdeden ko-
nusmalarda ulasilabilir. Hava akimim tist tinlaticiya dogru
yonlendirir ve perde siirekli yiikselerek konugma yapilirsa
hava akim artkafaya yonelir. Egitim sirasinda bu tinlaticiya
ytksek perdeden bir miyavlama sesiyle ulasilabilir. Artkafa
tinlaticis1 yaygin olarak klasik Cin tiyatrosunda kullaml-
maktadir.

f) llaveten, oyuncularin genellikle bilingdis1 yollarla bagvur-
duklan bir dizi tinlaticinin varh§ s6z konusudur. Sézgeli-
mi ‘igten’ diye amlan oyunculukta, gene alt1 tinlaticis1 (ge-
nelerin arkasinda) devreye girer. Karinda, keza omurganin
orta ve alt kisimlarinda bagka tinlaticilar da bulunabilir.

g) En verimli imkan biitiin viicuttan tinlatic1 olarak faydalan-
maktir. Bas ve gogiis tinlaticilarim eszamanh kullanarak bu-
nu saglayabilirsiniz. Teknik bakimdan, konusulan anda oto-
matikman kullanilmayan tinlayiciya odaklanilmahdir. S6z-
gelimi yiiksek perdeden konusuldugunda normal olarak
bag tinlaticis1 kullamlir. Bu yiizden aym anda gogiis tinla-
ticisindan da faydalamlmaya yogunlasmak gerekir. Bu or-
nekte ‘yogunlasmak’, hava kolonunu etkin olmayan tinlati-
clya dogru bastirmak demektir. Diisitk perdeden konusul-
dugunda bunun tam tersini yapmak gerekir. Normal olarak
gogis tinlaticist kullammda oldugundan, bas tinlaticisina
yogunlagilmahdir. Biitiin viicuda ulasan bag tinlaticis total
bir tinlatic1 diye tamimlanabilir.

tki unlaticiy1 eszamanh olarak birlegtirmek suretiyle ilging et-
kiler dogurulabilir. Ornegin, artkafa ve girtlak tinlaticilarinin es-
zamanh kullanilmasi, Yma Sumac’in yenilenen Peru sarkilarinda
elde ettigi ses efektlerini dogurur. Bazi1 durumlarda iki tinlatica
birlegtirilebilir; onlardan birisinin ‘solo’, digerinin ‘eglik¢i’ islevi
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gormesi saglanabilir. Mesela tist cene tinlaticisi ‘solo’ verebilirken,
gogiis tinlaticisi tekbigimli bir ‘eslik’ olusturabilir.

Ses temeli

Herhangi bir tinlaticimin kullanilmasi, sikistinlabilmesi igin
bir temelin bulunmasina bagh bir hava kolonunun varhgm 6n-
gerektirir. Oyuncu kendi iginde bu hava kolonuna temel bulma-
y1 bilingli olarak 6grenebilir. Bu temel iki sekilde saglanabilir

a) Karin duvannin genisletilmesi ve kasilmasiyla. Bu yéntemi

genellikle, iglerinden bir¢ogu kas geniglemesinin ardinda
yatan gercek diirtiiden bihaber olsa bile Avrupali oyuncular
kullanmirlar. Opera sarkicilar1 bu temeli genellikle, ellerini
karinlarinda gapraz yaparak, alt kaburgalarim 6n kollariyla
bastirip hayali bir mendil tutar gibi yaparak pekistirirler.

b) Klasik Cin tiyatrosunda kullanilan yéntemle. Oyuncu be-

lini kalin bir kemerle siki sikiya baglar. Total nefes aldigin-
da (karin ve gogiis iistii solunumu yaptiginda) bu kemer
kann kaslarim bastirip, hava kolonuna uygun bir temel
olusturur.

¢) Total bigimde (karinla ve gogiis tistii solunumla) nefes ahp

verdikten sonra, karin kaslan sikistirlhir, otomatik olarak
hava yukarya itilir. Alt kaburgalar disa gikarilir ve bu sekil-
de hava kolonuna bir temel saglamir. Daha 6nce bahsedil-
digi tizere, yaygin olarak diigiilen bir hata, tam nefes ahp
verme siireci tamamlanmadan 6nce (ki bunun sonucu yal-
nizca gogis ustiiyle nefes ahp vermektir) karin kaslarim
bastirmaktir.

Burada da girtlagin kapanmasina yol agacag i¢in, karin kasla-
rinin kasilmasi sirasinda gok fazla hava depolamamak 6nemlidir.
Karin kaslan yeterince yavas kasilmazsa sersemletici bir bas don-
mesi hissedilir.

Hava kolonuna temel olugturmanin daha bir¢ok yontemi bu-
lunur. Oyuncu roliine ve kosullarina gére herhangi birinden fay-
dalanmak i¢in bu yéntemlerden bir¢ogunda ustalagmaldr.
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Tiyatro Laboratuan’nda mekansal ¢oziimler. Burada gosterilen

¢ogu projenin de yazan olan mimar Jerzy Gurawski bu konuda
¢ok onemli bir rol oynamsgtir.

| = |
a. b. c
1} 7
\ [}
:\ !
\ 19
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d. e f.
a. lialyan sahnesi. Oyuncular seyirciden ayrilir ve her zaman aym sabit alan iginde

e)

)

rollerini yerine getirirler.

Yuvarlak iginde (orta sahnede) tiyatro. Sahnenin konumu degismesine ragmen oyun-
cuyla seyirci arasindaki engel kalkmaz.

Tiyatro Laboratuan. Oyuncularla seyirciler artik birbirinden ayrilmaz. Butiin alan
sahneye donislir ve aym zamanda seyircilere aynlan yer olur.

. Yuzyihmizin bagindaki tiyatro reformu déneminde, oyunculan zaman zaman seyirci-

ler arasina cekmeye yonelik (Meyerhold, Piscator ve digerleri tarafindan) girisimler-
de bulunulmustu. Yine de aksiyon merkezi hala sahnedir.

Seyirciler potansiyel katihmcilar birligi seklinde degerlendirilir. Oyuncular onlara hi-
tap ederler, hatta bazen onlarin ortasina gegtikleri de olur.

Tiyatro Laboratuari. Burada ydnetmen, ydnetecegi iki 'butin' (oyuncular ile seyirci-
ler) bulundugunu hi¢ aklindan gikarmaz. Temsil, bu iki 'bultin'dn birlesmesinin tra-
nidar.
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d. Oyuncular (siyahh) ile seyirciler arasin-
daki iligki. Seyirciler sahne aksiyonunda
birlesiyor ve temsilin 6zgul 6geleri sayih-
yorlar.

h, Seyirciler

t Oyuncular

a. Geneleksel ltalyan sahnesi: Mekan-
dan kismen [aydalanihyor.

Oyuncularla seyircilerin gegisimi, seyirci-
lerin birbirlerini gozlemlemelerine de yol
agar. Burada, aralanindaki sessel ve gorsel
iligkinin iki érmegini goérlyorsunuz.



A. Mickiewicz'in Forefathers’ Eve'nde
oyuncular ile seyirciler arasindaki iliski-
yi yansitan sahne aksiyonunun gorini-
sii. Seyirciler (beyazl) salon boyunca
dagilmiglar.



Tiyatro Laboratuarr'nda, ltalyan sahnesinden baglayip seyirciler iginde bile salonun tii-
miinden faydalanma noktasina gelerek, mekanin fethi.

Siyah bglgeler: Oyuncularin aksiyon yeri

Beyaz bolgeler: Seyirciler
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Wyspianski'nin metnini temel alan Akropoliste aksiyon bdlgelerini ve hareketi gosteren diyag-

ram.

Borularin toplandig:
ve sonunda oyuncula-
rin kaybolduklan orta
‘bolge’.

Seyirciler

~
P ~.-%

Oyuncular

Akropolis
b. Temsilin baginda salon.

c. Temsilin sonunda salon.



a. Marlowe'un metnini temel alan Dr. Faustus i¢in sahne aksiyonunun goriinii-
mii. Olitmiinden bir saat 8nce Faustus dostlarina (seyircilere) son bir akgam
yemegi verir.

b. Calderon-Slowacki'nin Marlowe'un metnini temel alan Sadik Prens igin

sahne aksiyonunun gériiniimii. Seyirciler yasak bir eylemi hor goriirler ve
onlarin konumlamgi boga giiresi alamm ya da ameliyat salonunu andirir.



Sesi yerlestirme

Gorevleri birbirlerininkinden hayli ayn oldugundan, biri oyun-
culara, digeri sarkicilara uygun diisen, sesi yerlestirmenin iki fark-
l1 yolu vardir. Bir¢ok opera sarkicis1 (en miikemmel olanlan bile),
seslerini yormadan uzun bir konugmay: siirdiiremeyecek hal-
dedirler ve bu yiizden seslerinin kisilmas tehlikesiyle kars: karsi-
ya gelirler —¢iinkii sesleri konusmaya gore degil, sarki sylemeye
gore yerlestirilmistir. Tiyatro okullan genellikle miistakbel oyun-
culara sesini sarki soylemeye gore yerlestirmeyi 6gretme hatasim
yaparlar. Bunun sebebi de siklikla, egitmenlerin eski opera sarki-
cilan1 olmalan ve ses egzersizlerini miizikal bir enstriiman (piya-
no) esliginde yaptirmalaridir.

Organik egzersizler

Oyuncuyu organik nefes alip vermeden yoksun kalmamasi yo-
lunda uyaran 6nceki gozlemler, tinlaticilar, girtlagin agilmas: ve
ses temeli i¢in de gegerlidir. Egzersizlerin amaci, oyuncunun po-
tansiyel diyapazonunun farkina varmasim saglamaktir. Oyuncu
agisindan bu imkanlardan, roliinii icra etmeyi siirdiiriirken ken-
diliginden ve neredeyse bilingalti yoluyla faydalanmak temel
onemdedir.

Siklikla kargilasilan bir durum, egzersizlerini kétii uygulayan
oyuncunun sesini kontrol etmesi, ‘kendini dinlemesi'dir. Oysa bu
durum organik siireci engeller ve sesin dogru ¢ikmasim 6nleyen
bir dizi kas gerilimine (6rnegin, girtlagin kismen kapanmasina)
yol agabilir. Bir kisir déngiiye girilmistir: Sesini dogru kullanma
arzusu i¢indeki oyuncu, kendini dinlemeye koyulur; fakat bu ha-
reketiyle de biitiin ses siireci engellenir ve sesinin dogru ¢ikmasi
imkansizlasir. Oyuncu bu sonucun dogmasindan kaginmak igin
kendi sesini kontrol etmeyi 6grenmeli, sesini iginden degil disin-
dan dinlemelidir. Bu amac1 g6z éniinde tutan etkili bir egzersiz,
duvara dogru bir ses ¢ikanp sesin yankisina kulak vermektir. Ger-
¢i yanki edilgin bigimde dinlenmez, fakat onu duvardan yaklastirip
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uzaklagtirarak, diledigince yiikseltip algaltarak ve tinlaticilar, ses
rengini ve tonlamay1 degistirerek bilingli bigimde yonlendirir.

Bir oyuncunun roliiniin ¢oklu gerekleri dogrultusunda nefes
ve ses aygitlarindan organik bigimde faydalanmasi, bireysel aras-
tifmalarin yerine getirilmesine baghdir. Hangi imgelerle ¢agrigim-
larin belirli bir oyuncuda ses aygitimin (tinlaticilar, girtlak ve ben-
zerinin) ‘agilmasr’m saglayacag belirlenmelidir.

Omegin baz1 oyuncularda, iist (bag) tinlatici, konusma esna-
sinda sesi ellerle tavana dogru yonlendirdiginde, yani sesi yukar:
ittiginde kendiliginden harekete gecer. Benzer bicimde, alt tinlati-
cilardan birisi ellerle sesi yere dogru yonelterek harekete gege-
bilir.

Oyuncu her zaman igin, soguk bi¢imde hesaplananlardan zi-
yade kendiliginden ses tepkilerini hedeflemelidir. Asagidaki eg-
zersizler bu bakimdan yardima olacaktir:

a) Sesi etrafinizda bir ‘sert’ ya da ‘yumusak’ hava halkas: yarat-
makta kullanin, sesinizle sirayla daha biiyiik ve kiigiik hale
gelecek ¢anlar yapin, 6nce genis, sonra dar bir tiinelden bir
ses gonderin.

b) Nesnelere kars1 ses hareketleri. Sesinizi duvarda bir delik
agmakta, bir sandalyeyi devirmekte, bir mumu séndiirmek-
te, duvardan bir resmi diisiirmekte, oksamakta, itmekte, bir
nesneyi sarmakta, yeri siiplirmekte, sesinize bir balta, el,
cekic ya da bir ¢ift makas islevi gérdiirmekte kullamn.

Sesin imgelemi

Ses aygitindan bilingle ve saghkl bigimde faydalanmanin di-

sinda, imkanlarim ¢ogaltmanin iki arac1 daha vardar:

a) Oyuncu ahsilmadik sesler ¢ikararak sessel yeteneklerini
zenginlestirmeyi 6grenmelidir. Bu konuda asin derecede
faydal bir egzersiz, dogal seslerle mekanik giirtiltiileri (su-
yun damlamasini, kuglarin civildayigini, motorun ugultu-
sunu, vb.) taklit etmektir. 11k olarak bu sesleri taklit edin.
Daha sonra onlar, iletmeyi dilediginiz ses ¢agrisimim uyan-
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diracak sekilde (s6zciikleri ‘renklendirerek’) sozlii bir met-
ne uydurun.

b) Oyuncu dogal yeteneginin bulunmadig perdelerde (yani,
normalden daha yiiksek ya da algak perdelerde) konusma
yetenegini gelistirmelidir. Tabii bu, sesi yontemsel ve sii-
rekli bigimde ahgik olunmayan perdelere yiikseltip al¢alt-
mak demek degildir sadece; ama 6zgiil durumlarda, yapay-
liklarin herhangi bir sekilde gizlemeden yapayhg dogal ol-
mayan perdelerde ¢alismak demektir. Bagka perdelere ya-
pay seslerle ulasmanin bagka bir faydah yolu, kadinlarin,
cocuklarin, ihtiyarlarin, vb. seslerini alayci bigimlerde tak-
lit etmektir. Yine de oyuncu, diyelim ‘erkeksi’ bir ses elde
etmek icin kendisini hi¢cbir zaman yéntemsel olarak dogal
perdesini diigiirmeye zorlamamahdir. Bogazda yanmaya,
hatta sinir bozukluklarina yol a¢ti1 igin bu egilime kapil-
mak ozellikle zarar verecektir.

Ses kullannm

Oyuncu istesinden gelinemeyen hafif bir ses bozuklugunun
sikintisini gekiyorsa, derdini gizlemeye ¢alismak yerine oynadig
rollere gore ondan farkh gekillerde faydalanmaya bakmahdir.

Diksiyon

lyi diksiyonun baghca kural, tinliileri kesip tinsiizleri ‘Gigne-
mek’tir.

Harfleri fazla belirgin sekilde telaffuz etmeye kalkmayin. Oyun-
cu sikhikla, bir sozciigi tim olarak telaffuz etmek yerine, onu
olusturan harflere gére bolmeye girisir. Boyle olunca, bir kitaptan
yabanci dil 6grenmekte oldugu gibi sozciige ayni nitelikleri katti-
gindan onu cansiz hale getirir. Burada yazilan s6zciik ile telaffuz
edilen sozciik arasinda temel bir farklihik bulunur; yazilan sozciik
sadece yaklasik olarak vardir. Diksiyon bir ifade aracidir. Hayatta
var olan diksiyon gesitlerinin ¢oklugu sahneye de yansitilmahdur.
Tek bir diksiyon gesidiyle simrh kalmak, ses etkilerini yoksul-
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lastinr ve oyuncunun elindeki tiim araglardan faydalanmay: red-
detmesi anlamina gelir (sanki biitiin oyuncular aym kosttimleri
giymeye zorlamyorlardir). Tipk: hayatta tek bir diksiyon ¢esidi
olmayip, belirli bir kisideki yasa, saghga, karakter ve psikosoma-
tik yapiya bagh olarak sayisiz gesidi bulunmasi gibi, tiyatroda da
tek bir sahne diksiyonu gesidi olamaz. Oyuncu, telaffuzunu de-
gistirerek ya da yeni bir diksiyon gesidine bagvurarak, oynadig
karakterin ig diirtiileriyle psisik evrelerini vurgulamaly, parodiles-
tirmeli ve digsallagtirmalidir. Bu da nefes alip verme ritminin de-
gistirilmesini getirecektir.

Genel olarak sahnede diksiyon, sanatsal agidan sikicihigimin
yam sira, yapmaciklik egilimi uyandiran kesin ve tekdiize bir te-
laffuzla belirlenir. Giindelik hayatta gozlemlenecek farkh diksi-
yon gesitleri temel alindiginda, kisinin fiziksel ve psikolojik 6z-
giilliikklerine bagh olarak oyuncu, roliinti karakterize etmesine,
parodilestirmesine ve maskesini indirmesine yardimci olacak bas-
ka yapay diksiyon gesitlerini hedeflemelidir.

Her rol farkh bir diksiyon ¢egidini zorunlu kilar ve aymi roliin
cercevesi iginde bile, kogullara ve durumlara goére diksiyon gesidi
degistirmenin sagladi imkanlardan sonuna dek faydalanilmahdir.

Bunu goz 6niinde tutarak birkag egzersiz aktaralim.

a) Yakindan tamdigimz kisilerin diksiyonunu parodilestirin.

b) Sadece diksiyona basvurarak ¢esitli karakterlerin (pinti,

sonradan gorme, obur, sofu, vb.) portresini ¢izin.

c) Diksiyon aracihgiyla belirli psikosomatik 6zellikleri (disle-

rin dokiilmiis olmasim, kalbin zayifligini, nevrasteniyi, vb.)
karakterize edin.

Unstiz harflerin ¢ok fazla bastirilmasi yanhsg bir egilimdir. Asil
tinlii harfler vurgulanmalhidir. Unsiiz harflerin fazla vurgulanmasi
girtlagin kapanmasina sebep olur. Diksiyon pratigi yaparken tin-
stiz harfleri vurgulama geregi ortaya ¢giktiginda, aym nispette {in-
1t harfler de vurgulanmahdir. Her ciimle, girtlagin kapanmasini
onleyen uzun bir nefes dalgas: gibi gikmaldir agizdan. Unsiiz
harflerin vurgulanmasi bu 6rnekte sadece fisildarken s6z konusu
olabilir.
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Diksiyon egzersizleri hi¢bir zaman, yorumu ¢arpitmaktan sa-
kinmak igin temsilde kullamilan metinle yapilmamalidir. Diksi-
yonda en iyi egitim oyuncunun 6zel hayatinda gergeklestirilir.
Oyuncu is ortaminin disinda oldugunda bile telaffuzuna hep dik-
kat etmelidir. Bagka bir etkili diksiyon egzersizi, bir ctimleyi ¢ok
agir okumak, her seferinde biraz hizlanarak ve iinlii harfleri kes-
meden onu tekrar etmektir.

Ritmi kontrol etme egzersizleri bir metronom yardimiyla ya da
oyuncunun kendi nabzina bagvurarak yerine getirilebilir. Aym
hiz sonuna kadar muhafaza edilmelidir. Siirde duraklarin ardin-
dan ya da diizyazida ctimlenin sonunda hizlanmaya kalkmayin.

Oyuncu bagirirken ya da ¢ok yiiksek bir tonda konustugunda
bile, gerektiginde sesini yiikseltmesini saglayacak bir havay i¢in-
de tutmahdir. Aksi takdirde konusurken sesinin zorlandig he-
men anlasilabilir.

Oyuncu roliinii asla yiiksek bir tonla ezberlememelidir. Bu
kendiliginden yorumda bir ‘kemiklesme’ dogurur. Benzer bigim-
de, roliinii 6zel hayatinda eglence olsun diye tekrarlamamal ya
da temsilin sahne donanimiyla eglenmemelidir. Ciinkii bu, za-
naatina saygisizca davranmis olmasimin yam sira, kendisi far-
kinda bile olmadan bayagilasma tehlikesi dogurur. Oyuncu pro-
valar agamasinda, bilingli sekilde kullanabilecegi etkileri (yanki-
lar, keskin ya da boguk titresimler, vb.) kesfetmek, bu etkileri ro-
liiniin yapisina katmanin yollarim1 6grenmek iizere, oyununu ser-
gileyecegi salonun akustik imkanlarinin bilincinde olarak hare-
ket etmelidir.

Duraklamalar

Duraklamalar1 yanhs kullanmamak 6énemlidir. Bir ifade yolu
olarak duraklama, amacina soylesi kosullarda ulagir:
a) Yalmzca bir ifade kattif1 yerde, en pintice kullanilmas.
b) Sanatsal bir islev gérmeyen ve roliin yapisina bagh olmayan
her duraklamanin (kisisel yorgunluga, s6ziin dogal uzun-
luguna, vb. goére) kaldiriimas.
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c) Hep hizh ve diiz olmas1 gereken nefes aralarinin kisaltl-
masl. Nefes aralarinin mantiksal duraklamalarla ¢ahistinl-
masi tavsiye edilebilir.

d) Bir aradan dolay: yapay’ ya da ‘yanhs’ duraklamalara 6nce-
lik tanimak. Burada ‘ara’yla kastedilen, sesin bir tonundan
bagka bir tonuna ge¢mektir. Oyuncu hep, uzun olanlardan
¢ok daha gii¢ olan kisa arahklarla ¢gahgmahdir.

Hatalardan faydalanma

Oyuncu, temsil sirasinda elinde olmadan diistiigii (diksiyon-
daki ya da hareketlerindeki) hatalari, hizla roliin yapisina sokma
becerisine sahip olmahdir. Béyle bir durumda oyununu kesmek
ya da bagtan baslamak yerine, hatadan bir etkiymig gibi faydala-
mp roliinii siirdiirmelidir. S6zgelimi bir oyuncu bir sézctigii yan-
lis telaffuz ederse onu diizeltmemeli, baska pasajlardaki bagka
sozciiklerde de telaffuz hatalarim tekrarlamahdir ki seyirci onu
roliin yapisi iginde bir efekt olarak algilasin. Dogallikla bu teknik,
reflekslerine hakim olma, ayrica dogaglama yapma yetenegi ge-
rektirecektir.

Telaffuz teknigi

Siir ezberiyle diizyaz1 ezberi arasinda esastan bir farkhlhk s6z
konusu degildir. lkisinde de énemli olan ritim, ifade kurma ve
mantiksal vurgulardir.

Diizyazida ritim kegfedilmek, daha dogrusu desifre edilmeli-
dir; metnin 6zgil ritmi hissedilmelidir. lyi bir oyuncu, telefon
rehberini dahi ritmik bir tempoyla okuyabilir. Ritim tekdiizelikle
ya da degismez bir prozodiyle degil, nabizla, ¢esitlemeyle, ani de-
gisimle esanlamhdir. Yorumun genel planina gére metinde gesitli
mantiksal vurgulan belirledikten sonra, o vurgulara denk diigsen
bir ritim de zorunlu kihinmahdir. Fakat diizyazida bile, ritim bi-
¢imsel mantigin zarar goérecegi sekilde 6ne gikarilmamal, ya da
bagka bir ug secenek olarak, yalnizca metnin mantiksal anlamin-
da yogunlagmak adina ritim g6z ardi edilmemelidir. Keza, metnin
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ritmi béliinmemeli ya da mantiksal vurgu duraklamalarla vurgu-
lanmamalidir. Bir ciimlenin mantiksal vurgusu ayn tutulmama-
hidir: Bu, tek bir nefes dalgasimin ve melodik dalgamn yarattig:
ritmik bir akisin doruk noktasini temsil eder. Sikhikla karsilasilan
bir durum, mantiksal vurgunun aym ctimlede (belki de birbir-
lerinden tamamen ayn duran) iki farkh sozciige yapilmasidir.

Oyunculukta ciimleleri kullanma becerisi 6nemli ve gerekli-
dir. Ciimle, tek bir ses dalgasiyla ya da melodik dalgayla siirdiirii-
lebilecek duygusal ve mantiksal olarak, biitiinleyici bir birimdir.
Ciimle, mantiksal vurgunun ya da vurgulann olusturdugu bir
merkez iiste toplanmis bir hortumdur. Bu merkez iissiin tinlii
harfleri kisalilmamaly, bilakis 6zel bir deger katmak igin, yanhs
duraklamalarla ctimlenin birligini bozmamaya 6zen gostererek
hafifge uzatilmahdir. Ozgiil bir bigimsel etki hedefleniyorsa elbet-
te bu kurahn istisnalan olabilir: Boyle bir istisnai durumda mer-
kez iis perdelenebilir, ctimleler boltinebilir.

Siirde de ciimle, tek bir nefes dalgasiyla séylenebilecek man-
tiksal ve duygusal bir varlik sayilmahdir. Siirde birkag (bir buguk,
iki ya da daha fazla) dize genellikle ctimleyi olusturur. Burada her
dizenin ritmi tekdiize yollara basvurmaksizin belirlenmelidir.
Dizenin ayimnc 6zelligi korunmali, bu dogrultuda sadece tek bir
araca degil, ton vurgusu ya da dizeler arasinda duraklamak gibi
cesitli araglara basvurulmaldur.

Her dizenin ritmini muhafaza etmenin sayisiz yolu bulunur.
Yoruma bagh olarak dizenin sonuna virgiil konabilir ya da dize
bitince durulabilir, baska bir dizenin son s6zciigtinde mantiksal
bir vurgu yapilabilir ve bir ti¢lincii dizenin sonunda (ton degisik-
ligiyle) ara verilebilir.

Nefes duraklamalarim1 belirlemenin gerekliligi siirde oldugu
gibi diizyazida da goriiliir. Nefes duraklamalan, nefessiz kalmaya
yol agmamas: igin ¢ok yakin belirlenmemelidir. Ote yandan, bu
duraklamalar ¢ok ayn olur ve oyuncu nefesini devam ettirmeye
cabalarsa, bu defa girtlak kapamnr.
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Diger formel 6geler de soyle kullamlabilir:

a) Bir climlenin ritminin hizlandirilmas ya da yavaslatilmas.

b) Ritimde ani degisiklikler.

¢) Ciimlenin mantiksal vurgusunu tasiyan sozciiklerden énce
gizlemeden nefes alma.

d) Mantiksizca, ctimlede normal olarak yapilmayacak bir yer-
de nefes alma.

Her oyuncu -teknik ustahia sahip olanlar bile- birkag yilhk
bir ddnemin ardindan bir tiir ses kriziyle karsilagir. Krizin kayna-
g1, bedenin fiziksel yapisim degistiren, yeni bir teknigin uyar-
lanmasim gerekli kilan yagtir. Duraganhktan kaginmak isteyen
oyuncu, periyodik bi¢imde hep yeniden baslamali, nefes alma,
telaffuz ve tinlaticilarim kullanmayi yeniden 6grenmelidir. Sesini
yeniden kegfetmelidir.
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OYUNCU EGIiTiMi (1966)*
&

Grotowski sunug kisminda, seyirci ile oyuncu arasindaki temasin
tiyatroda hayati énem tasidigina deginiyor. Aklinda bu diisiinceyle,
derslerine su diisturla bashyor: “Tiyatronun esas: oyuncu, onun ey-
lemleri ve yapabilecekleridir.”

Grotowskinin ders semasi ve ¢esitli egzersizleri yillan alan de-
neyimlerine, oyuncu teknikleriyle ilgili yaptig1 bilimsel ve yontemsel
arastinnalara, fiilen sahneye ¢ikmis olmasina dayaniyor.

*) Asagidaki metin, Britksel'deki Institut des Arts Spectaculaires'den (INSAS) Franz Ma-
rijnen’in, Jerzy Grotowski ile galisma arkadas1 Ryszard Cieslak'in 1966°da verdikleri bir
kursta tuttugu notlardir. 1959-1962 ddneminin kurslanndaki egzersizlerle kiyaslaninca,
son birka¢ yi1lin ¢cahgmalanndan hareketle egitimin ydnelimi ve amacinda belirli bir de-
gisim saptanabilmektedir. Grotowski'nin egzersizlerinde negatif yolla sunduklannin te-
mel ilkeleri, bu kitabin “Yoksul Bir Tiyatroya Dogru”, “Oyuncunun Teknigi” baghkh ya-
zilanyla Skara seminerinde yapilan kapanis konugmasinda anlatulmigur. Ceviriyi Vita Pe-
dersen yapmustir.
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Ses egzersizleri

Baglarken, Grotowski bir kisinin ¢alismasi sirasinda benimse-
yecegi tutumla ilgili birkag s6z soyliiyor. Oyuncu olsun seyirci
olsun salonda bulunanlardan mutlak sessizlik istiyor. ilk bagta
egzersizler sirk gosterilerini andinyor olsa bile kahkahalar bas-
tirmak gerekiyor. Onun yontemine agina olmayanlar boyle bir iz-
lenim edinebilirler, fakat birka¢ dersine katihp elde edilen sonug-
lar1 goriince bu izlenim hemen siliniyor. Seyirci (bu 6rnekte,
egzersizlerle aktif rol almayan kisiler) dgrencilerin karsisinda
‘goriinmez ve isitilmez’ olmahdirlar.

Sesin uyanlmas:

Her 6grenci bir metin segiyor ve o metni ezberden okumakta,
sarki olarak séylemekte, hatta bagirarak nakletmekte 6zgiir. Bu
egzersiz hep birlikte uygulamyor. Grotowski ise 6grenciler ara-
sinda dolasiyor, bazen konugurlarken gégiislerine, sirtlarina, bag-
larina ya da karinlarina dokunup durumlarina bakiyor. Higbir sey
dikkatinden ka¢muyor.

Egzersiz tamamlaninca dort 6grenciyi seciyor. Digerleri mut-
lak sessizlik i¢inde yerlerine déniiyorlar; 6grenci arkadaglarinin
yaptiklarim1 bulunduklan yerden izleyecekler.

Grotowski bir dgrenciyi ortaya yerlestiriyor

» Ogrenci bir metni diledigi gibi ezberden okurken, sesi gide-
rek ytikseliyor.

e Sanki kafatasinin iist kismi konusuyormus gibi sozciikler
tavanda yankilamyor. Girtlagin kapanmasina yol agacagi
i¢in bagin geriye atilmamas gerekiyor. Yanki yapinca tavan,
soru cevap bigiminde yiiriitiilmesi gereken diyalogda bir
partnere doniisiiyor. Egzersiz sirasinda Grotowski 6gren-
ciyi kolundan tutup salonda dolastiriyor.

* Sonra duvarla bir konugma bashyor —tabii yine dogaglama
yolla. Burada da cevab: yankinin olugturdugu hemen anla-
sthyor. Yankiya biitiin viicudun kargihk vermesi gerekiyor.
Ses gogiisten ¢ikip yayihyor.
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* Sonra ses karina yerlestiriliyor. Bu sekilde désemeyle ko-
nugma yapihyor. Bedenin durusu ‘sigman, agir bir inegi’ an-
dinyor.

Not: Grotowski tiim bu egzersizlerde diisiincenin devre dis1
tutulmas: gerektigini isaret ediyor. Ogrenciler metni diisinmeden
ve duraklamadan okuyacaklar. Bu yiizden Grotowski, egzersiz-
lerde 6grencinin diistindiigiinii her seferinde araya giriyor.

Egzersizler dizisi asagidaki siralamayla uygulamyor:
* Bas sesi (tavana dogru)
e Agiz sesi (oyuncunun oniinde havaya konusuyormus gibi)
e Artkafa sesi (oyuncunun arkasinda tavana dogru)
* Gogiis sesi (oyuncunun 6niine yansitilarak)
» Karn sesi (yere dogru)
* Suralardan gelen sesler
a) kiirek kemiginden (oyuncunun arkasinda tava-
na dogru)
b) sirtin en dar bolgesinden (oyuncunun arkasin-
da duvara dogru)
c) bel bolgesinden (yere, duvara ve oyuncunun
arkasindaki salona dogru)

Grotowski Ogrenciyi rahat birakmaz. Ogrenci konusurken
etrafinda gezinip viicudunun bazi bélgelerini uyanp ‘yoguruyor’,
boylece sesi otomatik olarak ileten canh itkilerin serbest kalma-
sin1 saghyor.

Egzersizlerin ritmi ¢ok hizl. Biitiin viicudun egzersizlere (ses
egzersizlerine bile) katilmas: gerekiyor.

Bir gevseme egzersizi duvarla her tiirlii gerilimden uzak, do-
gaglama yapilan bir konusmadan meydana geliyor. Ogrenci yan-
kimin yakalandiginmin siirekli ayriminda olmal.

Grotowski'nin baglica oyuncusu ve en yakin ¢aligma arkadasy,
bu egzersizleri sayisiz kere uygulamis ve seyretmis olmasi gere-
ken Cieslak’in, 6grencilerin ilerlemelerini miimkiin olan en bii-
yiik dikkat ve ilgiyle takip etmesi kayda deger bir not.
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‘Kaplan’ egzersizi

Bu egzersizin agik hedefi, 6grencinin kendini tamamen salma-
sin1 ve ayni zamanda girtlak tinlaticisin1 harekete gegirmesini
saglamak. Grotowski egzersize bizzat katihyor. Avina saldiran
kaplan oynuyor. Ogrenci (av) kaplan gibi kiikreyerek tepkisini
gosteriyor (Armstrong’'un ses dogaglamalariyla kargilagtirin).
Ama mesele kitkremeden ibaret degil.

Sesler, bu egzersizde siireklilik tasimas1 6nemli olan metni te-
mel almali.

Grotowski: “Daha yaklas.. Metin. Bagir. Kaplan benim, sen de-
gil. Seni yiyecegim.” Bu sekilde 6grenciyi oyuna tam olarak katil-
maya diirtiiyor. Ogrencilerin egzersize kapilmalar1 6nemli bir
nokta. Simdiye kadar en ufak bir iirkeklikleri kalmadi. Onlerin-
deki tek engel, dogaglamada sozciikler kolay akla gelmedigi i¢in
bildikleri bir metnin olmamas.

Grotowski aniden (kendilerini fazla kaptirdiklan igin bazi
ogrenciler farkina bile varmadan) egzersizi kesiyor ve 6grencinin
bir sark: soylemesini istiyor. Anlagilan bununla sesi gevsetmeyi
amaghyor. Grotowski, 6zellikle bu tiir bir egzersize ilk defa kati-
lan dgrenciler igin, sesin gevsetilmesine ¢ok biiyiik 6nem atfe-
diyor. Ses organlan heniiz bu sekilde kullanilmaya aligmamus.

Grotowski'nin pedagojik kuvvetinin gostergesi, bir egzersiz
sonrasinda ogrencileri frenlemenin zorlugu.

‘King-King’ egzersizi

Bu egzersizin esasl, ‘King' sozciigiiniin ¢ok yiiksek perdeden
ve stiratli bir tempoyla, ¢ok al¢ak notadan en yiiksege uzanan ce-
sitlemelerle tekrar tekrar soylenmesi. Nihayetinde ses, o 4nda ag-
za doniigen artkafadan gelir. Grotowski, giderek yiikselen bir ton-
la bu sozciikte dogaglamalar uygulayarak en sasirtici sonuglara
ulasir.

Yaklasik bes dakika sonra 6grenci, Grotowski'nin zorlayici
rehberliginde, ses olgeginde kendisine tamamen yeni gelen bir
yiikseklige vanr. Ogrencilerden bir¢ogunun sagkin goézlerle bak-
ugin fark ediyoruz.
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a-b. Tinlanalar.

‘La-La’ egzersizi

Bu egzersiz 6grencinin dolasip ‘La-la-la’ diye sarki séylemesiy-
le baslar.

Grotowski daha sonra 6grencinin yaninda yere uzanir. ‘La-la
simdi tavana, duvara ve yere dogru, bas, karin ve gogiis sesinin
birbirinin yerini almasiyla s6ylenir. Grotowski, gevsemesi i¢in 6g-
rencinin karnina masaj yapar ve oradaki tinlaticinin iglev gérme-
sini saglar.

Egzersizin ardindan 6grenci bir siire, tamamen gevsemis halde
yerde kalir.

Not: Sonug kayda degerdir, ilk dersin bitiminden sonra dahi
s6z konusu Ogrencinin sesi, daha once ¢ikarabilecegini hi¢ bil-
medigi tonlamalara ve kapsamlara ulagur.

’
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Grotowski yine, ilk 6grenciye uyguladig aym egzersizler dizi-
siyle baglar.
Farkl tinlaticilardan gelen ses itkilerinin uyarilmas.
* Bas sesi (tavana dogru)
* Ag1z sesi (oyuncunun 6niinde havaya konusuyormus gibi)
» Artkafa sesi (oyuncunun arkasinda tavana dogru)
* Gogiis sesi (oyuncunun 6niine yansitilarak)
* Karn sesi (yere dogru)
e Suralardan gelen sesler:
a) kiirek kemiginden (oyuncunun arkasinda tavana dog-
ru)
b) sirtin en dar bélgesinden (oyuncunun arkasinda du-
vara dogru)
c) bel bolgesinden (yere, duvara ve oyuncunun arkasin-
daki salona dogru)

Sirtta gevsetilecek tinlaticilar ve merkezler sayfa 154'deki di-
yagramda ‘X’ igaretiyle gosterilmisgtir.

Sonraki egzersiz

En genis olgekle bir kedi miyavlamas.
a) tonlama

b) niianslar

c) perde

Grotowski birdenbire bir metnin normal olarak ezberden okun-
masina déniiyor.

KAPLAN

Bir kaplanin giirlemesi seklindeki ses ifadeleri. Bir onceki 6g-
renciyle kiyaslanmirsa gozle goriiliir ilerleme isaretleri. Ses egzer-
sizleri sinsice dolagma, yuvarlanma ve penge atma hareketleri es-
liginde uygulamyor. Grotowski'nin deneyimlerinden hareketle su
dersi 6grenmis oldugu belli. Ogrencilerin kendilerini egzersize
tam olarak birakmalarn igin bu ¢agrigimlara ihtiyaglan oluyor.
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SESLER

Ogrencinin ulagabilecegi en degisken tonlamalarniyla, miim-
kiin olan her tiirli anlasilmaz sesin ¢ikarilmasi. Sanki 6grenci,
icindeki bitkiler ve hayvanlar aleminin gizlice kapatldig bir ka-
fesin kapisim agiyor gibidir.

Bu egzersizlerin sagirtic1 bir temposu vardir. Bazi bakimlardan
sonuglar da sasirticidir, ¢iinkii bu 6grenci de, sonradan ileri siir-
diigii gibi 6nceden hi¢ ulasamamis oldugu bir diyapazon genis-
ligine varmaktadir. Ogrenci bunun kendiliginden gergeklestigini
ve sonuglarin yapilan egzersizler dizisiyle yakin igbirligine bagh
oldugunu bildirir. Ayrica, egzersizlerin uygulamsindaki igtenlik
ile bagkalarina sempatiyle yaklasmak, kiiciimsenmemesi gereken
bir rol oynamaktadir.

Sonraki aligtirma

Oyuncu gevsek bir halde yere sereserpe uzanmistir. Grotowski
onun muhayyilesine seslenir, bunun yaninda onu elinden geldi-
gince az diisiinmeye tegvik eder. Tepki pesine diisiilmemelidir.
Tepkiler kendiliginden olusmazsa bir faydas1 dokunmaz.

Grotowski avcunun igiyle 6grencinin bedeninde giinegten 1s1n-
mus yerleri gosteriyor. Bu arada dgrenci sakince sarki sdylemek-
tedir. Bir siire sonra ses degisiyor; sarkinin giiciinde ve etkililigin-
de, 6grencinin bedeninde Grotowski'nin dokundugu kisimlara
gore degisen farkhhklar gézleniyor.

Ara verildiginde oyuncularin kendi aralarinda konusmalarina,
bilhassa fisildasmalarina izin verilmiyor. Daha sonra Grotowski
bunun sebeplerini agiklayacakur. Ogrenci bu sirada elden gel-
digince sessiz beklemelidir.

Her 6grenci icin egzersizlerde yaklasik siire otuz dakikadr.

Uglincii bir 6grenciden éncekilerin yaptig1 aym ses egzersizle-
rini uygulamas: isteniyor.
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Fakat burada Grotowski, egzersizlere yeni bir 6ge sokuyor: yo-
ga amudunun bir seklini. Oyuncu bag: iistiinde dururken bir met-
ni ezberden okumak, bir sarkiy1 soylemek zorundadir. Birkag da-
kika sonra bir gevseme egzersizi yapilir. Daha sonra Grotowski
bu egzersizin faydalanmni agiklar. Girtlag: kapal ya da engellenmis
oyuncular agisindan biiyiik 6nem tagimaktadir.

Egzersiz sirasinda seyirciler kahkahalarla giildiiler. Grotowski
onlara miidahale edip sessizligi saglamakta tereddiit etmedi.

Sonraki egzersiz

Ogrenci yere uzanms yatiyor.

Grotowski. “Sicak bir nehirde suyun iistiinde yattiimzi ve s1-
cak suyun viicudunuzun iistiinden aktigimz farz edin. Bir siire
sessizce durun, sonra sarki séyleyin.”

Bu arada Grotowski, bedenin sicak suyla temas eden kisim-
larina eliyle dokunuyor. Ogrenci basit bir tepki vermeli.

Benim fikrimce bu egzersizler, konugmakta oldugunuz ya da
itkinin geldigi kisiye ya da yere en yakin ses merkezlerini uyar-
maya yaryor.

Aym amaa giiden baska bir egzersiz

Karniistii yere yatin.

e Ogrenciye tavanla konusma talimat: verin.

e Kullanilacak ses merkezleri sirtta, yani boynun altinda, kii-
rek kemiklerinin arasindaki ve sirtin ortaya dogru inen alt
kismindadir.

Hayvan sesleriyle yapilan egzersizler

Kaplan: Uzayan, aynm tonlama ve nefesle siirdiiriilen bir kiik-
reme.

Yilan: Uzayan, aym tonlama ve nefesle siirdiiriilen bir tislama.

Inek: Uzayan, aym tonlama ve nefesle siirdiiriilen bir bogiirme.

Bu egzersizlerde viicut, ¢ikanlan sesleri belirginlestirmelidir.
Anilan hayvanlarin en temel hareketleri viicutla gosterilmelidir.
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Grotowski bu egzersizle de biraz daha ilerler. Oregin ken-
disine kars1 saldirganca bir tutumla 6grenciyi belli tepkiler ver-
meye yonlendirir.

Hayvanlan konu alan baska egzersizler

Oyuncu bogadir, Grotowski ise boga giirescisi, elinde bir yer-
lerden temin ettigi kirnizi kumas pargasi. Oyuncu sark: séyler-
ken saldirmahdir.

Grotowski baz1 agiklamalarda bulunmak iizere bir anhgina
egzersizi keser. Oyuncular kisa siire ara veriyorlar, fakat birbir-
leriyle konusmalarina, hatta fisildasmalarina izin yoktur.

Grotowski: “Ses egzersizleriyle uygulanan tiim bu teknikler,
normal yoéntemlerin ziddidir. Diksiyon derslerinde yalnizca sessiz
harfler ¢ahsilmistir. Piyano benzeri miizikal bir enstriimanin kul-
lanildig: 6zel sesli harf ¢alismalan da s6z konusudur. Dersler sira-
sinda nefes alip vermeye ve degisik nefes alma tekniklerine 6zen
gosterilir. Bu yanhgtir. Ornegin karindan nefes almakta herkes us-
talagamaz. Insanlar nefes alip vermeyi kendi insani hareketlerine
gore uyarlarlar. Yani nefes alip verisleri, hareketlerinin durumuna
baghdir. Nefes alip verisinde gergek zorluklar yasayan birine, ileri
nefes yontemlerinin 6nerilmesi konusunda dikkatli olmalisimiz.
Bu bakimdan sorun yasamayan birine 6zgiil bir nefes tipi ya da
belirli bir teknik dayatmak aptalca olacaktir. Oysa gogu tiyatro
okulunda gordiigiimiiz sey budur. Bir kisinin kullandig nefes alma
cesidi gozetilmelidir.

Kaldi ki, mutlak bir kural vardur.

Bedenin hareketi 6nce gelir, sesle ifade sonra.

Cogu oyuncu tersi bir sirayla ¢ahgr.

Ikin masaya vurup, sonra bagirmaya kalkin!

Ses siireci girtlagin diizgiin ¢alismasi olmadan rahat yiiriimez.
llkin girtlak gevsetilmelidir, daha sonra ¢ene ve ¢ene kemikleri.

Girtlak gevsek ve agitk olmazsa, bunu saglayacak bir yol bul-
maya ¢alismahisiniz. Bu yiizden ben iigiincii 6grenciden amuda
kalkmasim istedim. Eger amuda kalkarsa ve aym zamanda konu-
sur, bagirir veya sarki sdylerse, girtlagin agilma sansi yiiksektir.
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Siddetli bir ses krizi yasayan bir aktris tammigtim. Doktorlar
kendisine yardim edemiyorlardi. Bir giin herkesin 6niinde yana-
gna siki bir tokat aksettim. Bunun iizerine kendiliginden sark:
s6ylemeye koyuldu.”

Biitiin bir stirece bu baglamda deginilebilir:

Temas - gizlem - uyan - tepki

Sesle ¢alisirken bedenin biitiin kisimlan titresmelidir. 11k énce
bedenle, daha sonra sesle konugmay: 6grenmemiz -ki bunu hep
tekrarlayacagim- son derece 6nemlidir.

Masadan bir nesneyi se¢mek, bedende karmagik bir siirecin
sonucudur.

Gazlem - uyan - tepkiler (cevap)

Ses maddidir. Her sey i¢in kullamlabilir. Bedenin biitiin uyari-
lan sesle dile getirilebilir. Ornegin, asagidaki sozciiklerle bagh
olarak sesin ¢agrisim imkanlarim bir diisiiniin:

e bigak

* yumusak

e yilan

* kopek

Beden bir tepkiler merkezi olmahdir. Her seye bedenimizle tep-
ki vermeyi 6grenmeliyiz — giindelik bir konusmaya bile. Kademe
kademe biitiin fiziksel formaliteleri davranislannmizdan ¢ikarma-
ya ¢aligmahiy1z: Kollan kavusturmak tepkileri engeller.

Tiim bunlar -sesin ve bedenin ifadeleri- her birimiz tarafindan
ogrenilmelidir. Dolayisiyla, bedenimizle ve sesimizle ilgili her ge-
yin diizenli giinliik kontroliinii yapmak temel 6nemdedir. Ogret-
men ya da damisman sadece giigliiklerle kargilagilinca miidahale
etmelidir. Sonuca ulagmanin iyi bir imkan oldugu siirece kisisel
siirece hi¢ karigmamali, onu degistirmeye kesinlikle kalkismama-
hdir. Dogal fizyolojik siire¢ (nefes alip verme, ses, hareket) asla
yanhs bi¢imde dayatilan sistemler ve teorilerle kisitlanmamah ya
da engellenmemelidir.
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Sesle ilgili birkag saptama daha

“Insan sesi yankilanacag 6geler arar. Beden -ve 6zellikle onun
daha 6nce deginilen kisimlari-, sesin tinlamasinin ilk ve dogru
yeridir.”

“On est créateur seulement quand on fait des recherches” (Sadece ara-
yislar i¢ine girdigimizde yaratic1 oluruz).

“Tiyatroda da boyledir. Her durum ve onun sesle her yorumu
i¢in uygun yankilanmay yakalamaya ¢ahsabilirsiniz. Ne ki bu egi-
tim igin gegcerlidir, fakat role hazirlanmakta gegerli degildir. Eg-
zersizler ile yaratic1 ¢ahsma kesinlikle birbiriyle karistinlmamah-
dir. Ortam, ¢agin ruhu, zihniyet —tiim bunlar iyi bir sesin olusma-
sinin ciddi engelleri olabilirler.

En temel -ve en acilen diizelmeye ihtiyag gdsteren- yanhs, bedenle ko-
nugmak unutuldugu icin sese agin yiiklenmektir.

Cogu iilkede ve hemen hemen biitiin okullarda ses egitimi yan-
lig kavranip uygulamyor. Dogal ses siireci engellenip agindirihiyor.
Dogal olmayan teknikler greniliyor ve béylece asil iyi aligkanhk-
lar gézden kagirihyor.

Benim temel ilkem sudur: Ses enstriimaninin kendisini diisiinme-
yin, sdzciikleri diisiinmeyin, ama tepki verin — bedeninizle tepki verin.

Beden ilk titretici ve yankilaticidir.”

* % %

Grotowski: “Bugiin sizin su anda yerine getirmeniz imkansiz
goriinen baz1 egzersizler gosterecegiz. Bay Cieslak dikkatle goz-
leyin. Yalmzca g6zlem bu egzersizlerde kisa siirede ustalasmaniza
katkida bulunabilir.”

Cieslak’in egzersizi esas olarak sdyle anlatilabilir:

* yogunlasma

* dikey konumda viicudu yuvarlayip déndiirme

e (omuzlar iistiinde durarak) omuz iistii amuda kalkis

* yere uzanmis bigimde viicudu yuvarlayip dondiirme

e sigramalar: duraksamasiz ve giderek zorlastirlmis gekliyle

bir dizi sigrama
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Not: Ogrencilerden aym egzersizleri ellerinden geldigince iyi
yapmalar isteniyor.

Bence egzersizlerin ¢ogu yoga egzersizleri ilkesini temel ahyor.
Bilhassa dikkate deger olan, Cieslak’'in derin ve devamh konsant-
rasyonu. Biitiin hareketlerine tanimlanmis bir dogrultu hakim,
bunlarin ardindan eller ve ayaklar, daha sonra yakin gézlem, hatta
kaslar geliyor. Bu egzersizler ile yoga arasindaki temel farkhlik,
disariy1 hedefleyen dinamik egzersizler olmalari. Yoganin tipik
ozelligi olan iglestirmenin yerini burada diglagtirma ahyor.

Sigramalarin ardindan gevsemek i¢in mecburi bir ara.

Yukaridaki egzersizler kolektif bigimde yapiliyordu. Simdi
Cieslak her 6grenciyle tek tek ¢alismaya koyuluyor.

Kedi

Kedi dogaglamalar1. Cieslak bir 6érnek aktariyor: uyuduktan
sonra gerinip gevseyen bir kedi.

Pek ¢oklar gibi bu egzersizin de temel amac1 omurganin esne-
mesini saglamak.

Grotowski'yle Cieslak bu egzersizlerin ¢iplak ayakla uygulan-
masinda israrcilar. Yerle temasi hissetmek can alic1 6nemde.

Kivnk kolun destegiyle omug iistiinde durma egzersizleri

Once nasil diisiilecegi konusunda bir agiklama yapiliyor. Diis-
me, dogru uygulandiginda her tiirlii pozisyondan acisizca diisme-
yi saglayacak ozel bir teknik gerektiriyor.

Gosterinin ardindan biitiin 6grenciler aym egzersizi yapmaya
cagnhyorlar.

Herkesin sergiledigi cabalardan anlagilan su: Bizim 6grenci
oyuncularimiz yeterli fiziksel egitim almamisti. Dahasi, oyuncu-
larimizin fiziksel durumlarim daha ciddiye almalar1 ve bu konu-
ya daha fazla vakit ayirmalan gerektigi agikti. Yaralamp berelenme-
den bir merdivenden diisebilmek yeterli olmuyor. Bu bir akroba-
si meselesi ve cesareti olan herkes yapabilir. Asil sorun, her ayrin-
tida en ufak bir hareketimizi dahi kontrol edebilmemize imkan
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saglayan saglam bir hareket teknigi edinmek. Can sikic1 olan, bir
oyuncuyu yiizii burusmus ve eklemleri gicirdar halde dizleri tis-
tiinde ¢okiik bir halde gérmek.

Cieslak tiim bir hareket dizisi gosteriyor. Her hareketi tarif
edilemez bir konsantrasyonla ve hem bedenini hem nefesini ta-
mamen kontrol ederek yerine getiriyor.

Dirsek durusu

Bu, avug igleri yerine her iki dirsekle desteklenen bir amuda
kalkma durugu. Eller basin arkasinda birlestiriliyor. Denge duy-
gusunun gelismesine katkida bulunan bir egzersiz.

a-c. dirsek durusu

Sonraki egzersiz

Bacaklariniz1 biraz ayirarak diziistii ¢6kiin; belden gelen it-
kiyle gogsiiniizii kemer seklinde 6ne ¢ikarin. Sonra, bag yere de-
gene kadar viicudunuzu hafifce arkaya egin; kemer durugunu boz-
mamak ve dengeyi korumak i¢in beliniz siirekli ileri itilsin. Yine
belinizi 6ne dogru itmek suretiyle, viicudunuzu kaldinp tekrar
ilk konumuna getirin. G6giis tiim bu siirede, hatta son harekette
bile kemer durusunda kalmalhdir, aksi takdirde egzersizin faydas:
dokunmayacaktr.
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Asagida, omurganin esnekligini gelistirmeye yardimc olacak
bagka bir egzersizin seklini goriiyorsunuz:

Omugiistii durus

Amuda kalkmaya hazirlanmak igin dizlerinizin tistiinde ¢o-
kiin. Ellerinizin i¢ini basimzin arkasinda birlestirirken, 6n kolla-
rinizla bir tiggen meydana getirin. Son pozisyonda, destek sagla-
yic1 nokta omuzlar olacaktir.

Burada da son derece énemli olan etken telas etmemektir. Te-
las etmeden denge noktas: aranirsa bu egzersizi basariyla yapma
sansimiz ¢ok fazladir.

Grotowski bir kere daha, “Zaman iyi kullanin,” diye uyariyor.

Yavas hareket

Ayakta dik durusla baslayin.

Bagla amuda kalkma pozisyonundan, omuziistii durugsuna
gecin (6nceki egzersizle kargilagtirin).

Bacaklariniz hala havadayken, viicudun agirhgim omuzlar-
dan ensenize kaydirin, kollarimizla elleriniz destek sagla-
mak igin yere bastirsin.

Bacaklar yere uzanirken -hala yavag hareketle- yuvarlanin.
11k bastaki dik durusunuza geri doniin.

Bu egzersiz belli 6lgiide hayal giiciiniizii devreye sokarak yeri-
ne getirmelidir. Egzersizi belirli yonde siirdiirmek igin birisiyle
stirekli temasta oldugunuzu hayal etmelisiniz.
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Bu egzersizin biiyiik ifade giicii bacak kaslarim kontrol etmek-
tir. Ayak parmaklan hep sabit bir yéne dogru gerilir. Bacaklardan
biri hareketin sonunda yere degdiginde kollar idareyi alir. Burada
koordinasyon temel 6nemdedir. Bacak hareketi tamamlanmadan
hemen 6nce, kol aym yonde ve aym sekilde hareket etmeye baslar.

a. b. C.

a-c. yavas hareket

EVparmak egzersizi

Cieslak elle yapilacak bir oyundan 6rnek veriyor. Hayret uyan-
dinict! Bir kelebek ve biraz kus tilyii gerekiyor. {lkin kol ile el iyice
gevsetilmeli. Tamamen gevseyince el, iist kolun kaslanyla titregti-
rilmeli. O esnada sadece bu kaslar hareket halinde olsun.

Egzersiz sirasinda bir el siirekli hareket halindedir.

Boylece sol el korunan, sag el aktif, kavrayan konumundadir.
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Yapay bir dongiiniin cesitli kissmlanm koordine etmekten olu-
san egzersiz

Stireg asagidaki gibidir
e kucaklamak

e tutmak

* kendine almak

* sahip olmak

e korumak

Tiim bu 6geler koordineli bir hareketle birbirine baglanma-
hdir. En 6nemlisi, egzersiz boyunca omurganin siirekli hareket
halinde kalmasidir. Omurga, ifade merkezidir. Yine de itici gii¢ belden
gelir. Her canh itki -disandan goriinmese dahi- bu bélgede baslar.

Cieslak’in 6rnegini takip eden 6grencilere bu hareket ilkin tek
tek, sonra giftler halinde tekrarlattirilir. Ciftli galismada belirli bir
cagrigim sekillenmistir:

* kucaklamak

e tutmak

e itmek

Grotowski’'nin en ¢ok 6nem verdigi ilkesine daha 6nce degin-
mistik: ilk olarak viicut, sonra ses. Burada Cieslak bir kere daha,
bu egzersizde 6nemli olanin harekete viicudun baslayip, daha son-
ra ellerin devreye girdigini vurguluyor. Eller bir anlamiyla sesin
yerine gegiyor. Eller viicudun amacini, hareketin itkisinin omur-
gadan gelisini belirtmekte kullanihyor. Dolayisiyla egzersizin vii-
cutta, omurgada, gévdede baslamas1 gerekiyor. Bu siireg gozle iz-
lenir olmahdur.

Egzersizin son kism, itmedir.

ltme tiim siirecin sonudur ve ellerle yapilir. Somut bir hareket
olmasi gereken itme, hareketten de dnce gelmelidir ama. ttki gé-
riiniir bigimde viicuttan gelmelidir. Belden ¢ikar, oradan gelisir.
Eller siire¢ bitmeden 6nce harekete katilmaz. Oyuncu a¢isindan
egzersizin 6z, fiili itme hareketinin meydana gelmesinden 6nce
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i¢sel bir itmenin gergeklestiginin bilincinde olmakur. Bu egzersiz
de agir agr, telas etmeden yerine getirilmelidir. Bu 6rnekte yonii
belirleyen, gogsiin durusudur.

Egzersizlerden sonra Grotowski bazi tamamlayia agiklama-
larda bulunuyor

“Bu egzersizde size bir hareketi ¢o6ziimlemenizi saglayacak ba-
z1 ayrintilar sunduk. Umanin hayati itkinizle uyusmayan, bizzat
izah edemeyeceginiz bir geyi asla yapmamamz gerektiginin ¢ok
onemli oldugunu agik¢a anlarsimz.

Toprak bizi tutar; havaya zipladigimizda toprak bizi bekliyor
olur.

Giristigimiz ne olursa olsun onu fazla aceleye kapilmadan,
ama biiyiik bir cesaretle yerine getirmeliyiz; bagka bir deyisle, uyur-
gezer bir halde degil de tiim bilincinizle, dinamik bigimde, belirli
itkilerin sonucu olarak yapmaliyiz. Ne yapiyor olursak olalim
onda sahsi sorumlulugumuz bulundugunu siire¢ iginde 6gren-
meliyiz. Arastirmahyiz. Eger iyi arastirirsak tiim bu egzersizler
yeni dgeler ve sahsi deneyimlerle zenginlestirilebilir.

Bu aragtirmalarda ozellikle viicudun jestlere uyarlanmasi (ve
bunun tersi) hedeflenmelidir. Viicudumuz kendini her harekete
uyarlamahdir.”

Grotowski egzersizlerin hepsinin iizerinizde en az giysiyle ya-
pilmasi konusunda israrcidir. “Pratik olarak giplak kalmahsinz.
Hareketlerimizi engelleyen higbir sey olmamahdir. Her seyden
once, ayaklar1 yasamaktan, hareket etmekten alikoyan herhangi bir
cesit ayakkab giyilmemelidir. Ayaklarimiz yere dokunmahdir. Bu
temas onlar1 canh kilacaktr.”

Grotowski bir kere daha altin kuralina déner: “Biitiin viicudu-
muz -ne kadar kiigiik olursa olsun- her harekete uyum saglamah-
dir. Herkes kendi usuliince ilerlemelidir. Kimseye kligselesmis eg-
zersizler zorla yaptirllamaz. Yerden bir buz pargasim alirsa, bu
harekete ve buzun sogukluguna biitiin viicudumuz tepki verme-
lidir. Yalmzca parmakuglarimiz degil, yalnizca biitiin elimiz degil,
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ufak buz pargasinin soguk oldugunu biitiin viicudumuz belli
etmelidir.”

Siwrada bagka bir egzersiz serisi var. Cieslak’'in uyguladig1 bu
egzersizler viicudun her harekete nasil uyum saglamas: gerektigi-
ni gdsteriyor.

Onceki derslerde ayrintili olarak ve ayn ayn uygulanan biitiin
egzersizleri simdi Cieslak koordineli bir harekette gosteriyor. Ha-
reketleri tam bir déngiiye geviriyor. Biitiin viicudu kendini her
harekete, en ufak ayrintisina kadar uyarhyor. Konsantrasyonunu
hi¢ kesmeden ve tiim kaslarina hakim olarak biitiin dongiiyii -do-
gaclamalar ekleyerek- tamamliyor. Hepsini yapmasi yaklasik on
bes dakika siiriiyor.

Bu egzersizlerde dongiiyii kendiniz fazla teknik engelle kargi-
lasmadan yapacak sekilde ustalastigimzda, dogaglama yolla onlan
birlestirmeye baglayabilirsiniz. Boyle bir durumda egzersizler ba-
hanelere, Grotowski'nin deyisiyle ‘ayrintilar'a doniigiir. Cieslak
egzersizi yaparken tiim bu ayrintilar1 6nceden hazirlanilmayan
bir dogaglamayla birbirine baglamigtir. Hicbir hazirhk yapilmasina
izin yoktur.

Tek gerekli olan sahiciliktir; bu mutlak bir yiikiimliliiktiir.
Dogaclamalar tamamen hazirhksiz olarak yapilmaldir, aksi tak-
dirde biitiin dogallig: ortadan kalkar. Dahasi, ayrintilar titizlikle
uygulanmazsa dogaglamalarin higbir anlami kalmaz.

Egzersizler ile performans arasindaki bag

Egzersizler durumlarda ve oyunun ayrintilarinda yalmzca bir sig-
rama tahtasi islevi goriir. Sahnede birey olarak bulunmahsimz. Oyu-
nun durumlanna uyarlanan egzersizler sahsi damgamz tasimah ve
cesitli 6gelerin koordinasyonu da bireysel nitelikte olmahdir.

Iceriden gelen bir sey, yan dogaglamadir. Digsal olan sey, tek-
niktir.
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Grotowski’nin eslikgisi olan Cieslak’la birlikte yapilarak dén-
giiyii tamamlayan biitiin egzersizlerde hi¢bir zaman bir simetri
isareti gériilmiiyor.

Bir sey simetrik ise organik degildir!

Simetri, tiyatroya uygun bir fiziksel egitimin degil, jimnastige
uygun bir kavramdir. Tiyatro organik hareketlere ihtiyag duyar.

Bir hareketin anlam kisisel yoruma baghdir. Seyircinin go-
ziinde, oyuncunun sahnedeki hareketleri oyuncunun kendi zih-
ninde oldugundan bambaska bir anlam tasir.

Cieslak’in bize gosterdigi egzersizlerin -ki fiziksel egzersizler-
dir bunlar- yalnmizca sporculara gore, gii¢lii kuvvetli ve esnek vii-
cutlu kisilere gore tasarlandigim diisiinmek yanhsgtir.

Herkes kendi hareketler dizisini yaratabilir; mahrem deneyim-
leri gerektirdiginde bagvurabilecegi kendi hareketlerini toplaya-
bilir. Bununla birlikte, o hareketlerin diginda kalan her seyi devre
dis1 birakmasi gerektigini unutmamahdir. Bu toplam yalnizca ha-
reketleri icermemeli, tercihen bu hareketleri meydana getiren
Ogeleri de kapsamahdir.

Grotowski derslerden biri bittikten sonra, aym derste Cies-
lak’in gosterip ogrettigi egzersizlere ve gesitli ayrintulara dayal,
dogaclama bir egzersiz hazirlama talimatin veriyor.

Uglincii dersin baginda 6grenciler iki gruba aynhyorlar. Grup-
lardan ayr ayn kendi dogaglama egzersizlerini uygulamalan is-
teniyor.

Ogrencilerde siirekliligin gézlenmeyisi hemen dikkati gekiyor.
Dogaglama egzersizinin 6zii, egzersizin farkh kisimlan arasinda
kesintisiz bir siireklilige ulagmak.

1ki grup da egzersizlerini gosterdiklerinde Grotowski, uygu-
lama ve teknik bitiris hakkinda baz1 agiklamalarda bulunuyor.
Baghca yanlglar, daha 6nce belirtildigi iizere siirekliligin olmayis
ve gesitli duruglarda dengenin saglanamamasi. Bu da esas olarak
telastan kaynaklamyor.
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Her 6grenci kendi giigliikleriyle basa ¢ikmak durumunda. Gro-
towski ve Cieslak her 6grencinin yanhslarim gésterdikten sonra,
ogrenciler uygulamada kusursuzlasana kadar, egzersizin en giig
kisimlarim tekrarlamalan gerekiyor.

Bir diizeltme yaparken her seferinde hatanin kokenini aramaly,
hatanin kendisine fazla yogunlagmamalisimz.

Cieslak, 6grencilerin ¢ogunun zorlandig giigliiklerle kargilas-
tiginda duraksayarak, egzersizi bir kere daha gosteriyor. Bu tiir
giicliiklerin esas sebeplerinin kontrol eksikligi ve fazla acele et-
mek oldugu anlasihyor.

Grotowski'nin yanhglan ve gereksiz hareketleri ortaya koyar-
ken 6grenciyi de siirece dahil etmesi kayda deger bir durum. Eg-
zersizleri birlikte en iyi sekilde yapmaya ¢ahsiyorlar. Cieslak, tak-
la atarken yerde karsilastig1, belli ki o hareketi niye yaptigin bil-
meyen bir kizi igaret ediyor. Bu bir hata. Tek bir cagngim dogurmu-
yor. Kiz egzersizi tekrarlayinca, Cieslak hatanin teknik bir engel-
den kaynaklandiginm fark ediyor. Onceden hazirlanan belirli bir
jest, egzersizin siirekliligini engelliyordur. Onceden hazirlanan
jestlerden kaginmak gerekiyor. Jest tam da yapildig: anda kendi-
liginden bir ¢agrigimla iligkilendirilmelidir.

Karin kaslarimin zayifligindan ileri gelen bir hata, halif bir de-
gisiklikle (6rnegin, ellerin dikkat cekmeyen destegiyle) ortadan
kaldinlabilir. Burada amag teknik performans: gelistirmek. Tek-
nik hatalar, daha sonraki bir asamada ortaya ¢ikan ¢agrigim 6nle-
mez. Cieslak bunu bir 6rnekle gosteriyor.

Egzersizin pargasi olarak yerde uzamip yatarken bile, yere
uzanmanin bir sebebi bulundugunun hep bilincinde olmahisiniz.
Onu bir geyle iligkilendirmelisiniz.

Egzersizin degisik kisimlarim koordine ederken, o anda yeni
¢agrisimlar bulmaya ¢alismaksizin siirekli en iyi koordinasyon
yontemini aramahsimz. Yalnzca farkl egzersizleri kusursuz bi-
¢imde kontroliiniiz altinda bulundurarak tiim d6éngiiyii, daha 6n-
ce tasarladigimz bir ¢agngimla tamamlayabilirsiniz. Ayn egzersiz-
lerin dékiimii sabit degildir. Herkes dogru duruslar ve uygulama
yontemlerini bulmak adina kendi basina deneylere girismelidir.
Oyuncularin egitilmesinin temel noktas: budur.
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Yorgun omurganin gevsetilmesi

ldeal gevseme durusu, basin neredeyse yere degecek dlgiide
one itildigi ve kollann 6ne uzatilip avug i¢lerinin yere dokunaca-
g1 sekilde ¢omelmektir.

El ve parmak egzersizleri

Cogu aktor ve aktrisin elleriyle parmaklan serttir. El ve ayak-
lar biiyiik bir ifade giictine sahiptir. Bu yiizden daima esnek ve
kivrak durumda tutulmalhdirlar. Bu amaci giiden ¢ok sayida el ve
parmak egzersizi geligtirilmistir. Cieslak bu tiir egzersizlerden bir
dizi gosterir.

Grotowski ses egzersizleriyle baglar. Bu egzersizlerde 6zellikle,
onceki egzersizlere katilma firsat1 bulamayan 6grenciler amaglan-
mistir.

Baslangigta tiim dongiiyli tamamlamis olan doért 6grenci bir
kere daha, bu defa karigilmadan egzersizleri yapmaya koyulurlar:

* sesin uyanlmasi

e yank: yaptirilmas, duvarla, tavanla, yerle, vb. konugma
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Grotowsk burada bir agiklama yapar: “Duvardan yanki bi¢imin-
de bir cevap gelmesini bekliyorsaniz, bu muhtemel cevaba bii-
tiin viicudunuz tepki vermelidir. Bana bir cevap verecekseniz,
bunu ilk 6nce viicudunuzla yapin. Boyle bir tepki canhdir. $im-
di aym hareketi duvarla tekrarlamay1 deneyin. Yankiy1 kullan-
digimiz egzersizler sesi digsallastirmaya katkida bulunur. Oyun-
cu disa dogru, etrafindaki uzama saldirarak ve her defasinda bas-
ka bir kisiyle ya da kisilerle temas halinde tepki vermelidir. Sesin
ice donmesine yol agacag i¢in hi¢bir zaman kendini dinlememe-
lidir. Oysa oyuncu genellikle kendini dinlemenin ayarticihgina
karg1 koyamaz; boyle oldugunda hig olmazsa kendi sesinin yanki-
sin1 dinlemelidir.”

Grotowski simdi iki Ggrenciye yogunlasiyor

Onlarin ses gesitlerini belirlemek igin iki 6grenciyle bir ko-
nusma oyunu baglatiyor. Oyun taraflarin karsihkh olarak bir-
birlerini gozlemeleriyle baglar; taraflar bu siiregte viicudun han-
gi kisimlarinin birbirleriyle konusacagim 6grenmek durumun-
dadirlar.

Grotowski daha sonra, viicudun tiim kisimlarim partneriyle
temas kurmaya hazirlayan, daha dogrusu o kisimlarim harekete
geciren bir egzersiz 6neriyor.

Bu egzersiz viicudun agsagidaki kisimlarim harekete gecirmek-
tedir:

e ayaklar

o dizler

e uyluklar

e alt kann bolgesi - karin

o gogis

* kollar ve eller

Viicut konusuyor.
Hazirlik egzersizlerinin ardindan ses harekete giriyor.
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Grotowski her seferinde ayn bir dgrenciyle ¢ahsiyor

Grotowski, ogrencinin viicudun her tarafina yayilan enerji
merkezlerini, birlestirdigi parmakuglariyla kisa darbeler vurarak
uyariyor. Bu baglamda uyarilacak esas yerler suralandr:

* kiirek kemikleri aras

e sirtin alt kistm

e basg: iistii ve artkafa

e gogiis: kaburgalarin birlestigi kenarlar

Oyuncu bu uyarilari canlandirip onlar: tekrarlanan hareketler-
le etkinlestirmelidir. Bu egzersiz sesle ve igeriden yapilmalhdir.
Vurma yontemine basvurmak tamamen yanhstir. Farkh yerlere
ulagmak igin viicudunuzun belirli déniisiimler gegirmesine im-
kan tanimalisiniz. Beden dogal olmayan bir sekilde kivrildiginda
konusmak kesinlikle dogru olmaz. Dogal olmayan duruslardan
ancak belirli bir maksad: giittiigiiniizde, dolayisiyla sese pek za-
rar veremediklerinde faydalamlabilir. Aslinda, 6rnegin girtlagin
acilmasi egzersizinde faydah olabilirler. Ogrenci baginin istiinde
dururken bir siire bu pozisyonda konusmaly, sarki sdylemeli ve
bagirmahdur.

Ses egzersizleri

* ses merkezlerini uyaracak egzersiz
* ‘Hii’ sesini temel alan ses egzersizi
cok al¢aktan ¢ok yiiksek sese
¢ok yumusaktan ¢ok giir sese
¢ok uzundan ¢ok kisa sese
e ayn egzersiz, fakat bu defa ‘Ha’ sesiyle
* bundan sonra, daha 6nce deginilmis olan kaplan yorumu
gelecektir.

Yukaridaki egzersizlerde hi¢bir zaman herhangi bir sekilde du-
raklamamak o6zellikle 6nemlidir. Ses egzersizleri sirasinda ezbere
iyi bildikleri metinleri kullanmak 6grencilere ¢ok 6nemli gele-
cektir. Bir metni doga¢lama yolla diisiinmek zorunda kalirlarsa
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stirekliligi kaybederler. Ezbere birkag sark: bilmek de ¢ok faydah
olacakur.

Bu sekildeki farkl egzersizlerde metinden tamamen bagimsiz
hareket etmelisiniz. Zihninizde metni aramak diisiinme siirecini
gerektirir ve bu da kesinlikle kaginilmasi gereken bir durumdur.

Ses egzersizlerinin yapilmasindan sonra Grotowski her 6gren-
ciyi bir gevseme egzersizini uygulamalar igin serbest birakiyor.
Yaklagik yirmi dakikalik bir dinlenme siiresi bu; dinlenme esna-
sinda ne konusmaya ne de fisildasmaya izin veriliyor. Soguk ige-
cekler igmek de sesi kétii etkileyebilir.

Sonra Grotowski seyircilerden gelen bazi sorulan cevaplhyor

1) “Egzersizlerden sonra konusmaya ya da fisildasmaya nigin
izin verilmiyor?”

Grotowski. “Cogu 6grenci agisindan bunlar oldukga yeni eg-
zersizler. Ses aygit1 heniiz bu tekniklere uyarlanmis degil. Daha
once hi¢ duyulmamusg sesler ¢ikarildi. Sessizlik, egzersizlerden ha-
fif etkilenmig olan ses aygitin1 korumanin en iyi yolu.”

2) “Egzersizlerde metin bir rol oynuyor mu? Yoksa herhangi
bir metin olabilir mi?”

Grotowski. “Metnin biiytik onem tagidigi kamsinda degilim.
Bunu soyleyerek sz konusu olanin herhangi bir metin olabile-
cegini, hatta olmas: gerektigini kastediyorum. Onemli olan, be-
den ve ses teknigiyle bu metne, olagan kosullarda o 6zellige sahip
olmadig: bir ilginglik katmak. Bu egzersizler, hareketler ve ses
tekniklerinden faydalanarak dikkat ¢ekmeye ¢ahsirsiniz. Temsil
sirasinda bunun karsihg, seyircinin dikkatini iistiiniizde topla-
maktir.”

Bedenin farkh tinlaticilanm harekete gegirecek egzersizler

Seyirciler i¢inden birisinden, viicudun s6z konusu kisminin
dogru kullanilirsa gergekten titrestigini bizzat gormesi i¢in farkl
tinlaticilara dokunmas: isteniyor. Oyuncu biitiin ses tekniklerin-
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de ustalagirsa, viicudun en akla gelmez kisimlarinda bir yankilan-
ma elde edebilir.

Insanlarla dolayimsiz temas kurmakta ve bir konusma yap-
makta, ana tinlaticilar1 harekete gegirebilmek ¢ok énemlidir.

Cagngim egzersizleri

Ogrenci, asagidaki seylerden biriyle ¢agrisim kurarken bir gar-
ki soylemelidir:
* bir kaplan
* bir yilan
kivrilmis bir yilan
bir bigak - kesmek
e bir balta - yarmak

Sonra, Grotowski'nin yaklasik bir metre uzaklhktaki elinde tut-
tugu bir kagit parcasinda yazilanlan ‘sarki olarak séylemek’ duru-
mundadir.

Daha sonra, sesini tavanda belirli bir noktayla temas ettirecek
sekilde sarki soylemelidir. Ses, gésterilen noktaya uzanmaya ¢a-
lismas: gereken bir kola benzer.

Cagngsim egzersizlerinden sonra Grotowski, farkh tinlaticilar-
da titresimlerin oldugunu gdsterir

Grotowski 6grenciden tinlaticiy1 baginin arkasina (artkafaya)
yerlestirmesini istiyor. Bir kibrit yakiyor ve onu tinlama noktasina
yakin bir yerde tutuyor. Alev gercekten hareket etmekte, titres-
mektedir.

Grotowski aym gekilde, oyuncularla bir egzersiz yaparken ba-
sitge titresime vurarak bir camin kirilmasini saglamigti.

Boylece sesin maddi bir gii¢ de oldugunu kanthyor.

Bu egzersizlere bakildiginda Grotowski'nin tekniklerinde gok
iyi ustalasilmas: gerektigi agik¢a ortaya gikiyor.

Onun sesi ve hareketi dahil eden bilimsel arastirmalarinin ileri
asamasi bu etkilerle kanitlamiyor. Bu bakimdan Grotowskinin

173



tiim bu siirecin bir sonuca varmasini saglamakta vazgecilmez ko-
se tas1 olarak disiplini vurgulamas: dikkate deger.

Sorular

1) “Kendinizi disaridan uyarmamz miimkiin mii? Bagka bir
ifadeyle, ses merkezlerinizi kendinize vurarak ya da sikigtirarak
uyarmaniz miimkiin mi?”

Grotowski: “Bu imkansiz, hatta tehlikeli bir gey! Ciinkii bu
sekilde dogal tutumunuzu kaybedersiniz. Bedenimiz, tarkh yerle-
re ulagsmaya ¢ahsirken kendiliginden dogal olmayan bir durusa
gecer ve bunun neticesinde ses organlariniz normal islevlerini
yerine getiremez olurlar.”

Bu y6nteme dair deneyimlerimden hareketle, sanirim bu yan-
lis uygulamadan kaynaklanan psikolojik yan etkiler olacagini s6y-
leyecek kadar ileri gidebilirim. Eger kendi ses merkezlerinizi uyar-
maya ve harekete gecirmeye baglarsaniz, sesi olugturup gekillen-
diren organlar ve sesin kendisini tehdit eden tiim tehlikelere rag-
men bazen rastlanan bir sonugtan dolay: bu yéntemi etkili say-
maniz gibi bir risk ortaya ¢ikar. Bence buna bakarak, belirli bir
narsisizmden bile bahsedebilecegimiz kanaatindeyim.”

2) “Bize ¢ok sayida teknik ayrint1 gosterdiniz, peki ama sizin
sanat felsefeniz ne?”

Grotowski: “Bir felsefe her zaman teknikten sonra gelir! Soyle-
yin bana. Eve bacaklarimzla m1 déniiyorsunuz yoksa fikirlerinizle
mi? Provalar sirasinda sanatla ve benzeri konularla ilgili olarak
bilimsel ve tumturakh tartismalara girmeyi seven birgok oyuncu
cikiyor. Boyle oyuncular girdikleri bu tartismalarla kendilerini ¢a-
lismaya veremediklerini ve azami gabay: géstermeyeceklerini giz-
lemeye cahsiyorlar. Provada kendinizi tamamen ¢aligmaniza ve-
rirseniz aklimza tartigmak falan gelmez. Tartigmada kendinizi
sahte bir maskenin ardina gizlemis olursunuz.”

Grotowski bu yorumunu aktardiktan sonra bir dersle devam
ediyor. Sonraki egzersizlerde, ¢cagrisimlar ile sesin bu ¢agrisimla-
ra uyum saglamasi vurgulaniyor.
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Grotowski, harekette her tiirlii simetriden kagimilmas: gerekti-
gini bildiriyor. Oyuncular jimnastige gore degil, oyunculuk 6g-
rensinler diye egitim goriiyorlar ¢iinkii.

Cagngimlar

1) Cayirda otlayan bir inegi hayal edin. Bu inegin durusunu
alin. Karnimiz asag1 dogru olsun. Inegin yapacag sekilde
toprakla konusun. Sesinizi karminiza yerlestirin, fakat top-
raktan bir cevap, bir yanki bekleyin.

2) Sarki soyleyen bir kaplan hayal edin. Sark: séyleyin ve me-
lodiyi unutmayan notalar kiikreyerek telaffuz edin. Bu ¢ag-
nigimlara ragmen, ilk 6nce bedeninizin hareket etmesine
ozen gosterin. Beden, durusu ve yonii arayarak sesin goére-
vini kolaylastirmahdir.

Maske

Grotowski: “Adimz1 sarki gibi soyleyin. .. Joseph. Joseph'’i sar-
ki gibi soyleyin. Joseph'’i ¢agristirin. Kim o, bu yabanc1 m1? Adimi-
21 sarki olarak sdylemeye devam edin — Joseph - soruyorsunuz:
Joseph, sen kimsin? Sen nesin? Joseph’in yiiziindeki maskeyi bu-
lun. Bu gergekten Joseph’in maskesi mi? Evet, bu esas Joseph.
Simdi bu sark: soyleyen esas Joseph, su maskesi.”

Ogrencinin sesinin degistigini, derinlestigini ve taninmaz hale
geldigini fark ediyoruz.

Kisa bir duraklamanin ardindan biitiin 6grencilerden ileri gik-
malarn isteniyor. Grotowski onlara kendilerini bir hayvan olarak
farz etmelerini, tercih ettikleri ya da sevdikleri bir hayvam akilla-
nnda tutmalan gerektigini soyliiyor. Kisa bir yogunlasmanin
ardindan 6grenci, sectigi hayvanin gikarabilecegi sesleri ifade et-
meye c¢alismahdir, fakat bu siire¢ biitiin viicudu kapsamaldr.
Bagka bir deyisle, beden kendini organik olarak, sesten 6nce ge-
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len itkilere uyarlamalidir. Bu yiizden ilk 6nce hayvam viicutla ifa-
de etmek gerekiyor.

Egzersizin ¢oziimlemesi

1) Segilen hayvani, kademe kademe viicudunuzla, acele etme-
den aragtirmaya koyulun.

2) Hayvanin dogru itkilerini buldugunuzu diisiiniiyorsaniz,
sesinizi harekete gecirmeye baglayin. Bir metin ya da bir
sarkiyla hayvan sesi ¢ikartmaya koyulun.

3) ki hayvanin sevismesini canlandirin. Sesinizi kullanin.

Burada viicut baslica faktordiir.

Egzersizin ikinci kism sesle baslar. Yani, ilk 6nce itkiler yaka-
lanip, onlara ses katmaniz gerekecegi sekilde giiglenene kadar bir
siire iizerinde ¢alisiimahdir.

Bir sonraki egzersizde her 6grenci kendisini bir bitki ya da bir
agacla karsilastirmahidir. Bu siire¢ kaginilmaz olarak yerde baslar.
Bir bitki ne gekilde biiyiir?

¢ bitki konusur

* bitki sark: sdyler

e bitkinin suskunlugu

Bir agacin suskunlugu. Bu suskunluk isitilebilir, der Gro-
towski. Agaglardaki riizgar — riizgar giderek kuvvetlenir — bir fir-
tinaya doniisiir - agacin tiimii hareket eder.

Birden Grotowski araya girip farkh yorumlan keser ve bagska
bir y6ne atlar.

* agag giineste sarki sdyler

 agacta kuslar sark sdylerler

Bu farkl yorumlarin hepsi hareketle ve metinle gergeklesir!

Grotowski bu tiir bir egzersizin ardinda bekleyen tehlikeyi isa-
ret eder

“Bu egzersizlerde bitkinin bi¢imini disaridan taklit ederek, al-
datmak ve dogal itkilerden kaginmak kolaydir. Elbette kompozis-
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yonla baslayabilirsiniz, fakat bu bagka bir egzersiz olur. Boyle eg-
zersizlerde de diisiinmeye izin verilmez. Sonu¢ meslektaslarini-
zinkinden ¢ok farkh olsa bile, hemen kendiniz i¢indeki ilk itki
tizerinde gahigmaya koyulmalisiniz. Asla bagkalarina bakmayn;
bagkalarinin sonuglanni kesinlikle kopya etmeyin. Etrafimzda kimse
olmayacak. Yaptigimiz seyler kendi benliginize aittir ve kimseyi
ilgilendirmiyor.”

Son olarak Grotowski, tekniginin en 6nemli 6geleriyle kuralla-
ninin kisa bir Gzetini ¢tkanyor:

“Sunu hafizamza kaziyin. Once beden ¢ahsmalidir. Sonra ses
gelir.

* Bir seye bashyorsaniz kendinizi tamamen ona vermelisiniz.
Kendinizi ylizde yiiz vermelisiniz —biitiin bedeninizi, biitiin
zihninizi, miimkiinse en mahrem ¢agrigimlarimz. Bir oyun-
cu prova sirasinda, {izerinde galisacag1 bir doruga ulasabilir.
Ayni jestleri ve aym duruglar1 muhafaza eder, fakat higbir
zaman aym mahrem doruga ulasamaz. Bir dorugun tepesi bir
daha yeniden prova edilemez. Siz sadece kendinizi o dorugun te-
pelerine ¢ikaracak siirecin hazirlik asamalanm uygulamak du-
rumundasimz. Doruga pratik yapmadan vanlamaz. Dorugun
kendisi hi¢bir zaman yeniden elde edilemez.

e Yaptuigimiz her seyde sabit bir kural, bir klise bulunmadigim
akhmizda tutmalisiniz. Esas 6nemli olan, her seyin beden-
den ve beden aracihiyla gelmesidir. Oncelikle, bizi etkile-
yen her geye fiziksel tepki verilmeli. Sesle tepki vermeden
once bedenle tepki vermelisiniz. Eger diisiinecekseniz be-
deninizle diistiniin. Yine de hi¢ diistinmeyin, hareket etmek
ve risk almak daha yegdir. Size diisiinmemenizi soyledigim-
de kafamizla diigiinmemenizi kastediyorum. Elbette diisiin-
meniz gerekir, ancak bedeninizle, mantiksal olarak, kesin-
lik ve sorumlulukla. Biitiin bedeninizle, hareketleriniz ara-
cihgiyla diistinmelisiniz. Sonucu akliniza getirmeyin, sonu-
cun ne kadar giizel olabileceginiyse hi¢ diistinmeyin. Canh

177



itkiler gibi kendiliginden ve organik yolla gergeklesirse ni-
hayetinde ustalagirsimz ve her zaman sonug giizel olur —iis-
telik hesaplanmis sonuglarin toplaminin ortaya koyabilece-
ginden ¢ok daha giizel olur.

Benim terminolojimin kaynag sahsi deneyimlerim ve sahsi
aragtirmalarim. Herkes kendine gore bir ifade yolu, bir soylem,
kendi hislerini belirleyecek tamamen sahsi bir yol bulmahdir.”
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OYUNCU TEKNIiGi*
Denis Bablet
&y

Jerzy Grotowski, sizden ilk olarak, 6megin Stanislavski, Artaud
ve Brecht'inkiler gibi cesitli oyunculuk teorileri karsisindaki konu-
munuzu tammlamamzi, bunu yaparken, dogal olarak kisisel dene-
yimlerinizden hareketle, hem amaglanm hem araglanm ortaya ko-
yarak kendi oyuncu tekniginizi gelistirme noktasina nasil geldigini-
zi anlatmamzi istiyorum.

Bence yéntemler ile estetigi birbirinden ayirmak gerekiyor. Or-
negin Brecht, oyuncunun hareketi iizerindeki séylemsel kontro-

*) Jerzy Grotowski'nin Tiyatro l.aboratuan, 1967'de Paris’te Théatre Laboratuan’nda Sa-
dik Prens’i sahneledi. 1966'da Danimarka, Isveg ve Norveg'e ¢ikilan bir turun ardindan
yapilan bu Paris gezisi, daha kalabalik say1da bir seyirci topluluguna Grotowski’nin yén-
temiyle elde edilen sonuglar1 degerlendirmesi firsatim sagladi. Paris'te kaldig1 sirada
Jerzy Grotowski'nin Denis Bablet'le yaptig1 bu sdylesi kayd: daha sonra Les Lettres Fran-
caises'de (Paris, 16/22 Mart 1967) yaynlandi. Metni Ingilizceye Amanda Pasquier ve Judy
Barba gevirmisgtir.
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liinii igeren bir oyunculuk tarzinin imkanlari, yani Verfremdung-
seffekt konusunda ¢ok ilging seyler anlatmist. Oysa bu gergekte
bir yéntem degildi. Bilakis, oyuncudan yerine getirmesi beklenen
bir tiir estetik gorevdi. Brecht ashnda kendisine hi¢, “Bu nasil ya-
pilabilir?” diye sormamisti. Baz1 agiklamalar ortaya koymus ol-
masina ragmen bunlar sadece genel. Brecht kesinlikle oyuncu
teknigi iizerinde ¢ok ayrinuih bigimde ¢alisti, ancak bunu her za-
man oyuncuyu gozleyen bir yonetmenin bakis agisiyla yapti.

Artuad’'nun durumu daha farkhdir. Artaud, oyuncunun im-
kanlanyla ilgili arastirmalarin yapildig yerlerde tartisma gotiir-
mez Ol¢iide tesvik edici bir tutum benimsemekle birlikte, onun
onerdigi sey nihayetinde yalnizca goriislerdir, oyuncu hakkinda
bir tiir siirdir ve onun agiklamalarindan pratik sonuglar ¢ikarila-
maz. Le Théatre et son Double’deki “Un Athlétisme Affectif” bashk-
i makalesinden bildigimiz iizere, Artaud bedeniyle ¢ahsan (6rne-
gin, agir bir seyi kaldiran) bir insanin ¢abalan ile psisik siirecler
(6rnegin, bir darbe almak, misillemede bulunmak) arasinda haki-
ki bir paralellik bulundugunun ¢ok iyi farkindaydi. Bedenin, spor-
cunun tepkilerine ve psisik ¢abalar1 bedeniyle yeniden ortaya koy-
mak isteyen oyuncunun tepkilerine karar veren bir merkezinin
oldugunu biliyordu. Fakat onun ilkeleri pratik bir bakis agisiyla
¢oziimlendiginde, stereotiplere (6zel bir duygu ¢esidini digsallas-
tirmak igin belirli bir hareket tiiriine) yol agtig1 anlasilmaktadir.
Sonunda buradan kliseler cikmaktadir.

Fakat Artaud aragtirmalarim yiiriittiigiinde ve bir oyuncu ola-
rak (insani tepkilerin tipatip taklidinden ve hesaph kurgulardan
kaginmanin yollarim arayarak) kendi tepkilerini gozlediginde or-
tada bir klise yoktu. Biz simdi onun teorisini inceleyelim. Ar-
taud'nun teorisi kesinlikle faydah bir uyaric1 icermektedir. Bu-
nunla birlikte, bu teori bir teknik olarak degerlendirilirse kligele-
re varir. Artaud aragtirma yapmaya uygun bir verimli ¢ikis nokta-
sim ve estetik bir bakis agisin1 temsil eder. Oyuncudan nefes alip
vermesi iizerinde ¢alismasini, oyunculugunda solunumun farkh
ogelerinden faydalanmasim istediginde, ona imkanlarim geniglet-
me, yalnizca sozciiklerle degil anlatilamayan seylerle de (nefes
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alma, nefes verme, vb.) rol yapma firsati tamimaktadir. Bu son de-
rece verimli bir estetik 6nermedir. Bir teknik degildir.

Ashnda olduk¢a az miktarda oyunculuk yéntemi vardir. Bu
yontemlerden en gelismisi Stanislavski'nindir. Stanislavski en
onemli sorulan giindeme getirmis ve kendi cevaplarim vermisgti.
Arastirmayla gecen uzun yillar igerisinde yontemini gelistirdiyse
de, takipgileri bunu siirdiiremediler. Stanislavskinin her déne-
minde takipgisi olmustu ve her takipgisi de belirli bir donemine
baglanmist, teolojik diizenden ¢ikan tartigsmalarin kaynag buy-
du. Stanislavski her zaman deneylerini kendisi yapmis ve herhan-
gi bir regete ortaya atmamisti, bunun yerine, “Bu nasil yapilabi-
lir?” sorusunu her tiirlit somut durumda cevaplayarak oyuncu-
nun kendini kegfedebilecegi araglar1 gostermisti. Bu nokta temel
onemdedir. Stanislavski dogallikla tiim bunlan kendi iilkesinin,
kendi zamaninin tiyatrosu ortaminda, bir gercekgilik ortaminda
ortaya koymustu...

Bir i¢ gercekgilik.

Varolugsal bir gercekgilik, sanirim, daha dogrusu varolussal
bir dogalcilik. Charles Dullin birgok iyi egzersizler, dogaglamalar,
maskl oyunlar ya da yine ‘insan ve temalar’, ‘insan ve hayvanlar’
benzeri temalar1 olan egzersizler de gelistirmisti. Bunlar oyuncu-
nun yalmz muhayyilesini uyarmakla kalmiyor, dogal tepkilerinin
gelismesini de saghyordu. Yine de bu, oyuncunun olugmas: dog-
rultusunda bir teknik meydana getirmez.

Cesitli anlayislar karsisinda sizin konumunuzun 6zgiinliigiinii nasil
actklarsimz?

Oyunculuk alaninda var olan tiim bilingli sistemler su soruyu
yoneltiyor: “Bu nasil yapilabilir?” Olmas: gereken de bu. Bir y6n-
tem, bu ‘nasiln bilincinde olmaktir. Ben bu soruyu insanin ken-
disine hayatta bir kere sormas gerektigi inancindayim, fakat ay-
rintilara girer girmez artik sormamak gerekir; onu formiile et-
meye basladigimiz an stereotipler ve kliseler ortaya ¢ikmaya bas-
lar. O zaman su soru yéneltilmelidir: “Ne yapmamaliyim?”
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Teknik 6rnekler her zaman igin en belirgin olanlaridir. Nefes
alip vermeye bakalim. “Nasil nefes alip vermeliyiz?” sorusunu y6-
neltirsek, kesin, kusursuz bir nefes cesidi, belki karindan alina-
cak nefes tizerinde galismaya baslariz. Cocuklarin, hayvanlarin,
dogaya en yakin yasayan insanlarin esasen karindan, diyagram-
dan nefes alip verdikleri bir olgudur. Fakat sonra ikinci soru
karsimiza gikar: “Karindan nefes almanin hangi tiirii en iyisidir?”
Elimizdeki 6rnekler arasindan bir nefes alma ¢esidi, bir nefes
verme ¢esidi, omurgaya uygun belirli bir durug kesfetmeye ¢alisa-
biliriz. Bu korkung bir hata olur, giinkii herkes i¢in gegerli, kusur-
suz bir nefes alip verme tiirii olmadig gibi, her fiziksel ve psisik
duruma uygun bir tiirti de yoktur. Nefes almak, her birimizde 6z-
giil durumlara, ayrica gesitli kosullara, gabalara, fiziksel hareket-
lere bagh bir fizyolojik tepkidir. Cogu insan agisindan dogal ola-
ny, rahatga nefes alip verirken karm nefesini kullanmakur. Ancak
karindan nefes almanin tiirleri de sinirsiz sayidadir. Ve elbette is-
tisnalar s6z konusudur. Sozgelimi, girtlaklar1 ¢ok uzun oldugun-
dan ¢alismalarinda karindan nefes almay: dogal bi¢imde uygula-
yamayan aktrisler gormiistiim. Dolayisiyla onlar agisindan omur-
ganin kontroliinde bagka bir nefes ¢esidi bulmak gerekli bir du-
rumdu. Oyuncu kendisine yapay olarak kusursuz, nesnel karin
nefesini dayatmaya kalkarsa, kendi tiirii dogallikla diyagramdan
alinsa bile dogal bir sekilde nefes alip verme siirecini engellemis
olacakur.

Bir oyuncuyla ¢alismaya koyuldugumda kendime yonelttigim
ilk soru, “Bu oyuncu nefes giigliikleri ¢ekiyor mu?” sorusudur. lyi
nefes aliyor; konusacak, sarki séyleyecek kadar hava biriktiriyor.
Oyleyse nigin ona farkh bir nefes gesidi dayatarak bagina sorun
cikaralim ki? Ote yandan, belki de nefes giigliikleri gekiyordur.
Peki ni¢in? Fiziksel sorunlar1 m var?.. Psisik sorunlar1 ma var?
Psisik sorunlar varsa bunlar ne tiir sorunlar?

Ornegin bir oyuncu kasilmis olsun. Nigin kasilmistir? Hepi-
miz su ya da bu sekilde kasiliriz. Birgok tiyatro okulunda 6gretil-
digi dogrultuda tamamen gevsemek s6z konusu olamaz, ¢iinkii
tamamen gevseyenler benim nazarimda 1slak bir bez pargasindan
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bagka bir sey degildir. Yasamak ne kasilmak ne de gevsemektir;
yagamak bir siiregtir. Fakat oyuncu her zaman igin ¢ok kasili-
yorsa, dogal nefes alma siirecini engelleyen -ve hemen her se-
ferinde psisik ya da fizyolojik nitelikli olacak- sebep mutlaka bu-
lunmahdir. Biz 6ncelikle oyuncunun dogal nefes alma gesidinin
hangisi oldugunu belirlemeliyiz. Ben oyuncuyu tam psisik-fizik-
sel hareketlenmeye zorlayacak egzersizler 6nerirken kendisini iyi
gozlerim. Keza onu ¢atisma aninda, oyunda, baska bir oyuncuyla
flort ederken, bir seyin kendiliginden degistigi anlarda gozlerim.
Oyuncunun dogal nefes alma gesidini bilince, dogal tepkilerini
engelleyen faktorleri daha eksiksiz tamimlayabiliriz ve daha son-
raki egzersizlerin amaci bu faktorleri ortadan kaldirmak olur. Bi-
zim teknigimiz ile bagka yoéntemler arasindaki temel farklilik bu-
rada kendisini gosterir: Bizimki pozitif degil, negatif bir tekniktir.

Biz regeteler pesinde, profesyonellerin ayricalig: olan stereo-
tipler pesinde kogmayiz. “Asabilik nasil sergilenir? Nasil yiirii-
mek gerekir? Shakespeare nasil oynanmalidir?” benzeri-sorulara
cevap aramaya kalkmayiz. Bunlar hep ortaya atilan sorulardir. Oy-
sa oyuncuya sunu sormak gerekir: “En i¢giidiisel olandan en ras-
yonel olana kadar psiko-fiziksel kaynaklarimizi degerlendirmesi
gereken total eyleme yaklasimimzda oniiniize gikan engeller ne-
lerdir?” Biz oyuncuya nefes alma seklinde, hareketlerinde ve -en
onemlisi- insan iliskilerinde ayak bag1 olan seyleri bulmaly1z. Ne
tir direngler s6z konusudur? Onlan nasil kaldirmak gerekir?
Oyuncunun elinden kendisini rahatsiz seyleri almak, ¢almak iste-
rim. Onun i¢inde yalmzca yaratic1 diirtiiler kalmahdir. Bu 6zgiir-
lesmedir. Eger i¢inde higbir sey kalmamigsa, demek ki yaratic1 bir
diirtiisii de yoktur.

Oyuncuyu tehdit eden en biiyiik tehlikelerden birisi elbette di-
siplinsizlik, kaostur. Insan anarsi halindeyken kendini ifade ede-
mez. Oyuncunun disiplini eksik ise ya da kendiliginden hareket-
leri olmuyorsa gergek bir yaratic1 siiregten bahsedilebilecegine
inanmiyorum. Meyerhold ¢aligmalarim disipline, digsal olusuma
dayandirmist, Stanislavski giindelik hayatn kendiligindenligini
one ¢ikariyordu. Bunlar elbette yaratici siirecin birbirini tamam-
layan iki yonidiir.
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Oyuncunun ‘total eylemi’ derken neyi kastediyorsunuz?

Yalmizca yukarida soziinii ettigim biitiin kaynaklarin harekete
gegirilmesini degil. Aynca, ¢alisma agisindan son derece somut ol-
makla birlikte tanimlanmasi ¢ok daha zor olan bir seyi kastediyo-
rum. Bu, kendini ¢iplak birakma, giindelik hayatin maskesini ¢1-
karma, kendini digsallastirma eylemidir. ‘Kendini géstermek’ ama-
ciyla degil, ki bu teshircilik anlamina gelirdi. Ciddi ve esash bir
kendini ifsa etmekten bahsediyorum. Oyuncu tamamen igten dav-
ranmaya hazirlikhi olmahdir. Oyuncunun organizmasinin -bilincin
ve i¢giidiiniin birlestigi- doruguna dogru atilan bir adim gibi.

Oyleyse pratikte oyuncunun olusumu her duruma ayn uyarlanmak.
Evet, ben regetelere inanmam.

Dolayisiyla oyunculann olusumu diye bir sey yok, her ayrn oyun-
cunun olusumu diye bir sey var. Bunu nasil basariyorsunuz? Onlar
gozleyerek mi? Onlari sorgulayarak mi? Daha sonra ne oluyor?

Egzersizler var. Biz ¢ok az konusuruz. Egitim sirasinda her
oyuncudan (hatiralarim desmek, karsilayamayacag tiim ihtiyag-
larim ortaya koymak suretiyle) kendi ¢agrigimlarin, kisisel gesit-
lemelerini aramasi istenir.

Egitimi kolektif olarak m1 yapryorsunuz?

Egitimin baslangi¢ noktas1 herkes agisindan aymdir. Yine de
ornek olarak fiziksel egzersizlere bakalim isterseniz. Egzersizle-
rin 6geleri herkes agisindan aymdir, fakat herkes bu egzersizleri
kendi kisiligi dogrultusunda uygulamahdir. Digaridan bakan bir
kisi kigsisel 6zelliklere gore farklihiklar: kolayca ayirt edebilir.

Temel sorun, oyuncuya ‘emniyet iginde’ ¢alisma imkam sagla-
maktir. Oyuncunun g¢aligmasi tehlikededir; siirekli denetime ve
gozetime tabidir. Oyuncunun kesinlikle her seyi yapabilecegi, an-
lasilacag: ve kabul gorecegini hissettigi bir atmosfer, bir ¢ahisma
sistemi yaratilmalidir. Oyuncu genellikle tam bunu anladig1 anda
kendini ele verecektir.
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Dolayistyla farkh oyuncular arasinda, onlarla sizin aramzda tam
bir giiven s6z konusu.

Oyuncunun yoénetmenin kendisinden istedigini yapmak zo-
runda kalmas1 gibi bir sorun olmaz. Oyuncu istedigi seyi yapabi-
leceginin farkinda olmaldir; nihayetinde kendi onerileri kabul
gormese bile, bunlarin kendisine karg: asla kullanilmayacagin da
bilmelidir.

Oyuncu degerlendirilecek, ama mahktim edilmeyecek...
Bir insan olarak, oldugu gibi kabullenilmesi sart.

Oyuncunun performansiyla biitiinlesmesi konusunda, ‘rol’ yerine
‘defter’ terimine bagvuruyorsunuz. Bu niians belli ki sizin ¢calismalan-
mgz agisindan ¢ok biiyiik dnem tasiyor. Oyuncunun ‘defter’iyle neyi
kastettiginizi tam olarak agiklayabilir misiniz?

Rol nedir? Aslinda hemen her zaman bir karakterin metnidir,
daktiloya gekilerek oyuncuya verilmis olan metindir. Aym za-
manda, karaktere dair belirli bir yaklagimdir; burada yine kargi-
miza stereotip ¢ikar. Hamlet biiytikliigii olmayan bir entelektiiel-
dir, ya da her seye degistirmeye istekli bir devrimcidir. Oyuncu-
nun kendi metni vardir; sonra bir kargilasma olmas: gerekir. Ro-
liin oyuncunun bahanesi oldugu soylenemeyecegi gibi, oyuncu
da roliin bahanesi degildir. Rol, oyuncunun kendinin bir kesitini
ortaya koymasina, kendini ¢oziimlemesine ve bu gekilde baska-
laniyla temasin1 yeniden kurmasina uygun bir aragtir. Roliintin
agtklanmasi oyuncu igin yeterli olmugsa nerede oturacagini, ne-
rede haykiracagim biliyordur. Provalarin baginda ¢agngimlar nor-
mal yolla uyandinlir, fakat yirmi temsilde oynadiktan sonra geri-
ye higbir sey kalmaz. Oyunculuk salt mekanik hale gelir.

Oyuncu béyle bir durumla kargilasmaktan kaginmak igin, mii-
zisyen gibi bir nota defterine ihtiya¢ duyar. Miizisyenin defteri
notalardan meydana gelir. Tiyatro bir karsilasmadir. Oyuncunun
defteri insani iliskinin 6gelerinden meydana gelir: vermek ve al-
mak. Bagka insanlara bakin, kendinizi onlardan biriyle, kendi de-
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neyimleriniz ve diisiincelerinizle karsilagtirin ve bir cevap verin.
Bu bir 6l¢iide mahrem olan insani karsilasmalarda her zaman icin
‘vermek ve almak’ unsuru s6z konusudur. Siire¢ tekrarlanir, ama
her zaman hic et nunc (simdi ve burada), yani hi¢bir zaman tama-
men ayni olmayarak.

Her yapim i¢in bu ‘defter’, oyuncuyla sizin aramzda siire¢ icinde
gelisiyor, degil mi?

Evet, bir tiir igbirligiyle.

Oyleyse oyuncu dzgiir. Her temsilde, oyuncunun onu fazla kans-
tirmadan, salt mekanik bir disipline cevirmeden ‘defter’ini uygulama-
ya gecirmesine imkan tantyan yaratici hali bulmay: nasil basanyor-
sunuz (ki bu, Stanislavski’'nin vurguladif biiyiik sorunlardan birini
olusturuyordu)? ‘Defter’in hayati Gnemdeki varhig ile oyuncunun ya-

Bu soruya birkag sozciikle cevap vermek zor, fakat izniniz olur-
sa popiilerlestirerek cevap vereyim. Oyuncu provalar sirasinda
defterini (tepkilerinin kalibi, ‘vermek ve almak’) dogal, organik
bir sey olarak kuruyorsa ve oyununu icra ederken higbir sey sakla-
madan bunu itiraf etmeye hazirsa, o zaman her temsil tamhgina
ulasacakur.

‘Vermek ve almak’... Buna seyirci de dahil mi?

Oyunun oynanmasi sirasinda seyirciyi akla getirmemek gere-
kir. Dogallikla bu hassas bir soru. Oncelikle, oyuncu kendi roli-
nii yapilandirr; ikincisi, ‘defter’ini yapilandinr. O anda ifade igin
gerekli isaretlerin yam sira bir tiir anhk aniyordur (liizumsuz olan
seylerin kaldirilmasinin pesindedir). Sonra séyle diigiiniir: “Yapti-
g1m sey anlagilabiliyor mudur?” Bu soru seyircinin varhgim igerir.
Ben oradayim, ¢alismanin basinda duruyorum ve oyuncuya, “Ben
anlamiyorum”, “Ben anhyorum” ya da “Ben anhiyorum ama inan-
miyorum,” diyorum. Psikologlar hemen soyle bir soru yoneltirler:
“Sizin dininiz nedir?” —~dogmalarimiz1 ya da felsefenizi degil, y6-
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nelim noktamzi soruyorlardir. Oyuncu yonelim noktasi olarak se-
yirciye sahipse, bir anlamiyla kendini ona satmak durumundadir.

Bu teshircilik olmaz m1?

Bir tiir fahigelik, begenisizlik. Bu kaginilmaz. Savagtan 6nce-
ki biiyiik bir Polonyah oyuncu bunu ‘publico tropism’ (halka oyna-
mak) diye nitelemisti. Yine de ben oyuncunun seyircinin var ol-
dugunu ve kendisine, “Orada kimse yok,” dedigini goz ard1 etme-
si gerektigine inanmiyorum, ¢iinkii bu yalan olur. Ozetle, oyuncu
seyirciyi bir yonelim noktasi olarak gormemeli, fakat onun varh-
gim da gormezlikten gelmemelidir. Yapimlanmizin her birinde bi-
zim oyuncularla seyirci arasinda farkl bir iligki yarattigimiz1 bili-
yorsunuz. Dr. Faustus'da seyirciler konuklardir; Sadik Prens'te disa-
ridan gozleyenler. Ancak bence temel nokta, oyuncunun seyirci
icin oynamamasi, seyirciyle karsilagmis bir halde, onlann varhgin-
da oyununu icra etmesidir. Daha da iyisi, oyuncu seyircilerin ye-
rine hakiki bir eylem, asir1 fakat disiplinli bir itenlik ve sahicilik-
le bir eylem yerine getirmesidir. Oyuncu kendini vermeli ve geri
almamalidir, kendini agmal ve igine kapanmamalhdir. Aksi tak-
dirde narsisizme saplanacaktur.

Oyuncunun, bazi kigilerin ‘kavimden cikma’ diyecegi bir duruma
erismeden dnce, temsilde uzun bir hazirlik donemine ihtiya¢ duyaca-
§1 kamisinda misimz?

Oyuncu giindelik hayatinda yagadig her tiirli sorunu ve akh-
m kurcalayan sikintilan bir kenara birakacak vakti bulmahdir.
Kendi tiyatromuzda, oyuncunun kostiimleriyle hazirlandig: ya da
baz1 sahnelerin iistiinden gegtigi, otuz dakika siiren bir sessizlik
donemi uyguluyoruz. Bu ¢ok dogal. Yeni bir ugag ilk defa kaldr-
may1 deneyen bir pilot, ugusa baslamadan 6nce birka¢ dakika
kendi kendine kalmayn ister.

Sizin oyunculuk tekniginizin bagka yonetmenlerce de uygulanabi-
lecegini, baska amaglara da uyarlanabilecegini diisiiniiyor musunuz?
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Burada yine benim ¢aligmalarimda estetik ile yontemin birbi-
rinden ayrilmas: gerektigini hatirlatmakta fayda var. Elbette Ti-
yatro Laboratuarr'nda kendime 6zgii, bagkalarinca taklit edilme-
mesi gereken bir estetigin 6geleri bulunuyor, zaten béyle bir yola
girilmesi halinde sonug ne sahici ne de dogal olacaktir. Fakat biz
oyuncu sanat1 konusunda bir aragtirma enstitiisiiyiiz. Oyuncu bu
teknik sayesinde gok genis bir ses araliginda konugup sarki séyle-
yebilmektedir. Bu nesnel bir sonugtur. Oyuncunun sahnede ko-
nusurken herhangi bir nefes sorunu yagamamasi da nesnel bir
durumdur. Oyuncunun bir¢ok insana ¢ok zor gelen farkh fiziksel
ve ses tepkilerinden faydalanabilmesi de nesnel bir durumdur.

Demek ki su anda ¢calismalanmzin iki yonii bulunuyor: bir yanda
bir yaraticimin bilingli estetigi, diger yanda oyunculukta teknik ara-
yis1. Sizce hangisi dnce gelir?

Bugiin benim goziimde en énemlisi, oyuncu sanatinin 6geleri-
ni yeniden kesfetmek. Ben 6nce oyuncu egitimi aldim, sonra y6-
netmen. Krakow ve Poznan'da sahneledigim ilk yapimlarimda ta-
viz vermeyi ve teatral muhafazakarliga yonelmeyi reddettim. Gi-
derek kendimi gelistirdim ve kendimi gerceklestirmemin, bagka-
larinin kendilerini gerceklestirmelerine yardimci olma imkanlar:
tizerinde gahismaktan ¢ok daha az verimli bir yol oldugunu anla-
dim. Bu fedakarhgin bir sekli degil. Tam tersine, bu daha da bii-
yiik bir seriivendir.

Nihayetinde bir yonetmenin seriivenleri kolaylasiyor, ancak
bagka insanlarla kargilagmalar1 da daha gii¢, daha verimli ve daha
uyarici hale geliyor. Ryszard Cieslak’in Sadik Prens’te basardig gi-
bi bir oyuncudan -onunla igbirligi igerisinde- tam bir kendini ver-
meyi elde edebiliyorsam, o zaman bu benim agimdan salt bir oyun
sahneye koymay: tasarlamaktan, ya da salt kendi adima yarat-
maktan ¢ok daha verimlidir. Dolayisiyla kendimi azar azar oyun-
cu sanat1 alaninda bilimsel-6tesi bir arastirmaya yonelttim. Bu ilk
basta 6ngormiis oldugum bir planin degil, kisisel bir evrimin so-
nucudur.
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SKARA KONUSMASI*
&

Ismarlama yontemler 6gretilemez. Belirli bir roliin nasil oyna-
nacagini, sesinizin perdesinin nasil ayarlanacagini, nasil konusu-
lacag ya da yiirtinecegini 6grenmeye ¢alismamalisiniz. Bunlar ba-
sit kligelerdir; dolayisiyla onlardan dolay: sikilmaniza gerek yok-
tur. Ancak stereotiplere yol agacag i¢in her duruma uygun 1smar-
lama yontemler pesinde kosmayin. Kisisel simirlarimzi, kisisel
engellerinizi ve onlan nasil alt edeceginizi kendiniz igin 6grenin.
Ondan sonra, her ne yapiyorsamz kendinizi biitiin kalbinizle

*) Agagidaki metin, Jerzy Grotowski'nin Ocak 1966'da Skara Tiyatro Okulu'nda (Isveg)
diizenlenen ve ¢ahisma arkadaglan Ryszard Cieslak, Rena Mirecka ve AntoniJaholkows-
ki’yle igbirligi iginde kendisi tarafindan yonetilen on gitnlttk seminerin kapanig konus-
masidir. Burada aufta bulunulan fiziksel, plastik ve sessel egzersizler daha dnceki bsltm-
lerde anlaulmigur. Metni Ingilizceye Colette Holt evirmigtir.
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verin. Her cesit egzersizden, salt jimnastik nitelikli olan biitiin
hareketleri gikann. O tiir (jimnastik, hatta akrobasiyle ilgili) bir sey
yapmak istiyorsaniz, her zaman onu dis diinyayla, bagka insanlar
ya da nesnelerle ilintili kendiliginden bir hareket olarak yerine
getirin. Bir sey sizi uyanrsa tepki verirsiniz; igin tiim sirn burada
yatiyor. Uyanlar, itkiler ve tepkiler.

Kisisel ¢agnsimlardan ¢ok bahsettim, ancak bu ¢agnsimlar dii-
siinceler degildir. Onlar hesaplanamaz. Simdi elimle bir hareket
yapacak olursam, o zaman ¢agngimlanm aranm. Hangi ¢agnsim-
lar? Belki birine dokundugum bir ¢agnsimdan bahsediyorumdur,
oysa bu diistinceden ibarettir. Bizim meslegimizde ¢agnsim ne-
dir? Yalmzca zihinden degil, bedenden de gelen bir seydir. Kesin
bir amiya geri déniistiir. Bunu zihninizde ¢6ztimlemeye kalkma-
yin. Anilar her zaman fiziksel tepkilerdir. Unutmus olan derimiz-
dir, unutmus olan gézlerimizdir. lsittigimiz sey hala i¢imizde yan-
kilanabilir. Bu genel olarak oksamak gibi bir hareket degil ama,
ornegin bir kediyi oksamak gibi somut bir edimi gergeklestirmek-
tir. Soyut bir kedi degil, gérmiis oldugum, temas etmis oldugum
bir kedi. Napoleon ya da baska bir sey, ad1 olan bir kedi. $imdi
oksadigimz bu belirli kedidir. Bunlar ¢agngimlardr.

Hareketlerinizi bir amyla iliskilendirerek somutlagtinn. Bunu
yaptiginiza inamyorsaniz, o zaman hangi anilarin séz konusu ol-
dugunu tam olarak ¢6ziimlemeye kalkmayin —somutlastirin, bu
yeter. Boyle bir durumda sorunlara alding etmeyin. ltkilerle tep-
kilerin sorunlarindan konusurken, konferans boyunca temassiz
bir itki ya da tepki olmadigim vurguladim. Birka¢ dakika 6nce
hayali bir partnerle temas etmenin sorunlanm ele aldik. Fakat bu
hayali partner de bu ger¢ek odanin mekaninda sabit olmahdir.
Partnerinizi belirli bir yere yerlestirmezseniz tepkileriniz kendi
i¢inizde kalir. Demek istedigim, kendinizi kontrol ederseniz zih-
niniz size hakim olur ve bir tiir duygusal narsisizme ya da bir ge-
rilime, bir sekilde kendini kisitlamaya siiriiklenirsiniz.

Temas kurmak, en temel 6gelerden birisidir. Genellikle bir
oyuncu temas i¢inde olmaktan bahsettiginde ya da temas kurma-
y1 diistindiigiinde, bunun sabit bir sekilde bakmaktan ibaret ol-
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duguna inanmaktadir. Oysa bu temas degildir. Bu yalnizca bir du-
rus, bir durumdur. Temas bakmak degildir, gérmektir. $imdi ben
sizinle temas halindeyim, hanginizin bana karg oldugunu goérebi-
liyorum. Birinizin kayitsiz oldugunu, bir bagkamzin beni ilgiyle
dinledigini, bir tg¢linclintinse giiliimsedigini goriiyorum. Tiim
bunlar benim hareketlerimi degistirir; bu temastir ve beni oyun-
culuk tarzim degistirmeye zorlar. Kalip daima sabittir. Ornegin
bu durumda size son &giitleri vermektir. Oniimde size ne sdyleye-
cegim konusunda baz1 temel notlarim var, ancak sizinle nasil ko-
nustugum kurdugumuz temasa bagh. Ornegin birinizin fisildad:-
gim duyarsam daha yiiksek, daha sert bir ses tonuyla konusurum
ve sesimdeki degisiklik, kurulan temastan dolay: bilingdis1 yolla
gergeklesir.

Demek ki ‘defter’inizin -agik¢a tanmimlanmig metin ile aksiyo-
nun- 6nceden belirlendigi temsil sirasinda daima partnerlerinizle
temas i¢inde olmalisiniz. Partneriniz -iyi bir oyuncuysa- hep ‘def-
ter'deki aymi hareketleri takip edecektir. Higbir sey sansa birakil-
maz, hicbir ayrint1 degistirilmez. Fakat belirlenmis ‘defter’inizde
ufak tefek degisiklikler oldugu igin, partneriniz her seferinde bi-
raz daha farkh bir sekilde oynar; dolayimsiz tepkilerine kargilik
vererek onu yakindan izlemeli, dinlemeli ve gézlemelisiniz. Her
giin aym ses tonuyla “Giinaydin” diyordur, tipk: evinizin yanin-
daki komsunuzun size hep “Giinaydin” demesi gibi. Bir giin ha-
linden memnundur, baska bir giin yorgundur, bagka bir giinse
acelesi vardir. Hep “Giinaydin” der, ama her seferinde biraz fark-
I1 olarak. Bunu gormelisiniz, ama zihninizle degil, sadece goriip
duymalisimz. Gergeklikte her zaman ayn kargilig: verir, “Giinay-
din” dersiniz, ancak onun sesini gergekten dinlediyseniz her giin
biraz farkh olan: fark edersiniz. Eylem ve tonlama ayni olsa da,
temas rasyonel yolla ¢oziimlemenin imkansiz olacag: denli bir
anhkur. Bu biitiin iliskileri degistirir; insanlar arasindaki uyumun
sim1 da burada yatar. Bir kisi “Glinaydin” dedigi ve bir bagkasi
ona kargilik verdiginde, ikisi arasinda kendiliginden bir ses uyu-
mu ¢ikar. Sahnede uyumsuzluk saptadigimizda genellikle bunun
sebebi oyuncularin partnerlerini dinlememeleridir. Sorun dinle-
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mek ve hangi tonla konusuldugunu kendine sormak degil, sade-
ce dinleyip cevap vermektir.

Simdi, bilingdis1 yolla ¢evirmenimin sesiyle uyum iginde ses
tonumu degistirerek konusmahyim. Bu iki sesli bir konser ve ge-
rekli temas kuruldugu i¢in hemen bir tiir kompozisyon ortaya ¢i-
kiyor. Cesitli egzersizlerle bunu bagarabiliriz. Ornegin oyun hazir
oldugunda, bir giin oyunculardan birine, digerleri sabit hareket-
lerine bagh kalirlar ve bu gergevede her biri kendince tepki ve-
rirken, tamamuyla farkh bir sekilde oynama gorevi verilebilir. $im-
di bagka bir egzersiz: lki partner kendi ‘defter’lerine bagh kalmali-
dirlar, fakat hareketlerinin arkasindaki motivasyon farkhdir. Or-
negin, iki dostun tartismasina bakalim. Belirli bir gtinde iglerin-
den birisi her zamanki gibi hareket etse de icten degildir. Ortada
zorlukla fark edilebilecek ¢ok hafif degisiklikler vardur, fakat part-
neri ‘defter’i degistirmeden dikkatle dinliyorsa buna uygun sekil-
de karsilik verebilecektir. Bu tiir egzersizler yardimiyla temas kur-
mak Ogretilebilir. Bu egzersizlerin tehlikesi nedir? Tehlike, oyun-
cunun belirlenmis ‘defter’ini degistirebilmesindedir. Yani oyuncu,
durumlar ve hareketlerde degisiklik yaparak ‘defter’ini degistir-
mistir. Bu yanhstir. Kolayciliga sapmaktrr. ‘Defter’inizi muhafaza
etmeli ve temasinizi her giin yenilemelisimz.

Uzerinde heniiz galisiilmamus roller bilingli olarak ses tinlatici-
larina dayandirlabilir, fakat ¢alisilmig rollerde bunun 6tesine ge-
¢ilmelidir.

Biitiin bedenimiz bir tinlaticilar -yani, titresim saglayicilar- sis-
temidir ve tiim bu egzersizler sesin imkanlarim genigletme egiti-
mi verirler. Sistemin karmagikhg hayret uyandiricidir. Biz bir geyle
ya da birisiyle temas halinde bir itkiden bahsediyoruz. Elin gesitli
duruslar sesteki tinlamay: degistirir. Bunu beyinle tamamen kont-
rol altinda tutmak imkansizdir. Tinlaticilarla yapilan egzersizler
sesin imkanlarim genisletme yolunda yalmzca bir baslangigtir ve
daha sonra, bu imkanlara hakim oldugunuzda, hesaph bir diigiin-
ce s6z konusu olmadan yagamali ve roliiniizii yerine getirmelisi-
niz. Hatta bunun da 6tesine gegip, tinlaticilar1 herhangi bir ¢aba
sarf etmeye gerek kalmadan bulmalisiniz. Egzersizler esnasinda
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bagirmayin. Yapay sesler diye adlandirilan geylerle baglayabilirsi-
niz —pek ¢ok kisi agisindan en dogrusu budur. Fakat bu egzersiz-
lerin miimkiin kildig bir gelisme olarak bagka bir ses, dogal bir
ses aramali ve bedeninizin farkl itkileriyle bu sesi agmahisiniz.
Herkes gergek sesini kullanmaz. Dogal bi¢imde konusun ve bu
dogal ses hareketleriyle bedenin tinlaticilarimin gesitli imkanlar-
n1 harekete gegirin. Derken, bedeninizin herhangi bir itkiye gerek
kalmadan tinlaticiy1 bulacag bir giin gelecektir. Bu déniim nok-
tasidir, bagka bir sesin dogumunu andirir ve ancak tamamen do-
gal ses hareketleriyle gergeklestirilebilir.

Sesinizle nasil ¢alismamz gerekiyor?

Kendinizi bilincinizle kontrol etmemelisiniz. Bedeninizin tit-
resim yerlerini kontrol etmeye kalkmayin. Yalmzca bedeninizin
cesitli kisimlariyla konusmalisiniz (en iyi temel egzersiz budur).
Ornegin ag1z, bagin iistiindedir ve ben tavanla konusuyorum. Bu-
nu fiilen yapmalyim, yani, metinde dogaglama gelistirmeli ve
“Bay Tavan, beni duyabiliyor musun?.. Duyamiyor musun? Ama
ni¢in bana kulak vermiyorsun?” demeliyim. Tavanin konugup
konugmadigina, size cevap verip vermedigine dikkat kesilin. Asla
kendi sesinizi dinlemeyin — bu hep yanhs olur. Fizyolojik bir ku-
raldir bu. Kendinizi dinlerseniz girtlagimz1 engeller, tinlama sii-
recglerini tikarsiniz. Her zaman hareket edin, konusun, tartisin ve
somut geylerle temas edin. A§zimzin gogsiiniizde oldugu izleni-
mine sahipseniz ve duvara hitap ediyorsaniz, duvardan cevap gel-
digini duyacaksimz. Bedeniniz i¢indeki biitiin tinlaticilar sistemi-
ni harekete ge¢irmenin yolu budur. Hayvan rolii yapabilirsiniz,
ancak egzersizleri gergek dis1 hayvanlari, kendi karakterinizden
uzak olan hayvanlan oynamaktan kaginacak sekilde gelistirmeli-
siniz. Bagka bir deyigle, bir kopegi gercek bir kopek gibi oynama-
yin, ¢linkii siz kopek degilsiniz. Kendinizdeki kopek benzeri 6zel-
likleri yakalamaya ¢aligin. $imdi tepki veriyorum. Dogal sesimi
koruyorum ve bir kopegin sesini taklit etmeye kalkmadan disle-
rimi kullanmaya baglhiyorum. Bu kiigiik bir farkhihktir. Ses imge-
leminizin imkanlarim kegfetmek amaciyla bir kopek sesini taklit
etmekle baslayabilirsiniz, ancak daha sonra gelisim igerisinde ken-
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Forefathers’ Eve. Oyuncular kirsal bir ritilelde seyirciler arasindaki hayalet-
lerle ¢agrisim yapiyorlar. Fotograf: Mozer.




Forefathers’ Eve. Geng bir kizin hayaleti (Rena Mirecka), canlilarla (seyir-
cilerle) temas kuruyor. Fotograf: Mozer.




di dogal benliginizi bulmahsimz. Temas, fiziksel egzersizlerde ay-
n1 derecede 6nemlidir. Daha 6nce egzersizlerde gormiis oldugu-
muz yerle, toprakla temas, her zaman hakiki bir diyalogdur: “Ba-
na iyi davran, toprak, beni sev, sana giiveniyorum. Beni duyabili-
yor musun?” Ellerimiz de bu hakiki temasi aramaktadur.

Gelelim bedenin farkh kisimlan arasindaki diyalog sorununa.
Bir el dize dokundugunda ya da bir ayak bagka bir ayaga degdi-
ginde, yapilan sey emniyet arayisidir. Sanki ayak sunu séyliiyor-
dur: “Bu biraz ac1 veriyor, ama sabretmek lazim.” Bir ayak bir bas-
ka ayaga dokundugunda gecen diyalogun 6zii budur. Buradaki
diyalog her zaman somut olmali, ama beyinden gelmemelidir. Di-
yalogun soézciiklerinizi kafamzda hesaplamayin. Hareketi hakiki
bir sekilde yapiyorsaniz, bunun dogru oldugunu hissederiz — sim-
di kalgama dokunuyor ve diyalogumun ne oldugunu diistinmii-
yorum, fakat bu somut bir dokunustur.

Kalgamla elim aracihigiyla konugtum. Herkes kendi tarzim ara-
y1p bulmalidir. Birisine gére herhangi bir tarz gerekli degilse onu
hemen birakmalidir. Kat1 kurallar yoktur. Bugiin seminere kati-
lanlardan biriyle sohbet ederken kendisine 6ne ¢ikarilmas: gere-
ken bagka bir 6ge bulunmadigini anlattim, ancak simdi genel an-
lamiyla, ¢ogunlugu dikkate alarak konuguyorum, ¢iinkii ¢ogu ki-
side tam da bu tiirde engellerle karsilasilmaktadir.

Plastik egzersizlere bakalim. Plastik egzersizler nihayetinde
stereotiplesmis ayrintilarin toplanmis halleri oldugundan, her za-
man igin somut bir tepki vermeyi diisiinmeli, yani somut hare-
kete yakinlasmalismiz. S6zgelimi bir kadim oksayin ve kligeles-
mis her 6geyi atin. Agikur ki herkes bu hareketi kendi tarzinca
yerine getirmelidir. Eger bu hareketi hesaph bir diistinceyle ya-
parsaniz arzu edilen sonuca ulagamayacagimzi dogru bir sekilde
anlamanizda fayda vardir. Ornegin, bir kagit alip istiine sunu ya-
zin: “Sol ayagim ile sag ayagim arasinda nasil bir diyalog gece-
cek?” Bu aptalca bir ciimle. Kendine ait bir dili olan ayaginizla
degil de zihninizle konusmus oldugunuz i¢in kayda deger bir so-
nug¢ dogurmaz.
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Simdi size bir nasihatte bulunmak istiyorum. Cogu tiyatroda
nihayetinde oyuncuyu degil, y6netmeni ilgilendiren sorunlan
fazla kafaniza takmayin. Engellerin atlatilmak istendigi baz1 6zel
tiyatrolarda bunlar zaten oyuncunun sorunlari haline gelmisgtir.
Oysa sizin muhtemelen g¢ahsacagimz tiyatrolarda durum daha
farkhdir.

Her seyden 6nce, makyajin kotii ve bu ylizden kaginilmas: ge-
reken bir sey oldugunuzu akhmiza getirmeyin. Sadece kendinizi
makyaj yardimi olmadan nasil degistirebileceginizi diistiniin. An-
cak makyaj yapmak zorunda kalirsamz da bundan geri durmayin.
Makyajsiz gergeklestirilmesi muhtemel degisiklikleri gergekten
incelediyseniz, makyaji kullandigimzda ifade giiciiniiz artar ve
biitiin teknik triikleri asabilecek durumda olursunuz.

Sabit itkiler ve tepkilerle, sabit bir ayrintilar ‘defter’iyle kisisel
ve igten olan ne varsa onlarn arayin. Bu noktada 6niiniize ¢ikacak
tehlikelerden birisi, bagkalariyla hakiki bir uyum saglayamama-
niz olur. Bu 6rnekte kisisel 6geye bir tiir hazineymis gibi yogun-
lagtigimzda, kendi duygularimizdaki zenginligi ararsamiz sonug
bir tiir narsisizme varir. Her ne pahasina olursa olsun duygu his-
setmek, zengin bir ‘psise’ye sahip olmak, yani i¢sel siirecinizi ya-
pay yolla uyarmak isterseniz, sadece duygulan taklit edersiniz.
Bu da hem baskalarina hem kendinize yalan séylemekten bagka
bir anlam tasimaz.

Bu siire¢ nasil baglar?

Her seferinde, asina olmadigimz duygular ya da psisik tepki-
lerle baslar. Ornegin, oyundaki bir karakter annesini 6ldiirecek
olsun —ama siz gergek hayatta hi¢ annenizi 6ldiirdiintiz mu ki?
Hayir. Fakat belki bagka birini 6ldiirdiintiz. Eger 6yleyse bu de-
neyime gore hareket ettiginizde sahnede her sey yolunda gider,
ancak kimseyi 6ldiirmediyseniz, annesini 6ldiiren bir kisinin psi-
sik durumuyla hissettigi duygulan kendinizde aramamal ya da
kendinize sormamalisiniz. Boyle bir deneyiminiz bulunmadigin-
dan o duygulan bilmek sizin agimzdan imkansizdir. Fakat belki
de bir defasinda bir hayvan 6ldiirmek durumunda kaldiniz. Belki
de bu sizin agimizdan giigli bir deneyimdi. Hayvani nasil gérdii-
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niiz? Elleriniz ne gekilde hareket ediyordu? Yogunlasmig miydi-
niz yogunlasmamis miydiniz? Onu isteyerek mi 6ldiirdiiniiz yok-
sa iginizde bir ¢atigma meydana geldi mi? Belki hi¢ yapmamamz
gerekiyordu da eglence olsun diye bu gekilde hareket ettiniz. Ni-
hayetinde, annenizi 6ldiirmeniz gereken oyunda bir kedi 6ldiir-
diigiiniizde hissettiginiz duygulara bagvurarak bu rolii oynayabi-
lirsiniz ve bu durumun agir bir ¢6ziimlemesi anlamina gelir, zira
sergilediginiz oyunculuk gérkemli ve trajik bir nitelik tagimaya-
cak, sadece kiigiik bir sahsi takintiniz1 yansitmig olacaktir. Daha-
s1, annenizi 6ldiirmek zorunda kaldiginizda bir kediyi oldiirdii-
guniiz hafizamza geri donmeniz pek de bayag: bir duruma dé-
niismeyecektir.

Ancak bir hayvan oldiirmek zorunda oldugunuz bir sahneyi
icra etmek zorundaysaniz, gercekten bir hayvan 6ldiirmenin neye
benzedigiyle ilgili somut anilarimiz yeterli gelmez —sizin agimz-
dan daha zorlu bir gergeklik bulmalisimiz. O esnada zalim, yani
¢ok dramatik oldugunuzu gostermek sizin agimzdan zor olmaz.
Dolayisiyla sizin aginizdan bir fedakarlik s6z konusu degildir. Da-
ha mahrem bir sey bulun. Ornegin, bu sahnede bir hayvan &ldii-
recek olmanizin sizde bir tiir titremeye yol agacag), sizi bir sekilde
doruga gikaracag: kamsinda misimiz? Belki bu soruya cevabiniz
‘evet’tir; ‘evet’ demek isterseniz kendi amilarimz icerisinde, baska-
lariyla paylasilamayacak derecede kiymetli, yogun fiziksel doruk-
lar yagadigimiz anlan araymn. Oyunda hayvam oldiireceginiz anda
hafizaniza, gok mahrem olan, sizin agimzdan kolay olmasa da bas-
kalarinin géziinde fazla bir sey ifade etmeyen bu somut aniniza
dayanmalisiniz. Ama bu hareketi gergeklikte yaparsaniz, bu ani-
niza geri donerseniz, gerginlik yasamaniz ve dramatik bir havaya
girmeniz sdz konusu olmaz. Igtenligin soku ¢ok kuvvetli olacak-
tir. Size gok agir gelen bir gorevin karsisinda, sizi neredeyse ezen
bir gorevin karsisinda silahsiz ve gevsemis durumda kalacaksimz.
Bu hareketi yaparsanmz bu biiyiik bir an olur ve somut ayrintilar
yardimiyla kisisel olana ulagmanin miimkiin olana dikkat gekti-
gim zaman kastettigim budur. Bunu basardigimzda saf olursunuz,
arinmis olursunuz, giinahsiz olursunuz. Eger animiz bir giinahini-
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21 gosteriyorsa daha sonra bu giinahimz i¢inizden ¢ikarip atmig
olursunuz. Bu bir tiir kefarettir.

Simdi de temsil esnasinda yol gosterici bir ‘defter’ olmadan
asla kendiligindenlik pesine diismemenizi salik vermek istiyo-
rum. Egzersizlerde bu bambaska bir seydir. Bir temsil sirasinda
‘defter’ olmadan gergek bir kendiligindenlik s6z konusu olamaz;
kendiligindenligi kaosla yikmis olacaginz igin, olsa olsa kendili-
gindenligin taklidi olur. Egzersizler sirasinda ‘defter’ sabit ayrin-
tilardan meydana gelir; ben de size (yonetmeninizin ya da 6gret-
meninizin 6nerdigi ¢ok 6zgiil dogaglamalar diginda) yalmzca bu
ayrintilar gergevesinde dogaglama yapmamiz: tavsiye ederim. De-
mek istedigim, bir egzersizin aynntilarim bilmelisiniz: Bugiin ben
su su ayrintilarim olsun istiyorum. Ben su su ayrintilan yarataca-
gim ve siz de farkl gegitlemeler ve gerekgeler bulmaya ¢aligabilirsi-
niz. Boylece hakiki bir dogaglamamz olacak -aksi takdirde kurdu-
gunuz yapimn temeli olmaz. Roliiniizii yerine getirirken ‘defter’iniz
artik ayrintilardan degil, isaretlerden meydana gelmektedir.

Simdi bir isaretin ne oldugunu agiklamaya kalkmayacagim.
Nihayetinde bu, iistiin 6nemi olmayan tiim pargalardan, tiim ay-
rintilardan arinmis bir insani tepkidir. Isaret apagik itki, saf itki-
dir. Oyuncunun hareketleri bizim goziimiizde igaretlerdir. Belir-
gin bir tammimz olmasin istiyorsaniz daha énce soyledigim seye
bakin. Algilamiyorsam isaret yok demektir. ‘Anlamadigimda’ de-
gil ‘algiladigimda’ dedim, ¢tinkii anlamak beynin bir islevidir. Oyun
sirasinda siklikla anlamadigimiz fakat algilayip hissettigimiz sey-
ler gorebiliriz. Bagka bir deyisle, hissettigim seyin ne oldugunu
biliyorumdur. Fakat onu tanimlayamiyor, sadece ne oldugunu bi-
liyorumdur. Zihinle yapabilecegim bir sey degil, bagka ¢agrisim-
larla, bedenin bagka kisimlaryla ilintili. Fakat algihyorsam bir isa-
ret var demektir. Gergek bir itkinin sinamg, o itkiye inanip inan-
madigimdir.

Size salik vermek istedigim bagka bir konu, gercek bir saheser
yaratmak istiyorsamz kliselerden daima uzak durmamz gerektigi.
Cagrisimlarda en kolay yola sapmayin. “Ne giizel bir giin!” dedi-
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ginizde her zaman mutlu bir ses tonuyla “Ne giizel bir giin!” de-
memelisiniz. “Bugiin biraz tizgiinim” dediginizde bunu her za-
man kotii bir ses tonuyla sdylememelisiniz. Bu bir klisedir, bas-
makalip sézdiir. Insan ¢ok daha karmagikur. Kendi séyledikleri-
mize bile zorlukla inandigimiz olur. Bir kadin “Bugiin tizg{intim”
dediginde, sahiden neyi diistiniiyordur? Belki de “Gidin basim-
dan” ya da “Cok yalnizim” demek istemigtir. S6zlerinizin ardinda
yatan hareketin bilincinde olmalisimz. Ornegin ‘gtizel’ sozciigii-
nii kullandigimda bunu sesimde neseli bir timyla séylerim. Tep-
kimizin derindeki anlami neredeyse her zaman gizlidir. Sozciikle-
rin yansitig) hakiki tepkinin gergekte neyi ifade ettigini bilmeli,
bunu yalnizca sézciiklerle gostermeyi diigiinmemelisiniz.

Bir kisi dua okurken degisik tepkiler, degisik itkiler ve degisik
diirtiiler gosterir. Belki yardim ariyordur ya da siikrediyordur.
Belki nahos bir seyi unutmanin derdindedir. S6zciikler her zaman
vesilelerdir. Sézciikler higbir zaman resmedilmemelidir; hareket-
lerle aym1 durum s6z konusudur. Ornegin gergekgi bir oyunun
belirli bir sahnesinde (kasten gergekgi oyun 6rnegini veriyorum,
clinkii séyledigim her sey gercekgi repertuara da uygulanabilir)
sikilmaniz beklenen yerler olur. Her sey sizi stkmahdir. Boyle bir
durumda kétii oyuncu ne yapar? Hareketi resmeder; jestleri ve
hareketleriyle sikilmig bir adam roliinii taklit eder. Oysa sikilmak
gergekte sizi ilgilendirebilecek bir sey bulmaya ¢ahismaktir. Boyle
bir durumdaki bir kisi ¢ok aktif olur. Bir kitap okumaya baglaya-
bilir, fakat kitap ilgisini gekmez. Sonra bir sey yemek isteyebilir.
Ancak bugiin yedigi her seyin tad: kétiidiir. Bahgeye ¢ikip bir sey-
ler gérmek istese de bugiin bahge goziine giizel gozitkkmez; hava
kapali, atmosfer bogucudur. Bir de uyumay1 dener. Bu da somut
bir harekettir. Ne ki bugiin uyku bir tiirlti gelmiyordur. Bagka bir
ifadeyle, bu kisi hep aktiftir. Sikilan bir adami oynayacak vakti
yoktur. Bagka durumlarda oldugundan ¢ok daha fazla eylemde
bulunur. Stanislavski'nin verdigi émek budur. Yine de gergekgilik
tiyatrosuyla uyum i¢indedir, ¢tinkii bir kigi somut bir sey yapti-
ginda, 6rmegin baskalar i¢in bir sey yaptiginda, ¢cahisip gorevlerini
yerine getirdiginde, iste bu hareketlerin igerisinde fiilen yaptig
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seylere, hareketlerinin digsal fikrine denk diismeyen kisisel tepki-
ler mutlaka vardur.

Bagka bir 6rnek: Bir oyuncunun egzersiz yazmasi gereksin.
Oysa gercekte yazarken her birimize farkl proje verilmektedir.
Birisi, daha 6nemli gordiigii baska bir seye vakit ayirabilmek igin
yazmay1 bagkasina havale etmek ister. Bir baskas1 yazmaktan hos-
lanmiyordur; kalemini sevmiyordur, kagida yakin degildir, ne
yazsa yanhs olur. Bir bagkas1 iyi 6grenci olmak ve egzersizini ne ka-
dar iyi yapabilecegini gostermek istiyordur: “Diger dgrencilerin
kalemlerinin ucu kiit, oysa ben kendiminkini sivrilttim. Baskalar1
yipranmus, kirli kagitlara yaziyorlar, oysa benimki temiz. Baska-
lar1 gergekten diistinmeden yaziyorlar, oysa ben iyi yogunlasiyo-
rum.” Iste bu, gergekliktir.

Demek istedigim, hi¢bir zaman bayagihga diismeyin. Yani, ya-
zarin sozleriyle ifadelerini resmetmeye kalkmayin. Gergek bir
saheser yaratmak istiyorsamz hi¢ giizel yalan séylememelisiniz: Tak-
vimde her giinii gosteren yaprakta okudugunuz 6zdeyisler hep
suna benzer: “Bagkalarina iyi davranan kendisi mutlu olur.” Iste
boyle kliselere kendinizi kaptirmamalisimz. Ciinkii bu dogru de-
gildir. Bu yalandir. Seyirci belki memnun olacaktir. Seyirci kolay
hakikatlere bayilir. Oysa biz sahneye seyirciyi memnun edelim ya
da onun arzusunu doyuralim diye gikmiyoruz. Biz hakikati soy-
lemek i¢in sahneye ¢ikiyoruz.

Meryem Ana 6rnegine bakalim. Seminere katilan Finlandiyah
bir kadinla konusurken, bana bunu anlatan bir 6rnek verdi. ister
dinsel isterse dinsel-olmayan bir oyunda olsun, ister Bakire Mer-
yem konusu ister analik konusu islensin, Meryem Ana’y1 oynar-
ken bu kutsal annenin her zaman ¢ocuguna sevgiyle sanlan bir
anne imgesiyle temsil edildigini aktardl. “Fakat,” dedi, “Ben de
anneyim ve anneligin aym zamanda hem Meryem Ana’hik hem de
ineklik oldugunun farkindayim. Asil gergek bu,” diyerek sozleri-
ni tamamladi. Bu bir metafor degil, bir ger¢ek. Anne gocugunu
siitiiyle besliyor ve bir ineginkinden pek farkl sayilamayacak fiz-
yolojik tepkiler veriyor. Biz annelikte gergekten kutsal olan 6geler
de gorebiliyoruz. Hakikat karmasikur. Dolayisiyla, giizel yalanla-
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ra sapmayin. Her zaman igin seyirciye seylerin bilinmeyen ydnlerini
gdstermeye ¢alisin. Seyirci itiraz eder, ancak daha sonra sizin yap-
tiklarimz1 unutmaz. Aradan birkag y1l gectikten sonra aym seyir-
ci, “Bize hakikati s6ylemisti, o biiyiik bir oyuncu,” diyecektir.

Her zaman igin asil gercegi arayin, gergegin popiiler sekilde
kavranmis halini degil. Kendi gergek, 6zgiil ve igten deneyimle-
rimize bagvurun. Yani, genellikle agiksozlii oldugunuz izlenimi
uyandirin. Hep sahiciligi hedefleyin.

Bu seminerin basinda size 6liimii temsil etme 6rmeginden bah-
setmistim. Oliimii 6liim olarak oynayamazsiniz, ¢linki 6lim hak-
kinda en ufak bir bilginiz yok. Sadece kendi en i¢ten deneyiminizi
temsil edebilirsiniz. Ornegin agk deneyiminizi, éliimle ya da 1sti-
rapla karsilastigimzda hissettiginiz korku deneyiminizi. Ya da 6len
biri karsisindaki fizyolojik tepkinizi ortaya koyabilir, kendiniz ile
olen kisi arasinda bir tiir karsilagtirma yapabilirsiniz. Bu analitik bir
stiregtir. O kisinin 6liimiine sebep olan sey nedir? Su anda gevge-
mis durumdayim, hareket etmiyorum, ama canhyim. Nigin? Ciin-
ki, diigtince var. Kisacasl, size her zaman i¢in kendi deneyiminiz-
le en iginizden ilintili olan seyi yapmamz salik veririm.

Oyuncunun kendini soymas, en sahsi halini alacak sekilde ser-
best birakmasi ve bunu her zaman sahici bigimde yapmas: gerek-
tigine daha 6nce deginmigtim. Seyircinin nezdinde bu bir tiir agi-
riya gitmek olacaktir. Oysa sizin bunun igin gayret sarf etmeniz
gerekmiyor. Sadece tiim benliginizle hareket edin. Roliiniiziin en
onemli aninda, en kigisel ve siki siki korudugunuz deneyiminizi
ortaya serin. Bagka anlarda yalnizca igaretlere bagvurun, ama bu
isaretleri gerekgelendirin. Bu yeterlidir. En basindan bu noktaya
gelmeniz gerekmez. Adim adim ilerleyin, sadece sahtelige diisme-
yin, hareketleri taklit etmeyin, hep kendi kisiliginizi, kendi bede-
ninizi esas alin. Sonugta bir giin bedeninizin total olarak tepki
vermeye bagladigini, yani neredeyse yok oldugunu, artik var ol-
madigim fark edeceksiniz. Artik size bagka bir direng gostereme-
yecektir. ltkileriniz 6zgiir kalmigtir.

Son olarak ¢ok 6nemli, ashnda ¢alismamizin esasim olusturan
bir mesele: ahlak. Burada ahsilmis, giinlitk anlamiyla ahlaktan bah-
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setmedigimi anhyorsunuzdur. Ornegin sizin birini 6ldtirmiis ol-
maniz kendi etik meselenizdir. Beni ¢alisma arkadasimzdan, yo-
netmenden daha fazla ilgilendirmiyor. Benim goziimde ahlak, ¢a-
hismanizda biitiin hakikati ifade etmeniz. Bunu basarmak zor ama
miimkiln. Sanatta biiyiik olan seyleri yaratan da bu. Birini sldiir-
me deneyiminden bahsetmek kesinlikle gok daha kolay. Burada
pathos var. Fakat sugun biiyiik pathosunun s6z konusu olmadig:
¢ok daha kisisel sorunlar da vardir ve onlardan bahsetme cesare-
tini sergilemek sanatta biiyiikliigii yaratacak olan geydir.

Temel 6nem tasidigina inandigim i¢in burada defalarca degin-
digim bir nokta, ¢aligmanizda kesin olmaniz, iyi diizenlenmis ve
disiplinli olmaniz gerektigi, ¢alismanin yorucu olmasi mutlak bir
sarttir. Genellikle, zihnin direncini kirmaniz ve hakikatle hareket
etmeye baslamaniz igin titkkenmis bir halde olmalisiniz. Tabii ma-
zosist olmamz gerektigini kastediyor da degilim. Gerekli oldu-
gunda, yonetmeniniz size gorev verdiginde, provalar ilerledik¢e
-boyle durumlarda zamanin ve bitkinligin sizi sinirlamasina izin
vermeyin. Calismanin kurallan1 katidir. Kirillganhgindan dolay:
hi¢ dokunulmamas: gereken mimozalann burada yeri yoktur.
Ama kederli 1stirap ¢agrisimlari, zuliim ¢agrisimlan aramaniz da
liizumsuzdur. Parlak ve aydinlik olan seylere yonelin. Giizel giin-
lere dair duygusal hatiralar, kayip cennet anilar, kendi baglarina
kisa siiren, gercekten agildigimiz, gergekten giiven duydugumuz,
gercekten mutlu oldugumuz anlar genellikle sizi agabilir. Stiphe-
siz bu, koyu gerilimlere dalmaya ¢alismaktan daha zordur, ¢iinki
kimseye armagan etmek istemedigimiz bir hazinedir. Ama bize de
calismasina giiven duyma, teknik nitelikte olmasa bile dogru it-
kiye temellenen bir sekilde gevseme imkanim saglar.

Ornegin ¢aligma sirasinda sessizlik ihtiyacindan bahsettigim-
de, pratik agidan saglanmas: giig fakat mutlak anlamda gerekli bir
seyden bahsediyorumdur. Disa déniik bir sessizlik tesis edilme-
den ige doniik sessizlige, zihnin sessizligine ulasamazsimz. Hazi-
nenizi, kaynaklarinizi ortaya sermek istediginizde sessizlik iginde
calismalisimz. Ozel hayaun, 6zel temasin, fisildamanin, konus-
manin, vb. tim 6gelerinden uzak durun. Cahsirken keyif alabilir-
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Kordian. Sahne diizenlemesi. Olay bir akil hastanesinde geger; seyircilere
hasta mualemesi yapilir. Kordiann hareketleri (Z. Cynkutis) deliliginin
semptomlan sayilir. Kendisinin, ciddi ciddi kamni iilkesi ugruna feda etti-

gini sdyleyerek Mont Blanc'in tepesinde olduguna inamrken (bkz. alttaki
fotogral), gergekte bir yeri kanamakta ve hasta riiyalarindan arinmaktadir
(Z. Cynkutis, Z. Molik, A. Jaholkowski). Fotograf: Weglowski.




siniz, ancak ozel bir sekilde degil, galigmanin simirlan dahilinde.
Aksi takdirde iyi sonu¢ almamz miimkiin olmayacaktir.

Simdi de size yoniiniizii halka cevirirseniz bilyiik doruklara
ulagamayacaginz1 anlatmak istiyorum. Burada halkla dogrudan
temastan degil, baghlk ¢esidinden, begenilme arzusundan, al-
kiglanmay1 ve saygiyla amlmay1 ifade eden sozler duyma arzu-
sundan bahsediyorum. Gergi bu sekilde ¢alisirsaniz biiyiik bir sey
yaratmaniz zaten miimkiin olmaz. Biiyiik eserler her zaman ¢a-
tisma kaynaklaridir. Gergek sanatgilar kolay hayatlar siirmezler
ve ilk elde alkislanmaz, omuzlarda tasinmazlar. 11k baslarda ve hat-
ta uzunca bir siire sik1 bir miicadele igine girmek gerekecektir.
Sanatg1 hakikati séyler. Bu hakikat hemen her zaman i¢in halkin
hakikat anlayisindan farkl olacaktir. Halk sorunlarla bogusmay:
sevmez. Seyirci agisindan bir oyunda zaten bildigi seyleri gormek
daha kolayina gelir. Dolayisiyla, bir ¢atisma s6z konusudur. Fakat
ayni halk daha sonra, adim adim, bu insanlarin unutamadig aym
sanatgilar, aym 6zel sanatgilar oldugunu fark etmeye baslayacak-
tir. O durumda, sana ulasmay1 basardiginiz sdylenebilecek bir an
gelir. Artik halkin begenmedigi hakikatleri séyleme hakkim ka-
zanmigsimizdir. O anda iki ihtimal gikar. Ya bu toplumsal konu-
mun kendi nezdinizde ¢ok 6nemli oldugunu gériirstiniiz ve bu-
nun karsihg, daha fazla gelismeyi miimkiin kilan 6gelerin 6niine
set gekmeniz olur; konumunuzu kaybetmekten korktugunuz igin
sadece baskalarinin sdylediklerini tekrar eder bir hale gelirsiniz.
Ya da hala kendinizi bir sanatgi olarak 6zgiir hissediyorsunuzdur.
Dikkatiniz heniiz hala halka doniik degildir. En derin yerlerde
gizli olsa bile daima hakikatin pesindesinizdir. O takdirde ilerle-
menizi siirdiiriir ve biiyiik bir insan olarak kalirsimz.

Polonya’da savastan 6nce, halka yonelmeyi mitkemmel bir s6zle
ifade eden tinlii bir oyuncu vardu. Bitkiler giinese dogru ytikselir.
Biz bu baglamda bir yonelimden bahsediyoruz. Andigim oyuncu
olan Osterwa da ‘halka yénelim'den bahsediyordu, ki bu bir oyun-
cunun en koyu diismamdir.
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Kordian. Seyircilerin sardig1 doktor, hastalarindan birini tedavi ediyor. Fo-
tograf: Weglowski.




AMERIKA KARSILASMASI*
L3>

Richard Schechner: Siz siklikla ‘sanatsal etik’ten, sanatsal hayat
siirmenin ne anlama geldiginden s6z agiyorsunuz?

Burada verdigim kurs boyunca ‘etik’ sozctigii hi¢ agzimdan
¢ikmadi, fakat yine de anlattifim geylerin hepsinin 6ziinde etik bir
tutum yatiyordu. ‘Etik’ sdzciigiinii nigin hi¢ kullanmadim? Etik-
ten dem vuran insanlar genellikle baskalanna belirli tiirden bir
ikiytzlalig, etik islevi géren bir jestler ve davranislar sistemini
dayatirlar. Isa da takipgilerine etik 6devler koyuyordu, fakat mu-

*) Bu sdylesi metni, 1 Arahik 1967'de New York'ta yapilan daha kapsamh bir sdylesinin
bir kismindan olusuyor. Jerzy Grotowski, ¢alisma arkadas1 Ryszard Cieslak’la birlikte
New York University'nin Scholl of the Arts bslimiinde bazi 8grencilere ydnelik dort haf-
talik bir kursu yeni bitirmisti. S8yleside Theodore Hoffman, Richard Schechner, Jacques
Chwat ve Mary Tierney bulundular. Jacques Chwat, gerek kurslarda gerekse sdyleside
Jerzy Grotowski'nin ¢evirmenligini ustlendi. Soylesinin tam metni The Drama Rewiew'da
(Cilt: 13, No: 1, Sonbahar 1968) yayinlanda.
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cizeler yaratma yetenegine ragmen insanhg iyilestirmeyi basara-
madi. O zaman nigin boyle bir ¢abay: tekrarlayip duralim ki?

Kendimize belki de yalnizca hangi eylemlerin sanatsal yarati-
cilligin éniinti kadigr sorusunu yoneltmeliyiz. Ornegin, yaratm
esnasinda kigisel hayatlarimizda islevi olan bazi seyleri gizlersek,
yaraticlhigimizin eksileceginden emin olabilirsiniz. O takdirde
kendimize dair gergekdig: bir goriintii sunmus oluruz; kendimizi
ifade etmeyiz ve bir nevi entelektiiel ya da felsefi flérte kayariz —
hilelere bagvurunca da yaraticihga ulagmak imkansiz hale gelir.

Kisisel, temel seyleri (onlar giinah da olsalar) gizleyemeyiz. Tam
tersine, bu giinahlarin kokleri ¢ok derinlere uzanmyorsa (ki belki
de bunlar giinah bile degildir, ayartilmalardan ibarettir), ¢agri-
simlar dongiistine kapiy1 agik tutmaliy1z. Bununla beraber yarati-
c1 siireg, yalmzca kendimi ortaya koymaktan degil, bunun yanin-
da, ortaya konmus olan seyi bir yapiya oturtmaktan olusur. Ken-
dimizi tiim bu ayartic1 6gelerle ortaya koyarsak, onlar agar, bilin-
cimiz aracilifiyla onlara hakim oluruz.

Gergekte, etik sorunun 6zii budur: Malzeme ister ahlaki ister
ahlaki olmayan bir sey olsun, temel olan seyi saklamayin, sanat-
taki ilk ytiktimliiliigtimiiz, kendimizi en sahsi diirtiilerimizle ifade
etmektir.

Yaratic1 etigin bagka bir yonii risk almakur. Bir sey yaratmak
istiyorsaniz, mutlaka basarisizliga ugrama riskini goze alacaksi-
niz. Dolayisiyla, eski ya da bildik yollar1 yeniden kullanamayz.
Bir yola girdigim ilk seferinde, bilinmeyene niifuz edilir; ¢eligki-
den kaynaklanarak 6zel bir ‘isimim’ yayan ciddi bir arastirma, in-
celeme ve yiizlesme siirecine girilir. Buradaki geliski, kendini bil-
memekten baska bir sey olmayan bilinmeyene hakim olmak ve
onu olusturmanin, yapilandirmanin ve gerceklestirmenin teknik-
lerini bulmaktadir. Kendini bilme siireci oyuncunun ¢ahsmasina
ciddi bir gii¢ katacakutir.

Aym malzemeyle bulugtugumuz ikinci defasinda, eski yoldan
gidersek artik atifta bulunacagimiz i¢imizdeki o bilinmeyene ulag-
mamiz miimkiin olmaz; geriye yalnizca hileler kalmigtir —felsefi,
ahlaki ya da teknik nitelikli olabilecek hilelerdir bunlar. Anhyor-
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sunuz, bu etik bir mesele degildir. Burada ‘biiyiik degerler'den
dem vurmuyorum. Kendini arastirma meslegimizin hakkj, ilk go-
revimizdir. Siz bunu etik olarak adlandirabilirsiniz, ancak sahsen
ben onu, sevimli ya da ikiyiizliice olmas1 higbir anlam tagimadi-
gindan teknigin bir parcas: saymayi tercih ederim.

‘Etik’ olarak degerlendirilebilecek tigiincii konu, siireg ve so-
nug meselesidir. Calisirken (ya bir ders sirasinda ya da oyun yo-
netirken) soylediklerim asla nesnel bir hakikate karsihk gelmez.
Soylemis oldugum geyler, oyuncuya yaratic1 olma firsat1 saglayan
uyaricilardir. “Dikkatinizi suna yogunlastirin® diyorsam, bunu
ciddi ve bilinebilir bir siireg olarak diistiniin diyorumdur. Sonucu
akliniza getirmemelisiniz. Fakat aym1 zamanda, sanatta belirleyici
faktor nesnel bir agidan sonug oldugu igin, onu gérmezlikten de
gelemezsiniz. Bu agidan, sanat ahlakdigidir. Sonuca varan, hakl-
dir. Vaziyet budur. Fakat sonug elde etmek igin (ki bu paradoks-
tur) onun pesine diigmemelisiniz. Sonucun pesine diiserseniz do-
gal yaratic1 siireci engellersiniz. Bakarken yalnizca beyin isler; zi-
hin zaten bilinen ¢oziimler dayatir ve bilinen geylere yonelmeye
koyulursunuz. Bu yiizden, dikkatinizi sonuca yogunlastirmadan
bakmalisimiz. Neyi ariyoruz? Sézgelimi, benim ¢agrisimlarim, be-
nim kilit 6nemdeki hauralarim nelerdir —bunlann farkinda olmak
diisiinerek olmaz, bedenimin itkileriyle miimkiindiir, onlarin
bilincine vararak, onlarda ustalasip onlar1 diizenleyerek, simdi
eski bi¢cimlenmemis hallerinden daha giiglii olup olmadiklarim
tartarak. Bunlar bizim agimizdan daha ¢ok sey mi daha az sey mi
agiga gikarirlar? Eger daha az ise, demek ki o ¢agrisim ve hatirala-
n iyi diizenlememisiz demektir.

Sonucu gézetmemeliyiz; o nasilsa gelir; sonug ugruna miica-
dele etmenin tamamen bilingle ve kaginilmaz olarak yiiriitiilmesi
gereken, tiim zihinsel aygitimiz1 kucaklayan bir an mutlaka gele-
cektir. Tek sorun, bunun zamanidir.

Canh yaratic1 malzememizin somut olarak kendini gosterdigi
an budur. Dolayisiyla bu noktada insan zihnini ¢agrsimlarim bir
yapiya oturtmakta ve seyirciyle iliskisini incelemekte kullanabilir.
Daha 6nce yasaklanmis olan 6geler burada kaginilmaz bir nitelik
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tasir. Elbette kisilere gore degisik gesitlemeler s6z konusudur. Bir
kisinin zihnin oyunuyla baslayip, daha sonra bunu bir siireligine
birakip, sonra tekrar geri dénmesi muhtemeldir. Sizin yolunuz
boyle sekilleniyorsa, yine de sonucu degil, canli malzemeyi tani-
ma siirecini gézetmelisiniz.

‘Etik’ diye adlandirilan bagka bir soruna gegelim. Formiile et-
mek tizere oldugum sey formiile edilirse, bu ¢ok etik bir sorun
olarak farz edilir; fakat bunun temelinde tamamen nesnel ve tek-
nik bir sorun gérdiigiimii sdyleyebilirim. llke sudur: Oyuncu ken-
dini gergeklestirmek i¢in, kendi tizerinde ¢aligmamahdir. Oyun-
cu, bagkalanyla iliskisine niifuz ederek (temas ogeleri iizerinde
cahsarak) iginde olan gseyi kesfedecektir. Oyuncu kendini tam
olarak vermelidir.

Yalmz burada bir sorun var. Oyuncunun 6niinde iki imkan bu-
lunur. Ya, 1) tiyatronun iglevini diigiinecek olursak tamamen do-
gal bicimde, bir tiir flértlesme anlamina gelecek sekilde seyirci
i¢in oynar, ki bu da kendisi i¢in, kabul gérme, sevilme, begenilme
duygusunu karsilamak amacim giidecektir ve sonugta narsisizme
varir; ya da, 2) dogrudan kendisi i¢in oynar. Bu da duygularim
gozlemesi, psisik durumlarda zenginligi aramas1 demektir —iki-
ytizliiltige ve histeriye varmanin en kisa yolu budur. Nigin ikiytiiz-
luliik? Ciinkii gézlenen biitiin psisik durumlar yasanmiyordur,
¢linkii gézlenen duygu artik duygu degildir. Oysa duygular ira-
demize bagh degildir. Kendi i¢imizde duygulan taklit etmeye bas-
larsak, bu diipediiz ikiytizliiliiktiir. Derken oyuncu kendisinde
somut bir sey arar ve bunun en kolay1 histeridir. Oyuncu histerik
tepkilerini, kaba jestler ve gighklarla dolu sekilsiz dogaglamalari-
m iginde saklar. Bu da narsisizmdir. Ote yandan, oyunculuk se-
yirciyi ve kendini gozetmiyorsa, geriye ne kalacaktir?

Bu cevab1 zor bir sorudur. Oyuncuya baskalaryla iligkisini
aragtirma firsati1 saglayan sahneler bularak baslanabilir. Oyuncu
bedeninde temasin dgelerine niifuz eder. Temas bigiminin kesin
olarak gosterdigi hatiralarla ¢agrisimlar: somut yolla aramaya ¢1-
kar. Oyuncu kendini bu aragtirmaya tiimiiyle vermelidir. Bu anla-
muyla sahici sevgiye, derin sevgiye benzeyecektir. Ancak “Kime
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duyulan sevgi?” sorusunun cevabi yoktur. Bizim kusagimizda ar-
tik bir islevi kalmayan Tanrr'ya degil. Dogaya ya da panteizme de
degil. Bunlar bulanik gizlerdir. Insanlar her zaman, mutlak an-
lamda oynayabilecegi ve anlayabilecegi baska bir insana ihtiyag
duyarlar. Ancak bu Mutlak olan ya da Ideal olam sevmeye, sizi
anlayan fakat hi¢ kargilasmadiginiz birini sevmeye benzeyecektir.

Siz birini ariyorsunuz. Bunun tek, basit bir cevab: yoktur. Bir
nokta agiktir: Oyuncu kendini vermeli ve kendisi ya da seyirci
icin oynamamalidir. Oyuncunun arayis1 kendi iginden disariya
yonelmelidir, ama digarisi i¢in olmamahdir.

Oyuncu temas kurarak ¢aligmaya, birisiyle (sahnedeki partne-
riyle degil de kendi hayat 6ykiisiinde partneriyle) iliski i¢inde ya-
samaya basladiginda, bedeninin itkilerini inceleyerek niifuz et-
meye basladiginda, bu temas iligkisi, bu kargihikl iligki siireci her
zaman i¢in oyuncuda bir yeniden dogum anlamina gelecektir. On-
dan sonra diger meslektaglarin1 hayatinin partnerinin ekranlan
gibi kullanmaya, seyleri de oyundaki karakterlere yansitmaya ko-
yulacakur. Bu da onun ikinci yeniden dogumudur.

Son olarak oyuncu, benim ‘giivenilir partner’ diye adlandirdi-
gim geyi, her seyi onun 6niinde yapti§), bagka karakterlerle onun
oniinde oynadig1 ve en kisisel sorunlariyla deneyimlerini ona ag-
ug 6zel varhg kesfeder. Bu insan (bu ‘giivenilir partner’) tamm-
lanamaz biridir. Ancak oyuncu ‘giivenilir partneri'ni kesfettigi an-
da tiglincii ve en kuvvetli yeniden dogum gergeklesir (oyuncunun
davramginda gozle goriiliir bir degisiklige yol agan bir yeniden
dogumdur bu). Ugiincii yeniden dogum esnasinda oyuncu, en gii¢
sorunlarin (baskalarimin kontrolii altindayken nasil yaratacag-
nin, yaratma giivenligi olmadan nasil yaratacaginin, tiyatro bizim
bagkalarinca kontrol edildigimiz ve bize zorunlu kilinan saatler
boyunca ¢ahistigimiz kolektif bir yarat1 olmasina ragmen kendimi-
Zi ifade etmek istiyorsak kaginilmaz olan bir giivenligi nasil bula-
caginin) ¢oziimlerine ulasacaktir.

Oyuncuya bu ‘giivenilir partner’i tammlamaya ihtiya¢ duyul-
maz; yalmzca “Kendinizi tamamen vermelisiniz” demeniz yeter.
Cogu oyuncu bunu anlayacaktir. Her oyuncunun 6niine bu kegfi
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yapma firsat1 ¢ikar ve bu herkes agisindan tamamen farkh bir fir-
sattir. Uglincii yeniden dogum insanin ne kendisi ne de seyirci
icindir. En paradoksal olan kisim burasidir. Uglincii yeniden do-
gum oyuncuya en genis imkanlar yelpazesini sunar. Bunu etik ni-
telikli varsayabilirsiniz, oysa gergekte teknik niteliklidir —aym za-
manda gizemli olmasina ragmen.

Richard Schechner: Birbiriyle ilintili iki sorum olacak. Cesitli de-
falar dgrencilerinize (bilhassa daha sonra deginecegim plastik eg-
zersizler sirasinda) ‘kendinizi asmak’tan, ‘ciiretli olmak’tan, ‘Gtesine
gecmek’ten bahsettiniz. Insanin ‘yapmama’ya razi olmas: gerektigini
de belirttiniz. Birinci sorum séyle: Kendini asmak ile razi olmak ara-
sindaki iligki nedir? Ikinci sorum da -ki ikisini birlikte sormay:, se-
bebini bilmesem de onlann birbirleriyle ilintili olduklan kanms: tas-
digimdan istiyorum- sdyle: Siz yine cesitli defalar Shakespeare’in,
“Metni oynamayin, siz Juliet degilsiniz, metni siz yazmadimz,” dedi-
gi sahnelerle calistigimzda neyi kastetmistiniz?

Sorulariniz tabii ki birbiriyle ilintili, itkileriniz ¢ok isabetli. Fa-
kat agiklamas1 ok zor. lligkinin ne oldugunu biliyorum da onu
mantiksal terimlerle ifade etmekte zorlaniyorum. Bunu kabul edi-
yorum. Belirli bir noktada geleneksel mantik ise yaramyor. Kendi
meslek hayatimda her seye mantiksal agiklama getirmeyi istedi-
gim bir donem oldu. Apayn iki siireci kapsayabilecek kadar soyut
formiiller gelistirdim. Ancak bu soyut formiiller gercek degildi;
her seyin mantiksal oldugu izlenimi uyandiran giizel ciimleler
kuruyordum sadece. Sahtekarca bir seydi ve sonra bunu bir daha
tekrarlamamaya karar verdim. Sebebini bilmesem de formiiller
tasarlamaya kalkmiyorum artik. Hayatta hem formel hem para-
doksal mantig1 kullamyoruz zaten. Paradoksal mantiksal sistem
bizim uygarhigimiza yabanci, ama Dogu ya da Orta Cag diisiince-
sinde ¢ok yaygin. Sorulanmzda degindiginiz iligkiyi agiklamak
benim i¢in zor olsa da, bu iliskinin sonuglarini agiklayabilirim sa-
niyorum.

“Kendinizin 6tesine gidin” dedigimde dayanilmaz bir ¢abay1
kastediyorumdur. Burada bitkin diismeye ragmen durmamak ve
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yapamayacagimizi iyi bildigimiz seyleri yapmaya ¢alismak s6z ko-
nusu. Demek istedigim, cesaretli olmak da bir mecburiyete donii-
siiyor. Bu neye yol agiyor? Zihnin kontroliinii, bizi engelleyen bir
kontrolii kiran baz: bitkinlik noktalan vardir. Imkansiz olan geyle-
ri yapma cesaretini topladigimizda, bedenimizin bizi engellemedi-
gini kegfederiz, imkansiz1 yapanz ve i¢imizde anlama ile bedenin
yetenegi arasindaki boliinme ortadan kalkar. Bu tutum, bu karar-
lihk simirlarimizin Gtesine nasil gegilecegi yoniinde bir egitimdir.
Bunlar bizim dogamizin sinirlan degil, rahatsizhgimizin sinirlari-
dir. Bunlar bizim kendimize dayattigimiz, yaratici siireci engelle-
yen simirlardir, ¢linkii yaraticihik asla rahat bir durumda gergekles-
mez. Plastik egzersizler sirasinda, beden hareketlerini bir kisisel
itkiler dongiisiine gevirip gergekten ¢agnsimlarla ¢alismaya ko-
yulursak, o anda kararhlhygimiz1 pekistirir ve kolay yollara sapma-
ya kalkismayiz. Bir hareketi, bir bakigi ve diistinceleri hesaplaya-
rak, kotti anlamda ‘oynayabiliriz’. Bu da sisirmeden ibaret olur.

Dogal ve biitiinleyici imkanlarin 6niinii agan sey nedir? Eyle-
mek — yani tepki vermek — siireci yiiriitmemek, kisisel deneyim-
lere atifta bulunmak ve yiiriitiilmesini saglamak. Stireg bizi gétiir-
melidir. Boyle anlarda igsel olarak pasif kalmal, dissal olarak ak-
tif olmahyiz. ‘Yapmama'ya raz1 olma formiilii bir uyanmdir. An-
cak oyuncu, “$imdi deneyimlerimle mahrem ¢agngimlarimi bul-
maya karar vermeliyim, ‘glivenilir partnerim’i bulmaliyim” derse
cok aktif olur, ama bu, her seyi giizel ciimlelerle zaten yazarak iti-
raf etmig birinin durumuna benzer. ltiraf eder, oysa ortada higbir
sey yoktur. Ama kendisi bu gii¢ seyi ‘yapmama’ya razi olur ve ger-
cekten kisisel, bunlan digsallastiran geylere yénelirse ¢ok zorlu
bir hakikate erigir. Buradaki igsel pasiflik oyuncuya gétiiriilme fir-
sat1 saglayacaktir. Caligmay yiiriitmeye ¢ok erken baslarsa siireg
engellenmis olur.

Richard Schechner: Bu yiizden mi “Metni oynamaywn” diyorsu-
nuz. Heniiz zamam degil mi yani?

Evet. Oyuncu metni oynamak isterse, en kolay yola sapmis
olur. Metin yazilmigtir; oyuncu metni hissederek okur ve ken-
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disini kendi bagina bir sey yapma yiiktimliilliigtinden kurtarir. Fa-
kat, kursun son giinlerinde yaptigimiz gibi, -metnin yalmzca di-
siincelerinde olduguna isaret ederek- sessiz bir ‘defter’le ¢ahsirsa
kisisel eylem ve tepkisinin olmayiginin maskesini indirir. O za-
man oyuncu, baglami icerisinde kendine atifta bulunmak ve ken-
di itkiler silsilesini yakalamak durumunda kalir. Ya metin hig séy-
lenmeyebilir, ya da bir alint1 gibi ‘ezberden okunabilir' Oyuncu
alint1 yaptigim diigiiniiyordur, oysa 6niinde, sozciiklerde ortaya
konmus diisiince silsilesi vardir. Bir¢gok ihtimal s6z konusudur,
Desdemona'nin oldiiriilmesi sahnesinde kurs boyunca metnin
erotik bir ask oyunu islevi gérmesi tizerinde durmustuk. Bu soz-
ctikler aktrislerin s6zciikleri haline geldi —onlar1 kendisinin yaz-
mamis olmas1 6nemli degildi. Sorun hep aynidir: aldatmay1 bira-
kin, sahici itkilerinizi bulun. Amag, metin ile oyuncu arasinda bir
bulusma noktas1 yakalamaktir.

Theodore Hoffman: Ogrenciler 6zel ¢calisma yiiriitiirlerken siz
mutlak sessizlik istiyordunuz. Bunu yakalamak zor oldu, ¢iinkii oyun-
cu arkadagimiza ‘sevgi’yle karsilik veren bizlerin ‘sempati’yle yakla-
san meslektaslanmizda birlikte sahneye ¢iktigimiz gelenegimize ay-
kin diisiiyor. Bu konuda birkag sey sdylemenizi istesem.

Nezaketten yoksun olmak benim kendime has bir 6zelligim.
Bu iilkede sizin giinlitk maskenizin pargas olan belirli bir digsal
dostaneligi hep gozlemisimdir. Insanlar ¢ok ‘dostane’ davrani-
yorlar oysa onlarin sahici temas kurmalar1 korkung derecede zor;
temelde hepsi ¢ok yalmz. Etiketsiz ya da torensiz, ¢ok kolayca
kardeslik kurabiliyorsak dogal temas imkansizdir. Bir bagkasiyla
samimi iligki kurarsamz, digeri buna sizin giinlitkk maskenizin bir
parcas1 muamelesi yapacaktir.

Ben insanlarin bu noktada araglar ya da nesneler gibi hareket
edip davrandiklarim gozledim. Ornegin (ki bana sik sik olan bir
sey) dostum olmayan kisiler beni bir yerlere davet edip duruyor-
lar. Birkag igki yuvarladiktan sonra histeri derecesinde itiraflarim
sagmaya koyulup beni de yargi¢ kiirsiisiine oturtuyorlar. Sanki
tizerinde oturulacak bir sandalyeymisim gibi, bana zorla dayat-
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lan bir rol bu. Oysa benim yargichgim, bir magazaya giden bir tii-
ketici oldugumdan daha fazla degildir; magaza o kisi i¢in orada
bulunmaz, o kisi magaza i¢in oradadur.

Her iilkede bir yaratimda bulunurken kirilmas: gereken davra-
mis Ozellikleri vardir. Yaraticihik giinlitk maskelerimizi kullanmak
degil, giinliik maskelerimizin islemedigi istisnai durumlar ortaya
koymak demektir. Oyuncuyu 6rnek alalim. Oyuncu bagkalarinin
oniinde ¢ahgr, en kigisel diirtiilerini itiraf etmeli ve sakladig sey-
leri soze dokmelidir. Ustelik bunu belirli bir yap1 dahilinde bi-
lingli bigimde yapmaldir, glinkii iyi ifade edilmemis bir itiraf iti-
raf sayllmaz. Onu en fazla engelleyen sey oyuncu arkadaglan ile
yonetmendir. Bagkalarinin tepkilerini dinlerse kendini kapatir.
Gergi itiraflarimin eglenceli olup olmadigin1 merak etmektedir. Ar-
kasindan konugulan bir kisi haline gelecegini diistinebilir ve bu
yiizden kendini ortaya koyamaz. Bir bagska oyuncunun mahrem
tartismalarini gizliden konusmaya kalkan her oyuncu, kendi ki-
sisel dirtiilerini de ifade ettiginde bagkalarinin sakalarina hedef
olacagini iyi bilir. Bu yilizden oyuncularla yonetmene kendi arala-
rinda agirbash davranilmas: sart kosulmahdir. Bu etik bir sorun
degil, doktorlardan ve hukukgulardan bekledigimiz ¢ergevede mes-
leki bir ytiktiimliliiktiir.

Sessizligin saglanmasi bagka bir 6gedir. Oyuncu her zaman ‘hal-
ka oynama’y1 cazip bulur. Bu da 6nceden bahsettigimiz flortles-
meyle sonuglanip derinde yatan stiregleri engeller. Ornegin bir
oyuncu pozitif anlamda eglenceli denebilecek bir hareket yapti-
ginda arkadaslan giilerler. Sonra oyuncu, arkadaslarim1 daha fazla
giildiirmek igin uydurmaya baslar ve ilk basta dogal bir tepki olan
sey giderek yapaylagir.

Ayrica, yaratic pasiflik sorunu vardir. Bunu ifade etmesi giic-
tiir, ama oyuncunun higbir sey yapmadan baslamasiyla ilgilidir.
Sessizlik. Tam sessizlik. Sessizlie oyuncunun diigiinceleri dahil-
dir. D1s sessizlik bir uyarim iglevi goriir. Mutlak sessizlik saglan-
migsa ve oyuncu bir siireligine hi¢bir sey yapmadan durmussa ig
sessizlik baslar ve. oyuncunun biitiin dogasi kendi kaynaklarina
yonelir.
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Richard Schechner: Simdi bununla ilintili bir alana gegelim. Kurs
sirasinda bir hayli ¢alisma yaptimiz ve benim anladigim kadanyla,
toplulugunuz plastik egzersizler yapmakla ilgileniyor. Bunu tam ola-
rak cevirmek istemiyorum, ciinkii bu ¢alisma bizim Ingilizcede ‘be-
den hareketi’ diye anladiimiz seyin aymisi degil. Sizin egzersizleri-
niz psisik-fiziksel, fiziksel olan ile psisik olan arasinda mutlak bir
birlik s6z konusu. Bedenin ¢agnsimlan aym zamanda hislerin ¢ag-
ngimlari. Bu egzersizleri nasil gelistirdiniz ve bu egzersizler sizin
egitimlerinizle mizansenlerinizde nasil iglev goriiyorlar?

Biitiin hareket egzersizleri ilk basta bambaska bir islev gorii-
yordu. Onlann gelisimi ciddi deneylerin sonucudur. Ornegin, mut-
lak konsantrasyonu saglamak igin yogayla bagladik. Bize, yoganin
oyunculara konsantrasyon giicti saglayip saglamadig soruluyor.
Bizse biitiin umutlarimiza ragmen bunun tem tersinin gergekles-
tigini saptadik. Belirli bir konsantrasyon oluyordu, ancak bu ige
doniiktii. Bu konsantrasyon biitiin ifadeyi yok eder; i¢ uykudur,
ifadesi bulunmayan bir dengedir; her tiirlii hareketi sona erdiren
biiyiik bir dinlenme. Yoganin hedefi ti¢ siireci (diistinme, nefes
alip verme, bosalma) durdurmak oldugundan bu agik¢a bilinme-
lidir. Yani biitiin hayat siiregleri durdurulur ve bilingli 6liimde,
kendi ¢ekirdegimize kapah 6zerklikte tamlik, tam gerceklesme
aranir. Ben bu diistinceye saldirmiyorum, fakat oyunculara gore
olmadigimi goriiyorum.

Bunun yaninda, belirli yoga duruglarinin omurganin dogal tep-
kilerine ¢ok fazla yardimc olabilecegini gozlemledik; bu duruglar
bedende bir kesinligi, mekana dogal uyum saglamay: gerceklesti-
riyor. O ylizden nigin onlar bir kenara atalim ki? Sadece onlarin
yonelimlerini degistirmemiz bizim igin yeterli olacakur. Biz bu
egzersizlerde farkh temas bigimleri arastirmaya, aramaya bagla-
dik. Fiziksel 6geleri insani temasin 6gelerine nasil déniistiirebi-
lirdik? Bir partnerle oynayarak. Bedenle, muhayyilemizde partne-
rimizle ya da belki de bedenin kisimlan arasinda kurdugumuz,
diyalogu s6zlere ya da diistinceye ¢evirmeden elin ayakla konus-
tugu canh bir diyalogla. Bu neredeyse paradoksal duruslar dogal-
cihik sinirnnin da 6tesine gegmektedir.
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Delsarte sistemiyle de ¢alismaya bagladik. Delsarte’nin insan
iligkisinde i¢e doniik ve diga doniik tepkiler bulundugu tezini ¢ok
onemsedim. Ayn1 zamanda bu tezi ¢ok klise buldum, oyuncunun
egitimi sirasinda gergekten ¢ok eglenceli oluyordu, ancak pii-
rtizlii bir yan1 vardi ve ben de bunun {izerine gittim. Delsarte’nin
programinda klise olmayan 6geleri aramaya koyulduk. Daha son-
ra programimizin hedefini gerceklestirecek kendimize gore yeni
Ogeler bulmamiz gerekiyordu. O zaman, egitmenlik yapan oyun-
cunun kisiligi bir ara¢ haline geldi. Fiziksel egzersizleri biiyiik 6l-
clide oyuncular gelistirmiglerdi. Ben sadece sorular sormakla ye-
tiniyordum, gerisini oyuncular aragtiniyorlardi. Sorular birbirini
izlemekteydi. Egzersizlerin bazilar, onlarda giigliikk geken bir
aktris tarafindan belirleniyordu. Buna bakarak kendisini egitmen
olarak gorevlendirdim. Iddialiyds, zaten simdi de bu egzersizlerde
hayli usta oldu —ama birlikte aragtirma yapmaya devam ettik.

Daha sonra, bu egzersizler salt fiziksel yamyla degerlendirilir-
se peri dansindaki duygularin ortaya giktig1, duygusal bir ikiyliz-
liltigiin s6z konusu olacag: bir durum meydana gelecegini gor-
diik. Dolayisiyla ondan vazgegtik ve kiigiik ayrintilarda kiigiik ve-
sileler aramaya koyulduk. $agirtic1 bir duyguyla, beklenmedik 6ge-
lere -beklenmedik olan gercek gerekgelere- yonelerek nasil kavga
edilecegi, nasil kaba jestler yapilacag, nasil kendiyle alay edilece-
gi konusunda meslektaslarimizla ¢alismaya devam ettik. O andan
itibaren egzersizlere ayn bir canhhk geldi.

Bu egzersizlerde bir yapinin 6gesi ile, onu her oyuncunun tar-
zina doniistiiren ¢agnisimlar arasinda bir baglant: kurmay: hedef-
ledik. Nesnel 6geler nasil muhafaza edilebilir ve salt 6znel bir ¢a-
lismaya dogru onlarin dtesine nasil gegilebilirdi? Iste, oyunculu-
gun celigkisi burada yatmaktadir. Egitimin 6zti de budur.

Farkh tiirde egzersizler s6z konusudur. Program her zaman
agiktir. Bir oyunun sahnelenmesi iizerinde gahstigimizda egzer-
sizleri oyunda kullanmayiz. Kullanmaya kalkarsak bundan klige-
ler gikar. Fakat baz1 oyunlarda, bazi sahnelerde 6zel egzersizler uy-
gulamak durumunda kalabiliriz. Bazen bunlardan temel progra-
ma kalacak bir seyler ¢ikar.
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Hig egzersiz yapmadigimiz dsnemler olmustur —bu siire sekiz
aya kadar gikmugtir. Egzersizleri sirf egzersiz olsun diye yaptigi-
miz1 anlayinca onlara ara verdik. Oyuncular kusursuzluga yaklas-
tilar, imkansiz olan seyler yapmay: bagsardilar. Durum kuyrugunu
yiyen bir kaplan1 andinyordu. O noktada egzersizleri sekiz ayhig-
na kestik. Yeniden baglattigimizda da artik bambagska egzersizler
haline gelmislerdi. Beden yeni direngler gelistirmisti, insanlar ay-
mydilar ama degismiglerdi. Yeniden basladigimizda kigisellestir-
me 6gesi daha fazlaydi.
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TEMEL ILKELERIMiZ*
&

L

Modern uygarlikta hayaun ritmini hiz, gerilim, mahvolma duy-
gusu, kigisel diirtiilerimizi saklama istegi ve hayatta gesitli (aile-
mizde, iste, arkadaslar arasinda ya da toplum hayatinda, vb. farkh
farkh) rollerle maskeler oldugu varsayim belirler. Uygarhgin yo-
niiniin belirledigi bir tutum olarak, séylemsel ve akilsal nitelikte
‘bilimsel’ olmayn isteriz. Fakat bunun yaninda biyolojik benligi-
mize, fizyolojik diyebilecegimiz hazlara borcumuzu 6demeyi de
isteriz. Biz bu alanda kisihp kalma niyetlisi degiliz. Dolayisiyla if-
te bir anlak ve iggiidii, diisiince ve duygu oyunu oynuyoruz; ken-

*) Jerzy Grotowski bu metne Tiyatro Laboratuan’nin iginde kullamilmasi amaciyla ve
dzel olarak da topluluga kabul edilmeden 8nce deneme ddneminden gegen oyunculann,
caligmay: esinlendiren temel ilkeleri bilmeleri amaciyla kaleme almistur. Ingilizceye Maja
Buszewicz ve Judy Barba taralindan gevrilmigtir.
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dimizi yapay olarak bedene ve ruha bélmeye ¢ahsiyoruz. Kendimi-
zi bundan tamamen kurtarmaya ¢ahistigimizda bagirmaya ve ayak-
lanmiz1 yere vurmaya koyuluyor, miizigin ritmiyle sarsihyoruz.
Ozgtirlik arayisimizda biyolojik kaosa vanriz. Cogunlukla biitiin-
sellik eksikliginin, kendimizi heba etmenin zarann gériiriiz.
Tiyatro (oyuncunun teknigi, canl organizmanin istiin diirti-
lerini sergilemeye ¢ahistig1 sanat1 aracihigiyla) biitiinlesme diyebi-
lecegimiz, maskelerin atilmasim, gergek toziin ortaya ¢ikisin, fi-
ziksel ve zihinsel tepkilerin tamligim saglayan bir firsat sunar. Bu
firsat disiplinli bir sekilde, getirdigi sorumluluklarin tamamen bi-
lincinde olarak degerlendirilmelidir. Burada tiyatronun giintimiiz
uygarhginda yasayan insanlar agisindan gérdiigti terapotik islevi
gorebiliriz. Oyuncunun bu eylemi bagariyla gergeklestirdigi dog-
rudur, fakat bunu ancak seyirciyle (igtenlikle ve gozle gériiliir bi-
¢imde, bir kameramanin, kostiimciiniin, sahne tasarimcisinin ya
da makyajc1 kizin ardina saklanmadan) karsilasarak, seyirciyle
dogrudan ytizlesme igerisinde ve bir sekilde onun ‘yerini alarak’
bagarabilir. Oyuncunun (yar1 6nlemleri kabullenmeyen, kendini
ortaya koyan, kendini agan, kapanmaya itiraz ederken kendinden
¢ikan) eylemi seyirciye bir davettir. Bu eylem, iki insan arasinda-
ki ¢ok derin kokler salmig, hakiki bir ask eylemiyle kiyaslanabi-
lir —tabii bu sadece bir kiyaslamadir, ¢iinkii ‘kendinden ¢ikma’ya
sadece benzerlik kurma yoluyla atifta bulunabiliriz. Paradoksal ve
sinirda olan bu eylemi total eylem olarak niteliyoruz. Bizim fikri-
mizce total eylem, oyuncunun en derinindeki ¢agnsim ozetler.

IL

Nigin sanatimiza bunca enerjiyi hasrediyoruz? Baskalanna 6g-
retmek icin degil, onlarla birlikte varhgimizin, organizmamizin,
sahsi ve tekrarlanamaz deneyimlerimizin bize ne verecegini 6g-
renmek igin; bizi kusatan engelleri ytkmak ve kendimizi bizi geri
tutan baglardan, kendimiz hakkinda her giin bize ve baskalanna
uydurup durdugumuz yalanlardan kurtarmak igin; bilgisizligimi-
zin ve cesaretsizligimizin yol a¢tig1 simirlamalar ortadan kaldir-
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mak igin, kisacas, igimizdeki boglugu doldurmak, kendimizi ger-
ceklestirmek igin. Sanat ne (olaganiistii, 6ngoriilemez bir ilham
am olmas1 anlaminda) bir ruh durumu ne de (bir meslek ya da
toplumsal islev anlaminda) bir insanhk halidir. Sanat bir olgun-
lagma, bir evrim, karanhktan 15181n parlakhigina ¢ikaran bir yiik-
selmedir.

Demek istedigim, biz kendimize dair hakikati kesfetmek, ken-
dimizi deneyimlemek, her giin ardina saklandigimiz maskeleri
¢itkanp atmak i¢in miicadele ediyoruz. Biz tiyatroyu (6zellikle
onun dokunulabilir, cismani yéniinii) bir kigkirtma, oyuncunun
kendisine ve ayrica dolaylh olarak bagkalarina meydan okuma yeri
olarak goriiyoruz. Tiyatro ancak bize kliselesmis bakisimizi, gele-
neksel duygularimizla adetlerimizi, degerlendirme ol¢iilerimizi
asma imkan tamyorsa anlamhdir —burada amag sirf bunu gozet-
mek degil, bu sayede, giinliik kagiglarimiz ve bahanelerimizden
stynlmis olarak, tamamen savunmasiz bir giplaklikla gergek olan
seyi deneyimleyebilmemiz, kendimizi verebilmemiz, kesfedebil-
memizdir. Bu sekilde -sok ederek, giinliik maskelerimizle tutum-
larimiz1 birakmamiz1 saglayan iirpertilerle- higbir sey saklamadan
kendimizi adlandiramayacagimiz fakat Eros'un ve Charitas'in
icinde yagadi§1 bir seye emanet edebiliriz.

III.

Sanat, yaygin ahlak yasalanyla ya da dinsel &gretilerle simir-
lanamaz. Oyuncu -en azindan yerine getirdigi rolde- yaraticidir,
modeldir ve bir yere dogru yonelen yaranmdir. Oyuncu teghir-
cilige stiriiklenecek ol¢tide utangsizhia kapilmamahdir. Cesaretli
olmalidir, ama yalmzca kendini sergileme cesareti (diyebiliriz ki,
pasif bir cesaret) olarak degil: Savunmasizlarin cesaretiyle, kendi-
ni ortaya koyma cesaretiyle ortaya ¢ikmalidir. I¢ diinyaya doku-
nan bir sey de benligin tamamen soyulmasi da, hazirhk siirecinde
olsun tamamlanms bir eserde olsun bir yaratic1 eylemi dogurdu-
gu miiddetce kotii bulunmamahdir. Béyle 6geler kolayca ¢ikmi-
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yorsa ve patlamanin degil ustaliin isaretleri iseler, yaraticidirlar:
Kendimizi agarken bizi ortaya serer ve anndinrlar. Aslinda bizim
ilerlememizi saglarlar.

Dolayisiyla, bir oyuncunun ¢alismasinin mahrem konularla il-
gili olan her yonii rastgele konusmalardan, diistincesizliklerden,
kayitsizhiktan, manasiz yorumlardan ve sakalardan uzak tutulma-
hdir. Kigisel alan (hem tinsel hem fiziksel anlamda) 6nemsiz sey-
lerle, hayatin sefil yonleriyle, insanin kendisine ve baskalarina
karg: kaba hareketleriyle (en azindan isyerinde ya da onunla bag-
lant1ili yerlerde) ‘batakhiga’ cevrilmemelidir. Bu varsayim soyut bir
ahlaki diizeni andirir. Oysa degildir. Oyuncunun ¢agrisinin 6zi-
nii kapsar. Bu ¢agriya cismani olan 6geyle varihr. Oyuncu kendini
agiklamamakli, organizmas: sayesinde ‘ruhun edimi’yle bunu ye-
rine getirmelidir. Boylece oyuncu iki ug secenekle yiiz yiize gelir:
Ya kendini sanatsal fuhusun nesnesi konumuna diigiirerek gergek
‘cisimlesmis’ benligiyle kendini satabilir, onursuzlagtirabilir; ya da
kendini verebilir, gercek ‘cisimlegsmig’ benligini kutsallastirabilir.

IV.

Bir oyuncuya yalnizca yaratici faaliyetini tiim kalbiyle yiiriiten
biri yol gosterebilir ve esin kaynag olabilir. Yonetmen (oyuncuya
yol gosterir ve ilham verirken) aym zamanda kendisini oyuncu-
nun kilavuzluguna ve ilham vericiligine birakabilmelidir. Bu bir
ozgiirliik, ortakhik meselesidir ve yalmzca disiplinsizligi degil, bas-
kalannin 6zerkligine sayg: duymay: da kapsar. Baskasinin 6zerk-
ligine sayg1 duymak yasasizlik, talep olmamasi, hig bitmeyen tar-
tismalar ve hareketin yerini siirekli-konusup durmak anlamina
gelmez. Tam tersine, 6zerklige sayg: miithis talepler, azami yarat1-
c1 gayret beklentisi ve insanin en sahsi haliyle ortaya sermesi an-
lamina gelir. Oyuncunun 6zgiirligiinii gozetmek bu sekilde kav-
randiginda, bunun kaynag: tamhigin olmayisina degil, yol goster-
menin eksiksizligine bagh olabilir. Bu konuda bir eksiklik olmasi
dayatmay, diktatérliigiy, terbiyenin ytizeysel kalmasim getirir.
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V.

Yarat1 eyleminin digsal rahathkla da geleneksel insan nezake-
tiyle de, yani herkesin mutlu oldugu ¢ahisma kosullanyla yakin-
dan uzaktan ilgisi yoktur. Yarat1 eylemi, azami sessizligi ve en az
sozciik kullanilmasim gerektirir. Bu tiir bir yaraticihkta biz agik-
lamalarla degil, 6neriler, hareketler ve canh organizmalarla tart1-
siriz. Nihayet zorlu ve genellikle neredeyse elle tutulmaz bir yola
girdigimizde bunu sagmalayarak ve 6zensiz davranarak kaybetme
hakkimiz olmaz. Dolayisiyla, yaratici siirece devam ediyor olaca-
g1miz ara siirelerde bile davranislarimizda ve hatta 6zel iligkileri-
mizde baz1 dogal suskunluklar gozlemek mecburiyetindeyiz. Bu
kendi ¢alismalarimiz igin oldugu kadar partnerlerimizin ¢aligma-
lar1 i¢in de gegerlidir, Kendi iglerimizden dolay telas ediyoruz di-
ye ¢alismay1 kesmemeli ya da dagitmamalyiz; ¢alismamiz konu-
sunda 6zel hayatimizda gevezelik etmemeli, yorumlar ya da saka-
lar yapmamaly1z. Her kosulda, oyuncunun ¢agrisinda eglenmek-
le ilgili diistincelerimizin yeri yoktur. Yaratic1 gorevlere kars: yak-
lasimimizda, tema bir oyun bile olsa hep hazir bir halde olmah-
y1z ve buna ‘ciddiyet’ de diyebiliriz. Bir uyarim islevi goren ¢aligma
terminolojimiz ¢alismadan kopanhp 6zel bir baglamda kullanil-
mamahdir. Caligma terminolojisi sadece hizmet ettigi iglevle ilig-
kilendirilmelidir.

Bu nitelikte bir yaratic1 edim bir grupla birlikte yerine getirilir
ve dolayisiyla belirli sinirlar dahilinde kendi yaratici egoizmimizi
ketlememiz gerekir. Bir oyuncunun partnerini, kendi performan-
sina daha fazla imkan saglayacak bir kaliba sokma hakk: olmadig
gibi, cahisma lideri yetki tamimadik¢a partnerini diizeltme hakki
da yoktur. Bagkalannin ¢aligmalarnindaki mahrem ya da hassas
Ogelere dokunamazsimz; hatta kendilerinin yoklugunda onlara
dair yorumda bile bulunmamahisiniz. Ozel gatigmalar, kavgalar,
duygular, anlagmazliklar her insan grubunda rastlanan durumlar-
dir. Onlan ¢aligma siirecini sekte ugratip bozabilecek sekilde
kontrol altinda durmak bizim yaratiya karsi gorevimizi teskil
eder. Kendimizi bir diismana bile agma yiikiimliiliigiiyle kargt
karsiyayiz.
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VI

Daha 6nce birkag defa deginmis olsak da, yaratic1 eylemle ba-
gintil herhangi bir konudan (yani yer, kostiim, sahne donanim,
oyuncunun defterinden bir 6ge, melodik bir tema ya da metinden
climlelerden) kesinlikle sahsi bir fayda beklemememiz gerektigi-
ni ¢ok sik vurgulayip agiklayamayiz. Bu kural en ufak ayrintilar
icin dahi gegerlidir ve bunun istisnasi olamaz. Biz bu kurah sa-
dece 6zel bir sanatsal baghhga borcumuzu teslim etmek amaciyla
koymadik. Tumturakl ve soylu ifadelere kars1 karmimiz tok, ama
bizim bilincimiz ve deneyimlerimiz, bu tiir kurallara siki sikiya
bagh kalmazsak oyuncunun ‘defteri’nin psisik diirtiiler ve ‘s1-
nim’dan mahrum kalmasina yol agacagini séyliiyor bize.

VIL

Her oyuncunun ¢alismasinda diizen ve uyum, yaratici bir eyle-
min onlarsiz gerceklesemeyecegi temel kosullar1 gosterir. Burada
biz tutarhlik bekleriz. Tiyatroya gelen oyunculardan, bilingli ola-
rak kendilerini ug bir konuda, her birimizden tam bir tepki alma-
ya ¢aligan bir tiir meydan okumada denemelerini isteriz. Bu oyun-
cular, ‘tiyatro’nun anlaminin &tesine gegen ve bir yasama sekline,
varolus tarzina daha fazla benzeyen ¢ok belirli bir seyde kendi-
lerini sinamaya gelirler. Bu gergeve sanirim hayli belirsiz goriin-
mektedir. Teorik bir diizlemde izah etmeye ¢ahsirsak, tiyatronun
ve oyunculugun bizim agimizdan kendimizden ¢ikmamizi, ken-
dimizi gerceklestirmemizi saglayan bir tiir ara¢ oldugunu séyle-
yebiliriz. Bu konuya daha fazla zaman ayirabilirdik. Ancak bura-
da deneme siiresinden daha fazla kalan biri, iizerinde konustugu-
muz seyin tumturakl sozlerden ziyade bir ¢alismanin biitiin 6ge-
leriyle beraber ayrintilar, gerektirdikleri ve kurallariyla kavrana-
bilecegini zaten ¢ok iyi 6grenmistir. Temel 6gelerden rahatsiz
olan, 6rnegin kendisinin ve bagkalarinin oyunculuk tarzina sayg:
gostermeyen, roliinii taklide yonelerek ya da otomatige baglaya-
rak oyunun yapisin bozan birisi, ortak faaliyetimizin tamimlana-
maz, yiiksek diirtiilerini gézetmeyen birisi olur. Goriiniiste kii-
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¢iik olan ayrintilar, calisma boyunca kesfedilen 6gelerin kayda ge-
cirilmesi gibi temel sorunlarin kararlastinldi: arkaplam olustu-
rurlar. Calismamizin kendiligindenliginin tehdit alunda oldugu
hissine kapilmadik¢a hafizamiza bel baglamayiz ve o zaman bile
kismi bir kayit tutmamiz gerekir. Bu hem temel bir kuraldir, hem
de metnin tamamen ezberlenmesi gibi kat1 6l¢iitleri gerektirir. Bir
kisinin ¢alismasinda ne sekilde olursa olsun hilekarhga sapmas:
higbir sekilde kabul edilemez. Oyuncu, diizenlemeyi ve partner-
lerinin eylemlerinin 6gelerini kontrol etmek igin bir sahneyi ir-
delemeli, sahnenin ana hatlarim ¢ikarip ¢ahsmalhdir. Fakat bu du-
rumda bile oyuncu hareketleri dikkatle takip etmeli, diirtiilerini
iyi kavramak i¢in kendini onlara bakarak tartmahdir. Sahnenin
ana hatlarim ¢ikarmak ile hilekarhga sapmak arasindaki farklhihk
burada yatar.

Bir oyuncu tam da grubun belirledigi anda yaratic1 eyleme ka-
tilmaya daima hazir olmalidir. Bu bakimdan saghg, fiziksel duru-
mu ve Ozel iliskileri sadece kendi sorunu olmaktan ¢ikar. Belirti-
len nitelikte yaratic1 bir eylem, ancak canh organizma tarafindan
beslenirse gelisip gii¢lenir. Dolayisiyla hepimiz, gérevlerimize
daima hazir olmak bakimindan kendi bedenlerimize her giin ayn
bir 6zen gostermeliyiz. Ozel zevklerimiz i¢in uykumuzdan kes-
memeli, ertesi giinkii gahsmaya yorgun bir halde ya da ickiden
bitkin diigsmiis olarak gelmemeliyiz. Burada kural, bir kisinin ¢a-
lisma yerinde zorunlu olarak bulunmas: degil, yaratmak tizere fi-
ziksel varhgiyla orada olmasidir.

VIIL

Yaraticilik -6zellikle oyunculuk s6z konusu oldugunda- sinir-
siz bir igtenlik ama yine de disiplinli olmakur, yani isaretler yo-
luyla kendini ifade edebilmektir. Bu yiizden yaratic1 kisi, malze-
mesinin bu konuda bir engel olusturmamasina dikkat etmelidir.
Oyuncunun malzemesi kendi bedeni oldugundan, yaratim anin-
da hi¢ yokmus gibi psisik itkilerine itaat etmeye, uysal olmaya,
sadece pasif tepki vermeye gore egitilmeli, herhangi bir direng
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sergilememeyi 6grenmelidir. Kendiligindenlik ve disiplin, bir oyun-
cunun ¢alhismasinin temel yonleridir ve yontemsel bir anahtara
ihtiyag gosterirler.

Bir kisi bir sey yapmaya karar vermeden 6nce ilkin bir yoénelim
noktasi belirlemeli, daha sonra buna uygun bigimde ve tutarhlik-
la hareket etmelidir. S6z konusu y6nelim noktas: kendi géziinde
cok acik, hayattaki dogal inanglar, 6n gozlemler ve deneyimlerin
irtinti olmalidir. Bu yontemin ana temelleri bizim toplulugumu-
zun yonelimini meydana getirmektedir. Bizim enstitiimiiz, bu yo-
nelim noktasinin sonuglarin irdelemeyi 6ngérmektedir. Dolay1-
styla buraya gelip kalan hi¢ kimse, toplulugun yontemsel progra-
min1 bilmedigini iddia edemez. Gelip burada ¢alisan ve daha son-
ra (yaratic biling konusunda) mesafesini korumak isteyen her-
kes, kendi bireyselliginde yanhs bir yol tutturur. ‘Bireysellik’ s6z-
cligiiniin etimolojik anlami, bir seyde tam var olma anlamina ge-
len ‘boliinmezlik'tir: Bireysellik, yan goniilliiliigiin tam zittidir. Bu
yiizden, buraya gelip kalan kisilerin bizim yéntemimizde kendi-
leriyle ilintili, hayatlar1 ve deneyimlerinin onlara hazirladigx du-
rumlarla kokten ilintili bir sey kegfettikleri goriisiindeyiz. Gelen
kisiler bunu bilingli olarak kabullendikleri i¢in de, katilan herke-
sin yaratic1 yolla egitim gérmeye kendini mecbur hissettigini ve
kendisinden, risklere ve aragtirmalara agik yeni yoneliminden ay-
rilamaz olan kendi tislabunu olusturmaya ¢ahstigini farz ediyoruz.

IX.

Bu durumda esas 6nemli olan, bir oyuncunun herhangi bir tiir-
de regete ya da bir ‘sihirbaz kutusu’ edinmeye ¢alismamasidir. Bu-
rasi ifade araglarinin hepsinin toplanacag bir yer degildir. Bizim
¢aligmalarimizin agirhk noktasi, oyuncuyu, engelleri yikma arzu-
suyla, ‘doruk’ arays), totallik arayis1 ¢abasiyla kendini ifade ede-
cegi sekilde i¢ olgunlagmaya dogru iter.

Oyuncunun 6ncelikli gérevi, buradaki hi¢ kimsenin ona bir
sey vermek istemedigini kavramasidur; tersine, herkes ondan ¢ok
sey almayi, genellikle derinden bagh oldugu bir seyden (direncin-
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den, ketumlugundan, maskelerin ardina saklanma egiliminden,
yan goniilligiinden, bedeninin yaratici eylemin 6niine diktigi en-
gellerden, ahskanhklarindan ve hatta her zamanki ‘iyi huylulu-
gu'ndan) vazge¢meyi planlamaktadir.

X.

Bir oyuncu total bir eylemi gerceklestirmeden once, bazilan
pratikte sozciiklerle tamimlanamayacak derecede incelikli, elle tu-
tulmaz nitelikte olan cesitli gereklilikleri yerine getirmek zorun-
dadir. Bunlar yalmzca pratik uygulama sonucunda agik hale gelir-
ler. Yine de, total bir eylemin gergeklestirilemeyecegi ve oyuncu-
nun hareketlerinden hangilerini yerine getirmesinin imkansiz ol-
dugu kosullar1 tammlamak daha kolaydur.

Oyuncu, en istiin bigimiyle kavranan yaratimdan ziyade cazi-
beyle, kisisel bagariyla, alkiglarla ve parayla daha fazla ilgileniyor-
sa total bir eylemi gergeklestiremez. Oyuncu bu durumu kendi
roliiniin biytikliigiine, temsildeki yerine, giine ya da seyircinin
tirtine gore kogullu olarak degerlendiriyorsa yine basarih ola-
maz. Oyuncunun -tiyatronun diginda oldugunda bile- yaratic it-
kisini heba ediyorsa ve daha 6nce s6yledigim tizere ona golge dii-
stirliyor, engelliyor, 6zellikle de saibeli nitelikteki baglanmalariy-
la ya da yaratic1 eylemi kendi kariyerini ilerletmenin bir arac ola-
rak kullanmaya niyetlenerek 6niinii tikiyorsa total bir eylemden
kesinlikle s6z edilemez.
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Yoksul Bir Tiyatroya Dogru

“Tiyatro, kostiimsiiz ve dekorsuz var olabilir mi? Evet, olabilir.
Tiyatro, olay orgiisiine eslik eden miizik olmadan var olabilir mi?
Evert, olabilir. Tiyatro, isiklandirma efektleri olmadan var olabilir mi?
Kesinlikle olabilir. Tiyatro, metin olmadan olabilir mi? Tiyatro tarihi
bunun olabildigini de teyit ecmektedir. Peki, tiyatro oyuncusuz var olabilir
mi? Iste, tiyatro tarihinde bunu dogrulayan bir drnek bilmiyorum.
Peki, tiyatro seyircisiz var olabilir mi? En azindan bir seyirci gerekir.

Oyleyse, tiyatro icin elimize geriye oyuncu ile seyirci kalmakeadir.”

“Bize gore tiyatro sanatinin ézii, oyuncunun kisisel ve sahne teknigidir.
Insan tiyatroda kendini tamamen, en derindeki candanligiyla,
agka teslim edisindeki gibi giivenle vermelidir. Bu agidan, tiyatro
bir kargilagmadan ibarettir. Kendini ifsa edimine kalkisan bir insan,
deyis yerindeyse 6ncelikle kendisini soyan, en sahsi halini alacak sekilde
kendisini salan, dolayisiyla kendisiyle temasa gegen birisidir ¢iinkii.”

“Tiyatro, gereklidir. Fakat kendi sinirlarinin farkinda olmalidir.
Tiyatro, sinemadan daha zengin olamiyorsa, birakin yoksul olarak kalsin.
Tiyatro, televizyon kadar savurgan olamiyorsa, birakin miinzevi olarak
kalsin. Tiyatro teknik bir cazibe yaratamiyorsa biitiin digsal tekniklerden
vazgegsin. Boylece bize, yoksul bir tiyatroda ‘kutsal’ bir oyuncu kalsin.
Ciinkii sinema ve televizyonun tiyatrodan sokiip alamayacag:
tek bir 6Fe vardir: insanin canli organizmasinin yakinlhigi ve elle tutulurlugu
Bu yiizden sahneyi kaldirarak, biitiin sinirlar silerek, oyuncu ile seyirci
arasindaki mesafeyi yok etmek gerekmektedir...”

(Jerzy Grotowski)
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