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OZET

OKUS, DILA. GUNDELIK-DISI SAHNE DAVRANISI: ODIN TIYATROSU’NDA
OYUNCULUK CALISMASI, YUKSEK LISANS TEZI. istanbul, 2020.

20. yiizy1l tiyatro diisiincesini etkileyen Konstantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold
ve Jerzy Grotowski, oyunculuk sanatinin teatral estetik i¢indeki yeri iizerine kapsamli
caligmalar yiritmiislerdir. Bu tiyatro insanlari, oyuncularm, hedefledikleri teatral
estetigi hayata gecirebilmek icin sistematik egzersizler yapmalar1 ve sahne iizerinde
giindelik hayattakinden farkli bir davranis bicimi gelistirmeleri gerektigine vurgu
yapmiglardir ve yaptiklar1 calismalarla, oyunculuga dair kuramsal calismalarin onii
acimustir. Tiyatro sahnesinde kurgulanan gercekligin, giindelik gerceklik ile iligkisi ne
boyutta olursa olsun, sahne Gzerinde kurgulanan bir gosterimin iginde hareket edecek
oyuncunun, gilindelik yasamda sergiledigi otomatiklesmis davranis bi¢imini bir kenara
birakmasi, sahne lizerindeki baglamm gerekleri cergevesinde sekillenmis bir teknik
gelistirmesi gerekmektedir. Bu anlamda, oyuncunun izleyici ile iletisiminin bi¢cim ve
niteligi gelistirilen teknige baghdir. Bu g¢alismada, Odin Tiyatrosu’nda oyuncunun
gundelik-dis1 sahne davraniginin temelleri ve oyuncunun tekniginin iizerine kurulu
oldugu yinelenen ilkeler; ¢alismalar1 20. yiizyil tiyatrosuna yon veren Konstantin
Stanislavski, Vsevolod Meyerhold ve Jerzy Grotowski’nin yaklasimlari 1s1ginda ortaya
konmaktadir. Odin Tiyatrosu performanslarinda, oyuncu ve izleyici iletisimi, oyunculuk
faaliyeti Uzerinden, Eugenio Barba’nin organik dramaturji kavrami ile analiz
edilmektedir. Oyunculuk egzersizleri ile glndelik-disi sahne davranigini gelistiren
oyuncunun, performansa yonelik skor olusturma ve skor iizerine ¢alisma faaliyeti,
teatral bir ara¢ olarak ele alinmakta ve oyuncunun bu faaliyet Uzerinden izleyici ile

iletisim kurma bicimi tartisilmaktadir.

Anahtar Sozcukler: Oyunculuk, Oyunculuk Calismasi, Glindelik-Dis1 Teknik, Tiyatro
Antropolojisi, Odin Tiyatrosu, Eugenio Barba, Konstantin Stanislavski, Vsevolod

Meyerhold, Jerzy Grotowski



ABSTRACT

OKUS, DILA. EXTRA-DAILY STAGE BEHAVIOUR: ACTOR TRAINING AT ODIN
THEATRE, YUKSEK LISANS TEZI. Istanbul, 2020.

Directors who affected 20" century theatre thought, Konstantin Stanislavsky, Vsevolod
Meyerhold and Jerzy Grotowski, conducted comprehensive studies on the position of
acting through theatrical aesthetic. In order to realize the theatrical aesthetic that they
aim, those theatre people emphasized actors need to practice systematic exercises and
develop particular stage behaviour different than daily behaviour. Thanks to all their
studies, theoretical studies on acting had led up. The actor who is going to act among
the reality that fictionalized on theatre stage, no matter the strength of its relationship
with daily reality, has to leave the automatized daily behaviour and develop a technique
that is built upon the necessities of the stage context. In that sense, the form and quality
of the communication between the actor and the spectator absolutely dependent on the
actors technique. In this dissertation, the basis of extra-daily stage behaviour of actors in
Odin Theatre and the recurring principles as the foundation of actors’ technique is being
mentioned in consideration of approaches and studies of directors who strongly affected
the theatre approach that developed through 20" century Stanislavsky, Meyerhold and
Grotowski. The relationship between the actor and the spectator in Odin performances
is being analysed through acting practices, with the help of the concept of organic
dramaturgy, which is mentioned by Eugenio Barba. The practice of creation and
elaboration of score of the actor, who developed extra-daily stage behaviour through
acting exercises, is being taken as a theatrical tool and the actors communication with

the spectator is being discussed through this activity.
Key Words: Acting, Actor Training, Extra-daily technique, Theatre Anthropology,

Odin Theatre, Eugenio Barba, Konstantin Stanislavsky, Vsevolod Meyerhold, Jerzy

Grotowski.



ONSOZ

2018 yilmin Ocak aymda Odin Tiyatrosu’'nda Carolina Pizzarro ve Donald Kitt
tarafindan gerceklestirilen Feats of Performing adli atolye ¢alismasma katilma firsati
buldum. Bu atdlyenin ardindan Mayis ve Haziran aylarinda diinyanin farkl iilkelerinden
oyuncu ve mizisyenlerin yer aldigi1 Ikarus Stage Arts’in bir pargasi olarak, Holstebro’da
diizenlenen Centauro Village festivali i¢in tekrar Odin Tiyatrosu’na dondiim. Iki ay
boyunca, hem Odin Tiyatrosu’nun oyunculuk yaklasiminin merkezde oldugu yogun bir
atolye donemini, hem de atdlye sonucunda hazirladigimiz performansi festival
kapsaminda icra ederek calismamizin izleyici ile bulusmasmi deneyimleme imkani
buldum. Ikarus Stage Arts’ta ve Kadir Has Universitesi Film ve Drama Boliimii Ileri
Oyunculuk derslerinde vyiiriittiigiim c¢alisma, birbirinden ¢ok farkli basamaklarin
izlenmesini gerektirse de, oyuncu olarak yola ¢iktigim noktalarin giiglii bir ortaklik
tasidigini hissetmekteydim. Bu iki ¢alismanin birbirini besleme bi¢iminin, oyunculuga
dair herhangi bir pratigin oyuncunun teknigini giiclendirmesinden &te, oyunculuk
sanatinin ortak zeminini blyiitmesinden kaynaklandigmma inanmaktaydim. Ders
donemimin ardindan bu ortakligin kaynaklar1 {izerine diisiinebilmek i¢in, bu oyunculuk
yaklasimlarinin etkilendikleri oyunculuk yontemleri ile iligkilerine bakmaya ve tez
calismami bu dogrultuda sekillendirmeye karar verdim. Bu dogrultuda 2019 Agustos
ayinda Odin Tiyatrosu’'nda diinyanin pek c¢ok farkli iilkesinden sanat¢1 ve
aragtirmacilarin bir araya geldigi, Odin Week Festival’e katildim ve Odin Tiyatrosu
repertuarinda hala oynanan tiim performanslari izleme, oyuncular ile atdlye
caligmalarma katilma, goriismeler yapma ve Odin Tiyatrosu’nda giindelik-dis1 teknigi,
hem izleyici hem de oyuncu olarak yakindan irdeleme imkani buldum. Arastirmam
siresince bir oyunculuk yaklagimini gergek anlamda kavrayabilmek igin, tarihsel bir
baglam icinde bakmanin 6nemini bir kere daha anladim. Bu nedenle, bu calismada
oyuncunun gindelik-dis1 sahne davranigi, Odin Tiyatrosu’nda oyunculuk ¢alismasi, 20.
Yiizyildan itibaren tiyatro diisiincesine yon vermis ve kendi estetik yaklasimlari
dogrultusunda gelistirdikleri oyunculuk kuramlari ile yer yer gatisip, yer yer uzlasarak

etkilesim i¢inde olmus tiyatro insanlarmin ¢aligmalar1 1s1¢1nda tartigilmaktadir.

Yiksek lisans egitimim boyunca her zaman yanimda olan hocam ve tez danigmanim



Prof. Dr. Cetin Sarikartal’a destekleri i¢in ne kadar tesekkiir etsem azdir. Tez jiirimde
yer alan Dog. Dr. Zeynep Giinsiir Yiiceil ve Dr. Ogr. Uyesi Oguz Aricr’ya, Kadir Has
Universitesi’ndeki hocalarim Prof. Dr. Dikmen Giiriin ve Dr. Ogr. Uyesi Ozlem
Hemis’e, yaptig1 calismalarla yol gosterici olan Prof. Dr. Kerem Karaboga’ya, yliksek
lisans egitimimin basindan itibaren destegini esirgemeyen Dr. Ogr. Uyesi Nilgiin
Firidinoglu’na ¢ok tesekkiir ederim. Odin Tiyatrosu’na ilk gittigim donemde bana ilham
veren ve lkarus Stage Arts’in bir parcasi olmama vesile olan Donald Kitt, Carolina
Pizzaro ve Luis Alonso’ya, bu tezi hazirlama siirecimde benimle goériisme yapmay1
kabul eden, deneyim ve birikimini biyik bir comertlikle paylasan Eugenio Barba, Julia
Varley ve Roberta Carreri’ye, arastirmam sirasinda tiyatronun arsivine ulagsmami
saglayan Odin Tiyatrosu Arsivi'ne ve Simon Dragone’a, birlikte deneyip, birlikte
yanildigimiz ve denemeye devam etme motivasyonunu birlikte buldugumuz Ikarus
Stage Arts’taki tim calisma arkadaslarima ¢ok tesekkiir ederim. Bu tezi yazma
siirecimde yasadigim stresli zamanlarda bana destek olan tiim arkadaslarima, Ingilizce
kaynaklarm cevirisinde diizelti destegi veren Ayse Ozsahin’e, beni her konuda
cesaretlendiren ve biitiin siire¢c boyunca yanimda olan Istek Serhan Erbek’e, tiyatro
yapmami daima destekleyen ve bana inanan ailem Fikret Okus ve Neslihan Okus’a

destekleri ve emekleri i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Bu calisma TUBITAK 2211 Yurt i¢i Lisansisti Burs Programu tarafindan

desteklenmistir.



GIRIS

Icract eylemi yeniden yasamaz, eylemin yasamini yeniden yaratir.
(Barba: 2002: 31)

Oyunculuk faaliyeti, oyuncunun sahne (zerinde yonetmenin kurmay1 hedefledigi sahne
dili ile tutarli bir davranis bigimi gelistirmesini gerektirmektedir. Oyuncunun sahne
davranigi, pargast oldugu sahne metninin gerekleri dogrultusunda sekillenmektedir. Bu
anlamda oyunculugun dekor, metin, 151k, ses, kostim gibi teatral araglardan biri
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Gosterimin seyirci ile iletisimi, bu teatral araclar
araciligl ile saglanmaktadir. Oyuncu da diger tiim araglar gibi, sahne ve seyirci
arasidaki iletisim kanallarindan biridir. Odin Tiyatrosu’nun kurucusu ve yonetmeni
Eugenio Barba, oyuncunun sahne davranismin giindelik-dis1 bir teknige dayandigimni
belirtmektedir. Glindelik-dis1 kavrammi, o6zellikle Dogulu gosterim bigimlerinde
karsimiza ¢ikan, kodlanmis gosterimlerindeki icracilarin sahne davranisi ilkelerini esas
alarak kullanmaktadir. Ancak kurgulanmig tiim gosterim bicimlerinde, oyunun estetik
yapisina baglh olarak farkli Olglilerde de olsa, oyuncunun giindelik-dis1 bir teknik
kullandigini séylemek miimkiindiir. Sahne tizerinde metni ya da karakteri temel alarak
kurgulanmis bir diinyada, oyuncular, giindelik davranis bi¢ciminden farkli bir enerji
kullanmak durumundadirlar. Bir gésterimde, giindelik gergekligin temsili asil hedef olsa
dahi, sahne iizerinde bir gerceklik kurgulanmis olmasi, oyuncunun sahne davranigini da
gindelik-dis1  kilmaktadir. Sahne gergekligi, giindelik gergeklikten uzaklastik¢a

oyuncunun giindelik-dis1 teknigi koklerini derinlestirmektedir.

Konstantin ~ Stanislavski, Vsevolod Meyerhold ve Jerzy Grotowski, tiyatro
calismalarinda oyuncunun sahne davraniginin ilkelerini gelistirmesinin yontemi iizerine,
kendi estetik yaklagimlar1 dogrultusunda 20. yiizy1l tiyatro akimlarmi etkileyen dnemli
caligmalar ortaya koymus yonetmenlerdir. Eugenio Barba da kendi ydontem ve
yaklagimmi gelistirirken bu yonetmenlerin ¢alisma ve Onermelerinden 6nemli dlgiide

beslenmistir. Bu nedenle Barba’nin oyuncu ile calismasini ve Odin Tiyatrosu



oyuncularinin sahne davranisi ilkelerini anlayabilmek igin, bu yonetmenler ile kurulan

iliskinin ortaya konmas1 gereklidir.

20. yiizyil tiyatro tarihi yonetmenlerin sistematik bir oyunculuk yontemi gelistirme,
oyunculuk egzersizlerine, laboratuvar caligmalarina onem verme egilimlerinin hiz
kazandig1 bir donemdir. Konstantin Stanislavski, oyuncunun yaraticilik ve yetenegini
ancak disiplinli teknikler aracilig1 ile hayata gecirebilecegini one siirerek, Avrupa ve
Kuzey Amerika’da ilk oyunculuk egitimi sistemini ortaya koymustur. Stanislavski ve
takipcileri sayesinde, oyunculuk egitimi, 20. yiizyilda tiyatrodaki yenilenmenin merkezi
haline gelmistir (Hodge 2010: xviii). Diger yandan tiyatro yonetmenlerinin, pesine
diistiikleri sahne estetiginin oyunculuktan bagimsiz diisiiniillemeyeceginin farkina
varmalari, oyunculuk yontemleri iizerine esash bir ¢alisma igine girmelerine ve bu
alanda kapsamli ¢calismalar ortaya konmasima vesile olmustur. Meyerhold un Moskova
Sanat Tiyatrosu stiidyosunda vyiiriittiigii Triangles’in Oliimii ¢alismas1 oyuncunun sahne
davranisinin  yonetmenin sahneleme tekniginin onemli bir pargasi oldugu gercegini
ortaya koymaktadir. Meyerhold, Moskova Sanat Tiyatrosu ekoliinden yetismis
oyuncularm, hedefledigi sahnelemeyi gerceklestirmede yetersiz olduklarini gérmiis ve
her sahneleme biciminin kendi oyunculuk egitimi olmasi gerektigini vurgulamistir.
Stanislavski’nin Opera Studyosu, Meyerhold’un Meyerhold Studyosu, Grotowski’nin
laboratuvar1 ve Barba’nmin Nordisk Theaterlaboratorium’u, oyunculuk (zerine
g6zlemlenebilir arastirmalar yapilan merkezler konumundadirlar. Tatiana Chemi, A
Theatre Laboratory Approach to Pedagogy and Creativity kitabinda sanatgilarin, tiyatro
laboratuvarlarinda, ¢aligmalarmdaki birincil hedeflerinin prodiiksiyon tliretmek degil,
ogrenmek ve anlamak oldugunu belirtmektedir (Chemi 2018: 11). Dolayisiyla stiidyo ve
laboratuvar gibi arastirma alanlarinda, oyunculuk calismasinin kendisi, prodiksiyon
calismasindan ayr1 bir alana sahiptir. Oyunculuk ¢alismasi ya da oyuncunun kendisi ile
calismasi olarak nitelenen bu ¢alismalar, yonetmenlerin arastirdiklar1 sahneleme bigimi
ile son derece baglantilidir. Bu yénetmenlerin hepsinin estetik bir hedefi vardir ve bu
hedefe ulagsmak i¢in oyuncunun ne yapmasi gerektigine dair ¢alisma yiirlitmekte ve
yontem sunmaktadirlar. Bu siirecte birbirlerinin ortaya koyduklari caligmalar1 goz
onlinde bulundurmakta, yer yer takip etmekte, yer yer ise kendi ihtiyaclari

dogrultusunda ayrigmaktadirlar. Chemi, bu yonetmenlerin yaklasimlarindaki gesitlilige



ragmen, oyunculuk calisma ve aragtirmalarina ayirdiklari alan anlaminda tiyatro yapma
faaliyetine iligkin genel tavirlarinin benzestigini 6ne slirmektedir (Chemi 2018). Bu
nedenle bu c¢alismada oyunculuk ¢alismalari, Yyonetmenlerin bitlnsel teatral

yaklagimlar1 ve birbirleri ile olan iligkileri baglaminda tartisiimaktadir.

Birinci boliimde, Stanislavski’den baglayarak, birbirlerinin takipgileri olduklarini
kendileri de beyan eden Meyerhold ve Grotowski’nin; tiyatronun islevi ve tiyatro
faaliyeti i¢inde seyirciyi konumlandirdiklar1 pozisyon iizerine goriisleri, giindelik
gerceklik ile kurduklari iliski ve buna baglh olarak gelistirdikleri oyunculuk yontemi,
donemlerinin sosyal-politik-bilimsel gelismeleri 1s13inda ele alinmaktadir. Oyuncunun
sahne davranis1 konusunda Batida ilk kapsamli calismayi ortaya koyan ydnetmen
Konstantin ~ Stanislavski’dir. ~ Psiko-fiziksel ~ oyunculuk  tekniginin  giincel
uygulayicilarmin ustasi olmasinin yaninda, gelistirdigi oyunculuk caligmasi yaklasima,
farkli teknikler i¢in de baslangi¢ noktasi niteligi tasimaktadir. Bu nedenle glindelik-disi
sahne davramiginin gelistirilmesi yoniinde yapilan c¢alismalara Stanislavski ile
baslanmasin1 uygun bulmaktayim. Stanislavski sahne {izerinde banal olmayan bir
gercekeilik yaklagimini benimsemektedir. Ona gore, giindelik yasamdan anlatilmaya
deger unsurlar secilmeli ve teatral bir kompozisyon mantigi ile birlestirilmelidir. Ancak
sahne tizerindeki her sey insani olmasi gerektigini diisiinmekte, bu nedenle oyunculukta

gundelik gerceklige ait iletisim kodlarindan uzaklasmamaktadir.

Meyerhold ise ¢alismalarinda teatral olani 6n plana ¢ikarmaktadir. Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun 6grencisi olan ve Stanislavski ile hem teatral hem de kisisel olarak yakin
bir iliskiye sahip Meyerhold, Stanislavski tarafindan insani olandan uzaklagsmak ile
elestirilmektedir. Meyerhold, sahnede gergekg¢i yaklasimm uygulanma ydntemini ¢ok
iyi bilmekte ve bu bilgisi ile ona karsi yenilikgi denemelere kalkigmaktadir. Bu
denemeler, oyuncunun sahne lizerinde her anlamda giindelik ger¢eklik kurallarini bir
kenara birakarak yeni bir davranis bicimi gelistirmesinin egzersizlerini sunan
biyomekanik c¢aligmasinin dogmasina yol agmistir. Meyerhold’un tiyatronun kendisine
ait bir dil ve buna uygun bir oyunculuk bi¢imi gelistirme hedefi Barba’nin da dahil

oldugu pek ¢ok yonetmen i¢in ilham kaynagi olmustur.



Grotowski ise tiyatro caligmalarinda, insanin toplumsallasmamis ilkel halinin kesfini
amaglayan bir calisma yaklasimi gelistirmistir. Grotowski’ye gore toplumsal yasamda
sergilenen, uygarlik tarafindan maskelenen davranig gercek degildir. Ger¢ek olana
ancak bu maskelerden kurtularak ulagsmak miimkiindiir. Bu anlamda tiyatro bir amag
degil, hakikate ulasmak icin bir aragtir. Grotowski bu arayigini, oyuncu ile itkiler
iizerinde vyiiriittiigii cahismalar araciligi ile ilerletmistir. itki iizerine calismasimnin
Stanislavski’nin fiziksel eylem metodunda ulastigi noktay: ilerleterek sekillendigini
ifade etmektedir. Grotowski, sanatini giindelik yasami esas alan gergek¢i temelden
uzaklastirarak “daha st bir diizeye ulasmak i¢in”, temeli bilmenin gerekliligini
vurgulamaktadir (Richards 2005: 140). Grotowski’nin oyuncular ile gelistirdigi sahne
davranisi, hakikati gizleyen giindelik yasamin davranig kodlarindan “6zglirlesmeyi”

amaclamakta, dolayistyla glindelik-dis1 teknigin gelisiminde 6nemli rol oynamaktadir.

Ikinci boliimde, Eugenio Barba tarafindan, Odin Tiyatrosu catis1 altinda yiiriitiilen
oyunculuk c¢alismalarinin ve giindelik-dis1 sahne davranisinin, Stanislavski, Meyerhold
ve Grotowski’nin ¢aligmalar1 ve Tiyatro Antropolojisi ilkeleri ile baglantili olarak nasil
sekillendigi ortaya konmaktadir. Barba, oyunculuk c¢alismasinin iki kaynaginin,
“oyuncunun giindelik tepkilerini kirmaya yonelik Ogrenilmis beden tekniklerinin
kullanilmas1” ve “performans sirasinda enerji kullanimini gerektiren kodlanmis ilkeler”
(Hodge 2010: xxiii) oldugunu belirtmektedir. Bunlar oyuncunun giindelik-dis1 sahne
davranisinin da kaynaklaridir. Her ne kadar oyunculuk yontemini giindelik-dis1 teknik
kavrami ile tanimlayan ilk kisi Barba olsa da bu teknigin nasil insa edilecegi yoniinde
calisma yapan ilk ya da tek yonetmen degildir. Ancak Holstebro’da uzun yillardir
oyunculuk {izerine sistematik bir arastrma yapiliyor olmasi, prodiiksiyonlarda
oyuncunun ve oyuncunun eyleminin merkezi konumda olmasi hem Barba’nin hem de
Odin Tiyatrosu oyuncularmin kendi agizlarindan calismalarini paylastiklar1 yazili
kaynaklarin varhigi, caligmalarinin atolye ve bulusmalar araciligi ile diizenli olarak
halka agilarak ulasilabilir ve goézlemlenebilir kilinmasi, Odin Tiyatrosu iizerine

calismay1 segmemin sebeplerini olusturmaktadir.

Odin Tiyatrosu’nda oyuncunun giindelik-dis1 sahne davranigi, Tiyatro Antropolojisi

arastrma alaninin bulgular1 {izerinde sekillenmektedir. Bu bulgulardan hareketle,



oyuncunun sahne davranisinin temellerinin organiklik kavrami, gercek eylem, itki, sats
ve vyinelenen ilkeler ile agiklanmast miimkiindiir. Organiklik ve ger¢ek eylem
kavramlar1 oyuncunun sahne yasantismin kurgusal ama hakiki dogasinin niteligini
aciklamaktadir. itki, gercek eylemin icrasmin dayandig1 baslangi¢ anmni, sats ise icranin
ritmik kompozisyonunu ag¢iklamalar: itibariyle oyuncunun davranig kurallarina yon
vermektedir. Barba’nin Paper Canoe: A Guide to Theatre Anthropology kitabinda
yinelenen ilkeler olarak adlandirdigi davranis ilkeleri ise oyuncunun sahne {izerinde
eylemlerini icra ederken kendisini igine koydugu fiziksel sinirlamalar1 tarif etmektedir.
Oyuncularin bu ilkeleri sahne iizerinde nasil uyguladiklar1 ise, oyuncularm kendi
kendilerine yaptiklar1 egzersizler ve performansa yonelik dogaclama ve kompozisyon
calismalar1 iizerinden anlatilmaktadir. Oyuncunun sahne davranisinin temelleri ve
oyunculuk ¢alismalari, Eugenio Barba ve Odin Tiyatrosu oyuncularindan Julia Varley,
Roberta Carreri tarafindan yazilmis kitap ve makaleler, 2019 Odin Haftas1 Festivali
sirasinda katildigim atlye ve seminerlerden derlenen notlar ve gerceklestirdigim birebir

goriismeler 1s18mda tartigilmaktadir.

Uciincii boliimde ise Odin Tiyatrosu’nda oyuncunun, giindelik-dis1 sahne davranisinin
izleyici® ile kurdugu iletisim aciklanmaktadir. Barba, bir oyunun, farkli dramaturji
katmanlarmin bir araya gelmesi ile olustugunu belirtmektedir. Bu katmanlar iginde,
oyuncunun oyunculuk faaliyetini organik dramaturji olarak adlandirmaktadir. Bu
anlamda oyuncu, izleyici ile kendi faaliyeti iizerinden iletisim kurmakta, oyunculuk
yontemi ve oyuncunun sahne davranisi, izleyici ile kurulan iletisimin yontemi haline
gelmektedir. ikinci boliimde temelleri aciklanan sahne davramisinin, iigiincii béliimde
pratik olarak nasil islev kazandig1 drneklenmektedir. Oyuncunun giindelik-dis1 sahne
davranisi, izleyicinin duyular1 iizerinde etkili olmaktadir ve iletisimin bir boyutu
duyusal diizlemde gergeklesmektedir. Harekete dayali bu etkilenim alani kinestetik
duyum kavramiyla, oyuncunun bu etkiyi meydana getirmek i¢in yiiriittiigii calisma ise

skor olusturma siireciyle agiklanmaya ¢alisilacaktir.

Barba seyirci (audience) yerine izleyici (spectator) kavramini kullanmaktadir. Bu tercihte icract digindaki
kisilerin aktif katilimma vurgu yapma kaygist belirleyici olmaktadir. Tezde Odin Tiyatrosu’nun
tartisildigr ilgili boliimlerde bu kullanima sadik kalmmusgtr.



Tez kapsaminda, oyuncunun c¢alismasi, sozsiiz bedensel aksiyon caligmalar1 ile
smirlandirilmig, oyuncunun metin iizerine yaptigi c¢alisma digsarida birakilmistir.
Kuskusuz ~metin  bir gosterimin  izleyici ile kurdugu iletisimin temel
belirleyenlerindendir ancak tezin kapsami geregi bedensel eylemlere odaklanilmaktadir.
Bu tercihte arastirma konusu olan Odin Tiyatrosu’nda bedensel ¢aligmanin, metinden
daha kurucu bir role sahip olmasinin etkisi s6z konusudur. Bunun en 6nemli sebebi;
Odin Tiyatrosu’nun ana dili Norvecge olan oyuncular ve ana dili Italyanca olan bir
yonetmen ile kurulmus ve kurulusundan cok kisa siire sonra Danimarka’ya tasinan
tiyatronun, ana dili Danca olan bir izleyici grubuna hitap etmesi sebebiyle,
gosterimlerinde sO6zu degil bedensel ifadeyi merkeze alma zorunlulugunun ortaya
¢ikmasidir. Bu nedenle Odin Tiyatrosu performanslarinda Julia Varley’nin Dead
Brother isimli ¢aligma gdsteriminde vurguladig: iizere, gdsterimin alt metni genellikle
fiziksel aksiyonla verilmektedir. Bedensel galisma metin ile birlestirildiginde ortaya
cikan etki flizerine yapilacak benzer bir ¢alisma ile arastrmanin kapsaminin
genigletilmesi miimkiindiir. Eugenio Barba’nin tiyatrosu ve oyunculuk c¢alismasini
tizerine kurdugu ilkeler, Tiyatro Antropolojisi arastirma alani hem Dogulu hem de Batili
gosterim bigimlerindeki oyuncunun sahne yasaminin ilkelerini arastirmaktadir. Ancak
bu caligma, oyunculuk c¢alismalarmi yontemsellestirme ¢abasi tasiyan ydonetmenlerin
Odin Tiyatrosu oyunculuk ¢aligmalarina etkilerinin tartigilmasi ile smirlandirilmistir. Bu
cercevenin baska yonetmen ve oyuncularin iligkilerinin de dahil edilmesi ile
genigletilmesi miimkiindiir. Bu ¢alismanin, bir oyunculuk yaklasimini analiz ederken,
yaklasimin, tarihsel olarak birbirinin takipg¢isi olan oyunculuk yontemleri ile iligkisi ve
kendi doneminin  kosullari  ¢ercevesinde  degerlendirilmesinin  gerekliligini

vurgulayacagini umuyorum.



1. GUNDELIK-DISI OYUNCULUK TEKNIiGIiNiN GELiSiMi

1.1. Stanislavski, ‘sistem’ ve Fiziksel Eylem Metodu

Konstantin Sergeyevi¢ Alekseyev Stanislavski, 1938 yilinda Moskova’da hayata
gozlerini yumdugunda, tiyatro teorisyen ve uygulayicilarina biylk bir miras
biraknustir. Stanislavski ‘sistem’i?, tiyatro sanatma biitiinliiklii bir yaklasim gelistiren,
oyunculuk igin sistematik bir ydntem sunan yazili bir kaynaktir. Bu sebeple,
Stanislavski’nin birinci kusak takipgilerinden giiniimiize kadar pek ¢ok tiyatro insani
icin temel bir rehber olma 6zelligini korumaktadir. Rose Whyman, Stanislavski’nin
yasami boyunca oyunculuga dair yanitlamaya ¢alistig1 iki soruyu soyle ozetler; “aktor
role duygusal ya da tinsel icerigi nasil asilar; bir performansi yikici ya da mekanik hale
getirmeden nasil yineleyebilir?” (Whyman 2008: 23) Stanislavski’nin bu sorularinin
altinda yatan diisiince; “Carlik Tiyatrolari’ndaki yildiz oyunculuga dayali, melodramatik
kliselerle oruli” (Karaboga 2018: 55) prodiksiyonlardaki oyunculuk karsisinda,
kendisinin biiylik oyuncular olarak niteledigi, sahne {izerinde organik bir yasanti
kurabilen oyunculardaki gercekligin arayisidir. Stanislavski sanat yasami boyunca bu
sorularm cevabini aramis, ulastig1 sonuglar1 kaydetmis ve bunlarin kitaplar1 araciligi ile
bizlere ulagmasini saglamistir. Stanislavski’nin sorulari, kendi deneyimi ile son derece
iligkilidir. Genglik yillarinda akrabalar1 ile kurduklari1 grupta oyunculuk yapmis ve
oyunlar sahnelemistir. Bir yandan da Rusya’daki biiyiik tiyatrolarda sahnelenen
oyunlar1 izlemektedir. Ancak hem izlediklerini begenmemekte hem de begenecegi
sekilde oynamak konusunda zorluk cekmektedir. Kendi oyunculugunda yasadigi
problemleri ¢dzme ihtiyaci, hayati boyunca silirecek arastirmasimin tetikleyicisi
olmusgtur. Oyunculuk egitimi almak i¢in 1885 yilinda drama okuluna girmistir; ancak
okulun ona sistematik bir ¢aligma yontemi sunamayacagini kisa siirede fark etmis ve U¢
hafta sonra okuldan ayrilmistir (Benedetti 2012). Hayrani oldugu oyuncularmn etkileyici

olmalarmin sebebi, “hakiki bir Rus tiyatrosunun baslangicina ve hakiki bir Rus tarzinin

2Stanislavski, ‘sistem’in “degismez ve kati oldugu diisiincesini engellemek igin” bu sézciligii tirnak iginde
ve kicuk harfle yazarak kullanmaktadir (Bendetti 2012). Tezde, Stanislavski’nin bu tercihine sadik
kalmak adina sistem sozciigii tirnak i¢inde kullaniimaktadir.



(gergekeiligin) - yaratimma yonelik ilk adimlarin atildig’” Maly Tiyatrosu’nda
egitilmeleridir (Benedetti 2012: 22). Stanislavski’nin aradigi oyunculuk egitimi,
benimsedigi gercekei yaklasim i¢inden sekillenmeli ve bu yaklasimin sanatsal ifadesine
hizmet eden bir anlayis ile yiritilmelidir. Stanislavski gencglik yillarinda birlikte
calistigt Rus oyuncu Glikerya Fetodova’dan g¢ok sey o6grendigini ve Fetodova’nin
kendisini yonetmen olan esi ile tanigtirarak onun bir oyununda oynamasini sagladigini
anlatir. Bu oyunun provalarinda, elestirdigi tiyatrolara gore oOzgiin bir model
izlenmektedir, ancak belirli bir metot so6z konusu degildir; oyuncular, yonetmenin
istediklerini taklit yolu ile icra etmektedirler (Benedetti 2012: 33). Caligmalarmnin ilk
yillarindan itibaren aklimi kurcalayan metot ihtiyact gerek kendi oyunculugunda
yasadig1 karsilasmalar gerckse Moskova Sanat Tiyatrosu’nun karsilastigr teatral
elestiriler sebebiyle® kendini gdstermeye devam eder. 1905 Mart ayinda sahnelenen Bir
Halk Diisman: oyununda Stanislavski “oyunculugunun ¢ikmaz bir sokaga girmesi” ile
ylizlesir (Whyman 2008: 54). Bu yiizlesmenin ardindan, kafasindaki “bir oyuncunun
yaraticiligr nasil canlandirilir ve diri tutulabilir; bu yaratici enerjinin iizerine bir
prodiiksiyon nasil insa edilebilir?” (Benedetti 2012: 43) sorular1 bir asama daha

somutlagir.

Stanislavski’nin tiyatro anlayisin1 ve ‘sistem’ini sekillendiren iki temel unsur, kisisel
deneyimleri 1s18inda oyunculuga dair gelistirdigi sorular ve yasadigi donemdeki
bilimsel ve siyasal gelismeler olarak Ozetlenebilir. ‘sistem’in basamaklarmm ve
Stanislavski’nin diisiince ve onerilerinin anlasilabilmesi i¢in, teorik ve pratik Onermeleri
bu baglam ile birlikte ele alinmalidir. 19. yiizyil boyunca ve 20. yiizyil baslarinda doga
ve felsefe alanlarinda yiirlitiilen bilimsel arastirmalar ve wulasilan bulgular,
Stanislavski’nin tiyatro ve oyunculuk iizerine yaptigi calismalari etkilemistir. 4 19.
yiizyil basinda Johan Gottlieb Fichte ve Georg Hegel’in “bilinci gergekligin temeli

olarak goren” idealist felsefeleri ve Friederich Wilhelm von Schelling’in “doga goriiniir

3Moskova Sanat Tiyatrosu, donemin yenilikci hareketleri, 6zellikle sembolizm, taraftarlarmca tutucu
bulunmakta ve elestirilmektedir. Bu konuda detayli bilgi i¢in bkz. Karaboga K., Yarali, E. 2005.
“Sistem’in Kisa Tarihcesi” Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma Dergisi 11: 117-159. Istanbul: Bogazici
Universitesi Yaymevi.

419.ylizy1l bilimsel gelismelerinin Stanislavski'nin ¢aligmalarini nasil etkiledigine dair detayli bir
arastirma i¢in bkz. Whyman, R. 2008. Oyunculukta Stanislavski Sitemi, Modern Performans Alamndaki
Mirast ve Etkisi. H. Glr (Cev.) Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari.



tin, tin de goriinmez dogadir” yaklagimi ile baslattigi doga felsefesi, Stanislavski’nin,
“sanat ile doganmn uyum i¢inde olmas1” gerekliligine dair disiincesini etkilemistir
(Whyman 2008: 25). Edouard von Hartmann’in etkisiyle bilingalti kavrami iizerine
yapilan c¢alismalar ve Teodule Ribot’un duygularin psikolojik temelleri olduguna
yonelik goriisleri, Stanislavski’nin “doganin kendisinin bilingalt1 yaraticiligi, sanatg¢inin
bilingli psiko-teknigi yoluyla saglanir” diisiincesini belirlemistir (Whyman 2008: 26-
27). Darwin’in Turlerin Kokeni kitabinin 1859 yilinda yaymlanmasi, doga bilimleri
iizerine yapilan caligmalar1 temelden etkilemis, “bilimsel yasanin kesfedilebilir oldugu”
goriisiinii tartismaya agmis ve bu goriis Stanislavski’nin “oyunculuk sanatina dair bir
metot” arayisina cesaret vermistir. Pavlov’un kosullu refleks kurami lizerine yiiriittigi
calismalar ile “bireyin davranisinin gevresiyle girdigi sabit bir etkilesim serisinden
olustugu” goriisii, Darwin’in 1872’de yayinlanan “kalitimin toplumsal davranislari
aciklamada hicbir rolii olmadigm1” ortaya koyan Insan ve Hayvanlarin Beden Dili
calismas1 ve devrim sonrasi Rusya’da etkisini arttiran yeni materyalist felsefe, “insan
dogasinin kokli bir bigimde doniistiiriilebilecegi ve bunun gergeklesmesini saglayacak
yontemlerin mevcut oldugu” diisiincesinin gelismesine yol agmistir (Whyman 2008: 26-
29). Stanislavski’nin oyunculuk arastirmalarini sistematik bir zeminde, bir metot
cercevesinde yiirlitme c¢abasimin, etkisini her alanda arttiran bilimsel arastirmalarla ve
sanatsal calismalarin bilimsellestirilmesi yoniindeki egilim ile paralellik tasidigini
sOylemek mumkindur;

..nesnel bilimsel arastirmalara verilen deger, edebiyat alanindan sahne iistii {iretime de

sigrayarak sanati hizla bilimsellestirmis ve 6zellikle insan varligina, insan psikolojisine dair

yeni bilimsel fikirlerin ortaya ¢ikist sanatcilari sahne iistiine tasiyacaklart insanlar1 yeniden

tanimlamaya, ¢agdas istemler dogrultusunda yeni iletisim bigimleri aramaya kiskirtmistir
(Karaboga 2018: 54).

Bilimsel arastirmalarin bilgiyi ve gercegi ortaya koyan yegane yontem olmasi
yoniindeki yaygin egilimin yaninda, bu diisiinme bi¢imi 18. yiizyildan beri Avrupa’da
sanat1 belirleyen romantizm diislincesinin, 1840’larda Rusya’da ozellikle edebiyat
alaninda etkisini arttiran gercekgilik akimmm golgesinde kalmaya bagladigi bir
doénemde sekillenmektedir (Goldfrank, Hughes, Evtuhov, Stites 2004: 364). Romantizm
akiminm karakteristigi olan askin duygular, fantazyalar, kahramanliklar karsisinda,

gercek halkin, kdyliilerin hayat1 ve hayatin gerceklerinin temsilinin gerekliligi 6n plana



¢ikmaktadir.® Avrupa’da sanayi ve endiistrinin gelismesi ile ortaya cikan toplumsal
krizlerin yaratti§1 atmosfer, tiyatronun, topluma kars1 bir sorumluluk tagimasi gerektigi
diistincesinin agirlik kazanmasma yol agmistir. Romantik tiyatro, seyircinin “aklina
degil duygularina” seslenmektedir. Dolayisiyla seyirci sahne iizerindeki anlatimi kendi
“diis giicline ve duygu yogunluguna gore” degerlendirmekte ve temsil edilen gergeklik
bireysel diizeyde algilanmaktadir. Gergek¢i tiyatroda ise “gergege benzerlik toplum
ortami i¢inde insani ve onun toplum iliskilerini géstermek, bilim ciddiyeti ve tarafsizlig1
ile toplum sorunlarina egilmek demektir”. Bu anlamda tiyatro sahnesinde gerceklerin
temsilinde bilimsellik arayis1 19. yiizyilda, diinyanin ve insanin nesnel, somut ve
tarafsiz yasalarla a¢iklanmasmin miimkiin oldugu goriisiiniin gegerlik kazanmasinin bir
sonucudur (Sener 2006: 163-174). Bu anlamda Stanislavski’nin sahne Uzerinde yapay
oyunculuga kars1 actigi savas, gercekei diisiincenin, romantizme agtig1 savasla paralel

gelismistir.

Stanislavski’nin karsisinda durdugu yapmaciklik ve yozlagmislik hem oyunlarin prova
stireclerinde oyuncular sergiledikleri davranislari, hem de oyunculuk bigimlerini
kapsamaktadir. Provalara ge¢ gelen yildiz oyuncular, disiplinsiz ya da oyuncunun
kendisini teshir ettigi ahlak dis1 davranislar, Stanislavski’nin kesin olarak karsisinda
durdugu bir tiyatro ortamini yansitmaktadir. Bu egilimler “kisisel ¢ikarlar ugruna
sanatin somiiriilmesi”nden baska bir sey degildir ® (Stanislavski 2006: 50). Jean
Benedetti, Stanislavski: Bir Giris kitabinda, Mikhail Shchepkin’in bu oyunculara dair

yaptig1 gdozlemi Stanislavski’nin goriislerini aydinlatmak amaciyla paylagsmaktadir:

...Kimsenin dogal bir sesle konusmadigi zamanlardi; oyunculuk abarti ve ¢irkin hitabetten
olusur, sozciikler olabildigince yiiksek sOylenir, hemen her soze bir jest eslik ederdi.
Ozellikle ask sahnelerinde Oyle yiiksek sesle konusulurdu ki hatirladikea giilerim...
oyuncunun sahneye ilk girigsinde takindigi dogal olmayan, gergin yiiz ifadesi biitiin oyun
boyunca devam ederdi. Ve bir de oyuncu giiglii bir konusmayi sonlandirip sahneden
¢ikacagi vakit, sag elini havaya kaldirmasindan anlasilir ve boylelikle sahneyi terk ederdi...
(Benedetti 2012: 23).

°Bu konuda detayl: bilgi igin bkz. Goldfrank, D., Hughes, L., Evtuhov, C., Stites, R. 2004. A History Of
Russia: Peoples, Legends, Events, Forces. Boston-New York: Cengage Learning.

bStanislavski, Tlrkceye Bir Karakter Yaratmak, Bir Aktor Hazirlaniyor ve Bir Rol Yaratmak kitaplarinda
‘sistem’ in uygulanmasma ydnelik kavramsal agiklamalarda bulunmanin yaninda oyuncularin g¢alisma
sirasinda sergilemeleri gereken tutuma dair son derece belirgin uyarilarda bulunmaktadir.
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Bu oyuncularin ve tiyatrolarin Stanislavski’nin ulagsmaya c¢alistigi gergek yasantiy1
sahne Uzerinde yaratmalarini beklemek miimkiin degildir. Stanislavski, kendini oynayan
oyuncular ile “karakterin derisine biirlinmeye ugrasan” oyuncular arasinda ayrim
yapmaktadir (Benedetti 2012: 26). Kendisini roliin ve tiyatronun 0Onlne koyan
oyuncularin, karakterin derisine burinmeleri miimkiin degildir. Stanislavski, rolii
gercekten yasamayi degil, kusursuz bir dig goriiniise erismeyi Onceleyen temsil
sanatinin da iyi 0rneklerinin oldugunu, ancak kendisinin bu sanat ile ilgilenmedigini
belirtmektedir:
...temsil sanati1 aktoriiniin amacit bagkadir. Bu sanatin aktorii, kusursuz bir dis goriiniise bir

bigime hazirlik olsun diye yasar roliinii. Génliinii bu yolda bir kez kandiran aktdr, bu bigimi
makinemsi bir egitimden gegen kaslarin yardimi ile elde eder... (Stanislavski 2006: 34).

Oysa ki Stanislavski i¢in giizel oynamaktan ziyade dogru oynamak &nemlidir. i¢inde
yasam ve duygu olmayan, roliin basmakalip yonlerini 6n plana ¢ikaran mekanik oyunda
eylem kendini rastgele gosterir. Bu oyunda organik bir yasam, sahici bir duygu yoktur,
yalnizca duygunun bir taklidi, bir maskesi vardir. Bu durum eylemin her temsilde
tekrarlanabilir olmasmi imkansiz kilmaktadir. Duyguyu yasamayan oyuncu, duygunun
sonuglarmi, yani eylemleri de tekrar tekrar icra etmekte zorlanmaktadir. Belli bir teknigi
takip etmeden, salt esin yolu ile oynayan oyuncularin seyirciye dokunan belli anlar
yaratmak disinda sahne ftizerinde biitiinlikli bir yasanti yaratmalar1 muimkin
olmayacaktir; ¢iinkll oyuncu, esin gelmeyen anlarda ortaya ¢ikan boslugu dolduracak
bir teknikten yoksundur. Stanislavski’nin yaklasimi ise, oyuncuya her zaman bilingli

olarak yaratmay1 6gretmeyi amaglamaktadir (Stanislavski 2006).

Stanislavski’nin karst oldugu temsili oyunculuk, Carlik tiyatrolarinda hakim olan salt
eglence amagl tiyatro anlayigmin triiniidiir. Stanislavski ise eglendirici olmanin
yaninda “seyircinin ruhunu etkileyip i¢ine girmeyi amaglayan” (Stanislavski 1990: 129)
bir anlayis benimsemektedir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nu Nemirovi¢ Dangenko ile
beraber kurarlarken, tiyatronun islevine dair diisiinceleri ¢aligmalarinin cergevesini
sekillendirmistir. Her ikisi de “halk aydmnlatma ve egitme misyonunun ig¢ini
doldurabilecek bir halk tiyatrosu” tasarlamaktadirlar (Benedetti 2012: 37). Stanislavski
14 Haziran 1898 tarihinde, sanat tiyatrosunun ilk provasinda yaptig1 konugsmada

“toplumsal bir gérev” tistlendiklerini belirtmis, amaglarmi sdyle tarif etmistir:

11



Amacimiz fakirlerin yasamma aydinlik getirmek, i¢inde yasadiklari sikintinin ortasinda
onlara bir parca zevk vermektir. Diislinsel ve akla yonelen ilk tiyatroyu yaratiyoruz ve bu
ylice amaca yagamlarimizi adiyoruz (Stanislavski 1990: 125).

Stanislavski’ye gore, tiyatronun kalabaliklar1 kiskirtabilecegi gibi insanlar1 duyarsiz
hale de getirebilecek biiyiik bir etki giicli vardir (Stanislavski 1990: 129). Bu nedenle
dogru islev ve etkinin belirlenmesi hayati 6nem tasimaktadir. Tiyatro seyirci iizerinde
kalict bir etki brrakmalidir. Oyundan sonra seyirci “gézlerini i¢ diinyasina ¢evirmek”
zorunda kalmali yani “yasama katilmalidir” (Stanislavski 1990: 128). Stanislavski bu
anlamda kendisine toplumsal bir egitmenlik misyonu yiiklemektedir. 1917 yilinda
Rusya’da gerceklesen Ekim Devrimi sonrasinda devrimin liderlerine yonelik yazdigi
Halk Kitlelerinin Estetik Egitimi baslikli makalede, sanatin toplum i¢in hayati bir 6nem
arz ettigine dikkat ¢ekerken “...0 zamana kadar tiyatroya gitmemis proleter ve koylii
kesimden seyircileri de kapsayan ve Moskova Sanat Tiyatrosu’nu model alarak tasrada
kurulabilecek tiyatrolarca da yayginlastirilan bir kiiltiirel aydinlanma” (Karaboga ve
Yarali 2005: 134) saglanabilecegini belirtmistir. Stanislavski zengin bir aileden
gelmektedir ve devrimle birlikte tiim aile servetini yitirmistir. Ancak devrime olan tavri
geneli itibariyle olumsuz degildir. Yasanan toplumsal degisimle gelecek yeni solugun
tiyatro i¢in “saglikli degisimlere olanak saglayacagina” inanmaktadir (Karaboga ve
Yarali 2005: 134). Benimsedigi tiyatro anlayis1 ve gerek topluma gerekse kendi
tiyatrosuna karsi dstlendigi sanat¢r sorumlulugu sebebiyle, donemin politik

hareketlerine ve siyasal degisimlerine yanit verme ¢abasi tagimaktadir.

Stanislavski’nin tiyatronun islevine dair diislinceleri estetik tercihlerini de
belirlemektedir. Amaci, glindelik hayattaki ger¢ekligin sahne tizerinde tutarh ve organik
bicimde yeniden yaratilmasidir. Onun sanati, “yasayan insani davranigin dgelerinde
ustalasma” ve “karakterdeki temel insani olanin kesfi” {izerine kurulmustur. (Toporkov
2017: 160) Bu yaratimm biricik kaynagi ise dogadir, dolayisiyla roliin i¢ hazirligim
yaparken, bilingaltin1 harekete gecirmenin tek yolu, dogaya uygunluktur. Yaraticiligin
kaynag1 olarak dogayr almak, dogayr aynen taklit etmek anlamina gelmemektedir.
Stanislavski, hakiki insan gergegini merkeze alan bir sahne gergekligini aramaktadir.
Hayat1 boyunca kars1 durdugu oyunculuk bi¢imindeki teatrallik yani “hayat1 yok eden
teatrallik” ile doga ve doganin yansitilmas: arasindaki fark anlamina gelen, yani

“hayatin dogasina sayg1 gostererek onu sahneye getiren” (Benedetti 2012: 35) teatrallik
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arasinda da bir ayrim yapma kaygis1 tagimaktadir. Bu konudaki miicadelesini soyle

ifade etmektedir:

...hakikaten teatral olan, oyuncuyu siradan insandan kalin ¢izgilerle ayiran ve hakiki insan
gergeginden yoksun olup aligilmis jest, hareket ve konugma sablonlart diizeninden baska bir
sey olmayan teatrallikten nasil ayristirtlirdi? (Benedetti 2012: 34).

Stanislavski, tiyatronun “etik bir ara¢ olarak toplumu uygarlastirmak, duyarliligini
gelistirmek, algilamay1 yiikseltmek™ yoniinde bir isleve sahip olduguna inanmaktadir
(Benedetti 2012: 29). Bunun icin de gergekgilik” ilkesini benimsemektedir:
Bu sonuca ulagmanin en iyi yontemi gergekgilik ilkelerine baglilikti. Bu estetik tercih ya da
bir tarzi bagka bir tarza yegleme meselesinden 6te bir seydi... Stanislavski tiyatronun iginde
tiyatroya amansizca karsiydi. Hayatinin sonraki dénemlerinde, oyuncuyu mekanik bir
nesneye indirgedigini diisiindiigii avant-garde denemelere de daha az karsi olmadi.

Oyuncuyu insandigilagtirmak, algilamanin insandigilagmasina yol agmaktaydi (Benedetti
2012: 30).

Stanislavski yaratimin kaynagmin doga oldugunu diistinmekte ve bu yaratimi gergekci
bir anlayis ile sahneye koymaktadir. Gelistirdigi anlayista Cehov’dan son derece
etkilendigini ifade etmektedir (Stanislavski 2011a: 352). Ancak bazen aksiyonlarin
hakikatini ararken, dogalc1 bir anlatima yaklagmakla su¢landiklarini ifade etmekte ve
bunu yaptiklar1 noktada kendisini hatali bulmaktadir. Gergekgiligi, hayattaki 6zgilin
unsurlar1 ortaya koymanin bir yontemi olarak ele aldiklarini, karakterlerin “tarihsel ve
sosyal Ozlerine” niifuz etme hedefi tasidiklarini, bunu yapamadiklar1 noktada
dogalciliga diistiiklerini belirtmektedir. Dogalcilik ve gergekeilik arasindaki farki temel
olan ile ikincil olan arasindaki fark tizerinden agiklamaktadir (Benedetti 2012: 30):

Onun i¢in dogalcilik, hayatin yilizeyindekilerin ayirt edilmeksizin kopya edilmesiydi.

Gergekgilikse malzemesini ger¢ek diinyadan ve dogrudan gozlemden edinirken, sadece

ylizeyin altinda yatan iliskileri ve egilimleri a¢iga ¢ikaran unsurlar1 segmekteydi (Benedetti
2012: 30).

Stanislavski hayatin gerceklerini sahneye belli bir kural ¢ercevesinde getirmek
gerektigini, sahne iizerinde yaratacagi yasantiyr “giizel, sanath bir bigim i¢inde”
anlatmay1 amagladigini (Stanislavski 2006: 31), sahnede gergek hayatin siirsel olmasi

gerektigini belirtmektedir.

71840’lardan itibaren Avrupa ve Amerika’da sanat ve edebiyat alaninda niiveleri ortaya ¢ikmaya baslayan
gercekeilik akimmin temel amaci; gercek diinyanmn, hem cevresel dgelerinin hem de insanin kendisinin,
hakiki, gercege uygun ve objektif bir betimlemesini ortaya koymaktir (Habib 2005: 469).
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..gindelik davranig1 basitce sahneye aktarip seyircinin bunu anlamli bulmasini
bekleyemezsiniz. Sahne yasam degildir ve onun kendi dogas1 belli bir tiirde davranmay1
talep eder. Bir oyuncu goriulebilmeli, duyulabilmelidir. Eylemleri seyirci agisindan temiz,

“okunabilir” olmalidir ama diger taraftan, ayni1 zamanda insani olmalidir (Benedetti 2012:
34).

Stanislavski’'nin sahne iizerinde yarattig1 gergeklik ve “oyuncunun oyun alaninda
yarattig1 gerceklik, glindelik hayatin dogal davranis moduna yaklastirilir” (Karaboga
2018: 78). Ancak sahne tizerinde gergekgi olmak, sahnede yasamdaki siradanligi oldugu
gibi sahneye tasimak anlamma gelmemektedir. Stanislavski bu tur bir gergekgiligi
“bayag1” bulmaktadir:

Sanatsal olanla sanat dis1 olan arasindaki ayrim resim ve fotograf arasindaki fark kadar

biiyiiktiir. Tkincisi her seyi oldugu gibi yansitir, ilki sadece gerekli olani... Bu ressamin
yetenegini gerektiren, tuval {izerine se¢ip koyma isidir (Stanislavski 1990: 138).

Stanislavski’ye gore sahne iizerinde yaratilacak yasam, gercekcilik akiminin talep ettigi
sekilde “hayatin gercgekleri” iizerine kurulmalidir. Ancak sahne iizerindeki bu gercek
yasam siirsellestirilmeli yani oyuncu ve yonetmen tarafindan seyircinin algisina yonelik
bir yorum gelistirilmelidir. Sahne tizerindeki gerceklik, gilindelik yasamin davranis
kodlar1 tizerine insa edilir ancak dogrudan yasamin kendisi degildir. Stanislavski bu
anlamda dogrudanhiga karsidir. Stanislavski’nin Rusya’da yasamakta oldugu donem,
Carlik tiyatrolarina karsi tavri, tiyatro sanati ile kendisine bi¢tigi misyon ve Ekim
Devrimi lizerine olumlu goriisleri géz oniine alinarak “politik ya da tarafli bir tiyatro
propagandas1” onerdigi diisiincesine kapilmak dogru olmayacaktir. Oyunun mesaji
kapali olmalidir ve oyuncu hicbir zaman sahnede “dogrudan vaaz vermemelidir”
(Benedetti 2012: 30-31).

Sahne iizerinde gergek yasantinin yaratilmasi i¢in oyuncunun organik ve sanatsal bir
gerceklik duygusu tasimasi gerekmektedir. Sahne lizerinde organik gercegin meydana
gelebilmesi i¢cin oyuncunun sahne gercekligine inanmasi, Bir Aktor Hazirlaniyor
kitabinda ifade edildigi sekliyle inang ve gergeklik duygusu tasimasi gerekmektedir.
Oyuncu “hareketlerinde bastan sona bir gerceklik, fiziksel amaglarinin tiimiinde inang
duygusu tagimalidir” (Stanislavski 2006: 176). Oyuncu, sahnedeki gerceklige igtenlikle
inanmalidir:
Tiyatroda neye inanabiliriz? Tiyatroda hakikat nedir? Tipki gocuklarin oynadiklari

oyunlarin gercek olduguna inanmasi gibi, oyuncular da oyunun ‘gerc¢ek’ligine inanmalidir.
Cocuklarmn tepkileri kendiliginden ve zorlamasizdir; izlendiklerini hissettiklerindeyse
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utanga¢ ve yapmacik olurlar. Kendiligindenliklerini nasil saglayabilirler? Durumlarin
gercek olduguna inanarak (Benedetti 2012: 47).

Giindelik hayatin gergekligi ile sahne gergekligi arasindaki fark, her ikisindeki inang
duygusunu birbirinden farklilastirmaktadir. Ancak ikisi de ayn1 oranda gergektir, sadece
ilki kendiliginden dogarken ikincisi “imgelem ve sanatsal tasarlama yolu” ile ortaya
cikar (Stanislavski 2006: 178). Stanislavski, oyuncunun sahne Uzerinde olan bitenin
gercekligine rol kisisi adina inanmasmi ve bdylelikle izleyiciyi de inandirmasmi

beklemektedir:

Oyuncu her seyden once etrafinda olup biten her seye inanmalidir ve hepsinden dnemlisi
yapmakta oldugu seye inanmalidir. Ve sadece hakiki olana inanabilir. O halde samimi bir
bicimde hakikati hissetmeli, ona bakmali ve kendi sanatsal hakikat farkindaligim
gelistirmelidir (Stanislavski 2011a: 260, alintilayan Benedetti 2012: 47).

Stanislavski oyuncuda inan¢ ve gergeklik duygusunun uyandirilmasi igin “sihirli eger”
kavramidan yararlanmaktadir. Oyuncu kendisine “eger ... yerinde olsaydim ne
yapardim?” (Moore 2006: 53) sorusunu sorarak, sihirli eger ile kurgusal bir gergeklik
yaratir. “Eger” bir varsayimdir. Dolayisiyla oyuncununun kendisini herhangi baska biri
olduguna inandirmasi gerekmez ve kolaylikla eyleme gegebilir. Stanislavski, eger’i tam
da bu islevi sebebiyle sihirli buldugunu sdylemektedir (Stanislavski 1990: 132). Sonia
Moore, eger’in bu anlamda kuvvetli bir uyarici oldugunu belirtmekte ve “dogru bigimde
icra edilen mantikli eylem” ile “oyuncunun coskularmin i¢sel mekanizmasini” da
harckete gegcirebildigini 6ne siirmektedir (Moore 2006: 54). Oyuncunun icsel
mekanizmasinin harekete ge¢mesi, oyuncunun sahne gergekligine inanmasi icin
gereklidir. “Sahnede gerceklesen her eylem, orada o an gerceklesiyormuscasina bir
inandiricilikla donatilmalidir” (Karaboga 2018: 63). Oyunun seyirci agisindan inandirici
olmasi i¢in sahnede olup bitene dnce oyuncunun inanmasi gerekmektedir (Stanislavski
2015: 81). Oyuncu, inang ve gerceklik duygusu olmadan roliini yaratamaz (Stanislavski
2015: 81) ve bu duygunun uyandirilabilmesi ancak oyuncuda “yaratici ruh durumu’nun
olusabilmesi ile mimkindur. Stanislavski’nin ‘sistem’ adin1 verdigi oyunculuk
aragtirmasi, oyuncunun yaratici ruh durumuna ulagmasini saglayacak teknik yolun inga
edilmesi tizerine kurulmaktadir:

Giinliik hayatta ya bilingli olarak ya da aligkanlikla, insanlarm dissal ve igsel eylemleri

mantikli ve ardisiktir. Genellikle hayattaki amacimiz, mevcut ihtiyaglarimiz ve insani

gereklilikler tarafindan yonlendiriliriz. Onlara diistinmeden, iggiidiisel olarak karsilik

veririz. Ancak sahne iizerinde, bir rol icindeyken, hayat gergeklikten degil bir kurgudan
kaynaklanir. Provalar basladiginda, karakterinkine benzer kendi insani taleplerimiz,
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yasamsal amaglarimiz halihazirda aklimizda degildir. Onlar1 bir ¢irpida yaratamayiz, onlar
ancak yogun ¢alismanin ardindan yavas yavas ortaya ¢ikarlar (Benedetti 2012: 72).

Sahne iizerinde bir yasantinin hangi c¢aliyma basamaklar1 iizerine kurgulanacagi,
Stanislavski ‘sistem’inin konusudur. Stanislavski 14 yasindayken, akraba ve arkadaglari
ile kurduklar1 Alekseyev Toplulugu isimli amator tiyatro toplulugunda oynamaya
baslamasindan itibaren, oyunculugunda Kkarsilastigi sorunlari, izlenimlerini ve olasi
¢oziimlerini yazdigi bir defter tutmaya baslamistir (Benedetti 2012: 19). Sistem
konusundaki caligsmalar1 asil olarak 1906 yilindaki Finlandiya gezisi sirasinda hiz
kazanmustir. Stanislavski iizerine belki de en kapsamli arastirmalari yiiriiten Jean
Benedetti, ‘sistem’in Stanislavski’nin tamamen kendi deneyim izlenim ve
ihtiya¢larindan yola ¢ikmis olmasinin onu daha da degerli kildigini belirtmektedir:

‘sistem’ diye kabul ettigimiz sey, Stanislavski’nin bir sanat¢i olarak kendi geligsimini analiz

etme ve izleme girisiminden, bir oyuncu olarak kendi {ilkiilerine erisme, kendi gelisim

standartlarini karsilama ¢abasindan kaynaklanir ve somut faaliyetten dogdugu, spekiilasyon

ya da soyut teori sonucu degil de yaganmiglikla bulunmus ¢6ziimler igerdigi igindir ki, bu
haliyle ¢ok daha degerlidir (Benedetti 2012: 18).

Stanislavski’nin savas agtigi tiyatro bi¢ciminde, temsili oyunculugun yaninda karsi
oldugu bir diger konu da “sonucu 6n plana ¢ikaran” yaklasim bi¢imidir. 1936 yilinda
gergeklesen bir roportajda “sonucu 6n plana ¢ikararak ¢alisan degil, temeli 6n plana
¢ikaran yonetmenlere ihtiya¢ duyduklarini” (Stanislavski 1989: 94) ifade etmektedir:
“Ben bir oyun yapacagim hepsi bu” ya da “ben bir oyun yapacagim ve siire¢ bir oyuncu
yaratmami saglayacak” burada bir fark var. Yoénetmen bir oyunu oyuncuyu hesaba
katmadan da kurabilir. Hazirlikli ve iyi egitilmis oyuncularla ¢alisabilir. Fakat 6ncelikle bir

tiyatro grubu olusturmalidir — oyunlar ve tiyatro bundan sonra nasilsa ortaya c¢ikar
(Stanislavski 1989: 95).

Bu anlamda ‘sistem’ iizerine yogun bir ¢aligma yliriitmesi tesadiif degildir. ‘sistem’
oyunculuga dair temelleri olusturmaya yonelik adimlar1 igeren bir c¢alismadir.
Sahnelenecek oyunlar i¢in yiiriitiilecek ¢aligmalar ile ‘sistem’ i¢in yiiriitiilecek ¢aligma
ayristirilmustir. Stanislavski, provalarin ‘sistem’i 6gretmek i¢in en iyi yer olmadigini
erken zamanda fark etmistir ve 1912-1921 yillar1 arasinda bu ¢alismalar yiiriitebilmek
adma, oyuncular i¢in dort stiidyo kurulmustur (Benedetti 2012: 77):

... Stanislavski sistemi denen konuyu incelemek, anlamak, 6grenmek isteyen herkesi buraya

topladik; stiidyo bu amagla kurulmustu ¢iinkil... Kursun amaci, aktore yaratici st bilincini

uyandirip harekete gecirecek pratik ve bilingli yontemler vermekti (Stanislavski 2011a:
528-529).
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Stanislavski’nin stiidyolarda yiiriittiigii c¢alisma, oyuncunun yaratici ruh durumuna
ulagsmasinin yontemini bulmaya yoneliktir. Yaratict durum ile oyuncunun dogal ve
olagan davranis modu edinmesi gerektigini, aksi halde yalnizca “yiizeydeki hareketlerin
gorliinlisiini. i¢csel  yonden  gerekcelendirmeksizin”  kopyalamanin  Gtesine
gecemeyecegini belirtmektedir (Benedetti 2012: 50). Hayram1 oldugu oyuncularda
gordiigl, dogal ve organik yaraticiligin, “her tiirlii kas gerginliginden kurtularak fiziksel
Ozgiirliige erisme” ile miimkiin olacagini tespit etmistir. (Karaboga 2018: 62) Oyuncu
bunun i¢in kendini sartlamalidir. Oyuncunun kendini sartlamasi ise ancak giindelik
zihinsel ve fiziksel egzersizler ile miimkiindiir. (Benedetti 2012: 50). Stanislavski’nin
onerdigi bu diizenli ve disiplinli ¢alisma yaklasimi, 20. yiizyil boyunca oyunculuk
alaninda calisma yiiriitecek pek ¢ok yonetmen ve laboratuvarin tartismasiz paylastigi bir
ilke haline gelmistir. Oyuncunun yaratict durumuna ulagsmasi da kendi basina yeterli
degildir. Ulagilan bu durumun tekrarlanabilmesi gereklidir. Stanislavski i¢in roliin her
oyunda tekrar tekrar yasanabilmesi gerekmektedir. Cunki Bir Karakter Yaratmak
kitabinda da ifade ettigi gibi bir roliin yasanmamasi durumunda o rolde sanat
olmayacagmi disiinmektedir (Stanislavski 2011b: 269). Bu anlamda sistem sadece
yaratict ruh durumuna nasil ulagilacagini degil, bunun nasil tekrarlanacagini da igeren

bir teknik sunmalidir.

Yaratic1 durumun hangi yontem ile kiskirtilacagi ve ortaya ¢ikarilacagi ¢alismalarmin
ilk déneminde icten-disa, ilerleyen doneminde ise distan-ige olarak anilan tekniklere
dayanmaktadir. Stanislavski oyuncunun yaratici ruh durumuna ulagmasi ile oyuncunun
bilingli teknik yolu ile bilin¢gdisina ulagmasini kastetmektedir. Bilingli teknik yolu ile
bilingdigina ulasmak igin yapilan ¢alismalar, psiko-teknik olarak adlandirilan oyunculuk
yonteminin temelini olusturmaktadir (Karaboga 2018: 57). Stanislavski’nin karsi
oldugu oyunculuk bi¢imine en biiyiik elestirisi, oyuncularin sahne iizerinde gercekten
yasamamalari, ancak yasiyor(mus) gibi yapmalaridir. Bu sebeple kendi sisteminde
oyuncuda gergek bir yasantiyr ortaya ¢ikaracak basamaklar1 inga etmektedir.
Calismalarmin ilk yillarinda oyuncuda bir yasant1 uyandirabilmek i¢in dncelikle onun i¢

diinyasma belirli uyaranlar ile miidahale etme yolunu izlemistir. Bu ydntemi
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gelistirmesinde Ribot®un “herhangi bir coskunun fiziksel sonuglar dogurmaksizin var
olamayacag1” bulgusu 11k tutmustur (Karaboga 2018: 56). Dolayisiyla i¢sel yasamda
uyanacak bir coskunun kendiliginden digsal sonuglar doguracagini 6ngdrmiistiir. Ekim
Devrimi’nin ardindan “Akademik Tiyatrolar™in ° yoneticiligine gelen Elena
Malinovskaya, Bolsoy operacilarinin oyunculuklarini gelistirmek i¢in Moskova Sanat
Tiyatrosu ile bir is birligi girisiminde bulunmustur ve 1919’da Opera Stiidyosu
kurulmustur. Moskova Sanat Tiyatrosu Ogrencileri ve Bolsoy operasinin geng
sanatcilar1 bu okulda bir araya gelmislerdir. Stanislavski’nin bu dénemde yaptigi
caligmalar “sistemi tempo ve ritim gibi teatral unsurlar agisindan” zenginlestirmis ve
daha sonra fiziksel eylem metodu 1 olarak gelistirilecek calisma ydnteminin
temellerinin atilmasini saglamistir (Karaboga, Yarali 2005: 136-137):

Opera ve ligiincil stiidyo ¢aligsmalar1 oyuncunun yaratici ruh durumu igine girmesi igin, salt

imgesel ve psikolojik (i¢ten disa) bir arayis ve analizin degil, gévdesel eylem ve gévdesel

amagclarin da etkili olabilecegini gostermesi agisindan 6nemlidir... fiziksel sekillendirmeye

dair yardimci araglarin bulunmasi anlaminda bu stiidyo calismalart belirleyici olmustur
(Karaboga, Yaral1 2005: 137).

Moskova Sanat Tiyatrosu, 1921 yili1 sonunda kars1 karsiya kaldig1 maddi sorunlar ile
bas edebilmek i¢cin uzun bir Amerika turnesine ¢ikmustir. Déndiklerinde sanat
iizerindeki kontroliinli arttirmig yeni bir devlet rejimiyle resmen kurumsallasan Sovyet
Sosyalist Cumhuriyetler Birligi ile karsilagsmislardir. Stalin iktidarmin kiiltiir politikast,
“gercekligin her tiirlii bicimci ve soyut sanattan degerli oldugu ve fiziksel, maddi
diinyanin ruhani ve fantastik olana tstiinliigli ilkesi lizerine kurulmustur” (Karaboga
2018: 59). Bu donemde devlet sansuri kendisini her alanda oldugu gibi, sanat alaninda
da siddetli bigimde hissettirmektedir. Tiyatro, sansiirden gececek bir repertuvar
olusturma konusunda hayli zorlanmaktadir. Stanislavski’nin yazdiklar1 da siki bir

denetime maruz kalmaktadir. Bu donemde 6zellikle “sihirli eger, sistemin alaya aliman

8Deneysel psikoloji profesorii Theodule Ribot’un goriislerinin Stanislavski’nin ¢alismalari iizerindeki
etkisi i¢cin bkz. Rose Whyman. 2008. Oyunculukta Stanislavski Sitemi, Modern Performans Alamindaki
Mirast ve Etkisi. Hakan Gir (Cev.). Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari. s.80-85.

Rusya’da Ekim Devrimi’nin ardindan “Lunagarski’nin Kiiltiir Komiserligi’nde bicimlenen ve 1920’lerin
sonuna kadar gecerli olan sanat politikasi, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun da iginde yer aldigi devrim
oncesinde kurulmus tiyatrolarla, devrimden hemen sonra kurulanlar1 birbirinden ayristirdi. Birinciler,
parti organlarindan bagimsiz, ancak repertuvar denetimi ve maliye agisindan devlete bagimli bir statlye
yerlestirilerek, “Akademik Tiyatrolar” diye adlandirildilar.” (Karaboga, Yarali 2005: 135-136)

19Bu kavram Turkce kaynaklarda bazen Fiziksel Eylem Metodu bazen de Fiziksel Aksiyon Yontemi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Tezde, karisikliklart 6nlemek adina “Fiziksel Eylem Metodu” gevirisi
kullanilmustir.
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birka¢ unsurundan biridir”. Stanislavski bu kavram ile kast ettigi seyin “aktoriin
hissetmesinin soyut ve hayali bir diinyadan tiiretilmedigi; koklerinin insan

gereksinimine uzandig1” gibi agiklamalar yapmak durumunda kalmaktadir (Whyman
2008: 60).

Stanislavski yasammin son yillarinda, Opera Stiidyosu yillarinda edindigi bulgular
is1ginda  yuriittigli  ¢calismalar sonucu, “fiziksel eylem metodu” kavramindan
bahsetmeye baslamistir. ! Fiziksel Eylem Metodu, oyuncunun “fiziksel aksiyonlari
gerceklikle icra ederek ve onlarm mantik ve ardigikligini takip ederek”, “karmasik
hissiyatlara ve deneyimlere” (Toporkov 2017: 92) ulagsmasinin yontemini ortaya
koymaktadir. Stanislavski, yaratici ruh durumuna ulasabilmek i¢in duygu hafizasinin
smirlt olmasi ile kars1 karsiya kalmistir ve bu nedenle yonteminde rol i¢in fiziksel bir
temel olusturmaya yonelmistir (Benedetti 2012: 71). Ayrica rol hazirlhigi asamasinda
yiiriitiilen coskular1 uyandirma amacli uzun tartigmalarin “oyuncunun yaratici enerjisini
engelledigini ve fiziksek eylemden alikoydugunu” gozlemlemistir (Karaboga, Yarali
2005: 149). Stanislavski’nin erken yillarinda fiziksel eylem yalnizca “istenen duygulari
ayartmak i¢in kullanilan bir yemken” (Benedetti 2012: 71), artik ¢alismanin baslangic

noktasini olusturmaktadir.

Stanislavski’nin ilk déneminde, cosku bellegi ve i¢ yaratici davranis gibi kavramlardan
hareketle, psikolojik olani harekete gecirip fiziksel sonuglarin ortaya ¢ikmasini 6ngéren
“icten disa” ulasmaya calistig1 yaratici duruma, Fiziksel Eylem Metodu’nda verili
kosullar ve sihirli eger ile, fiziksel olandan hareketle, psikolojik olana ulasilmasini
ongoren bir analiz yontemiyle ulasilmaktadir (Karaboga, Yarali 2005: 150). Oyuncu,

roliin incelenmesine ulasilabilir olandan baslamalidir:

Sonugta ulastiginiz sey basit fiziksel aksiyondur ve bizim ise basladigimiz yer de odur...
Neden aylarca masa baginda oturasiniz ve edilgin haldeki duygularmizi uyanmaya
zorlayasiniz? Neden onlar1 aksiyondan kopuk olarak canlandirmaya calisasiniz? Sahne
iistiine ¢iksaydiniz ve derhal aksiyona girseydiniz yani o anda sizin i¢in ulagilabilir olan1
yapsaydiniz daha iyi ederdiniz. O aksiyonu takiben duygularmiz i¢in o anda ulagilabilir
olan sey neyse dogal bir bicimde viicudunuzla uyum igerisinde ortaya ¢ikacaktir
(Stanislavski 1999: 266-67).

HStanislavski’nin son dénem g¢aligmalar ve fiziksel eylem metodu tizerine ¢alismalari igin bkz. Vasili
Toporkov. 2017. Stanislavski Provada. C. Yalaz, D. Dalyanoglu, O. Eren (Cev). Istanbul: Bgst Yayinlar1.
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Pek c¢ok arastirmaci, Fiziksel Eylem Metodu’nun sistemin yerini alan, ¢alismalarinin
geldigi en st seviye degil, roli yaratmak icin uygulanabilecek bir prova yontemi
oldugunu ileri siirmektedir (Carnicke 1998: 177, alintilayan Whyman 2008: 92).
Stanislavski’nin yazilarindaki ve yontemindeki bu degisiklik; her ne kadar Onceki
yillarinda oldugu gibi, somut ve oyunculuk alaninda deneyimledigi ihtiyaglardan dogru
gelismis olsa da, degisikligin materyalist olmayan her tiirli s6ylemin siddetle
sansiirlendigi bir doneme denk gelmesi, donemin siyasal kabullerinin ve politik
sOylemlerinin caliymalarinda etki sahibi oldugu diisiincesini sorgulamaya deger
kilmaktadir. Stanislavski’nin ¢aligmalarinda sodylemsel bir degisiklik olsa da
yonteminde islevsel bir degisimden s6z etmek miimkiin degildir. Nihayetinde
uyandirmaya calistig1 sey yaratici ruh durumudur. Yalnizca uyaranin etkiledigi yer,
yaratict durumuna giden yolun baslangi¢ noktasi degismistir. Stanislavski’nin hedefinde
ve arayisinda bir degisiklik s6z konusu olmamistir, yontemin basamaklar1 konusunda
degisikliklere gidilmistir. 1936 yilinda, Oliimiinden iki yi1l Once insan yasaminin
temelinin insan ruhu olduguna dair goriisiinii hala korumaktadir:
insan bedeninde bir yasam yaratmak istiyorsak bunu 6nce insan ruhunda yaratmaltyiz. Bu

yolla eylemin mantigini, igsel ¢izgisini yaratirsin ardindan da bunun digsal bigimini verirsin
(Stanislavski 1989: 97).

Stanislavski “her fiziksel eylemde fiziksel eylemi olusturan bir i¢sel psikolojik itki
oldugu gibi, her psikolojik igsel eylemde de psisik dogaya 6zgii bir fiziksel eylem”
oldugunu ifade etmektedir. “Bu iki eylemin birligi sahnede organik eylemin olusmasini”
saglamaktadir. Gergek organik eylem “igten duygular1 harekete gegirerek” oyuncuyu
yola ¢ikaracaktir (Stanislavski 1990: 132). Oyuncunun bir eylemi icra etmesi demek,
“sihirli egeri kullanmak yoluyla ger¢ege uygun bir oyunculuk tireterek verili durumlar
dahilinde gorevler yerine getirmesi” demektir (Whyman 2008: 97). Oyuncu sahnede her
an bir sey yapiyor olmalidir. Ancak bu silirekli hareket halinde olma anlamina
gelmemektedir. Bir Aktér Hazirlaniyor kitabinin ‘Eylem’ boliimiinde eylemsizligin de
sahne eylemi olabilecegini agikga belirtmektedir. Oyuncunun sahne tizerinde strekli bir
sey yapiyor olmasi, sahne iizerinde siirekli bir amacit olmasina baghdir. Amag
oyuncunun eyleminin yonunu belirlemektedir (Stanislavski 1989: 100):

Sahne {iizerinde olup biten her seyin bir amaci olmalidir. Yerinizden kalkmanizin bile bir
amact olmali, sadece seyircinin goriis acgist i¢ginde bulunmak gibi genel bir amactan ote,
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ozel bir amag. Insan orada oturmay: hak etmelidir. Bu ise kolay degildir (Stanislavski 2006:
55).

Oyuncu oncelikle oyunu analiz etmeli ve karakterin gorevini bulmalidir. Sonra bu
gOrevi yerine getirmek i¢in ne yaptigma karar vermelidir (Benedetti 2012: 53). Eger
oyuncu “gorevi tanimlarsa sonugta deneyimleme miimkiin olacaktir” (Whyman 2008:
95). Oyuncu inang ve gergeklik duygusunu uyandirmak ig¢in sihirli eger sorusunu
sorarak verili kosullar1 tasarlamaya baslamaktadir. Stanislavski, verili kosullarin
yeterince tasarlanmasinim, oyuncunun sahnedeki gergeklige inanmasma yardimei
olacagmi belirtmektedir. Ciinkii “egerin giicii, belirli kosullarin!? ana ¢izgilerinin agik
secik belirtilmis olmasma da baghdir” (Stanislavski 2006: 77). Verili kosullar iyi
tasarlanirsa ve “kiiclik hareketlerin her biri ger¢ege uygun olarak yerine getirilirse, o
zaman eylemin timi de dogal yonde serpilip gelisir” (Stanislavski 2006: 185). Verili
kosullar belirlenmeden oyuncunun herhangi bir eylemi icra etmesi mumkin
olmayacaktir:
...babasmin cenazesinden gelmesi bir durum. Eger meyhaneden sarhos olarak doniiyorsa

baska bir durum. Sevgilisinden gelmekteyse iigiincii bir durum. Nereden ve neden geldigini
bilmeden bir bardak ¢ay1 bile igemez (Stanislavski 1989: 98).

Oyuncu, oyundaki kosullar1 analiz ederek, bu kosullara “onlarmn bir parcasi haline
gelecek kadar asina olduktan sonra” (Moore 2006: 54) rolii “sihirli eger” Sorularma
dayanarak kendi kisiliginde yaratmaya baslamaktadir. Roliin insa siirecinde, oyuncu ilk
asamada verili kosullar1 ve karakterlerin fiziksel eylemlerini dikkate almalidir, ikinci
asamada ise yaratim siireci oyuncunun kendisinden yola ¢ikarak ilerlemelidir (Benedetti
2012: 53). Romeo’yu oynayacak bir oyuncu Romeo’nun iginde bulundugu verili
kosullar1 iyice tasarladiktan sonra “Asik olsaydin ne yapardin?” sorusunu sormali ve
bunu yaparken “kendi yasamindan hatirladiklarini, kendi duygularini” role aktarmalidir
(Stanislavski 1989: 96). Aski oynayacak oyuncu duyguyu dogrudan gagirmaktansa, bu
duyguya ulagmasini saglayacak olaylar ve anilar tasarlamalidir (Benedetti 2012: 73).
Duygu, “bilingli eylemin par¢alanmis anlarina” ayristirilmakta ve bu pargalarm bir

araya gelmesiyle ask ortaya ¢ikmaktadir (Stanislavski 1989: 96).

12 Bu kavram farkli cevirilerde, belirli kosullar, verili kosullar ve verili durumlar olarak karsimiza
cikabilmektedir. Tezde verili kosullar teriminin kullanilmasi tercih edilmistir.
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Oyuncu sahne Uzerindeki eylemlerinin yoniinii, karakterin amaci1 belirlemektedir. S6z
konusu amacin belirlenmesi ve oyun iizerine yapilacak detayli analiz sonucu amaca
yonelik fiziksel eylemlerin siralanmasi ile kesintisiz eylem ¢izgisi meydana gelmektedir
(Stanislavski 2006: 337). Skor olarak da isimlendirilen kesintisiz eylem c¢izgisi,
“oyuncunun oynadigi rol kisisinin oyunun bagindan sonuna kadar gotiirecegi igsel ve
govdesel butiin eylemleri” (Karaboga 2018: 70) kapsamaktadir:

..rolliin siirekliligi skor olusturulmasina baglidir. Oyuncu her eylemi her kosulda ayni

sekilde yapacak bigimde, igsel ve govdesel eylemleriyle roliin bagtan sona eylem cizgisini
olugturmalidir (Karaboga ve Yaral 2005: 132).

Skor, oyuncularin rolde siireklilik yaratmalarini ve tekrarlanabilir bir yap1 kurmalarini
saglamaktadir. Stanislavski, eylemin yol haritasin1 belirleyerek ¢alismaya baslamayi
onemli buldugunu belirtmektedir. Ciinkii oyuncu amacini net olarak belirler ve eylemi
bu amag¢ dogrultusunda sekillenen yolda ilerletirse, rolii “bedenin biitiin kaslariyla
hissetmeye baslar” (Stanislavski 1989: 96). Bunun icin kendine bir amag belirlemeli,
yani eylem amag tasimali, eylemin icra edildigi verili kosullar analiz edilmeli ve bir

skor olusturulmalidir.

Stanislavski’nin ‘sistem’inde oyuncu sahne {izerinde gercek, yani organik yasami
gundelik gergeklige bigimsel olarak benzer bir davranis bi¢imiyle icra ettigi eylemler
araciligiyla insa etmektedir. Ancak Stanislavski, sahne ger¢ekliginin bir kurgu oldugunu
israrla vurgulamaktadir. Sahne {izerinde, giindelik gergeklik, gercekci bir anlayis ile
siirsellestirilmekte ve yeniden yaratilmaktadir. Stanislavski sanat yasami boyunca
tiyatronun egitici ve uygarlastirici bir islev tasimasi gerektigine vurgu yapmis ve salt
eglendirici olmasma kars1 ¢ikmistir. Bu anlamda sahne iizerinde giindelik hayatin
stradanliginin temsilinin bir anlami yoktur. Tiyatronun yasamin hakikatini anlatabilmesi
icin, giindelik yasamin banal siradanligi icinden segilen detaylar, sanath bir bigimde bir
araya getirilmelidir. Tez c¢aliymas1 kapsaminda ele alinacak tiyatro yaklagimlari
arasinda, sahne lizerinde giindelik yasamdaki davranisa bigimsel olarak en benzer sahne
davranis1 Stanislavski’nin tiyatrosunda karsimiza g¢ikmaktadir. Ancak bu bigimsel
benzerlik, oyuncunun davranigmin giindelik bir swadanlik tasidigi anlamina
gelmemektedir. Oyuncunun davranisi tipki giindelik hayattaki gibi kendiligindenlik

tasimalidir, ancak bu kendiligindenlik sahne iizerindeki davranis kurallar1 {izerine
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yiiriitiilen detayli ¢calisma sonucunda ortaya ¢ikan, sahne lizerine ait bir kendiligindenlik
olmalidir. Stanislavski oyuncunun, kisinin gilindelik hayatta sergiledigi kendiliginden
davranis1 mekaniklesmeden tekrarlayabilmesinin yolunu aramistir. Eylemler sahne
tizerinde her tekrarda aymi canliligi korumalidirlar. Giindelik hayatta bu mimkin
degildir, oyuncu ise ‘sistem’ ile bunu yapabilmeyi 6grenmektedir. Stanislavski’nin
sanattaki arayisi, giindelik hayattan farkli olarak sahnedeki tekrar1 her seferinde canli

kilacak oyunculuk yonteminin arayisidir.

Stanislavski’nin gilindelik eylemlerin sanath bicimde icrasi icin gelistirdigi yontem,
giindelik gerceklik ile sahne gercekligi arasinda yaptigr ayrim, tiyatronun islevinin
estetik tercihten bagimsiz olmadigi yoniindeki vurgusu, oyuncunun sahne gercekligini
kurmak icin tagimasi gereken inang ve gerceklik duygusu, organik eylem icrasi i¢in
izlenmesi gereken islem basamaklari, oyuncularin diizenli egzersiz yapmasi gerekliligi
gibi kavram ve Onerileri; giindelik dis1 teknigin gelisiminde 6nemli bir baslangi¢c noktasi
teskil etmektedir. Stanislavski’nin, ger¢ekei olmayan (stilize ya da disavurumcu) tiyatro
anlayisi i¢in fiziksel olan1 6ncelemesi sebebiyle ilk donem caligmalarindan daha fazla
olanak sunan, Fiziksel Eylem Metodu; saglik sorunlar1 sebebiyle tamamlanamamis bir
calismadir. Stanislavski, 1938’de bu yeni metot ile calismay1r planladigi Tartufte
prodiksiyonu prova asamasindayken hayatini kaybetmistir (Benedetti 2012: 76).
Calismalari, 6liimiiniin ardindan stiidyolarinda 6grenci olarak yer alan kisiler tarafindan
diinyanm farkl yerlerinde farkli yorumlarla siirdiiriilmiistiir. Ozellikle ‘sistem’i eylem
icinde deneyimlememis kisilerin Stanislavski’nin sistemini aktardiklarini iddia etmeleri,
‘sistem’in Batida zaman zaman yanlis anlasilmasina yol agmistir (Benedetti 2012: 78).
Ne var ki bu ¢alismalarin Stanislavski’nin kendi yazdig: eserler 151¢1inda incelenmesi ile
karigikligimn ortadan kaldirilmasi miimkiindiir. ‘sistem’in ne olup ne olmadigini net
bicimde ortaya koymak tabii ki gereklidir ancak daha da &nemlisi sistemin hangi
sebeplerle nerelere evirildigi konusunda caligma yiritiilmesidir. Bu yaklagim, onu
gelistirmeye devam etmek anlamma gelmesi itibariyle degerlidir. Stanislavski’nin
diistinceleri, biling yolu ile bilingaltina ulagsma siirecinde uyguladig: teknikler, ortaya
koydugu sihirli eger, verili durumlar, inan¢ ve gergeklik duygusu, organiklik gibi
kavramlar, oyun metninden yola ¢ikan ve karakteri merkeze alan kurgusal bir

gercekligi, gercekei bir yaklasimla sahneye koyma amacma hizmet etmektedirler. Bu
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anlamda Stanislavski’nin kurgusalligin insasina yonelik ortaya koydugu metot,
‘sistem’in uygulayicist olma iddiasinda bulunmayan ya da sahnede gercekgiligin
mesrulugunu reddeden tiyatro insanlar1 i¢in ¢aligmalarina bir baslangi¢ noktasi olarak
gegerliligini korumaktadir. Ayrica oyunculuk davranigina dair ortaya koydugu ahlaki
kurallar ve israrla tizerinde durdugu disiplinli ve duzenli ¢alisma yaklasimi, pek ¢ok

tiyatro uygulayicisi i¢in hala temel bir prensiptir.
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1.2. Meyerhold, Stilize Tiyatro ve Biyomekanik

Vsevolod Meyerhold, tiyatro ¢alismalarma, genglik yillarinda, “amaci tiyatroyu halkin
ayagina gotiirmek olan Penza Halk Tiyatrosu” (Whyman 2008: 253) adli amatdr tiyatro
toplulugunda baglamistir. 1897°de Moskova’daki Filarmoni Dernegi Miizik ve Drama
Enstitiisi’ne oyuncu olarak kabul edilmistir. 1898’de dernek Ogretmenlerinden
Nemirovi¢ Dangenko ve Konstantin Stanislavski’nin grubundaki amatdrler ile beraber
Sanat Tiyatrosu’nun kurulusunda yer almistir (Berktay 1997: 20). 1902°de Moskova
Sanat Tiyatrosu’ndan ayrilmig ve 1903°te Yeni Dram Birligi’ni kurmustur. Sahneleme
calismalarmda dogalc1® tiyatro anlayisina alternatif olabilecek, sembolist bir anlayis
benimsemistir (Worral 1989: 4). 1905°te Moskova Sanat Tiyatrosu biinyesinde deneysel
calismalar yiiriitiilmesi hedefiyle kurulan Tiyatro Stiidyosu '* yoneticiligi icin
Stanislavski’nin davetiyle Sanat Tiyatrosu’na geri donmiistiir ve burada stilize bir
tiyatro estetigi lizerine calismaya basglamistir. Meyerhold, yeni bi¢imler ile ¢alisma
hedefini Tiyatro Stiidyosu’nun 5 Mayis tarihli toplantisinda agik¢a belirtmektedir:
Tiyatro sanatinin ¢agdas bigimleri islevini ¢oktan yitirmistir. Cagdas seyirci yeni teknikler
gormek istemektedir. Sanat Tiyatrosu hayata yakm bir natiiralizm?®® ve sahnesel sadelik
yaratma konularinda ustalik mertebesine erismistir, fakat bir yandan da yeni iiretim
bicimleri ve sahneleme ydntemleri gerektiren oyunlar ortaya ¢ikmaktadir. Tiyatro-Stlidyo

(Tiyatro Studyosu) sahneleme tekniklerinde yeni form ve yeni yéntemler kullanarak tiyatro
sanatinda yenilik¢ilige giden yollar aramalidir (Meyerhold 2014: 27-28).

Meyerhold, Stanislavski’nin oyunculuk c¢alismalarinda {izerinde durdugu ‘“bilingalti,
duygusal bellek ve gercegi hissedis” (Whyman 2008: 256) vurgularin1 reddetmekte,
oyuncunun yaratim siirecinde tamamen bilin¢li olmasi gerektigini savunmaktadir.
Stanislavski tiyatro sahnesinde “gercegin hakikatini” aramaktadir, Meyerhold’a gore ise
sanat hakikati ararken baska bir yerde var olan gercekligi taklit etmemeli, kendi
gercekligini yaratmalidir (Hoover 1974: 1). Bu iki tiyatro insaninin yaklagimlarindaki

farkliliklar, yontemlerini ve yontemlerinin yol agtig1 sonuglari, yani sahnelemelerini de

13Stanislavski tiyatro yaklasimini dogalc degil, gercekei olarak tanimlamaktadir. Ancak Meyerhold un
Tiyatro Uzerine kitabinda da, Meyerhold tiyatrosu iizerine yazilan diger kaynaklarda da Sanat
Tiyatrosu’nun ¢alismalar1 dogalci olarak nitelenmektedir.

14 Stanislavski 1905 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu catisi altinda, geng oyuncularin yeni fikirleri
deneyebilecegi bir stiidyo kurmus ve yoneticiligini Meyerhold’a vermistir. Detayl1 bilgi icin bkz. Jean
Benedetti. 2012. Stanislavski: Bir Giris. K. Karaboga (Cev.). Istanbul: Habitus Yaymcilik, s. 41-42.
®Meyerhold’un Tiyatro Uzerine kitabinda dogalci kavrami “natiiralist” olarak gevrilmistir. Alintilarda bu
ceviri aynen korunmaktadir.
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farklilagtrmigtir. Bu durumun da etkisiyle, Meyerhold’un Tiyatro Stiidyosu’nda
yuriittiigli calisma basarili bulunmamis ve stiidyo iki yil sonra kapatilmistir. Tiyatro
Stiidyosu deneyiminin ardindan 1920°li yillarin baslarinda Meyerhold’un sohreti
oldukca artmugtir. Yiriittiigli deneysel ¢alismalar sayesinde avangard tiyatro ig¢inde
onemli bir yer edinmistir. 30’lu yillarda ise biyomekanik adli oyunculuk yontemi ve
sahneledigi repertuvar, bigimcilik ve anti-sosyalistlik gibi sert elestirilere maruz
kalmistir (Whyman 2008: 254). Aym1 dénemde “oyunculuk yontemi devletin resmi
kurumlarma girmis bir sanat¢i olan Stanislavski, Meyerhold’u savunmak i¢in
girisimlerde” bulunmustur (Karaboga 2018: 127). Ancak Meyerhold, Stanislavski’nin
Olimiiniin ardindan hapse atilmis ve 1940’ta idam edilmistir (Whyman 2008: 254).
Yontem ve yaklagimlar1 arasindaki farkliliga ragmen Meyerhold, Stanislavski’nin
miras¢is1 olarak anilmaktadir. Bu durum celigkili goriinmekle beraber Meyerhold un
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun 06grencisi oldugu ve yasammin son yillarinda
Stanislavski ile bulustugu g6z oniine alindiginda, ikilinin sanatsal yoldasliginin yillar
boyunca devam ettigi diisiiniilebilir. Ayrica sanatin islevine ve bunun gerektirdigi
yontemsel adimlara dair farkliligin yaninda, Stanislavski ve Meyerhold’un ¢aligmalar1
tiyatro sanatina estetik ve oyunculuk yontemi anlaminda biitlinciil bir bakis acisi
getirme ve donemin temsili oyunculuk bi¢imine karsi olma gibi paralellikler
tasimaktadir. Her ikisi de biitiinliklii bir tiyatro estetigi tahayyiil etmis ve bu estetige
uygun bi¢imde oynayabilecek oyuncularin nasil egitilmesi gerektigi {izerine ¢alisma
yapmiglardir. Meyerhold tiyatro bilgisinin temellerini Sanat Tiyatrosu’nda atmistir ve
calismalarin1 bu temel lizerinde, onu farklilastirarak insa etmistir. Bu nedenle onun

estetigini anlamak i¢in temelinden hangi gerekceler ile ayrildigini anlamak 6nemlidir.

Meyerhold’un tiyatro estetigi; tiyatronun islevine dair diisiincelerine, yasadigi
donemdeki siyasal gelismelere ve politik durusuna siki sikiya baghdir. Dogalc1 estetik
ona gore, “bir burjuva estetigidir”’, bu anlamda partinin ve seyirci kitlesinin taleplerini
g6z onilinde bulundurmamaktadir. Meyerhold’ un devrim Oncesi ¢aligmalari, “sanatsal
gerceklige alternatif bir estetik gelistirmek ve yeni bir oyunculuk teknigi insa etmek
iizerine yogunlagmistir” (Karaboga 2018: 147). Devrimden sonra ise, bu arayismnin

yaninda “yonetmen ve oyuncularm oyunla ne anlatmaya ¢alistigin1” (Meyerhold 2014:
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213) anlamak isteyen yeni seyirci kitlesinin, yani halkin ¢ikarlarin1 da gozetmeye

calistigimi siklikla vurgulamustir.

Sanat Tiyatrosu’nun temel ilkesi hayatin kusursuz temsilidir ve sahne iizerindeki her sey
gercege olabildigince yakin olmalidir. Meyerhold ise, “sahicilik telagini gercek gibi
olma gelenegini” (Meyerhold 2014: 61) reddetmekte ve dogalci yaklasimi, sanati
fotografa doniistiirmekle su¢lamaktadir:

Dogayr birebir taklit etme fikrinden yola ¢ikan Natiiralist Tiyatro’'nun (bu tiir)

sagmaliklarma pek ¢ok yerde rastlanabilir. Bir nesnenin rasyonel tanimu, bir oyun metninin

sahne tasarimi araciligiyla fotografini ¢gekmek ve ¢izimini yapmak, tarihsel Uslubu kopya

etmek —bltiin bunlar natralist tiyatronun belirledigi temel hedeflerdir (Meyerhold 2014:
14).

Oysa Meyerhold’un sahne tlizerindeki amaci, dogay1 birebir taklit etmek degil oyunun
oziindeki atmosferi yaratabilmektir. Gerg¢egin rasyonel temsili, bir oyunun 6zinun
aktarilmasi i¢in yeterli degildir:

Jiil Sezar gibi bir oyunun ritmik yapist dogal olarak gérmezden gelinir.... Ne yazik ki tek

bir yonetmen bile ‘gergege yakin’ sahneler ge¢idinin ya da donemin ayaktakiminin birebir
temsilinin ‘Sezarizm’i aktarmaya yetmediginin farkinda degildir (Meyerhold 2014: 5).

Meyerhold genglik yillarinda Moskova Sanat Tiyatrosu’nda sahnelenen Mart: oyununda
Treplev’i oynamistir. Burada yiiriitiilen ¢alismalar sirasinda oyunun atmosferinin
yakalanmasinin, mizansen ya da cicir bdcegiyle degil “Cehov’un siirsel ritmini
kavrayan ve yaratimlarini sihre doniistiirmeyi bilen oyuncularin esi benzeri goriilmemis
miizikalitesiyle” (Meyerhold 2014: 15) miimkiin oldugunu gérmiistiir. Oyunun 6zine ve
atmosferine yapilan vurgu, oyunun bir tiyatro eseri olarak tasidigi teatral unsurlarin
merkeze alindig1 bir sahneleme yaklagimina isaret etmektedir. Sahne lizerinde gercegin
rasyonel temsilinin esas alinmasi, dogalci tiyatronun cesitlilik iceren bir repertuvar
sahnelemesi oniinde engel olusturmaktadir ve bu nedenle degisen diinyadaki bi¢im
arayislarina cevap verememektedirler. Meyerhold, ¢agdas tiyatroda estetik etki
yakalanmas1 i¢in gergeklik pesinde kosmanm beyhude bir arayis oldugunu
diigiinmektedir. Gergekligin sahnede tiimiiyle aktarilmasi imkansizdir, dolayisiyla
gerceklik tiyatronun yeni imkanlarmnin devreye sokulmasiyla semalastirilmalidir
(Meyerhold 2014: 132). Ancak semalastirma, Stanislavski’nin de kars1 oldugu temsili
oyunculuk ile karistirilmamalidir. Gergek hayattaki dogallig1 sahne iizerinde icra etmeyi

beceremeyen oyuncularin, yapaylhiga basvurdugu basmakalip bir oyunculuk
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onermemektedir. Meyerhold, oyunun 6ziinii seyirciye en iyi sekilde aktarabilecek yeni
bir anlatim bi¢imi pesindedir:
Bir donemi ya da olayi stilize etmek, o donemin ve olayin i¢ sentezini aktarmak, herhangi

bir sanat yapitinin bigiminde sakli duran gizli 6zellikleri agiga ¢ikarmak i¢in muhtemel her
tiirlii anlatim bigimlerinden yararlanmay1 gerektirir (Meyerhold 2014: 30).

Stilizasyon sanat1, karmasik sahne diizeneklerini bir yana birakarak oyuncunun roliiniin
merkeze alindig1 sade bir yaklasimla ¢alisma gerektirmektedir. Stilize tiyatroda amag,
giindelik eylemler aracilig1 ile gergegin rasyonel temsili degil, yeni bir sahne gergekligi
yaratilmasidir. Karaboga, stilizasyon kavrammin gelistirildigi Tiyatro Stldyosu’nun
yenilik arayisina yon veren {i¢ unsur oldugunu belirtmektedir:
Stiidyo’nun yenilik arayisina yon veren {i¢ unsur; sahne dekorunun ve mizansenin
cagrisimsal diizenlemesi, oyunculukta govdesel ifadeye, beden plastigine dncelik verilmesi

ve seyircinin yazar yonetmen ve oyuncunun yani sira dordiincii yaratici olarak Uretime
dahil edilmesidir (Karaboga 2018: 137).

Meyerhold, dogalc tiyatronun her seyi sdyleme ¢abasinin, sahneyi gereksiz detaylar ile
doldurarak oyunun ruhunu bozdugunu diisiinmektedir. Oysa ki tiyatronun hedefi oyun
metnini sahne iizerinde tasvir etmek degildir. Oyun bir biitiinliik tagimaktadir ve
seyirciye bu biitliniin, yani sanat yapitindaki uyumun, tasidigi anlam aktarilmalidir
(Meyerhold 2014). Sahne tasarimi oyunun biitliniiniin vurgulanmasi amacma hizmet
etmeli, “oyunun diisiinsel planina, yaratilmak istenen duygusal atmosfere uygun diisen
islevsel ve stilize sahne donanimmi teknigi” (Karaboga 2018: 135) gelistirilmelidir.
Dekor, “temsil gorevlerinden kurtulmali ve bir anlam ifade etmemelidir” (Berktay 1997:
51). Sahnenin gercekei iliskilere degil, sembolik anlamlara dayali kompozisyonlar
Uzerine kurulu tasarrmmi oOneren sahne konstriktivizminde, sahne tasarimi stilize
oyunculuk biciminin gerekliliklerine gore sekillenmektedir:

Plastik hareketler, i¢sel duyguyu disa vurmada kullanilan bir ara¢ olarak 6nemli rol

oynadigindan, sahne dekoru da bu hareketi arka plana atmayacak sekilde tasarlanmalidir.

Seyircinin dikkati, oyuncunun hareketlerine odaklanmalidir. Tintagiles’in Oliimii'®’nde fon
perdesi kullanmamizin sebebi de budur (Meyerhold 2014: 47).

Temsili tiyatronun asir1 jest ve aksiyonlari, oyunun 6ziiniin aktarilmas: 6niinde engel
teskil etmektedir. Meyerhold oyundaki trajik durumun “agir1 dramatik aksiyonlarla (...)
degil, en sessiz, en hareketsiz bicimlerle” (Meyerhold 2014: 21) aktarilabilecegine

®Triangles’in Oliimii, Tiyatro Stiidyosu’nda stilize yaklasimla calisilmistir. Sadece bir kere sahnelenmis
ve Moskova Sanat Tiyatrosu yoneticileri tarafindan begenilmedigi igin gosterimden kaldirilmustir.
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inanmaktadir. Bu anlamda statik bir tiyatroya ihtiya¢ oldugunu ifade etmektedir. Temel
hedef, i¢sel diyalogun seyirciye aktarilabilmesidir ve yeni anlatim olanaklar1 bu amag
dogrultusunda gelistirilmelidir. Statik teknikte oyuncunun hareketleri i¢sel diyalogun
anlatilmasi i¢in 6nemli bir aragtir. Meyerhold’un tiyatrosunda sozciiklere verilen 6nem
azalmakta, sakli olanin ortaya ¢ikarilmasina verilen 6nem artmaktadir.

...s0zgelimi iki kisi havadan sudan sanattan ya da evlerden konusuyorlar. Ugiincii bir kisi —

ki yeterince duyarli ve gozlemci bir kisi olmalidir- kigisel iligkilerini agiga vurmayan

konulardan bahsettikleri halde, yalnizca bu konusmay: dinleyerek onlarin dost mu diisman

m1 sevgili mi olduklarini anlayabilir, jestlerinden duruslarindan bakislarindan bunu

sOyleyebilirdi. Ciinkii bu iki kisi konustuklar1 seye birebir uygun jestlere basvurmazlar,
iliskilerini belli edecek hareketler sergilerler (Meyerhold 2014: 46).

Meyerhold sahnelemelerinde sozlerden ziyade, ruh durumuna gore belirlenen heykelsi
jestlerden yola ¢ikmaktadir. Sister Beatrice oyununda Memlinh Botticelli’nin
resimlerinden, Kamelyali Kadin oyununun galismalarinda Degas, Manet, Renoir gibi
ressamlarin resimlerinden yararlanmigtir. Oyuncularin  resimleri iyi incelemeleri
halinde, sahne iizerinde ellerini ya da ayaklarmi nasil kullanacaklar1 sorununu biiyiik
Olglide asabileceklerini diisinmektedir ¢iinkii tablolardaki kompozisyon, bitinlukli ve
1yl diisiiniilmiis hareket semalar1 sunmaktadir (Law ve Gordon 1996: 97). Sozler ile
seyircinin kulagina, plastik ile goziine hitap ederek, seyircinin imgelemini hem gorsel
hem isitsel olarak harekete gecirmektedir. Clnkl “seyirci, sdylenmeyeni kendi
imgelemiyle doldurmayi ¢ok iyi bilir. Pek ¢ok insani tiyatro sanatina ¢eken de bu gizem
ve bu gizemi ¢ozme arzusudur” (Meyerhold 2014: 6). Stilizasyon kavrammin ¢ikis
noktast Schopenhauer’un gercegin birebir temsilinin estetik bir etki uyandirmadigi
goriisiinden etkilenmistir:

...balmumu heykeller, dogayi en iist diizeyde temsil etseler de, estetik bir etki uyandirmaz.

Onlara bir sanat yapiti goziiyle bakilamaz, ¢iinkii seyirciye hayal edecek higbir sey

birakmazlar (...) bir sanat eseri, ancak imgelem giiciiyle etkili olabilir. Iste bu yiizden
imgelemi her daim canli tutmak gerekir (Meyerhold 2014: 6-8).

Seyircinin imgelemini harekete gecirerek onu Uretime dahil etmek, stilize tiyatronun
temel hedeflerindendir. Stilize yontem seyircinin yaratici katilimini bigimsel olarak
tesvik etmektedir, ¢linkii bu sahnelemede seyirci sahne lizerindeki gostergeleri okuyup
yorumlamak i¢in imgelemini yaratict bi¢cimde c¢alistrmak durumunda kalmaktadir.
Boylelikle seyirciyi yazar yonetmen ve oyuncunun yaninda “dordiincii yaratict” olarak

konumlandirilmaktadir (Karaboga 2018). Bu anlayis, Meyerhold’un tiyatronun devrim
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donemi Rusya’sindaki islevine dair yaklasimi ile yakindan ilgilidir. Tiyatro, 1917
donemi seyircisinin ¢ikar ve isteklerine cevap verebilmelidir, ¢iinkii seyircinin ¢ikarlari
Rusya’nin ¢ikarlar1 anlamina gelmektedir:

Seyirci dyle biiyiik bir degisim gecirdi ki, artik sapkamizi 6niimiize koyup bir diisiinmemiz

gerekiyor. Higbir sagmaliga bir an olsun katlanmayacak yepyeni bir toplumumuz var, her
seyirci deyim yerindeyse Sovyet Rusya’y1 temsil etmekte (Meyerhold 2014:163).

Meyerhold i¢in, seyircisiz bir tiyatrodan bahsetmek miimkiin degildir (Leach 1989: 30).
Ancak, seyirci Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurdugu “sessiz akademik atmosfer”
icinde konumlanmak yerine, tepkilerini oyun sirasinda sesli bigimde alkisla ya da 1slikla
ifade etmeye tesvik edilmektedir (Rudnitsky 1981: 269). Meyerhold, seyirci tzerinde
guclu bir etki yaratmak istemektedir:
Saatlerce esir tuttugu seyircinin pasifliginden, herkesten cok Moskova Sanat Tiyatrosu
sorumludur; hatta bir keresinde, bir heyecan dalgasi, alkis gerektirdiginde bile seyircinin

alkislamasina izin verilmemisti. Teatral bir gosteri, toplumun duygularini ayaklandiran
keyifli bir olay olmalidir (Meyerhold 2014: 169).

Tiyatronun halkin katilabildigi bir etkinlik olarak kurgulanmasi amacmin temelinde;
“giicli elinde bulundurmayanlarin hayal kirikliklarmi ifade etmek igin bir firsat
yaratilmasi, halkin bir araya toplanmasi ve bir tiir ulusal kimlik duygusu yaratilmasi1”
amaci yatmaktadir (Milling ve Ley 2001: 56, aktaran Whyman 2008: 259). Halkin
oyunu sorgulayarak yaratim siirecine ortaklik etmesi, devrim sonrasi Rusya’sinda ortaya
¢ikan devrim toplumunun giiclenmesine de hizmet etmektedir. Meyerhold, seyirci
katilimmin miimkiin kilinmasi i¢in, sahne yerlesiminde degisiklikler yapmakta, oyuncu
ve seyirciyi fiziksel olarak yakinlastirmaktadir. Ornegin Don Juan!’ oyununun sahne
notlarinda oyuncular i¢in seyirci alanima dogru uzatilmis bir 6n sahne tasarlandigi, ramp
15181 ve suflor kulisi kullanilmadigi belirtilmektedir, ‘“yalnizca boyali pano igin
diisiiniilen sahne arkasi oyuncular tarafindan final disinda neredeyse hi¢ kullanilmaz”

(Meyerhold 2014: 99).

Meyerhold’a gore tiyatro her seyden Once oyunculuk sanatidir ve teatral etkiyi,
“oyuncunun yaraticilig1 ile seyircinin imgelemi arasindaki siirtligmeden” ortaya ¢ikan

kivileim olusturmaktadir (Meyerhold 2014: 55). Seyirciyi soyledigi replikler ve icra

17 Meyerhold 1908-1918 yillar1 arasinda St. Petersburg’daki Carlik Tiyatrolarinda opera ve drama
yonetmenligi yapmistir. Moliere’in Don Juan oyununu da burada sahnelemistir (Hoover 1974: 10).
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ettigi eylemlere tepki vermeye tesvik eden unsur oncelikle oyuncudur. Bu nedenle
yalnizca “verili durumun bizzat kendisini degil, onun ardinda yatan1 ve iginde
barindirdigr (...) seyi” canlandirmalidir (Meyerhold 2014: 192). Oyunun temelini
oyuncu, oyuncu faaliyetinin temelini de hareket olusturmaktadir. Cilinkii “seyirci
aktoriin disiincelerini ve gudilerini onun hareketlerinden, onun jestlerinden ve onun
ifadelerinden” (Whyman 2008: 267) anlamaktadir. Meyerhold, bu iletisimin
saglanabilmesi ve hareketin seyirci iizerinde hedeflenen etkiyi yaratabilmesi ig¢in
tiyatronun araglarindan yararlanmaktadir:

Gelecegin tiyatrosunda oyuncu hareketlerini ritimle desteklemelidir; béylece essiz bir

hareket miizigi yaratacaktir. Insanmn hareketleri bigimsel anlamda dahi miizigi

yakaladiginda, sézciikler abartidan bagka bir sey degildir ve ancak giizel sozler bizi tatmin
edebilir (Meyerhold 2014: 281).

Meyerhold’un tiyatrosunda yeniden canlandirilan araglardan biri de miiziktir. Miizigin
ritmi ile oyuncu arasinda iliski kurulmaktadir, ancak bu iligkide miizik yalnizca
karakterin “hareketlerini degil, i¢inde yasanan calkantilar1 anlatir” (Meyerhold 2014:
254). Bu anlamda sahnede eslik¢i degil temel bir kurucu 6gedir ve sahnelemenin
ayrilmaz bir pargasidir. Oyuncudan miizigin tasidigi ritim ve enerjiyi, icra ettigi
hareketlere aktarmasi beklenmektedir.

Sahne gestusu aslinda miizikal gestusun bir uzantisidir... Yonetmenin gercek 6zgiirliigii

yakalayabilmesinin tek yolu, saglam bir muzikal temel kurmasi ve i¢inde barmdirdig
hareketin 6ziinii iyi kavramasidir (Meyerhold 2014: 255).

Meyerhold’un opera yonetmenligi deneyimi ve bizzat kendisinin 1910 yilinda
Schumann’in Carnival balesinde oyunculuk yapmis olmasi, miizik ve sahne iligskisine
dair calismalarini1 beslemistir (Hoover 1974: 106). Meyerhold, s6z ve pantomimin
bulusmast olarak tanimladig1 operayi, teatral gerceklik ve stilizasyon kavramlarini
aciklamak acisindan iglevsel bulmaktadir, ¢ilinkii operanin temelinde stilizasyon vardir.
Iyi bir temsilin pantomim ile miizigin ritminin uyumlanmasi ile ortaya cikacagimi
belirtmektedir. Mizikal tiyatro da opera da sahnede teatral bir gergeklik yaratir. Bu

3

gerceklik Oyle inandiric1 bir bigimde kurgulanmalidir ki seyirci “oyuncularin neden

konusmak yerine sarki sdylemeyi tercih ettigini” sorgulamamalidir (Meyerhold 2014:
73).
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Meyerhold, miizik ve operanin yaninda tiyatronun kendisinin geleneklerini, 6zellikle
Antik Yunan Tiyatrosu’nu ve Commedia dell’Arte’yi incelemistir. Hem Antik Yunan
Tiyatrosu’nda hem de dogu tiyatrolarinda “oyuncunun kaynaginin dansta yattigini, her
aksiyonun ritmik bir koreografi ile icra edildigini” (Karaboga 2018: 139)
gbzlemlemistir. Dansin sahne lizerinde yeniden dogusunun stilize tiyatronun onUni
acacagmi ileri siirmektedir:

stilize tiyatro, oyuncu ve sahne ekipmaninin ayni diizleme yerlestirildigi sahne dekorunu

arka plana almak, ramp 1siklarmi kaldirmak, ve oyunculugu konugma ritmine ve plastik

harekete odaklamak istiyorsa; dansmn yeniden dogusunu bekliyor, seyircinin performansa

katithmin1 saglayacak yeni yollar ariyorsa, o zaman stilize tiyatro Klasik Yunan
Tiyatrosu’nun yeniden dogusuna 6n ayak oluyor demektir (Meyerhold 2014: 56).

Commedia dell’Arte gelenegi hem oyunculuk teknigiyle hem de seyircinin tiyatroya
katilim bi¢imiyle dikkat ¢ekicidir. Meyerhold, oyunculuk egitimi verdigi stiidyolarda
Commedia dell’Arte tekniklerini miifredatma dahil etmektedir (Law ve Gordon 1996:
24). Ciinkli ona gore Commedia dell’Arte bir yandan geleneksel olmayan sahneleme
bicimlerine olanak tanimakta, diger yandan ise oyuncuyu “fiziksel, hareket temelli bir
performans sergilemeye” zorlamaktadr (Karaboga 2018: 141). Commedia
karakterlerinin Rusya toplumunda karsiligi vardir, karakterler “devrim 6ncesi ¢agdas
toplumda insanhigin simgeleri olarak” kullanilmaktadirlar (Whyman 2008: 262), yani
halk bu bigime asinadir. Commedia oyuncularindan psikolojik olarak tutarli karakterler
yaratmalar1 beklenmez, oyuncular, seyirci tarafindan anlasilabilir ve tanidik olan
geleneksel bir fiziksel dil i¢cinde, yani sahnedeki belirli kurallar ve gergevesi smirh dykii
icinde dogaclamakta serbesttirler (Pitches 2004: 19). I¢ duygucu oyuncular 8,
Commedia tekniginin sinirlarinm, yaratict Ozgiirligii kisitladigi  yanilgisina
kapilmaktadirlar, Meyerhold ise bu dogaclama teknigini kusursuz olarak
nitelendirmektedir (Meyerhold 2014: 122). Harlequin the Marriage Broker (COpcatan
Soytar1)!® oyununda Comedia dell’Arte teknigine dayanan bir ¢alisma yiiriitiilmiistiir.
[zlenen yontem, Commedia dell’Arte tekniginin Meyerhold’un oyunculuk yaklasimmni
nasil etkiledigine agiklik getirmektedir:
Pandomimde oyuncuya olay orgiisii ana hatlariyla aktarilir ve belli bash noktalar arasinda,

diledigi gibi dogaglamasima izin verilir. Fakat oyuncu belli bir partisyon disiplinine sahip
oldugundan, dogacglama ozgiirliigii de smirhdir. Panayir gosterisine ¢ikan bir oyuncunun

18 Meyerhold, Sanat Tiyatrosu gelenegi ile oynayan oyunculara “i¢ duygucu” demektedir.
198 kasim 1911°de sahnelenmistir.
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kusursuz bir ritim duygusuna, hatta kivraklik ve 6zdenetime sahip olmasi gerekir (Whyman
2008: 140).

Meyerhold, Commedia dell’Arte geleneginin iizerine kurulu oldugu grotesk bi¢imin,
sanat¢lya giindelik olanin smirlarmin asilmasi igin son derece elverisli bir zemin
sundugunu ileri siirmektedir. Sahnede teatrallik arayisini, gercekligin dogrulugu
arayisinin her daim Oniine koyan Meyerhold, “seyircide entelektuel kanallardan
aktarilmayan, daha ¢ok duyumsal duyarliga, derin duyuma (kinestezi) dayanan etkili bir
refleksi” (Barba ve Savarese 2017: 308) kiskirtmak istemektedir. Grotesk bi¢im
karsithiklara dayanmaktadir, bu anlamda seyirci algisinin yer degistirmesine olanak
saglar. Alginin bu faaliyeti, seyircinin sahnede icra edilen eylemlerden duyusal olarak
etkilenmesine yol agmaktadir:
Grotesk sanati icerik ile bigim arasindaki kavgadan kaynaklanir. Grotesk... bile isteye kesin
celiskiler yaratir... giindelik yasami sadece olagan olani betimlemekten vazgecene kadar
derinlestirir. Grotesk karsitliklarin 6ziinii bir birlesime dogru birlestirir ve izleyiciyi
anlagilmayanm bulmacasini ¢ézmeye cagirir... Grotesk’te bir sey ¢ok Onemlidir o da

sanat¢min seyirciyi yeni varilmig bir diizlemden busbitiin beklenmedik bir duzleme
tagimaya hep egilimli olmasidir (Barba ve Savarese 2017: 308).

Meyerhold’un sahne {izerinde aradigi estetigi icra edebilecek kapasiteye sahip olan yeni
tiyatronun oyuncusu, teknik imkanlarm tiimiine hakim olmalidir ve bunu “ancak
teatralligin gergek anlamda var oldugu donemlere 06zgli oyunculuk ilkelerini
irdeleyerek” basarabilir (Meyerhold 2014: 144). Bu sebeple hem oyunculuk
calisgmalarinda hem de yeni tiyatro dilini olustururken sanatin 6ziinii bulmak adina
tiyatronun temellerine ve kokenine bakmistir. Geleneksel tiyatronun ve sirkin araglarini
canlandirmis (Hoover 1974: 1), Antik Yunan Tiyatrosu ve Commedia’nin yaninda,
Kabuki gibi Asya Tiyatrosu’nun geleneksel sahneleme big¢imlerini arastirmistir. 1902
yilinda Japon oyuncu Sada Yakko’nun Kabuki performansii izledikten sonra, sahne

iizerinde gergek stilizasyonun anlamini kavradigini belirtmistir (Law ve Gordon 1996:

21).

Meyerhold, teatral anlatimin geleneksel araglarmi oldugu gibi sahneye tagimak yerine,
bunlarin ¢agdas gerceklik i¢inde tasidiklari anlami kesfetmeye yonelik ¢aligmistir.
1916-17 stiidyo programinda temel c¢aligma rotasinin 4. maddesi “on yedinci ve on
sekizinci ylizyll tiyatrolarmin geleneksel araclarinin ¢agdas tiyatroya uyarlanmasi”

(Meyerhold 2014: 150) olarak belirtilmistir. Meyerhold da Stanislavski gibi, diinyay1
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anlamasi i¢in faydali buldugu bilimsel yaklagimlari, sanatsal ¢alismasi ile iligkilendirme
kaygist tagimaktadir. Bu anlamda cagdas tiyatro calismalarinda Taylorculuk’tan ve
refleksolojiden etkilenmistir. Meyerhold, “oyuncunun da is¢i-seyirciyle ayni kiltiirii
paylagmasi gerektigine” (Karaboga 2018: 154) inanmaktadir. Bu nedenle “calisma
stiresini en verimli diizeye ¢ikaracak bedensel hareketlerin kesfi” (Meyerhold 2014:
180) i¢in Taylor’un goriislerinden yararlanmaktadir:

Taylorizm iiretkenligi en iist diizeye cikarma bakimindan oyuncunun calismasma da

uygulanabilir: 1-istirahat belirli araliklarla ¢aligma siirecinin igine yayilir 2-oyuncu vaktini

olabildigince ekonomik kullanmalidir, ¢iinkii ¢aligan birinin programinda sanata ayrilan
zaman diliminde en verimli sonucu elde etmesi gerekir (Meyerhold 2014: 181).

Refleksolojiyi temel alarak gelistirdigi yaklasim, biyomekanik adli oyunculuk ¢alismasi
yontemini “mekaniklikten ayristirtp bios yoniinde” kuvvetlendirmektedir (Karaboga
2018: 155). Biyomekanik yontemin hareket ve ruh durumu arasinda kurdugu iliski,
Pavlov’un “kosullandirilmis refleks insanin tiim tist-sinirsel etkinliklerinin temelidir”
(Whyman 2008: 281) savina dayanmaktadir. Oyuncu belli bir ruh durumuna ulagmak
icin Oncelikle fiziksel eylemi tiim bedeniyle icra etmelidir. Kisinin kagmasi1 durumunda
korku algist tetiklenmekte ve bu duyguyu gosteren refleks tim bedende
hissedilmektedir, yani hareket refleksi, refleks ruh durumunu dogurmaktadir; “...oyuncu
tum hareketlerinin ardinda zihin ve bedeniyle var oldugunda en kiiclik gerilimde biitiin
beden c¢alistirildiginda, oyuncuya gerekli duygular kendiliginden olusacaktir”
(Karaboga 2018: 172).

Biyomekanik yontemin dayandigi bilimsel temeller, oyuncunun bedenin olanaklarini en
iyi sekilde kullanabilmesi amacma hizmet etmektedir. Meyerhold, stilizasyon (zerine
yaptig1 ¢alismalar sirasinda, bu bigime uygun oynayabilecek oyuncularin yetistirilmesi
ihtiyac1 ile kars1 karsiya kalmustir. Triangles’in Oliimii ¢alismasinda, sahne stilize
bicimde tasarlanmis ancak ayrintilar ve oyunculuk gercek¢i kalmistir. Ciinkii bu
caligmada yer alan oyuncular, Sanat Tiyatrosu’'nun yOntemi ve gelenegiyle
yetigsmislerdir. Yeni bicime uygun oynayabilecek oyuncularin yetistirilmesi amaciyla
1913-17 arasinda aktif olan Meyerhold Stiidyosu’nda, Vladimir Solovyov ile beraber
1918’den itibaren biyomekanik ismiyle anilacak (Whyman 2008: 270) oyunculuk
calismast yonteminin temelleri atilmis ve Commedia dell’Arte, Elizabeth ve Asya

tiyatrolar1 gibi ¢esitli tiyatro geleneklerinden beslenen 16 etiit gelistirilmistir:
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...cesitli geleneklerden on alti etiit olusturuldu. Devinim, jest ve nesnelerle oynama
alistirmalarn etiitlere ekleniyor, ardindan pantomime doniistiiriiliiyordu. Ok atma alistirmast
av etlidiine doniisiip ardindan da biitiin stiidyonun katildig1 bir pantomim halini alryordu.
Bu ‘biyomekanik’ adli yaklagimin 6ziiydi (Whyman 2008: 266).

Etltlerin amaci oyunculara sahne davranismin temel ilkelerinin 6gretilmesi (Law ve
Gordon 1996: 25) ve oyunculuk g¢aligmasi i¢in bir egzersiz modeli olusturulmasidir.
Oyuncunun i¢inde bulundugu meké&na dair bir farkindalik gelistirmesi, objelerle
calisabilmesi ve partneri ile iligkisinin giiclenmesi temel c¢alisma bagliklaridir.
Oyuncunun yer ¢ekimi ile olan iligskisi ve denge {izerine ¢aligmalar yuritulmektedir.
Etiidlerde giindelik eylemler, en kiigiik parcalarina ayrilmakta (segmentation) ve her bir
parcanim temel dzellikleri iizerinde detayl bir ¢alisma yiiriitiilmektedir.?° Meyerhold, bu
etiitlerle oyuncunun sahnede karsilasabilecegi tiim temel anlatimsal durumlari
kapsayacak sinirli ve belirgin bir sistem olusturmayi hedeflemektedir (Law ve Gordon
1996: 26). Uzerine ¢alisilan tiim ilkeler, temelde oyuncuda sahne tizerinde bitiinsel bir
bedensel davranis becerisi gelistirmesi amacina hizmet etmektedir:

Etiitler, asil olarak oyuncunun oyun alani ya da uzam igindeki bedensel koordinasyonunun,

hareketler zerindeki 6z denetiminin, dengeli ve partneriyle uyumlu bir jest hakimiyetinin

saglanmasi ve giiclendirilmesine hizmet ederler ve diger taraftan, oyuncunun daha sonra

biiyiik ¢apli bir oyun fiizerine ¢alisirken iistesinden gelmesi gereken sorunlarm desifre
edilmesine ve sahne ustii yaraticiligin hazirlanmasina yararlar (Karaboga 2018: 153).

Biyomekanik, “biyo” ve “mekanik” kelimelerinin bir araya gelmesiyle olusmaktadir.
Mekanik, fizigin bedende hareket ve dengeyi calistig1 alandir, bios ise yasam anlamina
gelmektedir. Biyomekanik, “canli bedenlerin hareket ve dengesini inceler” (Barba ve
Savarese 2017: 285). Biyomekanikte temel prensip, oyuncunun “hem malzeme hem de
o malzemeyi diizenleyen kisi” (Whyman 2008: 279) olmasidir. Oyuncu, hareketi icra
ederken kendisini digsaridan gozlemleyebilmelidir. Gzlem faaliyeti ile oyuncunun giizel
ve ilging hareketler bulmasi degil, gereksiz hareketlerden sakinmasi hedeflenmektedir.
Clinkii Meyerhold i¢in, oyuncunun basi sonu belirli ve net hareketler icra edebilmesi,
sahne anlatimi i¢in elzemdir. Oyuncunun sanati “plastik bigimin yaratimi” oldugundan,
oyuncu “bedenin mekanigi iizerine egitilmelidir... ¢lnkd herhangi bir kuvvetin
disavurumu mekanigin yasalarma” (Meyerhold 2014: 182); biyomekanigin yasamsal

yonunun, yani duygusal ve ruhsal durumun yaratimi da harekete bagimlidir:

20Biyomekanik etiitleri ve etiitlerin dayandig1 sahne davranisi ilkeleri iizerine detayli bir agiklama igeren
belgesel icin bkz. Meyerhold’s Theatre and Biomechanics, 1999, Mime Center Berlin Gennadi Bogdanov
katkilariyla, Jorg Bochov, Thilo Wittenbecher.
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...deneyim yoluyla roliin anlamimin derinlerine inmeye ¢aligarak, olgunun psikolojik esasini
Ozlimseyerek degil, yani iceriden degil disaridan baslar. Devinimle (hareketle) baslamalidir.
Bu da kusursuz diizeyde egitilmis, miizik ritmini ve refleks agidan kolaylikla uyarilabilirligi
edinmis bir aktoriin dogal yetenekleri sistemli egitim yoluyla gelistirilmis bir aktdriin
devinimi demektir (Whyman 2008: 273).

Biyomekanik c¢aligmasmim amaci, sahne iizerinde “hareketin anlatim giiciinden en iyi
sekilde” (Meyerhold 2014: 294) yararlanmaktir. Meyerhold, duygu ve hisleri merkeze
alan oyuncunun, hareketlerini ve sesini kontrol etmesinin miimkiin olmadigini
diisinmektedir. Bu, duygular1 ve ruh durumunu yok saydigi anlamma gelmemektedir;
ancak ruh durumunun anlasilmasi 6ncelikle hareketin dogru bigimde icrasina baglidir.
Igsel psikolojik hareket digsal fiziksel hareket tarafindan belirlenmektedir:

}".sikolojik temeller lizerine kurulmus bir tiyatro kumdan kale gibi yikilmaya mahkumdur.

Ote yandan fiziksel unsurlara dayali bir tiyatro da anlasilir olmaktan tamamen uzaktir. Ruh

durumlarmin tiimd, belirli psikolojik siireglerin bir sonucudur. Oyuncu ruh durumunun

fiziksel yollarla dogru bir degerlendirmesini yaparsa, iste o zaman seyirciye ulasip onu
icine ¢eken “uyarilma durumu”na erismis olur (Meyerhold 2014: 182).

Stanislavski’nin oyuncunun yaratim siirecinin baslangic asamasi olarak kabul ettigi
yaratict ruh durumu, Meyerhold’un tiyatrosunda tepkisel uyarilma olarak karsimiza
cikmaktadir. Oyuncu, tepkisel uyarilabilirlik yetisine ve “dogru bir bakis ve denge
duygusuyla, viicudu agirlik merkezine her an hakim olacagr” (Meyerhold 2014: 182)
fiziksel yetiye sahip olmalidir. Tepkisel uyarilma, oyunculuk faaliyetinin ii¢ temel
asamasini kapsamaktadir; bunlar “amag”, “gerceklestirme” ve “tepki”dir. Amag, “yazar,
yonetmen ya da oyuncunun girisimi tarafindan disaridan belirlenen bir gorevin fikirsel
anlamda 6ziimsenmesi”, ger¢eklestirme “mimetik ve sozlii tepkilerin doniisiimii”, tepki
ise “yeni bir tasarimin hayata gec¢irilmesi amaciyla yapilan hazirlik asamasindan iradeli
tepkinin taklitsel ve sbzel anlamda azalmis halidir” (Meyerhold 2014: 184-5).
Biyomekanik, bir sahneleme bigimi degil, bir oyunculuk ¢aligmasi yontemidir. Egzersiz,
oyun sirasinda oyuncunun hareketlerinde tamamen kaybolmali ve sahnede yalnizca
seyircinin eyleme katilmasini saglayacak kinestetik etkiyi yaratacak unsurlar kalmalidir
(Law ve Gordon 1996: 4). Kinestetik etkide, oyuncu bir hareket gerceklestirdiginde,
izleyici de “bu hareketi yogunlastirilmis bigimde {iretir ve bdylece oyuncunun
sahnelemekte oldugu duygusal duruma girer” (Law ve Gordon 1996: 208).
Meyerhold’un iizerine ¢aligtig1 harekete dayali bi¢im, seyirci lizerinde bu sekilde etki

Uretmektedir.
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1930’larda Stalin yonetiminde Meyerhold’un kuramlar1 “mekanik nitelikli” olduklari
gerekcesiyle elestirilmis, “imge ve biyolojik gerekirciligin toplumsal 6ziiniin diyalektik
yonden goOzler Onlne serilmesi yerine, digsal fiziksel eylem kullanmakla” (Law ve
Gordon 1996: 59) ve Sovyet Tiyatrosu’nun aleyhine ¢alismakla sug¢lanmistir. CUnk
sosyalist gercekgilik #! “sanatgidan devrimsel gelisimi iginde gercekligin dogru bir
tarihsel gosterimini” talep etmektedir (Whyman 2008: 289). Bu suclamalar Gzerine
Meyerhold biyomekanik kelimesini sadece oyunculuk ¢alismalari ile ilgili oldugu kadar

dile getirmis, bir daha ideoloji baglaminda kullanmamistir (Law ve Gordon 1996: 59).

Meyerhold’un, tiyatrodaki bicim arayisina, giindelik gercekligin sahnedeki rasyonel
temsilinin gercegin hakikatini anlamak ve oyunun 6ziinii anlatmak i¢in yeterli olmadig:
varsayimi yon vermektedir. Gergcegin hakikati, sahnelenen oyunda konu edilen durum
ve duygularm 6ziinde saklidir ve oyunun 6ziinde yer alan unsurlar1 ortaya ¢ikarmak
ancak sahnede teatralligin yasalarmi uygulayarak ve teatral araclar1 kullanarak miimkiin
olacaktir. Tiyatronun yasamin 6ziindeki hakikati anlatabilmesi icin, sanat eski gercekgi
bi¢iminden kurtulmali ve yeni araglarini devreye sokmalidir. Meyerhold i¢in oyuncunun
bedeni son derece Onemli bir teatral aractwr. Oyuncu biyomekanik egzersizleri
uygulayarak bedenini bir arag olarak hazir duruma getirmelidir. Meyerhold,
Stanislavski’nin sahne iizerinde kurguladig1 diinyay1 bi¢imlendiren gercekei estetigin,
Stanislavski’nin kendisinin elestirdigi tiyatrolara bi¢im olarak benzedigini diisiinmekte
ve bu bi¢gimin kendisini eski bulmaktadir. Gergek¢i sahne estetiginin yeni diinyay1
anlamak ve anlatmak i¢in yeterli olmadigini diistinmektedir. Bu arayisina bagl olarak
sahne (zerinde giindelik yasamdakine benzemeyen yeni bir diinya yaratma g¢abasi
icindedir. Oyuncu da sahne Uzerinde oyunun 6ziinde yer alan durum ve duygulari
vurgulayacak yeni bir davranis bigimi gelistirmelidir. Stilizasyon, bu anlamda igsel
duygunun diga vurulmasi i¢in gii¢lii bir anlatim bicimidir. Meyerhold, bir durum ya da
duyguyu anlamak igin, onun gizli anlamini1 ortaya koyacak sembollerin sahnelenmesi
gerektigini diisiinmektedir. Bu anlamda hareketi soziin Oniine koymaktadir ve
oyunculuk caligmalarinda oyuncunun giindelik davranig bigiminden farkli bir sahne

davranig1 gelistirebilmesinin yollarmni ararken Dogulu kodlanmig gdsterim bi¢imlerine

2Qosyalist gercekgiligin Sovyet Tiyatrosu iizerindeki etkisi icin bkz. Nick Worrall. 1989. Modernism to
Realism on the Soviet Stage. New York: Cambridge University Press.
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yonelmistir. Meyerhold’un, oyunculuk araci ile oyunun Oziiniin anlatilmasinin ancak
giindelik gerceklige ait davranig bi¢iminin bir kenara birakilmasi ile miimkiin olacagi
yaklagimi, giindelik-dis1 bir oyunculuk teknigi iizerine ¢aligma yiiriitmesine yol
acmigtir. Deneysel caligsmalar,, devrim donemi Rusya’sinda ¢agdas diinyanin
ihtiyaglarma cevap olusturmast anlamimda desteklenmis, ancak Stalin doneminde
degisen politik kosullar sebebiyle deneyselligi diizeni tehdit eden bir konuma
digmiistiir. Meyerhold’un  ¢aligmalar1 sadece bigimsel bir arayis olarak
algilanmamalidir, stilizasyon ile diinyay1 algilama big¢imini ortaya koymaktadir.
Sanatsal arayiginin, gergegin rasyonel temsilini bir kenara birakarak yeni bir gerceklik
ingas1 pesine diismesi ve biyomekanik iizerine yaptigi ¢alismalarda oyuncunun giindelik
yasam davranigindan kurtularak, sahne davranisi olusturmasimi hedeflemesi sebebiyle,
giindelik dist oyunculuk teknigi i¢cin Onemli bir yontemsel c¢alisma gelistirdigini

soylemek mumkinddir.
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1.3. Grotowski, Yoksul Tiyatro ve Butlinsel Edim

1933 yilinda Polonya’da dogan Jerzy Grotowski, yasami boyunca tiyatro sanatinin
kendine 6zgii iletisim bigimi lizerine kapsamli bir calisma yiriitmiistiir. Tiyatro
yolculugu prodiksiyonlar donemi, laboratuvar donemi ve para-tiyatro dénemi olarak (¢
donemde incelenmektedir.?? Grotowski, Krakow ve Moskova’da énce oyunculuk daha
sonra yonetmenlik egitimi almistir. Bu donemde, Yuri Zavadsky siipervizorliigliinde
oyunlar yonetmis ve tiyatrosunu 6nemli 6lciide etkileyecek Stanislavski, Meyerhold ve
Vakhtangov (zerine g¢alisma firsati bulmustur (Schechner 2013: 40). 1956 yilinda
“tiyatroyu bir yasam tiirli, bir varolus bicimi” olarak goérmesini saglayacak dogu
felsefesiyle tanismasina yol agacak orta Asya seyahatini yapmistir (Karaboga 2018: 85).
1959 yilinda Ludwig Flaszen® ile beraber Opole’de Teatr 13 Rzedow’u kurmustur.
1962 yilinda tiyatro, ismine laboratuvar kelimesi eklenerek, 1965 yilinda Wroclaw’a
tasinmustir. Grotowski, birlikte ¢alistig1 oyuncular ile burada arastirma perspektifinin 6n
plana ¢iktig1 oyunculuk calismalar1 yiiriitmiis ve biitiinsel edim, yoksul tiyatro gibi
kavram ve Onermeler gelistirilmistir. Ayrica Flaszen’in, “Grotowski’nin oyunculuk
yonteminin teyit edilmesini saglayan bir egzersiz” (Flaszen 2016: 78) olarak niteledigi
Sadik Prens oyunu ortaya ¢ikmistir. 1969 yilinda sahnelenen Apocalypsis Cum Figuris
prodiksiyondan para-tiyatro dénemine uzanan bir kdprudir. (Schechner 1999: 6).
Grotowski, calismalarinin ilk ddéneminden itibaren tiyatroda seyirci ve oyuncunun
birlikteligine dayanan yeni bir uzam iizerine denemeler yapmistir. 70’li yillarda
aragtirmalarmimn geldigi noktada, seyirci ve oyuncu arasindaki engeli tam olarak
asamadigini diistinmekte, bu engeli asabilmek icin baska tiirlii bir deneyime ihtiyag
duymaktadir. Tiyatronun esasmin insanlar arasi temas oldugu sonucuna varmistir ve
“boylesi bir temas sanatsal diizeyden ziyade gercek yasamda var olabileceginden
sanatin Otesine gegip gergeklige ulagsmaya” yonelik ¢alismaya baslamistir (Kumiega
1985: 156, almtilayan; Karaboga 2018:115). Boylelikle tiyatroyu geride birakarak

parateatral deneyime yoOnelmistir. Para-tiyatro donemi, insanlar arasi temas

22 Hayatma dair detayl kronoloji i¢in Polonya’da yer alan Grotowski enstitiisiiniin web sitesi ziyaret
edilebilir. http://mww2.grotowski-institute.art.pl/ (18 Aralik tarihinde erigilmistir.)

2 Ludwig Flaszen, tiyatronun dramaturgudur ve Grotowski ile uzun yillar birlikte galigmiglardir.
Flaszen’in tiyatro i¢indeki pozisyonu ve calismalar1 hakkinda daha detayli bilgi igin bkz. Forsythe, E.
1994. “Ludwik Flaszen’le Soylesi”. C. Geng (Cev.). Mimesis Tiyatro Ceviri Arastirma Dergisi 5: 139-
171.
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olanaklarinin sosyal olarak arandig1 bir aragtirma siirecini ifade etmektedir. Kaynaklar
tiyatrosu adi ile anilan dogu sanatlarinin ustalarinin bir araya geldikleri bir arastirma
calismast yiirlitmiistiir. Grotowski son donemde calismalarinda gosterim hedefini bir
kenara birakmis, oyunculuk arastirmalarini ise siirdiirmiistiir. 1980°li yillardan itibaren
Thomas Richards ile Italya Pondetera’da, Peter Brook tarafindan “ara¢ olarak sanat”

diye adlandirilan ¢aligmayi ylirtitmiistir.

Peter Brook, Eugenio Barba tarafindan derlenen Yoksul Bir Tiyatroya Dogru adli kitaba
yazdig1 6ns6zde Grotowski’nin tiyatro calismasini “bir hayat tarzi, bir hayata acilan
tarz” olarak betimlemektedir (Brook: 2016: X). Grotowski’nin tiyatro ile nihai amaci,
kisinin kendini bulmasidir. Tiyatro bir amag¢ degil, insanin temel durumuna ulagsma
yolunda kullanilan bir aragtir. Tiyatro sanatina dair cevabini aradigi temel soru, tiyatro
faaliyetinin kendine 6zgii olan, onu diger gosteri kategorilerinden ayiran 6zelliginin ne
oldugudur. Bu anlamda yaptig1 calismanin esas olarak oyuncu seyirci iligkisinin
sorusturmasi oldugunu ve “oyuncunun kisisel ve sahne teknigini, tiyatro sanatmin 6zii”
saydigin1 belirtmektedir (Grotowski 2016: 2). Tiyatronun en 6nemli ayiric1 6zelligi
oyuncu ve seyircinin bir arada var olmalarma imkan sunmasidir. Bu nedenle
yiuriitiilecek c¢alisma bu iliskinin olanaklarini arastirmalidir. Yoksul Tiyatro fikri bu
yaklasim iizerine kurulmaktadir:

Yuzeysel kaldiklar1 anlasilan seyleri kademe kademe ortadan kaldirarak, tiyatronun

makyajsiz, 6zgiil kostim ve sahne diizenlemesiz, ayri1 bir performans alani (sahne)

olmadan, 1siklandirmaya ve ses efektlerine gerek duymadan da var olabilecegini saptadik.

Tiyatro algisal, dolaysiz, “canli” katilimli bir oyuncu-seyirci iliskisi kurulmadan var olamaz
(Grotowski 2016: 5).

Ludwig Flaszen, Grotowski’nin Yoksul Tiyatro anlayisinm, sahne dizenlemesinde
aci@a cikan bigim {izerinden de analiz edilebilecegini belirtmektedir (Forsythe 1994:
142). Sahnede her tiirli gereksiz dekordan vazgecilmesinde Meyerhold un
konstriiktivist anlayisinin etkisi olmustur. Akropolis oyunundaki dekor kullaniminda bu
etkinin izlerini gérmek mumkindur:
Sozctgiin alisilmis anlamiyla “dekorlar” yoktur. Dramatik aksiyonun vazgegilmez 6gelerini
meydana getiren nesnelere indirgenmistir sahne. Her nesne oyunun anlamimna degil,
dinamigine katkida bulunmalidir; her nesnenin degeri gesitli kullanimindadir... kiivet bildik

bir banyo kiivetidir; 6te yandan, sembolik bir kiivettir: Insan bedenlerinin sabun ve deri
yapiminda kullanildigi tiim kiivetleri temsil eder (Flaszen 2016: 57).

40



Tiyatronun esasma dair arayisi, tiyatronun, 60’11 yillarda etkisi yayginlasan televizyon
ve sinemanin sundugu gorsellige yetismek kaygisiyla, ¢esitli araglar1 sahneye getirme
cabasi ile yakindan iligkilidir. Ancak Grotowski televizyon ve sinemanin tiyatronun
alanina girmesinin onu “6liim tehlikesiyle karsi karsiya” getirdigini diisiinmektedir
(Barba 2016: 13). Sinemanin ve televizyonun tiyatrodan alamayacagi tek 6genin oyuncu
seyirci birlikteliginden dogan “canli organizmanmn yakinlig1” (Barba 2016: 25)
oldugunu belirtmekte ve bu avantajin olanaklar1 {izerine c¢alismanin gerekliligini

vurgulamaktadir.

Grotowski’nin sanat anlayis1 Stanislavski, Meyerhold, Artaud, Vaktangov gibi
yonetmenlerden ve sosyal bilimler alanindaki ¢alismalardan etkilenmistir. Polonyali
yonetmen Osterwa’nin?* tiyatronun misyonunun her seyden once ruhsal, egitsel ve
ahlaki oldugu savina” dayanmasi ve yiiriittiigii deneysel calismalar (Braun 1994: 220),
Carl Gustav Jung’un kolektif arketipler ve kolektif bilingdis1 konusundaki goriisleri ile
Wilhelm Reich’in “bedenin zihinden farkli bir hafiza sistemine sahip olduguna” dair
goriisleri (Karaboga 2018: 86) hem sanatin islevine dair diisiincelerini hem de yol
haritasmi  sekillendirmistir. Grotowski bu kisi ve goriislerden etkilendigini dile
getirmektedir; ancak, calismasinin onlardan tiiretilmedigini, yaptig1 arastirmanin bir
sosyal bilim olmadigini vurgulamaktadir. Ayrica mevcut tiyatro tarihinin her anlamda
farkindadir ve ¢alismalarini belli bir birikim tizerine insa etmektedir (Grotowski 2016:
10-11). Stanislavski’nin oyunculuk ¢alismasina yaklasimi, fiziksel aksiyon yontemi ve
oyuncunun giindelik ¢alismasi ile prodiiksiyon ¢aligmasmin birbirinden ayristirilmasi,
Meyerhold’un her “hareketin arkasinda biitiin beden yer almali” (Karaboga 2018: 82)
Onermesi yonteminin kilit unsurlarmin {izerine insa edildigi Onemli bulus ve
yaklagimlardir. Bu iki tiyatro insanmin calisma yontem ve ilkelerinin birlikteligi,
Grotowski’nin yaklagiminin temelini olusturmaktadir:
Meyerhold calismalarini disipline, dissal olusuma dayandirmisti, Stanislavski giindelik

hayatin kendiligindenligini 6ne ¢ikariyordu. Bunlar elbette yaratici siirecin birbirini
tamamlayan iki yonudir (Bablet 2016: 183).

24 Osterwa’nin Grotowski’ nin calismalarint nasil etkiledigi hakkinda detayli bilgi i¢in bkz. Kazimierz
Braun. 1994. “Grotowski Nerede?” M. Oztiirk (Cev.). Mimesis Tiyatro Ceviri Arastirma Dergisi 5: 209-
2217.
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Grotowski de Stanislavski gibi sahne (izerinde dogallik ve hakikat arayisindadir. Ancak
gerek yasadiklar1 donemin sosyal ve politik kosullari, gerekse dogallik kavramina
getirdikleri tanim konusundaki farkliliklar, arayislarinda farkli yollardan ilerlemelerine
yol agmustir. Grotowski genclik yillarindaki ¢ahsmalarini, Ikinci Diinya Savas
yillarinda, Nazi gii¢lerinin, Polonya’da kurduklar1 toplama kamplariyla etkin oldugu ve
SSCB’de sanatin sosyalizm adina dogmatik kaliplar i¢ine sikistirildigi Stalin
politikalarmin etkisini yitirmeye basladig1 bir cografyada yiirtitmiistiir (Rush ve Lowe
2004: 108). Ludwik Flaszen, insanlarin i¢inde bulunduklar1 6z bilinglilik krizine vurgu
yapmaktadir; insanin teknolojik gelismelerle yabancilastigi, iclincli diinyanin gelistigi,
kisinin kendisi olamadig1 cagda, biitiin bu meselelerin temelinde yatan soruna dair bir
arayls iginde olduklarmi belirtmektedir (Forsythe 1994:150). Grotowski, modern
uygarlikla beraber yok olan dogal insanlik durumuna ulagmak istemektedir. “Modern
uygarlikta hayatin ritmini hiz, gerilim, mahvolma duygusu, kisisel diirtiilerimizi
saklama istegi ve hayatta cesitli ... rollerle maskeler oldugu varsayimi belirler”
(Grotowski 2016: 227). Kisinin akilsal yaniyla biyolojik benligi yapay olarak boliinmiis
haldedir. Ona gore insanin dogal durumuna erismesi, beden zihin biitlinligiini
yakaladig1 biitiinsel edim ile miUmkindir. Biitiinsel edim, “insani 6ziinden ayiran
engellerin yikilmasini ve insan davraniglarinin diyalektiginin goriilmesini saglayan
eylemdir” (Sener 2006: 312). Grotowski ve Stanislavski’nin insanmn dogal durumu ve
organik davranig tanimlarinin birbirinden ayristig1 goriilmektedir. Stanislavski, organik
kelimesiyle “giindelik siradan etkinlikleri” kastetmektedir. Grotowski’ye gore dogallik,
giindelik hayattaki gergekligin kodlarmi tasimamakta, giindelik davranisin 6ziinde yer
alan temel durumu anlatmaktadir:
Stanislavski icin organiklik, yap1 ve kompozisyonun da yardimiyla sahnede beliren ve
sanata doniisen “normal” yasamin dogal ilkeleri anlamina gelir. Grotowski’de ise

organiklik, bir itkiler akimi giicii gibi bir seyi, bedenin “igcinden” gelip kesin bir eylemin
gergeklesmesine giden neredeyse biyolojik bir akimi belirler (Richards 2005: 132).

Stanislavski’nin kastettigi “dogal”, giindelik toplumda kendini rahat hissetmek anlamini
icermektedir. Grotowski ise giindelik davranigin asilmasiyla ilgilenmektedir (Forsythe
1994: 153). Bu nedenle oyuncu, sahne iizerinde, giindelik hayatta yer alan davranig
kodlarmni, gilindelik dogallikla icra etmemelidir. Aksi halde giindelik hayatta olan
siirlar yeniden iiretilecektir, o ise alg1 kaliplarii sarsmak istemektedir. Grotowski nin

caligmasinda geleneksel mitlerden ve gelenegin kutsadigi arkaik durumlardan yola
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cikmasi bu isteginden kaynaklanmaktadir; “onlara saldirmak, onlarin 6tesine gegmek,
daha dogrusu ¢agimizin kolektif deneyimiyle belirlenen kendi deneyimlerimle karsi
karsiya getirmek” (Grotowski 2016: 8) istemektedir. Oyuncu ve seyirci arkaik olanla,
yani davranislarinm 0zlyle yiizlestiginde, uygar toplumun taktigi hayat maskesi
diisecek, insanlarin ortak hakikati deneyimi yeniden canlanacak ve seyircide sok etkisi
olusacaktir (Grotowski 2016: 9). Yaptig1 ¢alisma giindelik gercekligi asma hedefi

tasimakta ve ayni1 zamanda tamamen hakikat arayisi izerine kurulmaktadir.

Grotowski’nin oyunculuk alaninda yaptigi arastirmalari, oyuncu ve seyirci iligkisini
kapsamadan ele almak miimkiin degildir. Ciinkii prodiiksiyonlarinda, “her temsil tiiriine
uygun diisen seyirci-oyuncu iligkisini yakalamak ve bu karar1 fiziksel diizenlemelerle
somutlastirmak” (Grotowski 2016: 6) kaygisi tasimaktadir. Bu amagla her oyunda sahne
dekorunun Otesinde 0zel bir mekan tasarlamaktadir. 1959-1962 arasindaki
prodiiksiyonlar doneminde, seyircinin oyunda dogrudan katilimci konumda olmasi
yoniinde diizenlemeler yapmustir. 1961 yilinda sahnelenen Diziady oyununda seyirci
oyunun i¢indeki koro islevini gormektedir:

...oyun gelisigiizel yerlestirilmis izlenimi veren seyirci koltuklarmm arasinda oynaniyor,

oyundaki biitiin roller alt1 oyuncu tarafindan canlandiriliyor ve seyirci de metindeki koro

islevini goriiyordu. Boylelikle, oyuncularin seyircilerle birlikte icra edecekleri, katilimer bir

tiyatro modeli, ortaklaga bilinen dini ve ulusal simgeler araciligiyla da paylasilan bir ritiiel
hedeflenmekteydi (Karaboga 2018: 105).

Seyircinin oyuncular ile sarki sOyleyip “oynadigr” dolaysiz katilimi, Grotowski’nin
istedigi sonucu vermemis, hatta seyirciler kendilerine yonelik bir saldir1 gergeklestigi
hissiyle cogunlukla rahatsiz olmuslardir. Bu egilimin seyirciye baski uyguladigi
diisiincesiyle, seyircinin tanik konumunda kalmasi gerektigine karar vermistir
(Grotowski 1994: 121). 1963- 1970 arasindaki laboratuvar doneminde sahne tasarimcisi
Gurawski 2° ile, seyircinin insani bir edime tamklik ederek oyuncu ile nasil
bulusabilecegine dair aragtirmalarini siirdiirmiistiir:

Yapimlarimizin her birinde bizim oyuncularla seyirci arasinda farkli bir iligki yarattigimizi

biliyorsunuz. Dr. Faustus’ta seyirciler konuklardir; Sadik Prens’te disaridan gozleyenler.

Ancak bence temel nokta, oyuncunun seyirci i¢in oynamamast, seyirciyle karsilagmig bir
halde, onlarin varliginda oyunu icra etmesidir (Bablet 2016: 187).

% Jerzy Gurawski, tiyatro Wroclaw’a tagmana kadar, Grotowski’nin yonettigi oyunlarin sahne tasarimini
yapmustir. Grotowski ile is birlikleri uzun siire devam etmistir.
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Grotowski, oyuncunun sahne iistii davranisi ile seyircinin deneyimleyecegi etkinin
dogrudan baglantili oldugunu vurgulamaktadir. Seyircinin, sahnede icgiidiisel ve vahsi
arzular1 ile yiizleserek biitiine ulasan oyuncunun edimine taniklik etmesi ile terapik bir
etki deneyimlemesi miimkiindiir (Karaboga 2018: 100). Ancak ger¢ek bir bulusmanin
yaganabilmesi i¢in seyircinin de bu deneyimi, doniisiimii ve soku yasamaya goniillii
olmas1 gerekmektedir. Grotowski’nin ilgi duydugu seyirci, “gergek tinsel ihtiyaglari
olan ve —temsilde yiizleserek- kendini ¢oziimlemeyi gergekten isteyen seyircidir”
(Barba 2016: 24). Seyircinin sahne lizerinde gordiigii hareketler kendisine son derece
yabanci, oyunlarin iizerine kurulu oldugu temalar ise oldukg¢a tamidiktir. Oyuncunun
bedenini seyircinin —yani siradan insanin yapamayacagi sekilde kullanmasi ile sahne
iizerinde  olaganiistii  davraniglarda  bulunmasinin, yani  imkansiz = olam
gergeklestirmesinin, seyirci tizerinde biiyii benzeri bir etki yaratacagini diisiinmektedir
(Karaboga 2018: 104). Bu nedenle Grotowski, yiiriittiigli oyunculuk calismasinin,

seyircinin ruhuna dokunmanin yegane yolu oldugunu diistiinmektedir.

Grotowski,  laboratuvar  doneminde oyunculuk ¢alismalarini  prodiiksiyon
calismalarindan bagimsiz bir arastirma zemininde siirdiirmeye baslamistir. Tiyatro
sanatinin bilimsel bir disiplin olmadigmi, dolayisiyla arastirmalari sonucunda bir
yontem sunmadigini; ancak oyuncunun yaratici olabilmesi ig¢in kendini ortaya koyma
stirecini tesvik edecek ve engellerle direngleri siiregten ¢ikaracak “bir yontemde
ustalasmaya zorunlu” oldugunu belirtmektedir (Grotowski 2016: 105). Oyuncu, sahne
Uzerinde gindelik direnglerinden kurtulmali, giindelik hayattaki sinirlar1 asip kendini
bilme silirecine yogunlasarak igsel itkiyi digsal tepkiye doniistiirme becerisini
gelistirmelidir. Bu beceriyi gelistirme yontemi ise “via negativa” yani eksiltmedir.
Oyuncu hanerlerini biriktirmemeli, aksine elemelidir (Barba 2016: 19). Grotowski
gelistirdigi tekniklerden ve Onermelerinden herkesin bir Olgiide yararlanabilecegini
belirtmekle beraber, her kosulda uygulanabilir bir yol haritasi sunmamakta, hatalari
gostermekte oldugunu vurgulamaktadir:

Biz oyuncudan onu ketleyen seyi aliriz, fakat oyuncuya nasil yaratimda bulunacagini

(s6zgelimi Hamlet’i nasil oynayacagini, trajik jestin ne oldugunu, bir farsi nasil icra

edecegini) 6gretmeyiz, ¢linkii yaraticih@i kovan siradanligin ve kliselerin tohumlar1 tam da
bu “nasil”a ekilmektedir (Grotowski 2016: 106).
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Grotowski, oyunculuk ¢aligmasinda farkli durumlarda uygulanabilecek gesitli stratejiler
gelistirmektedir. Stanislavski’nin yaklasimini, deneylerini bizzat yapmasini ve herhangi
bir regete ortaya atmamasimni bu anlamda dnemli bulmaktadir. Onermeleri, oyuncunun
yaraticiligmin ortaya c¢ikmasi icin sahip olmasit gereken donanim ve araclari

icermektedir. Bunlar1 nasil kullanacagi ise oyuncunun bireyselligi ile iligkilidir.

Grotowski’ye gore “tiyatronun esasi oyuncu, onun eylemleri ve yapabilecekleridir”
(Barba 2016: 148). Oyuncunun giindelik hayattakinden farkli bir sahne iistii davranis
pratigi gelistirebilmesi i¢in zihnin hakimiyetinden kurtularak fiziksel olarak
ozgiirlesmesi ve i¢sel itkilerin digsal tepkiler halinde ifade edildigi bir kendiligindenlige
ulagabilmesi gerekir. Ancak bu kendiligindenlik giindelik hayatta sergilenen
otomatizasyondan farkli, hakiki tepkilerin olusmasini saglayacak bir davranig
durumudur. Grotowski giindelik aksiyonlar ile ilgilenmez, ¢unku gindelik aksiyonlar
kisinin giindelik yasamdaki saklanmasini siirdiirmektedir, “giindelik ¢abalarimizdaki
ama¢ kendimiz hakkindaki hakikati yalnizca diinyadan degil kendimizden de
gizlemektir” (Barba 2016: 22). Grotowski ise gergek bir aciklik ve yiizlesme pesindedir.
Temel amaci glindelik hayattaki maskeleri atmak, komplekslerden kurtulmak, “gtindelik
ahlakin otesine gegmek ve vicdanla yiizlesmektir” (Fosythe 2016: 146). Bu anlamda
sahne {izerindeki davranis bi¢iminin giindelik dis1 olmasi bir tesadiif ya da tercih degil,
arayisi i¢in zorunluluktur:

..oyuncunun yaratici ruh durumu icine girmesi icin, gvde ve duygular iizerindeki fiziksel

denetimin zayiflatilmast, aksiyonun kendiliginden dogabilecegi bir yaratim ortami

saglanmasi ve biitiinliyle sahne {istiine, partnere ya da o an yapilan ise yonelik bir
konsantrasyon orgiitlenmesi esastir (Karaboga 2018: 87).

Thomas Richards, Grotowski ile yaptig1 ¢aligmalar sirasinda, uzun provalarda fiziksel
yorgunlugunun artmastyla zihninin suskunlastigini  ve hareketlerini  bedenin
yonlendirmeye basladigini gézlemlemistir (Richards 2005: 43). Oyuncu sahne iizerinde
biling hakimiyetinden kurtularak Ozgiirlestiginde ve etki — tepki iligkisi tizerinden
yaratict duruma ulastiginda, sahne istii davranmis kendiligindenlik i¢ermektedir
(Karaboga 2018: 88). Dolayisiyla oyuncu bi¢im {izerine ¢alismasinda sahne iizerinde
kendiligindenlik kazanacak kadar yetkinlesmelidir. S6z konusu kendiligindenlik, kisinin
kendisini saklamadan bir bitun olarak ortaya koyabilmesi becerisini igermektedir.

Grotowski giindelik hayattaki boliinmiisliigii ortadan kaldirmis sekilde, ruhsal ve
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fiziksel bir butinluk halinde seyirci karsisina ¢ikma durumunu biitiinsel edim olarak
adlandirmaktadir. Insan, uygar toplum iginde, yani giindelik hayatta, potansiyelinin
ancak vyaristyla reaksiyon gdstermektedir. Biitiinsel edim, uygarlik maskesinin
atilmasini saglamaktadir. Edim biitlinsel oldugunda, oyuncu biitlinsel olarak reaksiyon
vermektedir yani gercekten var olmaya baslamaktadir (Grotowski 2016: 103).
Oyuncunun samimiyetle sergiledigi biitiinsel edim seyirciye de bir davettir (Grotowski
2016: 228). Seyirci de bu faaliyete ilk donemde katilarak sonra taniklik ederek biitiinsel
edime ulagsmaya ya da onu aramaya tesvik edilecektir:

Bizim kanimiz bir oyuncunun samimiyetle bir edimi yerine getirdiginde, yiiziindeki pegeyi

indirdiginde, kendini asiri, ciddi bir jestle agip teslim ettiginde, gelencklerin ve

davranislarin getirdigi bir engelin 6niinde geri ¢ekilmediginde mesleginin &ziine ulastif
yonlinde (Grotowski 2016: 102).

Butlinsel edimden bahsedebilmek igin bilincin devre disi oldugu kendiliginden durum
ile oyuncunun yetkinlestigi fiziksel disiplin bir arada olmalidir. Grotowski, bi¢cimsel
disiplin ile kendiligindenligin bir aradaligi {izerine yaptigi caligmalarda tiyatronun
kaynaklarma yonelmistir. Hint Kathakali’sinde de Balililerin g0sterilerinde de
kendiligindenlik ve disiplinin birbirini pekistirdigi gézleminde bulunmustur ve bu
birliktelik onun i¢in ilham kaynagi olmustur (Grotowski 2016: 99). Bu calismasini
ilerletmek amaciyla Kaynaklar Tiyatrosu?® donemde cesitli teatral kiiltiirlerin temelinde
bulunan koklere yonelik bir arastirma yiiriitmiistiir. Amaci, Dogu formlarinin ya da
teatral bicimlerin salt tekniklerini alip uygulanmak degildir. Onun ilgilendigi mesele
kaltur-6tesi bir grup ile, bicimsel disiplinlerinin Uzerine kurulu oldugu yalin ilkeleri
kesfetmektir:
..pesinde oldugumuz sey kaynaklara ait tekniklerin bir sentezi degildi. Farkhiliklar

onceleyen noktalar1 arastirdik. Kaynaklara ait tekniklerin var oldugunu diisiinelim. Ama
bizim aradigimiz sey kaynaklara ait tekniklerin kaynaklaridir.... (Grotowski 1994: 187).

Kaynaklar tiyatrosu doneminde bir araya gelen “kiiltiirleriisti grup” farklari
oncelemekte ve basitligi kesfetme amaci tagimakta (Grotowski 1994: 204) boylelikle
“kisisel varolusun anahtarin1 bulmaya” c¢aligmaktadir (Innes 1993: 221). Dogu

tiyatrosuna yonelmesinin sebebi, kiiltlir degigse de formlarin sabit olan1 gdzlemleyecek

% Bu ¢alisma hakkinda detayl bilgi igin bkz. Jerzy Grotowski. 1994. “Kaynaklar Tiyatrosu”. C. Geng
(Cev.). Mimesis Tiyatro Ceviri Arastirma Dergisi 5: 185-191.
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bir zemin sunmasidir, Avrupa tiyatrosunda ise bir “kodlama yoktur... oyuncu dogaclar
ama trettigi giindelik yasamin stereotipleridir” (Grotowski 1994: 194). Bu arayis “insan
bedeninin belli bir ilksel konumu oldugu” (Grotowski 1994: 200) varsayimindan yola
cikmaktadir. Tiyatroda hakikati arayan Grotowski, insanin temel durumuna dair ortak

olani tiyatronun kaynaklarinda bulabilecegini diisiinmektedir.

Grotowski’nin “bireyler arasindaki engelleri ortadan kaldirma amaci, bireyin i¢indeKki
engelleri ortadan kaldirmayla el ele gitmektedir” (Innes 1993: 207). Bu anlamda birlikte
calistigi oyuncular ile sahne tstii davranis1 gelistirmek i¢in oyuncunun engellerinden
kurtularak biitlinsel edime ulagmas1 amaciyla bir dizi egzersiz gelistirmistir. Oyuncu,
itkilerinin serbestce dissal tepkilere doniisebilmesi i¢in teknik bir donanim gelistirmeli,
viicut direncini agsmali ve tasidigi engellerden kurtulmalidir (Barba 2016: 21). Sahne
iistli davranigi gelistirmeyi amaglayan egzersizlerin amaci; oyuncunun davranig kalibini
kisitlamak degil, sahip oldugu tiim olanaklar1 kullanma becerisini gelistirerek yaratici
diirtiileri serbest birakmasina zemin hazirlamaktir. Prodiiksiyonlar déneminde
egzersizlerin amaci temel olarak engellerin asilmasidir, laboratuvar doneminde ise
calismalar bir temas arayisina (verme — alma iligkisine) yonelmistir (Grotowski 2016:
100). Egzersizler temel olarak bedenin ve zihnin igsel itkinin digsal tepkiye
kendiliginden  doniisebilmesine  imkan  sunmasini  hedeflemektedir.  Ismnma
egzersizlerinin?’ siradan bir jimnastik ya da akrobatik hiinerlerle sinirli kalmamasi igin,
organizmanin her seferinde biitiin olarak calismanin iginde yer almasi gerekmektedir.
Egzersiz, her zaman bir gorintl ya da imaj ile desteklenmeli, tum bilincle, dinamik
bicimde, bedende beliren itkilerin sonucu olarak (Barba 2016: 165) ve her seferinde
arastirarak yapilmalidir.

..bedeninizin agirlik merkezini, kaslarin gerilme ve gevseme mekanizmasimni, ¢esitli

kuvvetli hareketlerde omurganizin islevini arastirn. Tim bunlar tekil hareketlerdir ve

stirekli, biitiinsel arastirmalarmn sonucudur. Yalnizca “arastiran” egzersizler oyuncunun

biitiin organizmasini kapsar ve gizli kaynaklarini harekete gecirir. Tekrarlayan egzersizler
yetersiz sonuglar verir (Barba 2016: 113).

ZEgzersizlerin detayli tasviri ve agiklamasi igin bkz Jerzy Grotowski. 2016. “Oyuncu Egitimi 1959-
1962” ve “Oyuncu Egitimi 1966 Yoksul Bir Tiyatroya Dogru iginde (S. 1-12) der. Barba, E., O. Akhmay
(Cev.) Istanbul: Agora Yayinlart. s. 111-181.
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Isnmanin yaninda bir diger 6nemli egzersiz, hareket icralarinda karsit vektorlerin
catigmast temel ilkesi {izerine kurulu plastik egzersizlerdir. Bu ¢alismada viicudun sag
tarafi zarif, maharetli ve gilizelken ayni anda sol tarafi kizginlik ve nefret belirten
duygularla donatilabilir. Beklenmedik hareketler de bu calismanin bir pargasidir.
Beklenmedik hareketleri icra ederken ‘“hareketin baslangici her zaman vurguyla
yapilmali ve sonra ansizin, Kisa bir duraksama anmi takiben, dogru harekete
cevrilmelidir” (Barba 2016: 118). Grotowski ilkel insanin tepkilerinin kesfi i¢in, hayvan
imgelerinden, yeni dogan bebek davranislarindan ya da fakli yiirlime bi¢imlerinden
yararlanilan kompozisyon egzersizleri dnermektedir. Kliselesmis mimiklerin asilmasi
icin yiiz maski egzersizleri yapilmaktadir (Barba 2016: 122). Ses ve nefes teknigi
calismalarda onemli bir yere sahiptir ve oyuncunun ses imkanlarmin gelistirilmesi igin
detayli ve kapsamli bir arastirma yuritUlmiistiir. Calismanin temel amaci, oyuncunun
sahne tlizerinde metnin okunmasmi sekteye ugratacak duraklamalardan ka¢immasini
saglamaktir. Nefes iizerine calisma, sesin tastyicisit oldugundan elzemdir (Barba 2016:
126). Bedende itkinin kendiliginden tepkiye doniismesi, sesin iletimi i¢in gerekli yolu
saglamaktadir. Bedenin ozgiirlesmesi ile “sesi otomatik olarak ileten canli itkiler”
serbest kalacaklardir (Barba 2016: 150). Yani sesin 6zgiirlesmesi i¢in dncelikle bedenin
Ozgiirlesmesi gerekmektedir:
Beden bir tepkiler merkezi olmalidir. Her seye bedenimizle tepki vermeyi 6grenmeliyiz —

giindelik bir konusmaya bile. Kademe kademe biitiin fiziksel formaliteleri
davraniglarimizdan ¢ikarmaya ¢aligmaliyiz (Barba 2016: 157).

Grotowski egzersizleri olustururken Hatha yogadan yararlanmistir. Yogada ozellikle
omurga iizerine yapilan ¢alisma 6nemlidir ¢linkii omurga bedensel ifadenin merkezidir
ve “her canli itki —disaridan goriinmese dahi- bu bolgede baslar” (Barba 2016: 164).
Itkilerin omurga iizerinde etkin bicimde hissedilmesi i¢in yapilan egzersizlerde, yoganin
“tipik Ozelligi olan i¢lestirme” egiliminden uzak durulmaktadir ve yoga hareketleri
disarty1 hedefleyen dinamik egzersizler olarak ele alinmaktadir (Barba 2016: 159).
Oyuncunun disartya doniik algilar1 her zaman agik olmali ve gerceklestirdigi hareketin
ya da eylemin sonuclarini gézlemlemeyi asla birakmamalidir. Tepkilerinin sonuglart ile
devamli bir temas gelistirmelidir:
.her zaman onu (egzersizi) dis diinyayla, baska insanlar ya da nesnelerle ilintili

kendiliginden bir hareket olarak yerine getirin. Bir sey sizi uyarirsa tepki verirsiniz; isin
tiim sirr1 burada yatiyor. Uyarilar itkiler ve tepkiler (Grotowski 2016: 198).
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Oyuncu egzersizlerde ustalastiginda onlar1 dogaglama ile birlestirerek kendi ihtiyaglar1
dogrultusunda formiile edebilmektedir. Egzersizlerin dgeleri bellidir ancak “herkes bu
egzersizleri kendi kisiligi dogrultusunda uygulamalidir” (Bablet 2016: 184).
Dogaclamanin sahici olabilmesi i¢in tamamen hazirliksiz olarak yapilmalidir. Cieslak’in
icra ettigi egzersiz serileri buna énemli bir drnektir:

..boyle bir durumda egzersizler bahanelere, Grotowski’nin deyisiyle “ayrintilara” doniisir.

Cieslak egzersizi yaparken tiim bu ayrmtilar1 dnceden hazirlanmayan bir dogaclamayla
birbirine baglamistir. Higbir hazirlik yapilmasina izin yoktur (Barba 2016: 166).

Oyuncu roliinii icra ederken egzersizler sirasinda kesfettigi imkanlardan “kendiliginden
ve neredeyse bilingalt1 yoluyla” faydalanmali yani egzersiz sahnede organik olmalidir.
Egzersizler sahne iizerinde vardir ancak seyirci tarafindan goriinmezler (Barba 2016:
140). Egzersizler oyuncuya sahici bir eylem yapmasini saglayacak teknigi sunmaktadir.
Oyuncunun sahne iizerinde icra ettigi her sey sahici olmalidir aksi halde izleyicinin
taniklik edebilecegi bir sey meydana gelmez (Fumaroli, Grotowski ve Reavey 19609,
aktaran Innes 1993). Grotowski, Thomas Richards ile beraber fiziksel eylemler tzerine
yaptiklar1 ¢alismada, gercek bir fiziksel eylemin inang ve gergeklik duygusu ile
desteklenmesi ve amag tasimmasi gerektigini belirtmektedir. Grotowski eylemin
sahiciligini saglayacak unsurlar1 Stanislavski’den almistir ancak c¢alismadaki amaci,
sahnede gercekei bir yagsam yaratmaya calisan Stanislavski’nin aksine, eylemi icra eden
kisinin, yasamin temel akiginda yer alan itkileri bulmasidir. Oyuncunun hareketinin
sahici olmasi i¢in eylemsellesmesi, yani itkiler ile baglantili icra edilmesi
gerekmektedir. Aksi takdirde yapilan, bir etkinlik olmanin Gtesine gegmeyecektir.
Grotowski itkiyi “bedenin i¢inde baslayan ve yalnizca kiiciik bir eyleme doniistiiglinde
goriiniir olan tepki” (Richards 2005: 133) olarak tanimlamaktadir. Her fiziksel eylemin
kokiinde onu iten bir itki vardir ve eylemin siradanlasmasini engelleyen de bu itkidir.
Ancak itkileri bulmak i¢in dncelikle glindelik yasamda olanin ¢ok iyi analiz edilmesi

gerekmektedir. Giindelik disina giden yol giindelikten gegmektedir.
Gosterimi izleyen seyircinin algis1 da tamamiyla oyuncunun itkilerine baghdir.

Oyuncunun hareketleri gostergelerdir ve gosterge saf itkidir. Eger seyirci algiliyorsa bir

gbstergenin yani itkinin varligi séz konusudur (Grotowski 2016: 207). itkilerin
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inandiric1 olmalari i¢in sahici olmalar1 gerekmektedir, sahici bir itkinin belirmesi i¢in de
oyuncunun kendi deneyiminden yola ¢ikmasi dnemlidir:
Plastik egzersizler sirasinda, beden hareketlerini bir kigisel itkiler dongiisiine gevirip
gergekten cagrisimlarla galismaya koyulursak, o anda kararliligimizi pekistirir ve kolay

yollara sapmaya kalkigmayiz. Bir hareketi bir bakigi ve diisiinceleri hesaplayarak, Kotu
anlamda “oynayabiliriz”. Bu da sisirmeden ibaret olur (Schechner ve Hoffman 2016: 221).

Oyuncu, egzersizler sayesinde itkiler ile skor olustururken ¢agrisimlart nasil
kullanacagmi 6grenmektedir. Cagrisimlar ile ¢alismak, oyuncularin fiziksel eylemleri
icra ederken imgelemlerinde gordiikleri anilardan yararlanmalarini amaclamaktadir.
Ancak bu calisma ciddi bir sistematik ile yiiriitiilmektedir. Oyuncu dogaglamasi
sirasinda  yararlandigi c¢agrisimlart not almali ve ayrintilar iizerine calisarak
tekrarlanabilir bir yap1 olusturmalidir. Bu yap1 oyuncu tarafindan tamamen 6ziimsenip,
diisiinmeden icra edilebilecek noktaya gelmeden, gosterim igin gerekli diizenlemelerin
yapilmasi miimkiin degildir (Richards 2005: 31). Oyunlarda, 6zellikle laboratuvar
doneminde karakterler bu egzersizleri uygulayan oyuncularin dogaglamalar1 ile
olusturulmaktadir. Oyuncular sahnede kurgusal bir 6tekini aydinlatmaktansa, “kisisel
bir etki yaratmaya ¢alismislardir” (Innes 2013: 219). Dolayisiyla skor oyuncunun kendi
kendisinden dogan c¢agrisimlardan yola g¢ikarak olusturulmaktadir. Flaszen,
cagrisimlardan faydalanmanin, yani oyuncunun ge¢misine donmesinin, oyunculuk
caligmasinin temel bir karakteristigi oldugunu belirtmektedir (Forsythe 1994: 169).
Oyuncunun ¢agrisimlar igin yararlandigi bellek Stanislavski’nin cosku bellegi gibi salt
tinsel degildir, bedensel hafizayr da kapsamaktadir. Apocalypsis Cum Figuris 2
oyununda oyuncularmm dogaglamalar1 ile kurgulanan karakterler, “oyuncularmn daha
onceki calismalariyla ve kendi kisiliklerinin temelini olusturan bireysel 6zellikleriyle
destekleyecekleri arketipler iizerine” (Innes 2013: 213) insa edilmistir. Skor, oyuncunun
cagrisimlar ile harekete gecen organizmasmda uyanan itkilerin disa ¢iktig1 tepkilerden
olusan, ruhsal ve fiziksel aksiyondan olusmaktadir. Sahne iizerinde iki oyuncunun
skorlar1 ya da oyuncunun skoru ile seyircinin izledigi skor farkli ¢cagrisimlardan ya da
eylemler dizisinden olusabilmektedir (Richards 2005: 96). Ancak bu farkhilik
rastlantisal degildir, ortak bir kok ile birbirine bagh sahici bir iligki tagimaktadir. Bu

2 Bu oyunda izlenen montaj yontemini, Edward Braun, Yoénetmen ve Sahne kitabinin Grotowski
boéliimiinde anlatmustir.
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bagi kurarak montaj ile okunabilir bir imge olusturma gorevi ise yonetmene aittir
(Richards 2005: 166).

Grotowski, yasadigi donemde toplumsallagsma ve iligkilenme bigimlerine elestirel bir
tutum gelistirmistir. Tiyatrosunu da bu elestiri lizerine kurmaktadir ve sanatinin politik
niteligini bu yaklasim olusturmaktadir. Grotowski sorunsallastirdigi meseleyi ancak ve
ancak tiyatronun sundugu imkanlar ile ¢6zebilecegini diisiinmektedir. Baski ve siddetin
yiikseldigi donemlerde “biitlin diikkanlar kapanmis sokaga ¢ikma yasagi ilan edilmisken
..laboratuvar Wroclaw’daki binasinda c¢aligmalarmi” (Karaboga 2018: 112)
siirdiirmiistiir, ¢linkii politika onun isinin kendisidir. imkansiz1 gergeklestirme, yani
uygar toplumda imkansiz oldugu séylenen olagan davranis ve diisiinme bi¢imini asma
amaciyla yaptig1 c¢aligmalar, Onermenin kendisi itibariyle son derece politiktir.
Imkansizlik hem sahne iizerinde icra edilen hareketleri hem de prova ve ¢alisma
sureclerinin kendisini kapsamaktadir:
Provalar bir bitkinlik durumu yaratarak, bu durumda, oyuncularin yaratim siirecini bloke

eden ve kendi kendimize uyguladigimiz smnirlart asmalarmi saglayacak bicimde
tasarlanmisti ve bu oyuna da taginiyordu (Innes 1993: 209).

Grotowski biitiin ¢alismalarinda giindelik otomatizmi kirmaya yonelmistir. Ciinkii ona
gore yaraticilik, giindelik maskelerin kullanilmadig: “istisnai durumlar ortaya koymak
demektir” (Schechner ve Hoffman 2016: 223). imkansiz1 gergeklestirmek yaraticiligin
tek yoludur:
“Kendinizin &tesine gidin” dedigimde dayanilmaz bir c¢abayr kastediyorumdur. Burada
bitkin diigmeye ragmen durmamak ve yapamayacagimizi iyi bildigimiz seyleri yapmaya
calismak s6z konusu... imkansiz olan seyleri yapma cesaretini topladigimizda, bedenimizin

bizi engellemedigini kesfederiz, imkansizi yapariz ve igimizde anlama ile bedenin yetenegi
arasmdaki béllinme ortadan kalkar (Schechner ve Hoffman 2016: 221).

Grotowski yasami boyunca yiiriittiigii tiyatro ¢alismasinda, uygarligin birey {izerinde
yarattig1 boliinmiisliik ve yabancilagsma halini ve toplumsallasma durumunun hakikatin
oniine koydugu engelleri asmanin yollarint aramistir. Toplumsallagmis bireyin giindelik
davranisinin insanin hakiki durumu gizledigini 6ne siirerek, oyuncunun, uygarligin
hakikatin Oniine koydugu engelleri asarak biitlinsel edime ulagsmasini hedeflemektedir.
Bu anlamda tiyatro faaliyetinin hakikati ortaya c¢ikarma potansiyeli tasidigini
diistinmektedir. Tiyatro bu potansiyelini ancak kendine 0Ozgii iletisim bi¢imini

kullanarak hayata gecirebilmektedir. Dolayisiyla oyuncu sahne iizerinde giindelik
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davranisin golgeledigi hakikati ortaya ¢ikarmak icin tiyatroya 0zgii bir davranis bigimi
gelistirmelidir. Oyuncunun sahne {izerinde icra edecegi eylemler, giindelik yasam
maskelerinden arindirilmalidir. Toplumsal yagamdaki, yani giindelik gerceklik icindeki
davranis biciminden kurtulmayr hedefleyen oyuncunun eylemleri, gilindelik dis1 bir
nitelik tagimaktadir. Grotowski’nin tiyatro faaliyeti i¢inde insanin hakiki durumuna
ulagsmaya yonelik caligmalar1 ve gelistirdigi yontem yasami boyunca evirilip gelismistir.
Calismalar1 boyunca, oyuncuyu tiyatro calismasinin merkezine koymasi ve oyunculuk
calismasina tiyatronun islevine yoOnelik arayisi ile baglantili olarak bir sistematik
kazandirma g¢abasi, Stanislavski’nin mirasini ilerlettiginin en biiyiik kanitidir. Beden ve
zihin arasindaki ayrimin ortadan kalkmasi ile ulagsmay1 hedefledigi biitiinsel edim fikri,
calismasinin ilerleyen donemlerinde hayat ve sanat arasindaki ayrimi ortadan kaldirma
egilimini de belirlemistir. Toplumsallasmis insanmn gilindelik yasaminin 6ziindeki
hakikati bulmak adina yiiriittiigii ¢alisma, oyuncu igin zorunlu olarak giindelik-dis1 bir
davranis bicimi gelistirme gerekliligi dogurmustur. Bu anlamda Grotowski’nin
yaklasimi ve oyuncunun giindelik dis1 bir sahne teknigi gelistirmesine yonelik
calismasi, tiyatronun islevsel degeri ve yontemsel araglar1 arasindaki giiglii iliskiye dair

tutarli bir ¢erceve ortaya koymaktadir.
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2. ODIN TIYATROSU ve TIYATRO ANTROPOLOJISINDE
GUNDELIK-DISI OYUNCULUK TEKNIGi

2.1.  Eugenio Barba, Odin Tiyatrosu ve Tiyatro Antropolojisi

1936 yilinda Italya’da dogan Eugenio Barba, on yedi yasinda gittigi Norveg’te
fabrikalarda ve gemilerde c¢alismis, Oslo Universitesinde Norve¢ Edebiyat1 ve
Karsilagtirmali Din {izerine egitimini tamamlamistir. 1960 yilinda aldigi burs ile
Polonya’da, Varsova Tiyatro Okulu’nda egitim gormiis, ustasi olarak kabul ettigi
Grotowski ile ¢alisma imkani bulmustur (Barba 1994: 23). 1964 yilinda Oslo’ya
donmiis ve konservatuvarlarin Tiyatro bolimlerine kabul edilmeyen Norvecli oyuncular
ile Odin Tiyatrosu’nu kurmustur. 1966 yilinda yerel yoneticilerin daveti Gizerine, Odin
Tiyatrosu, Barba ve iki oyuncu ile beraber?® Danimarka’da yalnizca 18.000 kisinin
ikamet ettigi kii¢iik bir kasaba olan Holstebro’ya tasmmustir (Barba 2002: 14). Grup
Uyeleri eski bir ¢iftlik olan yapiy1 tiyatroya doniistiirmiislerdir ve hala arastirma, at6lye
ve prodiiksiyon c¢aligmalarini burada yiiriitmektedirler (Watson 1988: 49). Barba,
Polonya’da, Opole’de kaldig1 ii¢ y1l boyunca Grotowski’nin asistanligini yapmistir. Bu
deneyim tiyatro anlayismi énemli 6lclide sekillendirmistir. Grotowski’nin her anlamda
ustas1 oldugunu ve bildigi her seyi ondan 6grendigini ifade etmektedir (Barba 1986:
240). Barba’nin tiyatro anlayisinin temelinde, Grotowski’nin tiyatro yaklasimimin izleri
acikca goriilmektedir. Ancak Barba’nin “atasi” olarak kabul ettigi tek kisi Grotowski
degildir. Tiyatro Antropolojisi adl1 arastirma alaninda yiiriittiigli caligmalar sirasinda 20.
yiizyilda Bati tiyatrosunu etkileyen yonetmenleri de incelemis ve gelistirdikleri yontem
ve yaklagimlardan 6nemli 6lgiide etkilenmistir. “Grandfathers, Orphans, and the Family
Saga of European Theatre” makalesinde; Stanislavski ve Meyerhold’u kendisinin
biiyiikbabalari, Grotowski’yi ise bilyiikk erkek kardesi olarak nitelemektedir (Barba
2003: 108). Barba i¢in bu yonetmenleri 6nemli kilan birincil unsur, ulagsmak istedikleri

sonuglar farkli olsa da oyuncunun sahne yasami ilizerine detayli ve sistematik bir

2Bahsedilen iki oyuncu Else Marie Laukvik ve Torgeir Wethal’dir. Torgeir Wethal gegtigimiz yillarda
hayatin1 kaybetmistir. Else Marie Laukvik ise gruba ilerleyen yillarda dahil olan 12 oyuncu ile beraber
hala Odin Tiyatrosu’nda oyunculuk g¢alismasini siirdirmektedir. Tiyatronun toplam calisan sayisi ise
yaklagsik 30 kisidir.
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caligma yiiriitmiis olmalaridir. Stanislavski’nin oyuncunun sahne {izerinde psiko-fiziksel
egzersizlerden yararlanarak, sihirli eger ile ulastig1 bir varsayim ile, yaratict duruma
ulagmasi fikri son derece 6nemlidir. Oyuncunun yaratict duruma ulagmasi, Barba ve
Stanislavski i¢in farkli anlamlara gelmekle beraber, her iki yonetmenin tiyatrosunda da
oyuncunun g¢aligmasmin temel hedefini olusturmaktadir. Meyerhold’un biyomekanik
egzersizi, oyuncunun sahne yasaminin kurallarini bir egzersiz serisi ile ortaya koymakta
ve oyuncuya sahne davranigint edinmesini saglayacak diisinme pratigini
gelistirmektedir. Ayrica Meyerhold’un oyuncunun metin ve jestlerin birbirlerinden
bagimsiz varliklarini miizikal bir kompozisyon gibi birlestirmesi fikri, Barba’nin montaj

tekniginin temelini olusturmaktadir (Barba 2019a).

20. yiizyil tiyatrosuna yon veren bu yonetmenlerin Barba icin de ilham kaynagi
olmalarinin sebebi; yalnizca oyuncunun sahne iizerinde nasil etkili olabileceginin
yollarin1 sunmalar1 degil, ayn1 zamanda neden, nerede ve kimin i¢in etkili olunacagma
dair bir yaklasim da gelistirmis olmalaridir (Barba 2002a: 12). Bu yaklasimi
gelistirmeleri, iginde bulunduklar1 siyasal ve toplumsal kosullara dair bir alg1 ve durus
gelistirebilmis olmalar1 ile yakindan iliskilidir. Eugenio Barba’nin tiyatrosunda
oyunculuk arastirmasmin bu anlamda da izlerini siirebilmek mumkindir. Tiyatronun
“islevine” dair goriislerini, sanatsal caligmalari ile baglantili bigcimde ¢esitli konusma ve
yazilarda ortaya koymaktadwr. Barba’nin tiyatrodaki arayisi, Grotowski’nin
vurguladigma benzer bir hakikat arayisidir. Tipki  Grotowski’nin  uygarhgin
maskelerinin hakikati gizledigini 6ne sirmesi gibi, Barba da kiiltiirel kodlarin ve
Onyargilarin hakikati gizledigini 6ne siirmektedir. Dolayisiyla oyunculuk egzersizlerinin
cikis noktasi, bu kodlardan siyrilmanin yollarini aramak iizerine kurulmustur. 2002
yilinda Kiiba’da yaptigi bir konusmada, tiyatro faaliyetini “6zel bir hareket etme
bi¢imi” olarak tanimlamakta ve bu anlamda, tiyatronun bildik diinyadan, kaltirimuizce
belirlenenden ayri, tercih edilmis bir diaspora deneyimi anlamimna geldigini (Barba ve
Barba 2002: 152) ve bu faaliyet icindeki kisinin bir nevi 6teki konumunda oldugunu
belirtmektedir:
Bir oyuncu ya da yonetmen igin hareket, kisiyi, yillarca, disiplinli ve tutarli bigimde, dzgiin
kiiltirtiniin ortak alanlarindan ve Onyargilarindan uzaklagtiran ve otekiligin purizli

bolgelerine iten zihinsel ve somatik bir ¢alismadir. Bu Otekiligin iki yiizii vardir:
Varligimizin derinliklerinde siirgiinde yasayan bir par¢amiz olan i¢imizdeki “Gteki”, ve
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mizag, kiiltiir ve cinsiyet bakimidan bizden ayr1 ve uzak olan dis “6teki” (Barba ve Barba
2002: 147).

Barba igin tiyatro faaliyeti diinyay1 anlamaya yonelik bir isleve sahiptir, ayn1 zamanda
diinyay1 sekillendiren kosullara dair bir sorgulama gelistirmektedir. Bu sorgulama yer
yer elestirel bir tutum olarak da kendini gostermektedir. Barba, tiyatro ile diinyayi
kurtarmak gibi bir hedefi olmadigini belirtmektedir. Ancak “Reflections on Forty Years
of Odin Teatret” makalesinde, ¢alismasmin 40 yilina baktig1 bir degerlendirmede hem
kendi faaliyeti i¢in hem de tiyatronun toplumla ve izleyiciyle kurdugu iligkiyi agiklamak
icin “rahatsizlik” kavramini siklikla kullandigini tespit etmektedir. Bir rahatsizlik
hissedilen durumda, diinya artik eskisi gibi algilanamayacaktir, bu anlamda rahatsizlik,
estetik bir kategori olmamakla birlikte, yeni bir gercekligi ortaya koyacak estetik
arayisinin  ¢ikis noktasmi olusturmaktadir (Barba 2005: 157). Barba, bu arayista
sonuglara dair kesin yargilarda bulunmaktan ziyade, arayisin kendisine odaklanmakta,
yeni temas olanaklarinin pesinden kosmaktadir:

Yapabilecegimiz en iyi sey, kendi kisisel hakikatimizi analiz etmek ve bu hakikatle

deneyimlerimiz, ¢evremizdeki diinyada olup bitenler, siirekli maruz kaldigimiz sayisiz

izlenimler arasindaki bir karsilasmayr sahnelemektir... kendimizi baskalarma a¢ma

kapasitemizi gelistirerek, bizi yeni bir temas bicimine goturecek yeni bir dil gelistirmek
istiyoruz (Barba 1994: 27).

Barba, hakikat arayisinda gerceklik ile bagini koparmamakta ve arayisimi “giinlik
toplumsal tutumla sik1 bir denge i¢inde” (Barba 1994: 28) ilerletmektedir. Bu yaklasim,
tiyatro faaliyetini Orgiitleme bi¢imini de belirlemektedir. Eugenio Barba’nin tiyatro
yaptig1 kosullar, diinya ve toplumla siki bir iliski i¢cinde bu c¢alismay1 yiirlitmesini
mecbur kilmistir. Holstebro’ya ilk geldiklerinde, kent sakinleri, ne yaptigi tam olarak
belli olmayan bu tiyatro grubunu kasabada istemediklerini, topladiklar1 imza listesi ile
belediye baskanina iletmistir. Belediye baskani, halk ile, Odin Tiyatrosu’na U¢ sene
zaman vermeleri icin bir anlagsma yapmis, bu siire sonunda talepleri degismezse,
tiyatroyu kasabadan gondermeye s6z vermistir. Odin Tiyatrosu’nun Danimarka’daki ilk
ii¢ senesi kendi caligmalarini burada yasayan insanlara kabul ettirme ¢abasi ile gegmistir
(Program for deaf-mutes on Odin Teatret 1971). O gline kadar hicbir kilturel aktivite
olmayan bu ¢ift¢i kasabasinda, kendilerini kabul ettirmek i¢in halkla temas olanaklar1

lizerine dikkatli ve Ozenli bir ¢aba yiriitmiislerdir. Bu sureg, Odin Tiyatrosu
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oyuncularinin ve c¢alisanlarinin yasamlar1 boyunca izleyici ile kuracaklart iligki

stratejisinin 6n habercisi olmustur.

Eugenio Barba, her ne kadar tiyatro ile diinyay1 kurtarmayi hedeflemedigini belirtse de
irettigi islerin icerigi ve isleri yapma bi¢imi, tiyatronun toplumsal doniisiime katkida
bulunabilecek bir isleve sahip olabilecegine dair ipuglar1 vermektedir. 90’1 yillarda
yaymlanan “Uclincii Tiyatro” baslikli makalesinde, tiyatro pratiginin gdsteri endiistrisi
golgesinde mesrulugunu kaybetme tehlikesi ile karsi karsiya oldugu bir donemde, bu
faaliyeti surdiirmek konusunda israrct olmanin kendi basina bir zanaat oldugunu
belirtmektedir:

...zanaat sozcugii... geleneksel seyirciler olmadan yapabilen ve kendi seyircisini bulabilen

gosteriler diizenlemek demektir. Tiyatronun geligsimindeki kaynaklara (ekonomik, ideolojik

ve kiiltiirel nedenlerle) yatirim yapanlarca ragbet edilen degerleri cisimlestirmeden para

aramay! ve bulmayr bilmek demektir... aslinda bir kimsenin kendi anlamini icat etmesi,

hepsinin 6tesinde onu bulmak igin gerekli araglarin nasil aranacagini bilmeyi ima eder
(Barba 1994: 93).

Uclincli tiyatro, profesyonel ve amatdr kategorilerinin disinda yuritilen bir tiyatro
faaliyetinin; “bizi gevreleyen kiiltiir tarafindan zanaatimiza ayrilan sinirlar1 tanimayan
bir anlamin 6zerk bi¢imde insasidir” (Barba 1994: 91). Barba Grotowski’nin yaninda
calistigi donemde onun sansiire kars1 miicadelesini ve ideolojik tuzaklardan kagmmak
icin ortaya koydugu kurnazligi gérmiistiir ve bundan etkilenmistir (Hernandez 2020).
Bu diisiince, Odin Tiyatrosu’nun tiyatro anlayislarina alan agma ve kiltirel alanda
kendilerine yer bulma arayislarmi ifade etmektedir. Uciincii tiyatro belirlenmis sinirlar:
dontistiirme miicadelesi anlamina gelmekte, dolayisiyla siirecin kendisi bir arayis olarak
on plana ¢ikmaktadir. Eugenio Barba’nin tiyatronun toplumsal islevi konusundaki
diistinceleri bu yaklagimla paralellik tasimaktadir. Tiyatro yapma eyleminin degerini ve
mesajlarini, yani sonucunu tanimlayamayacagini; ancak bu eylemin kendilerine ait
olabilecegini ve bu konuda yargi belirtmeyi tercih ettigini belirtmektedir (Barba 1994:
87). Dolaysi ile tiglincii tiyatronun bir kategori olarak gecerliligini, onu ziyaret eden
seyircilerin varhigi belirlemektedir (Hernandez 2020). Barba, yaptigi isin sonuglari
konusunda ongorii ve degerlendirmelere sahiptir ancak esas olarak sorumluluk aldig:
nokta, tiyatro eylemini icra etme halidir. Bu anlayis ¢ercevesinde; tiyatronun toplumsal
degerine dair yargilardan ziyade, tiyatronun kendileri i¢in ifade ettigi anlamin ve kisinin

tiyatro iginde kendisini doniistiirmesinin 6n plana ¢ikmasi bir tesadif degildir. Odin
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Tiyatrosu’nun bu yaklagimi hem sanatsal iiretim asamast hem de iretimin 6rgiitlenme
asamasi icin gecerlidir:
Tiyatronun 6z, estetik kalitesinde ya da yagami temsil etme ya da elestirme kapasitesinden
ziyade bireysel ve kolektif bir varlik bi¢iminin, zorlu sahne teknigi ile yayilmasindadir.

Tiyatro, bir diinya goriisiinii, bilesenlerinin her birinin reddine rehberlik eden degerler
buttnund iceren, sosyal bir hiicre olabilir (Barba 2002a: 16).

Tiyatronun 6z0nl hem sahne iizerini hem de iiretim asamasini kapsayin tiim siireglerin,
bir diinya goriisii ¢ercevesinde bilesimi olarak tanimlayan Barba’nin bu yaklasimini
sonuglar1 ile karsilastirabilmek i¢in, nasil bir liretim anlayisina sahip oldugunu anlamak
onemlidir. Odin Tiyatrosu, kurumsal tiyatrolara kabul edilmeyen kisilerin bir araya
gelmesi ile olusmustur (Barba 2002: 12). Barba bunun sebebinin mevcut gelenege ve
oyuncu egitim sistemine karsit bir durus sergileme kaygisindan kaynaklanmadigini,
sadece sisteme kabul edilmedikleri ve tiyatro yapmak istedikleri i¢in buna mecbur
kaldiklarin1 belirtmektedir (Barba 2018: 9). Kurulusundan bu yana gecen elli sene
icinde diinyanin farkli yerlerinden oyuncular tiyatronun ekibine katilmiglardir.
Calismalara basladiklar1 donemde, liberal degerlerin popiilerligini arttirdigi, olaylarin,
felaketlerin, savaslarin sorumlularmin anonimlestigi bir diinyada yasamaktadirlar ve bu
diinyada taraf olmanm gerekli oldugunu diistinmektedirler (Barba 1994: 24). Barba,
tiyatro 1ile taraf olmayir ve sorumluluk almayr Onemli buldugunu siklikla
vurgulamaktadir, ¢iinkii toplumun bir pargasi haline geldiginde “popiiler ve kolektif bir
rol” oynayabilen tiyatronun, toplumsal diizeyde bir etki alani olduguna inanmaktadir
(Barba 1994: 26). Tiyatronun taraf olmasi ve sorumluluk almasi ise, ancak onu yapan
insanlarin sorumluluk almasi ile mimkindir. Bu nedenle gruba dahil olacak kisilerde
bu nitelik aranmaktadir:

...oyuncularimizt  yeteneklerine gore degil, i¢ giidillerine, disa yonelen yiice

gonallultklerine, azimlerine gore seciyoruz... topluluk Gyelerinin her birinin bu kigik

toplumumuzda kendi 6zel yerine sahip oldugu ve —sanatsal agidan oldugu kadar, fiziksel

teknik ve yonetime dair agilardan da, biitiin proje i¢inde kendine diisen sorumluluk payimni
iistlendigi bir tiyatro kurmaya ¢alisiyoruz (Barba 1994: 24).

Barba, Odin Tiyatrosu’nu olusturan kisileri, isteyerek ya da tesadiif sonucu iilkelerini
terk ederek Holstebro’da bir araya gelen bir grup go¢men olarak tanimlamaktadir. Her
giin ayaklarin1 bastiklar1 diinyayr yeniden insa etmek bu gog¢menlerin gorevinin bir
pargasidir. Bahsedilen diinya bir cografya, kisi ya da inang degildir. Bu diinya; grup

tiyelerinin varliklarini, kisisel gerekgelerini siirekli olarak bagkalariyla iliski icinde
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yeniden tanimladiklar1 bir zemindir. Grup Uyelerinin koksiizliik iizerinden tagidiklari
ortaklik, tiyatrolarmnin temelini belirlemektedir (Barba 2002a: 18). Odin Tiyatrosu’nun
calisma bicimi ve anlayisi, ¢alisma yaptiklart somut kosullar, i¢inde bulunduklari
durum, imkanlar1 ve imkansizliklar1 tarafindan sekillendirilmistir. Ancak bu durum
grubun kars1 karstya oldugu her gergegi oldugu gibi kabullendigi anlamina
gelmemektedir. Aksine mevcut durum onlar i¢in genellikle asilmasi yoniinde ¢aba
gosterilecek bir smir konumundadir. Grotowski’nin de tiyatrosunda vurguladigi
simirlarin agilmasi hedefi, Odin Tiyatrosu’nun hem ¢alisma diizeninde hem de oyunlarda
temel bir prensip olarak karsimiza ¢ikmaktadir. lan Watson, Odin Tiyatrosu Gyelerinin
grup kuruldugundan beri diizenli olarak haftada alti1 giin calistiklarini, bunun bazi
donemlerde ginde 8-10 saati buldugunu bazi donemlerde ise yogunlugun azaldigini
kaydetmistir (Watson 1988: 50). Oyunculardan Roberta Carreri Traces in The Snow adli
calisma gosteriminde oyuncu olarak yaptiklart uzun siireli egzersizler ardindan son
derece yorulduklarim1 ve karsilarmna iki se¢enek ¢iktigni belirtmektedir. Oyuncu bu
noktada yeterince ¢alistigina karar vererek durmaya ya da kendisine yorgunlugun, yani
kendi sinirinm, devaminda ne oldugunu sorarak devam etmeye karar verebilmektedir.
Carreri devam etme durumunda yorgunluk ile agirlasan bedenin bir siire sonra beynin
endorfin salgilamaya baslamasi sonucunda hafifledigini belirtmektedir. Egzersiz
sonucunda yorulani 6nce bedeni degil beyni oldugunu kesfettigini ve beynini egzersiz
sirasinda farkli odaklar ile ¢aligmaya yonelterek yorgunluk sinirinin 6tesine gegmenin
miimkiin oldugu sonucuna vardigini ifade etmektedir (Traces in the Snow 1994).
Yorgunlugun getirdigi bariyerlerin asilmasi ilkesi grubun pedagojik faaliyetlerinde de
gorulmektedir. Son (¢ yildir diizenli olarak her yilin ocak ayinda gerceklesen Feats of
Performing® atlyesinde katilimcilar ile yaklasik yirmi giin boyunca hemen hemen her
giin fiziksel egzersiz c¢aligmalar1 yiiriitilmektedir. Bu siiregte katilimcilar kendi

smirlarmin farkma varma ve onlar1 agma yoniinde tesvik edilmektedirler.

Odin Tiyatrosu’nun tiyatro faaliyeti kapali alandaki oyun gdsterimleri ile smirl degildir.
Bu etkinlik, ¢aligmalarinin neredeyse yiizde ellisini olusturmaktadir. Grup tyeleri 1975
yilinda, bir siireligine Giiney Italya’min Carpignano koyiinde yasamaya karar

vermiglerdir. Burada oyunculuk ¢alismalarini yiritiirlerken edindikleri deneyim,

%00din Tiyatrosu oyuncularindan Carolina Pizarro ve Donald Kitt tarafindan her y1l yaklasik 30 kisilik bir
katilimc grup ile yurutulmektedir.
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ilerleyen yillarda Odin Tiyatrosu’nun geleneksellesen bir temas alani olan barter
(takas) 3! fikrini ortaya c¢ikarmustir. Daha da Onemlisi kdy halki ile yasadiklari
kargilasma, pesinde olduklar1 hakikatin, “ancak baskalarinin hakikati ile karsilagsma
icinde tamamlanabilecegi”ni (Barba 1994: 37) anlamalarina yol agmistir. Bu noktada
“yeni” ve “yabanci” bir grupla karsi karsiya geldiklerinde, bu grupla kendilerini
olduklar1 gibi ortaya koyarak iliskilenmelerinin, gercek bir teatral durum ortaya
¢ikarabilecegini gormiislerdir:

...orada bir tek profesyonel tiyatro yoktu. Buna ragmen teatral durum var oldu: bir araya

toplanilmasina, bir etki olusturulmasina ve baska insanlar1 kendilerine geken tanmmayan

insanlar1 igeren durumlarin vuku bulmasina izin veren, zaman iginde bir an (Barba 1994:
38).

Odin Tiyatrosu Uyeleri ve Carpignano koyliileri arasinda yasanan deneyimde, koylller
ya da halk, sanatcilar tarafindan incelenen, onlar adna kararlar verilerek sanatsal bir
gOsteri ortaya konmasi gereken bir grup degildir. Tam tersine bu karsilagsmada, tiyatro
grubu kendisini incelenmek Uzere insanlara agmistir. Yani incelemenin nesnesi kdy
degil tiyatro olmustur. Her ne kadar takas deneyimi salonda gerceklesen gdsterimden
son derece farkli bir yapisa sahip olsa da Odin Tiyatrosu’nun izleyici ile iliskilenmeyi
yatay bir diizlemde ilerletme ¢abasinin altinda yatan yaklasimi bu deneyimde gérmek
miimkiindiir. Barba, grubun ilk yillarindaki pozisyonunu agiklarken “diinyanin bize
oyuncular olarak ihtiyaci yoktu, ancak bizim tiyatroya ihtiyacimiz vardi” (Barba 2002:
12) demektedir. Odin Tiyatrosu’nun bu anlamda izleyici ile kurdugu iliskide, her zaman
izleyicinin ihtiya¢ duyulan bir grup oldugu diisiincesi merkezi konumda yer almaktadir.
Gerek takas deneyimi gerekse Holstebro halkina kendilerini kabul ettirme c¢abalari,
tiyatro faaliyeti (zerinden izleyici ile temas olanaklarinin yelpazesini genisletecek
yontemler lizerine ¢aligmalarmna yol agcmistir. Kurulusundan itibaren yerel yonetimin
maddi destegi kurumun 6nemli bir gelir kalemi olmustur ve Odin Tiyatrosu, Holstebro

sehrinin kiiltiirel hayatinin merkezinde yer almistr. Bu iliski kapsaminda tiyatro

$1Barter (takas), grubun turnelerde, dzellikle yeni gittikleri yerlerde, yasayan insanlarin deneyimleri ile
kendi deneyimlerinin bulusturulmasi mantig1 iizerine kurulu bir paylagim iliskisidir. Tiyatro, kamusal
alanda bir performans sergiler, bunun tamamlanmis bir gosteri olmasi sart degildir, bir sarki ya da
calismalarindan bir egzersiz olabilmektedir ve izleyicilerin de paylasmak istedikleri herhangi bir seyi
paylagmalar1 beklenir. Bu bulusma bigimi hakkinda detayli bilgi i¢in bkz. Eugenio Barba. 1994. “Eugenio
Barba’dan Bir Mektup”. H. Bahgeci (Cev.). Mimesis Tiyatro Ceviri Arastirma Dergisi 5: 29-43. ve In
cerca di teatro. 1974. Rai - Radio Televisione Italiana, Italy, 60 min. directed by Ludovica Ripa di
Meana. OTA — Audiovisual Fonds — 71-03.
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faaliyeti sadece eski ¢iftlik binasinin i¢i ile smirli kalmamis; sokaga, festivallere,
okullarda gocuklar ile yapilan atdlyelere ve gdgmen merkezinde yapilan gosterilere
uzanan genis bir kapsamda ilerlemistir. Odin Tiyatrosu’nun gdsterimlerini paylastig
seyirci grubu Holstebro halkindan ibaret degildir. Grup her yilin ortalama ti¢ - dort ayini
diinyanin ¢esitli yerlerine gerceklestirilen turnelerde gegirmektedir. Bu kadar yogun bir
turne programinin olmasinin birincil sebebi bulunduklari kasabada niifusun sinirh
olmasi ve izleyici ile bulugsmak ic¢in turne yapilmasmnin zorunlulugudur. Odin
Tiyatrosu’nun arastirma ve prodiksiyon siire¢lerinde farkli iilkelerden ¢ok fazla insanla

temas halinde olmasi, turneleri miimkiin kilacak bir altyap1 gelistirmelerini saglamistir.

Barba, tiyatronun izleyici ile bulusmasmin zorunlulugundan bahsederken, tiyatronun
sosyolojik degeri kadar her oyuncu ve izleyici iizerindeki belirgin psikolojik etkisini de
onemsemektedir (Barba 1986: 25). Bu bulusmada estetik bigim arayisini harekete
geciren rahatsizlik durumunun yaratilmast merkezi konumdadir. Ancak izleyici ikna
edilmesi ya da fethedilmesi gereken bir yabanci konumunda degildir. Izleyici derken ilk
olarak oyunu yoneten kisi olarak kendisini kastettigini belirtmektedir (Barba 2005:
154). Yaratim asamasinda sahnedeki gosterimin kendisine bir sey sodylemesini,
kendisiyle konusmasini beklemesi gibi, her bir izleyici ile ayr1 ayr1 konusuyor olmasini
beklemektedir. Dolayisi ile izleyici pozisyonu, izledigine dair genel bir begeni ya da
hosnutsuzluk gelistiren, genel anlamdaki topluluktan farkli bir konum ifade etmektedir.
Izleyici “gdsterimin ne dereceye kadar belli bireysel hafizalarda kok saldigmi
belirlemektedir” (Barba 1994: 80). Gosterimde hedeflenen, izleyen kisinin bireyselligi
ile iliski kurulmasidur:

Isin titizligi ya da bulusun sevinci, izleyicide kigkirtabilecegimiz zevk ya da bilginin farkina

varmaktir hepsi bu. Calismalarimiz dyle bir yikicilikla beslenmelidir ki, bu bizi hem

koruyan hem de tutsak eden bir duvar islevi tagimali, profesyonel kimligimizin Gtesini

yansitmalidir. Performans her izleyicinin hafizasina blylyen bir tohum eker ve izleyici de
bu tohumla birlikte buyur (Barba 2002a: 17).

Izleyicinin  hafizasma ekilen tohum, gosterimde gizlenmis gercek anlamin
kesfedilmesini saglamaktan ziyade, “izleyicinin anlam hakkinda kendisine sorular
sormasina izin veren kosullar1 yaratmak™ (Barba 1994: 81) igin onu kigkirtmak
anlamina gelmektedir. Bu her zaman izleyicinin entelektiiel kapasitesi ile kavrayacagi
rasyonel anlamlar1 igermemektedir. Barba’nin, izleyicinin oyunu salt entelektiiel

birikimi ile yorumlamadigi diisiincesi Meyerhold’a dayanmaktadir. Gosterimi izleyen
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herkes zihinsel olarak ayni seyi anlamasa da ortak bir deneyimi paylasabilmektedir.
Barba Batinin anlam takintisinin, izleyicinin performans ile bir deneyim yasama
potansiyelinin Oniinii kestigini disiinmektedir (Turner 1997: 124). Amaci Oncelikle
izleyicinin algisinda degisim yaratarak, ona bir deneyim yasatmaktir:
Izleyici i¢in oyuncularin etkinligi yalnizca entelektiiel anlayisa degil, her seyden once
yasamin hareket yasalarini —bir diger deyisle biyomekanigi- iceren, organik etki yaratma
becerilerine baglhdir. Izleyicilerin duyulari ve kinestetik tepkileri ile harekete gegen bu 6zel

anlayis, sozleri yaptigi gibi, diisiincelerini harekete gegirir ve onlar1 goriiniir kilar (Barba
2003: 112).

Izleyicinin algisinda degisim yaratmanin yolu kinestetik duyularin harekete
gecirilmesidir. Kinestetik duyular, “Dort Seyirci” makalesinde Barba tarafindan “kas,
tendon ve sinir uglar1 araciligiyla algilanan viicut devinimlerinin (pozisyon, hareket,
gerilim) duyumu; devinduyum” (Barba 1994: 84) seklinde tanimlanmaktadir. GGsterim
ile karsilagan izleyicideki algi ve hazzin kaynagi, sahnede gordiigiinii kendi bedenleri ile
deneyimlemelerini saglayan kinestetik duyulardwr. Bu duyular1 harekete geciren
mekanizma sinir sistemidir. izleyicinin sinir sisteminin harekete gecebilmesinin tek
yolu, oyuncunun, kendi bedenine dair bir farkindalik gelistirmesidir. Oyuncunun kendi
bedeninin farkinda olmasi, izleyenlerin de farkina varmasini saglamaktadir. Bu anlamda
Odin Tiyatrosu’nun oyunculuk ¢aligmalarinda Ggrenilen sey jimnastik degil, itkilere
hakim olabilme becerisidir (Barba 2019a). Izleyicinin algisin1 harekete gecirme
calismas1 entelektliel anlayisi tamamen yok saymamaktadir. Odin Tiyatrosu’nun
prodiiksiyonlarinda dramaturji yani performans metni ¢ok katmanli bir yapidan
olusmaktadir.®? Gosterim ile izleyici arasdaki iliski sahnelemeye dair pek ¢ok gesitli
unsurun bir araya gelmesinin bir sonucu olmakla beraber, oyuncunun izleyici ile
kurdugu iligskinin temelini, oyuncunun beden-biling teknikleri olusturmaktadir (Barba

ve Savarese 2019: 7).

Arastirma calismasi, Eugenio Barba ve Odin Tiyatrosu oyuncularmin temel bir ¢aligma
alanidir. Holstebro’da yer alan tiyatro mekani, Odin Tiyatrosu’nun yaninda Nordisk
Theaterlaboratorium adli arastirma platformuna da ev sahipligi yapmaktadir. Bat1

Avrupa’daki yalnizca devlet destekli tiyatro laboratuvarlarindan biri olan Nordisk

32 Oyunlarin dramaturjik insasi ve farkli katmanlarm nasil bir araya getirildigi hakkinda detayh bilgi igin
bkz Eugenio Barba. 2010. On Directing and Dramaturgy, Burning the House, J. Barba (Cev.) New York:
Routledge.
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Theaterlaboratorium, arastirmacilarin oyuncularin yonetmenlerin bir araya gelerek
temas kurabilecekleri ve sanatsal arastirmalar yiiriitebilecekleri ayri1 bir yapilanma
olarak faaliyet gostermektedir. Odin Tiyatrosu’nda tiyatro iizerine yapilan aragtirmanin
temel konusu ise oyuncunun sanatidir, ¢linkii Barba’nin tiyatrosunun merkezi oyuncu ve
oyuncunun sahne yasamidir (Watson 1988: 50). Barba’nin oyuncunun sahne yasamimin
dayandigi ilkeler tizerine ¢alisma siireci, Grotowski’nin kaynaklar tiyatrosu ¢aligmasi ile
paralellik tasimaktadir. Barba, Grotowski’nin asistanligini yaptig1 yillarda Hindistan’a
yaptig1 ziyarette Kathakali dansini incelemis, burada yaptigi gozlemleri Grotowski’nin
calismalarina da tagimistir. Bu siirecte Dogu formlarinda gézlemledikleri teknikler hala
Odin Tiyatrosu’nun oyunculuk ¢alismalarmnin bir parcasidir (Watson 1988: 54). Barba,
Dogulu formlarda oyuncunun giindelik davranis kaliplarmin diginda hareket etmesine
imkan taniyacak ilkelerin gelistirilmesine dair olanaklar gormiistiir. Kaynaklar tiyatrosu
calismasi stirecinde gelistirdikleri kiiltiirleraras1 bir arastirma perspektifi ile oyuncunun
sahne yasammin ilkelerini arastirma caligmasi, Nicola Saverese, Fernando Taviani,
Sanjukta Panigrahi gibi sanat¢1 ve arastirmacilar ile beraber geliserek, Tiyatro
Antropolojisi adl1 arastirma alaninin ve ISTA’nin (Uluslararas1 Tiyatro Antropolojisi
Okulu) dogmasini saglamistir. ISTA, 1980 yilindan bu yana siiresi iki hafta ile iki ay
arasinda degisen 15 oturum diizenlemis bir laboratuvardir. Diinyanin farkli yerlerinden,
dogudan ve batidan sanatg1 ve arastirmacilarin bir tema g¢ergevesinde bir araya gelerek
deneyim paylasiminda bulunarak c¢alisma ve tartigma yiiriittiikleri bu arastirmanin
bulgulari, Oyuncunun Gizli Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sozliigii (E. Barba, N.
Savarese), The Paper Canoe: The Guide to Theatre Anthropology (E. Barba) ve
Thinking wih the Feet (ed. Anne Vicky Cremona, Francesco Galli ve Julia Varley) ve
The Five Continents of Theatre: Facts and Legends about the Material Culture of the

Actor (E. Barba, N. Savarese) adl1 dort kitapta paylagiimastir.

Tiyatro Antropolojisinin arastirma alani; “oyuncu, sanatinin maddi temellerini nasil insa
edecegini bulmak i¢in nereye bagvurabilir?” (Barba 1994: 44) sorusu etrafinda
sekillenmekte ve sahne davranisini, glindelik hayattakinden farkl ilkeler dogrultusunda
sekillenmis, gosterim durumundaki kisiyi incelemektedir (Barba ve Savarese 2019:
166). Bu arastirma alaninda, farkli gosterim bi¢imlerinde oyuncularin temel aldig:

davranig kurallarinin ortakliklar1 iizerine c¢aligmaktadir. Hem Dogu hem de Bati
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formlarm1 incelemektedir. Incelemenin konusu, bigimlerin iizerine kurulu oldugu
ilkelerdir. Barba bu yaklasimda Batida “Dogulu gelenekle kiyaslanabilir kurallar
biitiiniinii” ortaya koyan tek usta Etienne Decroux’un, sanatlarin yapitlari ile degil,
ilkeleri ile birbirlerine benzedikleri (Barba 1994: 44 -45) gbzleminden yola ¢ikmustir.
Dogu formlarinda belirlenmis davranis ilkeleri cogunlukla daha belirgindir, belirlenmis
davranis ilkeleri, oyuncunun, gosterim sirasinda giindelik otomatizmden kurtulmasini
ve enerji kullanimmi dikkate almasini saglamaktadir. Bu davranis ilkeleri, Barba’nin
sahne varligmmm temeli oldugunu vurguladigi giindelik-dis1 teknigin temelini
olusturmaktadir (Watson 1988 54-55). Ortakliklarin kesfine dayanan bu arastirma,
sahne iizerinde kullanilacak bir teknigin ve viicudun giindelik hayattakinden farkli, 6zel
bir kullanimmin gelistirilmesi amaci tagimaktadir. Barba, giindelik hayatta dogal
oldugunu varsaydigimiz davranislarin kiiltiirel olarak kodlanmis davraniglar oldugunu
belirtmektedir. Giindelik yasamda, belli aliskanliklar ve degerler tarafindan
sekillendirilmis, bilingli olmayan davraniglar icra edilmektedir. Otomatiklesmis ve
bilingsiz davramiglar insanlik durumuna dair bir hakikat arayisinin 6niinde engeldir,
sahne lizerinde gelistirilecek teknik, giindelik gerceklige ait unsurlarin belli bir sekilde
bir araya getirilmesi ile bu unsurlarm anlamlarinin doniismesine ve boylelikle engelin
asilmasina imkan saglamaya hizmet etmektedir (Barba 2019b). Grotowski, oyuncunun
giindelik dis1 bir teknik gelistirerek kiiltiirlenmis davranislari bir kenara birakmasinin,
yani sosyolojik ve biyolojik nesnelliginden uzaklasmasinin, kisisel bir 6znellige
ulagsmanin tek yolu oldugunu ifade etmektedir (Barba ve Savarese 2017: 322). Barba da
calismalarinda oyuncunun kiiltiir ve aligkanliklarini bir kenara birakarak sahne iistii
davranis bi¢cimi gelistirmesinin yollarmi aramaktadir, ¢iinkii kiiltiirel 6nyargilar hakikati
gizlemektedir. Gundelik-dis1 teknigin temelinde bu arayis yer almaktadir ve Tiyatro
Antropolojisinin ilkeleri, sahne Uzerine glndelik-dis1 teknigin nasil uygulanabilecegine

dair yol haritas1 sunmaktadir.
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2.2.  Tiyatro Antropolojisinde Gundelik-Dis1 Sahne Davranisinin Temelleri

Tiyatro Antropolojisi arastirmasi kapsaminda, oyuncunun teknigi, bedenin, belirli
davranig kurallarina bagh kalarak 6zel bir kullanim1 anlamina gelmektedir. S6z konusu
davranis kurallar1 bir biitiinliige sahiptir ve oyuncunun sahne iizerindeki yasaminin
simirlarmi ve olasiliklarint tarif etmektedir. Oyuncu giindelik hayattaki yasami ve
davranis kodlar1 ile sahne {lizerindeki yasami ve davranis kodlarini birbirinden kesin
bicimde ayirmaktadir. Eugenio Barba, oyuncunun giindelik davranisi ile sahne
davranisini birbirinden ayirirken, arastirmalarinda birlikte ¢alistigi ve ISTA’y1 birlikte
kurdugu Sanjukta Panigrahi’nin Hindistan’daki terminolojiden aktardigi Lokadharmi ve
Natyadharmi kavramlar1 {izerinden yaptigi ayrima referans vermektedir (Barba ve
Savarese 2017: 14) Lokadharmi insanin glindelik yasamdaki davranigini, Natyadharmi
ise danstaki davramigini ifade etmektedir. Tiyatro antropolojisi ¢alismasi, oyuncunun
sahne davraniginda, bilingsiz ve kendiliginden giindelik davranigin yerini, bilingli ve
belirlenmis davranis bi¢iminin aldigmi1 ortaya koymaktadir. Oyuncunun sahne
yasamimin temelleri kiiltiirleraras1 bir ¢alismanin bulgularindan yola ¢ikarak ortaya
konmus ilkeler c¢ercevesinde sekillendirilmektedir. Oyuncunun sahne davranisi;
mevcudiyet, organik eylemlerin icrasi ve beden-biling biitlinliigiiniin bir arada olmasini
gerektirmektedir. Sahne davranismin, sahne mevcudiyetinin, ger¢ek bir sahne yasami
(bios) yaratabilmesi i¢in tipki glindelik hayattaki gibi bir kendiligindenlik tasimasi
gerekmektedir. Sahne davramisinin kendiligindenligi, yeniden yapilandirilmis bir
kendiligindenliktir ve ancak yeterince egzersiz yapilmasi ile kazanilabilir. Oyuncunun
sahne davranis1 gelistirmek i¢in yiiriitecegi tiim ¢aligmalarin nihai amaci, “seyircinin
duyularina organik (canli) ve etkili (ikna edici) goriinen kararli eylemleri icra etme

kapasitesini” olusturabilmektir (Barba ve Savarese 2019: 160).

Barba, Tiyatro Antropolojisi ¢aligmalarinda, kendisini oyuncunun sahne davranigini
incelemeye iten soruyu soyle ifade etmektedir; “Neden sahnede ayni seyi yapan iki
oyuncudan biri merakimi cezbediyor da digeri cezbetmiyor?” (Watson 1995: 57). Bu
sorunun cevabmi ararken oyuncunun sahne yasami ile giindelik yasami arasindaki
keskin ayrimi vurgulamis ve oyuncunun sahne yasammin glndelik-dis1 bir oyunculuk

teknigi lizerine kurulu oldugu sonucuna varmistir. Oyuncunun sahne davranisi ile
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giindelik davranigini birbirinden aywrarak, sahne yagaminin nasil kurgulanacagi iizerine
en kapsamli ¢alismalardan birini Stanislavski’nin yirittigind belirtmektedir (Barba
1994: 29-43). Stanislavski, oyuncunun sahne yasamini, “ikinci doga” diye
adlandirmaktadir. Oyuncunun sahne iizerindeki yasami giindelik yasamindan farkhidir,
yani sahne iizerinde hareket ederken gilindelik hayatta sergiledigi davranis kurallarindan
farkli kurallar1 takip etmektedir. Bu faaliyet oyuncunun sahnede oldugu, ancak temsil
durumunda olmadigi asama i¢in dahi gegerlidir. Barba bu asamaya ‘“‘anlatim Gncesi
asama” adin1 vermektedir ve oyunculukta bu asamanin varhiginin tiim kiilttirlerde ortak
oldugunu belirtmektedir (Barba ve Savarese 2017: 48). Barba bir performansi, yasayan
bir organizmaya benzetmektedir ve performansin da ayni yasayan organizma gibi farklh
orgutlenme katmanlarmin bir araya gelmesi ile biitiinkiige kavustugunu belirtmektedir.
(Barba 2010: 30). Anlatim Oncesi asama da tipki temsil asamasi gibi bu katmanlardan
biridir ve oyuncunun sahne yasami bu agamadan baglamaktadir. Oyuncu anlatim dncesi
asamay1 olustururken, yani oyunculuk faaliyetine baslarken, tipki Stanislavski’nin
yaptig1 gibi, dogdugundan beri bildigi, icinde yasadigi giindelik davranis kodlarindan
yararlanabilir, bunlar1 farkli baglam ve kosullara tasiyabilir. Yani Barba’nin ifadesiyle;
kiiltiir olusturarak (inculturation) yapabilir; ya da bale, No ve Kabuki tiyatrosundaki
gibi tamamen yeni ve giindelik olandan farkli bir teknik ya da davranis bi¢imi ile, yani
kllturden soyutlanarak (acculturation) yapabilir:

Her birimiz Kkiiltiirlenmis bir beden icindeyiz. Igine dogdugumuz kiiltiirden, aile

cevremizden, isimizden tiiremis olan giindelik beden teknigi kullaniriz. Hayatimizin ilk

saatlerinde itibaren organik bicimde i¢imize niifuz eden ve kisinin kisisel tarihi boyunca

gelismeye devam eden bu kiiltiirlenme, kosullu reflekslerin ve bilingdisi otomatizmin
agmdan olusan kendiligindenligi insa eder.

Bazi icracilar bu kendiligindenligi kiiltiirlenmis varliklarinin potansiyel zenginligini
kullanmak i¢in gelistirirler. Bazilari ise bundan uzak durur: kendilerini giindelik-dis1 teknik
ile tanmigtiran, fiziksel kiiltiirden soyutlanma siirecinden gecgerler (Barba ve Savarese 2019:
312).

Oyuncunun sahne {isti yasaminin giindelik gergeklik ile olan iliskisini “kiiltiir
olusturma” ya da “kiiltiirden soyutlanma” tercihi belirlemektedir. Odin Tiyatrosu’nun
oyunculuk ¢aligmalarinda oyuncular, giindelik gerceklik iginde yeri olan imge, kavram,
davranis ve iletisim kodlarini tamamen yadsimamakla beraber, bunlar1 ifade asamasinda
icra ederken kiiltirden soyutlanma surecini temel almaktadirlar. Giindelik-dig1 teknigin
temeli de kulturden soyutlanma sirecine dayanmaktadir. Gilndelik-dis1 teknikleri

anlamak icin, bu tekniklerin, viicudun aligkanliklar1 tarafindan yonlendirilen gilindelik
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tekniklerine tamamen karsit oldugunun kavranmasi gerekmektedir (Barba 1994: 46).
Bunun i¢in giindelik davranis bi¢imi ¢ok iyi analiz edilmelidir. Glndelik teknikler
minimum enerji ilkesine dayanmaktadir, ¢linkii giindelik yasamda davranislar
aligkanliklarin sonucudur ve kendiliginden sergilenirler. Giindelik-dis1 teknikte ise en
ufak bir hareket bile maksimum dizeyde enerji igermektedir. Ancak giindelik disi
teknik, akrobaside gozlemlenen gerceklik ile temasini tamamen yitirmis, viicudun
erisilmezligi lizerine kurulu “ustalik teknikleri” ile karigtirilmamalidir:

Gundelik beden tekniklerinin amaci iletisimdir. Ustalik teknikleri ise sagirtmayi, hayranlik

uyandirmay1 ve bedeni doniistiirmeyi amaglar. Ote yandan giindelik dis1 tekniklerin amaci,

tam tersine bilgi vermektir, bedeni bilgiye yonelik bicimlendirmektir. Gulndelik-dist

teknikleri salt bedeni doniistiiren baska tekniklerden ayiran iste budur (Barba ve Savarese
2017: 14).

Giindelik dis1 teknigin tasidigi bilgi, oyuncu ile izleyici arasindaki iliskinin niteligini
olusturmaktadir. Sahne iizerinde icra edilen hareket, itkilerin ve omurganm dahli ile
eylemlesmekte ve izleyiciyi etkilemenin dtesinde onunla bir iletisim kurmanin yolunu
agmaktadir. Izleyici sadece bir virtiozlik izlememekte, giindelik hayatta
karsilagabilecegi bir bilgiyi, glindelik olmayan iletisim kodlar1 ile deneyimlemektedir.
Gundelik-dis1 teknikler, bedende dengenin, yonelimin, enerjinin; bir hareketi belirleyen
unsurlarin biitlinsel olarak yeniden detaylandirilmasini icermektedir. Giindelik-dis1
teknigi olusturan ilkeler, giindelik davranis bi¢iminde de mevcut ogelerin farkli
kullanim1 {izerine kurulmaktadir. Bu anlamda glindelik-dis1 teknik giindelik teknikten
uzaklagsmaktadir; ancak ondan tamamen ayrilmamakta, ona yabancilagmamaktadir
(Barba ve Savarese 2017: 17). Barba, giindelik-dis1 teknigin bir diger ayiric1 dzelliginin
oyuncunun bu teknik iginde kendisini rahatsiz hissetmesi oldugunu belirtmektedir.
Cunku oyuncu, giindelik hareket aligkanliklarmin digindaki gerilimleri bedeninde gii¢lii
bicimde hissetmektedir ve her zaman bu gerilimleri fiziksel algilar1 ile gézlemlemelidir.
Giindelik teknikte bir kerede bir eylem gergeklestirilir oysa giindelik-dis1 teknikte “iki
karsit giic eszamanh eylem igindedir” (Barba 1994: 55). Giindelik-dis1 teknik ile insa
edilen “yasam i¢indeki beden”, agirlik merkezinin degisimine, karsithiklara ve

gerilimlere dayanmaktadir (Barba 1986: 62).
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2.2.1. Organiklik ve gercek eylem

Eugenio Barba, sahnede “hakikat™ arayisindadir. Oyuncunun hakikat arayisinin temsil
asamasinda temel aldig1 gosterim teknigi ise, kiiltiirden soyutlanmis gilindelik-dis1 bir
tekniktir. Bu anlamda, sahne iizerindeki her seyin seyirci i¢in son derece etkili ve ikna
edici olmasi, oyuncunun sahne iizerinde bir yasam duygusu yaratabilmesi
beklenmektedir. Oyuncunun mevcudiyeti, sahnede gercek eylemlerin icrasma baghdir,
dolayisiyla oyuncunun icra ettigi tiim hareketler gercek birer eylem olmalidir. Bunun
teknik olarak nasil miimkiin oldugunu arastrmadan oOnce Barba’nin Tiyatro
Antropolojisi c¢alismas1 baglaminda organiklik ve gercek eylem ile tam olarak ne
kastettigini anlamak gerekmektedir. Organiklik, izleyicinin sahne tizerindeki gosterime
kosulsuz inanmasi igin gerekli temel bir niteliktir (Barba ve Savarese 2017: 266).
Yonetmenler ve yontemleri, oyuncunun bu etkiyi nasil saglayabilecegine yonelik
gelistirdikleri yol haritalar1 anlaminda cesitlenmektedir. Barba icin, organik etki
yaratmak adma sahne iizerinde icra edilen eylemler ya da montaj sirasinda yapilan
secimler rasyonel olmasa da gercek olabilmektedir. Bir aga¢ gérdiigimiizde; dallarinin
neden sallandigini sorgulamayiz, c¢iinkii tanik oldugumuz durum organiktir. Sahne
Uzerinde gergek, hakiki bir yasam yaratilmasmnin yolu, eylemin organik olmasindan
gecmektedir. Barba, bir eylem organikse izleyicinin ona inanacagmi, eger inanirsa
hakiki oldugu anlamina gelecegini ifade etmektedir (Barba 2019a). Yani organik etkiyi
yaratma gorevi oyuncudadir:
Organik etki, seyircinin gosterimde bulunan canli — beden deneyimlemesini saglama yetisi

anlamma gelir. Oyuncunun temel gérevi organik olmak degil, seyircinin gozlerine ve
duyularina organik goziikkmektir (Barba ve Savarese 2017: 268).

Oyuncunun organik olarak deneyimledigi eylemler, izleyici tarafindan yapay olarak
algilanabilir ya da oyuncunun cansiz ve yapay olarak deneyimledigi eylemler seyirci
tizerinde organik bir etki yaratabilir. Bu anlamda Mirella Schino, dogal olmak ile
glindelik yasam temsiline sadik kalmak arasinda iliski olmadigini belirtmektedir.
Organik kavraminimn ifade ettigi sahne yasami, Stanislavski dncesinde dogal olmak
kelimesi ile nitelendirilmektedir. Bu anlayista, izleyicinin begenisini, duygularini

harekete gegirebilme becerisine sahip olabilen dogallik belirlemektedir (Barba ve
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Savarese 2017: 269). Dolayist ile oyuncularin amaci, ger¢ekten dogal olmaktansa,
izleyiciye dogal gibi goziikmek haline gelmektedir:
Dogallik gergekgilik anlamina gelmez; daha ¢ok izleyicide uyandirilan tutarlilik etkisi ile
ilgilidir... dogallik, oyuncunun kendi sahne davraniginda, yasayan bir organizmayi

betimleyen tutarlilik ve karmasikliga kosut ve esdeger bir karmasiklik ve tutarlilik
yaratmasi olarak anlagilmalidir (Barba ve Savarese 2017: 270).

Sahne iizerine organik bir etki yaratilabilmesi i¢in, oyuncunun yasayan bir
organizmanmn tasidigi kendiligindenligi, yapay olarak yeniden yaratabilmesi
gerekmektedir. Bunun i¢in Oncelikle mevcudiyetine dair bir farkindalik gelistirmesi
gerekmektedir. Ancak bu sekilde duyduklarini uygun bigimde ifade etmesi miimkiin
olacaktir. Bu ifade bi¢cimi ne kadar ¢abasiz olursa, izleyicinin onu izlemesi ve dinlemesi
de o derece kolaylasacaktir (Barba ve Savarese 2017: 272). Sahne iizerinde insa edilen
yapint1 yasam, oyuncunun ikinci dogasi haline geldiginde, oyuncunun bedeni bir agiklik
kazanmakta ve Barba’nin “genlesmis beden” adimi verdigi nitelige ulagmaktadir.
Oyuncunun bedeninde meydana gelen genlesme, izleyicinin algisini da belirlemektedir:
...genlesmis beden olmasinin sebebi, yalnizca enerjisini genlestirmesi degil, kas
gerilimlerine giindelik davranisin ekonomi ve islevine riayet etmeyen yeni bir yapi

kazandirarak seyircinin kinestetik algisini da genlestirmesidir (Barba ve Savarese 2019:
312).

Oyuncunun glindelik yasami ve sahne varhigi arasindaki ikiligin ortadan kalkmas ile,
oyuncunun davranislari, Stanislavski’nin “ikinci doga” diye niteledigi sahne yasaminin
kendiliginden bir parcast haline gelmektedir. Dolayis1 ile giindelik-dis1 teknik,
oyuncunun bedeni tarafindan “kullanilan” yapay bir taklit olmaktan ¢ikmakta ve sahne
iizerindeki canli bedenin organik yasaminin formu haline gelmektedir. Tiim teatral
pratiklerin yontemleri, bu organik etkiye ulasabilmek i¢in, oyuncunun bedeninde yeni
bir yapi, kaslarinda yeni bir tonalite kurmaya hizmet etmektedir (Barba 1986: 61).
Oyuncunun sahnede icra edecegi eylemin inandirict ve ikna edici, gercek olmasi,
eylemin bedenin ve kaslarm edindigi yeni doganin kurallarina uygun icra edilmesine
baghdir. Barba i¢in sahne iizerinde insa edilen yasamin temeli oyuncunun duygulari
degil eylemleridir. Marco de Marinis, gercek bir eylem icra etmenin yani sahnede
gercek sekilde hareket etmenin yolunun, disiplin ve teknik egitimden gectigini
belirtmektedir. Oyuncu ancak bu sekilde insa edilmis ama gercek bir kendiligindenlige

ulasabilecektir:
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Sahne tizerinde fiziksel bir eylem ancak yapay bir bigime, kat1 ilkelerin sinirlar1 iginde kok
salmig bir hareket dizisine doniisiirse gergek eylem halini alir. Ancak bu yolda kendini
basmakalip, otomatik ve organik olmayan karmasadan kurtarabilir: bagka bir deyisle yapay
kendiligindenligin dizgininden kurtularak. Yapay kendiligindenlik, teknik keskinlikten
once gelen asamadir, dolayisiyla eylemin istemli kontroliinden énce gelir. Sonug olarak
sahte kendiligindenlik aldatict ve s6zde bir 6zgiirliiktiir (Barba ve Savarese 2017: 274).

Organik sahne yasami ile yapay kendiligindenlik arasindaki keskin ayrimi belirten
Marinis, bir eylemin sahne lizerinde gergek olmasi i¢in iki tiir tutarliliga sahip olmasi
gerektigini one siirmektedir. Bunlarin ilki kesinlik diye de adlandirilabilecek bicimsel
dis tutarlilik, ikincisi ise organiklik yani oyuncunun sahne yagsami tarafindan saglanan
icsel tutarliliktir (Barba ve Savarese 2017: 274). Oyuncunun sahne yasamini belirleyen
beden farkindaligi, oyuncunun bedeni lizerinde tam bir denetime sahip olmas1 anlamina
gelmektedir. Bu da ancak disiplinli ve yogun bir teknik ¢alisma ile miimkiindiir. Marinis
sahne eyleminin gercek yasamdaki akisin bir kopyasi degil, esdegeri oldugunu
belirtmektedir. Sahne eyleminin siirekliligi, bir asamalar dizisidir ve U¢ temel ilke
uzerine kuruludur:
1. Karsitliklarin oyunu (ritmik, dinamik vs.). Ayristirildiktan sonra bir eylemin farkli farkli

pargalar1 (atomlari, hiicreleri), hiz, yogunluk ve enerji niteligi bakimindan siirekli ve ani
degisiklikler mantigina uyarak segici bir bigimde yeniden birlestirilir.

2. Bir eylemin ¢izgisel olmayisi
3. Bir eylemin ongoriilemez olusu: her eylem oyuncu tarafindan &yle bir bicimde

gerceklestirilmelidir ki izleyici, eylemin hangi yonde ve hangi ritmik ve dinamik
yontemlere uyarak gelisecegini 6ngoremesin (Barba ve Savarese 2017: 278).

Butin bu ilkeler, eylemin, oyuncunun kendisini ve izleyicinin oyuncuyu algilama
bi¢cimini degistirmesine hizmet etmektedir. Roberta Carreri, eylem ve hareketin
birbirinden nitelikleri ile ayrildiklarini1 belirtmektedir. Eylem oyuncuda ve mekanda bir
seyi degistirmeli, bunun igin bir amag¢ tasgimalidir, yani her eylem ayni zamanda bir
tepkidir (Carreri 2019). Julia Varley de caligmalarinda eylemin degisim yaratma
ozelligine vurgu yapmaktadir. Eylem gergek¢i olmak zorunda degildir ancak gergek
olmak zorundadir. Calismalarinda yani egzersizlerde, gercek ve yasayan eylemler icra
etmeyi Ogrendiklerini belirtmektedir. Bu eylemlerin basi sonu vardir, ancak dogrusal
degildirler, eylem icinde denge, kontrollii bicimde merkezden baska yerlere
kaydirilmaktadir (Varley 2019a). Eylemin oyuncuda degistirdigi temel durum tiim
bedendeki kas gerilimidir. Bu degisim omurgay1 da kapsamaktadir, omurga eylemin

dogdugu itkinin belirdigi yerdir:
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Bu gerceklestiginde dengede ve ayaklarin zemine uyguladiklar: baskida degisim meydana
gelir. Eger elimi hareket ettirirsem ve hareket dirsegimden baslarsa, bu hareket tiim beden
gerilimimi degistirmez. Bu bir jesttir. Ve tiim isi yapan dirsegin katilimidir. Ancak ayni
seyi bana direnen bir kisiyi piiskiirtmek i¢in yaparsam, omurga devreye girer, bacaklar
asagiya dogru gili¢ sarf eder. Gerilimde degisim meydana gelir. Eylem buradadir (Barba
2002: 155).

Bir hareketin eylem olabilmesi, omurganin dahline baghdir, ¢iinkii itkiler ilk olarak
burada belirmektedir. Barba gercek eylemin oyuncunun eylemin icrasi igin gerekli tim
gerilimleri bedeninde yeniden iiretebilme becerisine bagl oldugunu ifade etmektedir
(Barba 2019b). Oyuncunun izleyici ile iletisiminin temeli de bu asamadan
baslamaktadir. fletisim kurulmasi, bedende itkilerin belirmesi ve hareketlerin

eylemlesmesi anlamina gelmektedir.

2.2.2. ltki ve sats

Oyuncunun ger¢ek eylemlerin bir aradaliindan olusan sahne yasamini insa etmesi,
Odin Tiyatrosu’nun oyunculuk ¢aligmalarinin nihai hedefidir. Oyuncunun giindelik-dis1
tekniklerden yararlanarak, giindelik yasamdaki gibi “yasayan” ama giindelik davranis
ilkelerinden farkli ilkeler {izerine kurulu bir yasantmin miimkiin olabilmesi i¢in, eylem
Uzerine son derece detayli bir ¢alisma ylriitiilmesi gerekmektedir. Eylemi olusturan
unsurlar iizerine yiiriitiilen bu detayli ¢alismanin temelini, eylemin en kiigiik birimi yani
itki olusturmaktadir. ltkiler, fiziksel eylemleri genel gecer hareket ve jestlerden
ayrrmaktadirlar:
Fiziksel eylem, algilanabilir en kii¢iik harekettir ve onu mikroskobik bir harekette bile
(6rnegin elin en ufak yer degistirmesi) bedenin tim geriliminin degismesinden tanimak
mimkindir. Gergek bir eylem bedenin tum gerilimlerinde, ve bunun sonucu olarak
seyircinin algisinda, degisiklik yaratir. Bir baska deyisle, gercek bir eylem goévdede,
omurilikte meydana gelir. Eli hareket ettiren dirsek degildir, kolu hareket ettiren omuz

degildir, dinamik itkilerin her birinin kokeni gévdededir. Bu organik bir eylemin varolus
kosullarindan biridir (Barba ve Savarese 2017: 33).

Stanislavski yagsaminin son yillarinda organik eylem ile itki arasindaki baglantiya dikkat
ceken caligmalar yapmustir. Grotowski ise Stanislavski’nin tamamlamaya firsat
bulamadig1r bu caligmay1 derinlestirerek, oyuncular ile fiziksel eylemlerin baslangi¢
noktasi olarak itkiler {izerine arastirma yliriitmiistiir. Barba da Grotowski’nin a¢tig1 bu
yoldan ilerleyerek oyunculuk g¢alismalarinin merkezine, eylemin temelini olusturan

itkileri koymustur. Gergek bir eylemin mek&nda ve oyuncuda degisim yaratmasmin
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gerekliligini vurgularken, bu degisimi yaratacak olan amag ya da istegin ilk olarak itki
ile belirdigini 6ne stirmektedir:
Tiyatroda, oynamak, degismek ve degistirmek amaciyla zaman ve meké@na mudahalede
bulunmaktir. Eylemin itkisi, omurgada baslayan “amacin hareketi”dir. Belirgin eylemleri
olusturacak olan enerji, torsoda yogunlasmus ve itki olarak tutulmaktadir. Eylem burada
dogar. Ust govdesi minyatiir eylemler sergileyen oyuncularin bile oynamakta olduklari

gozlemlenebilir. Kollar, eller ve parmaklar yalnizca oyuna girmeyi bekleyen eklentilerdir.
(Barba 2002: 161).

Oyuncunun genlesmis bir bedene ulagmasi, eylem {izerine yiiriittiigli calismanin
sonucudur. Bu calisma eylem i¢in gerekli olanmn arastirilmasini, gereksiz hareketlerin
atilmasin1 ve eylemin dissal bicimi degigse bile enerjisinin korunmasmi basarmay1
saglayacak teknik donanimin gelistirilmesini icermektedir. Genlesmis bir bedenin sirr1,
eylemin dinamik ¢ekirdegi olan itkinin korunmasindan ibarettir (Barba 2010: 31). Barba
tarafindan kullanilan itki ile baglantili bir diger kavram sats’dir. Norvecge bir kelime
olan sats, eylem akis1 i¢indeki duraklamalar1 ifade etmek amaciyla kullanilmaktadir.®®
Zaman zaman itki ile es anlamli olarak kullanilsa da aslinda sats, itki belirmeden dnceki
duraksama amdir. Yani itkiler arasindaki ge¢is animi tarif etmektedir. Grotowski,
Tiyatro Antropolojisinin pragmatik yasalarini anlattigi yazisinda sats’in izleyicinin
gordiigiinii sindirmesi, islemin bi¢im, bicimin de kalip olarak algilanmasi i¢in gereken
slreyi sagladigini belirtmektedir (Barba ve Savarese: 322). Sats, eyleme ge¢meye hazir
olan kiginin tasidigi enerjinin askiya alindigi ami gostermektedir. Oyuncuya “Sats’m
yok, sats’in belirgin degil” gibi yorumlarda bulunulabilmektedir (Barba 2002: 39). Odin
Tiyatrosu oyuncularindan Roberta Carreri, On Training and Performance: Traces of an
Odin Actress kitabinda sats’1 soyle tanimlamaktadir:
Eugenio’nun ¢alismada kullandig1 ve hala tekrar tekrar kullanmaya devam ettigi bir kelime
sats’dir. Itki i¢in Norvegge bir kelime. Ben satsi ayn1 zamanda belirli bir eylemi basariyla
tamamlamak ic¢in gerekli olan niyet seklinde de tanimlayabilirim. Bir metre uzunluga
atlamak i¢in gereken, sonugta fiziksel olacak zihinsel enerjiyi biriktirdigim an sats

pozisyonundayimdir. Eger bacaklarim tamamen agiksa sats pozisyonunda degilimdir. Sats
pozisyonunda olmak, her an tepki vermeme ve yon degistirmeme izin verir. Tahmin

30din Tiyatrosu’nun oyunculuk ¢aligmalarinda duraksama anini ifade eden sats kavraminin farkli vokal
caligmalarinda, nefes egzersizlerinde ve edebiyatta da karsilign vardir. Kristin Linklater vokal
calismalarinda benzer bir ani, the moment of nothing (higlik ani) olarak ifade etmektedir. (Bkz Kristin
Linklater. 2006. Freeing the Natural Voice: Imagery and Art in the Practice of Voice and Language. 2nd
ed. Hollywood: Drama Publishers) Walter Benjamin’in sanati kuran prensiplerden bir tanesi olarak
inceledigi caesura (durgu) kavrami ise dizede bir vurgunun bittigi ve digerinin basladig: sanatsal boslugu
tanimlamak igin kullanilmaktadir. (Bkz. Walter Benjamin. 2002. Selected Writings Volume 1 1913-1926.
USA: Belknap Press of Harvard University Press) Bu hi¢lik ani ¢alisma konusu olarak degerlidir.
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edilemez olmama izin verir. Sats pozisyonunda olmak, anda olmay: saglar (Carreri 2014:
27).

1981 yilinda Brecht’in Kiilleri (Brecht’s Ashes) oyununun provalarinda, Arturo Ui’nin
sahneye girdigi ve Almanca konusmasmin Ingilizceye terciime edildigi sahne Uizerine
yiiriitiilen calismada, Barba’nin yaptig1 uyarilar, sats teriminin oyuncunun yaratim ve
iletisim siirecindeki yerini agiklamaktadir. Barba, Julia Varley’e asagidaki uyarida
bulunmaktadir:

Sen de, Francis de eylem sona ermeden gerilimi saliverdiniz. Daha eylemin ortasinda digeri

icin hazirlantyordunuz. Zihinsel olan fizikseli etkiler. Eger diisiiniirsen skor iginde

yasayamazsin. Ritminiz tesadiifi oldugunuzu hissettiriyordu. Bu hareketleri Uretir,

eylemleri degil. Her postiiriiniiziin bir sonu olmali, bu satsdir, bir sonraki i¢in gerekli itkidir
(Barba 2010: 67).

Odin Tiyatrosu’nun teknik bir terimi olarak “eyleme, itkiye hazirlanmak”, anlamina
gelen sats’1, Stanislavski’nin dogru ritimde durmak kavramina 6zdes olarak diisiinmek
mimkinddr (Barba ve Savarese 2017: 186). Meyerhold’un caligmalarinda da bu
duraksama anmi agiklayan kavramlara rastlanmaktadir. Predigra yani “6n oyunculuk”
kavrami, eylem ile sonug¢lanan gerilim anm tarif etmek icin kullanilmaktadir. Bu
gerilim anmi biriktiren, gelistiren ve ¢oziilmeyi bekleyen bir unsurdur. Meyerhold’un
kullandig1 bir diger kavram ise reddetme anlamina gelen okatz’dir. Okatz, bir hareketin
bitip digerinin basladigi, durma ve devam etmenin bir arada oldugu noktay: tarif
etmektedir. Stanislavski de Meyerhold da oyuncu ile eylem tizerine ¢alisirken, eylemin
icra asamasimi diizenleyecek kavramlara basvurma ihtiyact duymuslardir. Bu
kavramlarin Barba’nin terminolojisinde de 6nemli bir yeri vardir. Bu durum sats ile tarif
edilen duraksama anmin Ve itkinin, eylem iizerine yiiriitiilen ¢alismalarda onemli bir
yere sahip oldugunu ispatlar niteliktedir. itki, eylemin temeli olmas1 bakimindan, sats
ise eylem akigini1 belirlemesi bakimindan, oyuncunun ifade asamasmin temel

bilesenlerini olusturmaktadirlar.

2.2.3. Yinelenen ilkeler

Tiyatro Antropolojisi “gdsterim durumundaki insanin sosyo-kdltirel ve fizyolojik
davraniglarni” (Barba 1994: 44) incelemektedir. Bu inceleme sonucunda farkli

koklerden gelen oyuncularda ortak olarak gozlemlenen ilkeler, “yinelenen ilkeler”
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olarak adlandirilmaktadir. Barba, yaymlanan gesitli makaleler ile birlikte ilk olarak
Paper Canoe: A Guide to Theatre Anthropology kitabinda bu ilkeleri tanimlamig, daha
sonra ¢esitli teorisyen ve uygulayicilarin yazilarindan da yararlanarak Nicolas Savarese
ile birlikte hazirladiklari, Oyuncunun Gizli Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sozliigii’'nde bu
ilkeler tizerine daha kapsamli bir ¢erceve ortaya koymustur. Yinelenen ilkeler evrensel
olarak gecerli harfiyen uyulmasi gereken yasalar olarak degil, yararli olabilecek
yonergeler olarak ele alinmalidir. Bu anlamda ilkeleri ortaya koyarken izledigi
yaklasim, Grotowski’nin bir yontem sunmadigini vurgulamasi ile benzesmektedir.
Barba bu ilkelerin hem uyulabilir hem de 6nemsenmeyebilir olmalarinin, oyuncuya bir
Ozgiirlik alan1 tanmidigini belirtmektedir. Yinelenen ilkelerin sundugu davranis kodlari
oyuncuya Ozglrce hareket edebilecegi bir ¢ergeve sunmaktadir. Boylelikle keyfiligin
yol agacagi ne yapacagini bilememe durumu ortadan kalkmaktadir. Oyuncu bu ilkeleri
gerektiginde asabilmek ve ihlal edebilmek icin onlara riayet etmelidir (Barba 1994: 45).
Yinelenen ilkeler iizerine ¢aligmanin amaci, sahne iizerinde daha estetik ya da guzel bir
goriintii  yaratmak degildir. Bedene yeni bir yasam kazandirmak ve giindelik
otomatiklikten kurtulmak icin yararlanilabilecek araclardir. Barba, yasalar degil,
“nasihatler” olarak algilanmasini 6nerdigi ilkeleri, Odin Tiyatrosu’nun oyunculuk
calismalarinda da benzer bir yaklasim ile kullanmaktadir.
Odin Tiyatrosu'nun dramaturjisinin ve oyuncularinin bazi karakteristikleri ile dogu

tiyatrolarinin bazi karakterleri esdegerdir ama Odin’inkiler otodidaktik bir egitimden,
yabanci konumumuzdan ve sinirlamalarimizdan dogmustur (Barba 1994: 76).

Barba bu ilkelerin oyuncu tarafindan nasil uygulanacaginin mantiginin Stanislavski’nin
sthirli eger yaklagimi ile benzerlik tasidigini belirtmektedir. Sihirli eger ile oyuncu
kendisini zihinsel olarak karakterin psikolojik ge¢misini de igeren belirli bir kurgusal
durumun i¢ine koymaktadir. ilkelerde de ayni sekilde oyuncu kendisini bir kurgunun
icine koyar ama bu psikolojik bir kurgu degil, hareketlerini yonlendiren fiziksel giiclere
dair bir kurgudur. Jestler, “belirlenmis agirlik ve tutarhiliga sahip nesnelerin itildigi
kaldirildig1 dokunuldugu tahayyiil edilerek” icra edilmektedir. Bu anlamda ilkeler
sadece mekanik ile ilgilenmemekte, psiko-fiziksel bir teknik ile uygulanmaktadirlar;
ancak teknigin birincil hedefi oyuncunun ruhsal degil, fiziksel halini etkilemektir (Barba
1994: 66).
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Tiyatro Antropolojisi’nin arastirma alanma giren tiim kodlanmig gosterim bigimleri,
yurimenin, mekanda hareket etmenin ve bedeni hareketsiz tutmanin giindelik
tekniklerini deforme etmek tizerine kurulmaktadir. Bu deformasyon siirecinin midahale
ettigi unsurlardan biri denge ile kurulan iliskidir. Gilindelik teknikte denge ¢ogunlukla
sabitken, giindelik dis1 teknikte denge siirekli yer degistirmektedir, yani beden giindelik
hayattakinden ¢ok daha fazla enerji harcamaktadir. Barba enerji terimini etimolojik
anlaminda; “is halinde olma” anlamiyla kullandigini belirtmektedir (Barba ve Savarese
2019: 17). Ciinkii denge degisimi, kas gerilimlerinin siirekli olarak degismesi demektir,
dolayisiyla beden siirekli bir faaliyet halindedir. Dengede durmak yani diismemek icin
de ayn faaliyet s6z konusudur. Hem Dogudaki hem de Batidaki kodlanmis bigimlerde
gosterim durumundaki kisi, dogal dengeyi bir kenara birakmakta, fazladan enerji
kullanimini gerektiren liiks dengesini kullanmaktadir:

Klasik Asya tiyatro ve dans formlarinin temel duruslari, dengenin bilincli ve kontrolll

olarak bozulmasmimn diger ornekleridir. Ayni sey, giindelik denge tekniginin bir kenara

birakildig1 ve likks dengenin benimsenmesi ile beden gerilimlerinin genlestigi, temel bale
duruslari ve Decroux’un mim sistemi i¢in de s6ylenebilir (Barba 2002: 20).

Bedenin giindelik yasamdaki olagan agirlik merkezinin ¢esitlenmesi, balenin temel bir
karakteristigidir. Pandomim geleneginde de oyuncunun dogal dengesini terk ederek bir
“dengesizlik” durumu i¢inde hareket ettigi gozlemlenmektedir (Barba ve Savarese
2017: 121). Japon gosterim bicimlerinden No ve Kabuki tiyatrosu tamamen denge
cesitlemesi lizerine kuruludur ve yiiriiyiis danslar1 olarak anilmaktadirlar:
Kabuki de bir “yiiriiyiis dansi”dir. Burada icraci iki ayr1 Olgiitii takip eder: aragoto ve
wagoto. Aragato’da sert bigim ve diyagonal yasa kullanilmaktadir. Diyagonal ¢izginin bir

ucu bas ise, digeri 6biir yana dogru esneyen ayaktir. Tek ayak tarafindan desteklenen tiim
beden, gesitlenen ve dinamik dengeyi korur (Barba 2002; 18).

Oyuncunun glndelik-dis1 teknik i¢inde denge ile galigmasi, anlatim Oncesi asamada
baslamaktadir. Beden gerilimleri lizerine kurulu dinamik denge, “eylem i¢inde denge”
olarak adlandirilmaktadir. Bu anlamda oyuncu hareketsizken bile izleyicinin bedeninde
olmasa da zihninde bir hareket duygusu yaratmaktadir (Barba ve Savarese 2017: 125).
Denge, oyuncunun sahne yasammnin niteligini ve oyuncunun mevcudiyetini
belirlemektedir. Denge oyuncunun bir anlamda yasam kaynagidir:

...oyuncunun yasami bir denge degisimine dayanir. Kendimizi dik tutarken, higbir zaman

devinimsiz olamayiz: dyle goriinsek bile, aslinda agirligimizin yerini degistirdigimiz bircok
kiigiik devinim kullaniriz (Barba 1994: 50).
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Oyuncunun sahne yasamini olusturan bir unsur olarak denge ve dengeyi kontrol eden
temel uzuv olan ayaklar iizerine Grotowski, Meyerhold ve Stanislavski de c¢alisma
yiriitmiiglerdir. Stanislavski, oyuncularin, farkli ayakkabilar ile yerle farkli temas
olanaklart ve denge degisimleri Tlzerine c¢alisarak, bunlar arasindaki iliskiyi
gozlemlemelerini istemistir. Meyerhold ise oyuncunun yetenegini, ayaklarmni yerle
temas etme ve hareket etme anlaminda nasil kullandigi ile anladigini belirtmistir.
Biyomekanik egzersizi, kisinin hareketlerinin dengesini sabit tutmayarak, bilincli olarak
devamli bozup yeniden kazandigi bir seri olarak kurgulamaktadir. Grotowski de
ayaklarin ifadenin merkezi oldugunu ve tepkilerini viicudun geri kalanma iletme islevi
tasidigmi diistinmektedir, oyuncular ile yeni durus ve dinamikler gelistirmek icin
caligma yiritmiistiir (Barba 2002). Odin Tiyatrosu’ndaki oyunculuk ¢alismalarinda da
kodlanmis gosterim bi¢imlerindeki denge degisimine dayali davranis ilkesi agikca
gorilmektedir. Oyunculuk ¢aligmalar1 sirasinda higbir durusta agirlik iki ayagin {izerine
esit olarak dagitilmaz. Agirlik merkezi ortadadir ancak denge siirekli yer degistirir. Bu
teknik kodlanmis gosterim big¢imlerinde gozlemlenen denge dansina dayanmaktadir.
Sanjukta Panigrahi, Odisi dansinin tekniginin “viicudun, onu dikey olarak kesen bir
dogruya gore ve agirligin kadh bir tarafta kdh obiiriinde daha ¢ok olmak iizere esitsiz
yerlesimiyle iki esit pargcaya boliinmesine” (Barba 1994: 51) dayandigini belirtmektedir.
Oyuncunun gundelik-dis1 teknigi, gilindelik-dis1, lilks dengesini kullanmasi tizerine

kuruludur.

Tiyatro Antropolojisinde yinelenen ilkelerden bir digeri karsitlik ilkesidir. Bu ilke,
oyuncunun enerjisinin O6ziinii olusturmaktadir. Mim sanatinda ve pek ¢ok Dogulu
gOsterim bigiminde bu ilke agikga goriilmektedir; Noh tiyatrosunda, ileri dogru yiiriiyiis,
kalgalardan geriye dogru bir ¢cekime gelistirilen direng ile icra edilmektedir. Boylelikle
enerji, sadece adimlar arasi bir denge degisiminden degil, karsit giicler aras1 gerilim
sonucunda ortaya ¢ikmaktadir. Kyogen oyuncusu her zaman tepesinde onu yukari ¢eken
bir halat oldugunu hayal etmekte ve ‘“ayaklarini yerde tutmak icin ona direnmesi
gerektigini tahayyiil etmektedir.” Boylelikle olusan karsit gerilim sadece on ve arkada
degil alt ve Ustte de olugmaktadir. Pekin Operasi’nda hareket sistemi, her hareketin
gidecegi yoniin karsit yoniinde baslamasi ilkesi tizerine kuruludur. Bali dansinda ise

vicudun farkli boliimlerinde ayni anda yer alan sert ve yumusak enerjilerin yer
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degistirmesi ile karsitlik yaratilmaktadir (Barba 1994: 52). Karsitlik enerjinin 6ziinii
olusturur ve sadelestirmenin sonucudur (Barba 1994: 56). Oyuncu giindelik hayatta
minimum enerji ve zaman ilkesi ile {ist iiste icra ettigi eylemleri giindelik-dis1 teknikte
sadelestirmektedir ve en ufak birimleri en fazla enerjiyle icra etmektedir. Fazlaliklar
elenmekte ve sadece aksiyon icin gerekli Ogeler yeniden lretilmektedir. Karsitlik
ilkesine dayali pandomim ¢aligmalari, Meyerhold’un biyomekanik egzersizini
animsatmaktadir. Biyomekanik g¢alismasi {izerine kurulu sahne davranisi karsitliklara
dayalidir. Oyle ki, Don Juan prodiiksiyonundan sonra bazi elestirmenler, bunun bir
tiyatro degil, bale oldugunu iddia etmislerdir. (Barba 2002: 22). Karsithk ilkesi,
giindelik dis1 teknigin, giindelik hayat otomatizmini kirmaya yonelik arayiginin somut

sonu¢larindan bir tanesidir.

Eugenio Barba, sanatsal bir stire¢ten bahsedebilmemiz i¢in sahne yasaminda gergekligin
yabancilastirilmas1 gerektigini, tiim sanatsal bi¢cimlerde bunun ortak oldugunu
belirtmektedir. Yabancilagsma, organiklik kavrami ile yakmdan iligkilidir, ¢linkii
gercekligin yabancilastirilip yeni bir gerceklige biiriinmesi, gilindelik kodlardaki
karsiligr bulmaya yonelik sorulan neden ve nasil sorularmi ortadan kaldirmaktadir.
Tiyatro Antropolojisi arastirmalar1 sonucu ortaya konan esdegerlik (equivalence) ilkesi,
tiyatroda bir gergekligi yabancilastirirken izlenen siireci tarif etmektedir. Esdegerlik
ilkesi, sahnedeki gergekligin bir baska (giindelik hayattaki) gerceklik ile ayni1 degere ve
isleve sahip olmas1 ancak farkli bir formda icra edilmesi anlamma gelmektedir. Izleyici
sahne iizerinde bir balerinin hareket ettigini, adim attigini rahatlikla ayirt edebilir ancak
bunu nasil yaptigini, tekniginin inceliklerini goremez. Bu siire¢ gergekligin
yabancilastirilmasidir. Oyunculuk c¢alismalarinin temel hedefi de gosterimcide bu
mantik ile hareket edebilecek donanim ve becerilerin gelistirilmesidir. Bu nedenle
oyuncunun egzersizler swrasinda 6grendigi, Grotowski’nin de kendi caligmalar1 igin
vurguladig1 gibi, jimnastik degil, yeni bir davranis bi¢cimi insa edebilmek amaciyla
itkileri kontrol edebilme becerisidir (Barba 2019a). Oyuncu sahne (zerinde gercek
eylemi icra ederken bicimi glindelik-iistii bir diizleme tagimaktadir. Giindelik gergeklik
kodlarindan yola ¢ikarak icra edilen bir eylem, ifade dizeyinde mutlaka glndelik-dis1
bir davranig bi¢imi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Gergek bir eylem, tipki giindelik
gerceklikte oldugu gibi, tiyatronun glndelik—dis1 gercekliginde de itkilere
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indirgendiginde bile, organik etkiyi yaratan duyusal bir ikna giictine sahip olmaya
devam etmektedir (Barba 2010: 27). Esdegerlik, Decroux’un mim ¢alismasinin da temel
bir ilkesidir. Caligma, glindelik-dis1 gerilimlerin, tam1 tamina bedenin giindelik yasamda
tagidig1 gerilimlerin yerine geg¢mesi lizerine kurulmaktadir. Giindelik yasamdan bir
eylemin, giindelik icraya tamamen zit bicimde ama gene de inandirici olabilecegini
ortaya koymaktadir. Meyerhold’un biyomekanik egzersizlerinde hem esdegerlik hem de
denge ilkesi acgik bir sekilde goriilmektedir. Meyerhold’un birlikte ¢alistig
oyunculardan Erast Garin egzersizi soyle a¢iklamaktadir:

Sol elde hayali bir ok tutulur. Ogrenci sol omuzu &nde, 6ne dogru egilir. Hedefi

gordiigiinde her iki ayagi iizerinde dengeli olarak durur. Sag el, swtindaki hayali bir

kusaktan bir oka ulagmak igin kavis ¢izer. Elin hareketi, agirligin arkadaki ayagi gecmesine
yol acacak bicimde tim bedeni etkiler.

El oku ceker ve yaya yerlesir. Denge 6n ayaga aktarilir. Nisan almir. Yay, dengenin yine
arka ayaga gegcmesiyle gerilir. Ok firlatilir ve alistrma bir sigrama ve haykirma ile
tamamlanir.

Bu ilk aligtirmalardan biri sayesinde 6grenci, uzamsal baglamda kendini tanimaya baslar,
kendi bedenini denetlemeyi 6grenir, en basit bir hareketin —6rnegin el hareketinin- tlim
bedende yankilandigini fark eder ve ret adi verilen durumda deneyim kazanir. Bu durumda
bu alistirmada “6n-hareket”, “ret” olan elin arkaya oka dogru uzanmasidir. Bu calisma,
amag, gerceklestirme, tepki asamasindan olusan “oyunculuk hareket dizisine” bir drnektir
(Barba ve Savarese 2017: 192).

Gergekligin  glindelik-dis1  ifadesi, gercekligin baska bir gerceklige doniisiimi
(transposition) ile mimkindur. Eylemin icrasi swrasinda, oyuncunun yola c¢iktigi
imgenin tasidig1 gerceklik donistiiriilmektedir. Oyuncu kendi igsel alanina ait olan
gercekligi, yani tepkisini, ortak alana yani seyirci ve diger oyuncular ile paylasilan
sahne duzlemine, gundelik-dis1 diizleme doniistiiriir. Bu doniisiim, oyuncunun igsel
alaninda meydana gelen eylemin esdegerinin icra edilmesi ile miimkiin olmaktadir.
Giindelik  gergekligin, sahne gercekligine donistiiriilmesi siirecinde  gergeklik
yabancilastirilmakta, yeni ve tutarli bir gergeklik insa edilmektedir. Esdegerlik ilkesi,
gerceklik ile sahne gergekligi arasindaki denklik iligkisini kurarak, organik etkinin

olugmasini saglamaktadir.

Sahne yasami, yaratilmig, yapay bir yasamdir, ancak inandiricidir. Barba, gundelik
gerceklik ile yaratilmig davraniglar arasindaki farkliliklar1 ayni climlenin g¢esitli
dillerdeki soylenisleri arasindaki farkliliklara benzetmektedir. Bu ciimleler, birbirleri ile

karsilastirildiklarinda tutarsizdirlar ancak kendi iglerinde tutarhilik tasimaktadirlar.
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Oyuncu bu yapay yasami insa ederken, yeni bir beden kiiltiirli yaratacak yeni bir enerji
niteligi ve yeni kas-sinir refleksleri inga etmektedir. Boylelikle ikinci bir dogaya, yeni
bir tutarliliga, yapay ancak yasam dolu bir sahne varligmma ulagmaktadir. Sahne
Uzerindeki organik etkiyi, glndelik-dis1 teknigin temel bir karakteristigi ve yinelenen

ilkelerden bir digeri olan tutarli tutarsizlik olusturmaktadir (Barba 2002: 25).
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2.3.  Odin Tiyatrosu’nda Oyunculuk Cahsmalar

Odin Tiyatrosu’'nda oyuncunun c¢aligmasi, oyuncularin kendi baglarma yaptiklari
egzersizler ve performansa yonelik dogaclamalar olarak iki koldan ilerlemektedir. Her
iki calismada da sahne davranigsinin temelini olusturan ilkeler ortaktir; ancak ¢aligmalar
sirasinda  izlenen adimlar ve c¢alismalarin ¢ikis noktalar1 farklilagabilmektedir.
Egzersizler, oyuncularin dogaclama sirasinda, sahne davranisini olusturan, Tiyatro
Antropolojisi  arastrrmast  gergevesinde  ortaya  konan  yinelenen ilkeleri
uygulayabilmeleri icin, beden ve =zihinlerini egittikleri bir ¢alisma diizenegini
kapsamaktadir. Tiyatroya yeni katilan ftyeler ilk asamada toplu olarak yapilan
egzersizlere katilmakta ve daha deneyimli oyuncular tarafindan egitilmektedirler. Bir
stire sonra oyunculardan kendi ihtiyaglar1 dogrultusunda, kendi egzersizlerini
olusturmalar1 beklenmektedir ve bu calismayr tek baglarma yiirlitmeye devam
etmektedirler. Her oyuncunun egzersiz diizenegi kendi ihtiyaglar1 ve yaraticilig
dogrultusunda olusturulmaktadir. Bu anlamda egzersizler, ginlik 6z disiplin
aliskanhiginin kazanilmasi1 ve ¢aligmanin kisisellestirilmesi imkani ile degisimin
miimkiin oldugunun ispatin1 sunmaktadirlar.3* Bu sistem Odin Tiyatrosu’nun tiyatro
anlayisinin  temelini  olusturmaktadir, ¢linkii bir oyunu olusturan dramaturji
katmanlarindan biri olan oyuncu dramaturjisi, tam bu caligmalar sirasinda insa
edilmektedir. Oyuncu dramaturjisi, oyuncunun kendisinin yaptigi c¢alisma ve
dogaglamalar {izerinden izleyici ile iliski kurma bigimini ifade etmektedir. Bu anlamda
egzersiz bir dramaturji paradigmasidir (Barba ve Savarese 2017: 34). Oyuncu
egzersizler ile bir dil 6grenmekte, dogaclamalarinda ise bu dili kullanarak izleyici ile

konusmaktadir.

34 0din Tiyatrosu’nda fiziksel egzersizlerin gergevesi ve pratik ornekleri igin bkz. Physical Training at
Odin Teatret. 1972. Yon. Torgeir Wethal. Oyn. Iben Nagel Rasmussen, Jens Christensen, Tage Larsen,
Torgeir Wethal. Metin. Eugenio Barba. Odin Teatret Film. Erisim Tarihi: Nisan 2020.
https://vimeo.com/408359868

79



2.3.1. Oyuncunun kendisiyle calismasi: Egzersiz

Stanislavski, Meyerhold ve Grotowski gibi yonetmenlerin tiyatro g¢aligmalarma en
onemli katkilarindan biri oyuncunun sahne davranisi gelistirmesi icin dizenli
egzersizler yapmalarmm gerekliligini fark ederek, sahne davranisi beklentileri
dogrultusunda bir dizi egzersiz gelistirmis olmalaridir. Stanislavski birinci stlidyo
doneminde Sulerzhitski, Vakhtangov, Chekov, Boleslavsky gibi isimlerle gelistirdigi
calismada, hi¢bir prodiiksiyon hedefi olmadan stiidyo lyeleri ile yalnizca egzersizler
iizerine caligmistir. Bu siirecte “oyuncunun kendisiyle calismasi” diye adlandirdigi
calisma yaklasimimi  gelistirmistir. Meyerhold’un  biyomekanik calismas1 da
prodiiksiyon c¢aligmasindan bagimsiz olarak yiiriitiilmiis, oyuncun sahne yasamini
belirleyen ilkeler {izerine derinlesmesine Iimkan sunmustur. Stanislavski ve
Meyerhold’un Onerdikleri yaklasim, donemlerinin tiyatro okullarinda yaygin olan
eskrim, san jimnastik gibi egzersizlerden su anlamda farklidir; bu kisiler bir skor
iizerinde onu detaylandirmak yoniinde insa edilen bir ¢alisma gelistirmislerdir, egzersiz
en kiiclik detaylar iizerinde titiz bir caligmay1 icermektedir, bir amaci vardir ve kendi
icinde bir baglangic ve bir sona sahiptir (Barba ve Savarese 2017: 34). Grotowski’nin
yasaminm son yillarinda Italya’da vyiiriittiigii, temsil amac1 olmayan fiziksel eylem
caligmalar1 da bu yaklasimin Ornegidir. Bu ydnetmenlerin hepsi, sahne anlatiminda
gundelik gerceklik iligkileri farklilagssa da oyuncunun sahne yasamini olusturan davranis
bi¢cimini gelistirebilmesi i¢in dikkatle hazirlanmis yogun bir calisma yiiriitmesi gerektigi
konusunda hemfikirdirler. Egzersizler, oyuncunun sahne davranigini olusturan degerleri
icsellestirmesi ve bedensellestirmesi i¢in uygulamak zorunda oldugu, yillar boyunca
devam eden ¢iraklik doneminin temel faaliyetini olusturmaktadir (Barba 2002a: 26).
Odin Tiyatrosu’nun oyunculari, caligmalarini 20. yiizy1l basindan itibaren gittikge
yayginlagan bu yaklasim iizerine kurmaktadirlar:
Egzersizler nasil oynanacagini Ogretmeyi amaglamazlar. Genelde belirli bir becerinin
gelistirilmesi pesinde bile degildirler. Anlatim diizeyinde olmaktan ¢ok, organik diizeyde
dramaturji ve kompozisyon modelleridirler. Bunlar, bir planla degil, oyuncunun
bedensellestirdigi  bir bilgi ile, dinamik dontim noktalarmi1 birbirine baglayan,

Meyerhold’un biyomekanikle ilgili soyledigi gibi “sahnedeki hareketin 6zii’nii olusturan
sade bicimlerdir (Barba 2002a: 23).

Sahne (zerinde guindelik-dis1 davranigsin olugsmasi oyuncunun beden-biling biitlinligii

icinde diislinmeyi Ogrenmesini, davranigmi belirleyen tiim kodlarin gilindelik-dis1
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davranigin ilkeleri dogrultusunda yeniden diizenlenmesini gerektirmektedir. Bu da
beden-biling biitiinliigiinin bu yeni kod ic¢inde devinmesinin formulini bulmakla
miimkiindiir. Oyuncunun bedeni alistigindan farkli bicimde hareket edebilecek
becerileri edinmelidir ancak egzersizin amaci kaslarin giiglenmesi degil, diisiinsel ve
bedensel bir konsantrasyon gelistirilmesidir. Yani bu fiziksel ¢alismanin hedefi bir
alanda ustalasmak degil, bir alan1 kesfetmektir (Watson 1988: 57). Egzersizler
oyuncuya hem beden-biling biitiinliigii i¢inde yeni bir kodla davranma becerisini hem de
gercekci olmak zorunda olmayan ancak gercek eylemler ile bu yeni davranisi
algilanabilir kilma becerisini katmaktadir (Barba 2002a: 23).

Aligtirmalar, oyuncularin aykiri bir diistinme seklini somutlastirmak i¢in beden-bilincleriyle

tekrar tekrar izledikleri ve cizdikleri labirentlerdir; boylelikle kendi giindelik davranis

bicimlerine karst mesafe alir ve sahnenin giindelik-dis1 davranis bigimleri alanina girerler.
(Barba ve Savarese 2017: 34)

Egzersizler ile edinilen diisiinme bi¢imi oyuncunun anlatim dncesi asamada baglayan
sahne mevcudiyetini dogrudan belirlemektedir. Anlatim 6ncesi oyun baglamadan 6nceki
durum olarak algilanmamalidir. Oyuncunun her eylemin sonunda bir sonrakini
baslatacak itkinin belirmesinden o©nce, sats diye adlandirilan duraksama ani
bulunmaktadir. Anlatim 6ncesi iste tam bu asamadir. Egzersiz, anlatim 6ncesi asamada
gundelik-dis1 teknik yoluyla mevcudiyeti saglayabilmenin yegane yoludur. Tiyatro
Antropolojisi ¢alismasinin ortaya koydugu anlatim dncesi asamanin ilkeleri, oyuncunun
sahnede tamamen mevcut ve ikna edici olmasmm yolunu ortaya koymaktadir®® (Barba
ve Barba 2002: 148). Oyuncunun temsil asamasindan bagimsiz sahne mevcudiyeti
Uzerine ¢alismalara ve analizlere hem doguda hem de batida rastlamak mimkunddr.
Meyerhold, oyuncunun isinin oyunculuk ve 6n oyunculuk asamalar1 arasinda devamli
degisimi siirdiirebilme becerisiyle baglantili oldugunu belirtmektedir. Grotowski de 6n-
hareket’in (pre-movement), hareketten 6nceki sessizlik an1 olabilecegi gibi bir eylemin
aniden kesilmesi ile ortaya ¢ikacak potansiyelle dolu sessizlik an1 da olabilecegini ifade
etmektedir (Barba 2002: 56). Egzersizlerin temel amaci, giindelik davranigin her aninda
var olan otomatizmi, aligilagelmis davranis bigimini bir kenara birakmak, giindelik

kendiligindenlikten siyrilmaktir. Barba, bozulmalar, yani gundelik hayattaki davranigin

% Bu konuda detayl bilgi icin bkz. E. Barba, N. Savarese. 2017. “Anlatim Oncesi”. Oyuncunun Gizli
Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sozliigii. A. Candan (Cev.) Istanbul: istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari, s.
45,
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bozulmasi ve ¢arpitilmasi, Uzerine kurulu olan Kathakali ve No gibi gosterim
bigimlerinin bu niteliginin, glindelik-dis1 teknigin kapisini agtigini belirtmektedir:
Giindelik yasamda fiziksel eylemlerimizin g¢ogu siirekli tekrar sebebiyle otomatiktir.
Bedenimiz yiiriimek, merdivenden ¢ikmak gibi karmagik gorevlerin iistesinden nasil
gelecegini, harekete dahil olan kas diizenegi iizerine fazla diisiinmez, ¢iinkii bunu ¢ok sik
yapariz. Diger yandan Kathakali ve No gibi geleneksel dogulu formlarda beden, ozellikle
ayak ve bacaklarm aldiklar1 pozisyonlarla, bilingli olarak bozulmaktadir. Kathakali’de,
icract ayaklarmin dig kenarlarina basar, bacaklari agik pozisyondadir, No’da ise oyuncu
kalgasini kilitler, dizlerini kirar omurga hattin1 ve agirlik dagilimini gesitler. Bu bozulmalar,

Barba’nin giindelik davranistan farkli bir performans davranist modeli kuran, 6grenilmis bir
teknik olan giindelik-dis1 teknigi kurarlar (Watson 1988: 55).

Egzersizin amaci giindelik davranistaki otomatizmi ve kendiligindenligi ortadan
kaldirmaktir.  Giindelik-dis1  davranis bicimi de organik olmasi anlaminda
kendiligindenlik tagimaktadir ancak bu giindelik olandan farkli, her hareketin sahne
yasaminin bir parc¢ast olmasi anlamina gelen bir kendiligindenliktir. Oyunculardan
Roberta Carreri egzersizin viicudunda otomatik hale gelmesi durumunda, yani bilincinin
aktif olmay1 biraktigi ve bedenin kendiliginden hareketi yapar hale geldigi noktada
calismasini degistirmesi gerektigini anladigmi ifade etmektedir. Ciinkii egzersizin
vicudunda otomatik hale gelmesi, yani bedenin giindelik davranigi haline gelmesi,
gerilimleri kaybetmesine yol agmaktadir (Traces in the Snow 1994). Gerilimler
sabitlenerek insa edilen bicimsel kesinlik ile gerilimlerin bedenin giindelik davraniginin
parcasi haline gelmesi arasindaki farka dikkat c¢ekmektedir. Barba da egzersizin
bi¢imsel kesinliginin 6zellikle tizerinde durmaktadir. Physical Training at Odin Teatret
belgeselinde yer verilen, oyuncularin ayaklar1 ile birbirlerinin gogiis kafesine
dokunmalar1 egzersizi, sahne davramisinda bicimsel kesinlige ulagmalarini
hedeflemektedir (Physical Training at Odin Teatret 1972). Bi¢imsel kurallar davranisin
temelini olusturmaktadir ve egzersizin bir dramaturji diizeyi olarak etkililigini
tanimlayan 6zelliklerinden birinde bunu vurgulamistir:

Alistirmalar, bigimsel kesinligin gercek eylemdeki temel 6nemini dgretir. Alistirmalarin bir

basi ve bir sonu vardir, bu ikisi arasindaki yol ise cizgisel degildir, ani peripetialarla,

sigramalarla, doniim noktalar1 ve karsitliklarla yiikliidiir. En basit alistirmalar bile birgok

cesitleme ve gerilim, ani veya kademeli yogunluk degisimleri, ritim hizlanmasi ve farkl
yonlerde ve farkli seviyelerde mekan kullanimini varsayar (Barba ve Savarese 2017: 34).

Bu bicimsel kesinlik iizerine insa edilen yaklasim ile Meyerhold’un biyomekanik
caligmasi1 arasmda gii¢lii bir paralellik kurmak miimkiindiir. Meyerhold, biyomekanik

caligmas1 ile, oyuncuya sahne {izerinde her an kullanacagi davranig kodlarini
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bedensellestirmesinin yolunu sunmustur. Sahne davranmiginin ilkeleri, egzersiz igine
yerlestirilmistir ve oyuncunun bu egzersizleri tekrarlamasi, beden-biling biitiinliigiiniin
egzersizin davranis kodlar1 iginde yeni bir yasam yaratmasini saglamaktadir.
Biyomekanikte yer alan etitler arka arkaya siralanmis eylemler dizilerinden
olusmaktadir ve bu eylemler, oyuncu i¢in giindelik iletisim kodlar1 i¢inde karsiligi olan
eylemlerdir. Ornegin tas atma etiidiiniin asamalar1 sunlardir; oyuncu tasi arar, bulur,
atar, nereye gittigine bakar, hedefi vurdugunu goriir, bunu kutlar... Bu eylemler siirekli
denge degisimleri, karsit vektorlerin catigmast gibi ilkeler c¢ercevesinde icra
edilmektedir. Eugenio Barba, izleyicinin gordiigiinde hikayesini zihni ile agik bi¢cimde
okuyamadig1 bu icranin, duyular ve sinir sistemi lizerinde etkisi oldugunu, dengenin
degistigini anlayan kinestetik duyularin tepki verdigini ve izleyici katilimmin bdylelikle
giindelik-dis1 bir diizeyle miimkiin olabildigini belirtmektedir (Barba 2019b). Odin
Tiyatrosu oyunculari, egzersizlerini bu ilkeler iizerine insa etmektedirler. Roberta
Carreri’nin  kendi kisisel egzersizini olusturmasinda, 1980 yilinda Fransa’da
turnedeyken Hans Silvester tarafindan hazirlanan Pétanque et jeu provencal adli kitapta
gordiigii, boules®® oynayan yasli insanlarm fotograflar1 ¢ikis noktasi olmustur. Bu
fotograflarda topu atmaya hazirlanan oyuncularin, hareketi sadece elleri ve kollariyla
degil, tiim bedenleri ile yaptiklarini ve gercekten bunun igin gerekli miktarda enerji
kullandiklarini agikca algilayabildigini fark etmistir. Fotograflarda gérdiigii mevcudiyet
onu ¢ok etkilemistir ve egzersizinde bu alistirmanin bir esdegerini yaratmaya karar
vermistir. Egzersizin temelinde, hayali bir topun mekanda farkli yonlere firlatma eylemi
yer almaktadir. Her atma eyleminin sonunda, hareket kisa bir an donmakta ve mutlaka
farkli bir yone dogru devam etmektedir. Kendisine koydugu bir diger kural her eylemin
tek ayak (izerinde icra edilerek ayak ve top arasinda bir denge iliskisi kurulmasidir®’:
Eger, boule’u soluma atarken, bedenimin agirhgmim da kolumla ayni yénde ilerlemesine
izin verirsem, diiserim. Dengede kalmak igin, karsi-itki yaratmaliyim: drnegin torsomun

sag tarafiyla. Ancak eger bu ¢ok giiclii olursa, bu sefer bedenim o tarafa diiser. Bu nedenle
hem atigin hem de karsi-itkinin kuvvetini siirekli olarak hesap etmeliyim (Carreri 2014: 55).

Egzersiz icinde denge iki karsit ancak esdeger giiciin bir aradaligi ile meydana

gelmektedir. Carreri, hayali topu hizli ya da yavas, yumusak ya da sert, kiigiik ya da

BAgir bir top ile oynanan oyun.
$"Egzersizin uygulamasi i¢in bkz. Traces in the Snow. 1994. Yon. Torgeir Wethal, Oyn. Roberta Carreri,
Yap. Dimitris Vernikos, Document Films, Athens ve Odin Teatret Film.
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biiyiik hareketlerde atarak eylemin niteligini ¢esitlemektedir. Egzersiz i¢indeki atma
eylemi, her zaman bir itkinin devami olarak icra edilmektedir ve eylemin niteligini itki
tizerinde yapilan ¢alisma belirlemektedir. Her eylemin sonunda, onu bir sonraki eyleme
baglayan sats vardir (Carreri 2014: 57). Boylelikle egzersiz, oyuncunun gergek eylemler
icra ederken takip etmesi gereken gindelik-dis1 ilkeler {izerine bir arastirma
yapabilmesine zemin saglamaktadir. Odin Tiyatrosu oyuncularindan Julia Varley,
egzersizin gercek eylemler icra etmesine ve sahne mevcudiyetine katkisini séyle ifade

etmektedir:

Bedenimin kendi kendine diisiinmesini tegvik eden egzersizleri inatla tekrar ederek, gergek
eylemler yapmayr Ogrendim ve sahnedeki varligimi kesfettim. Tekrar ediyorum; iyi
kurgulanan ve iyi uygulanan egzersiz, gercek eylemin ilkelerini igerir. Belirgin bir basi ve
sonu vardir; karsitliklar1 ve torsodaki gerilim degisimlerini icerir; dengeyi merkezden
kaydirir, agirligr enerjiye gevirir, tutarlilik, kararlilik, ritim ve diren¢ devamliligi, belirgin
amag Ve itkileri talep eder.

Baslangicta, egzersiz giindelik davranistan wuzaklasti ve asir1 enerji kullanilan,
bigimlendirilmis bir var olma ve oynama yolu olusturdu. Daha sonra, kazanilmis olan bu
sahne davranisi mekanik hale geldi ve olusturdugum yeni egzersizlerde, bunlarin
benimsenmesi i¢in ¢ok fazla zaman ve enerji harcadigim bigim gegersiz oldu (Varley 2011:
48).

Gergek eylemler ile yapilan bu ¢alisma oyuncunun temsil asamasini olusturan karmasik
orgiitlenme katmanlarinin olusturdugu “es zamanlh ¢okluga” ge¢mesini saglamaktadir
(Barba ve Savarese 2017: 36). Oyuncu egzersiz sirasinda dahi eylemleri icra ederken
duygunun karmasik yapisini yeniden kurmaktadir. Barba yapilan tiim c¢alismalarin
izleyiciye “bir sey sOylemesi” gerektigini ve duygularin goriinebilecegi bir formda
yapilmasi gerektigini belirtmektedir. Egzersiz i¢cinde icra edilen eylemler mantiksal
olarak tutarli olmak zorunda degildir ancak inandirici olmak zorundadir. Bu anlamda
oyuncu egzersiz sirasinda temel olarak sahnede mevcudiyet durumunu gelistirmeyi,
yabancilastirmay1 ve izleyicinin kinestetik duyularini harekete gecirmeyi 6 grenmektedir
(Barba 2019a). Egzersizi yapiyor olmak, biitiin bunlarin yaninda tiyatro ¢aligmasi i¢in
gerekli bir yaklasim ve davranig bicimi gelistirilmesine de katkida bulunmaktadir.
Kisinin yani 6grenci/oyuncunun kendi sinirlari ile karsilasip onlar1 agmasimi tesvik eden
bir kendini tanima becerisi gelistirmesini saglamaktadir. Egzersizler ile kazanilan 6z
disiplin, oyuncuya ayni zamanda mesleginin gereklilikleri iizerinden sekillenmis bir

ozerklik alan1 saglamaktadir.
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2.3.2. Performansa yonelik ¢calismalar: Dogaclama ve kompozisyon

Odin Tiyatrosu’'nda dogaclama, grubun 1965 yilinda sahnelenen ilk prodiiksiyonu
Ornitofilene’den beri provalarin ayrilmaz bir pargasidir. 1972’deki Min Fars Haus
produksiyonuna kadar dogaglamalar prova doneminden 6nce hazir olan metinler temel
alinarak yapilmaktadir. Ik kez, bu oyun, provalarda sekillenen mizansen iizerine
kurgulanmistir (Watson 2010: 242). Bu gelisme, dogacglama c¢alismalariin tiyatro
icinde kendisine daha genis bir yer bulmaya baslamas: ile sonu¢lanmustir.
Dogaglamanin temel amaci, oyuncunun, yonetmen ve diger oyuncular ile beraber
iizerine calisabilecegi bir malzeme olusturmasidir. Oyuncu dogaglamasinin sonucunda
tekrarlanabilir bir eylem dizisi olusturmaktadir. Bu eylem dizisi oyuncunun fiziksel
skorunun temel asamasidir. Julia Varley, bu ¢alismay1 “oyuncunun, provalar sirasinda
gerceklesen yonetmen miidahalesi ya da montajdan once yiiriittiigii 6zerk calisma”
(Varley 2011: 56) olarak tanimlamaktadir. Eylem dizisini olusturmak i¢in her oyuncu
farkli bir ¢ikis noktasindan hareket edebilmekte ve farkli bir yol izleyebilmektedir.
Oyuncu bir ressamin resimlerindeki figurleri ya da bir heykeltirasin heykellerini taklit
edebilmekte, bir savas sanatinin duruslarini arka arkaya siralayabilmektedir. Secilen
temel eylemlerin bedenin farkli bolgeleri ile ifade edilmesi de (¢cagirmak, isaret etmek,
durdurmak...) dogaglama igin bir ¢ikis noktasi olabilmektedir. Bu ¢alismanin en 6nemli
0zelligi, oyuncunun dogaglama boyunca icrasinin tamamen eylemlere dayali olmasidir.
Yani dogaclama gelisigiizel hareketler ile degil, eylemler ile yapilmaktadir. icra edilen
tim jestler bir amag¢ tagimali, oyuncunun kendisinde ve mekanda bir degisiklige yol
agmali, oyuncunun tiim bedeni harekete dahil olmalidir. Oyuncu malzemesini
olustururken icra ettigi eylemler ile olusturdugu eylem dizisini, bedenine tamamen
yerlesene kadar defalarca tekrarlamaktadir. Bu nedenle dogaclanan eylemin
tekrarlanabilir olmasi ve her seferinde tamamen ayni sekilde tekrarlanmasi fiziksel
skorun olusmasi igin gereklidir. S6z konusu olan mekanik bir tekrar degildir. Barba,
skor ftizerinde yapilan tekrar galigmasinda, eylemin dogaglamanin basinda tasidigi
hayatin ilk tekrarlarda kayboldugunu, ancak skor igindeki detaylar iizerine yapilan
yogun c¢alisma ile eylemin tekrar yasamaya basladigimi gordiiklerini belirtmektedir
(“The Moving Ever Shall Stay” — A History of Odin Teatret 2018). Dolayisi ile

tekrarlamanm amaci, eylemin 6zlindeki ilk durumu bulmak, yani eylemin icrasini
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saglayan itkiyi analiz etmektir (Barba 2019a). Barba, yiiriitiilen dogaglama calismalar1
sirasinda  Roberta Carreri’nin dogaglamasina yaptig1t yorumda, her eylemin
dogaglamanin ilk asamasindan itibaren istek tasimasi gerektigini vurgulamaktadir:
Cesitlemeleri kacirdim. Konustugunda fiziksel eylemlerin belirginligi bozuldu. Yalnizca
motivasyonunun netligi eylemlerini mantikli ve makul kilar. Elini 1sirdiginda,
aciklayamasam bile niyetini sezebilmeliyim. Elini 1sirmanin sebebi; ¢i1gligin1 bastirmak igin
mi, kendi canin1 yakmak i¢in mi, aslinda baskasin1 1sirmak istedigin i¢in mi, seni 1siran bir

baskasint hatirladigin i¢in mi? Su anda elini 1siran bir kadin goriiyorum ama bagka
mantiksal, duygusal, sezgisel ya da politik herhangi bir bilgi alamiyorum (Barba 2010: 77).

Eylemler izleyici tarafindan rasyonel karsiligi olan anlamlar icermiyor bile olsalar,
oyuncunun kendisi i¢in belirgin anlamlara sahip olmalidirlar. Bunun i¢in, oyuncunun
belirgin bir amact olmalidir. Jestlerin genel gecer olmaktan ¢ikip eylemlesmelerini
saglayan temel unsur, amactir. Dolayisiyla dogaglamalar sirasinda oyuncunun icrasinin
oncelikle kendisi i¢in, kendisine aciklayabilecegi sekilde netlesmesi 6nemli bir agsamay1
olusturmaktadir. Barba da bu konuda son derece titiz bir caligma yiiriitmektedir. Odin
Tiyatrosu oyuncularindan Iben Nagel Rasmussen, aldigi1 calisma notlarinda, yonetmenin
calisma sirasinda her eylemin arkasindaki somut anlamlar1 aradigmi ve bunun
oyuncular i¢in zorlayici bir siirece doniisebildigini paylagsmaktadir:

Her giin tekrar tekrar kralin cenazesi sahnesini tekrar ettik ama sen tatmin olmadmn. Bir

oyuncudan tiim eylemlerini teker teker aciklamasini istedin. Alt dudag: titreyerek, “Bu jest

ile babama c¢icek veriyorum” diye cevap verdi. Caligma arkadasim goz yaslarina

bogulurken, tanriya siikiir ben degilim dedim kendi kendime... Ertesi giin benim siram

geldi; her eylem ile ne yaptigimi agiklamam gerekiyordu... Bazi eylemler diizeltildi ve
somutlastirildi... (Barba 2010: 62)

Oyuncunun icrasinda netligi saglamanin yolu, Barba’ya gore, oyuncunun dogaglama
sirasinda, eylemlerini icra ederken ilging olmaya ¢alismamasi ve somut diigiinmesidir.
Roberta Carreri’nin prova notlarinda goriildiigii gibi; Barba, Brecht’s Ashes oyununun
provalari sirasinda, Francis Pardeilhan’in Arturo Ui’nin sahneye girdigi ve konusmasini
yaptig1 boliim i¢in hazirladigi 6nerisini bu anlamda elestirmistir:
Eugenio: “Bu sahne tehdit ve tehlike sagmali. Tanrisal ¢oziimlere bagvuramazsim.
Tepkilerini tetikleyecek belirgin imgelerin olmali. Hangi c¢agrisimlart uyandirmak
istiyorsun?” Uzun bir sessizlikten sonra Francis: “Bu sekilde diigiinmek benim igin g¢ok

zor.” Eugenio: “Bir oyuncu gibi diisiinmelisin, somut diigiin, zihninin siire¢lerini, zihinsel
eylemlerini davranigini etkileyecek sekilde ayarla™ (Barba 2010: 65).

Oyuncunun, eylemler dizisi olustururken somut ve basit olandan yola ¢ikmasinin

gerekliligi hem Barba hem de oyuncular tarafindan siklikla vurgulanmaktadir. Odin
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oyuncularindan Jan Ferslev, 2019 yili Odin Haftasi’nda® gerceklestirdigi atGlyede bir
eylem dizisi dogaglamasina 6rnek olarak katilimeilar ile sdyle bir ¢alisma ylirlitmiistiir:
Oyuncu baslangigc pozisyonunu alir. Baslangig pozisyonunda bedenin agirligi
ayaklardan biri Uzerindedir, dizler hafif¢e kiriktir, kollar hafif¢ce agik ve eller kapalidir.
Oyuncu kollarmin  yonlendirdigi ii¢ eylem dogaglar, daha sonra ayaklarinin
yonlendirdigi alt1 eylem dogaglar. Dogagladig1 eylemleri bir eylemler dizisi halinde
istedigi siralamada bir araya getirir ve ii¢ climleyi gegmeyecek bir metni eylem dizisi ile
birlestirir. Atdlye sirasinda Ferslev sunlara dikkat ¢ekmektedir; dogaglama hareket
degil, eylem olmalidir, eylemlerin baslangi¢ ve bitis anlar1 belirgin olmali ancak eylem
dizgisinin geneli akigkan olmalidir, dogaglama sirasinda duyguya glivenemeyiz, fiziksel
olan duygu da yaratmaktadir. Roberta Carreri de bir dogaglama sirasinda, ¢aligmada
hissettigi duyguyu, lziintiiyli herhangi bir eyleme aktardiginda, her eylemi “lizgiin” bir
sekilde icra ettiginde, lizerinde ¢calismanin miimkiin olmadigi1 bir akis meydana geldigini
belirtmektedir. Bir sonraki asamada duygusunu fiziksel bir eylem olarak ifade ettiginde,
yonetmen bu materyali ¢calisilabilir olarak degerlendirmistir (Carreri 2019). Julia Varley
de dogaclama swrasinda fiiller ile diistinmenin kendisi i¢in daha faydali oldugunu
belirtmektedir. “Diin gece kendimin degil baskalarinin hayatini kurtarmay1 hayal ettim”
metni ile bir dogaglama yaparken “hayal etmek” ve “kurtarmak” kelimelerinin, “diin
gece” ve “kendimin” kelimelerinden daha somut ¢ikis noktalar1 oldugunu
distinmektedir (Varley 2011: 59). Dogaglamasi sirasinda diisiince ve duygular
kendilerini eylemler ile ortaya koymaktadir; bdylece, sabitlenip ezberlenebilecek

fiziksel bicimler ve ifadeler haline gelmektedirler (Varley 2011: 72).

Oyuncu dogaglamasi sirasinda bir temadan, metinden, imgeden, miizikten, bir iliskiden,
karakterden, kostimden, durumdan ya da teknik bir 6devden (sandalyeyi sahnenin bir
ucundan digerine gotiirmek) yola ¢ikabilmektedir (Varley 2019b). Oyuncu yola ¢iktigi
imgeden hareketle eylemler icra etmektedir ve her eylemi ayni zamanda bir tepkidir. Bu
nedenle oyuncu yola ¢ikis noktasinda neye tepki verdigini de gérmek durumundadir.
Odin Tiyatrosu’nun son prodilksiyonu olan The Tree oyununun provalarmin

baslangicinda Barba, Julia Varley ve Roberta Carreri’ye Walt Disney filmlerinin

% Odin Haftas1 Festivali, her yil Hostebro’da yaklagik 40 katilimci ile beraber, tiyatronun galisma
bicimine dair atdlyeler, oyuncularin ¢aligma sunumlar1 ve Odin oyunlarmin yer aldigi bir programi
kapsamaktadir.
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DVD’lerini vermistir. Bu filmleri izlemelerini ve filmlerden yola ¢ikarak materyal
hazirlamalarini istemistir. Roberta Carreri’nin 6devi Pamuk Prenses’i izlemektir.
Carreri, Barba’nin verdigi tema ve yonlendirme cergevesinde oyundaki karakterini
asama asama insa etmistir:
Eugenio’nun elinde Julia ve benim i¢in Walt Disney filmlerinin DVD’leri var, bize bunlar1
izlememizi ve bunlardan materyal hazirlamamizi istiyor. Bana, benim Pamuk Prenses’imin
Walt Disney’dekinin aksine umutsuz bigimde ciiceleri aradigini sdyliiyor. Onun ¢ok yavas,
adeta bir uyurgezer gibi hareket ettigini goriiyor. Arayisi kendi i¢cinde meydana geliyor.
Uykusunda konusuyor. Eugenio’nun ilk kelimeleri yavas yavag sonmiis volkanimin
kraterine diigiiyorlar... Performansa materyal hazirlamak icin siyah salona c¢ekildim...
Mozart’in Reqiuem’ini yanima aldim. Walt Disney filminde Pamuk Prenses’in
bogiirtlenlerin arasindan kagisi, kuslar tarafindan kovalanisi beni biiyiiledi. Bagka kagma
imgeleri ile gesitleyerek bu imge iizerine calistim; karada ya da denizde... Tipki Cin
tiyatrosundaki beyaz ipek giysi mansetleri gibi, kireclenmeden kaynakli deformasyonu
gizleyen, uzun kollu ve ayaklarin iizerine diisen uzun bir kostiim hayal ettim. Yiiziimii
saklamay1 diisiindiim ve yiizime g¢ocuksu parmak izleri ¢izdim. Karakterin kabugu
oradaydi. Simdi kalbini yaratmaliydim. Noel’den once Eugenio bana Adichie
Chimamanda’nin Half of a Yellow Sun kitabin1 okumami sdylemisti. Karakterimin o
kitapta oldugunu soylemisti. Subatta Meksika’dan dondiigiinde bana bir su kabagi verdi.
“Bu butlin oyun boyunca sana eslik edecek” dedi. Giizel ve yuvarlakti, rengi sicak ve

diinyasaldi. Pamuk Prenses’im, kizinin basini bir su kabagi i¢inde saklayan Afrika’li bir
kadina doniismustii (The Tree 24-25).

Carreri, dogaglama ¢alismas1 sirasinda, verilen temada kendisi i¢in anlamli olabilecek
ve kendisini icraya tesvik edecek c¢ikis noktalar1 belirlemis ve bu noktalar iizerinden
ilerlemistir. Julia Varley de benzer sekilde dogaglama ya da kompozisyon i¢in bir ¢ikis
noktasi aldiginda, bunu ilk olarak kendi kisisel diline ¢evirdigini ve kendisi i¢in ilgi
¢ekici olan, merakini tetikleyen noktalara odaklandigini belirtmektedir (Varley 2011:
58).

Dogaglama caligmasi, sicak dogaclama ve soguk dogaglama olarak ikiye ayrilmaktadir.
Yukaridaki 6rnekte gorulen sicak dogaglama, oyuncunun, yonetmenin verdigi bir tema
tizerinden skor olusturmasi ile ilerlemektedir. Soguk dogaclama ise kompozisyon
Uzerine kuruludur. Kompozisyon, oyuncunun yalniz ¢aligmasi ile yapilabildigi gibi,
yonetmenin direktifleri ile de ilerleyebilmektedir. Kompozisyon, eylemlerin tasarim,
bi¢im, detay, ritim ve seyirciye farkli bilgiler iletebilme kapasitelerine gore, onlar1 arka
arkaya getirme ¢aligmasidir. Eugenio Barba, bir alkoligin davranisi lizerinden yaptiklari
kompozisyon ¢alismasini soyle anlatmaktadir:
Ornegin alkolik davranist: bir elin eylemiyle bir bardak konyak i¢me istegini, digeriyle de

kisinin kendi zayifligindan utandig1 imasini nasil gosterebilirsin; gozler yukaridaki lambaya
bakar, sag bacak fenalagir ve sarhostur, soldaki ise alkoliin cezbediciliginden kagmadan
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onceki sats’dadir. Oyunculara soguk dogaglamayi takdim eden bendim. Ornegin birinden
kaygili bigimde, bir ériimcege dokunmasi i¢in, sag kolunu belli belirsiz, sanki orta ve isaret
parmag istiyormusgasina (normal harekette oldugu gibi yalnizca isaret parmagiyla degil)
kaldirmasimni sdyleyebilirim. Diisiiniiyor gibi yukari bakarken ayni zamanda tavandaki
lekeleri saymasini, ayagiyla topuguna kirilgan bir iple bagliymis gibi adim atmasini
isteyebilirim. Benim gostergelerim her zaman gercek eylemlerin icrasini onerir (Barba
2010: 71).

Julia Varley, Notes from an Odin Actress: Stones of Water kitabinda “ge¢misin sirlar1”
temas1 tlzerinden yaptig1 sicak ve sofuk dogaglamayr oOrneklemektedir. Sicak
dogaclamada ilk olarak biiylikannesinin sandiginin sakli oldugu alcak tavan arasina
girmek i¢in dizlerini kirmistir. Bu belirgin egilme ile, kiigiik bir kapidan hayali bir tavan
arasma girme eylemini icra etmektedir. Her ne kadar kapiy1 gercekci bicimde tasvir
etmese de efilme eylemi aynen bu sekilde gerceklesmektedir. izleyici ve ydnetmen
kapiyr gormeyecektir ve oyuncunun tavan arasma girdigini anlamayacaklardir.
Algilayacaklar1 tek sey oyuncunun hareketlerinin belirli bir mantik c¢ercevesinde
sekillendigidir. Eger eylem yeterince kesin ve belirgin olursa, izleyicinin duyulari
nezdinde inandirict da olacaktir. Ayni tema cergevesinde yapilan bir kompozisyon
calismasi ise bedenin farkli boliimlerinin farkli eylemler icra etmesine ve cesitliligin bir
araya getirilmesi ile meydana gelmektedir. Karanlikta yiirimeye ¢alisan biri gibi
dikkatli adimlarla hareket ederken, kollar1 ile zamanda geriye gitmek ister gibi geriye
dogru kiirek ¢ekmektedir. Gogsiinii bliyiikbabasinin portresindeki gibi sigirir. Suratinda
yashiligin bos gozleri ve dedektifin merakl yiizii goriilmektedir. Bu davranislarin bir
araya getirilmesi gercek¢i bir yani olmayan yapay bir davranig bi¢imi ortaya
koymaktadir. Ancak ¢agrisimlar iizerine kurulu bir mantiga ve kendiligindenlige
sahiptir (Varley 2011: 57). Varley, bu ¢alismasi ile Odin Tiyatrosu oyuncularinin
giindelik gergeklige ait kodlar1 gilindelik-dis1  bir diizeyde ifade ettiklerini
orneklemektedir. Bu icra siireci tamamen doniisim ve esdegerlik ilkeleri {izerine
kuruludur. Icra edilen eylem gercektir, ¢iinkii oyuncunun torsosu ve omurgasi eyleme
dahil edilmektedir, eylem bir itkinin sonucu, bir duruma kars1 somut bir tepki olarak
meydana gelmektedir. Ancak eylemin giindelik gerceklikteki degerinin esdegeri
bulunmakta ve giindelik dis1 bir sahne yasamina doniistiiriilmekte, boylece kendi iginde

tutarliliga sahip ama gergekci olmaktan uzak bir sahne yasami insa edilmektedir.
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3. OYUNCUNUN GUNDELIK-DISI TEKNIiGIiNIiN iZLEYIiCi
ILE KURDUGU ILETIiSiM

Gundelik-dis1 sahne davranigini gelistiren oyuncu, giindelik davranigini, dolayist ile
giindelik iletisim kodlarmi bir kenara birakarak, sahne iizerinde, sahne gergekligi
icinden sekillenen yeni bir davranis bigimi edinmektedir. Odin Tiyatrosu’nda, oyuncular
giindelik gerceklik icinde karsilig1 olan eylemler icra ederler, ancak bunlar1 giindelik
yasamdaki davranis kurallar1 ile icra etmezler. icra giindelik-disidir ve yinelenen ilkeler
Uzerine kuruludur. Bu davranis bi¢imi giindelik hayat ile tutarsiz olsa da kendi iginde
tasidig1 tutarlilik sebebiyle organik ve inandiricidir; boylelikle icra edilen gercek
eylemler, oyuncunun izleyici ile iletisim kurabilmesini miimkiin kilmaktadir. Odin
Tiyatrosu’nda oyuncunun izleyici ile iletisimi, fiziksel eylemler dizisi yani skor tzerine
ylriittiigli detayli calisma {izerinden kurulmaktadir. Oyuncu ile izleyici iletigimi,
izleyicinin oyunu biitiinsel olarak alimlamasi ile karistirilmamalidir. Oyun, pek cok
farkli orgilitlenme katmaninin bir araya gelmesi ile olusmaktadir dolayisiyla oyunun
izleyici tlizerinde yarattig1 etkinin analiz edilmesi i¢in oyunu olusturan tiim katmanlarin
dahil edildigi bir inceleme gergeklestirilmelidir. Oyuncunun fiziksel faaliyeti ise Odin
Tiyatrosu oyunlarini olusturan katmanlardan yalnizca biridir. Barba, oyuncunun fiziksel
eylemlerinin, izleyicinin sinir sistemini ve kinestetik duyularin1 harekete gecirerek
iletisim kurdugunu belirtmektedir. Oyuncunun kendisinin yaptig1 fiziksel faaliyet,
izleyicide de oyuncuda meydana gelene benzer bir etkide bulunmaktadir. Bu tespitten
hareketle, Odin Tiyatrosu’nda oyuncularin izleyici ile iletisimlerini, skor Uzerinde
yaptiklar1 ¢alismadaki, detaylandirma, parcalara ayirma ve eksiltme teknikleri ile

kurduklarini s6ylemek miimkiindiir.
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3.1. Organik Dramaturji ve Kinestetik Duyum

Odin Tiyatrosu’nda bir gosterimin dramaturjisi ¢esitli orgiitlenme katmanlarinmn bir
araya gelmesi ile olugsmaktadir. Dramaturji, sahnedeki malzemeyi dizenleyerek sahne
tizerindeki teatral araglar aras1 ve araglar ile izleyici arasi iliskileri insa etme faaliyetidir.
Bu iligkiler izleyici i¢in aciklik ve netlik tasimak zorunda degildir, ancak dramaturjik
yapinin karmasikligi, kendi i¢inde tutarlilik icermek durumundadir. Her sahnenin,
eylem dizisinin ya da oyuncunun tek bir eyleminin kendi dramaturjisi vardir.
YoOnetmenin, oyuncunun, Yyazarin ve izleyicinin dramaturjileri birbirlerinden
farklilagabilmektedir (Barba 2000: 1). Bir performans ¢ temel Orgltlenme
katmanindan olugsmaktadir. Bunlar metin, hikaye ve anlam ftizerine kurulu anlatima
dayali dramaturji, izleyicinin rasyonel algisindan bagka bir algi diizeyine hitap eden
organik ya da dinamik dramaturji ve ¢agrisimsal dramaturjidir. Organik dramaturji,
katmanlarin baslangi¢ seviyesidir. Dinamizmlerin, ritimlerin, oyuncunun fiziksel ve
vokal skorunun dizenlenip, i¢ ice gecirilmesiyle, izleyicinin dikkati duyusal diizeyde
harekete gecirilmektedir. Anlatima dayali dramaturji katmaninda, olaylarin i¢ ice
gecirilmesi ile izleyicinin anlama ya da anlamlara yonelmesi saglanmaktadir.
Cagrisimsal dramaturji katmani ise performansin her izleyiciye 6zgii ama gizli anlamini
yakalayan dramaturjidir. Herkesin deneyimledigi ama bilingli olarak planlanmayan
katmandir. Barba bu katmanin yarattig1 etkiye oyunlarmda her zaman ulasamadiklarini
belirtmektedir. Organik dramaturji katmanmda, fiziksel ve vokal aksiyonlarla,
nesnelerle, miizikle, seslerle, 151k ve diger uzamsal unsurlarla ¢alisilmaktadir. Anlatiya
dayali dramaturji katmaninda, karakterler, hikayeler, metin, olaylar ve ikonografik
referanslar ile calisilmaktadir. Cagrisimsal dramaturji ise bunlardan farkli olarak bir
hedeftir. Ancak izleyicinin ve ilk izleyici olan yOnetmenin “yaralarina ve batil
inanclarina” temas etme etkisi ile dl¢iilebilmektedir. Barba bu cerceve 1s1ginda organik
dramaturjiyi oyunun sinir sistemi, anlatiya dayali dramaturjiyi oyunun beyin kabugu,
cagrisimsal dramaturjiyi ise i¢imizde siirglinde yasayan bir par¢gamiz olarak

nitelemektedir (Barba 2010: 10-11).
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Oyunun farkli orgiitlenme katmanlarindan meydana gelmesi, Meyerhold’un tiyatro
boliinmesi diislincesine dayanmaktadir. Meyerhold, “tiyatro c¢aligmasinda bir tiir
boliinme yaratmanin” yolunu bulmus ve oyuncunun plastik eylemlerinin sézlerle uyum
icinde olmas1 gerekliligi disiincesine karsi ¢ikmistir. Mizik kompozisyonu gibi
gosterim metni de “gesitli orgiitlenme katmanlarindan olusan bir organizmadir” (Barba
ve Savarese 2017: 40). Barba’nin oyunun bitiinselliginin ¢esitli Orgiitlenme
katmanlarindan olustugu goriisii de bu yaklasima dayanmaktadir. Orgiitlenme
katmanlarinin temeli organik dramaturjidir. Dolayisiyla iletisimin baslangic asamasini
olusturmaktadir. Barba, oyuncunun, sahne mevcudiyetinin Uzerine kurulu oldugu
yasalar ile yaptigi ¢alismanin, egzersizlerin ve skor olusturma faaliyetinin, izleyicinin
duyular1 tizerinde etkide bulundugu bulgusu ile ¢alismaktadir; ancak tiyatro
antropolojisi ilkelerini anlattigi Paper Canoe: A Guide to Theatre Anthropology
kitabinda buna oyuncu dramaturjisi dememektedir, On Directing and Dramaturgy
kitabinda ise bu calismay1r oyuncu dramaturjisi olarak adlandirmaktadir. Oyuncunun
icra ettigi gergek eylemler ve bunlarmm oyundaki iligskiler agindaki yeri oyuncunun
dramaturjisidir. Barba, Odin Tiyatrosu’nda oyuncu dramaturjisini; “kurgusal sahne
mekanmda gercek eylemler icra etmek (oynamak degil)” seklinde tarif etmektedir.
Barba icin eylem; en ufak gozlemlenebilir itkidir, bu niteligi ile genel bir hareket ya da
jestten kolaylikla ayristirilabilir. Eylemin tamamen itki ile baglantili olmasi, gercek
eylemin icrasinin, oyuncunun tiim beden geriliminde de§isim meydana gelmesine yol
acmaktadir. Bu degisim izleyicinin algisin1 da aym sekilde degistirmektedir. Boylelikle
izleyici oyuncunun eylemini, oyuncuda gergeklesen siirece paralel sekilde kinestetik
olarak duyumsanmaktadir (Barba 2010: 26). Odin Tiyatrosu oyunlarinda eylemler
sadece oyuncularin yaptiklari ve soylediklerinden ibaret degildir. Isik, ses, mekan ve
kostlim {izerinden yapilan degisiklikleri, bu unsurlar1 kullanma ve manipiile etme
etkinliklerinin timd, oyuncunun bedensel gerilimi tzerinde etkide bulundugu 6lgtide,
eylem olarak ele alinmakta ve nitelenmektedir. Oyunun teatral olarak etkili olabilmesi,
bir performans metninin ortaya ¢ikabilmesi igin, tiim bu unsurlarin bir arada 6rulmesi

gerekmektedir (Barba 2010: 106).

Oyuncu dramaturjisi, oyuncunun gercek eylemler ile olusturdugu eylem dizisi izleyici

ile oyuncu arasindaki iletisim kopriisiiniin en temel baglangi¢ asamasidir. Bu nedenle
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oyunun tamamimna dair yapilacak inceleme caligmalarmin onemli bir agamasmi da
olusturmaktadir. Oyuncunun gercek eylemler icra etme ¢alismasinda, kisiligi, dogast,
meslegi ya da psikolojisi ¢ikis noktalar1 olabilmekle beraber, Odin Tiyatrosu’nda
oyuncular bu amaca gergek eylem skoru olusturmak yoniinde gelistirdikleri dogaglama
teknikleri ile ulagmaktadirlar (Barba 2010: 27). Bu tekniklerin neler oldugunu
incelemeden Once, skor ile tarif edilen eylem dizisinin kapsamini tanimlamak
gerekmektedir. Barba, skorun (i¢ kapsam alanini tarif etmektedir:

eylem dizisinin genel bi¢imsel tasarimi ve her bir eylemin gelisimi (baslangig, doruk
noktasi, sonug)

her eylemin sabitlenmis detaylarinin kesinligine ilave olarak bunlar1 birbirine baglayan
gecisler (sats, yon degisimleri, fakli enerji nitelikleri, hiz cesitlemeleri)

dinamizm ve ritim: eylemler dizisinin temposunu (miizikal anlamda) ayarlayan hiz ve
yogunluk. Bu eylemin kiiciik duraklar1 ve kararlari, kisa ve uzun olarak cesitlenmesi,
vurgulu ve vurgusuz bolimleri, giiclii ya da yumusak enerji 6zelligi, bedenin farkh
pargalar1 (eller, kollar, bacaklar, ayaklar, gozler, ses, yiiz ifadesi) arasindaki iliskinin
diizenlemesi ile ayarlanan 6l¢isudir (Barba 2010: 27).

Eylem dizisinin bigimsel tasarimi iizerine detayh bir ¢alisma ylrlten ve bu diziye skor
ismini veren ilk yonetmen Barba degildir. Stanislavski, oyuncunun bir rol i¢inde tasidigi
icsel ve govdesel eylem dizisini “skor” olarak adlandirmaktadir. Eylem skoru karakterin
oyunun basindan sonuna kadar gergeklestirdigi, amacli i¢ eylemlerin timiinii
kapsamaktadir. Fiziksel eylem skoru ise, oyuncunun sahnedeki amacina yonelik psiko-
fiziksel eylemi icra edebilmesi icin gerekli digsal hareket dizisine verdigi isimdir
(Carnicke 2010: 17). Meyerhold, oyuncunun fiziksel eylemlerinin tipki muzikal skor
gibi, bigimsel bir mantik i¢inde siralanmasi gerektigini diistinmektedir. Grotowski de
detaylar1 sabitlenmis, kodlanmis hareket dizisine skor adin1 vermektedir (Wolford 2010:
211). Grotowski’'nin ¢aligmasinda bu kodlanmis hareket dizisi, oyuncunun bedeninde
uyanan itkilerin ortaya ¢ikardigi tepkilerin birlesimidir. Odin Tiyatrosu ¢alismalarinda
kullanilan skor kelimesi, Stanislavski’nin kullandigi terimi temel almaktadir, ancak
uygulama agamasinda farkliliklar meydana gelmektedir. Stanislavski’nin fiziksel eylem
yontemi, skor izerine ylritilecek titiz ¢aligma ile eylemlerin hayattaki duruma
yaklagmasi halinde, inan¢ duygusunun, diisiincelere, isteklere, duygu ve kelimelere de
yanstyacagini, oyuncunun rol kisisi ile ortak diislince ve duygular igine girecegini yani
yaratict duruma ulasacagmni varsaymaktadir (Whyman 2013: 80). Barba’nin

caligmasinda da skor {izerine yapilan ¢aliymada oyuncunun sahne yasamini yaratmasi
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hedefi Stanislavski ile ortaktr ve sahne yasami giindelik yasam ile baglanti
tagimaktadir. Ancak Stanislavski’nin aksine, Odin Tiyatrosu’nda oyuncu sahnede
giindelik yasamin iletisim kodlarindan yola ¢iktiginda dahi, bilingli olarak tepkilerini
giindelik davranig dinamiklerinden farklilastirmakta, bu farklilastirma ile kurdugu yap1
icinde “giindelik yasamdaki eylemi tanimlayan karmasikliga denk bir karmasiklik”
kurmaya ¢aligmaktadir. Sahne yasami ve giindelik yasam arasindaki paralellik eylemin
goriiniimii ile degil, yapis1 ile kurulmaktadir. Stanislavski’de eyleme hayat veren,
karakterin gizli motivasyonlarina, niyet ya da diisiincelerine dayanan alt metinken,
Barba’da hayat veren yani iletisimi kuran, detaylandirilmis ama goériinmeyen skor olan
alt hareket dizisidir (Barba ve Savarese 2017: 33). Oyuncunun alt hareket dizisini
olustururken temel aldig ilkeler, egzersizler ile kazandig1 sahne davranismin ilkeleridir.
Dolayisiyla skor olusturma galismasinda da giindelik davranislara ait tiim dinamikler
bozuma ugratilmaktadir:

Bir alisttrmanin her evresi, giindelik davranisa ait belli dinamikleri genlestirir, inceltir ya da

indirger. Boylelikle bu dinamikler yalitilmis ya da kurgulanmis olurlar, bir montaja doniisiir

ve zithiklarm, karsitliklarin ve gerilimlerin oyununu —diger deyisle giindelik davranisi,

sahnenin glndelik-dis1 davranigina dontistiiren biitiin temel dramatiklik Ggelerini Gne
cikarirlar (Barba ve Savarese 2017: 35).

Barba’nin egzersizler ile ilgili ortaya koydugu bu yol haritas1 skor olusturma siirecine
hazirlik niteligi tagimaktadir. Egzersizin temel amaci, oyuncunun skor olustururken
sergiledigi sahne davranisini bedensellestirmesini saglayacak becerileri kazanmasidir.
Bu anlamda skor c¢alismasi, oyuncunun gindelikten gindelik-disina gegisinin
kopriisiidiir. Barba’nin skor iizerine calisma yaklasiminda, Meyerhold’un biiylik bir
etkisi vardir. Meyerhold, plastik calismasinda beden iizerine yiiriitillen calisma ve
olusturulan skor ile metin iizerine yiirlitiilen c¢alisma ve skor arasinda ayrim
yapmaktadir. Bu ayrim, jestlerin ya da hareketlerin metni gostermemekle beraber
metindeki gizli kelimeleri soyledikleri disiincesi iizerine sekillenmektedir. Odin
Tiyatrosu oyunlarinda da benzer bir sekilde oyuncunun sozsiz fiziksel skoru ve metin
skoru birbiriyle ¢alisma siirecinde Ortiistiiriilmektedir (Varley 2019b). Fiziksel skorunu
metinden bagimsiz bi¢imde olusturan oyuncu, bu skorun lizerine metni yerlestirerek
skorunu basamak basamak insa etmektedir. Fiziksel skor ve metnin senkronize edilmesi
ile olusan biitiinsel skor, hayattaki ritmin ¢esitliligini igermekte, bu ¢esitlilik, izleyicinin

gbrdiiglinii organik bir akis olarak algilamasini saglamaktadir (Barba 2010: 101). Skor
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caligmas1 konusunda tipki Stanislavski ve Grotowski tiyatrosunda oldugu gibi,
Barba’ni tiyatrosunda da oyuncunun icra ettigi skorun kendisi i¢in anlamu ile izleyicide
olusan anlam ve etkinin Ortiismesi zorunlu degildir (Kitt 2019). Ozellikle Odin
Tiyatrosu’nda, organik dramaturji, oyunu meydana getiren katmanlardan yalnizca biri
oldugu icin, izleyicinin takip ettigi skorun, oyuncunun skorundan farklilagmas1

rastlantisal degildir.

Odin Tiyatrosu’nda oyuncunun skor {izerine yaptigi, itkileri merkeze alan detayh
calisma sonucunda icra ettigi eylemler dizisi, izleyicinin kinestetik duyular: tizerinde
etkili olmakta, bir diger deyisle oyuncunun icra ettigi skor, izleyici tarafindan fiziksel
olarak deneyimlenmektedir. Rudolf Arnheim, dans¢inin kolunu kaldirdiginda yasadigi
gerilimin, izleyiciye kol “imgesi Uzerinden gorsel olarak” iletildigini ifade etmektedir
(Barba ve Savarese 2017: 128). Sahne (zerinde icra edilen eylem izleyicinin sinir
sistemi lizerinde etkide bulunmaktadir ve gorsel olarak iletilen imge, kinestetik duyular
araciligi ile algilanmaktadir. Oyuncu ile izleyici arasindaki iletisimin temelini rasyonel
bir algmmin yaninda duyular araciligi ile yasanan bir deneyim olusturmaktadir. Bu
anlamda oyuncu tekniginin iletisimin temeli oldugunu sdylemek miimkiindiir,
dolayisiyla teknigin izleyiciye doniik hedeti de kinestetik duyular1 harekete gegirmektir.
Oyuncunun teknigi, izleyici deneyimini biitiiniiyle a¢iklamak i¢in yeterli degildir; ancak
duyularinin harekete gegmesi i¢cin oyuncunun teknigini nasil sekillendirdigi, iletisimin

baslangi¢ noktasini agiklamak i¢in ¢ikis noktasi olarak diisiintilebilir.

Sinirbilim ¢aligmalar1 kapsaminda 1990’11 yillarda ortaya konan ayna néronlarin kesfi,
izleyici ve oyuncu birlikteliginin agiklanmasina biiyiik katkida bulunan ortak bir eylem
alan1 ve somut fiziksel bir zemin sunmaktadir. Ayna néron mekanizmasi ve yanitlarin
segiciligi ise bu zeminin smnirlarin1 ortaya koymaktadwr. Theatre and Cognitive
Neuroscience kitabinda, beynin motor fonksiyonlarinin ve izleyicinin kinestetik
deneyiminin oyuncu ile iligkili bicimde nasil insa edildigi, bedensellesen bilgi
(embodied knowledge) ve performativite kavramlari ile tartisilmaktadir. Bu tartigmada
Clelia Falletti, Tiyatro Antropolojisinin sahne davramisi ilkelerinin ve dolayisiyla

oyuncunun anlatim dncesi agamasinin, eylemleri anlayan izleyicinin tepki 6ncesi (pre-
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reflexivity)® asamasi ile paralellik tasidigmi, oyuncunun eylemi icra etme dncesinde
yasadig1 deneyimin, maruz kalman etkiye tepki verecek izleyicinin deneyimiyle

eszamanl gelistigi one siirilmektedir (Falletti: 2016: 12).

Izleyicinin sahne iizerinde takip etti§i ve tepki verdigi sey oyuncunun eylemleri,
dolaywsiyla itkilerdir. Barba, izleyicinin kinestetik duyular1 ile algi siirecini
Meyerhold’un biyomekanik egzersizindeki tas atma etiidii ile 6rneklemektedir. Barba,
Odin Haftasi’nda biyomekanik egzersizi iizerine ¢aligma yapan katilimcilardan birinden
tas atma etiidiinii icra etmesini, icranm ardindan etiit icindeki her bir eylemin ne
oldugunu agiklamasini istemistir. Katilime1 her eylemin ne anlama geldigini ciimleler
ile agiklamistir; tasi artyorum, hedefe atiyorum, attigim hedefi vurdugumu goriiyorum
gibi... Barba icracmin sozleri ile de anlasilan egzersizin, izlendiginde, izleyicide tami
tamina ayni climlelerin anlasilmasina yol agmasa da duyular Gzerinde, kinestetik bir
diizlemde etki ettigini belirtmektedir. Ciinkii kinestetik duyular icracida dengenin
degistigini algilamakta ve buna tepki vermektedirler (Barba 2019a). Tepki, oyuncunun
icra ettigi denge degisiminin aynisinin, izleyicinin duyular1 araciligi ile kendi bedeninde

meydana gelmesi seklinde tezahiir etmektedir.

Sinirbilim, izleyici-oyuncu iligkisi ve birlikteliginin agiklanmasi i¢in bilimsel bir zemin
sunmaktadir; ancak bu iliskideki biligsel fonksiyonlar, 6znel deneyim ve insan
bedeninin ¢evre ile iliskisinin tiim boyutlar, sadece ndron Olgiimleri ile
aciklanamamaktadir. Bu nedenle, sinirbilimin sundugu zeminin izleyicinin deneyimini
aciklamasi siirecine bilincin nasil dahil edilebilecegi hala gilincel bir arastirma
konusudur. Bir eylemi her algilayisimizda, eylem, onu motor ve biyografik bagajimiza,
O0grenme sistemimize ve kiiltiirel kosullanmamiza gore doniistiiren, beden-zihin
sistemimizde yankilanmaktadir (Sofia 2016: 54). Marco de Marinis, sinir sisteminin
biyografik olmasmin, sosyal kosullara ve bilince bakilmasmi gerekli kildigmi
belirtmektedir (Marinis 2016). Motor sistem, biyografinin depolandigi bir yerdir ve
kiginin her an gevresinde gelisen eylemlere yonelik algisini yankilamaktadir. Bu

nedenle her izleyicinin deneyimi degiskendir. Izleyici deneyiminin, oyuncunun faaliyeti

%9Bkz. Corrado Sinigaglia ve Giacomo Rizolatti. 2017. Beyindeki Aynalar. D. Keles (gev.) Istanbul: Alfa
Yayncilik.
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baglaminda degerlendirilmesinin sebebi ise izleyicinin iliskisel bir figiir olmasindan
kaynaklanmaktadir. Iliski, oyuncu ve izleyici tarafindan karsilikli olarak insa
edilmektedir. Oyuncunun sahnede gundelik-dis1 noromotor rutinleri kullanmas,
izleyicinin deneyiminin de glndelik-dis1 olmasma yol agmaktadir (Sofia 2016: 58).
Oyuncunun fiziksel faaliyeti yani sahne tiizerinde gelistirdigi bedensel davranisin
incelenmesi tam da bu noktada 6nem kazanmaktadir. Ciinkii kinestetik duyum, izleyici
ve oyuncunun bedenleri arasinda meydana gelen bir etkilesimdir. Oyuncunun icra ettigi
kiclik nuans ve gerilimler izleyici rasyonel olarak fark etmeden beynine gdnderilen
bilgilerdir, bu siirecte aktif olan rasyonel algi degil, bedensel algidir (Barba 2019a).
Oyuncunun sahnede icra ettigi gergek eylemler, organik dramaturji, izleyicide duyusal
bir etki yaratmaktadir:
Organik dramaturji, oyuncunun dinamik ve kinestetik sinyaller olarak islenmis tim
eylemlerinin diizenlemesinden olusur. Amaci dans eden bir tiyatro yaratmaktir. Bu
diizenleme, izleyicinin duyularini iten ve g¢eken, gerekli ve ongoriilemeyen fiziksel bir
uyaran akig1 iiretir. Bunlar beynimizin siiriingen ve limbik kisimlara hitap eden sanatsal

formlar ve biyolojik sinyallerdir. Duyusallik ve duyusal tahrikler izleyicinin hayvansal
dogasini avlar (Barba 2010: 24).

Organik dramaturji, oyuncunun skoru {izerine yiiriitiilen detayli ve titiz ¢alismaya
baghdir. Bu ¢alismanin temelini ise oyuncunun egzersizler ile edindigi sahne
davranisini, dogaclama ve kompozisyon caligmasinda uygulayarak ve sonrasinda
oyunun diger dramaturji katmanlar1 ile iliskilendirerek olusturdugu skor
olusturmaktadir. Oyuncunun skor olusturma c¢alismasinin her asamasinda kinestetik

etkinin olusmasina hizmet eden ilkelere rastlamak miimkiindiir.
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3.2.  Oyuncunun Skor Uzerine Calismasi

Oyuncu, skor olusturmaya yonelik dogaclama calismasi sirasinda kendisini etkileyen
uyaranlar1 i¢sel alaninda tepkiye doniistiirmekte ve eylem olarak icra etmektedir.
Oyuncunun igsel alaninda doniisiime ugrayan uyaranlar, izleyici ile paylasilan alan olan
sahnenin diline déniistiiriilmektedirler. Izleyicinin duyularmma hitap eden eylemler bu
donilistim asamasindan gegen, giindelik gerceklik i¢cinde sekillenmis uyaranlardir (Barba
2019a). Odin Haftasi’'nda Eugenio Barba ve katilimcilar arasinda gerceklesen
bulugmalardan birinde, Barba, oyuncu Julia Varley’e bir fiziksel skor olusturma goérevi
vermistir. Julia, igcinde bulundugu oday1*° kisa bir siire gozlemledikten sonra bu
gbzlemini fiziksel bir skora doniistiirecektir; Julia odayr gbézlemler ve ortalama bir
bucuk dakikalik eylem dizisi icra eder. Yonetmen, icra ettigi eylem dizisini 2-3 Kkere
tekrarlamasini ister. Bu tekrarlarin ardindan skorun temeli oyuncunun bedenine yerlesir,
tiim detaylar (skor i¢indeki temel gerilimler) sabitlenir ve iizerinde ¢aligilabilir, iizerine
yeni gorevler eklenebilir bir akis meydana gelir. Calismanin devaminda, Julia icra ettigi
skorun ritminde ve skor i¢indeki fiziksel gerilimlerde yumusak cesitlemeler yapar,
boylelikle skor igindeki eylemlerin yeni iliskiler ve ¢agrisimlar kazanmalarini saglar.
Julia, bu cesitlemelerin, sahnedeki eylemin arkasindaki yeni anlamlarin goriinir
kilinmasma olanak sagladigmi ifade etmektedir. Bu yeni anlamlarin ne oldugunu
oyuncu olarak bilmek zorunda degildir. Amag, izleyicinin kendisinin birtakim iliskiler
ve c¢agrisimlar kurmasini, diisiinmesini ya da gelistirmesini saglayacak bir yapiy1
meydana getirmektir. Ritmin yavasga degismesi, eylemin niteliginin siddetlenmesi ya
da yumusamasi, izleyicide “burada bir sey oldu” diisiincesini canlandirmaktadir. Julia,
skordaki cesitleme ve farklilastirma ¢aligmasinin hayattaki davranig akisi ile paralellik
kurma hedefi tasidigin1 belirtmektedir. Fiziksel bir skor icra ederken ¢alisma ilk basta
tekrarlar Gizerinden ilerlemekte, skora daha fazla nitelik eklemek istendiginde ise ritim

ve enerji niteliginde ¢ok ufak ¢esitlemeler yapilmaktadir (Varley 2019b).

Odin Tiyatrosu oyuncularindan Donald Kitt ve Tage Larsen, skor olusturma siirecinde
izlenebilecek c¢aligma ilkelerinin paylasilmasi icin Feats of Performing atdlyesinde

(2018) ve Odin Haftasi’nda (2019) eylem ve hareket farkini ortaya koyan bir atdlye

40 Caligma, Holstebro’da yer alan Odin Tiyatrosu binasimndaki kirmizi salonda gerceklesmistir.
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gerceklestirmiglerdir. Atdlyedeki egzersiz katilimci grubun ¢alisma salonunda ¢ember
seklinde konumlanmast ile baslar. ilk katilimci ismini hecelerine ayirarak ve her bir
heceyi farkli bir vokal niteligi kullanarak sdyler, ayn1 zamanda her bir hece i¢in fiziksel
bir eylem icra edecektir. Katilimcidan icrasimmi tekrarlamasi, detaylari sabitlemesi,
gerilimlerin farkia varmasi ve her seferinde ayn1 bigimde tekrarlayabilecek belirginlige
ulastrmas1 istenmektedir. ilk katilimcinin ardindan diger katilimcilar da hem
kendilerinden onceki kisinin yaptigmin tipatip aynisini icra ederek, hem de kendileri
ayn1 yontem ile isimlerini sOyleyerek egzersizi surdirlrler. Katilimeilar, kendi
icralarinin, bir sonraki kisi tarafindan tekrarlanamamasi ya da farkli bir sekilde
tekrarlanmas1 durumunda, hangi gerilim ve detaylar1 yeterince belirginlestirmediklerini
anlamaktadirlar. Cember tamamlandiginda tiim katilimcilarin isimleri, fiziksel eylemler
ve vokal ¢esitlemelerini igeren bir malzeme olusur. Bu egzersiz sirasinda Kitt ve Larsen
sahne davranismin yinelenen ilkeler tizerine kurulmasi igin su uyarilarda

bulunmaktadirlar:

e Heceleri takip eden vokal ve bedensel hareket cesitlemeleri karsithiklar
icermelidir. Ik hece yumusak enerji ile telaffuz ediliyorsa ikincisi daha sert ya
da hizli icra edilmelidir.

e Fiziksel eylemlerde her eylemde tiim beden harekete dahil olmalidir.

e Bedensel icrada, mekan icindeki farkli yiikseklik seviyeleri kullanilmalidir.

e Hareket ilerleyecegi yoniin aksi yoniinde baglamalidir.

e Bir oOnceki icracinin eyleminin ritmi ve yogunlugu taklit edilmemelidir.
Uygulama sirasinda kisi siirekli bir dncekini taklit etmeye yonelir. Cesitleme

becerisi uzun ¢alismalar sonucunda kazanilmaktadir.

Oyuncular, skorlarinin temelini olusturduktan sonra, skor iizerine ¢alisma
baslamaktadir. Vokal kisim atilir ve eylemlesmeyen hareketler Uzerinde, fiziksel eylem
olarak icra edilmeleri ydniinde bir calisma yiiriitiilir. Ornegin, atdlye yiiriitiiciisii
kollarin1 baginin iizerinde birlestirip saga sola sallayan bir oyuncuya ne yaptigini
sormustur, oyuncu bir ¢an ¢aldigini sdylemistir. Atolye yiiriitiiclisii katilimecidan ¢anin
agirhigmi, biylikliiglini, eylemdeki amacini yani ¢cani neden ¢aldigini kurgulamasimi ve

eylemi bu sekilde icra etmesini istemistir. Barba, oyunculuk ¢aligmasinda, skor iizerinde
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yapilan caligmalarda, her bir eylemin en ufak unsurlarinin bile detaylandirilmasinin
(elaboration), skor ile olusturulan organik dramaturjinin sekillenmesi i¢in son derece
onemli oldugunu belirtmektedir:
Skor dramaturjisi, her seyden once eylemin bicimini duzenlemek igin, yani detaylar,
sapmalar, itkiler ve karsi itkiler ile canlandirmak i¢in kullanilir. Bu detaylandirma icract
icin 6nemlidir. Bunun daha fazlasi, mevcudiyetin belirginligine ve dolayisiyla niteligine
baglidir. Buradaki amag¢ mikroskobik bir dramaturjidir. Icraci tarafindan genel olarak
tasarlanan bir hareket tasarimindan, en mimimal &zelliklerinin tanimlandigi bir tasarima
geemek icin kullanilan araglardan biridir. Stanislavski’nin oyuncularindan talep ettigi

takintili istegi hatirlamak yeterlidir; “yaptiginiz hicbir eylem genel olarak olmamalidir”
(Barba 2002: 126).

Skor olusturma egzersizinin devaminda, her oyuncudan ezberledikleri bir metni mevcut
skora adapte etmeleri istenmistir. Bu ¢alismada skor igindeki eylemler, oyuncularin
metinlerindeki anlamlar ile iliskilenecek sekilde detaylandirilmali ve diizenlenmelidir.
Adaptasyon caligmasinda skor igindeki itkiler ve temel gerilimler sabit tutulmakta,
eylemlerin yogunlugu, blyiikligli, hiz1 iizerinde ise ¢esitlemeler yapilmaktadir. Bu
yaklasim ile, Odin Tiyatrosu g¢alismalarinda dogaclanan ve oyuncu tarafindan tim
detaylar1 sabitlenerek tekrarlanabilir bir forma kavusan skor, {izerine yapilan ¢alisma ile
pek ¢ok farkli baglamda (Stanislavski’nin tabiri ile verili durumda) gelistirilerek icra
edilebilmektedir. Bu gelistirme ve g¢esitleme ¢alismasi, belirli tekrarlanabilir dinamikler
dizisi anlamina gelen skor sablonu tlizerinden yapilmaktadir. Belirgin bir skor sablonu,
yapilacak ritim ve enerji ¢esitlemeleri ile bir asker ya da bir kelebek olarak ya da farkl
objeler ve kostiimler ile farkli formlarda icra edilebilmektedir. Detaylandirma ¢aligmasi
hem oyuncu hem de izleyici i¢in yeni ¢agrisimlar ve iliskiler gelistirme ¢aligmasidir.
Oyuncu ¢an calma eylemini icra ederken, izleyici ¢an ¢alma eylemini farkli cagrisimlar
ile iliskilendirebilmektedir. Donald Kitt, The Tree oyununda bir kesis karakterini icra
etmektedir. Skor olusturma asamasinda Barba kendisinden kuglar iizerine arastirma
yapmasii istemistir ve Donald, oyundaki bir bolimde kus oldugunu ve uctugunu
tasarladig1 bir eylem akisi icra etmektedir (Kitt 2019). Izleyici ise sahnede bir kesis
gormekte ve kesisin eylemlerini oyunun dramaturji katmanlar1 ve kendi bilinci ile
baglantili bambaska c¢agrisimlar ile iliskilendirebilmektedir. Calismalar sirasinda
oyunun ilk izleyicisi olarak yonetmen, oyuncunun skorunun iliski ve ¢agrisimlarinin,
oyuncunun kendisi igin net olmasini sagladiktan sonra, skoru oyunun diger orgiitlenme
katmanlari ile iligkilendirecek diizenlemeler yapmaktadir. Bu anlamda skor ¢aligmasi

hem oyuncunun hem de yonetmenin calismasidir. Odin Tiyatrosu’'nda Barba ile
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oyuncularin bulugmasi, oyuncularin sabitlenmis skorlarini olusturmalarinin ardindan
gerceklesmektedir. Bu bulugsma sirasinda oyuncu ve yonetmen birlikteliginde yiiriitiilen
caligma, anlatima dayali dramaturji katmanmnin da temelini olusturmaktadir. Barba
oyuncunun ilk dogagladig1 skora yaklagimini sdyle agiklamaktadir:
Bunlar bana heniiz agik bir anlam yansitmadi. Birer uyaran gibi deneyimledim: bambagka
cagrisimlar uyandirabilecek ya da hicbir sey uyandirmayacak eylemler, itkiler,
tekrarlanabilir dinamik gablonlari. Eylemlerin, durgunlugun ve aceleciligin eszamanl
olarak birbirine gegmesi birlestirilmesi malzemenin organik yiizeyini olusturdu. Bunlar
bende daha sonra, etkilesimler, baglantilar, anlam kiimeleri, benzesmeler ¢agrisimlarin
detaylandirilmasi iizerine galistigim anlatiya dayali dramaturji asamasinda tanitilmak iizere

korunmasi gereken gostergeler, acik ve soyut belirtiler aldatict bilgiler izlenimi uyandirdilar
(Barba 2010: 53).

Oyuncularin hazirladiklar1 skor, oyuncu ve yonetmenin birlikte bambagka bir forma
kavusturacagi bir sablon olarak islev gormektedir. Julia Varley, Dead Brother isimi
calisgma goOsteriminde, oyuncunun onerilerinin, yonetmenin fikirleri ile c¢arpisarak,
performansin dogasi i¢inde ikinci bir doga kazandigmi, yeni bir mantiga oturdugunu
ifade etmektedir. Barba oyuncu ile yiiriittiigii skor ¢alismasinda ilk olarak eylemlerin
belirginlestirilmesi iizerine odaklanmaktadir. Bu c¢alisma parcalara aymrma
(segmentation) teknigi ile yiiriitiilmektedir. Skoru olusturan eylem dizisi (mektup
yazmak ve zarfa koymak, elma soymak, yerden bozuk para almak gibi...) daha fazla
bélinemeyecek hale gelene kadar ufak parcalara ayrilmaktadir. Bu en ufak parca anlik
bir dinamiktir ancak tim beden gerilimi Uzerinde etkiye sahiptir. Bu anlik dinamik
formu, oyuncunun gercek eylemidir. Sadece bir itkiden ibaret olsa da oyuncunun tim
bedenine yayilmakta ve izleyicinin sinir sistemi tarafindan duyumsanabilmektedir
(Barba 2010: 26). Skor Uzerine yapilan ¢alismada eksiltme (reduction) teknigi de skor
icindeki eylemin &ziinii bulma amacina hizmet etmektedir. icrada betimlemeye
diismemek i¢in eylemin pargalanarak itkilere ayrilmasi gerekmektedir (Barba ve
Savarese 2017: 139-144). Stanislavski de bu tlr bir calismay:1 fiziksel eylemlerin
hakkiyla icra edilebilmesi i¢in 6nemli bulmaktadir ve oyuncunun minimum hareketle
hatta hicbir jest kullanmadan skor iizerine g¢aligma yiiriitebilecegini belirtmektedir.
Oyuncunun ikinci dogasi ilizerinde bdylesi bir teknik kontrole aylar, yillar siirecek bir
calisma sonucunda ulasabilecegini disiinmektedir (Whyman 2013: 131). Roberta
Carreri’nin Salt (Tuz) oyununda izledigi skor olusturma ve skoru metne adapte etme
yontemi eksiltme tekniginin oyun skorundaki kurucu roliinii 6rneklemektedir. Salt

prodiiksiyonu Jan Ferslev ile 1996 yilindaki ISTA bulusmasi i¢in hazirladiklar1 ¢aligma
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gosterimini gelistirmeye karar vermeleri ile ortaya ¢ikmis bir oyundur. Carreri ve
Ferslev uzun siire boyunca birlikte yiiriittiikkleri dogaclama c¢alismalarinin ardindan bir
saati agkin siireli malzeme olusturmuslar, daha sonra bu malzeme iizerinden Eugenio
Barba ile yaptiklar1 ¢alismalar sonucunda Salt oyunu ortaya ¢ikmistir. Bu oyun
slirecinin en dnemli noktasi, iki icracinin uzun siire boyunca hazirladiklar1 malzeme ve
skorlarin yeni bir temaya ve metne adapte edilerek ve yonetmenin Onerdigi yeni
cagrisim ve iliskilendirmeler ile gelistirilerek bambaska bir forma kavusmasidir. *
Carreri, Ferslev ile beraber oyun siirecini anlattiklar1 Letter to the Wind isimli ¢aligma
gosteriminde, hazirladigr fiziksel skorun oyundaki karakterinin temelini kurdugunu
ifade etmektedir. Carreri, hazirladig1 bir sahnede, fiziksel skor lizerine hem tek basina
hem de yonetmenle uzun siire ¢aligma ylriitmiistiir. Bu ¢alismalarda Barba eylemlerinin
yogunluk ve biylkligiinii arttrmasini, metni bu yapmin iizerine adapte etmesini
istemistir. Bu yontemle devam eden ¢alismalarm ardindan, oyunda ilgili b61imi sadece
sahne Onlnde bir sandalyede oturarak icra etmesine karar vermislerdir. Carreri, bu
boliimdeki metni, uzun siire boyunca yiiriittiigli fiziksel skordaki sabitlenmis itkilerine
adapte ederek oynadigini, oyunun bu noktadaki etkililiginin itkileri beyninde icra
etmesinden ve izleyici tarafindan goriinmese de omurgasinda hissetmesinden

kaynaklandigini belirtmektedir (Letter to the Wind).

Skor g¢aligmas1 bir anlamda itkileri sabitleme calismasidir. Oyuncunun dogaglamasinin
ardindan oyunun baglami ve dramaturji katmanlar1 dogrultusunda yapilan c¢alisma
sonucu, skor hangi yone evrilirse evrilsin, itkiler sabit kalmakta ve oyuncu dramaturjisi
baglaminda izleyici ile iletisim, itkilerin bedende yarattig1 gerilim araciligi ile kurulan
kinestetik etki ile saglanmaktadir. Bu etki Odin Tiyatrosu i¢in olduk¢a 6nemlidir. Her
ne kadar anlatiya dayali dramaturji katmaninda da son derece detayli bir metin ¢aligmasi
yiriitiiliyor olsa da Odin Tiyatrosu oyuncularinin anadilleri birbirlerinden farklidir.
Grup, Italyanca, Danca, Ispanyolca, Ingilizce konusan oyunculardan olusmaktadir ve
hem diinyada ¢ok farkl iilkelerde turne yapmakta hem de Holstebro’daki aktivitelerde
kiilttirel ¢esitlilik igeren gruplarla bulusmaktadirlar. Dolayisiyla izleyici ve oyuncu arasi

iletisimin, anlattya dayali dramaturjinin Otesinde bir iletisim kanali {izerinden

41 Salt prodiiksiyonunun yaratim siireci igin bkz. Roberta Carreri. 2014. On Training and Performance:
Traces of an Odin Actress, Frank Camilleri (Cev.) New York: Routledge.
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sekillenmesi, estetik bir tercih olmanin &tesinde oyunlarin izlenebilmesi igin bir
gerekliliktir. Odin Tiyatrosu’nun farkli dil ve kiiltiirlerden insanlara ayni oranda hitap
edebilme ¢abasinin; Tiyatro Antropolojisi arastirma alaninin, Kiltlr 6tesi bir iletisim
kanali arayisinin temelini olusturdugunu ve gosterimlerde iletisimin, 6nemli bir dl¢ude
izleyici ve oyuncu arasi bedensel etkilesim tiizerine kurulmasmin nedenlerinden biri
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Odin Tiyatrosu igin tiyatronun giici canli bedenlerin
bir aradaligma dayanmaktadir ve bu canli bulusmanin olanaklarmi merkeze alan
sanatsal arayislari, oyuncuyu, tiyatro faaliyetinin merkezine koymakta ve gosterim ile
izleyici arasindaki iletisgimin temel araci haline getirmektedir. Bu nedenle Odin

Tiyatrosu’nda oyuncunun faaliyeti, izleyici ile gosterim arasindaki iletisimin temelidir.
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SONUC

Bu calismada, 20. yilizyil tiyatro diisiincesine yon veren Konstantin Stanislavski,
Vsevolod Meyerhold ve Jerzy Grotowski’nin ¢alismalarinin, oyuncunun gindelik-disi
sahne davraniginin gelismesine etkisi ortaya konmakta ve oyuncunun giindelik-dis1
sahne davranismin izleyici ile kurdugu iletisim, Eugenio Barba’nin ¢aligmalar1 ve Odin
Tiyatrosu ornegi iizerinden tartisilmaktadir. Oyuncu ve izleyici arasindaki iletisim,
oyunculuk faaliyetinin kapsami merkeze alinarak aciklanmaktadir. Oyuncunun izleyici
ile iletisim kurmasmin sahne davranisi ilkelerini uygulamasi ile miimkiin oldugu
varsayimi, Tiyatro Antropolojisi ¢caligmasi kapsaminda ortaya konan sahne davranisi
ilkeleri ve Odin Tiyatrosu oyuncularmin oyunculuk g¢alismalar1 ile agiklanmaktadir.
Izleyicinin s6z konusu iletisim siirecinde ne deneyimledigi ise ayri bir calismanin

konusudur.

Tez kapsaminda tiyatro yaklasimlari ve buna bagh olarak gelistirdikleri oyunculuk
calismalar1 analiz edilen Stanislavski, Meyerhold, Grotowski ve Barba i¢in, tiyatronun
temel islevinin, ¢agdas tiyatro diisiincesinin felsefi arayismin bir parcgasi olarak,
yasamin hakikatine ulagmanm bir tiir yolu oldugu agik¢a goriilmektedir. Yasamin
hakikati arayisinin temelinde ise daha iyi bir diinya ve daha mutlu bir insan arayisi
yatmaktadir. Stanislavski, hakikatin giindelik yasamin banalliginden siyrilmis
ayrintilarinda gizli oldugunu diisiinmektedir ve sahnelemesinde bu ayrintilar1 vurgulama
cabasi i¢indedir. Dolayisiyla oyuncular bu ayrintilar1 sahne (zerinde glindelik
yasamdaki kendiligindenlik ile yasamalidir ki, eylemleri seyirci agisindan inandirict
olabilsin ve hakikat oyuncu ve seyirci tarafindan paylasilabilsin. Meyerhold ise
hakikatin, sahne {lizerinde giindelik hayatin dilinde degil, tiyatronun dilinde
yakalanabilecegini savunmaktadir. Hakikatin bagka bir yerde degil, tiyatronun kurdugu
gercekligin iginde tezahiir edecegini iddia etmekte, bu nedenle ancak teatral araclar ile
kurulacak bir sahne dilinin hakikat barindiracagini belirtmektedir. Oyuncu da sahne
iizerinde giindelik gerceklige ait davranis kodlarmi degil, teatral bir gerceklik dilini
davranis bi¢imi olarak benimsemeli ve kendini bu dil ile ifade edebilecek sekilde

egitmelidir. Grotowski ise giindelik gercegin, yani toplumsallagsma halinin, hakikati
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gizledigini diistinmekte ve hakikatin, izleyici ve oyuncu tarafindan paylasilan alanda,
toplumsalliktan arinmis ilkel halin kesfine dayali biitiinsel edime ulasilarak ortaya
cikacagimi diisiinmektedir. Oyuncular kendilerini ¢agrisimlardan meydana gelen
uyaranlar1 tepkiye doniistiirerek, bltiinsel edime ulasma yolunda egitmelidirler. Barba
ise hakikatin, gindelik gerceklige dair olay ve durumlarin, sahne Uzerinde giindelik
Kiiltiirel kodlardan siyrilarak yeniden yaratilmasi ile ortaya ¢ikacagmni diisiinmektedir.
Giindelik yagamdan eylemlerin, giindelik dis1 davranis ile yeniden yaratimi, evrensel
insanlik durumuna dair bir hakikate ulasilmasini saglama ihtimali tagimaktadir. Barba
insanlik durumuna dair ortak unsurlara vurgu yapmakta ve oyuncu ile izleyicinin
sanatsal bir gerceklik diizleminde bu ortakligi deneyimlemesini hedeflemektedir.
Tiyatro Antropolojisi arastirma alaninda kodlanmis gosterim bicimlerindeki ortakliklari
kesfetme amacina yonelik faaliyet, bu amaca ulasmak i¢in izlenen bir yontemdir.
Giindelik davramisin  kiiltiirel kodlar ile sekillendigine, kiiltiirel olanin Gtesinde
paylasilan ortakligin hakikat barindirdigina inanmaktadir. Grotowski’nin modern
yasamin boliinmiislik yarattigir ve bu bolinmiisliigiin insanin toplumsallasmamais ilkel
durumunun kesfi ile asilabilecegi goriisii, amag¢ ve vizyon olarak Barba tarafindan da
paylasilmaktadir; ancak yontem olarak Grotowski’nin ¢alismalarinim ilerleyen yillarinda
tiyatro ile hayat arasindaki ayrimin ortadan kalkmasi gerektigi goriisiine karsi,
tiyatronun form olarak sahip oldugu giiciin 6nemine vurgu yapmaktadir. Bu anlamda
Meyerhold’un teatral olanin giiciine yaptig1 vurguya daha yakin durdugunu séylemek
miimkiindiir. Sahne {izerinde kurgulanmis bir gerceklik yaratma yontemi olarak
‘sistem’, Barba i¢in tam da bu noktada 6nemlidir. Sahne iizerinde kurgulanan teatral
gerceklik,  Stanislavski’nin  hedeflediginin = aksine  giindelik  gerceklikten
uzaklagsmaktadir; ancak Stanislavski’nin kurgusalligi insa etme kurallari, Barba’nin

gdsterim ingasi i¢in bir model sunmaktadir.

Bu yonetmenlerin ¢alismalarinda, oyuncular merkezi konumdadirlar ve ydnetmenlerin
her biri kendi arayislarma hizmet edecek oyunculuk kuramini da gelistirmislerdir.
Oyuncunun sahne davranigini gelistirme ¢alismasini, yonetmenin amagladigi estetige
ulagmak icin elindeki sahne araglarini gerekli donanimlarla gelistirmesi ¢aligmasmin bir
asamast olarak diisiinmek mimkiindiir. Oyuncunun sahne davranisinin insast,

oyunculuk aracinmn sahne amacma hizmet edecek bicimde gelismesidir. Icracinin
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kendisine gerekli donanimi kazandirmasmin temel yolu da oyunculuk ¢alismasi olarak
egzersizleri uygulamasidir. Gundelik-dis1  teknik  kisinin ~ glindelik  yasamda
kendiliginden ve otomatik olarak sergiledigi davranig bigiminin tam tersini
hedeflediginden, giindelik otomatizasyonun kirilmasi i¢in egzersizlerin yapilmasi son
derece onemlidir. 20. ylizyil Batili yonetmenlerinden oyunculuk ¢alismalarinin 6zellikle
iizerinde duranlarin ¢ogu, egzersizlerini Stanislavski’nin sundugu, oyuncunun yaratici
ruh durumuna biling yolu ile ulagsmasini saglayan basamaklar1 ortaya koydugu
yontemsel yaklagim {iizerinden, yani yaraticiligin sistemli olarak harekete
gecirilebilecegi fikri lizerinden gelistirmislerdir. Stanislavski’nin oyuncunun ulagmasini
hedefledigi yaratict ruh durumu, Meyerhold’da tepkisel uyarilma, Grotowski’de
organizmanin ¢agrisimlar ile uyarilmasi, Barba’da ise anlatim Oncesi asama olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Biitlin bu kavramlar, oyuncunun sahne davranigini sergileyecegi
bedensel ve zihinsel duruma isaret etmektedir. Stanislavski oyuncunun sahne
davranisini sergileyecegi duruma, kendisini belli egzersizler ile kosullayarak ve belli
adimlar1 tekrarlayarak, tesadiifi olmayan sekilde gelebilecegini ortaya koymustur.
Stanislavski, ortaya koydugu ‘sistem’ ile psikolojik-gerceke¢i tiyatro diisiincesinin
oyunculuk kuramini olusturmustur. Oyuncunun sahne davranisini sergileyebilmesinin
sistematik yol haritasini1 ortaya koymasi ve inandig1 tiyatro diisiincesinin geregi olan
oyunculuk kurammi yontemsel bir yaklasim ile insa etmis olmasi anlaminda, diger
yonetmenler i¢cin ilham vericidir ve tam da bu sebeple yontemi temel olma niteligi
kazanmaktadir. Meyerhold, Grotowski ve Barba da kendi takip ettikleri tiyatro
diisiincesinin sahne {lizerinde ifade edilebilmesi i¢in, oyuncularin sahne davranisi
kurallarm1 yontemsel bir yaklasimla ortaya koyma c¢abasi igine girmislerdir.
Stanislavski’den baglayarak bu yonetmenlerin hepsinin vurguladiklar1 ortak diisiince,
oyuncunun sahne davranist1 kazanmasi i¢in yogun ve sistematik bir calisma
yiriitmesinin gerekliligidir. Stanislavski yaptig1 arastirmalar sonucunda sistematik bir
oyunculuk yontemi ortaya koymustur. Onun &grencisi Meyerhold, Stanislavski’nin
stiidyolarinda kendi estetik arayisina yonelik arastirma yliriitme olanagi bulmus, kendi
yaklasgimmi onun psikolojik gerg¢ekci anlayisina karst c¢ikarak sekillendirmistir.
Grotowski, ¢aligmalarini Stanislavski’nin fiziksel eylem yontemini biraktigi yerden
devam ettirdigini belirtmektedir ve Meyerhold’un oyuncunun c¢aligmasinin bir

kompozisyon mantiginda ilerletilmesi gerektigi fikri ve iizerinde durdugu bigimsel
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disiplin, caligmalarinin temelini olusturmaktadir. Genglik yillarinda Grotowski’nin
asistanligmi yapan Barba, 6zellikle oyuncunun ¢aligmasinin ¢ergevesini olustururken,
Grotowski’nin egzersizlerinden yola ¢ikmustir, hatta Richard Cieslak, Odin Tiyatrosu
oyuncularina atdlyeler yaptirmistir. Bunun yaninda Meyerhold’un oyuncunun bedensel
faaliyetinin izleyicinin duyular1 tizerinde etkili olmasi diisiincesi Barba i¢in 6nemlidir.
Bu yonetmenlerin ¢alismalarinin bigimi, igerigi ve niteligi, kendilerinden dnce yapilan
calismalara gelistirdikleri tepkiler ile, birbirlerinden etkilenerek, birbirlerinin
biraktiklar1 yerden devam ederek sekillenmektedir. Dolayisiyla ¢aligmalar1 anlamak
icin, bu yonetmenler arasindaki iliskilere bakmak ve ¢aligmalar1 tarihsel bir perspektif

icinde degerlendirmek gerekmektedir.

Stanislavski, sahneleme ve oyunculuk calismasii psikolojik-gergeke¢i bir yaklagim
iizerine kurmakta ve oyuncunun yaratici duruma ulagsmak i¢in ylriitmesi gereken
sistematik g¢alismanin basamaklarini bu yaklasima hizmet edecek sekilde ortaya
koymaktadir. Sihirli egeri kullanan oyuncu verili durumlar1 tasarlamali, bu verili
durumlar1 kendi smirlar1 olarak kabul etmeli, fiziksel eylemleri bu kosullar altinda icra
etmelidir. ‘sistem’in temelini olusturan bu yol haritasi, sahne iistiinde, sahneye ait
gercekligi kurgularken, oyuncunun izlemesi gereken adimlarin genel c¢ergevesini
sunmaktadir. Sihirli eger kurgulanmis bir gergeklige isaret etmekte, verili durumlar ise
bu gergekligin siirlarini belirlemektedir. Stanislavski’yi 6nemli kilan bir diger unsur,
oyuncunun, izledigi yontemi etkili kilabilmesi i¢in, sahip olmasi gereken ahlaki
kurallara dikkat ¢ekmis olmasidir. Oyuncu ‘sistem’den dogru sekilde sonug alabilmek
icin ¢aligmalarda kendisini degil, karakteri ve karakterin eylemlerini 6n plana koyan bir
yaklagim gelistirmelidir. Oyuncunun yiiriitecegi oyunculuk ¢aligmasma, ondan verim
alabilmek i¢in belli bir etik tutum ile yaklasmasinin gerekliligi, Stanislavski’den sonraki
yonetmenler icin de Onemli olmustur. Hem Grotowski’'nin hem de Barba’nin,
oyuncular1 sinirlarinin Gtesine gitmeye tesvik etme vurgulari, onlarin giindelik davranis
ve diisiinme bi¢ciminden siyrilmalarma hizmet etmektedir. Kendi yorgunluklarma degil,
calismaya odaklanmalari; c¢alismada kendi benliklerini degil, islerini 6n plana
koymalarmi saglamakta ve ¢alismanim sonug¢ vermesi i¢in gerekli tutumu gelistirmeleri
anlamma gelmektedir. Stanislavski’nin ¢alismalarini bizzat kendisinin dahil oldugu

gbzlemlenebilir ve denemelere agik bir zeminde yiiriitmesi ve bir laboratuvar ¢aligmasi
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olarak kurgulamasi, Meyerhold’un Grotowski’nin ve Barba’nin oyunculuk
caligmalarina model olmustur. Stanislavski’nin ‘sistem’ iizerine yiirlittiigli ¢alismanin
geldigi son asama olan fiziksel eylem yontemi, oyuncuya sahne davranigini gelistirirken
eylemi merkeze koyan bir yol haritasi sunmasi anlaminda temel bir ¢alisma olma

ozelligi tasimaktadir.

Meyerhold’un tiyatro, oyunculuk c¢alismasi ve sahne estetigi yaklasimi stilizasyon
iizerine kuruludur. Tiyatro sahnesinde, tiyatroya ait bir gerceklik kurmayi
hedeflemektedir. Geleneksel tiyatronun anlatim araglarindan yararlanarak, cagdas
sahnede teatral olan1 insa etmenin yollarini arastirmaktadir. Bu arastirmanin bir pargasi
olarak oyuncu, kendisini biyomekanik egzersiz ile sartlayarak, sahneye 0zgii bir
davranis bicimi gelistirmektedir. Meyerhold, Stanislavski’nin 6grencisidir, onun
stiidyolarma yetismis, oyunlarinda yer almistir. Bu donaniminin yaninda, psikolojik-
gercekei ya da kendi deyimi ile dogalc1 yaklasimin, smirlayict oldugunu ve cagdas sanat
diisiincesinin ihtiyaclarma karsilik vermekte yetersiz kaldigini diisiinmektedir. Bu
nedenle sanat ¢aligmalari ile ¢agdas diinyay1 sekillendiren diistinceler arasinda kopruler
insa etmektedir. Sahne tasariminda konstriiktivizmden, oyunculuk ¢alismalarinda
refleksoloji ve Taylorculuktan etkilenmesinin sebebi bu arayistir. Meyerhold’un estetik
arayisina dahil olacak oyuncu, sahne davramisinda kesin bir bicimsel disiplin
gelistirmelidir. Meyerhold, oyuncunun bu beceriyi kazanabilmesi icin egzersizin
Oonemini vurgulamaktadir. Oyunculuk ¢alismasini1 bir stiidyo ¢atis1 altinda arastirma
yaklasimi ile kurgulamasi, Stanislavski’nin ¢aligmalarini model almaktadir. Meyerhold,
gOsterimin biitiiniinde de bigimsel bir disiplin arayisindadir. Bu anlamda gosterime
miizikal bir kompozisyon olarak yaklasmasi, Barba’nin gdsterimin Orgiitlenme
katmanlarindan olusmas1 fikrine kaynaklik etmistir. Meyerhold’'un oyunculuk
calismasinda, oyuncunun bir hareketinin arkasinda tiim bedenin yer almasmin
gerekliligine yaptig1 vurgu, oyuncuyu bu yetiyi kazanma yoniinde egiten egzersizler
gelistirmesi ve bu ¢aliymanin sonucu olarak oyuncu ve izleyici arasinda harekete dayal
duyumsal iletisimi esas almasi, Odin Tiyatrosu’'nda organik dramaturji katmanmnin

sekillenmesine 6nemli 6l¢iide katkida bulunmus ¢alismalardir.
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Grotowski, tiyatro sanatmin kendine 6zgili bir araya gelme bi¢cimine dair bir arayis
yiriitmiis, bu arayisinda insanin toplumsallagsma ile boliinmiigliigiinii asacak bdtunsel
bir edime ulagma ¢abasini 6n plana koymus ve c¢alismasmin son doneminde oyunculuk
calismasmin kendisi tizerine yogunlagtrmistir. Toplumsallagsma halinin insanin beden
ve zihni arasinda bir bolinmiisliikk yarattigint ve bu bdliinmenin insani 6ziinden
uzaklastirdigini soylemektedir. Tiyatronun ayirict 6zelliginin ise seyirci ve oyuncudan
olusan canli organizmalarin ayn1 mekandaki bir aradaligma dayandigini belirtmektedir.
Beden ve zihin biitiinliigiinii saglayacak teatral unsur, sahne lizerindeki oyuncudur ve
seyirci bu edime ilk basta dahil edilmeye calismakta, daha sonra tanik konumunda
katilmaktadir. Biitiinsel edime ulasacak oyuncu, toplumsal diisiinme ve davranis
biciminden uzaklagmali, ¢cagrisimlarinin bedeni lizerinde uyaran niteli§ine biirinmesini
ve bu uyaranlarin tepkiye doniismesini saglayacak bir dizi egzersiz yapmalidir.
Oyuncunun bu davranisi sahne iizerinde bir kendiligindenlik iginde tezahiir etmelidir,
Stanislavski’nin organik eylem iizerine yaptig1 calisma, beklenen sonug farklilasmak ile
beraber sahne davranisi kurallar1 anlaminda Grotowski i¢in ufuk agicidir. Eylemin icrasi
asamasinda ise her hareketin ardinda bitin bedenin yer almasi gerektigini savunan
Meyerhold’un bigimsel disiplini icranin temelini olusturmaktadir. Grotowski’nin itkiler
Uzerine yuruttiigi detayli ¢alisma, Odin Tiyatrosu’nda eylemin icrasi tizerine yiriitiilen
calismalarda itkinin temel roliinii belirlemistir. Grotowski’nin oyuncular ile yuriittigi
egzersiz ¢caligmalar1 Barba’nin ¢aligmalarin1 6nemli 6lglide etkilemistir, ¢linkii Barba bu
slirece ¢ok yakindan taniklik etmistir. Nitekim Yoksul Bir Tiyatroya Dogru kitabindaki
oyuncunun ¢alismasi boliimlerinde ¢alisma notlarimi Barba’nin aldigi goriilmektedir.
Gotowski’nin yasamimin son doneminde oyuncular ile yiiriittiigii calisma, her ne kadar
seyirci katilimi iizerine yiiriitiilen aragtirmay1 bir kenara birakmis olsa da bu ¢aligmalar
diger tiyatro gruplar1 ya da arastirmacilar tarafindan izlenmeye acik olarak
kurgulanmaktadir. Oyunculuk arastirmasinin siire¢ ve sonuglarinin bir laboratuvar
mantiginda paylasima agiliyor olmasi, Odin Tiyatrosu’nda oyunculuk arastirmasini
sekillendirmistir. Odin Tiyatrosu oyuncularinin oyunculuk ¢aligmalarmin kamuya agik
paylagimi ve ¢alisma gosterimleri bu durumun ispat1 niteligindedir. Grotowski ve Barba
iliskisi agisindan bir diger dnemli etkilesim, Kaynaklar Tiyatrosu doneminde Grotowski
ile beraber ¢alisan Barba’nin ¢alismasint Odin Tiyatrosu catist altinda devam ettirmesi

ve bu ¢aligmanin Tiyatro Antropolojisi arastirma alanini agmig olmasidir.
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Barba’nin tiyatro estetigini insanmn kiiltiirlenmis davranigsinin 6tesindeki hakikat arayisi
sekillendirmektedir. insanin giindelik hayatta sergiledigi otomatiklesmis davranislar:
kiiltiirlenmis davraniglardir. Kiltiirlenmis davraniglar ve kiiltiirel onyargilar hakikati
gizlemektedir. Bu Onyargilarin yikilmasi ise ancak insanlik durumuna dair ortakliklarin
kesfedilmesi ile miimkiindir, dolayisiyla sahne {izerinde gelistirilecek teknik bu engelin
astlmasina hizmet etmektedir. Yinelenen ilkeler ismi ile ortaya konan sahne davranisi
ilkeleri, gosterim durumundaki kisinin davranis ilkeleri arasindaki ortakliklarin
incelendigi Tiyatro Antropolojisi aragtrma alanina dayanmaktadir. Bu arastirmanin
ortaya koydugu karsitlik, esdegerlik, doniisiim gibi yinelenen ilkeler, icraciya giindelik-
dis1 sahne davraniginin sinirlarini sunmaktadir. Bu simirlandirma Stanislavski’nin sihirli
eger ve verili durumlar ile koydugu ¢ergevenin bir versiyonu olarak diisiiniilebilir. Tipk1
Stanislavski’nin oyuncusunun, eylemi icra ederken kendisini karakterin verili
kosullarindan olusan psikolojik c¢er¢evenin i¢inde sinirlandirmasi gibi, Barba’nin
oyuncusu da eylemi icra ederken kendisini yinelenen ilkelerin koydugu fiziksel davranis
ilkeleri cercevesinde smirlandirmaktadir. Oyuncunun kendisi ile ylriittiigii egzersiz
calismalari, bu ilkeleri bedensellestirmesini saglayacak alistirmalardan olusmakta ve bu
hedef ortak kaldigi miiddetce, her oyuncunun egilim ve ihtiyacglar1 dogrultusunda
farklilasabilmektedir. Oyuncularin kendileri ile yiirlittiikleri egzersiz ¢alismasi
sonucunda gundelik-dis1 sahne davranisi dili kazanan beden, performansa yonelik

dogaglama ¢aligmalarinda eylemleri icra ederken ilkeleri uygulayabilmektedir.

Odin Tiyatrosu gosterimlerinde oyuncunun izleyici ile kurdugu iletisim organik
dramaturji katmani olarak ifade edilmekte ve dramaturjinin bu katmanmimn niteligini
oyunculuk c¢aligmalar1 belirlemektedir. Ciinkii oyuncu izleyici ile iletisimi Kkendi
oyunculuk caligmalar1 ve bu c¢aligmalarin {iriinii olarak ortaya koydugu malzemesi, yani
performansa yonelik hazirladig: skor ile kurmaktadir. Skor oyuncunun sahne iizerinde
icra ettigi eylemler dizisidir. Oyuncu giindelik-dis1 sahne davranisi ilkelerine dayali
sahne davranisi i¢inden eylemler icra etmektedir ve arka arkaya siraladigi eylemler
serisi ile bir skor olusturmakta, bu skor iizerine yiiriittiigii detaylandirma caligmasi ile
izleyicinin duyular1 tlizerinde etkili olma hedefi tasimaktadir. Skor f{izerine g¢alisma,

oyuncunun olusturdugu taslak yapi lizerine uzun ve detayli bir calisma siirecini
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icermektedir. Oyuncu bu ¢alisma sirasinda, kendi bedenine ve sinir sistemine dair tam
bir farkindalikla beraber, icra ettigi eylemlerin itkilerini sabit tutarak, icranin hiz,
yogunluk ve biiytikliigiini ¢esitlemekte ve detaylandirmaktadir. Oyuncunun bedeninde
meydana gelen bu degisimler, izleyicinin kinestetik duyularin1 harekete gegirmekte ve
eylemler izleyici tarafindan rasyonel algmin yaninda, duyular aracilifi ile
deneyimlenmektedir. Bu iletisimin kurulabilmesinin en 6nemli kosullarindan biri,
oyuncunun sahne lizerinde icra ettigi tiim eylemlerin kendisi i¢in net olmasi yani
belirgin bir amag¢ tagimasidir. Sahne davranisi ilkelerini icra eden ve kendi bedeninin
farkinda olan oyuncu izleyicinin sinir sistemini harekete gec¢irme potansiyelini

kazanmakta, izleyici ile iletisimi sahnede eylemleri icra ederek kurmaktadir.

Gundelik-dis1 teknik, oyuncunun sahne iizerindeki davranmisinm, giindelik hayattaki
davranis bigiminden farklilagsmasi vurgusuna dayanmaktadir. Izleyicilerin giindelik
gerceklige dair iletisim kodlarindan bagka bir iletisim koduna dayali bir paylasim
alaninin parcasi olabilmeleri, insanlarin, giindelik gercekligin o6tesinde bir ortaklik
tagidigmi isaret eder niteliktedir. Bu anlamda, sanatin ve tiyatronun politik degerinin bu
tir bir alan agcmaya imkén tanimasindan kaynaklandigini séylemek miimkiindiir.
Teknigin giindelik-dis1 niteligi eylemin rasyonel anlamindan ziyade icra edildigi fiziksel
kurallardan kaynaklanmaktadir. Izleyici igin halihazirda belli anlamlar ifade eden
eylemlerin gundelik-dis1 bir teknikle icra edilmesi, bu eylemlere olan bakis agisina ve
eylemleri deneyimleme bicimine midahale etmektedir. Gindelik-dis1 teknik, kiiltiiriin
kisinin davranigini nasil filtrelediginin yeniden diisiiniilmesine, kiiltlirlenmis davranisa
0z elestirel bir bakis gelistirilmesine ve giindelik yasamdaki kaniksanmis davranig

bi¢imine miidahalede bulunulmasina imkan sunmaktadir.

Tez caligmasi kapsaminda yOntemleri incelenen yonetmenlerin hepsinin oyuncunun
sahne Uzerinde giindelik davranis bigimini bir kenara birakarak sahneye ait bir davranis
bicimi gelistirmesinin gerekliligine dikkat ¢ektikleri goriilmektedir. YOnetmenin
yaratmak istedigi tiyatro estetiginin gerektirdigi sahnelemedeki bicimsel goriiniimiin
gindelik gerceklige benzerligi, oyuncunun glndelik-disi tekniginin niteligini
belirlemektedir. Meyerhold ve Grotowski oyunculuk ¢aligmalarinda oyuncunun

giindelik davranis bigimini bir kenara birakmasi gerektigini acik¢a ifade etmektedirler.
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Stanislavski’nin oyuncusunun sahne davranigi, gilindelik gergeklige bicimsel olarak
Barba’nin oyuncusunun sahne davranigsindan daha fazla benzemektedir ancak oyuncu
gercekei bir yaklagim ile oynadiginda dahi giindelik davranigini bir kenara biraktigindan

sahne davranis1 giindelik-dis1 bir nitelik tagimaktadir.

Bu calismada, Odin Tiyatrosu g¢aligmalar1 lizerinden yapilan incelemede, oyuncunun
belirlenmis faaliyeti, izleyici ile iletisimin tarafi olma baglaminda mercek altina
alimmaktadir. Oyuncunun teknigini anlamak adina teknigin baglami ve Stanislavski,
Meyerhold ve Grotowski’nin ¢aligmalari ile baglantilari ortaya konmaktadir. Benzer bir
calismanm farkli oyunculuk calismalarmma uygulanmasi da miimkiindiir. Yonetmenin
amac1 ve oyuncularin ¢alismasi iligkisi {izerinden yiiriitiilecek benzer g¢alismalar ile,
izleyicinin gundelik-dis1 teknik ile icra edilen gosterimleri neden izledigi ve nasil
deneyimledigine dair veriler artacak, sanata ve tiyatroya, bugiin hem icracilari hem de

izleyicilerin neden ihtiya¢ duyduklarmna dair ipuglar1 yakalanmasi miimkiin olacaktir.
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EKLER

Ek A: Eugenio Barba ile Odin Tiyatrosu’nda Oyuncu Dramaturjisi Konulu
Goriisme — Eyltl 2019 / Holstebro

Dila Okus: Eylem ile baslamak istiyorum. Odin Haftas: Festivali boyunca, ¢calisma
gosterimlerinde Odin Tiyatrosu icin “gercek eylem”in ne demek oldugunu konustuk.
Gergekgi olmak ile gergek bir eylem icra etmek arasindaki farki, bir eylemin gercekgi
olmadan nasil gergek olabilecegini aciklar misiniz?

Eugenio Barba: Gergekei, bir tiir egilim i¢in kullanilan bir terimdir. Edebiyat ya da
resimdeki bigimin yaninda, seyleri herhangi bir yerde fark edebilecegimiz sekilde temsil
etmek; bu gercekcilik. Edebiyatta uygulandiginda enteresan oluyor. Flaubert ya da
Tolstoy gibi bir yazarin kalemindeki gercekcilik sira dis1 bir gii¢ tasiyor, oysa ki bir
gazete yazisma da gercekei diyebiliriz. Gergek eylem — teknik olarak konusursak,
oyuncunun temsil etmek istedigi eylemin icrast i¢in, gerekli olan tiim gerilimleri
yeniden iiretebilme becerisi ve kapasitesidir. Tenis oynadigimi gostermek i¢in kolumla
su hareketi yapabilirim (gosteriyor). Ancak gercekte eylemi sadece temsil ediyorum,
yapmiyorum. Ciinkii yapmak demek, benim kas sistemimi ve boylelikle seyircinin
kinestetik duyusunu etkileyecek sekilde biitiin bedenin ve ¢ok daha fazla gerilimin dahil
olmas1 demektir. Fark bu. Gergek ve gercek olmayan eylemi yapmaya iligkin bir 6rnek
verebilirim; bir arastirma. Bazi itfaiyecileri ve oyuncular1 almislar ve su dolu hayali bir
kovay1 kaldirma eylemini icra etmelerini istemisler. Itfaiyeciler kova ile su tagimaya
alisiklar. Bu ylizden yalnmizca bir kova su kaldirdiklarmi hayal etmeliler. Ve bir
mekanizma (zerindeler, dengede duran blyik bir mekanizma. Itfaiyeciler
kaldirdiklarinda hi¢bir hareket olmamus, c¢lnkl sadece kollarini kaldirmislardi. Bunu
oyuncular yaptiginda ise, bu mekanizma hareket etti, ¢linkii bazilar1 biitiin bedenin
uyguladig1 belirgin kuvveti hayal etmislerdi. Oyuncular eylemi temsil etmiyorlardi,

yapiyorlardi.

Baska bir konuya, “baglam”a donmek istiyorum. Bir oyunu hazirlama siirecinde

oyuncularin fiziksel skorlari ve oyunun baglami arasinda iliski hangi asamada

119



kurulmaya baglaniyor? Oyuncular performansa yonelik ¢alismaya fiziksel bir skor
hazirlayarak baslyorlar, ancak oyunu cevreleyen bir baglam var. Bu iliski nasil
gelisiyor?

The Tree oyunundaki iki kesisi ele alalim. Ilk basta her biri, ayr1 ayr1 nasil hareket
ettiklerini, farkli durumlara nasil tepki verdiklerini, nasil konustuklarini, nasil
durduklarini, nasil goriindiiklerini bulmak igin g¢aligtilar. Her biri, kullanabilecekleri
tepkiler ya da davranig bicimleri edindi. Daha sonra belirlenmis bir sahne baglaminda
iligkilenmeye basladilar. Diyelim ki yerlerdeki dallar1 toplayarak bir aga¢ insa etmeliler.
Bunu cevreleri ile koordineli bigimde yapmalilar. Bu yuzden sahnedeki dunyadaki
hareket etme bigimleri, sadece digerlerinin yaptiklar1 ile degil, Hindistanli Baul

sarkicisi, Parvathy’nin*?

miiziginin sesi ile de iliskilenir. Kendi baslarina bulduklar1
biitlin bu seyler bazen ¢alisir, ancak adaptasyon siklikla duraksamaya ugrar, denemek
yanilmak ve yeniden denemek gerekir. Bu, oyuncularin siklikla yaptiklari, alisildik bir

calismadir.

Baglangicta tamamen fiziksel bir skorlart var. Bu fiziksellik izleyici iizerinde giiclii bir
duygusal etki yaratmayt nasil basarabiliyor?

Montaji ilk yaptigimizda genellikle bu gece izlediginiz gibi bir etki olmaz.*® Etki var,
¢linkii oyuncular bu performansi ylizden fazla kez icra ettiler. Bu nedenle halihazirda
kendilerinde bedensellestirmis haldeler. Bildikleri, abartisiz, binlerce kigclk detay
Uzerine diistiinmek zorunda degiller. Bu nedenle skoru degistirmeden, skor iginde
dogaglamakta bir miizisyen gibi 0zgiirler. Partnere, duruma, seylere uyumlama, adapte
etme isi, bu tiir bir dogaclamanm parcas1. Ug tiir dogaclamamiz var. Birinde elimizde
hicbir sey olmadan bashyoruz, bir tema aliyoruz; mesela haglilarin Istanbula,
Konstantinapolis’e gelisi... ve sonra dogaglama yaparak, elinde hi¢cbir sey yokken,
tekrarlayabilecegin ve sahnede kullanabilecegin bir sey yaratiyorsun. Baska bir tiir
dogaclamamiz da var; sabitlenmis pek cok sey biliyorsun, ve sonra gesitlemeler
yapiyorsun. Caz miizisyenleri bu sekilde dogaclarlar. Bildikleri bir tema vardir ve
bunun i¢inde pek cok cesitleme yaparlar. Oysa oyuncular icin, kiiciik detaylar:
sabitledikleri ve her aksam, her gosterimde kiiciiciik degisiklikleri agir ateste pisirdikleri

“2The Tree oyunundaki iki hikaye anlaticisindan biri. Oyun hakkinda detayli bilgi igin bkz.
https://odinteatret.dk/the-odin-experience/performances/the-tree/ (25.04.2020 tarihinde erisilmistir).
43Goriisme The Tree oyunu gosterimi ardindan gergeklestirilmistir.
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bir donem var. Bedensellestirdiginizde, bir gdsterimi oyuncu olarak pek gok sefer, belki
50, 60, 80 kere icra ettiginizde, icra artik kendi kendine akip gidiyor, gugli bir etkiye
ulasiyor. Ancak ben provada montajin sonucunu yargilarken, gelecekte calisip
caligmayacagini hayal ediyorum, duygusal bir etki olup olmayacagini seziyorum. Bunun
en iyi 6rnegi Ave Maria*. Herkes bana Ave Maria’nmn ilk gdsterimlerinin ardindan,
calismadigimi sdyledi. Ama ben eger oynanma sansi olursa tamamen farkli bir seye

dontisecegini biliyordum. Cogunlukla bunun gibi bir sey...

Bugiinkii bulusmamizda izleyiciyi eglendirmenin gerekliligi isin sifir noktasidir
dediniz, ve sonrasinda oyunlarinizda izleyiciyi bastan ¢ikarmayt hedeflediginizi ifade
ettiniz. Izleyiciyi bastan ¢ikarmak ile ne kastettiginizi aciklayabilir misiniz?

Bastan ¢ikarmak (seducing) kelimesinin Latince anlami yoldan ¢ikarmak. Bu su anlama
geliyor, genellikle belli seylere bakiyorsunuz ve bir anda bunlar1 bir yere
gotiiriiyorsunuz. Bir diger deyisle, eger izleyicilerin haliisinasyon gormelerine sebep
olursaniz, gercegi gosterdiginizde, gergeklik artik kisisel, duygusal ya da entelektiiel
biyografilerinin sonucu olan gergeklik ile oOrtlismeyecektir. Gordiikleri sey bir
adaptasyon. Oyuncular1 gdriiyorlar, askeri pantolon giymis bir Bali’li goriiyorlar.*®
Baslangigta  gordiikleri gergeklik ¢ok merak uyandirici, ¢ok tuhaf. Sonrasinda bu
tuhaflik yavas yavas, duygusal olarak iistii kapal bigimde sdylenen sagma bir sey haline
geliyor. Diisiiniirseniz, neden oyuncak bir bebegin kafasini kestiklerinde etkilenelim ki?
Demek istedigim, sanatsal teknigin gilicliniin burada oldugu. Gergeklige ait unsurlari
belli bir sekilde bir araya getirmek. Sanatsal teknik, o unsurlarin dogrudan anlamlarinin,

tamamen bagka bir sey haline gelmesini sagliyor.

Izleyicinin, “nehir alani”*® biciminde konumlamsi, Odin Tiyatrosu oyunlarinda
kullanilan yerlesim bicimlerinden bir tanesi. Bu yerlesimin ne gibi olanaklar
sagladigin diigiiniiyorsunuz?

[k olarak, eszamanliligi daha fazla kullanabiliyorsun. italyan sahne kullandigmizda,
olan bitene her zaman izleyici hikmeder. Burada hikmedemez, cunki bir tarafa

bakarken diger tarafta olami kacirir ve her zaman farkli baglam ve hikayelerden

“4Julia Varley’in tek kisilik performanslarindan biri.

*5The Tree oyununda Bali’li oyuncu I Wayan Bawa, bir savas lordunu canlandirmaktadir.

*6Nehir alan1 (river space) izleyicilerin gosterim alanmin iki tarafina yerlestigi ve gosterimin iki cephede
yer alan izleyicilerin arasinda gerceklestigi seyirci yerlesimi bigimidir.
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karakterler goriir. Bu nedenle tam olarak neler oldugunu bilemez, siklikla baska
hikayelere ait oyucular tarafindan rahatsiz edilmektedir. Adaptasyon alanmna gelirsek,
sahnede Once savas lordlarinin hikayesi bagliyor, sonra kesisler geliyor. Montaj, itkilerin
icra edilmesi, farkli anlatisal dramaturjilere ait karakterlerin ritimlerinin kesiserek,
ritmik dramaturjide, yani organik hareketin dramaturjisinde, bir yere oturmasi ile

meydana geliyor.

Her performansta farkli bir yol izlediginizi soylediniz. Bir onceki oyununuz ile The
Tree arasindaki fark bu anlamda neydi?

The Chronic Life tamamen bambagkaydi ¢iinkii sahnede biiyiik bir kargasa vardi,
eszamanlilik ¢ok daha karmasikt1 bu nedenle izleyicinin hikayeyi takip etmesi ¢ok daha
zordu. The Tree’yi izleyen pek ¢ok izleyici, cocuklar i¢in bir oyun yaptigimi sdyledi Bu
sefer hikayeyi takip etmek kolay, bu dogru, temel fark bu.

The Tree oyununun kitapgiginda, her oyuncuya karakterlerine hazirlik yapma
asamasinda farkl bir gorev verdiginizi goriiyorum. Bu gorevleri belirlerken neye
gore karar verdiniz?

Baslangigta hi¢cbir sey bilmiyordum. Ciinkii tek hedef iki savas lordunun hikayesiydi,
ancak digerlerinin karakterlerini bilmiyordum. Ozellikle Julia, Donald, Roberta ve ayni
zamanda muzisyenler... Bali’li oyuncu Bawa’y1 savas lordlarindan biri olarak hayat
ettim ve benim oyuncularimdan biri de ikincisi olacaktl. Ancak diger dOrt oyuncuyu
hala tam olarak bilemiyordum. Bu nedenle 6nce gorevler vermeye basladim. Aklima
gelen ilk gorevi, mesela Pamuk Prenses ya da Sindirella’y1 izlemelerini istedim, bunun
gibi seyler. Bu gorevleri nasil kullanacagim konusunda oldukga sasirmuslardi. Ancak
materyallerini ve iligkilendirmelerini bana gostermeye basladiklarinda, onlara baska
gorevler de verebiliyordum. Bu yalnizca baslangicti, kafamdaki imgeleri miimkiin
oldugunca somut hale getirmeye calistyordum ki oyuncularin baslayacak bir seyleri
olsun ve belli davraniglari, objeleri, mekani, bazi miizikleri kullanma bigimlerini

gelistirebilsinler.
Son sorum kirmizi burunlarla ilgili. The Tree oyununun kitapgiginda her oyuncunun

sahnede bu burunlarin kullanilmasina farkl bir yaklagimi oldugunu gordiim. Kirmizi

burunlart kullanmanizin sizin icin amaci neydi?
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Shipwreck dedigimiz bir gelenegimiz var. Uzun yillar boyunca oynadigimiz bir oyunun
son gosteriminde, bir sebeple onun son oyun oldugu durumda, shipwreck yapiyoruz ve
onu cok tuhaf bir kosulda icra ediyoruz. Ornegin oyuncularin zeminde, tahta zeminde
stiziilerek hareket ettikleri bir oyunu, agaglarin arasinda, inisli ¢ikigh bir zeminde, onlar
icin son derece karmasik bir durumda icra ediyoruz. Bu oyunu sonlandirmiyorduk, ama
uzun zamandan beri Bali’de ¢alisiyorduk ve ¢alismalarin finalindeki gosterimde bir
shipwreck yapilabilirdi. Ben de Donald’dan bu kirmizi burunlar1 getirmesini istedim,
son derece basit bir sey. Tabii ki oyuncular “bu ¢ok sagma, neden bu kirmizi burnu
takmak zorundayiz” diye protesto ettiler. Ancak su ¢ok enteresan; ozellikle son derece
dramatik sahnelerde, bu burun durumu utang verici olmaktan ¢ikariyor. Izleyiciye bir
tiir mesafe sagliyor, ayn1 zamanda hepsini, hem kurbanlar1 hem de hiikmii infaz edenleri

ortak bir iz sahibi yapiyor. Onlar, karakterler ¢ok insanlar, ¢ok kirillganlar.

Kirmizi burunlar bir maske islevi goriiyor, maske kullaniminin oyuncu ve izleyici
arasindaki iliskiyi nasil etkiledigini diisiiniiyorsunuz?

Insan yiiziinii deforme ettiginizde elinizde giiglii bir yabancilasma etkisi yaratilmis
oluyor. Cinkl oyuncunun ifadesinin blylk bolimini yizinden ve gozlerinden
altyoruz. Eger maske tarafindan saklandigi i¢cin ya da burun ona yar1 komik bir ifade
verdigi i¢in yiizli géremezseniz, her seyi sdyleyen tiim beden haline gelir. Bu oldukc¢a

acik.

123



Ek B: Donald Kitt ile Odin Tiyatrosu’nda Oyunculuk Cahsmalari Konulu
Goriisme - Eylul 2020 / Holstebro

Dila Okus: “Gergek eylem”i nasul tanimlarsiniz? Oyunculuk ¢alismalarinizda hareket
hangi noktada eyleme doniisiiyor?

Donald Kitt: Calisma yaparken, eylemler ile calisirken tam olarak yaptigim seyi
diistinmiiyorum, daha gorsel bir sey s6z konusu benim igin. Sdyle olabiliyor; bir
fotograf gordiim, Oyuncunun Gizli Sanati kitabinda yer alan bir fotograf, galiba Alman
bir dans¢1 kadind1 ve tekme atarak bacagini ¢ok yiiksege kaldirmisti. “Ben de bunu
yapmak istiyorum” diye disindim. Ama sadece bacagimi tekme atarak havaya
kaldirmak istemiyordum tabii ki. Egzersizlerde ya da benzeri calismalarda boyle
disiindiigiimde, bir sey geliyor ve bir anlamda eylemi icra etmis de oluyorum,
ugrastigim bir is oluyor. Her zaman bunu kullanmiyorum ama bu beni oynarken bir
asirilik noktasina getiriyor. Gergekten yaptigim gibi yapmaliyim, yapiyormusum gibi

degil, saf eylem olmali, eylemin gerilimini ger¢ekten anlamaliyim.

Yani somut imgeler ile calisiyorsunuz?

Benim icin evet son derece somut, herkes boyle yapmayabilir. Bir icglidii ya da gorsel
hafizadan bahsediyorum. Bunlar benim i¢in ¢ok hizli ve pratik. Onlarla oynayabilirim,
dogaglayabilirim ¢linkli zihnimde hizlica beliriveriyorlar. Duygusal bir sey degil, son

derece pratik. Asir1 olana ulasmak istiyorum, bu kisisel olarak hosuma gidiyor.

Bir performans icin calisma yaparken ilk basta fiziksel bir skor hazirlyyorsunuz
ancak performansin bir baglami var. Performansin baglami ile hazirladiginiz fiziksel
skor nasil birlesiyor?

Performansin tamaminda dahi bu bir araya gelme ayni anda olmuyor. The Tree
oyununda yaptigim bir 6rnek olabilir. Bana gore ben ugan bir kusum, ama sahnede beni
gorsen, ugan bir kus gérmezsin. “Kanatlarimla” ne yaptigimi biliyorum. Bunun bendeki
hissiyati, karakterin materyali bu. Yaptigim ¢ok fazla arastirmanin sonucunda ortaya
cikt1 ve benim i¢in ¢ok Onemli. Genelde ufuk agicit olmasi icin heykellere, resimlere
bakiyorum ama bu sefer ¢ok daha fazla aragtirma yaptim. Cennetkusunun ciftlesme

dans1 gercekten biiyiileyici. Samirim kaydedilebilen 39 tane tiirii var. Ozellikle bir
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tanesinin kendi alanini temizlemesi benim de mekani hazirlamam, eylemleri icra
etmemde olduk¢a ilham verici oldu. Bu tiir seyler kullandim ama tekrarliyorum bu
benim yorumum. Yaptigim sey her seferinde benim igin son derece net. Bacaklarimi bir
sarlatan gibi o ani1 biitiinliiklii bicimde ifade etmeden, rastgele hareket ettiremem. Bunu
yaparken yaptigim seyi nereye gittigini diisiinerek bir baglam igine yerlestiriyorum.
Benim i¢in ise yariyor. Baglama dair diger bilgiler yaptigim seyin giiclenmesini
sagliyor. Ama bu bilgileri bulma zamanlamam c¢ok degisken. Bazen yaptigim seyin ¢ok
bariz oldugunu diislinliyorum. Beni izleyen insanlara akilli goriinmekle ilgilenmiyorum.
“Ne yaptigimi goriiyor musunuz, nasil, giizel degil mi?” diisiincesi kimseyi beslemez ve
etkisi on saniye bile siirmez. Biitiinliiklii bir diinya yaratmaya calisiyoruz. Materyal
hazirlamamiz bunun sadece bir pargasi. Hazirladigimiz materyali Eugenio’ya
gOsteriyoruz ve onu alip montajlamaya basliyor. Bazen de bize “suradan suraya gitmeni

istiyorum” diyor ve bunu nasil yapacagimizi biz segiyoruz.

The Tree oyunun kitapciginda ¢alismalara baslarken, karakterleri olusturmaniz icin
Eugenio’nun herkese farkli gorevler verdigini gordiim. Baglangic noktast olarak
kimine bir kitap, kimine bir film vermis. Bunu yaparken size oyunun temasint da
actklady mi?

Evet ne yapacagi konusunda ¢ok netti ama benim karakterim konusunda degildi. Bana
verilen gorev Kiiclik Prens’ti. Oyunda Kii¢iik Prens degilim ama i¢imde hala ona dair
bir hissiyat var. Yaptigim seyde Kiiciik Prens ile bir baglant1 kurdum ve kendi Kii¢iik
Prens’imi yarattim. Kii¢lik Prens’in neden orada oldugu gibi seylerle ilgili cevaplar artik
benim yorumum. Ama istedigi seyde, savas ile ilgili bir performans yapma konusunda
cok netti. Cin’de yaptigimiz bir toplantidayd: ve herkese bir rol verdi. Kai ve Bawa’nin
rolleri konusunda ¢ok netti. Bana kuslarin davranislarina odaklanmani istiyorum dedi.
Bu calismay1 daha sonra herhangi bir sekilde yorumlayabilirdim ama taklit yapmak
istemiyordum, bir kus gibi davranmaya c¢aligmaktan hoslanmiyorum. Yaptigim seyde
kus davraniglarin  Gzellikleri var ama insanlarin bunu agik¢a gordiklerini
zannetmiyorum. Yavas yavas kiiclik baglantilar olusuyor, ¢cok uzun siirede yavas yavas

inga ediliyor, yaptigim seye siirekli bir seyler ekleyerek ona bir yasam kazandirtyorum.

Yani baglam ile iliski adim adim kuruluyor...
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Kesinlikle, hem provalarda boyle hem de performansin icrast boyunca devam ediyor.
Hala ekledigim, degistirdigim, yaptigim kiiciik seyler var. Cok fazla degigsmiyor ama

diinyamin giiclenmesini, odak noktami korumami sagliyor.

Neden bu kadar ¢ok farkl iilkede prova yaptiniz?

Ciinkii ¢ogunlukla turnedeyiz... Eugenio boyle seyleri seviyor, ¢iinkii bizi bir araya
getiriyor, kiiciik bir mekanda beraber yasiyoruz. Turne sadece gezi zamani degil, bizi
bir ortama sokuyor. Sadece biz variz ve performansa konsantre olmus durumdayiz.
Holstebro’dayken cok fazla evrak isimiz oluyor. Prova salonundan disariya adim
attigimiz anda “is” zamani bashyor, insanlar geliyor sunu imzalaman lazim, sunu
araman lazim demeye basliyorlar... Burada degilken ¢alisma diizenimiz farkli oluyor,
sabah altidan aksam yediye sekize kadar ¢alistyoruz —tabii ki aralarla, yemek yiyoruz!

Son derece konsantre olabildigimiz bir zaman oluyor, bu zamanlar1 ¢ok seviyorum,

burada calismay1 da ¢ok seviyorum ama dedigim gibi burada boliinmeler olabiliyor.

Izleyicinin yerlesiminin onlarla kurdugunuz iliskiyi etkiledigini diigiiniiyor musunuz?
Mesela The Tree oyununda izleyici nehir alani biciminde konumlanirken Ode to
Progress oyununda on cephede konumlaniyor. Bunlar arasindaki fark bir oyuncu
olarak sizi nasil etkiliyor?

Evet cok farkli, ama biri digerinden daha iyi ya da daha kotii degil, ikisi de benim
hosuma gidiyor. Nehir alan1 seklindeki yerlesimi yaptigimizda izleyicilerin bir tarafi
izlediklerini ve diger tarafta ne oldugunu merak ettiklerini hissedebiliyorsun, bunu
biliyorum ve gayet farkindayim ama yine de yaptigim her seyi O6n cephede
konumlandiklarindaki gibi yapmam gerekiyor. Ode to Progress’te izleyici ile yakin
oldugum, baglanti kurdugu tek an oyunun sonunda onlara dogru diistiiglim zaman, ama
bu The Tree’deki gibi siirekli bir iliski olmuyor. izleyici yalnizca izlemiyor, tepki de
gosteriyor. Dogrudan oyuna dahil edilmiyorlar ancak bir sey olabileceginin daha ¢ok
farkindalar. Ozellikle The Tree’de beyaz perdeler insanlarmn iizerine geldiginde ve
kafalarindan gegtiginde, “bu performansa dahil olmaya davet ediliyorum” algisi
olusuyor. Nerede hangi mekanda olduklarina dair algilar1 degisiyor. Pasif bir izleyici
algis1 son derece aktif bir katilimeciya doniisiiyor. Bu his ayrica izleyicilerin birbirlerinin

tepkilerini gorebilmeleri ile de ilgili. Etrafiniza bakmaniza gerek yok karsiya bakarak
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oyunu izlerken diger izleyicileri de goriiyorsunuz. Nehir alani ile ilgili Eugenio’nun
siklikla dikkat ¢ektigi bir konu da su; bir karakteri izliyorsunuz ve bir sonraki sefer
baska bir karakteri izleyebilirsiniz ¢ilinkii sahnede ¢ok zamanli izleme olanagi var.

Stirekli fakl sekillerde zevk alabileceginiz anlar bulunuyor.

The Tree oyunun kitapciginda kirmizi burunlar ile ilgili bir tartisma oldugunu
gordiim. Son noktada kirmizi burunlarin size ve performansa nasu bir etkisi
oldugunu diigiiniiyorsunuz?

Ornegin provada kirmizi burnu her zaman takmiyorum ama taktigimda bir seyler
degisiyor ¢ilinkii bu devam eden bir siirecin parcasi. Kostiim, aksesuar... her seyin bir
siras1 var ve burun ekledigim son sey. Karakterimi degistirmiyor ancak gercekten de bir
sey ekliyor, varliginin gayet farkinda oldugum bir sey ve performans boyunca benimle
olmak zorunda. Burnuna yapisik oldugu i¢in son derece farkinda oldugun bir gerilim
ekiyor. Dogrudan karakterime etki etmese de yeni bir diizlem yaratiyor. Cok hafif, onu
artik hissetmiyorum ve gormiiyorum. Ilgingtir ki artik arkadaslarimmkileri de
gormiiyorum sadece o karakterleri goriiyorum. Izleyici iizerinde bir etkisi oldugunu
kabul ediyorum. izleyicinin bakismi degistiriyor ve kafasmda “neden kirmizi burunlari
var” sorusunu ortaya ¢ikariyor. Bu konu hakkinda aramizda ¢ok fazla konusmadik ama
bence kirmizi burun takan palyacolar klisesini hatirlatiyor ve sahnede olan biteni baska
bir baglama tasiyor ¢iinkii tabii ki karakterlerin hicbiri palyago degil. Ama kirmizi
burunlar1 kullanmak baska bir diisiince bigimi ekliyor ve pek c¢ok insan bunu
palyacolarla iligkilendiriyor. Sanirim burunlar ve olan biten arasindaki ¢eliskiyi
izlediginde tam olarak anlamasan da sorular soruyorsun, bu nedenle kullanigh. Bagka
bir sey de olabilirdi, géze takilan bir yama mesela, bunlarin hepsi se¢cim ama rastgele
secimler degil. Bali’ye giderken Eugenio benden kirmizi burunlar almamu istedi ve ben
de alip gotiirdiim. Uzerine fazla konusmadik, en son provada “elimde bu kirmizi
burunlar var, prova icin takalim” dedi. Herkes takt1 ve burunlar kaldi. Burunlarm ise
yaramasindan ¢ok memnundu, ona gore sahnede gercekten bir sey olmustu ve izleyici

icin de etkili olacagina inantyordu.

Eklemek istediginiz bir sey var mi?
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Dun birisi bana “Odin Haftas1 bitiyor artik bos olacaksin, ¢ok mutlu olmalisin” dedi.
Odin yasaminda bu yaptiklarimiz bizim igin ¢ok 6nemli. Pedagoji ya da bunun gibi
seyler anlamimnda degil, bu bizi uyaran bir alan. Ogretirken, 6grettigim insanlar bana
bagka hi¢ kimsenin veremeyecegi bir sey veriyorlar. Bunu kendi kendime yapamam.
Odamda oturup bir sey 6gretemem, bu kisiden kisiye iletisim ile miimkiin olan bir sey.
Baglantilarimiz, temas kurdugumuz gruplar sayesinde hayatimin 42 yilinda
tanismadigim kadar c¢ok insanla son 13 yilda tanistim. Bu insanlarin Odin’den
hoslanmalar1 ile ilgilenmiyorum, daha ¢ok insanlarla iletisim kurup onlarin neler
yaptiklarint gormek beni etkiliyor. Diinyanin pek ¢ok yerinden gruplarla tanigip onlarin
performanslarini gordiigiiniizde biitiin diinyay1 gérmenize gerek kalmiyor. Son derece
farkl kiiltiirel ve estetik degerleri, 6zellikleri var... Sadece seyahat eden bir insan gercgek
diinyayr gorme firsatina sahip olamayabilir. Bence bizi yeniden doguran sey bu.
Kesinlikle isimi seviyorum, ¢alisma arkadaslarimi seviyorum, Eugenio ile ¢alismayi

seviyorum..
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Ek C: Julia Varley ile Odin Tiyatrosu’nda Oyunculuk Calsmalar1 Konulu
Goriisme - Eylul 2020 / Holstebro

Dila Okus: “Gergek eylem”i nasil tanimlarsiniz? Oyunculuk calismalarinda bir
hareket hangi noktada eyleme doniisiiyor?

Julia Varley: Bana gore eylem, torsodaki kas tonusunda degisim yaratan seydir. Bir
imge ya da amag ile baglantili olabilir. Ya da basit¢e basimi kaldirabilirim (gosteriyor),
ne yaptigimi sorarsan, cevabim “basimi kaldirma eylemini icra ediyorum” olur. Torso
dahil olmadiginda, yaptigim sey hareket olarak kalir. Bir atdlye yaptigimda genelde
sOyle bir 6rnek veriyorum: katilimcilardan bir seyi alip yere koymalarmi istiyorum,
genellikle oyuncular bir seyi “—mis gibi” yaptiklarinda bu sadece bir hareket oluyor,
eylem icra etmis olmuyorlar. Daha sonra yaptiklar1 seyi tekrarlamalarmi ve bunu
yaparken sirtlarinda ne oldugunu diisiinmelerini istiyorum. Bu noktada yaptiklar1 seyin
farkina variyorlar ve kiigiik bir parlama meydana geliyor, oysa ki sadece hareketi
yaptiklarinda higbir sey olmuyor. Bu yiizden bir oyuncu i¢in bir seyin nasil yapilacagi
sorusunun yaninda asil 6nemli olan torsoyu dahil edebilmek, boylelikle yapilan sey
eyleme doniisiiyor. Tabii ki oyunculuk calismalarinda, akrobasi gibi caligmalarda
hareketin gerektirdigi seyi yapmak yeterli, aksi halde kendinizi sakatlayabilirsiniz. Ama

oyuncu i¢in en kii¢iik hareketlerde bile eylemin nasil icra edilecegini bilmek 6nemli.

Bir performans icin calisma yaparken ilk basta fiziksel bir skor hazirlyyorsunuz
ancak performansin bir baglami var. Performansin baglam ile hazirladiginiz fiziksel
skor nasil birlesiyor?

Baglamdan kastimizin ne olduguna gére degisir. Baglam bir mekan, bir hikaye, diger
oyuncularin varligi1 ya da 151k olabilir... Baglami olusturan pek cok farkli sey var. Hatta
bazen oyuncu materyal olusturmak i¢in baglami bir baslangi¢ noktasi olarak alabilir.
Andersan’s Dream oyununun c¢alismalarina basladigimizda Eugenio oyundaki
temalardan birinin yash insanlar olacagini sdylemisti. Yash insanlarin resimleri olan
kartpostallardan hareketle bir eylemler dizisi olusturabilirdim ya da bambagka ve son
derece kisisel, merakimi cezbeden bir seyle de baslayabilirdim. Hazirladigim eylemler
dizisi bagka oyuncularla, metinle, kostiimle ya da mekanla iletisime gectiginde ise

bunlarm hepsi birbirini etkiliyor. Benim yaptigim sey baglami, baglam da yaptigim seyi
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nasil yapacagimi etkiliyor. Ciinkii metnin ayr1 bir ritmi var, bir fiziksel skoru metinle
birlestirdiginizde skoru metne adapte etmelisiniz, her zaman materyalinizi adapte

ettiginiz bir asama vardir.

Gergeklestirdigimiz oturumlardan birinde Eugenio sizden icinde bulundugumuz
mekani gozlemlemenizi ve bir skor olusturmamizi istedi. Bir sonraki asamada ise
yaptaginiz seyin ona “bir sey soylemesini” istedi ve icraniz degisti. Bu noktada tam
olarak ne yaptiniz?

Hatirladigim kadariyla 6nce fiziksel yapmami, sonra bedensellestirmem icin
tekrarlamamu istedi. Bedensellestirdigin ve hatirlayabildigin zaman baska gorevleri de
eklemeye hazir hale gelirsin. Bana bir sey soOylesin dedigini tam olarak
hatirlayamiyorum ama bu genellikle bir ritim sorusudur. Siirekli ayni ritimdeyseniz,
yaptigimizin bir sey soOylemesi zorlasir, ama ritmi g¢esitlemek bir anda bagska
baglantilarin kurulmasma yol agar. Eylemi icra ederken ritmin hafif¢ce degismesi bile
eylemimde hareketin arkasinda baska bir sey oldugunu gosterir. Bu “baska bir sey”in ne
oldugunu bilmek zorunda degilim ama izleyici olarak size bagka baglantilar veren bir
mantik oldugunun farkmna varirsimiz. Bu nedenle bana gore bu genellikle bir ritimle
calisma meselesidir, fiziksel gerilimlerin yumusak ¢esitlemeleriyle ilgilidir.
Cesitlemeleri biraz daha sert ya da daha yumusak yapabilirsiniz, ¢iinkii hayatta da
yaptiginiz her sey her zaman farklidir. Bu nedenle fiziksel bir skoru icra ederken ilk
seferden ya da birkag tekrardan sonra, biraz daha 6zellik kazanmasini saglamak igin

ritme ve enerji niteligine kii¢iik detaylar ile farkliliklar eklenebilir.

Bazi performanslarinizda maske kullantyorsunuz ya da mesela Ave Maria’da
ylzinaza  Ortdyorsunuz. Bunun izleyici ile iliskinizi nasil  etkiledigini
diisiiniiyorsunuz?

Maske ve ortl birbirinden ¢ok farkli. Maske baska bir yliz, ortii ise yiiziiniizii gizliyor.
Mr Peanut*”’ta gdzlerim baska bir yiiziin gdzleri iginde yasiyor, etrafi maskenin gozleri
icinden goriiyor. Mesela capraz yone bakmak igin dizlerimi kirmam gerekiyor.

Dizlerimi Mr. Peanut gibi kirdigimda ise, sen de izleyici olarak o ydne bakman

47 The Castle of Holstebro oyununda Julia Varley’in canlandirdig: karakterin ad.
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gerektigini anliyorsun ve fiziksel algini degistiriyorum. Eger basarili olursan izleyici
maskeyi gergekten izler. Ama ortii farkli, ¢iinkii ortiide izleyici arkada bir sey oldugunu
biliyor ama gozlerini géremiyor. Gozler bilginin iletildigi enerji i¢in ¢ok Onemli bir
kaynak. Ave Maria’da ortli yliziinden genellikle gbzlerim kapali oynuyorum g¢iinkii
gozlerimi o sekilde kullanmiyorum. Geri kalan her sey ¢cok daha giiglii olmak zorunda
¢linkii ¢ok ©Onemli bir aragtan yoksun kaliyorsunuz. Izleyici i¢in de yiiziimii
gérememenin zor oldugunu biliyorum. Bir yandan zor ama bir yandan da performansin
temasi bu; 6liim, yasamim yoklugu. Ur-Hamlet’te oynadigim karakter de gormiiyordu,
seninle konusurken gozlerimi hep farkli yonlere ¢eviriyordum, bu da gozleri
kullanmanin bir baska yolu. Mr. Peanut basta bir sokak performansi karakteriydi. Bu
ylizden sevdigim pek cok farkli seyi yapmama izin veriyordu, maskeliyken maskesiz
oldugumdan ¢ok daha 6zgiir hissediyordum. Kapali mekan performansinda is degisti.
Kapali mekanda izleyici ile iligkide gdstergeler ¢ok daha belirli Mr. Peanut’un kapali

mekanda nasil var olacagi benim i¢in bir meydan okumaydi.

Tek kisilik  performanslarinizda izleyici  sahnenin  on  tarafinda, grup
performanslarinda ise nehir alant biciminde konumlaniyor. Bu iki yerlesim bicimi
sizi nasil etkiliyor?

Tek kisilik oldugunda her zaman sahnedesin ve her zaman ilginin merkezindesin.
Izleyiciye “tamam simdi baska bir seye bakin” diyemezsin. Iliski bir sekilde her zaman
tek cepheli. Kumpanya oyunlarinda ise izleyici nereye bakacagini segebiliyor. Biz bir
yerin merkez olmasma karar verip sesler yaparak dikkatlerini oraya ¢ekmeye
calisiyoruz ama isterlerse baska yere de bakabilirler. Sahnede ¢ok sayida oyuncu var,
her zaman dikkat odaginda degilsin ve ¢cogunlukla sen de dikkatini baska bir oyuncuya
veriyorsun. Bu ayni1 zamanda bir teknik meselesi, eger dikkatin odaginda sadece sen
varsan tek bir yone dogru nasil konusacaksin? Mesela The Skeleton of the Whale’de
hem seninle konusuyorum, hem seninle hem de seninle (farkli yonleri gosteriyor).
Farkli yonleri dikkate almak zorundasmn. Bence bu izleyici i¢in daha fazla sey
degistiriyor ¢iinkii izleyiciler yalnizca oyuncular1 degil, diger izleyicileri de goriiyorlar,
neye tepki gosteriyorlar, nereye bakiyorlar... Izleyici bir topluluk olma hissini daha
giiclii paylasiyor. On cephede konumlandiginda kendini izole edebilirsin, karanlikta

kendinle bas basa olabilirsin. Grup performanslarinda ise diger izleyicilerin de
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farkindasin ve boylece bir izleyici oldugunun, tepkilerinin baskalar1 tarafindan
gorildiigliniin farkina variyorsun. Bu yilizden izleyici i¢cin ¢ok sey degistirdigini

diistiniiyorum.

The Tree oyunun kitapciginda kirmizi burunlar ile ilgili bir tartisma oldugunu
gordim. Son noktada kirmizi burunlarin size ve performansa nasu bir etkisi
oldugunu diigiiniiyorsunuz?

Bu tlr temalardaki performanslar ¢ok ¢cok zor. Tamamen kabul edilemez, insanlik disi,
korkung seyler hakkinda konusuyoruz. Palyago burunlar1 bir mesafe katiyor ve boylece
sOyledigimiz seylerin sdylenebilmesini melodramatik olmadan, daha miimkiin kiliyor.
Izleyiciye “tamam bunu kabul ediyorum, bunu kabul etmiyorum” deme sansi sunuyor.
Bir mesafe unsuru katiyor, bu nedenle yararli buluyorum. Oyuncu i¢in ¢ok fazla sey
degistirdigini distinmiiyorum, ki benim kullandigim burun digerlerinden farkliydi.
Burnum ¢ok kiigiik oldugu i¢in yapistirdiktan ii¢ saniye sonra diisiiyordu, ben de
yapistirmaya caligmaktan vazgectim. Ayrica su anda kullandigim ipli burun 18 yasinda
Italya’da politik tiyatro yaparken kullandigim burun, hala aynisi. O yiizden bir sekilde
beni tiyatroya basladigim ilk yillarda yaptigim aktiviteye bagliyor, bir palyaco sahnemiz
vardi ve o burnu kullaniyordum. Bu benim kiigiik kisisel hikayem. Ama teknik olarak
zor nefes almak ve terlemek disinda biiyiik bir farklilik yaratmiyor. Bir de Parvathy ile
ilgili bir tartisma yasadik ¢iinkii basta Parvathy ve Elena da burun takiyorlardi ama daha
sonra Parvathy Hindistan’da 6nemli bir ruhani rehber roliine sahip oldugu igin
insanlarin burnu takmasmi kabul etmelerinin zor olacagmi soyledi, clown gelenegi
sebebiyle bizim kullanma bi¢imimizden degil. Biz de iki hikaye anlaticisinin burun
takmamasi gibi bir ¢6ziim bulduk. Boylece hikaye anlaticilar1 ile diger karakterler
arasinda da bir farklilik olustu. Karakterler gergek karakterler, var olan insanlar ama

burun sunu soyliiyor: “Evet, karakterler gercekler ama izlediginiz bir tiyatro”.
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