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OZET

ENERJI SKOR ILISKISINDE OYUNCUNUN CALISMASI

Ezgi UZSEN
Sahne Sanatlar1 Anasanat Dali
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Nisan, 2017

Danisman: Prof. Erol IPEKLI

Oyuncu i¢in sanatinin araglarini kontrol edebilecegi, isleyebilecegi alan skor olarak
adlandirilan yapidir. Oyuncunun en temelde seyirci ile kontak kurmakta kullandig1 araci
ise skorun bir bileseni olarak enerjidir. Oyuncuyu seyirci goziinde ilgi ¢ekici kilan
oncelikle giinliik-listii enerji yoluyla edindigi sahnesel varligi yani sahne biosudur.
Oyuncu ¢alismasi yoluyla bu giinliik-iistii enerji durumunu kazanilmis ve orgiitlenebilir
bir kaliteye doniistiirmektedir. Bu kalite herhangi bir fiziksel disiplini, bir oyunculuk
yontemini ya da oyuncunun kendi tasarimini enerji baglaminda nasil ele aldig: ile
iliskilidir. Oyuncunun bu kaliteye ulagsmak i¢in egzersiz yapmasi miimkiindiir.

Bu ¢alismada oyuncunun kullandigi 6rgiitlenebilir, doniistiiriilebilir ve transfer edilebilir

bir arag olarak enerji konu edilmistir.

Anahtar Sozciikler: Oyuncu, Enerji, Skor, Calisma, Giinliik-iistii



ABSTRACT

ACTOR’S TRAINING IN RELATION TO ENERGY-SCORE

Ezgi UZSEN
Department of Performing Arts
Anadolu University, Graduate School of Fine Arts, April, 2017
Supervisor: Prof. Erol IPEKLI

For the actor the area that s/he can controls and directs his/her own work is the sturcture
called score. Energy, as a component of the score, is a fundamental tool for the performer
to contact with spectator. The initial thing to attract spectator’s interest is the scenic-bios
which actor gains through extra-daily energy. Performer transforms this state of extra-
daily energy to an acquired and organizable quality through actor’s training. This quality
is related to the actor’s training with any kind of physical discipline, acting method or
his/her own design in the context of energy. For the actor, it is possible to exercise to
achieve this quality. The main interest of this thesis is the energy as organizable,

transformable and transferable tool/material for he actor.

Keywords: Actor, Energy, Score, Training, Extra-daily
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ETIK {LKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tez/proje ¢aligmasinin bana ait, 6zgiin bir ¢aliyma oldugunu; ¢aliymamin
hazirlik, veri toplama, analiz ve bilgilerin sunumunda bilimsel etik ilke ve
kurallara uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilmeyen tiim veri
ve bilgiler igin kaynak gésterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi;
bu ¢alismanin Anadolu Universitesi tarafindan kullanilan bilimsel intihal tespit
programiyla tarandigini ve higbir sekilde intihal igermedigini beyan ederim.

Herhangi bir zamanda, ¢alismamla ilgili yaptigim bu beyana aykirn bir durumun

saptanmasi durumunda, ortaya gikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglara raz
oldugumu bildiririm.
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1. GIRIS
1.1. Sorun

Sanat kaosun enerjisini ¢erceveleyecek bir kozmosa ihtiya¢ duyar. Yani icerigin,
coskunun, anlamin, duygunun tasinacagi bir evren olusturulmali, bir yap1 insa edilmelidir.
Tiyatro sanati i¢in de yapinin gerekliligi muhakkaktir. Tiyatro olayr dogasi geregi
seyircinin simdi ve burada olmasiyla tamamlanabilir. Dolayisiyla seyircinin oyuna
katilim1 oyunun gergeklesmesi agisindan kaginilmazdir. Oyunun seyirciyle paylastigi her
ne ise — ki bu anlamlari, kodlari, kiiltlirli, sezgileri, fizikselligi, duygulari, coskuyu ve
daha pek coklarini igerebilir- yapinin varligina baghdir. Ciinkii herhangi bir baglam
icinde var olmadan paylasilan, her ne ise, hedefe ulasamaz. Kisaca tiyatronun seyirci ve
oyuncu iligkisinde iki yonlii gergeklesen iletisimi geregi ileti alicisina ulagsmak i¢in yapiya
ihtiya¢ duyar. Bu durumda tiyatronun 6zde olmazsa olmaz iki gereksinimi oyuncu ve

seyirci iligkisinde yap1; paylasimi, katilimi miimkiin kilar.

Gosterim i¢inde metin yoluyla bir yapr kurulabilir ya da plastik dgeler yapi
olusturabilir. Yonetmen, yazar ve her tlirli tasarim unsuru yapiya katki saglayabilir.
Biitiinciil tiyatro her elemanin ayr1 ayr1 yapiya hizmet ettigi bir iliskiler ag1 kurar. Ancak
yukarida s6ziinii ettigimiz temel iliski olmaksizin tiyatro olayindan bahsetmek miimkiin
degildir. O halde seyirci katilime1 durumunda olduguna gore, yapi ile karsilagsmaya hazir
konumda bulundugunu sdylemek miimkiindiir. Seyircinin, goren ve katilan olarak

konumunda oyuncunun da yapiy1 olusturdugu kabul edilebilir.

Bu ¢alisma i¢inde oyuncu i¢in yap1 skor olarak ele alinmistir. Tiyatronun iki bin
yil1 asan tarihinde oyuncu yapiy1 ¢esitli becerileri ile olusturmustur. Antik Yunan’da
oyuncunun tekrarlanan tiyatro olay1 iginde ses ve sarki sdylemek iizere egitilmesi ya da
tragedya ve komedyaya 6zgii ayr1 hareket dizgelerini (emmelia ve kordax) dgrenmesi bir
skor olusturmak ile iliskili olarak yorumlanabilir. Roma donemi diisiliniildiiglinde
ornegin, Quantillan’in jest/tavir ile ilgili ele aldig1 ayrintilar yine oyuncunun kuracagi
yapt ile iliskili yorumlanabilir. Comeddia dell’arte oyuncusunun da tekrar tekrar isledigi
ve lizerinde ustalastigr roliinli yillar i¢inde belirlenmis hatta kaliplasmis bir skora
doniistiirdiigii soylenebilir. Ornekleri cogaltmak miimkiindiir ancak kisaca, hemen hemen
her cagda geregince oyunculuk yapmak ile ilgili fikirler 6ne siiriilmiis, tiyatronun islevi
degistik¢e egemen kiiltiiriin bu geregince oyunculuk ile ilgili yaklagimi degismistir. Yine

de, hangi donem olursa olsun oyunculuk i¢in 6neriler, kurallar s6z konusu oldugunda
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bunu gosterim aniyla iligkili ele almak gereklidir. Dolayisiyla her tiir yaklagim sonugta
oyuncunun skoruna hizmet ediyor olacaktir. Oyleyse Jean Benedetti’nin “Art of the
Actor” kitabinin giris boliimiinde sordugu soruyu animsamak yararli olacaktir: “... iki bin
yili agkin siirede bigimde ve gosterimde gergeklesen tim degisikliklere ragmen

oyuncunun sanatinda kalict unsurlar var midir (...)?”?

Bu calisma ister benzetmeci ister gerceke¢i olsun, ister stilize, grotesk ya da
ritiielistik etkiler i¢ersin, oyunun tiim yapisi i¢inde oyuncunun skorunun varligini kabul
etmektedir. Skorun bilesenleri de iisluba gore agirliklart degismekle birlikte oyuncunun
sanatinda tekrarlayan unsurlar olarak ele alinabilir. Bunlar oyuncunun vokal ve fiziksel
becerilerini kullanis1 olarak diisiiniilebilir. Elbette oyuncunun diisiince diinyasi, imgelemi
kalic1 ve tekrarlayan bu unsurlar arasindadir ancak bunlarin gériiniimii her kosulda

oyuncunun somut varligiyla iligkili olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Yirminci ylizyilin efsanelesmis oyuncusu Ryszard Cieslak bu ¢alisma i¢inde yapiya
karsilik olarak kullanilan skor kavramini i¢cinde mum yanan camdan bir bardak
benzetmesi ile agiklamistir. Skor, Cieslak’a gére bu cam bardaktir, somut ve giivenilirdir.
Tekrarlanabilir ¢linkii ¢calisma ile elde edilmistir. Gosterim oncesinde tasarlanmis yapiy1
olusturmaktadir. Alevi kontrol etmenin yoludur. Cam bardak olmaksizin alev ¢ergcevesini
kaybeder. Seyircinin riizgariyla sonebilir. Bu durumda skor alevi sonmekten korur.
Oyuncunun gosterim i¢inde yap1 olmaksizin i¢inde 1s1yan herhangi bir coskuyu kuvvetle
iletmesi miimkiin degildir. Bu durumda alev yapiy1 bozmak pahasina seyircinin algisina
teslim olur ve soner. Diger durumda cevreyi yani seyirciyi alevden koruyacak bir tastyici
olmazsa alev oyuncunun coskusuyla tiim gosterimi yakip kiil edebilir. Her durumda
yaratici oyuncunun kendini ifade edebilmek igin skora, tiim psiko-fiziksel siiregleriyle
tekrarlanabilir, giivenilir bir yap1 olusturmaya ihtiyaci vardir. Bu sekilde camdan bardak
icinde yanan mum hem seyirciyi hem oyuncuyu aydinlatacaktir. Bu yapi, yani skor

oyuncunun ¢alismast yoluyla elde edilebilir.

Ancak oyuncu her ne kadar tekrar edilebilir, giivenilir bir yap1 inga etmis olursa
olsun dncelikle sahne iistiinde varlik gostermek zorundadir. Bu uzay icinde var olmak
degildir. Oyuncu tiyatro baglaminda giinliik olanin disinda yeni bir varlik gostermek

durumundadir. Bu yeni varlik oyuncunun sahne biosudur ve oyuncunun enerji durumuyla

1 J.Benedetti (2007). Art of the Actor. Oxon : Routledge, s. 5



iliskili olarak ortaya ¢ikar. Oyunculuk sanatinda enerji oyuncunun skorunun bir bileseni
olarak ele aliabilir. Clinkii skoru seyirci ile etkilesim halinde tutan 6ncelikle oyuncunun
enerjik dilidir. Peki, burada konu edilen enerji nedir? Baz1 oyunculara 6zel, herkeste
bulunmayan bir nitelik midir? Soyut mudur? Metafizik olanla, taskinlik, cosku, esrime
ile mi iligkilidir? Giinliik hayatta da sik¢a kullandigimiz bu sézciik, tiyatro baglaminda

ve oyunculuk sanatiyla ilgili olarak ele alindiginda ne ifade eder?

Oyuncu skorunu olusturmak iizere sanatinin tekniklerini bilmek durumundadir.
Bu nedenle sahne iizerinde sikca karsilastigi enerji sdzcligliniin tiyatro baglaminda ne
ifade ettigi onem kazanmaktadir. Enerji oyuncunun dogustan getirdigi sadece ona 6zgii
bir kalite degildir. Oyuncunun ne kadar yetenekli oldugu ya da olmadigiyla ilgili bir
soruya cevap vermez. Enerji oyuncu olsun olmasin uzayda hacim isgal eden her tiir
varliga ait bir niteliktir. O halde oyuncu sahne iistiinde, prova siireclerinde ya da egitim
caligmalarinda neden bu canli-cansiz her varligin tasidigi ozellikle degerlendirilir?
Oyuncudan beklenen enerjinin, tiyatro baglaminda baska bir karsiigit mi vardir?
Oyuncunun kullandig: enerji sahne tizerinde ve tiyatro baglaminda bir fark tasir ancak bu
enerjinin varlig1 sorunu degildir. Sorun enerjinin nasil kullamildigidir. Ornegin; yiiriirken,
soluk alirken insan bedeninin kullandig1 enerji ile oyuncunun sahne iizerinde yliriiytip,
soluk alirken kullandig1 enerji birbirinden ayri1 degildir ancak s6z konusu olan
malzemenin farkli yorumlanisidir. Her giinlin olagan enerjisi sahne {izerinde oyuncu
tarafindan giiclendirilerek kullanilir. Oyunculuk sanatinda ele alinmasi1 gereken temel
soru “nasil” sorusudur. Enerji s6z konusu oldugunda da “nasil” sorusu gecerlidir. Sonug
olarak canli-cansiz biitlin varliklarin tasidigi bir nitelik olarak enerji “ne” sorusunu
ortadan kaldirmis sayilir ¢linkii bu nitelik hepsinde ortaktir. O halde sorun oyuncunun bu
nitelige sahip olup olmadigi degil, bu niteligi nasil kullanacagi, nasil giiclendirecegi
sorunudur. Oyuncu bir malzeme olarak kendinde zaten var olan enerjiyi, nasil

giiclendirecek, nasil yonetecek, nasil yonlendirecektir?

1.2. Amacg

Bu ¢alisma oyuncunun malzemesi ve araci olarak enerjiyi lizerinde ¢alisilabilir bir
birim olarak gérmekte ve asagidaki sorulara yanit aramaktadir:
Enerji nedir?

Enerji ve oyuncunun skoru arasindaki bag hangi bakimdan énemlidir?



Bedenin giinlik davranis ilkeleri ve gilinliik-iistii davranis ilkeleri oyuncunun
sahne biosuyla hangi bakimdan iligkilidir?
Oyunculuk ¢alismasinda enerjinin Orgiitlenmesi, denetlenmesi, ¢cogaltilmasi vb.

i¢in egzersiz yapmak miimkiin miidiir?

1.3. Onem

Oyuncunun iizerinde calisilabilir somut malzemesi kendidir. Enerji bu somut
malzemenin bilesenlerinden biridir ve dogrudan bedenle iligkilidir. Dolayisiyla
tanimlanamaz ya da kontrol edilemez degildir. Ancak oyuncu malzemesi iizerinde
calismak icin s6z dagarcigina hakim olmali, kullandig1 araglar1 tanimlama becerisine
sahip olmalidir. Enerjinin bedenin dinamikleri ve doga yasalari ile iliskisini bilmek,
oyuncunun sahne biosunu yaratmak ve giiclendirmek lizere, lizerinde dncelikle durmasi
gereken meselesidir. Benzer yasalarin cesitli yontem ve uygulamacilar agisindan
ortaklastigi noktalar1 bulgulamasi ve enerji lizerine somut egzersizleri ele almasi
bakimindan c¢alismanin onem tasidigr diiginiilmektedir. Buna ek olarak c¢alismanin
biitiiniinde oyuncunun c¢alismasi1 kapsaminda herhangi bir fiziksel yontemin, enerjiye
konu edilerek yeni bir malzeme olarak ele alinabileceginin alt1 ¢izilmektedir. Caligmanin

bu bakis agisinin ortaya konulmasi bakimindan da 6nem tagimasi umulmaktadir.

1.4. Varsayimlar

Bu calisma ISTA’nin oyuncunun sahne biosuyla ilgili bulgularini temel varsayim
olarak kabul etmektedir. Dolayisiyla farkli kiiltiirlerde gosterimin ortak noktalar: ya da
oyunculugun temel prensipleri iizerinde ayr1 bir arastirma yapilmasi yoluna

gidilmemistir.

Bu c¢alisma enerjinin fizik yasalariyla iliskisi i¢inde, somut bir birim olarak ele
alinabilecegini varsaymaktadir. Dolayisiyla ¢alisma icinde enerji sdzcligliniin mistik,

soyut, irrasyonel karsiliklarinin oyuncunun ¢alismasi disinda oldugu kabul edilmistir.

Bu calisma i¢inde enerjinin temsil aninda seyirci ve oyuncu arasindaki iletisimin
on kosulu oldugu, bu nedenle enerji ve skor arasinda tiyatro olaymin gergeklesmesi

bakimindan kopmaz bir bag oldugu varsayilmaktadir.

1.5. Smirhhiklar

Oyuncunun diisiince diinyasi, hayal giicii, kisisel deneyimleri, temsil aninda ya da

prova anindaki duygu durumu ve benzeri 6znel yonelimleri calismada sézii gegen
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ehlilestirilemeyecek alana dahil edilmistir. Bu ¢aligma oyuncunun tiim araglarini ele

almaz.

Bu calismada Barba ve ISTA’nin (International School of Theatre Anthropology)
tim bulgulart ele almmamig, s6z konusu prensiplerin degerlendirilmesinde

Grotowski’nin ‘Pragmatik Yasalar’ adli makalesindeki sadelestirme tercih edilmistir.

Ayrica oyuncunun bedensel ifadesinin bir pargasi olan vokal donanimi ve
becerileri bu konuda yapilan genel ayrigtirmayi kabul etmis, enerji ve oyuncunun vokal

araglart iligkisi ¢alismanin sinirlart disinda tutulmustur.

Ornek egzersizler sdzii gecen prensiplerin en temel diizeyde algilanmasini
hedeflemistir. Bu bakimdan oyuncunun enerji iizerine ¢alismasi yine oyuncunun
tercihleri bakimindan sinirhidir. Ornek olarak sunulan egzersizler calismanin amaglari ile
sinirlidir. Oyuncunun diledigi takdirde herhangi bir malzemeyi, herhangi bir yontemi
enerjinin Orgiitlenmesi, ¢ogaltilmasi ve yoOnlendirilmesi bakimindan kullanabilecegi

unutulmamalidir.

Ek olarak sanatin uygulanisi ve algilanisinda rasyonel akil disinda sezgi, duygu
ve deneyimler de etkilidir. Bu nedenle ¢alisma ancak deneyim yoluyla algilanabilecek

durumlart s6zciiklerle anlatabilmek bakimindan sinirlidir.



2. YONTEM
Bu caligma skor-enerji iligkisinde oyuncunun giinliik-iistii enerjiye ulagsmak i¢in

kullandig1 temel yasalar ile ilgilenmektedir.

Bu kapsamda ISTA'nin bulgularindan yola ¢ikilarak giinliik-iistii enerjinin tanimi
yapilmis, oyuncunun giinliik-iistii enerjiyi elde etmek lizere kullandig1 temel pratik

yasalar saptanmustir.

Ikinci asamada bu yasalarin kendi yOntemini gelistirmis baska tiyatro
uygulamacilarinin ¢alismalarinda nasil ele alindig1 saptanmaya ¢alisilmis ve oyuncunun
giinliik-Uistii  enerji olustururken kullandig1 teknik ile ilgili temel ortakliklar

bulgulanmistir.

Ucgiincii asamada saptanan ortakliklarin oyuncunun calismasi kapsaminda nasil
degerlendirilebilecegine iligkin 6rnek egzersizler bu temel yasalarla iliskili dikkat

noktalariyla birlikte ele alinmistir.

Calismada sozii gegen lic asama i¢in de alan taramasi yontemi kullanilmigtir.



3. BULGULAR ve YORUM
3.1. Oyunun Temel Dinamikleri

Bu calisma oyuncunun sahne biosunu olusturmak ic¢in en temel ilgi alanini ele
almay1 amaglar. Oyuncunun malzemesi kendidir ve oyuncu bu malzemeyi seyirci ile
kontak kuracak sekilde kullanmak durumundadir. Esasen tiyatro olayi, seyirci ve oyunun
bir arada oldugu belirlenmis siire¢, bu iletisimin saglanmasina baghdir. Seyircinin
duygusal, zihinsel, fiziksel, sezgisel, imgesel, sézel, kiiltiirel olarak oyunla gercek ve
icten bir iletisim kurmasi ancak oyuncunun ‘ideal’ varligiyla miimkiindiir. Oyuncunun
sahnede sadece hacimsel olarak varlik gostermesinin bir tiyatro ani yaratmaya yeter
oldugunu diisiinmek oyuncuyu tiyatro sanati i¢inde diglayan, kuklalagtiran bir bakig
acisina teslim olmak seklinde yorumlanabilir. Tiyatro olay1 6zde neye ihtiya¢ duyar? En
temel gereksinimi nedir? Grotowski 1964’te Barba ile yaptigi, Tiyatronun Yeni Ahiti
roportajinda tiyatro i¢in nelerin vazgegilmez olduguna iligkin bir ¢ikarim yapar. Sonug
olarak oyuncu ve seyirci disinda kalan her seyi belki gerekli ancak yine de tamamlayic

Ogeler olarak gormektedir.

(...) tiyatro oyuncusuz var olabilir mi? Ben bunu dogrulayan bir érnek bilmiyorum. Bu
konuda akla kukla gosterileri gelebilir. Ancak onda bile sahne gerisinde, baska tiirde dahi

olsa bir oyuncunun bulunmas: gerekmektedir.

Tiyatro seyircisiz var olabilir mi? Oyunun temsil haline gelebilmesi igin en azindan bir
seyircinin olmasi gerekir. Demek ki geriye bize oyuncu ile seyirci kaliyor. Dolayistyla burada

tiyatroyu, “seyirci ile oyuncu arasinda meydana gelen sey” olarak tanimlayabiliriz.?

Cagdas tiyatro i¢in yukarida Grotowski’den alintilanan diisiince gecerliligini
yitirmis degildir. Cagdas tiyatro i¢cinde bu tamamlayici dgeler, yani tiyatro olayina dahil
olan her tiirlii tasarim 6gesi kendine yer bulmaktadir. Ancak, tiyatronun hangi bi¢imi,

hangi tiirii s6z konusu olursa olsun, 6zde gerek duyulan iliski oyuncu seyirci iliskisidir.

3.1.1. Seyirci

Seyircinin tiyatro olayr i¢gindeki durumu pek ¢ok degiskene baglidir ve 6nceden
orgiitlenip, tahmin edilmesi miimkiin degildir. Elbette seyircinin algisinin manipiile
edilmesi s6z konusu olabilir ancak bu, oyunun seyircinin iplerini kesin olarak elinde

tuttugu seklinde anlagilmamalidir.

2).Grotowski (2016). Yoksul bir tiyatroya dogru (¢ev:Osman Akihay). Istanbul: Agora Kitaplig1, s.17
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Tiyatro sanatini bildik seylerin bir taklidi ya da kopyasi olmaktan ¢ikarip bir sanat haline
getiren, oyuncunun gosterim goriisiiyle seyircinin gosterim goriisii arasindaki baglantisizlik,

aykirilik, hatta birbirinden karsilikli habersizlik durumudur.

Oyuncu ile seyirci arasindaki ortakligin efsanelesmis anlarini olusturan o yiice zaman
dilimlerinin, her ikisi arasinda gii¢lii bir baga karsin, i¢inde seyircinin goriisii ile oyuncunun
goriisii arasinda dev bir farklilik barindiran anlar oldugu kanitlanabilir. Biiyiik tiyatroda — ya
da en basitinden islerligi olan tiyatroda- oyuncu ile seyirciler su ozelligi olan tek bir
gosterimde bulusur: gosterim onlar1 ne kadar fikir birligine zorlamadan aralarinda bag
kurarsa, o kadar zengin olur. Kisacasi basit sagduyu bizi bir gésterimi anlamanin yalnizca
fikir sahiplerinin (yazar, oyuncu, yonetmen...) gosterimin igine ne koyduklarin1 gérmek
anlamina gelmedigini fark etmeye zorlar. Onu derinden anlamak da derinde gizli sakli olani
meydana ¢ikarmak olmayip, 6zenle incelenmis bir yolculuk boyunca kesiflerde bulunmak

olmalidir.

Bu da demektir ki “bir gésterimi anlagilir kilmak™ kesifler diizenlemekle degil, seyircinin
ilgisinin k1yis1 boyunca yol alacagi akarsular tasarlamak ve bu kiyilarda degisik bicimlerde
ufacik beklenmedik bir yasamin belirmesini saglamakla olur. izleyiciler kendi gérme

bicimlerini bu yasama daldiracak ve kendi buluslarim yapabileceklerdir.®

Seyircinin gdsterim aninda i¢inde bulundugu durumu benzesim yoluyla

aciklamanin faydali olabilecegi diistiniilmektedir. Bu nedenle Barthes’in studium ve

punctum olarak adlandirdig1 etkileri 6rnek gostermek miimkiindiir. Gostergebilimei

Barthes, fotograf sanati ile ilgi meshur kitab1 Camera Lucida’da fotografla karsilastigi an1

kendisinde yarattigi etki bakimindan pargalara ayirir: studium ve punctum. Barthes

kendinde 6zel ilgi uyandiran fotograflarda bu iki 6genin birlikte var oldugunu sdyler ve

Studium’u asagidaki gibi agiklar;

Bunlardan birincisi bir uzantiya, bilgi ve kiiltirimiin bir sonucu olarak, benim i¢in oldukc¢a
tanidik olan bir alanin uzantisina sahiptir. Bu alan fotograf¢inin hiiner ve sansina bagli olarak
az veya cok stilize, az veya ¢ok basarili olabilir; ancak her zaman klasik bir bilgi kitlesine
gonderme yapar. (...) bu tiir bir insan ilgisini anlatacak Fransizca bir sdzciik bilmiyorum ama
santyorum boyle bir sozciik Latince’de var: studium. En azindan ilk anda “calisma”
anlaminda degilse de, bir seye uygulama, insan i¢in bir tat, genel, hevesli ama tabii ki 6zel

keskinligi olmayan bir tiir kendini verme anlamina gelir studium. (...) bu kadar ¢ok fotografla

3E.Barba ve N.Savarese (2002) Oyuncunun gizli sanati (¢ev: Aysin Candan). Istanbul: Yap1 Kredi Yaymlari, s.366-
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ilgilenmem ancak Studium yoluyla olur: ¢ilinkii bigimlere, yiizlere, hareketlere, mekanlara ve

eylemlere kiiltiirel olarak (...) katilirim.*

Studium tam anlamiyla kaygisiz tutkunun, degisken ilginin, tutarsiz tadin o genis alanidir:
severim/sevmem. Studium asik olma diizeyinde degildir, hoslanma diizeyindedir; yarim bir
tutku, yarim bir istek harekete gecirir (...)Studium’u fark etmem demek, kuskusuz
fotografcinin niyetleriyle karsi karsiya gelmem, onlarla uyum icinde olmam, onlar1 kabul
veya reddetmem, ama onlar1 her zaman anlamam ve kendi i¢imde tartigmam demektir. Ciinkii

(studiumun geldigi) kiiltiir yaratanlarla tiiketenler arasinda varilan bir anlagmadir.®

Anlagilacagi lizere studium Barthes i¢in tizerinde caligilabilir, tartigilabilir, somut,
kodlarla, kiiltiirle algilanabilir bir bilesendir. Daha 6nce alintilanan fikir sahiplerinin

gosterimin igine ne koyduklartyla ilintili olarak yorumlanabilir.

ikinci 6ge studiumu kirar (ya da deler). Bu kez onu arayip bulan (studium alaninin egemen
bilincimle inceledigim gibi) ben degilimdir. Bu 6ge sahneden yiikselir, bir ok gibi disari firlar
ve bana saplanir. Bu yarayi, bu diken batmasini sivri uglu bir aletle yapilan ve bu izi anlatan
latince bir sozciik var (...) bu izler, bu yaralar kesinlikle birer noktadir. O halde studiumu
bozacak bu ikinci 6geye punctum demeliyim (...) bir fotografin Punctumu beni delen ( ama

ayn1 zamanda beni bereleyen, bana aci veren) o kazadir.®

Punctum yani kaza gosterimin ehlilestirilemez alanina girmektedir. Seyirci
acisindan ve oyuncu agisindan Ongoriilemez bir kontagin sonucu olarak gerceklesir.
Yukarida alintilandig1 gibi tiyatroyu bildik seylerin tekrari olmaktan ¢ikarip, onu bir sanat
haline getirecek beklenmedik bir yasam belirmelidir. Bu beklenmedik yasam ya da
Barthes’in deyimiyle kaza nedeniyle de punctum bu ¢alismanin kapsami disinda kalmak
zorundadir. Ciinkii ancak oyuncu ile seyircinin karsilagtigi essiz anda ortaya ¢ikabilir.
Oyuncu tarafindan etki olarak isteniyor olsa bile ancak seyirci varsa, daha sonra ele
alinacag gibi dogru iletisim araci devredeyse ve o kaza gergeklesirse punctum séz konusu

olur.

3.1.2. Oyuncu

Tiyatronun seyirci ve oyuncu arasinda kurulan kontak yoluyla gergeklestiginden
s6z edilmisti. Bu iletisimin kesin, belirlenmis alanlar1 oldugu gibi kesin olmayan,

ehlilestirilemez alanlar1 da mevcuttur. Ve bu alanlar sadece seyircinin gosterimi duyusu

“R.Barthes (2011) Camera Lucida fotograf iizerine diisiinceler (3.baski), (¢ev: Reha Akgakaya) istanbul: Altikirkbes
Yayin, s. 39

SBarthes , 2011, a.g.k., s.41

6Barthes , 2011, a.g.k., 5.39-40



bakimindan degil oyuncunun deneyimi bakimindan da mevcuttur. Ancak oyuncunun

kars1 karstya kaldigi bir baska durum daha s6z konusudur:

Dansta ve oyunculukta sanatci araci ve yapiti tek fiziksel seyde kaynasir; insan bedeni. flging
bir sonu¢ olarak performans temelde bir ortamda yaratilirken seyirciye baska bir

ortamdaymus gibi goriiniir. Seyirci kesin olarak bir gorsel sanat yapit1 algilar.”’

Oyuncu hem yarati hem de yaratict konumundadir. Hem tasarim hem tasarimcidir.

Sanat¢1 olarak oyuncunun malzemesi kendidir.

“Bir sanatg1 olarak oyuncu ¢ok zor bir gorevle karsi karsiyadir. Sik¢a sdylendigi gibi
oyuncunun malzemesi —yani tuvali ve fircasi- kendi (ruhu) ve bedenidir. Oyuncu bu
nedenden Otiirii sadece bir sanatgi olmakla yetinemez, kendini bir sanat yapiti haline

doniistiirmek gibi zor bir gorevle kars1 karsiyadir.®

Kisaca is oyunculuk sanatina geldiginde prova ya da icra aninda oyuncunun
kullandig1 malzeme/ara¢ olarak oyuncunun kendisi: bedeni, sesi, enerjisi, duygu,
diisiince, hayal diinyasi, ¢evresel durumu, genetik mirasi ve daha birgoklar1 is bagindadir.
Ancak kullandigi malzeme/arag kendi olmasina ragmen sadece kendi olmakla sanat
olarak smiflandirilamaz.

Birkag ¢igegi bir vazoya yerlestirdigimizde bunu onlarin giizelligini sergilemek ya da onlarin
tadini ¢ikartmak i¢in yapariz. Onlara ¢ok gizli anlamlar da yiikleyebiliriz, anne babaya ya da
dine saygi, sevgi, onurlandirma gibi. Ama ne kadar giizel olursa olsun ¢igeklerin bir kusuru
vardir. Kendi baglamlarimin disina c¢ikarildiklarinda yalmizca kendilerini betimlemeyi
stirdiiriirler. Decroux’nun soziinii ettigi aktor gibidirler. Sadece bir adama benzemeye
mahkim bir adam, bir bedeni taklit eden bir beden. Bu hos olabilir. Ama bir seyin sanat
olarak kabul edilmesi i¢in sadece hos olmasi yetmez. Decroux, sanat olarak kabul edilmesi
i¢in seyin diislincesi bir baska sey tarafindan betimlenmeli, diye ekliyor. Vazo igindeki
cicekler ister istemez vazo i¢indeki ci¢eklerdir. Bazen sanat yapitinin 6znesidir ama higbir

zaman kendileri sanat yapit1 degildir.®
Barba’nin 6rnegi ve Decroux’nun sanat tanimindan yola ¢ikarak alti ¢izilmek
istenen nokta oyuncunun tiyatro sanatina yaratici katkisidir. Oyunculuk sanatinin temeli
ancak oyuncunun kendi bedenini, kendi varligini tiir, iislup ayirmaksizin yeniden ve

yeniden insa edebilme becerisidir. Oyuncunun kendi yapita doniismelidir.

7 R. Arnheim (1997). Art and visual perception: a physcology of the creative eye. California: University of California
Press, s.406

8S.Sebnem, 2011, Oyunculuk sanatinda dionysoscu diirtiiniin yeri iizerine, Tiyatro Arastirmalari Dergisi. s.38

Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.25
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3.2. Skor

O halde bu ¢alisma i¢inde oyuncunun ugrastigi malzeme kendi ise ve kendinden
baska bir seyi temsil etmek mecburiyetinde ise ideal kosullarda kendine ragmen ve
kendiyle birlikte ulastigi sonucu asagida Cieslak’tan alintilandigi gibi skor olarak

adlandirmak mimkuindiir.

Provalarda seyirciye iletmek istedigimiz imgeleri, hareketleri ve anlamlar1 ileten ve bizim
oyuncular olarak hissedebileceklerimizden farkli olarak anlagilan bir dizi hareket ve iliski
buluruz... Sonunda tutarli bir skor olustururuz. Bu skor... seyircinin geceden geceye
gordiigii biitiin nesnel seyleri igerir. (...) Skor, iliskilerimi an be an diisiindiiklerimi bile icerir.
Skor, i¢inde mum yanan bir bardak gibidir. Bardak somuttur, oradadir ve ona giivenebilirsin.
Alevi tagir ve yonetir. Fakat o alev degildir. Alev benim her gece yasadigim icsel siiregtir.

Alev puan (skor) aydinlatan, seyircinin puanin(skorun) ardinda gordiigii seydir.'°

Cieslak sozlerinde skor ve alevi aymir. icra aninda seyirciyle karsi karsiya
gelindiginde oyuncu ac¢isindan 1styan alev oyunculuk sanatinin ehlilestirilemez alanina
girer. Simdi ve burada yasanan karsilagsmanin doguracag: etki, yaratacagi sonuglar hem
oyuncu hem de seyirci agisindan kontrol edilebilir degildir. Ancak; skor her defasinda
tekrar edilebilir, rastlantiy1 ya da kendiliginden gergekleseni disarida birakan bigimsel bir
disiplini ifade etmektedir. Boylece, yapint1 olan yoluyla, oyuncunun isi sanata doniisme

potansiyelini tagir.

Gergekte “kodlamak” veya belli bir skora gore hareket etmek, yani giindelik gergekligin
disinda bir bigim yaratmak, oyuncunun 6zgiirliigiinii elinden almak bir yana, onun sahnede
daha tistiin bir hakikati yaratmasina olanak saglamaktadir. Schechner’in kodlanmis oynamay1
tanimlamak i¢in, Grotowski’ninse kendi gelistirdigi oyunculuk yontemini agiklamak {izere

113

kullandig1 “skor” kelimesinin miizige ait bir terim olmasi son derece anlamlidir. Skor sabit
bir bigime sahip olsa da, gercekte bu tekdiizelige degil dogurganliga yol agan bir bigimdir.
Halk tiirkiilerinde ezginin siiri her seferinde yeniden ve yeniden ayni canlilikla dogurmast
gibi, oyunculuk sanatindaki skor da, eger Dionysoscu 6zle dogrudan baglantiliysa, bir
zamanlar onun i¢inden dogduysa, bu 6zii her seferinde yeniden geri ¢agirabilme yetisine
sahip olabilir. Oyleyse skor giindelik gercekligin bir taklidi olmaktan dte bir sey olmalidir.
Hatta belki de ona bicim demek dogru degildir, skoru Grotowski gibi “yap1” olarak

adlandirmak daha uygun olacaktir.*

1P Pavis, 1999, Sahneleme: Kiiltiirler Kavsaginda Tivatro (gev: Sibel Kamber). Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, s.24
H1Sozer, 2011, a.g.k., s.45-46
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Elbette Skorun bilesenleri vardir ve oyuncunun iizerinde ¢alisabilecegi her tiirli
somut malzemesinin yaninda Cieslak’in belirtigi gibi iligkileri ve diislinceleri bile igerir.
Burada 6nemli olan oyuncunun gosterim aninda defalarca ayni canlilik ve igtenlikle
tekrar tekrar olusturabilecegi bir yap1 olusturmasinin gerekliligidir. Ciinkii skor seyirci ile
kurulan iligkide bir konteynir gorevi gérmektedir. Bardak ve alev 6rneginde oldugu gibi,
coskuyu, yaraticiligi, kuvveti yonetecek, yonlendirecek ve tasiyacak somut bir bilesene

ihtiyag vardir.

Bazilari, ilging seyler sdyleyen bir goésterim yapmak icin “sdylenecek ilging birseylerin
bulunmasi” gerektigini disiiniir. Bu yiizden kendilerini “maddesel” seylerle mesgul
etmektense - bu, oyuncu i¢in giindelik-dig1 davranig lizerinde anlatim Oncesi ¢alismasi
olabilir- yaratict bir duruma gomiilmek amaciyla kendilerini derin ve tinsel arastirmaya
adarlar. Bu biraz anlatacagimiz Oykiiye benzer. Bir insan toplulugu kirag bir bolgede
yasamaktadir. Bazilar1 toprakla, kayalarla, ¢cimentoyla ilgilenir. Su kanallari, sarniglar yapar.

Otekilerse sudan baska sey diisiinmez, yagmur duasima ¢ikar.*?

3.2.1. Skor Eneriji Iliskisi

Sahne olgusu her zaman o denli kolay betimlenemez, ¢linkii oyunun (jeu) gostergeleri, giincel
uygulamada ¢ogunlukla ¢ok kiigiiktiirler, zorlukla algilanabilir ve hep kapali hatta okunamaz
durumdadirlar: agik olmaktan ¢ok bastirilan vurgular, bakiglar, hareketler, anlam uyandiran
anlar olduklar1 gibi bir o kadar da anlamin zorlukla okundugu ve pek az disa vurulabildigi
yerlerdir. izleyicinin, sahnedeki oyunun duyular1 harekete gegiren algisina yonelmesini
saglayan sezgi ya da gosterimle “gogilis gogiise” yakinlasma olmaksizin, daha yeni
somutlagan bu gosterge nasil saptanir? (...) enerji terimi burada konu olan temsil edilemeyen
olguyu kavramak icin ¢ok gereklidir: Oyuncu ya da dansgi, varliklari, devinimleri,
tiimcelemeleriyle izleyiciye dogrudan ulasan bir enerji yayarlar. Iste asil bu 6zelligin biitiin
ayrimi olusturdugunu ve anlamin 6ziimlenir duruma getirilmesine oldugu kadar biitiin estetik
deneyime de katkida bulundugunu hissederiz. Temsil edilmeyeni, ayr1 degil asal olarak
gorinmeyeni, gercekligin egemen gorsel kiiltiiriine tepki olarak, dinleyis, ritim,
devinduyumsal algilamalar icerisinde, yani agik gorsel gostergelerin ve rahatlikla goriilebilen

birimlerin dtesinde tanimaya ¢aligiriz.*®

Bu calisma Enerji’yi oyunculugun temelinde gérmektedir. Eger oyuncu dogru
enerjiyl kullanmazsa bedeninde ya da sesinde edindigi akrobatik becerileri ya da diis
giiciiniin zenginligi ve kuvveti alicisina ulagsmayacaktir. Oyuncu dogru enerjiyi

kullanarak sahne biosunu var etmedigi siirece yapi tek basina igler olmayacaktir. Calisma

12 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s. 373
13 p Patrice, 2000, Gésterimlerin Coziimlenmesi (¢ev: Sehsuvar Aktas). Ankara: Dost Kitabevi Yaymlari, s.45-46
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enerjiyi skorun bir bileseni olarak gérmekte ayn1 zamanda onu hem skorun hem alevin

tasiyicisi varsaymaktadir.

Buna ek olarak ¢alisma i¢inde oyunculuk sanatinda temel oldugu varsayilan enerji,
fiziksel olanla iliskilendirilmistir. Caligma amaglarin daha anlagilir olmasi agisindan
boyle bir ayrim yapma yoluna girmektedir. Sonug olarak aksi gerekmedik¢e oyuncu
kendini bu tiir bir ayrima sokmaksizin vokal, fiziksel, imgesel ve enerjisel becerilerini bir

arada baglantili olarak kullanir.

Bu varsayim temellerini, Eugenio Barba ve ISTA nin ¢alismalarindan almaktadir.
Tiyatro Antropolojisi ile ilgili calismalarinda enstitii tiim kiiltiirlerde ortak olanin
arayisina girmistir. Hangi gelenekten, hangi toplumdan, hangi kisisel deneyimlerden
gelirse gelsin bir aktoriin/dans¢inin/icracinin kendine has olan, biricik olan her seyi
disinda kaginilmaz olarak tekrarladigi bazi prensipler vardir. Bu oyuncunun sahsiyla,
kisiligi, ya da yaraticiligiyla ilgili degildir. Bu prensipler, izleyicinin dncelikli olarak
ilgisini geken, sahne varligiyla, sahne biosuyla iligkilidir. Bu da s6zii edilen kontrol

edilebilir alana girmektedir.

“Rolden Once karakter vardir. Karakterden Oonce ne vardir? Sahne tizerindeki

hakikatin temel kosulu nedir?”’*4

Bu ¢aligsma, sahne tlizerindeki hakikatin temel kosulu olarak oyuncunun giinliik istii
enerjisini gormektedir. Tiyatro antropolojisinde aktoriin varligr iki enerji alaniyla
belirlenmistir: glinliik davranisiyla olusan enerjisi ve gilindelik dis1 davranisiyla olusan
enerjisi. Barba aktoriin sahnedeki varligiyla ne kadar etkili olabilecegini bu gilindelik dis1
olana baglar. Giindelik dis1 olan bedenin 6zel bir kullanimi olarak tarif edilir. Daha 6nce

s0z edildigi gibi skor ve alevi bir arada seyirciye ileten bir aracidir.

Bu noktada Barba bu calismanin da temellerini hazirlayan soruyu sorar:

Cok temel bir soruyla ilgileniyorum. Ayni seyi yapan iki oyuncu goérdiiglimde neden
bunlardan birine hayran kalirken digerinden etkilenmem?” Her iki oyuncu da ayni seyi ifade
ettigine gore, bu hayranlik ortak bir kod bilgisiyle ilgili degildir. Kodlarn ardinda yatanla
yani Barba’nin ifade dncesi dedigi seyle ilgilidir. Ifade éncesi oyuncunun bedenini, ifade

oncesinde nasil kullandigidir.*®

14Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.341
15 Pavis, 1999, a.g.k., .23
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Kisacasi seyircinin goziinde ayni seyi ifade eden iki oyuncunun farki temsil anina
degin gecirdikleri hazirhik siirecidir. ifade oncesi ile kastedilen sadece herhangi bir
prodiiksiyon i¢in yarati asamasinda oyuncunun kendini nasil hazirladig degildir.
Kastedilen ayn1 zamanda oyuncunun sahne biosunu olusturmak, kendi malzemesini

ozgiirce kullanabilme becerisini kazanmak tizere yaptig1 calismadir.

3.3. Enerji Nedir?

Genellikle herhangi bir sistemin is yapma becerisi olarak tanimlanan enerji,
oncelikle fizik bilimine ait bir kavramdir. Pek ¢ok formda bulunabilir, transfer edilebilir,
Newton Fizigine gore yok edilemez ve yaratilamaz. Ancak bir formdan diger forma
degisebilir/doniisebilir. Bugiin giinliik dilde baska alanlarda da kullanilmakta olan soyut
anlamlar kazanmis, insan iliskileri ile ilgili sik¢a kullanilan bir soézciiktiir; “enerjisi
diisiik”, “enerjisi bana iyi gelmedi”, “pozitif bir enerjisi var” gibi... Ayn1 zamanda sahne
sanatlarinda sikca icracinin sahip oldugu varsayilan bir kalite olarak dillendirilir.
Oyuncular enerjiyi yiikseltmek, enerjiyi tutmak, enerjiyi forse etmek, ekip enerjisi gibi
adlandirmalarla sik¢a karsilagirlar. Ancak hem giinlik dilde hem bilimde cesitli
karsiliklar1 bulunan bu s6zciigiin oyunculuk agisindan ne tiirlii ele alinacagi, sézciigiin
soyut anlamlar igermesi bakimindan da sorular dogurmaktadir. Cesitli tiyatro insanlari

tarafindan kendi ¢alisma yontemlerinin s6z dagarcigi ile tanimlanan enerji, oyuncunun

pratikte icgiidiisel ya da yontemle iligkili olarak kullandig1 olmazsa olmaz malzemesidir.

Her tiyatro geleneginin, oyuncunun seyirci karsisinda geregince oyunculuk edip edemedigini
kendine 6zgii sdyleme yolu vardir. Geregince oyunculuk etmenin pek ¢ok adi vardir. Bati’da
en sik sozii edilen, enerjidir. Canlilik ya da en basitinden oyuncunun varlik gdstermesidir.
Dogunun tiyatro geleneklerinde gorecegimiz gibi bagka kavramlar kullanilir. Hindistan’da
prana ya da shakti gibi, Japonya’da koshi, ki-hai ile yugen gibi, Balide chikara, taksu ile bayu
gibi, Cin’de kung-fu gibi deyimler buluruz. Cesitli kodlanmus tiyatro bigimleri elle tutulamaz,
tanimlanamaz ve olgiilemez bir nitelik olan bu giicii, bu canlilig1 elde etmek icin ¢ok 6zel
yontemler kullanir. Bu yontemler, oyuncunun bedeninin i¢sel duruslarini yok ederek normal

dengeyi degistirmek ve giinliik hareket dinamiginden vazgegmek lizere tasarlanmugtir.

Calisma bu is yapma becerisi ya da kuvvet olarak tanimlanan sozciiglin tiyatro

baglaminda nasil karsilik bulduguna tekrar agiklik getirmek, oyuncunun ¢alismasi i¢inde

16 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.182-183
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ve skorla iligkili olarak yukarida sozii gecen ¢ok ozel yontemler ile nasil islenecegini bir

kez daha ele almak amacindadir.

O halde oncelikle fizigin alaninda olan enerji, oyunculuk sanatini hangi acgidan

ilgilendirir? Yukarida s6z edildigi gibi eger enerji bir sistemin is yapma becerisi olarak

tanimlanirsa elbette insan bedeni biiyiik bir sistem olarak ve kapsadigi tim mikro

sistemlerle enerjiye ihtiya¢ duyar. Soluk alirken, hareket ederken, en basit giinliik isleri

yaparken, uyurken, diisliniirken ve hissederken insan bedeni enerji kullanir. Bu anlamiyla

enerji, tim insanlar gibi malzemesi kendi olan oyuncu i¢in de halihazirda var olan bir

niteliktir.

Oyuncunun enerjisi kolay tanimlanabilir bir niteliktir, oyuncunun sinir ve kas giiciidiir. Bu
giicilin salt varlik gdsterisi, her canli bedende dogal olarak var olduguna gore 6zellikle ilging
degildir. Ilging olan, bu giiciin ¢ok &zel bir baglam iginde, yani tiyatroda yogrulmasidir.
Yasamlarimizin her aninda bilerek ya da bilmeyerek enerjimizi bicimlendiririz. Bu giinliik
enerji kullanimimdan bagka, bir de hareket etmek, eylemde bulunmak ve varlik géstermek

igin fazladan kullandigimiz enerji vardir.'’

Taviani’nin yukarida alintilanan s6zlerinden yola cikarak, oyunculuk sanatinda

enerji i¢in yeni bir baglam olusturmak gerekir. Bu baglam giinliik hayat1 siirdiiriirken

kullanilan enerjiden bir bagka enerji durumunu ve ‘Enerjik Beden’i isaret eder.

3.3.1. Giinliik-iistii enerji

Modern fizikte enerji, bedenin dahili kapasitesine tekabiil eden bir devinim birimidir.
Dolayisiyla enerji bedenin zaman ve mekan igerisindeki daimi degisimine denk bir devinim
olmakla birlikte, ayn1 zamanda igsel (duygusal) bir devinimdir. Enerji bir komut misali
oyuncuya disaridan agilanan soyut bir fikir olmaktan ziyade, bir deneyim ve fiziksel hafiza
seklinde algilanir. O halde sorulmasi gereken sudur: oyuncunun bedeni elindeki fiziksel

malzemenin tasiyicist haline nasil gelecek?*®

ISTA’nin c¢alismalari bu sorunun cesitli kiiltiirlerde hangi ortak prensiplerle

cevaplandigi ile ilgilidir.

Tiyatro antropolojisi, insanin teatral durum iginde biyolojik ve kiiltiirel davranislarinin
incelenmesidir. Baska bir ifadeyle; insanin kendi fiziksel ve zihinsel varligim giinliik hayatin

yasalarindan farklilagan yasalarla kullanmasi ve sergilemesinin arastirmasidir.®

17Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, 5.182
18T Terzopoulos (2016). Dionysos'un déniigii (gev: Burg Ildem Dingel). Istanbul: Habitus Yayncilik, s.16
19R.Schechner (1985). Between theatre & anthropology. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, s.28
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Cesitli kiiltiirlerde geregince oyunculuk yapmakla iliskilendirilen bu enerji durumu
ile iligkili davranis bigimleri sozii gegen ¢alismalarin Ingilizce baskilarinda extra-daily
olarak adlandirilmistir. Tiirkge ¢evirisinde ise giindelik-dis1, giinliik-6tesi, glindelik-Gtesi
gibi karsiliklar kullanilmistir. Oyuncunun skoru ile iliskili olarak enerji kavramini ele alan
bu calisma enerjiyi oyuncunun malzemesi/araci olarak goérmekte bu nedenle enerjiye
metafizik ya da ulasilamaz anlamlar yiiklemeyi ¢alismanin kapsami disinda tutmaktadir.
Dolayisiyla 6te ya da dis gibi ekler calismanin kapsami iginde anlam karmasasi
yaratacagindan bir alternatif onerilmistir. Calisma igerisinde oyuncunun her giinkiinden
farkli nitelikteki enerjiyi liretmek lizere kullandigi prensipler bir alternatif olarak, ne
disinda ne Otesinde, sadece baska bir durumda kendisi olarak oyuncu s6z konusu

oldugundan, giinliik-iistii olarak adlandirilacaktir.

Oyuncunun giinliik-tistii prensiplerin kullanilmas1 yoluyla bagka bir nitelik kazanan

enerjisi skorun bir bileseni olarak temsil aninda hem Skor’un hem Alev’in tasiyicisidir.

Kimi Dogulu ve Batili aktorde dyle bir sahne varligi niteligi vardir ki seyirci derhal etkilenir
ve piir dikkat kesilir. Bu oyuncular donuk, teknik bir gosteri sunduklarinda bile bu vardir.
Ben uzun siire bunun oyuncuda yillarin ¢aligma ve deneyimleriyle elde edilen 6zel bir giig,
0zel bir teknikten ileri geldigini diisiindiim. Oysa bizim teknik dedigimiz sey, gergekte

bedenin 6zel bir kullanimindan ibarettir.

Bedenimizi giindelik yasamdaki kullanisimiz, gosterimdeki kullanigimizdan 6zde farklidir.
Giindelik tekniklerimizde biling yoktur. Kipirdariz, otururuz, birseyler tasiriz, Operiz, bir
fikre katilip katilmadigimizi bildiririz ve bunlarin hepsini dogal olduguna inandigimiz,
kendiliginden ama aslinda kiiltiirel olarak belirlenmis hareketlerle yapariz. Degisik kiiltiirler

degisik beden teknikleri belirler.?

3.4. Pragmatik Yasalar
3.4.1. Kiskirtilmis denge
Sozii gecen glinliik-listii prensipler oyuncunun icra sirasinda enerjik bedeni
yaratmasinda ise koyulur. Oyuncunun sahne bios’unu olusturan/giiclendiren bu
prensiplerden birincisi dengedir.
Barba’nin soziini ettigi ilk yasa, bedenin dengesi ile ilgilidir. Bu denge, gilindelik dis1

tekniklerde giindelik yasamda oldugundan c¢ok farkli bir diizeyde isler. Giindelik yasamda

kolay diyebilecegimiz bir denge kurariz. Kolaydir, ¢iinkii gocuklugumuzdan beri bedenimize

20 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, .13
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aittir. Giindelik-dis1 tekniklerde ise bagka bir denge diizeyine erismek i¢in bu aligtigimiz

dengeden vazgegmek durumunda kaliriz. %

Insan bedeni kas ve iskelet sisteminin organizasyonu sonucunda durma becerisine
sahiptir. Giinliik ilkelere gore organize olan davranisinda bedenin yercekimi ile iligkisi
insan algis1 i¢in olagandir. Kisi dururken, yiiriirken, uyurken dengede olup olmadigini
diistinmez. Dengeyi korumak ancak dengenin bozuldugu anlarda gelisen bir davranistir.
Bedenin ne tiir bir dirence karst durmakta, yiirimekte ya da uzanmakta oldugu ancak
giinliik yasalarin bozuldugu zamanlarda anlasilabilir. Bedenin yer¢ekimine kars1 gelisen
direnci giinliik davranista diismeden durmayi saglar. Dayanak yiizeyi biiyiidiikce beden
icin dengeyi korumak kolaylasir. Yiizey kii¢iildiik¢e giinliik denge durumu degistiginden
yeni denge durumuna gegebilmek i¢in beden baska tiir bir davranig gelistirir. Klasik
balede pointler iizerinde durulmasi yiizeyin kii¢iilmesine bir 6rnek olarak diigiiniilebilir.
Pointler dans¢inin zeminle iliskisini yeni bir seviyeye tasir. Boylece; “Ayak gitgide
agirlign kaydirmaya yarayan bir denge aletine, alistirmalar yaparak gelistirilebilecek ve
giiclendirilebilecek mekanik bir araca ya da organa doniisiir.”?> Dansc¢ilar parmak
uclarinda her giinliin dengesini bozmus, bedenin tim agirligin1 sanki yergekimi
yokmusgasina parmak uglariyla tasir hale gelmislerdir. Ancak denge insan bedeniyle
iliskilendirildiginde sadece dayanak yiizeyin 6l¢iisii ile ilgili degildir. Bedenin agirlik
merkezi, giinliik davranis i¢cinde kas ve iskelet sisteminin yer¢ekimi ile iligskisinde 6nemli

rol oynar.

Denge -insanin bedenini dik tutma ve uzam iginde bu durusla hareket etme yetenegi-
organizmamiz ig¢inde bir dizi adale iligkisi ile gerilimlerin sonucudur. Hareketlerimiz
karmasiklastikca alisik olunandan daha genis adimlar attigimizda ya da basimizi aligik
oldugumuzdan daha 6nde ya da arkada tuttugumuzda- dengemizi giderek yitirme tehlikesiyle

karsilasiriz. Bedeni diismeden alikoymak iizere bir takim gerilimler kurulur. 2

Insan bedeni, en basit davranisinda bile, yercekimi ile iliskisinde dengesini
korumaya caligir. Ayakta dururken nefes almak bile agirligin degisimini tetikler,
dolayisiyla ufak hareketlerle dahi olsa dengeyi korumak iizere bedenin efor sarf etmesi

sonucunu dogurur. Dengenin olaganin disinda degistirilmesi, bozulmasi ve tekrar

21 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.361-362
2 Carter (2010). Dans tarihini yeniden diigiinmek (¢ev: C. Sipal). Istanbul: bgst Yaynlari, .82
23 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, 5.125-126
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denetim altina alinmasi ¢abasi ise aktore 6zgi bir tiir yeni denge davranisi olusturur. Bu
yeni denge davranis1 giinliik-iistii enerjiyi uyandirir.
Baska baska ¢ag ve kiiltiirlerden aktor ve danscilarin en ortak 6zelligi giindelik dengeyi
‘tehlikeli’ ya da giindelik-dis1 denge ugruna terk etmeleridir. Giindelik-dis1 denge daha biiyiik

fiziksel ¢aba ister. Beden gerilimlerini oyuncuyu anlatima baslamadan Once bile canlt

gosterecek bicimde genlestiren iste bu fazladan ¢abadir.?*

Oyuncu 6nce kendi giinliik dengesini provoke eder. Glinliik-iistii olan 6ncelikle bu
yolla ortaya ¢ikar. Oyuncu dengesini aliskanliklarinin disinda, yeni bir seviyede kullanir.
Bedenin agirligy, kas ve iskelet sisteminin oryantasyonu yercekimi ile iliskisinde yeni bir
boyut kazanir. Dolayisiyla miicadele s6z konusudur. Yercekimi ile her giinki
miicadelenin yani aligkanligin disinda yeni bir miicadele. Bilindigi gibi insan davranisi,
daha dogrusu canli davranisi en az enerji ile maksimum fayday: saglamaya yoneliktir. Bu
oncelikle ilkel insanin hayatta kalma diirtiisii ile iligkilidir. Kisitli kaynaklar, iklimle
miicadele, dogal diismanlar evrim siirecinde insan davraniginin dncelikle hayatta kalmak
lizere Orgiitlenmesine neden olmustur. Bu durumda dogal davranis minimum caba sarf
ederek maksimum kazanci elde etmektir. Iste giindelik davranislar, daha sonra ele

aliacak diger prensipler gibi denge prensibi s6z konusu oldugunda da ekonomiktir.

Sekil 3.1. Dengenin yer degistirmesi
Kaynak: Barba & Savarese, 2006, loc.549

Ancak sahne lizerinde aktoriin davranis1 ekonomik olmayan bir enerji tiiketimini
gerektirir. Daha once de deginildigi gibi oyuncuyu seyirci géziinde oncelikle ilgi ¢ekici

kilan bu giinliik iistii enerjidir.

24 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.124
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Cesitli tiyatro ya da sahne pratiklerinde dengeye iliskin bu yaklasim kolaylikla
gdzlemlenebilir. Ornegin Barba’nin Tiyatro Antropolojisi Sozliigii’nde ilgili boliimde
isaret ettigi Decroux ve gelistirdigi Corporel Mim anlayisinda dengenin yukarida ele

alinan sekilde manipiile edilmesi yoluyla ortaya giinliik-iistii bir enerji ¢ikar.

Avrupa’da bir pantomim geleneginde bu dengesizlik durumundan bilingli olarak yararlanilir.
Anlatim araci olarak degil ama belli organik siireglerin ve beden yagaminin yogunlastirilmasi
i¢in kullanilir. Dengedeki herhangi bir degisim oyuncunun maddesel varligin1 da katarak

vurgulayan bir dizi belirli organik gerilim yaratir.?
Bir Bat1 gelenegi olarak klasik bale de ayni kapsamda ele alinabilir.

Avrupa’daki tek kodlanmis tiyatro bi¢imi olan klasik balenin kurallart dansg¢iy1 6zellikle
sakincali dengeyle hareket etmeye zorlar gibidir. Bu hem temel duruslar i¢in hem de arabesk,
atitlid gibi bedenin tiim agirhigmin tek bacak hatta tek ayagin parmak uglarinda destek
buldugu hareketler dizisi i¢in gegerlidir. En 6nemli hareketlerden biri olan pli¢’de dizler

biikiilii olarak dans edilir ve bu doniis ya da sigrama icin en iyi baslangi¢ durusudur.?®

I{
[ 1
Attitude effacée (Cecchetti). Attitude effacée (Russian).
/&
T
Attitude épaulée. Attitude croisée derriere (Cecchetti).
-
\%{7‘ T
=
Attitude croisée derriere (Russian). Attitude croisée devant.

Sekil 3.2. Klasik balede Atitiid
Kaynak: Grant, 1982, Loc.3413

% Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.126
% Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.127
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Glinliik-tisti bir enerji durumu olusturmak iizere Dogu geleneginde de temel durus

pozisyonlar1 ile bu provoke edilmis denge durumu kullanilmaktadir.

Japon No tiyatrosunda oyuncu, topuklarmi yerden hi¢ kaldirmadan yiiriir. Topuklarim
kaydirarak ileri hareket eder. Bunu deneyecek olursak derhal agirlik merkezimizin konum
degistirdigini ve bu yiizden dengemizin de degistigini goriirliz. No oyuncusu gibi yliriimek
istiyorsak, dizlerimiz hafif biikiilii olmali. Bu, omurgadan asagi dogru ve dolayisiyla tiim

bedende hafif bir baski yaratir. Bu tam sigramaya hazirlanirken aldigimiz durustur. (...)

Hint Odissi dansinda dans¢inin bedeni, kalgalardan, omuzlardan ve bastan bir S harfi
geciyormus gibi tutulur. (...) Kabuki’nin wagoto bi¢iminde aktoér bedenini, omurgadan
stirekli eylem isteminde bulunan, yana dogru, dalgali bir bicimde hareket ettirir. Oyuncunun

dengesi ve dolayisiyla beden agirligi ile tabani, ayaklari arasindaki iliski siirekli degisir.

Bali tiyatrosunda dans¢i oyuncu ayaklarinin tabani ile asagi dogru bastirirken ayni anda
parmak uglarini kaldirir. Boylece yer ile temasini yari yartya indirmis olur. Diismemek igin
bacaklarini agip dizlerini biikkmesi gerekir. Hintli Kathakali oyuncusu ayaklarinin yanlariyla

bastirir ama sonug yine aynidir. Bu yeni taban dengede temel bir degisiklige yol agar.?’

Sekil 3.3. Odissi dansgisi
Kaynak: Eugenio Barba, 2002, s.14

27 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, 5.126-127
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Dengenin provoke edilmesi oyuncunun ekstra bir efor sarf etmesine neden olur.
Ciinkii agirlik merkezi degistikge, yercekimine karsi koymak {izere bedenin yeniden
orglitlenmesi gerekir. Oyuncu kendi bedeni ve doga yasalariyla her giinkii insan
davraniglarinin 6tesinde kendi yarattigi bir miicadele i¢cindedir. Dolayisiyla eylem i¢inde

denge yoluyla giinliik-iistii enerji kullanmaktadir.

Dengeyi arastirmamiz, eylem i¢indeki denge’nin nasil olup da temel bir dram yarattigin
anlamamizi saglar. Oyuncunun bedenindeki farkli gerilimler, seyirci tarafindan kinestetik

bakimdan temel giigler arasinda bir ¢eligki olarak duyulur.

Ama asgari ¢aba sonucu olan bir dengeden karsit giicleri goriintiileyen bir bagkasina —ki bu
da denge konusunda ustalagmis bir oyuncu bedeninin imgesidir- gecebilmek igin denge

dinamik olmalidir.?

Oyuncu bedeninde enerjiyi doniistiiren bu prensip sadece agik secik hareket
ettiginde gozlemlenebilen bir durum degildir. Oyuncunun seyirci agisindan statik
sayilabilecegi anlarda bile bu provoke edilmis denge durumu s6z konusudur. Daha 6nce
ele alinan soruya donelim; seyircinin algisinda bir oyuncuyu digerinden daha ilgi ¢ekici
kilan nedir? Bu soru ortak ve tekrarlanan prensipler agisindan oyuncunun ne yaptigi ile
ilgili degil, nasil yaptig1 ile ilgilidir. Oyuncu sahnede hig¢bir sey yapmadan duruyormus
gibi goriinse bile, temelde biitiin bedeni ortak ve tekrarlayan prensipler bakimindan is

basindadir, canlidir. Ve prensipler, seyircinin duyumu bakimindan, kaynaga isaret eder.

Sonugta dans¢inin ve oyuncunun performansi i¢in gorsel olarak dinamik olmanin sadece
hareket etmekten kesin bir sekilde ayrilmasi esastir. (...) hareket salt yer degistirme izlenimi
verdiginde 6li goriiniir. Elbette fiziksel olarak her tiir hareket bir ¢esit giicten kaynaklanir.
Ancak sanatsal performans i¢in 6nemli olan seyirciye gorsel olarak iletilen canliliktir.

Ifadeden ve anlamdan sorumlu olan bu canliliktir.?®

llgi gekici olan sezgiler ve duyumlar yoluyla dncelikle bu canliliktir. Oyuncunun
hareketsiz goriiniimiiniin ardinda dahi hareket etme potansiyeli yatar. Dans¢inin dengede
durdugu anlar diisme tehlikesini icerir. Tipki tohumun aga¢ olma potansiyeli gibi
oyuncunun potansiyeli sadece goriiniir olan yoluyla degil icerdigi giic ile de ilgi ¢ekicidir.
Oyuncunun tekrarlayan ilkeler yoluyla olusan sahne biosu bilinmez olani, beklenmedik

olani, ¢atigmayi, riskli dengeyi icerir. Bu nedenle ilgi ¢ekicidir.

%Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.130
2Arnheim, 1997, a.g.k., 5.408
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3.4.2. Karsit yonde gerilimler

Oyuncunun sahne biosunu olusturan/gii¢lendiren bu prensiplerden ikincisi Tiyatro
Antropolojisi Sozligii’nde Karsithklarin Dansi bashgiyla ele alinmigtir. Burada
oyuncunun giinliik-listii enerji durumuna ulasmasi i¢in karsit giicleri kullanmasi sz

konusudur.

Batili oyuncular enerjik olmay: istediklerinde, ¢ogunlukla uzam iginde biiyiik canlilikla
hareket etmeye baslarlar. Biiyiik hizla ve kas giiciiyle biiyiik hareketler yaparlar. Bu ¢aba agir
is¢ilik ve yorgunlukla baglantilidir. Dogulu oyuncular (ya da Dogunun biiyiik oyunculart)
neredeyse hi¢ kipirdamadan daha da yorulabilir. Onlarin yorulma nedenleri asir1 canlilik ya
da biiytiik hareketler yapmaktan kaynaklanmaz, karsitliklarin oyunundan kaynaklanir. Beden
enerji yiiklii olur, ¢iinkii iginde yavas hareketlerde ya da goriiniirde hareketsizlik halinde bile
bedeni canli, giiclii bir bigimde var eden bir dizi potansiyel farkliliklari kurulmustur.
Karsitliklarin dansi, beden ile birlikte dans etmeden 6nce bedenin iginde dans eder.
Oyuncunun yasaminin bu ilkesini anlamak énemlidir. Enerji mutlaka uzam iginde hareket

etmek degildir.*

Buradaki karsitlik, daha 6nce denge prensibinde deginildigi gibi, miicadeleden
kaynaklanir. Cesitli tekniklerde dirence karsi koymak hem hareket halinde hem de
goriinmez hareketlilik halinde oyuncu bedeninde bir ¢esit diyalog olusturur. Esas olan
oyuncunun sahnesel varligin seyirci goziinde ilgi ¢ekici kilan 6zdiir. Bagka biitiin teatral
unsurlarin disinda oyuncunun varligi temsil aninda seyirciye kendi bedeninde bir bagka
temsil yaratabilir. Bu da oyuncunun hem ikili dogast hem de kendi bedeninde yarattig
yapint1 ¢atigsma yoluyla gergeklesir. Dengenin kiskirtilmasinda oldugu gibi oyuncu 6nce
kendini dligme noktasina getirir sonra kendini diismekten alikoyar. Karsithigin
kullanilmas1 da bu bakimdan ele alinabilir. Karsitlik yoluyla hem ifade 6ncesinde hem de
gosterim aninda oyuncunun bedeninde diyalog s6z konusu olmaktadir.

Giindelik beden tekniklerini kullanarak yiiriicken kalgalar bacaklar: izler. Kabuki ve No
oyuncularinin giindelik dis1 tekniklerinde bunun aksine kalgalar sabit kalir. Yiiriirken

kalgalar1 kilitlemek i¢in hafifce dizleri biikmek ve bdylece asagt dogru basan govdeyi tek

birim halinde kullanabilmek iizere omurgay1 harekete dahil etmek gerekir.3!

Bu durum No oyunculari i¢in Koshi’nin varligina isarettir.

30 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.22
31 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.16
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“Kalgalar1 sabitleyip, bacaklarin hareketini izlemelerini dnermekle bedende iki
farkli gerilim diizeyi yaratilmisg olur. Asagidaki (hareket etmesi gereken bacaklar) ve

yukaridaki (kalgalar1 itme gorevi iistlenen omurga ile govde) gerilim”*?

Sozciik yalnizca agirlik merkezinin yere yakinlagmasiyla degisen denge durumuyla
ilgili degildir. Ayn1 zamanda bir dirence kars1 yilirlimenin yarattig1 enerji diizeyine yani

karsit gerilimler yoluyla elde edilen giinliik-iistli enerjiye isaret eder.

Japon geleneginde enerji ve karsit gerilimler ile iligkili bir diger deyim de hippari
hai’dir. “Bu, “Bir seyi ya da bir kisiyi, o aynin1 yaparken kendine dogru ¢ekmek”
anlamia gelir. Hippari hai bir oyuncunun bedeninin iist ve alt kisimlar1 arasinda, ayni

zamanda On ve arkasi arasinda bulunur.””

S6zili gegen Japonca deyim birbirine karsi duran iki ayri gii¢ olarak algilanabilir.
Oyuncu agisindan ilgi ¢ekici olan yani ise bu iki karsit giiciin oyuncunun sahne biosunu
yaratmak lizere ayn1 bedenden kaynak bulmasidir. Karsit gerilimlerin kullanimi benzer

sekilde Bali dansinda da mevcuttur.

Sekil 3.4. Keras-Manis
Kaynak: Schechner, 1985, s.30

32 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.186
33 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.20
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Bali dansinin tiim bigimleri gergekte keras ile manis arasindaki bir dizi karsitlik tizerine

kurulur.

Keras giiclii, sert, siddetli demektir. Manis narin, yumusak, tatli. Keras ile Manis gesitli
hareketlere uyarlanabilir, bir dansta bedenin ¢esitli bolgelerinin duruslarina, ayni gésterim
icindeki ard arda hareketlere. (...) her durumda bedenin baz1 bdlgelerinin keras durusu ve

manis durusu arasinda siirekli olarak gidip gelisin sonucudur.%*

Tiyatro antropolojisinde bu karsit yondeki kuvvetlerin, enerjinin niteligi
bakimindan anima ve animus olarak adlandirildigini séyleyemek miimkiindiir. Bu
baglamda sozciikler sadece eril-disil karsitligini icermez. Bu adlandirmayla ¢ok rahat
algilanabilir bir kutupsal karsithk tanmimlanmaktadir. Aynen keras ve manis’de oldugu
gibi siddetli animus, yumusak anima s6z konusudur. “Anima ile animus bir terazinin iki
kefesine benzer, bir concordia discors gibidir, karsitliklarin etkilesimi, miknatish bir

alanin kutuplar1 ya da beden ile golgesi arasindaki gerilim gibi.”*®

Yukarida siralanan ornekler cogaltilabilir. Sonug olarak, Barba’nin karsitliklarin

dansi olarak adlandirdig ikinci prensip temelde bir “iliskiye” isaret eder.

Ikinci yasa (...) hareketlerin ya da itkilerin yoniine kars1 durma yasasidir. Bedenin bir boliimii
bir yonde hareket ederken bedenin bir baska yeri karsit yonde hareket eder. Bunun kaslar

tizerinde 6zellikle kasilma ve gevsemelerde 6nemli bir etkisi vardir.

(...) Kasilma ve gevsemeler arasinda dyle bir etkilesim vardir ki giindelik yagamda olmasina
kargin bu Barba’nin liiks durum dedigi gosterim aninda daha da giiglenir. Bu kesinlikle ayn1
anda olusan karsit yonler sorunudur. Ancak bedenin i¢inde olur. Kisi sola dogru bir hareket
yaparsa, sag tarafa kars1 hareket diizenleyen bir itki vardir. Ayni bigimde yukari, asagi, one,
arkaya oldugu gibi. Bu normal yasamda giindelik tekniklerde olur, ama gosterim durumunda

asir1 bir giiclendirme vardir ki bu da bambaska bir nitelik tasiyan bir seye doniisiir.*

Grotowski’den alintilandig1r gibi bedenin karsit yonler arasindaki etkilesimi
kullanmasi giinliik davranislar1 da kapsar. Sag eliyle bir agirlik tagiyan insan bedeni sol
tarafina dogru karsit bir kuvvet yonlendirmek durumundadir. Beden yergekimine karsi

boyle orgiitlenir. Ancak oyuncu i¢in karsit kuvvetlerin kullaniminda bagka bir 6zellik s6z

34 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.194
% Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, 5.192
% Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, .362
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konusudur. Giinliik davranis, tipki giinliik dengede s6z konusu oldugu gibi, provoke

edilir. Gliglendirilir.

Sekil 3.5. Karsit yonde gerilimler ve direng
Kaynak: Leabhart, Etienne Decroux, 2016, s.87

“Oyuncunun bedeni, yasamini izleyiciye karsit giicler arasindaki bir gerilim

araciligryla aciklar. Bu, karsitlik ilkesidir.”®’

3.4.3. Yogunluk

Uglincii prensip enerjinin uzam ve zaman i¢inde durumunu ele almaktadir. Bu

prensip Barba tarafindan Elemenin Degeri baghigiyla ele alinmistir.

Eleme, sahne lizerinde ve oyuncu agisindan gergek tiyatro yasamini ayirt ettiren seyi, asir
anlatimsallik ve canlilikla saga sola sagmak yerine elde tutmak anlamina gelir. Elemenin
giizelligi aslinda dolayli eylemin, asgari etkinlikle ortaya konan azami yogunluktaki yasamin

giizelligidir. 3
Asgari etkinlik ve azami yogunluk baska bir deyisle en duragan anda dahi

oyuncunun duraganlik i¢in gerekenin {listlinde bir enerji durumunda olmasidir. Bu

37 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.21
38 Barba ve Savarese, 2002, a.g.K, s.24
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durumda da daha 6nce denge ve karsitlik ile ilgili prensiplerde ele alinan davranisin bir
benzeri s6z konusu olur. Oyuncunun bedeni en basit eylemi gergeklestirirken dahi onu
baglamindan sokiip alir. Bu durumda yine eylemin kazandigi enerjisel nitelik 6nemlidir.

Oyuncunun sahnesel varligini giiglendiren eylemin kalitesidir.

Bedendeki karsitliklar dansinin ortaya g¢ikarttigi ilke —tiim dig goriinlise karsin- eleme
yoluyla isleyen bir ilkedir. Eylemler baglamdan yalitilir ve bu sayede ortaya ¢ikarlar. Dans
icine Orilmiis hareketler gilindelik hareketlerden ¢ok daha karmasik gibidir. Gergekte,
basitlestirmenin triiniidiirler. Bedenin yasamini yoneten karsitliklarin kendilerini en basit
diizeyde ortaya koydugu anlardan bir araya gelmislerdir. Bu olusur, ¢iinkii sayist iyi
belirlenmis bazi gii¢ler yani karsitliklar bir arada ya da ardarda gelecek bigimde yalitilip,
bilyiitiiliip, toplanmugtir.

Daha 6nce Grotowski’den alintilanan ‘giindelik tekniklerin agir1 giiglendirilmesi’
bu kapsamda diistiniilmelidir. Bu durumda oyuncunun en basit eylemi yaparken dahi o
eylemin gerektirdiginin kat be kat iistiinde bir enerji kullanmas1 s6z konusudur. Eylemin
icerebilecegi enerji miktar1 arttirilmistir. Enerji bakimindan bir ¢esit yogunlastirma sz

konusudur. Barba en basit eylemler i¢in harcanabilecek maksimum enerjiyi drnek verir.

Ornegin bir sigara yakma eylemi igine tiim bedeni dahil etmek, ufacik bir kibriti degil de agir
bir kutuyu kaldirtyormus gibi davranmak (...) Bu yontemle ¢aligmak, hareketsiz haldeyken

bile oyuncunun tiim bedenini canlandiran bir enerji niteligi aciga cikarir.*°

Oyuncunun en basit eylemi gerceklestirmek iizere tiim bedenini angaje etmesi
giinliik-iistii bir davranis bi¢gimidir. Bu davranig bigimi uzam ve zaman iginde enerji ile
iligkili olarak giinliik-iistii enerjiyi olusturur. Oyuncu bir kibrit kutusunu kaldirirken dahi

kendini maksimum gii¢ harcamaya ittiginde bedenin giindelik algis1 yikilir.

“Glindelik davranis islevsellige, giic ekonomisine, kullanilan enerji ile elde edilen
sonug¢ arasindaki iliskiye dayanirken, gosterimcinin giindelik-dis1 davraniginda her

eylem, ne kadar kiiciik olursa olsun, fazlahga, asiriliga dayandirilir.”*

Basit bir denklem kurmak istenirse, 6rnegin bir bardagin i¢ine o bardagin hacminin
on kat1 su sigdirmaya c¢alisilir. Yani enerji yogunlastirilir. Oyuncu bu mantik yoluyla
belirli bir hacme (bedenine), o hacmin 6rnegin on kati enerji sigdirmaya calisir. Bu

yogunlastirilmis enerjidir. Beden giinliik-listii prensipler yoluyla uyarilir, zorlanir,

39 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.22
40 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.24
41 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.223
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parcalanir. Tipki atomun pargalanmasi ile ortaya ¢ikan enerji gibi, yapt bozuma ugratilan

bedenin agi8a ¢ikardig: giinliik-listii enerjidir.

Karsit giicler yoluyla yaratilan giinliik-iistii enerjiden s6z ederken Japon
geleneginde koshiden bahsedilmisti. Ayn1 gelenekte enerji ile iligkili bir diger kavram

‘tame’dir. Eylem i¢inde yogunlastirilmis enerjiyi tarif etmek iizere kullanilir.

No ve kabuki’de Koshi kavramindan bagka, biitiinleyici bicimde yeni bir enerji niteliginin
yaratilmasini tanimlayan farkli bir kavram wvardir. Fizikte enerji diisiirilmemeli ve
yitirilmemelidir. Tiyatroda ve dansta da durum buna benzer. Oyuncular, siirekli olarak
iirettikleri ve yeniledikleri enerjiyi korumalidir. Bunu bir engel, bir baraj kurarak yaparlar.

Iste tame budur.

(...) Bu, enerjiyi igeride tutma, uzamda kisitli bir eyleme ¢ok daha biiyiik bir eylemin
gerektirdigi enerjiyi emme yetenegidir.*?

Bir baska deyisle oyuncu eylemi gerceklestirirken kendine bir direng alan1 yaratir.
Daha 6nce deginildigi gibi giindelik prensipler ekonomik olma ilkesine dayanir. Yani kisi
bir bardag: tutacaksa bu eylemi gergeklestirmek iizere gereginden fazla enerji kullanmaz.
Ancak sahne lizerinde devreye giren giinliik-iistii prensipler nedeniyle oyuncu bir bardagi
tutacak olsa bile giinliik-iistii enerji harcar. Bu giinliik-iistii enerji sadece uzamda bardagin
tutulmasinin biiytitiilmesi olarak anlasiimamalidir. Oyuncu bardag: tutarken nihai hedef

bardag: tutmak degil, o eylemin tamamlanmasi i¢in gegirilen siirecin canlihigidir.

Mekan-zaman ne demektir? Kanimca bu, igsel enerjinin ve igteki ihtiyacin bir izdiigiimidiir.
Bazen oyuncu, catlak igerisindeki zaman-mekan algisini saf disi birakip hemen sonuca
ulagmak ister; yerinde sayiyordur oysa. Bazen de ¢atlak icerisindeki zaman-mekan algisina
kendini kaptirip uyur ve bdylece teyakkuz ve biling hali tamamiyla devre disi kalir. Sanatsal
ifade gelistirme fikrinin tamami, B noktasina asla varamayacak olmanin bilinciyle A
noktasindan B noktasina ilerledigi zamandaki ara birimde gizlidir. Oyuncu ufka dogru ilerler,

ancak ufuk ondan uzaklastik¢a uzaklastyordur.*?

Dolayisiyla bardagin ne kadar eforlu tutuldugunun disinda 6nem kazanan enerjinin

uzam ve zaman i¢inde nasil kullanildigidir.

42 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s.200-202
43 Terzopoulos, 2016, a.g.k., .60

27



Oyuncunun Gizli Sanati’nin Enerji basliklt béliimiinden bir 6rnekle uzam iginde
enerji ve zaman ig¢inde enerjinin daha anlasilir olmasinin miimkiin oldugu

diistiniilmektedir.

No’da sdyle bir kural vardir: herhangi bir eylemin onda ii¢ii uzam i¢inde, onda yedisi ise
zaman iginde olmalidir. Cogunlukla, bu siseyi tutmak istersem, o eylemi gerceklestirmek
icin tam gereken enerjiyi kullanirim. Ama No’da enerjinin yedi kat fazlasi kullanilir. Eylemi
uzam icinde gerceklestirmek iizere degil, onu aktoriin i¢inde tutmak ve korumak iizere
(zaman icinde enerji). Bu demektir ki No oyuncusu, herhangi bir eylem i¢in salt uzam
icindeki eylemin gerektirdiginin iki kat fazlasini kullanir. Oyuncu bir yandan uzam iginde bir
miktar enerji yansitirken 6biir yandan kendi iginde onun iki katin1 korur, boylelikle uzam

icindeki eyleme bir direng yaratir.*

Oyuncu uzam iginde ve zaman iginde enerjiyi kullanirken bedeniyle ve bedeninin
icinde hareket eder. Zaman iginde enerji bedeninin icinde hareket etmek olarak da
diisiiniilebilir. Bu bir tiir dinamik hareketsizlik durumuna isaret eder. S6z konusu olan
uzam i¢inde yer kaplayan hareket degil, beden i¢inde sakli tutulan gerilimdir. Enerji
uzam ve zaman i¢inde kullanilabilir ya da uzam i¢inde hareket olmadan zaman iginde
kullanilabilir. Uzam i¢inde hareket biiyiitiilmiis oldugunda zaman i¢inde enerji hareketin
kalitesini arttirir. Ve en duragan anlarda bile zaman iginde enerji yoluyla dinamik bir
hareketsizlik durumuna gecilir. Oyuncunun bedeni goriiniirde eylem i¢inde olmasa bile
beden i¢inde enerji harcamaktadir. Kisaca eylem uzam i¢inde sona ermis olsa bile zaman

icinde siirekliligini korur.

Bu tanimlamaya calisilan tglincii ilkeyr Grotowski Pragmatik Yasalar adli
makalesinde herhangi bir terminolojik tartigmaya girmeye gerek gérmeden ele almistir.

Sonugta fark pratik anlamda agiktir:

Ucgiincii pragmatik yasa, oyuncunun en ug noktaya ulastirdig: eylem siirecinin uzaydaki enerji
ya da zamandaki enerji agilarindan uygulanabilir ve gozlenebilir olmasidir. Elbette enerjinin
ne oldugu, uzaydaki ve zamandaki enerjinin ne anlama geldigini kapsayan yeni bir
terminoloji tartismasi baslatabiliriz. Her durumda fark bellidir. Islemi ya baslatip hareket
ettirerek uzamda tiretilen kinetik enerjiye cevirmek ya da bastirarak, derinin altina gizleyerek
uzamda gerekli olan potansiyel enerjiye doniistiirmekle ilgilidir. Hareketlerin itkileri baglar
ama sonra geri tutulur. Iste o zaman bedenin canli oldugu, sanki derinin altinda

saklantyormuggasina boslukta bir seylerin oldugu goriiliir. Beden canlidir, ¢cok kesin bir sey

44 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s. 203
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yapmaktadir ama nehir, zaman iginde akmayi siirdiirmektedir. Uzamdaki kinetik enerji ikinci

bir diizeye gecer. Bu, zaman i¢indeki enerjidir.*®
Oyuncunun skorunu olusturmak i¢in elbette yukarida sozii edilen ii¢ prensip yeterli
degildir. Ancak daha 6nce de deginildigi gibi giinliik-listli enerjiyi kiskirtacak olan bu

prensiplerdir.

3.5. Ortakhiklar
3.5.1. Dinamo-ritim ve pragmatik yasalar

Karsit kuvvetlerin yarattigr gerilimin kullanilmasi, zaman ve mekan iginde enerji
ve dengenin kigkirtilmasi baska metotlarda da s6z konusudur. Adlandirmalar degisik olsa
da temelde isaret ettikleri oyunculuk sanatinda yaratilmasi istenen etkide paraleldir.
Ormegin Etienne Decroux nun Corporel Mim anlayisinda hareketin zaman ve uzam i¢inde

olusuyla edindigi kalitenin Dynamo-Rhythm terimiyle karsilik buldugu s6ylenebilir.

“Decroux, harekette ti¢ 6genin birlesimini tanimlamak i¢in dinamo-ritim kelimesini
icat etti. Hareketin yolu/yoriingesi, hiz1 ve agirligi — uzamda hareket ederken karsilagtigi

diren¢”*®

Hareketin zaman-uzam iginde olus bi¢imi enerjinin niteligini belirler. Eger beden
direng, karsitlik yoluyla kiskirtilmissa ya da giinliik davranisin disinda indirgenmis ya da
genlestirilmigse giindelik-iistli enerji ag1ga ¢ikar.

Hareketin bir konturu vardir, bu demektir ki yoriinge tamamlanmstir. Eger yoriinge bir iz

birakabilseydi iste bu kontur olurdu.

Konturdan sonra, hiz vardir. Fransizcada hiz sozciigliniin anlami baglama goére ¢esitlenir.
“cabuk,” “seri” demek i¢in kullanilabildigi gibi, bir baska baglamda belirlenmis bir

yoriingeyi tamamlamak i¢in gereken zaman i¢in kullanilabilir.

O halde elimizde... ara¢ vardir; kontur vurgudur, hiz; ¢abuk ya da yavas olmak ve nihayet

glic ya da siddet...

Biliyoruz ki gii¢ ancak ¢ikarim yoluyla anlasilabilir, onu géremeyiz.*’

Hareketin yoriingesi/izledigi yol kontura karsilik gelmektedir. Bu, mekan iginde

enerjiyi gorliniir kilar. Hareketin hiz1 ise zaman i¢inde enerjiye karsilik gelmektedir. Bu

45 Barba ve Savarese, 2002, a.g.k, s. 362
46 T. Leabhart, (2016). Etienne Decroux, California: Routledge, s.81
47 L. Alaniz (2013) The Dynamo-Rhythm of Etienne Decroux and His Successors. Mime Journal, s.8
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yavas ya da cabuk olmak olarak anlasilacagi gibi hareketin bir noktadan digerine gegiste
yasadig1 siiregtir. Hareketin giicii ise yogunluk ile iliskilendirilebilir. Daha 6nce de ele
alindig1 gibi zaman i¢inde enerji ve uzam icinde enerji arasinda kurulacak cesitli
kombinasyonlar hareketin yogunlugunu yansitir. Decroux’nun dinamo-ritim olarak

kavramlastirdig1 durumu Alaniz reostanin isleyisine benzetir.

Decroux reosta sozciigiinii (degisken direnglerdeki akimi ayarlamak i¢in kullanilan diizenek)
hi¢ kullanmamis olsa da dolagim fikrini igeren ritim sdzcligliniin de ayni kokten (rheo)
gelmesi kapsaminda dinamo-ritim ve reosta arasinda bir analoji kurulabilir. Dahast dinamo-
ritim; tipk1 ampuliin 15181nin yogunlugunu, firmin 1sisin1 ya da elektrikli fanin hareketini
yiikseltmek ya da azaltmak i¢in kullanilan reosta gibi, direnci kullanan bir gii¢, bir enerji

oyunu gerektirir. 48

Oyuncunun edindigi bir kalite olarak dinamo-ritim, beden-enerji iliskisinde
yogunlugun ayarlanmasini saglayan bir reosta gibi islev gorebilir. Kisaca oyuncunun
enerjisini nasil kontrol ettigi dinamo-ritim ile aciklanabilir. Decroux’nun varislerinden
Thomas Leabhart dinamo-ritmi agiklarken enerjinin yogunlugunu ya da sergilenmesini

kontrol etmenin 6neminin altin1 gizer.

Enerjinin kaybolmamasini ya da aktoriin ¢alismasini bozmamasini saglayacak dgelerle
calistyoruz. Elektrik i¢in salterlerimiz var, suyu tutmak i¢in bentlerimiz ki bdylece tagmiyor.
Aktoriin isinde bi¢im enerjiden kuvvetli oldugunda sonu¢ formalizm olur, enerji bigimden
fazla oldugundaysa sonug¢ ekspresyonizmdir. Bazi aktorler enerjilerini nasil kontrol

edeceklerini bilmedikleri igin kendi kendilerini yok ediyorlar.4

Enerjinin hareket yoluyla zaman ve uzam i¢inde kontrolii énemlidir. Ciinkii
hareketle enerjinin iliskisi bigcime dogrudan etki eder. Ancak bu sadece bir iislup problemi
degildir. Oyuncunun enerjiyi kontrol etmesi sanatinin aracini kontrol etmesi demektir.
Dinamo-ritim kavraminin anlasilmasi yoluyla bu kontrol saglanabilir. Kisaca denilebilir
ki dinamo-ritim enerjiyi harekete doniistirme bigimidir ve farkli &gelerin  bir
kombinasyonuyla olusur.

Esasen dinamo-ritim enerjinin harekete doniisme seklidir. Decroux bu nitelikle zaman, ritim

ve kassal gerilim agisindan calistyordu. Insanlara bu birlesimin nasil gériilebilecegini, bu

faktdrde bulunan hareketin ifadesinin, bigim kargisinda nasil anlagilacagini 6gretiyordu.*

“8Alaniz, 2013, a.g.k., s.9
“Alaniz, 2013, a.g.k., 5.42
%0Alaniz, 2013, a.g.k., .9
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3.5.2. Immobilité mobile ve dinamik hareketsizlik

Uzerinde durulmasi gereken bir diger benzerlik oyuncu agisindan uzam icinde
statik ancak beden i¢inde dinamik bir durum olarak dinamik hareketsizliktir. Oyuncu
eylem icinde yogunlastirilmig enerjiyi kullanarak hareketsiz durumda bile hareket
halindedir. Decroux’nun immobilit¢ mobile olarak adlandirdigi bu durum Barba

tarafindan dinamik hareketsizlik olarak adlandirilmastir.

Herhangi bir harekette kigkirtilmis direnglerin paleti sifirdan maksimuma ulagir. “Yeterince
giiclii bir direnme durumu oldugunda, hareketi engelleyebilecek maksimum direng hareketli
hareketsizliktir. ” Tiim beden ya da onun dirence konu olan pargasi hareket edemez, ancak

bunun karsisinda ¢ok giiglii bir i¢ hareket vardir.

Eugenio Barba ve Nicola Savarese, Decroux’nun ¢aligmasindaki hareketli hareketsizlik
prensibini Geleneksel Asya Tiyatrosu formlarinda da, 6rnegin Hindistan’da Odissi Dansi,
Japonya’da Buyo Dansi, Cin’de Pekin Operasi’nda da gozlemlemistir. Onlar, bu olgu igin

Dinamik Hareketsizlik terimini gelistirmistir.>!

Dinamik hareketsizlik yoluyla oyuncu bedeninde olusan sakli gerilimle siirekli
tetikte olma halini yansitir. Tetikte olmak oyuncunun ifadesi bakimindan her an harekete
geemeye hazir bir yansima olusturur. Bu oyuncunun sahnesel varligina canlilik katar.
Oyuncu goriiniirde eylem halinde olmasa bile s6z konusu sakli gerilimlerin yarattigi

giinliik-iistii ener;ji araciligiyla oynamaktadir.

Oyuncu, durur halde olmak ve stasis/hareketsizlik arasindaki farki (stasis:sikismis ya da
eylemsiz) kesfetmeli ve durmay hareketin merkezi olarak anlamaya baslamalidir. Oyuncu
durur halde oldugunda farkindaligi yiikselmistir; bakmak ‘gérmek’ olur ve isitmek
‘dinlemek’olur. Durmanin iginde nefes, hazir olma hali ve aktoriin gelecegi sezisi vardir.

Durmak, herhangi bir hareket igin potansiyel igerir.5?

Bu dinamik hareketsizlik durumu, giinliik davranislar i¢inde hareketsiz olmaktan
farklidir. Varlik duragan olsa bile enerji tasir. Bunun i¢in agacin agag, tasin tas, bedenin
beden olmasi yeterlidir. Duragan haldeki maddenin igerdigi enerji bedenin giindelik
yasalarla kurdugu iligkiye paralel diisiiniilebilir. Ancak potansiyel enerji, gilinliik-iistii
enerji ile iligkili olarak dinamik hareketsizlik olarak yorumlanabilir. Potansiyel enerji
belirli bir konumdaki nesnenin enerjisi ile ayni nesnenin referans konumdaki enerjisi

arasmndaki enerji farki olarak tanimlanabilir. Ornegin yay gerildiginde pozisyonu

SlAlaniz, 2013, a.g.k., 5.25
52V.Ewan ve D. Green (2015). Actor Movement. Bloomsbury, Methuen Drama, s.15
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degismistir. Birakildiginda tasidigi potansiyel enerji kinetik enerjiye doniisiir. Bu
durumda gergin yay miidahale edilmemis konumundakinden daha biiyiik kuvvet tasir.
Oyuncu bu dinamik hareketsizlik durumunda potansiyel enerjiyi bedenin ¢esitli
gerilimleriyle elde eder. Kaslarin, durusun, dengenin kiskirtilmasi ve bu kiskirtilmis anda

ortaya ¢ikan potansiyel enerjinin tutulmasi dinamik hareketsizliktir.

Barba Sats ile iligkili olarak (Sats’in bigimlerinden biri olarak) ele aldigi dinamik

hareketsizligi Ingemar Lindh’in tanimladig sekliyle alintilar:

“Ingemar Lindh Decroux’nun hareketli hareketsizligini sOyle tanimlar:
hareketsizlikte niyeti gerceklestirmek. Bu etologlarin MI, Niyet Hareketleri dedigi seydir:

kedi heniiz hicbir sey yapmiyordur, ancak anlariz ki bir sinegi yakalamak ister.”®

Kedinin harekete ge¢me niyeti gibi, dinamik hareketsizlik de harekete gegme
potansiyeli tagir. Oyuncu durdugu anda bile beden-zihin iligkisiyle kendinde bulunan

potansiyel enerjiyi uyarir. Bu yine gilinliik-iistii enerjidir.

3.5.3. Dogru ritimde durmak ve sats

Grotowski Pragmatik Yasalar makalesinde, bu caligmada giinliik-iistii enerjiyi
olusturmak iizere ele alinan {i¢ yasadan bahseder. Bunlarin disinda ise ikincil yasalar

oldugunu vurgular. Bunlardan biri de Sats’dir.

Ikincil yasalar da vardir. Ornegin Barba nin Skandinav deyimi sats ile tammladig1 karsat itki,
hareket karsiti olarak adlandirabilecegimiz sey vardir. Bu vardir ve ¢ok somuttur. Farkli
diizeylerde bir hareketten dnceki gizil gii¢ dolu sessizlik gibi ya da belli bir anda yapilmakta

olan eylemin durdurulmasi olarak ortaya ¢ikabilir.

(...) Sats sonucunda gériilen neyse ve olan neyse, zaman iginde sindirilir. Sats, islemin bigim

olarak algilanmasi i¢in, bi¢imin de kalip olarak algilanmas: igin gereken siireyi saglar.>*

Iste bu noktada Odin Teatret’in sats’1, hareket karsit1 ya da gii¢ dolu sessizlik
tanimlariyla Decroux’nun hareketli hareketsizlik diisiincesiyle birlesir. Benzer yaklasimi

Stanislavski’nin oyunculuk anlayisinda da gérmek miimkiindiir.

“Odin tiyatrosu deyimi sats, yani eylem itkisi, ki bu da zaman i¢inde enerjidir,

Stanislavski’nin “dogru ritimde durmak” tanimina dzdestir:”>°

53 E.Barba (2005). The paper canoe (¢ev: Richard Fowler). 3. Baski. .Londra : Routledge, s.57
54 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, s. 362

55 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, 5.210
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Dogru ritimde durmak Tiyatro Antropolojisi Sozliglii i¢inde Toporkov’un
Stanislavski Provada adl1 kitabindan alintilanmig, daha 6nce niyet hareketleri (MI) olarak

anilan davranis ile benzer sekilde 6rneklenmistir.

‘Dogru ritimde durmuyorsun!’

Ritim i¢inde durmak —Nasil ritim ig¢inde durabilirsiniz? Yiriimek, dans etmek, sarki

soylemek tamam, ama durmak? (...)
Uzgiiniim ama ritmin ne anlama geldigini anlamryorum.

‘Onemli degil. Késede bir fare var. Bir sopa al, ona pusu kur ve yerinden ¢ikar ¢ikmaz onu
oldiir. Yok, dyle kacirirsin. Yakindan izle, yakindan. Ellerimi ¢irptifim an vur ona. Bak
gordiin mii, ¢ok geg¢ kaldin. Bir daha dene... bir daha. Konsantre ol ve vurusu el ¢irpmasina
denk getir. Gordiin mii, simdi 6ncekinden farkli bir ritimde duruyorsun. Farki hissedebiliyor
musun? Durmak ve fareyi izlemek bir ritimdir, sana sessizce yaklasan kaplani izlemekse

baska bir ritim. %

Kedinin sinegi kapmak i¢in tetikte beklemesi, fare deliginin dniinde onu yakalamak
icin bekleyen ya da kaplan saldirisina maruz, donakalmis bir insan. .. Biitiin bu 6rneklerde
beden yapmaya/eyleme hazir durumdadir. Beklenti i¢indedir. Niyeti bellidir. Kedi
patisini hizla kaldiracaktir. Adam sopayla hizla fareye vuracaktir ya da arkasini doniip
kaplandan kagacaktir. Orneklerde eylem heniiz sz konusu olmamistir. Ancak kaslarin
gerilimleri gercektir. Niyetler bedeni yonlendirir. Ve ancak bedendeki gerilimler yoluyla

sezilir. Eylem olmak {izeredir ancak heniiz olmamastir.

3.5.4. Biyomekanik

Bu uzamda dondurulmus giinliik-iistii enerji Meyerhold’un On-oyunculuk/Predigra

ilkesinde benzer sekilde isler.

Oyuncunun c¢aligmast oynamak ve On-oyunculuk arasindaki becerikli degismeceler ile
meydana gelir. (...) esasen bizi ilgilendiren oynamak degil, ancak predigra, n-oyunculuktur.
Ciinkii seyircide uyanan beklenti, onda daha dnceden kigkirtilmig, zaten alimlanmis, 6nceden
sindirilmis bir seyden daha biiyiik gerilim igerir. (...) Seyirci eylem olasiligina dalmak

ister.”%’

56V . Toporkov (2017). Stanislavski provada. (¢ev: C.Yalaz, D.Dalyanoglu,&O. Eren )istanbul: bgst Yayimnlari, s.61
57 Barba, 2005, a.g.k., s.57
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Biyomekanik oyunculuk teknigi, Meyerhold’dan alintilandig1 gibi, 6ziinii bu
dinamik-hareketsizlik, yani enerji yiiklii bir durma halinin akis i¢inde olusturdugu ritimle

bulur. Biyomekanik egzersizler bu anlayisla yapilandirilmistir.

Denilebilir ki Egzersizlerin odaklari ritim kavramindadir — temporal ritim oldugu kadar
uzamsal ritim. Meyerhold un 6grenci aktorleri sahnede digerlerine kars1 bedensel ¢eviklik ve
bedensel duyarlilik, sonra O’nun miizikalite olarak adlandirdig: seyi gelistirmek igin cokca
dogaclama yaptilar. Boylece aktorlerden hareket ettiklerinde mirildanmalar1 istenebilirdi ya
da onlar konusma ve diyaloglara miizikal partisyonlar gibi davranabilirlerdi. Ritme iligkin bu
ilgiler ortak noktalarin1 durma ya da ‘siluette’, hareketin uzamsal ve/veya zamansal olarak

kirildig1 ifade aninda buldu.®

Bu sekilde biyomekanik egzersizlerin zaman ve uzam i¢inde enerji ile iliskisi

tizerine de diistinmek miimkiindiir.

Biyomekanik egzersizlerin bir bagka yonden de daha dnce sozii edilen prensiplerle
ortak noktalar1 bulunmaktadir. Giinliik-listi dengenin oyuncunun bedeninde farkl
gerilimler yaratmak yoluyla nasil giinliik-listii enerji dogurdugundan daha once s6z
edilmisti. Benzer sekilde Biyomekanik egzersizler yoluyla Meyerhold’un oyuncudan
beklentisi beden mekanizmasinda dengeyi tanimasi, agirlik merkezini egzersizler yoluyla

siirekli degisime ugratarak enerjik bedene ulagmasidir.

Oyuncu fiziksel olarak da kusursuz olmalidir. Yani bedeni iizerinde dogru, tereddiitsiiz ve
kesin bir hakimiyeti olmalidir. Bedeninin agirlik merkezini her an avucunun i¢i gibi
tanimalidir. Oyuncunun yaratimi uzamda plastik bi¢cimler yaratmak oldugu i¢in bedeninin
mekanigi lizerinde ¢aligmalidir. Ciinkii giiclin her ortaya ¢ikisi, canli organizma da dahil
olmak iizere, mekanigin benzer yasalarina baglidir. Sahne iizerinde plastik bi¢imlerin oyuncu

tarafindan yaratimi da dogal olarak insan organizmasindaki giiciin goriintii bigimidir. 5°

Aydogdu’dan alintilanan insan organizmasindaki giiciin goriintii bigimi kuskusuz
bu calisma i¢inde ele alinan giinliik-iistii enerji ile esdegerdir. Bedenin mekanigi iizerinde
calismak Biyomekanik egzersizlerde ortaya ciktig1 iizere dengenin kiskirtilmasi,
karsitliklarin ~ kullanilmas1  (otkaz), ve ritim; zaman-uzam icinde enerji ve

kombinasyonlari iizerinde ¢aligmaktir.

Biitiin bu alistirmalarda iki eylem ¢izgisi ayirdedebiliriz. Birincisi otkaz yani red’dir. Her

asama karsit1 ile baglamalidir. Tokat atmak i¢in dnce kolumuzu geri ¢ekeriz, sonra ileri hamle

%A, Hodge (2010). Actor training. Oxon: Routledge, s.30
%0U.Aydogdu (1997). Meyerhold ve Piscator'un gergekgi tiyatroya karst biitiinciil tiyatro anlayislari. Eskisehir, s.51
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yapariz. Bu yiizden aligtirmalar bir eylemin diiz ¢izgisel uygulamalar1 degildi, dolambagli
zikzakli bir siirecti. Ikinci eylem ¢izgisi, ii¢ asamali bir hareket dizisinin yinelenmesiydi. Ug
heceli bir dl¢ii gibi su bigimde ilerliyordu: (1) nétr ayakta durustan (2) tabanin 6n tarafinda
dururken omurgay1 esneten yukari dogru bir hareketten (3) yere dogru giiglii bir hareketle

dizleri biikerken bir yandan kollar1 geriye atip, agirlig1 6ndeki bacaga yiiklemek.

Biyomekanik alistirmalarin1  dikkatle incelersek higbirinin diiz ¢izgiler halinde
gerceklesmedigini, buna karsilik hepsinin agirlik merkezinin siirekli yer degistirmesiyle ve
bir bakis agisindan Gtekine gegislerle bir dizi durus degisimlerini izledigini buluruz. (...)
oyuncu izlek ile eylemin hep drtiismedigi dinamik bir ag drmektedir.%

Meyerhold’un onayryla 1920’lerde kayda alman biyomekanik egzersizler® goz
oniinde bulunduruldugunda, agirlik merkezinin siirekli yer degistirmesi kiskirtilan giinliik
denge yoluyla oyuncunun ulastig1 yeni kaliteye ornek gosterilebilir. ‘Tas1 Firlatmak’,
‘Surata Tokat’, ‘Gogse Sicramak’, ‘Ok Firlatma’ ve ‘Hanger Saplamak’ Meyerhold’un
biyomekanik etiitlerinden bazilaridir. Robert Leach Tas1 Firlatmak egzersiziyle ilgili
alintiladig1 Jonathan Pitches’in deneyiminde agirlik degisimleri ve denge arayisi agikca

anlasilabilir.

Fiziksel temelin saglamligi ile diisme, sicrama, kosma ve abartilmig beden pozisyonlart ve
ayni hareketin agirlik merkezinden uzakta yapilist bu merkezi yeniden bulmayi talep eder.
Etiit agirligin soldan saga siirekli degisimini ve bir anda alt bedenden {ist bedene aktarilmasini
gerektirir. Hiyeroglif beden bigiminden adapte edilen bu etiit, 6zellikle egzersizin icerdigi

sigramalarla kisinin dengesini sinar.5?

3.5.5. Giiclendirilmis bir teknik ya da giinliik-iistii olan

Grotowski ve ¢alisma arkadaslar1 da Tiyatro Laboratuvari’nda yaptiklari caligmalar
sonucunda bedensel/corporal egzersizler ve plastik egzersizler adiyla andiklar1 bir grup
egzersiz gelistirdi. Bu egzersizlerin temel hedefi oyuncunun kendi bedenine yeni bir
giiven duymasimi saglamakti. Ekibin daha 6nce Yoga lizerine yaptigi alistirmalar ise
oncelikle yoganin ige doniik bir konsantrasyon gelistirdiginin gézlemlenmesi nedeniyle
sadece belli duruslarin egzersizlere katilmasi sonucunu dogurdu. Bu duruslar bas asagi

uygulanan bir dizi hareket igeriyordu.

Grotowski ve calisma arkadaslar1 corporal egzersizler olarak bilinen bir seri egzersiz

gelistirdi. Bu corporal egzersizler, omurganin esnekligini gelistiren ¢esitli amut, omuz

60 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, $.346-347
61 Meyerhold's Theater and Biomechanics, https://youtu.be/dUUgaQqgBS0 Erigim tarihi: 17 Ocak 2017
62 Hodge, 2010, a.g.k., .33
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amudu, yuvarlanma, takla ve sigramalar igeriyordu ve oyuncuya kendi bedeninde dengenin

cesitliliginin stnanmasim sagliyordu.5®

Anlagilacagi lizere bas asag1 duruslari, doniisleri ve benzeri pozisyonlari iceren bu
egzersizler agirlik merkezinin agir1 ugta degistirilmesi yoluyla dengenin sinanmasini da
sagliyordu. Denilebilir ki bag iistli uygulanan egzersizler giinliik davranisin neredeyse
akrobasi diizeyinde alasag1 edilmesidir. Ancak elbette amag¢ akrobat oyuncuya ulagmak

degildir.

Sekil 3.6 Ryszard Cieslak Omuz iistiinde amut durusunda.
Kaynak: https://culturehub.co/works/In_Jerzy Grotowskis_Theatre Erisim tarihi: 10 Subat 2016

S6z konusu hareketlerin uygulanmasinin baglica amaglarindan birisi, organizmada meydana
gelen degisikliklerin incelenmesidir; yani nefes alip vermenin, kalbin atig ritminin, denge

yasalarinin, durus ile hareket arasindaki iliskinin incelenmesidir.5*

Sozii edilen yasalar kapsaminda Grotowski de yeni bir oyuncu dogas1 gelistirmek
izere, bedeninin gerilimlerini taniyabilen, biyomekanik yasalarini tecriibe eden, kisaca

fizikselligi yoluyla iletisim kurabilen bir oyuncu anatomisine ulasmay1 hedefliyordu:

63 Hodge, 2010, a.g.k., 5.208
64 Grotowski, 2016, a.g.k., s.113
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“Ozel bir oyuncu anatomisi gelistirilmesi gerektigini diisiiniiyorum; soézgelimi
degisik rol oynama bigimleri i¢in viicuttaki ¢esitli konsantrasyon merkezleri bulunmali,

oyuncunun viicudunda, bazen enerji kaynaklari olarak hissettigi bolgeler aranmali.”®®

Bu oyuncu Barba’nin ¢alismalarinda giinliik-iistii bir teknik Grotowski’de
giiclendirilmis bir teknik ile ¢alismaktadir. Ortak noktalar1 prensipler yoluyla oyuncunun
seyirciyle iletisimini mimkiin kilan giinliik-listii enerji durumuna ulagmaktir.
Grotowski’den alintilandig1 gibi, cesitli oyunculuk bicimleriyle ¢alisma becerisi ancak
yontemlerin ardinda yatan temel prensipler yoluyla miimkiindiir. Bu durumda oyuncunun
sahnesel varliginin kiiltiirler arasinda ortak prensipler yoluyla sekillenebilecegini

sOylemek miimkiindiir.

Barba’nin ISTA’da yaptiklariyla benim Kaynaklar Tiyatrosu’nda yaptiklarim arasinda derin
bir baglant1 vardir. ikimiz de kiiltiirler asir1 olgularla ilgiliyiz. Herhangi belli bir kiiltiir,
nesnel, biyo-sosyolojik altyapiyr belirler. Ciinkii her kiiltiir, giindelik beden tekniklerine
baghdir. Oyleyse kiiltiirler degistikce, sabit kalan noktanin ne oldugunu, hangi kiiltiirler asir1

dgelerin ortaya ¢iktigim gézlemlemek 6nemlidir.5

3.5.6. Tiyatronun evrensel yasalari

Jacques Lecoq’un pedagojisinde de daha once bulgulamaya c¢alisilan ortakliklar
mevcuttur. ‘Tiyatronun evrensel yasalari’ndan s6z eden Lecoq i¢in ortak ilkeler bedenin

dinamiklerine baghdir.

Lecoq degisik tiyatro formlarinda oyunun motorlarint inceler ve bu yonde siklikla ‘tiyatronun
evrensel yasalari’ndan s6z eder. (...) ‘evrensel yasalar’ ile Lecoq’un ileri siirdiigli; 6rnegin,
trajedinin oynanmasi i¢in metin ve baglamdan bagimsiz birkag dnermenin bulundugudur. Ve
Lecoq i¢in bu dnermeler ne soyut ne de akademiktir: bu 6nermeler s6z konusu bigim iginde

en temelde ise kosulan dinamige, ritme ve hareket yasalarina baglidir.®

Lecoq’un calisma sisteminde de ritim, hareket yasalar1 s6z konusudur. Lecoq,
fiziksel eylemlerin analizi yontemiyle oyuncu i¢in gereken deneyimsel bilgiye ulagmay1
hedefler. Belirledigi ii¢c hareket (dalgalanma, ters dalgalanma, ¢icek agma) iizerinde ve

belirli ilkeler dogrultusunda islem dedigi ¢esitlemeler yapar.

85 ). Grotowski (2002). Yoksul tiyatroya dogru (gev:Hatice Yetiskin). Istanbul: Tavanaras1 Yaymcilik, s.40
6 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, s.364
67 Hodge, 2010, a.g.k., 5.223
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Sekil 3.7. Dalgalanma
Kaynak: Lecoq, 2015, s. 90

Teknik iglemlerin ana ilkeleri sunlardir: biiyiitme ve kiigiiltme, denge ve nefes, dengesizlik

ve ilerleme.

(...)Her zaman hareketin denge sinirint ve uzamsal sinirint bulmak i¢in hareketi azami 6l¢iide
biiylitmekle baglariz. Dalgalanma hareketini azami 6l¢tide biiyiitmek demek 6ne ve arkaya
dogru uzam iginde denge pozisyonlarina ulasmak demektir. Bundan sonra ayni hareketi
kii¢tiltmek i¢in disaridan algilanmayacak hale gelene dek harekete ters islem uygulariz. Bu
sefer hareketin karsit ugtaki siirina ulagiriz. Bu sinir goriiniisteki hareketsizligin i¢indeki

nefestir.58

Teknik islemlerde daha 6nce calisma iginde alt1 ¢izilmis olan provoke edilmis
denge ve uzam-zaman i¢inde enerji ile iliskili esaslart gormek miimkiindiir. Hareketin
asir1 uglarda biiyiitiilmesi ve kiigiiltiilmesi oyuncunun bedeni ile ilgili deneyiminin giinliik
ilkelerin diginda g¢esitlenmesidir. Dolayisiyla iiretilen giinliik-iistii enerjidir. Ek olarak
hareketin disaridan algilanamayacak denli kiigliltiilmesi yani goriintisteki hareketsizlik,

daha once orneklenen dinamik hareketsizliktir.

3.5.7. Suzuki

Ele alinan prensiplerle ilgili bir bagka benzerlik de Suzuki yontemiyle kurulabilir.
Daha 6nce dogunun kodlanmis gosterim bi¢imlerinden sdz ederken Japon gelenegi ele
alinmisti. Pelvik bolgenin kontrol edilmesi ile enerjinin orgiitlenmesi arasindaki iliskiye
Kabuki ve No oyuncularinin bedende iki farkli gerilim yaratma yollarindan biri olarak
deginilmisti.

Geleneksel Japon performans sanatlart derinlik ve yiikseklik, gok ve yer arasindaki dengeyi

paylasir. (...) bununla birlikte denge, giiciin kaynagi, pelvik bélgeden biitiin yonlerde dogar,
enerjiyi uzamda yatay olarak yayar. Bu ylizdendir ki {ist beden yukariya dogru miimkiin

88]. Lecoq (2015). Siirsel beden: yaratict tivatro egitimi (gev: Mine Cergi). Ankara: Notabene Yayinlari, 5.92
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oldugunca hizli hareket ederken alt beden bir tiir karsi-hareketle algalmaya ¢abalar. Boylece

ayaklarin yer ile 6zel baglantis1 yoluyla kurulan duyum daha da giilenir.®°

Tadashi Suzuki geleneksel formun uzantilarini ¢agdas uygulama alaninda kullanan
bir uygulamaci olarak oyunculariyla ¢alismasinda ayak ve yeri duyus, yer ile iliski
kurmak tizerine baz1 egzersizler kullanir. Bu egzersizler pelvik bolgede enerjiyi tutmak
ve kontrol etmekle dogrudan iligkilidir. Dolayisiyla Tadashi Suzuki’nin baglandigi
kiiltiirle prensipler arasinda bir ilgi kurmanin ¢aba gerektirmeyecegi disiiniilebilir.
Kendisi de pelvik bolgenin uyarilmasi yoluyla elde edilen giinliik-iistii enerjinin sahne
sanatlarinin ortak 1ilgisi oldugunu diisiinmektedir. “Tabii ki oyuncunun enerjisinin
dagilimini, onu pelvik bolgesinde birlestirerek kontrol etmeyi 6grenmesi fikri benim
egitim alistirmalarima 6zgii degildir. Sahne i¢in gelistirilmis biitiin fiziksel teknikler

muhakkak bdyle bir prensibi gerektirir.”"

Bagka fiziksel tekniklerde de dengenin kigkirtilmasi, harekette zitliklarin
kullanilmasi ve dinamik durma anlarinin, pelvik bolgenin yergekimi ile iligkisinde yapay
olarak uyarilmasiyla saglanabileceginin alt1 ¢izilmektedir. Suzuki ‘ayaklarin grameri’
basligiyla ele aldig1 egzersizleriyle bu uyarimi yaratmayi hedefler. Bu egzersizler yoluyla
oyuncunun kazandigi kalite Japon sahne sanatlarinda geleneksel olarak yaratilmasi
hedeflenen enerji kalitesiyle de dogal olarak benzerlik gostermektedir. Bu egzersizler
yoluyla oyuncunun elde ettigi yeni enerji kalitesi ve s6z konusu prensipler asagida

alintilandig gibi ortaklagmaktadir.

Tiyatromdaki oyuncularla egitim ¢aligmasindayken, belirlenmis bir siire i¢in ritmik miizik
i¢inde ayaklarini sertge yere vurduklari bir egzersizim var. Sertge yere vurmak belki de en
dogru terim degil, ¢iinkii pelvik bdlgeyi hafifce gevsetirler ve siddetli bir hareketle yere
vurarak kendilerini tagirlar. Miizik bittiginde geriye kalan son enerjilerini kullanirlar ve yere
diiserler. Sessizlik i¢inde diimdiiz yatarlar (...) Bir durmadan sonra miizik, bu defa usulca,
yeniden baglar. Oyuncular, hepsi kendi tarzinda, bu yeni atmosferle uyum i¢inde kalkarlar
ve nihayet tam dikey durus pozisyonuna donerler. Bu egzersiz hareket ve hareketsizlige ve

birbiriyle ¢elisen/kontrast akisa ve bedensel kuvvetin tutulmas: temeline dayanir.”™

Ornekleri c¢ogaltmak miimkiindiir. Ancak temelde ortaya ¢ikan, sozii gecen

prensipler yoluyla ulagilmak istenen sonugtur. Denge, karsitliklar ve uzam-zaman ig¢inde

89T .Suzuki (2014). The way of acting: the theatre writings of Tadashi Suzuki (gev: J. Thomas Rimer) 10. baski. New
York: Theatre Communications Group, s.10-11

0 Suzuki, 2014, a.g.k., .9

" Suzuki, 2014, a.g.k., s.8
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enerjiye iliskin prensipler oyuncunun sahnesel varligimi giiclendirmek {izere
kullanilmaktadir. Grotowski’nin dedigi gibi Pragmatik Yasalar sonuca ulagmaya

yoneliktir.

Pragmatik yasalar bize belli durumlara ulagmak, belli sonuglar1 almak ya da belli gerekli
baglantilar1 kurmak igin nasil davranmamiz gerektigini gosterir. Bize bir seyin nasil
calistigint degil bizim nasil calismamiz gerektigini Ogretir. Barba ii¢ pragmatik yasa
olusturmustur. Birisi belli bir bicimde davranirsa, bir sey belli bir sekilde olur. Sorun bir
seyin nasil oldugunu ¢o6ziimlemek degil, onun olmasi i¢in ne yapilmasi gerektiginin

bilinmesidir.”

O halde yapilmasi gerekenin denge yasalartyla oynamak, zit kuvvetlerin yarattig
gerilimleri kullanmak ve uzam-zaman iginde enerjinin varyasyonlarini kesfetmek oldugu
diistintilebilir. Oyuncu hem ifade Oncesi diizeyde hem de sahne iizerinde bu prensipleri
cesitli gortintiileri ile kullanir. Stil, Gslup, bigem, tiir. Hangisi diisiiniiliirse diisiiniilsiin
temelde yatan oncelikle sahnesel varligin 1s1masidir. Daha 6nce de deginildigi gibi skor
ve alev yoluyla seyirciye ulasan onunla diyalog kuran sey ilkin oyuncunun bedeninde ve
bedeniyle yarattig1 giinliik-iistii enerjisidir.

Oyuncunun biyolojik diizeyinde siirekli ortaya ¢ikan ilkeler, cesitli oyunculuk tekniklerine

olanak verir. Bunlar oyuncunun sahne varligi ile dinamizminin belirli kullanimlaridir.

Belli baz1 fizyolojik etmenlere uygulandiginda (agirlik, denge, omurganin durusu, uzam
icinde gozlerin yonelisi) bu ilkeler, anlatim Oncesi organik gerilimler {iretir. Bu yeni

9 <

gerilimler degisik bir enerji niteligi tiretip yayar, bedeni “tiyatral” bakimdan “kararl1”, “canl”

3

yapar ve oyuncunun sahne “varligi” ya da sahne bios’unu gosterir, herhangi bir kisisel

anlatim bi¢iminden 6nce izleyicinin ilgisini ¢eker. Bu apagik bigimde kronolojik bir dnce

degil, mantiksal bir dncedir. izleyici agisindan ve gdsterim iginde birbirinden ayrilmaz.”

Oyuncunun ¢alismasi oncelikle “varfigi” canli kilan bu kaliteye yonelik olmalidir.
Cesitli tiyatro tiirleri bu temel kaliteye ek olarak oyuncudan farkli kaliteler gelistirmesini
bekler. Farkli metotlar oyuncunun yaratiminda dnceliklerini digaridan igeri ya da igeriden
disar1 orgiitler. Farkli uygulamacilar oyuncunun kalitelerini bir yontem olusturarak ya da
prodiiksiyona yonelik olarak ifade etmelerini bekler ya da kendi diisiincelerini dikte eder.

Onceki boliimlerde ele alindigi sekliyle temelde oyucunun sahip olmasi beklenen ilk

72 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, s.361
73 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, s. 9

40



ortak kalite ise giindelik davranisinin kiskirtilmasi yoluyla edindigi gilinliik-iistii
enerjisidir.
3.6. Enerjik Beden

Enerjik beden oyuncunun herhangi bir yontem ya da teknik i¢in ihtiya¢ duydugu
bedendir. Teknik oyuncunun sahnesel varligiyla 1s1mazsa seyirciyle kurulan bag ya da
diyalog da kusurlu olacaktir. O halde oyuncunun teknigin étesine gegebilmek igin

varligini canli kilan yasalarin bilgisine deneyim yoluyla ulagsmas1 gerekmektedir.

Oyuncu 6grenir ve kisisellestirir. Sahne bios’unu yoneten ilkeleri bilmek, kisinin bir teknik
ogrenmesinden ¢ok, 6grenmeyi dgrenmesini olanakli kilar. Bu, uzmanlagsma tekniginin

smirlarint asmay1 segen ya da zorunda olanlar i¢in olaganiistii 6nem tasir.

(...) Bu teknigi degil de teknigin Otesine gegcmeden once sahip olunmasi gereken teknigin

sirlarin1 anlama sorunudur.”

Oyuncu bu bilgiye ulagtiktan sonra onu nasil kullanacag artik bir bigim sorunudur.
Onceki béliimlerde Stanislavski, Meyerhold, Grotowski,Decroux, Lecoq, Suzuki gibi
onemli uygulamacilardan s6z edilmisti. Bu oyuncu egitimi ile 6zel olarak ilgilenen
yonetmen-pedagoglar tiyatro diinyasi i¢inde yalniz degildir. Ornekler gogaltilabilir ancak
caligmanin amaci tiyatro diinyasi i¢cinde oyuncunun sahnesel varligina iligkin bir derleme
yapmak degildir. Secimler sadece ortak olanin altin1 ¢izmek {izere yapilmistir.

Savarese’nin de belirttigi gibi bir temel olusturmak s6z konusudur.

Bati’da Grotowski ve Barba gibi ustalarca zenginlestirildigi bigimiyle egitim ¢alismalar1 bir
gelisim siireci gegirdi. Once aktor, alistirma ya da sablon parcaciklarmi onlar1 kendi
enerjilerini bigimlendirecek sekilde kullanabilene dek &grenmek ve ustalik kazanmak
zorundaydi. Aktoriin bireysel yeteneklerine ve siirecin “i1s1”’sina gore belli bir siire sonunda
aktor artik dgrenilmis alistirmalart uygulamiyor, daha tam ve derin olan bagka bir seyi,

bedenini sahnede canli kilan ilkeleri denetliyordu.

Bir kez daha yineleyelim: bunlar denge, karsitlik, ritm ve yogunluk gesitlemeleri (Decroux
buna dinamo ritm derdi) olup bir tiir ikinci kosullanmis reflekse doniiserek aktoriin seyircinin

ilgisini gekme giiciinii ve yetenegini iizerine kurabilecegi bir temeli olusturur.”™

Esas olan oyuncunun giinliik-iistii enerjiye ulasmak, onu orgiitlemek tizere bilgiye

ulagabileceginin ve bunun yontemlerden ya da bigimlerden bagimsiz olarak miimkiin

4 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, s. 9
75 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, 5.90
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olabileceginin altin1 ¢izmektir. Bilgiye eristikten sonra onunla ne yapacagi yaratici
oyuncunun tasarrufundadir. Bundan sonra oyuncu giinliik-iistii enerjisini kontrol edip
orglitlemek i¢in kullanacagi temel prensiplere sahiptir. Yapiyla (kendiyle) oynayabilir,

onu bozabilir, liretime yonelik ihtiya¢larina uygun bigimlerde kullanabilir.

Oyuncunun “enerjik dil”i gercekte enerji dansidir. Enerji dans edebildigine gére oyuncu,
dogrudan dikkatini enerjiye degil, onu aktaran kanallara verir. Buna benzer bigimde bir
¢esme mimari suyu oynatmak istiyorsa suyun dogasini degistirme sagmaligina kalkigsmaz,
onun yerine hidrolik yasalarina gore kanallar yapar. Bu kanallar oyun degildir, ama su oradan

gecerken oyuna baslar.”®

Glnliik-listli  enerjinin Orgiitlenip yoOnlendirildigi beden enerjik beden yani

Barba’nin deyimiyle genlesmis bir bedendir.

Genlesmis beden, sicak bir bedendir. Ama duygularin etkisiyle ya da heyecanla yapilan bir
sey anlaminda degil. Duygu ve heyecan, hem gosterimci, hem de izleyici i¢in sadece bir
sonuctur. Genlesmis beden, her seyin 6tesinde, deyimin bilimsel anlaminda korlagmis bir
bedendir: giindelik davranisi olusturan zerrecikler, kiskirtilmiglardir ve daha fazla enerji
tiretirler, devinimde bir artisa ugramislardir, birbirlerinden daha da ayrilir, genislemis ya da

kisitlanmus bir uzamda daha biiyiik bir giicle birbirini geker ve birbirlerine karsi koyarlar.””

Genlesme, prensiplerin beden-zihin iliskisinde yorumlanmasiyla iliskilidir. Bu
yorumlama deneyim yoluyla gergeklesir. Oyuncunun ifade dncesi ¢alismasi genlesmeye,
enerjik bedene ulasmaya yoneliktir. Bu araglarini tanimak ve onlar1 kullanabilmek i¢in
daha oOnce {izerinde duruldugu gibi edinilen bilginin deneyimlenmesi yani
egzersiz/¢alismadir. Oyuncu giinliik-iistii prensipler yoluyla tipki bir miizisyenin giinliik
egzersizleri yoluyla ulastig1 bilgiye ulasir. Meyerhold’un Biyomekanik egzersizler ile
ilgili yaptig1 benzetmenin bu noktada agiklayici oldugu ve benzer prensipleri kullanan

yontemler i¢in de ortaklastig1 diisiiniilebilir.

Biyomekanik egitim bir piyanistin ¢aligmalarina benzetilebilir... Egzersizlerin ve etiidlerin
teknik zorluklarini agsmak, mesela bir Chopin noktiirniinii ¢almak igin gerekli olan lirik
enerjinin regetesini 0grenciye sunmaz... ama sanatinda ustalagmak i¢in teknikleri ustalikla

uygulamalidir. Teknik hayal giiciinii kucaklar.”

Oyuncunun ¢alismasi prensipler yoluyla, daha ifade dncesinde sahnesel varligini

olusturmak tizere uyguladig1 egzersizlerdir. Bunlar bir oyunculuk yontemine ait olmak

76 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, s. 329-330
7 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, .223
8K Karaboga (2008). Tragedya ile sinirlart asmak: Theodoros Terzopoulos tiyatrosu. Istanbul: E Yaynlari, s.122
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zorunda degildir. Bir bi¢cimin ana hatlarini olusturmak tizere diizenlenmis olmak zorunda
degildir. Egzersizler oyuncunun 6zgiir yaratimi i¢in, her hangi bir yaratim siirecine dahil

olmadan 6nce dahi kullanabilecegi kendini farkinda ve hazir tutma yoludur.

Onceki béliimlerde oyuncularinda ulasmak istedikleri nitelikler dogrultusunda
kendi ¢aligma disiplinlerini gelistiren bazi uygulamacilar ele alinmisti. Terzopoulos da
Attis Tiyatrosu’nda benzer sekilde ¢alismaktadir. O’nun oyuncusu da giinliik egzersizler

yoluyla belli enerjisel kaliteye ulasir.

Oyuncunun giinliik alistirmalariin uygulama alanindaki hedefi, hayal giiciinii itiraz kabul
etmeyen teknik kurallardan ibaret kapali bir sistem igine hapseden ¢abuk sonuglar almak
degildir. Egzersizler, farkindalik islevlerini harekete gecirir ve Enerjik Beden’i

sekillendirir.™

Yontemler degisse de oyuncunun ¢alismasi ile ilgili anlayis ortaktir. Her yontem
kendine has 6zellikler icerse de Grotowski’nin Pragmatik Yasalar olarak adlandirdig:
prensipler noktasinda ortaklastig1 diisiiniilebilir. Her yontem oyuncusunun temsil aninda
ulasmasii hedefledigi nokta konusunda farklilik gosterse de oyuncunun c¢alismasi,

sahnesel varlig1 konusunda ortaklasir.

3.7. Oyuncunun Calismasi

Oyuncu caligmasinda enerjik bedene ulagmak i¢in bedenin belirli bolgelerine
yogunlasir. Provoke edilen, omurganin duruslari, merkez olarak genellenebilecek pelvik
bolgenin, asagi karin bolgesinin yonlendirilisidir. Omurga giindelik davranis ic¢inde
bedenin bir ¢esit aksini olusturur. Insan bedeninin orgiitlenmesi iginde iskelet ve kas
sistemi ile birlikte i¢ organlarin desteklenmesi, omuriligin korunmasi gibi islevlerinin
yaninda govdenin ve kafatasinin hareketini saglar. Omurganin bitimindeki coccyx ya da
kuyruk sokumu adi verilen omurlar pelvik bdlgenin merkezinde bulunur. Omurga
giinliik-listii enerjinin beden yoluyla artikiile edilmesinde govde ve pelvik bolge ile

iligkisi bakimindan da 6nemli rol oynar.

Anlatim 6ncesini belirleyen kas esnekliginin niteligi, dogrudan omurganin durusuna baghdir.
Omurga, agirliga ve hareketsizlige bagli olarak egilebilir. Ama ayn1 zamanda bir gerilim
mimarisi yaratacak bicimde dik durus ya da o6zel biikiilmelerle oyuncunun varligini

zenginlestirir.

9 T.Terzopoulos, 2016, a.g.k., 5.16
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Kodlanmuis tiyatral bigimlerle baglantili ya da onlarin pargasi olan tiim giindelik-dis1 beden
teknikleri, belli duruslarin ustalikla gelistirilmesine baglidir. Yani omurganin ve ona bagh
olan boyun, sirt, bel, omuzlar, karin ve kalgalarin belli bir sekilde yerlestirilisine baglidir.
Cesitli tiyatral bicimler, omurganin kas esnekligini etkilemek i¢in aldig1 sekiller sayesinde

ortaya ¢ikar.%

Sekil 3.8 Omurga
Kaynak: Calais-Germain, 1993, s.34

Pelvik bolge de enerjinin kaynagi olarak genellenen merkez i¢inde yer alir.
Yukarida bahsedildigi gibi omurganin sonu pelvik bélgenin ortasinda yer alir. Bu nedenle
pelvisin hareketi omurganin hareketliligini de etkiler. Daha dnce ele alindig: gibi pelvik
bolge agirlik merkezi olmasiyla bedeni yercekimi ile iligkisinde destekler. Dolayisiyla

dengenin kigkirtilmasi s6z konusu oldugunda pelvis giinliik-iistii enerjiyle dogrudan
iligkilidir.

80 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, s.354-355
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(...) pelvis, gdvdeyi destekleyip dengeler. Pelvisin pozisyonu degistiginde, omurganin hizasi
etkilendigi kadar, bas kismina dek biitiin bedenin dengesi de etkilenir. Dolayistyla bedenin

{ist kismindaki muazzam dengenin saglanmasi igin dogru bir pelvis pozisyonu hissi esastir.%!

Sekil 3.9 Pelvis
Kaynak: Calais-Germain, 1993, s.43

Daha 6nce bedenin tetikte olmak, hazir olmak ile edindigi enerjisel nitelige

deginilmisti. Bu nitelik de pelvisin uyarilmast ile iliskili olarak diisiiniilebilir.

Dizlerin hafifce biikiilmesi, pelvis merkeziyle ayak tabani merkezi arasindaki dinamik
biitinliigiin gelistirilmesini saglayip Bir kivraklik ve ¢eviklik hissi yaratir. Dizlerin hafifce
biikiilmesiyle, pelvis merkezindeki hislerin aktif hale getirildigi viicut pozisyonu, birgok
antik uygarliktaki savaseilara, sporculara ve dansgilara mahsus, genelde insan bedeninin
stirlarimi zorlayan biitiin kivraklik ve canlilik durumlarini kapsayan, benzer ilkel beden

pozisyonlarini ¢agristirir.?

Denge ve karsithiga iliskin prensiplerin sadece omurga ve pelvik bolge ekseninde
degil, biitiin zihin-beden yapilanmasi i¢inde ele alinmasi gerektigi diistiniilmektedir.
Ancak bu calisma omurga ve pelvik bolgeyi oyuncunun giinliik-iistli enerjiye yonelik

calismasinda bir baz olarak ele almaktadir.

“Her gilindelik-dis1 teknik, giindelik teknik noktasindaki bir degisimin sonunda

ortaya c¢ikar. Bu degisiklik omurgay1, dolayisiyla bedenin iist kisminin uzamasini, legen

kemiginin durusunu, yani uzamda hareket edis tarzim etkiler.”®3

81 T.Terzopoulos, 2016, a.g.k., 5.22
82 T.Terzopoulos, 2016, a.g.k., s.17
83 E.Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, .355
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Bedenin pek ¢cok mikro sistemler igeren biiyiik ve karmasik bir mekanizma oldugu
ilk bolimde vurgulanmisti. Dolayisiyla omurga ve pelvik bolge ile iligkili olarak ele
alinacak egzersizlerin biitiin bedenle iliskili oldugu géz 6niinde bulundurulmalidir. Ve
elbette bedenin fizik yasalariyla iligkisi de giindelik olanin kiskirtilmasi yolunda
egzersizlerin yoniinii belirlemede etkili olacaktir. Ayrica egzersizin muhakkak beden-
zihin koordinasyonu ig¢inde gerceklesebilecegi ve imgelemin her zaman oyucunun
hizmetinde oldugunu g6z dnilinde bulundurmanin faydasi olacaktir. Egzersizler tek bagina
omurganin ya da tek basina pelvik bolgenin calistigi fiziksel eylemler olarak
diisiiniilemez. Elbette egzersizler biitliin beden i¢in kapsayicidir. Caligmanin glinliik-iistii
enerji ile kurdugu iligki bakimindan boyle bir ayrimin uygun olacag diistiniilmiistiir. Bu

dikkat noktalarina ek olarak solunumun da g6z 6niinde bulundurulmasi gerekmektedir.

Soluk alip vermek bedenin dirimsel islevidir. Oyuncu nefes kontroliiyle baslayarak
cigerlerinin derinliklerinden mubhtelif ritimlerde soluk alip vermeyi Ogrenir. Aldig1 her
nefesle, yukar1 diyafram, alt ve iist karin kaslarindan tireme organlari ve bel bolgesine kadar

yayilan bir hareketlilik elde eder.3

Soluk yasamsal dneminin yani sira oyuncu i¢in bedende enerjinin ritmine ve

yogunluguna etki etmektedir.

Oyuncunun enerji iizerine fiziksel ¢alismasi aslinda birbirinden ayrilamaz karmasik
sistemlerin {iirliniidiir. Malzemesi kendi olan oyuncu i¢in calismanin sinirlart ise
sonsuzdur. Bu caligmada ele alinan konulara ek olarak oyuncu; hafizasiyla, diisiince
diinyasiyla, kiiltiirel kimligiyle, ideolojik durusuyla, imgelemi, fiziksel ve vokal
becerileri, duygulari, sezgi diinyasiyla ve kendine ait tiim malzemesi/araclar ile
calisabilir. Ancak calismanin kendini belli sinirlar i¢inde ifade etmek durumunda oldugu
g6z Onlinde bulundurulmalidir. S6z konusu egzersizlerin giinliik-listii  enerjinin

algilanmas1 noktasinda ortaklastig1 diisiiniilmektedir.

3.8. Ornek Egzersizler
3.8.1. Giinese selam

Egzersiz “Glinese Selam/Surya Namaskar” olarak bilinen yoga pratiinin bir
tirtidiir. Asagida alintilanan setten bagka uygulamalar da bulunmaktadir. Bu birbirine

baglanmis duruslarda agirlik merkezinin bir akis i¢cinde yer degistirmesi bedenin denge

8 T Terzopoulos, 2016, a.g.k., .18
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ile iliskisini her durusta tekrar kurmaktadir. Bu bakimdan denge ve enerji iliskisi i¢inde
degerlendirilebilecegi diisiiniilmektedir. Buna ek olarak hareketlerin karsit yonlerde
gerilimler olusturmasi da ele alinan prensipler agisindan degerlendirilebilir. Daha once,
ornegin Grotowski’nin oyuncularla c¢alismasinda, yoganin daha ¢ok ige doniik bir
konsantrasyon olusturdugu belirtilmisti. Bu durumda egzersizin oyuncu i¢in denge-enerji
iligkisi i¢inde degerlendirilmesinin faydali olacag: disiiniilmektedir. Egzersiz bunun
disinda kaslarin esnekligi ve pelvis-omurga etkinligi bakimindan da zengindir. Ve
egzersizin bu iligskinin enerji tiretiminde tasidigi rol bakimindan da degerlendirilebilecegi
distiniilmektedir.

e Avug igleriniz karsiya bakar halde kollarinizi bedenin iki yanindan miimkiin oldugunca
uzaga eriserek yukari kaldirin. Avug icleri bagimizin istiinde bir araya gelsin. Boyun her
zaman omurganin bir uzantisi olarak hareket etmeli. Bakislar kollarla birlikte yukariya
yonelsin. Avug icleri bir araya geldiginde bakisiniz da parmak uglarina yonelsin. Bakisin ve
kollarin yukariya uzanmas: soluk almayla eszamanli olmali. (...) Kollar1 kaldirirken
omuzlarin yukarti, kulaklara dogru hareketini kiirek kemiklerini asag1 ve geriye yonlendirerek

engelleyin. (...) Yukariya bakarken basi geriye atmayin yiiz tavana paralel olsun.

S
Sekil 3.10. Surya Namaskar 1
Kaynak: Maehle, 2007, s. 25

e Soluk vermeye basladiginizda pelvis ileriye dogru bosalmaya baslar. Asagiya inerken

g0gis bolgesini agik ve yukarida tutun. Gogsii diisiirmeyin. Kollar iki yandan yere yerlesene
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kadar eszamanli olarak insin. Parmak uglar1 ayak parmak uglariyla ayni ¢izgide olsun. (...)
Soluk vermenin sonunda basin tepesi zemini gostersin. Boyun uzun ve kafa biitiin omurgay1

uzatan bir agirlik gibi, bacaklar uzun, giiglii ve destekleyici olsun.

Sekil 3.11. Surya Namaskar 2

Kaynak: Maehle, 2007, s. 27
e Soluk alirken gdvdeyi kaldirin. Sirtimzin alt bolgesini ¢ukurlastirin ve kirpiklerinizin
altindan yukartya dogru bakin. (...) Elleriniz yerden ayrilsin, zemine sadece parmak
uclarindan temas edin. Gogiis bdlgesini yukartya yonlendirin. Omuzlar1 genisletin. Kiirek

kemiklerini asag1 ve geriye dogru bastirin.

Sekil 3.12. Surya Namaskar 3
Kaynak: Maehle, 2007, s. 27

e (...) Soluk verirken ellerinizi yere saglam bir sekilde yerlestirin. Eller omuz genisliginde
acik olmali. Parmaklar ayrik ve orta parmaklar birbirine paralel. Soluk vermeye devam
ederken ayaklarmizi tek sigramayla arkaya tasiyin. Boylece beden bastan ayaga diiz bir hat
olustursun. Ayaklari kalca genisliginde agik olacak sekilde yerlestirin ve parmak uglarinda
esnetin. Soluk vermeyi tamamlarken kollarinizi yavasga kirin. Bedeninizi zemin {istiinde

havada kalacak sekilde asagi indirin. Dirsekler viicudun iki yaninda sabit olmali. (...)
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yiizlinlizii yerden yukar1 dogru kaldirin. (...) Topuklardan uzarken kuyruk sokumu diiser
boylece sirtin agagi kismi uzar ve pelvis bir sonraki asama i¢in dogru pozisyona gelir. Bu
eylem gogsiin de ileriye dogru uzamasiyla dengelenmelidir. Boylece biitiin omurga uzar ve

asag1 karin bolgesi beli desteklemek tizere yerden uzaklasir.

Sekil 3.13. Surya Namaskar 4

Kaynak: Maehle, 2007, s. 28
e Harekete soluk almayla baglaym. Kollarimizi diizlestirin ve gogsiiniizii 6ne dogru ¢ekin.
Ayak parmaklarinizi sizden uzaklasacak sekilde yuvarlayin. Ayaklarin iistiinii yere dogru
bastirin. (...) Kiirek kemiklerinin arasini agik /genis tutun. (...) G6gsii omurganin uzamasi
i¢in kollar boyunca esnetin. (...) Ceneyi tavana dogru kaldirin. Bunu yaparken ensenin

uzunlugunu koruyun.

Sekil 3.14. Surya Namaskar 5

Kaynak: Maehle, 2007, s. 29
e (...) Soluk verirken ayaklariizi tekrar esnetin ve tabana dogru basmaya doniin. Topuklar
tabana dogru indirin. Ayni anda kalganizi yukar1 dogru kaldirin (...) Agirhig: tekrar ayaklara
dogru kaydirmak i¢in ellerinizle zemini itin. Omuzlarinizi genis tutun (...) Pozisyon bes defa

soluk alip verecek sekilde korunmalidir. Bakis ise karna dogru yonlendirilmelidir. (...)
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Sekil 3.15. Surya Namaskar 6

Kaynak: Maehle, 2007, s. 30
e Soluk verirken bacaklar1 hafifce kirin. Soluk alirken ayaklariniz1 sigrayarak ellerin arasina
tagtymn. Ayaklar bu pozisyondayken birbirine yapisik olmali ve govde kalkarken, bakis
yukartya dogrultulmali. (...) Bu 3. Pozisyonun bir tekraridir.
e Soluk verirken govde bacaklara dogru toplanir. Parmak uglar1 ayaklarla ayni ¢izgiye gelir.

Bu 2. Pozisyonun tekraridir.

Sekil 3.16. Surya Namaskar 7
Kaynak: Maehle, 2007, s. 32

e Soluk alirken gogiis yiikselir boylece sirtin diizligiini korurken govdeyi yukart kaldirin.

Kollar iki yandan digar1 uzasin ve soluk verirken baglangi¢ pozisyonuna doniin.®

85G.Maehle (2007). Ashtanga Yoga: practice end philosophy. New World Library, s.25-32
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3.8.2. Ayaklar-denge

Egzersiz Odin Tiyatrosu oyuncusu Roberta Carreri’nin ‘Dance of Intentions’ adli
atolye calismasmin bir pargasidir. Atdlye c¢alismasi bir akis i¢inde tasarlanmus,
Carreri’nin de belirttigi gibi gelisimini ve degisimini hala siirdiirmektedir. Caligmanin bu
boliimiinde Orneklenen egzersizlerden bazilar1i daha Once ele alinan prensipler
cercevesinde bu atdlye ¢alismasinin i¢eriginden se¢ilmistir. Asagida 6rnek olarak segilen
egzersiz de ayaklarin zemin ile kurdugu iliski yoluyla dengenin arastirilmasini
icermektedir. Bu iliskinin biitiin bedene nasil etki ettigi ve agirlik degisiminin ayrintilart
ile gézlemlenebilmesi dikkat noktalar1 olarak ele alinabilir.

o Ayakta diiz durun. Bakislariniz 6nde olsun.

e Sag ayaginizin bagparmaginin ucunu zemine yerlestirin. Sol ayak tabani tamamen yerle
temas halinde olsun.

e Ayaginizi parmak ucundan parmak koklerine kadar yere itin.

e Sag ayaginizin 6n boliimii yerle temas ettikge sol ayaginizi yavasga yerden kaldirin. Parmak
uglari yeri isaret etsin.

¢ Enerjiyi ve agirligi sag ayak boyunca topuga dogru itmeye devam edin. Sol ayaginizin
bagparmagini zemine yerlestirin.

..

o Agirlik ve denge aktarimini soldan saga, sagdan sola, ileri ve geri tekrarlayin.

(...)

Cok yavas ve akici sekilde calismayr unutmayin. Egzersizdeki her hareketin kesinligini
kontrol edin. Dengenin korunduguna ve bedenin biitiin olarak egzersize angaje olduguna
emin olun. Ilkin egzersizi agir gekimdeymis gibi uygulayin boylece bedendeki herhangi bir
problem tespit edilip diizeltilebilir. Hareketin yavas ilerleyisinden emin olmak i¢in egzersizi
sekiz sayida yapabilirsiniz. Bir ritim bulduktan sonra hizlanabilirsiniz. Ancak hiz hareketin

herhangi bir béliimiinde kesinligi kaybetmenize neden olmamali.
3.8.3. Somut direng

Egzersiz Kontak Dogaglama ¢aligmalarindan biridir. Ayaklarin yer ve beden
agirligr ile kurdugu iligkinin bir benzeri bir dayanak noktasi olarak duvar ve bedende
degisen kontak noktalar1 araciligiyla kurulmaktadir. Egzersiz i¢inde duvar somut bir
direng kaynag olarak kullanilmaktadir. Insan bedeninin yer ¢ekimi ile iliskisinde gelisen
direng davranis1 bu egzersiz i¢inde dncelikle ayaklara ek olarak bir bagka dayanak noktasi
kullan1ldig1 i¢in oyuncunun beden yoluyla enerjinin aktariminda arastirma yapmasini

saglar niteliktedir. Ayn1 zamanda somut direncin deneyimlenmesi, direncin soyut olarak

8. Turner (2005). Eugenio Barba. London : Taylor&Francis e-Library, s.115-116

51



da kullanmlmasina kolaylik saglayacaktir. Oncelikle omurga yoluyla arastirilan temas
bedenin ¢esitli bolgelerine tasinabilir. Bu egzersizin agirlik, denge, enerjinin aktarimi ve
direng basliklarinda degerlendirilmesi miimkiindiir. Egzersizde cesitlemeler arttikca
bedenin bir dayanak noktasina iletilen enerji yoluyla erisim alaninin artacagi da
disiiniilmektedir. Egzersiz boyunca kontak noktasinin miimkiin oldugunca kiigiik
olmasina dikkat edilmelidir. Tempo ¢esitlemeleri yapilabilir ancak korunmasi gereken
bedenin degisen bir noktasinin siirekli duvarla temas halinde olmasidir. Temas
stirekliligini korumali, bu noktada herhangi bir bosluktan kagiilmalidir.

e Sirtiniz1 duvara yaslayin. Ayaklarmiz duvardan hafifce uzak olsun.

o Agirhigimiz1 kalga ve kuyruk sokumundan yavagg¢a duvara verin. Agirliginizin transfer
oldugunu hissettiginizde kontak noktasini sirtiniz boyunca omuzlarimiza dogru kaydirin.
Yukaridan agagrya kontak noktasini tekrar kaydirin.

e Duvardan ayrilin ve yavasca agirliginizi tekrar duvara verin.

e Kontak noktasiyla duvara isminizi yazin ya da bir sekil ¢izin vb.

¢ Duvar boyunca dikey olarak yuvarlanin. Kollar ve bacaklar kullanilmadiginda yuvarlanma
daha yumusak olacaktir. Duvarla kontaginizda bosluklar, kayiplar oluyor mu kontrol edin.

e Kontak noktasin1 kafaniza ya da kollarmiza tasiyin. Duvarin destegiyle yukari-asagi

hareket edin.?”

3.8.4. Pelvis-omurga-dalgalanma

Asagida alintilanan egzersizlerin pelvis ve omurganin etkilesimini aragtirmaya
yonelik oldugu diistiniilmektedir. ‘Enerjinin diimeni’ olarak omurga ve enerjinin kaynagi
olarak pelvik bolge bu 6rnek egzersizler yoluyla incelenebilir gériilmektedir. Omurganin
ve pelvik bdlgenin oyuncunun enerjiye yonelik ¢aligmasina esneklikle cevap verebilmesi
onem tagimaktadir. Bu anlamda egzersizler omurga ve pelvisin artikiilasyon becerisini
gelistirmeye yonelik de degerlendirilebilir. Ayrica pelvisin konumlanis1 bedenin denge
davranisini her degisiklikte yeniden konumlandirmasina neden olmaktadir. Dolayisiyla
zemin ile iliskide farkli seviyelerde ve farkli dayanak noktalariyla gerceklestirilen
egzersizlerin denge arastirmasina da konu olabilecegi diisiiniilmektedir.

e Gevsek ve rahat bir sekilde ayakta durun. Ayaklar paralel, dizler hafifce kirilmis olsun.

e Pelvisinizi yavasea ileri geri hareket ettirin.
e Hareketi biiyiitiin. Hareketin ayrmtilarini inceleyin. Biitiin omurga bu harekete nasil

katiltyor ve hareket omurgaya nasil baglaniyor gozlemleyin.

87T Kaltenbrunner (2004). Contact improvisation (gev: Nick Procyk). Oxford: Meyer und Meyer, s.105
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e Pelvisin omurga boyunca kafaya kadar bir dalga yaratmasina izin verin ve tersini de
yapin.
e Dizleriniz gevsek oldugu halde bu dalgalanma hareketinin viicudunuzda boylu boyunca

dolasmasina izin verin.®®

1. Sirtimiz bir duvara doniik, ayakta durun. Topuklarimiz duvardan yaklasik 15 santimetre
uzak olsun.

2. Pelvisi geriye dogru egerek dalgalanma hareketine baslaymn. Boylece kalganiz duvara
dokunsun.

3. Simdi, dizleri hafif¢e kirarken pelvisi 6ne dogru egin. Pelvis 6ne dogru yuvarlanarak
duvardan uzaklastik¢a pelvisin tam iistiindeki omur duvara degsin. Pelvisi 6nde tutmaya
devam edin.

4. Tek tek biitlin omurlarin duvara degmesine ve sonra duvardan uzaklagmasina izin verin.
Boyun omurlarindan basa kadar biitiin yolu izleyin (boynun ortasi duvara degmeyecektir).
Nihayet bas duvara ulastiginda pelvis epey 6nde kalacak ve hareketi tersine izlemeye hazir
olacak.

5. Simdi pelvisi tekrar geriye itin. Bas duvara yasli oldugu halde pelvis duvara yaklagsin.
Kalcaniz tekrar duvara degdiginde bas 6ne gelsin.

6. Pelvisten yukar1 dalgalanmay birkag defa tekrarlayin. Her omurun duvara degigini tek tek
hissedin. Sirtinizda duvara net olarak degmeyen bdlgelere dikkat edin. Dalgalanmay1 yavas
ya da ¢ok hizli deneyin.

7. Simdi duvardan uzaklasin. Biitiin egzersizi arkanizda hayali bir duvarla tekrar edin.8®

1. Bagmizin gogsiiniize dogru diismesine izin vererek baglayin.

2. Ardindan basi arkasindan kaldirin bdylece yiiziiniiz yukariya dogru donsiin. Bas
yonlendirmeye devam ederken dnce boynu uzatin ardindan sirtin iist kisminu.

3. Bas arkaya dogru gittikce dalganin agag1 dogru inmesine izin verin.

4. Dalga pelvise ulastiginda bas tekrar 6ne gitmeye hazirdir.

5. Birakin hareket bir dalga gibi bastan asagi biitiin yolu gegsin. Hatta sizi gergekten mekan

icinde hareket ettirmesine izin verin. %

Yukarida alintilanan ii¢ egzersizde pelvisten kaynakli bu dalgalanma hareketi
tizerinde denetim saglandikca dalgalanmanin cesitli yonlerde denenmesi de s6z konusu
olabilir. Ayrica oyuncu dalgalanma yoluyla ilerlemenin yollarini arastirabilir.

1. Yerde elleriniz ve dizleriniz iistiinde durun. Sirt1 ve boynu rahatlatin.

2. Sirtiniz1 ortasindan yukart dogru yuvarlayin, bas ve pelvis birbirine baksin.

8Kaltenbrunner (2004), a.g.k., 5.76-77

895,.Wang (2000). 4n acrobat of the heart : a physical aproach to acting inspired by the work of Jerzy Grotowski. New
York: Vintage Books, s.46

9Wang (2000), a.g.k., .46
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3. Kavisi tersine gevirin boylece bas yukar1 kalkarken pelvis geriye egilsin.

4. (...) Simdi kavisi bir defada tersine c¢evirmek yerine Once pelvisi One itin ve yon
degisikliginin basa dogru ilerlemesine izin verin.

5. Ardindan pelvisi ters yonde itin ve degisikligin tekrar basa kadar ilerlemesine izin verin.

6. (...) Simdi yon degistirmeye bas ile baslayin. Basin kalkmas1 ya da inmesi bastan boyuna
ve asagi pelvise kadar ilerlesin.

7. (...) Simdi biitiin bedeniniz dalgalanmayla ileri geri hareket etsin. G6gilis bir konkav
olusturacak sekilde geriye hareket ettiginde dirsekleri kirm. Bunu bir de dalgalanmay1
pelvisten ya da bastan baslatarak deneyin.

8. Simdi hareketi dizlerinizi yerden kaldirarak deneyin. %

1. Yiziistii yere yatin. Avug iclerini yere omuzlarin yakinina yerlestirin.

2. Pelvisi yukari kaldirmaya baslayin. Ardindan pelvis yoniinii degistirsin, belinizi yukar1
dogru ¢ekerken 6ne dogru gitsin.

3. Pelvis zemine geri donerken dalgalanmanin sirtinizda bir timsek gibi kaymasina izin verin.

4. Dalgalanma omuzlariniza ulastiginda, dalganin boyun ve basa da ulagmasi i¢in ellerinizle

itin. Eger dalgalanmay1 dogru uygularsaniz bir tirtil gibi ilerlemis olacaksimz.%?

3.8.5. Coccyx-denge

Bu egzersiz Lester Horton’un teknik ¢alismalarindan alintilanmistir. Dans teknigi
icin kaslarin gelisimi bakimindan belli bir tempo i¢inde uygulanmasi gerekmektedir. Ve
cesitlemeleri de mevcuttur. Burada alintilandig1 haliyle en temel ve basit uygulamasi ise
oyuncunun, kuyruk sokumu/coccyx lizerinde denge kurmasina baglanabilir. Egzersiz
oncelikle aliskanligin disinda bir denge davranisi igermektedir. Kollarin ve bacaklarin
uzamas1 zit yonde kurulan gerilimlere bir 6rnek olarak gosterilebilir. Beden coccyx
tizerinde denge saglamaya calisirken yerle biitlin ve kuvvetli bir temas halindedir. Kollar
ve bacaklar ise yukar1 ve ileri uzamaktadir. Pozisyonun korunabilmesi i¢in enerjinin hem
asagl/zemine dogru iletilmesi ayn1 anda omurga boyunca yukari iletilmesi gerekmektedir.
Bedeni kollar ve bacaklarin gerilimiyle birlikte dengede tutan bu zit yonde ilerleyen

kuvvetlerdir.
Coccyx Denge

e Yerde sirt Uistii uzanin. Bacaklar diiz. Kollar bedenin iki yaninda.

%Wang (2000), a.g.k., .48
9\Wang (2000), a.g.k., .49
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Sekil 3.17. Coccyx denge
Kaynak: Perces, Forsythe, & Bell, 1992, s. 16

e Beden coccyx denge pozisyonuna gelene kadar govdeyi yukari kaldirin ve bacaklarinizi
kirm. Kollar bedenin iki yaninda ileri uzayacak sekilde yere paralel. Cene hafifce asagi
indirilirken bag 6ne dogru egimli. Ayaklar yavasca yerden ayrilirken bacaklar beden coccyx
denge pozisyonuna gelene kadar kivrilmaya devam etsin.

e Coccyx denge pozisyonunu korurken gévde yukari ve bacaklar da ileriye dogru uzamaya
devam etsin.

¢ Bedeni baslangic pozisyonuna gelecek sekilde agagi indirin. Yere oncelikle asagr sirt bolgesi
temas etsin. Omurganin yere kademeli olarak uzanisi gibi bacaklar da kademeli olarak yere
insin ve uzasin. Bag ve ayaklar ayni anda yere degsin ve kollar bedenin iki yaninda baslangi¢

pozisyonuna donsiin. %

Egzersiz bacaklarin ve kollarin ¢esitli pozisyonlariyla zenginlestirilebilir. Oturma
kemiklerinin birinden digerine agirligin transfer edilmesi de zeminde bir denge
arastirmasina doniisebilir. Zeminden gelen diren¢ kollarin ve bacaklarin uzamda
yonlendirilmesi ve enerjinin dengeyi koruyacak sekilde beden boyunca yayilmasi,
egzersizin g¢esitlenmesi yoniinde dikkat noktalar1 olarak degerlendirilebilir. Benzer bir
arastirma asagida alintilanmis olan kontak dogaclama egzersizinde de mevcuttur. Burada
esas olan beden agirhiginin destek noktalariyla kesfedilmesi ve yercekimi beden
iliskisinde enerjinin bedende izledigi yolun hareket olanaklarini nasil zenginlestirdiginin
arastirilmasi olarak diisiintilebilir.

e Yere oturun
e Bacaklariizi ve kollariizi havaya kaldirin.

¢ Dengenizi oturma kemikleri iizerinde kaydirin

93M.B.Perces, A.M.Forsythe ve C.Bell (1992). The dance technique of Lester Horton. New Jersey: Princeton Book
Company, s.91
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e Simdi iki ya da ii¢ kontak noktasiyla denemeler yapin. Kollarinizi ya da bacaklarimizi da
kullanabilirsiniz.

e Yere uzanin, dinlenin. Yere tamamen temas etmeyi hissedin. %

3.8.6. Kedi

Egzersiz Grotowski’nin 1959-62 yillar1 arasinda Tiyatro Laboratuvarinda yaptigi
calismalara dayanmaktadir. Eugenio Barba tarafindan kayda alinmistir. Omurgay1 ve
kaslar1 gevsetmek lizerine ¢alisilmis olsa da daha once 6rneklenen ‘Giinese Selam’ ve
omurga-pelvis iliskisi i¢inde O6rneklenen egzersizler gibi sadece bir gevseme egzersizi
olarak diisiiniilmemelidir. Egzersiz, agirlik degisimi yoluyla oyuncunun omurga-pelvis
iligkisi tizerine ¢aligmasini ve zemin ile temas yoluyla karsit gerilimlerin bedende enerji
tiretimine etkisini gozlemlemesine zemin hazirlamaktadir. Egzersiz lizerinde ¢alistiktan
sonra oyuncu avug icleri ve ayaklar ilizerinde kuracagi denge durumunu bir siire
sinayabilir. Daha sonra bedenin bu dayanak noktalar1 korunarak yere yatay konumda
omurga ve pelvisin davraniglarinin arastirilmasi miimkiindiir. Ayrica dayanak noktalari
degistirilerek ya da azaltilarak bedenin kigkirtilmis dengeyle calismasi da s6z konusu
olabilir. Kedi egzersizi bu sekilde yorumlanarak bir g¢esit hareket yoluyla enerji-
yogunluk-hiz aragtirmasina da doniistiiriilebilir. Egzersiz dort dayanak noktasindan tek
noktada denge kurmayla baglanip coccyx denge pozisyonuna tasinabilir. Denge daha
sonra oturma kemikleri ya da bedenin yan bolgeleri lizerinde arastirilabilir. Sonug olarak
Kedi egzersizi de 6rneklenen diger egzersizler gibi oyuncu acisindan sonsuz dogaclamaya

olanak saglayacak sekilde degerlendirilebilir.
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Sekil 3.18. Kedi 1
Kaynak: Wang, 2000, s.57

%Kaltenbrunner (2004), a.g.k., s.76
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Sekil 3.19. Kedi 2
Kaynak: Wang, 2000, s.57

Sekil 3.20. Kedi 3
Kaynak: Wang, 2000, s.58

Sekil 3.21. Kedi 4
Kaynak: Wang, 2000, s.59
Bu aligtirma, uyanip gerinen bir kedinin gdzlemlenmesine dayanir. Oyuncu kendini tiimiiyle
rahat birakarak ylizilkoyun diimdiiz yere uzanir. Bacaklar ayrik, kollar govdeye dik ag1
yapacak bi¢cimde acik, avuglar yerde durur. ‘Kedi’ uyanir ve ellerini gégsiine ¢eker, avuglarin
dayanak olusturabilmesi i¢in dirsekler yukar1 bakar. Kalca yukari kaldirilir, bu arada bacaklar
ellere dogru parmak uglarina basarak “yiiriir”. Sol bacag1 yana dogru kaldirip gererken,
basiniz1 da kaldirip uzatin. Sol bacag1 ayak parmaklarinin uglarina dayanarak yeniden yere

indirin. Basimz1 yukar kaldirmayi siirdiirerek ayni hareketleri sag bacakla da yapin. Agirlik
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merkeziniz ilk dnce omurganin merkezine gelecek, daha sonra enseye dogru yiikselecek

sekilde omurgay1 gerin. Sonra déniip sirtiistii diisiin, gevseyin.%
3.8.7. Omurga

Asagida alintilanan egzersizler Roberta Carreri’nin Dance of Intentions adli atdlye
caligmasinin bir parcasidir. Atdlye icinde miizik esliginde yapilmaktadir. Egzersiz i¢in
hareketin baslangi¢ noktast omurganin bir pargasi gibi diisiiniilen gozler olacaktir. Enerji
once dinamik hareketsizlik noktasinda yogunlastirilmali ve oncelikle bakis/gozler
yoluyla sonra omurganin devinimiyle biitiin bedende harekete olanak saglamalidir.
Egzersiz i¢inde gozler yoluyla odagin degistirilmesinin enerjinin kalitesinde degisiklige
neden olabilecegi 6ngoriilmektedir. Bu yolla ¢esitlemeler yapilabilir. Ayrica egzersiz i¢in
kullanilacak bir miizik ikinci bir atmosfer gibi, direng gosteren bir karsi kuvvet ya da bir

dayanak noktasi olarak diigiiniilebilir.

Yilan Dans1

e Yilan dansi omurga ve gozlerde baslar (Roberta gozlerin “son omur” oldugunu
sOylemektedir.)

o Gozler yumusak odakta, miizigin itkilerine reaksiyon vererek mekana bakmaya baslayin.

e Omurga (gozleri de icerecek sekilde) yavasca hareket etmeye baslar. Ve hareket miizige
cevap verdikce daha da yogunlasir.

e Hareketi, sonunda yilanin uzamda hareket etmesine izin verme ihtiyaci duyana kadar,
bulundugunuz noktadan ayrilmadan yavas yavas biyiitiin.

e Daha sonra hareketi tekrar yalnizca bulundugunuz noktada gergeklestirecek sekilde kiigiiltiin.
Yilanin dansini tekrar iginize alin.

e Omurganizin bir pargast olarak gozlerinizle de ¢aligmay1 unutmayin.

o (...) Bir yilanin kollar1 ve bacaklari olmadigini unutmaym. Bu kollarinizi bedenin iki yaninda
sikica tutugunuz anlamina gelmez. Ancak bedeniniz omurgadan gelen ivmeye uymalidir.

e Unutmayin, sizi yilanin tiim uzamda dans etmesine zorlayacak gii¢c hem miizigin hem de

hareketin ivmesidir.%

Kobra

(...)yilan bir kobraya doniisebilir. Kobrayr diger yilanlardan aywran sey dikey olarak
yiikselebilme becerisidir. “yilan1’ ‘kobra’ya doniistiirmek icin ayaklarinizi birbirine paralel
olarak yerlestirin ve:

1. Dizlerinizi hafif¢ce kirin ve karninizi omurganiza dogru ¢ekerken kuyruk sokumunu kivirin.

Bunu yapmak i¢in karin kaslarini kullanmalisiniz. (...)

%Grotowski, 2002, a.g.k., s.109
%Turner, 2005, a.g.k., s.112-113
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2. Cenenizi yonlendirerek enseyi uzatin. Basimizi 6ne itmemeye dikkat edin. Bunun yerine
cenenizi iterek baginizi hafifge geriye bastirin.

3. Karin kaslarimizi kasip bakisinizi kuvvetlendirin. Ceneniz yukarida olmasina ragmen
bakisinizi 6niiniizdeki bir noktaya sabitleyin.

Sonucta agirlik merkeziniz tam topuklarinizin ortasinda ve sirtiniz diimdiiz olacak. Bedeninizin
aksi tamamen dikey olarak dengeyi ayagin arka tarafinda koruyun. Gereginden fazla giic
kullanmay1n ¢ilinkii bu durumda enerji akigini engelleyecek negatif gerilimler yaratirsiniz.

Bu pozisyonu kullanarak bir tiir dinamik hareketsizlik bigimi elde edersiniz.

(...)Simdi Kobra pozisyonunu izleyen ii¢ asamaya uygulayin.

o (...) Agirhig1 sag ayaga gegirin;

e Sol ayag1 dnce sag ayaga dogru ve sonra sag ayagin Oniine gelecek sekilde kaydirin;

o Agirligi sol ayaga gecirin;

o Agirligi sol ayakta tutarak sag ayagi one kaydirin;

o Agirligi sag ayaga gegirin.

Bu sekilde kobra pozisyonunu koruyarak ileri dogru hareket edebilirsiniz. (...)

Bu pozisyon gii¢ ve dayaniklilik hissi tireten kiiglik i¢sel gerilimlerin karmasik yapilanmasinin

sonucudur.(...) kollar ve bacaklar gerilimden bagimsiz kalmalidir.%’

3.8.8. Enerjiyi yonlendirmek

Asagida alintilanan iki egzersiz Roberta Carreri’nin Dance of Intentions adl1 atolye
calismasinin bir parcasidir. Enerjinin yonlendirilisi, hareketin gerceklesme bigimini
dogrudan etkiler. Dolayisiyla ilk egzersize iliskin not 6nem tagimaktadir. “Sigramak™
egzersizinin, basit olmasina ragmen, enerjinin yukari ve asag1 yonlendirilmesi ile ilgili
deneyim yoluyla bilgi kazanmay1 saglayacag diisiiniilmektedir. Ikinci egzersizde de
benzer bir anlayis vardir. Hareket oncelikle somut olanla ve bir partner ile karsilikli
gerceklesmektedir. Topun ne tiir bir enerjiyle atildigi farkli enerji kalitelerini
deneyimlemek bakimindan degerlendirilebilir. Yumusak-sert, hizli, yavas ve benzeri
karsithiklar arasinda yonlendirilen enerji nesne ortadan kalksa bile hareket yoluyla
korunabilir. Dolayisiyla egzersiz enerjinin bir nesne yoluyla partnere iletilmesinden 6te
dikkat noktalar1 icermektedir. Oyuncu egzersizi yalniz uygularken enerjinin niteliginin
hareketi nasil etkiledigi lizerinde ¢aligmalidir. Egzersizin firlatmak eyleminin yaninda
dengenin sinanmasi ile iliskilendirilerek zenginlestirilebilecegi diisiiniilmektedir.
Dolayistyla oyuncu kendi calismasi iginde c¢esitlemeler deneyebilir. Egzersiz icin

ongoriilen firlatma ve tutma aninda gerceklesen donma/durma noktalar1 da dinamik

97 R.Carreri (2014). On training and performance: traces of an odin actress (¢ev: Frank Camilleri). Oxon: Routledge,
5.190-191
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hareketsizlik durumunda gergeklestirilmelidir. Dolayisiyla durma/donma anlarinin akis

icinde eylemde bir kesinti olmaksizin ger¢eklesmesi gerektigi diisiiniilmektedir.

Sigramak
Tanidik bir eylem ve enerjinin kullanilisi {izerine diisiinmemizi saglayan goriiniiste basit bir
diger egzersiz sigramaktir.

e Bulundugunuz noktada ‘yukar1’ sigrayin

e Bulundugunuz noktada ‘asagi’ sigrayin

e Dizlerinizi ve bileklerinizi yumusak tutmay1 unutmayin

e Tekrarlaym.
(...)Yukar1 sigcramak ve asagi sigramak arasinda bir fark vardir -bu yiikseklikle ilgili degil
enerji ile ilgilidir. Eger asagi sigrarsak yere siddetle ineriz. Oysa yukari sigrarsak yere hafif
ve sessiz ineriz. Sigrarken enerjiyi yukari yonlendirdiginizde ve asagi yonlendirdiginizde

olusan farki deneyin.%

e Partnerinizle bir tenis topunu birbirinize atip, topu yakalayarak ¢alisin. Topun yakalandigi ve
birakildigi her an1 dondurun.

e  Yalniz calisirken topu firlatmay1 dogaglayin.

e Biitiin egzersiz boyunca hareket siirekliligini korumalidir.

e Ritim, yogunluk, hiz, yon ve biiyiikliik dinamiklerini degistirerek hareketi ¢esitlemeye devam

edin.%®

Atmak/firlatmak egzersizi bedenin farkli bolgeleri kullanilarak bir nesneye bagh
kalmadan solo ya da partnerle gerceklestirilebilir. Eller, dirsekler,gdgiis, ayaklar, pelvis
egzersiz i¢in ¢esitlemeler yapilacak bolgeler olarak diisiiniilmektedir. Oyuncu, 6rnegin
dirse8iyle enerjiyi somut ya da soyut partnerine nasil yonlendirebilir? Bu enerjinin
kalitesi nedir? Yumusak m1, sert mi? Hareketin izledigi yol kavisli mi, direkt mi? Hareket
hizli m1, yavas m1? Ornegin kol eylem i¢inde bedenden ne kadar uzaklastyor? Peki bu
uzaklig1 saglayan enerji kalitesi nedir? Biitiin bu sorular uzam-zaman i¢inde enerji
cesitlemeleri olarak diisiiniilebilir. Egzersiz i¢in temel eylem atmak/firlatmaktir. Bir
partnerle gerceklestirildiginde bedenin ayni1 boliimlerini kullanmak ya da her harekette
karsilikli olarak bolgeleri degistirmek, yogunluklar1 degistirmek seklinde de

calisilabilecegi ongoriilmektedir.

%Turner, 2005, a.g.k.,s.117
9Turner, 2005, a.g.k.,s.124
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Bedenin farkli bolgeleri arasinda zitliklar yoluyla iliski kurmak miimkiindiir.
Ornegin pelvis ve eller birbirine zit yonler iginde hareket edebilir. Hem karsit gerilimler
hem de denge davranisi bu yolla smanabilir. Cesitleme uzam-zaman iginde enerji
durumuyla iliskilendirilebilir. Eller uzamda hangi yolu izliyor? Hangi hizda? Pelvis buna
karsit yonde bir karsilik verdiginde beden dengede kalmayi nasil sagliyor? Benzeri
sorularla yapilacak hareket aragtirmasi ayni zamanda enerjinin yogunlugu bakimindan da

ele alinabilir.

3.8.9. Riskli denge

Egzersiz bedenin bir pargasinin yonlendirmesiyle hareket etmenin yollarini arastirir. (...)
Yapmayi taklit etmek ve gergekten yapmak arasinda yolu sasirtabileceginden ¢ok zor bir
egzersizdir. Egzersizin amact sahte davranigtan kurtulmak ve beden ile zihnin birlikte
calismasini saglamaktir.
e Dizler hafifce kirilmis olarak ayakta baslayin ( baginizin tepesinden bedeniniz boyunca inen
ve topuklarinizin ortasina diigsen bir ¢izgi oldugunu hissetmelisiniz).
e Sizi alninizdan ileri dogru ¢eken ve agirlik merkezinizden uzaklastiran hayali bir ipe karsilik
verin.
¢ Bir adim atin
e Adim atma eyleminin nerede basladigi, eylemin hangi aninda dengenin degistigi ve adim
atma ihtiyaci dogdugu tizerinde diistiniin.
e Dengede durun ve hareket etme zorunlulugu yaratmak {izere bedenin bir boliimiine
odaklanin. (...)
e Bedeni riskli denge durumuna getirin —neler oldugunu goézlemleyin. Beden bir itkiyi adim
atma istegi olugsmadan 6nce ne kadar takip edebiliyor?
e Sonraki adimi1 atmadan Once, bedeni bu yeni denge durumuna getirerek olusturdugunuz
hareket etme itkisini ya da zorunlulugunu bulun.
¢ Yon degistirmeden once ii¢ ya da dort adim atin.
¢ Bu sekilde ileri ve geri gidin. Dolagimn.
e Hareketlerin devamligini ve akiskanligini koruyun —her zaman kararli ve anda.
e Biiyiik itkiler, kiiciik itkiler, biiyiik adimlar ve kii¢iik adimlar arasinda gesitlemeler yapimn.1®
Egzersiz icin esas olan hareket etme itkisini yaratana kadar denge sinirin1 zorlamak
ve enerjiyl bu yonde s6z konusu bolgeye yonlendirmektir. Yukarida alintilanan yapmay1
taklit etmek ve yapmak arasindaki temel fark budur. Oyuncu bu egzersizde denge sinirin

diisme pahasina zorlamalidir. Diisme ger¢eklesmeden ilerlemek ikinci dikkat noktasidir.

Egzersiz bedenin herhangi bir bolimii merkez alinarak cesitlenebilir. Egzersiz i¢inde

100Tyrner, 2005, a.g.k.,s.118-119
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yogunluk ve hiz ¢esitlemeleri yapilabilir. Bedenin bir boliimiine 6rnegin, omuza ya da
¢eneye yonlendirilen enerji hareketin sinirda biliylimesine kadar ilerlemelidir. Riskli
denge aninda biitiin viicut bu anlamda angaje olmalidir. Ornegin omuzdan gelen itki ile
dengenin en ucta kiskirtilmasinda bedenin diger boliimlerinin de aktif olmasina izin
verilmelidir. Bir diger dikkat noktas1 ise itki sonucunda hareketin nasil sonlanacagidir.
Enerji hangi yogunlukta yansitilacak? Ornegin itkinin takip edilmesi ile uzamda ne kadar
ve hangi ritimde ilerlenecek? Enerjinin ne kadar1 tutulacak? Bu ve benzeri sorularin

oyuncunun egzersizi ¢esitlenmesinde yol gosterici olabilecegi ongoriilmektedir.

3.8.10. Enerjiyi aktarmak

Asagida alintilanan egzersiz Iben Nagel Rasmussen’in Odin Week kapsaminda
gerceklestirilen atdlye ¢alismalarmin bir parcasidir. ilk asamada bir partnerle calisiimasi
uygun goriilmektedir. Egzersiz oncelikle bir dirence karsi hareket etmek, dolayisiyla
enerji iiretmek ile iliskilidir. Ikinci olarak partnerle somut bir nesne aracilig1 ile kurulan
temasin enerjinin aktarilmasi ve izlenmesini somutlastirdigl diisiiniilebilir. Egzersiz
icinde kumas pargasi aracilifiyla partnerlerin korudugu yumusak diren¢ somutlasir.
Kumas araciligiyla direncin korunmasi esastir ancak partnerler kumasa ne ¢ok kuvvet
uygulamali ne de gevsek birakmalhdir. Egzersiz asagida alintilandigr sekliyle
uygulandiktan sonra kumas pargasinin yeri degistirilebilir. Enerjinin aktarimi ve
yonlendirilmesi ile ilgili ¢esitlemeler yapilabilir. Daha sonra kumas parcasi egzersizden
cikarilmali ve partnerler arasinda enerji akisinin bu gozle goriiliir nesne olmadan da
gelismesi saglanmalidir. Egzersiz iiglincii asamada kumas olmaksizin ayni yumusak
direnci korumak seklinde ger¢eklesmelidir. Partnerler birbirlerini takip ederken kumas
olsun ya da olmasin enerjinin yogunlugu, kalitesi ve yonlendirmesine ayak uydurmalidir.
Burada lider konumunda olan partner belirleyici olacaktir. Egzersiz ic¢inde liderin
yonlendirmesi ile partnerler riskli denge pozisyonlarini da deneyimlemelidirler. Egzersiz
partnerle gercgeklestirilip enerjinin yumusak dirence karsi orgiitlenmesi bu anlamiyla
arastirildiktan sonra bireysel olarak tekrarlanabilir. Bireysel olarak calisan oyuncu lider
konumundadir. Kumagin bedeninde, 6rnegin kalga c¢evresinde uyguladigi basinci bir
hayali partnerle ¢alistyormus gibi canlandirmalidir. Partnerle ¢alisirken korunan tiim
prensipler solo ¢alisma igin de gegerlidir. Hem solo hem partnerle ¢alisma sirasinda, lider
takipgisine enerjiyi en net sekliyle aktarmak durumundadir. Herhangi bir bulaniklik

kontagin kopmasina neden olacaktir. Egzersiz bir akis i¢inde gerceklestirilmelidir.
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Egzersizin ayrintilari konusunda kontrol gelistik¢e enerji, denge ve hareket ¢esitlemeleri

de uygulanabilir.

Bir bucuk metre uzunlugunda bir kumasg parcasi kullanilacak.

e A kumasg pargasini B’nin kalcasi ¢evresine yerlestirir. B’nin arkasinda dururken kumas
pargasinin iki ucunu sikica tutar.

e Hem A hem de B sandalyede oturur gibi bir pozisyon alir. Onemli ayrim A’nin ileri dogru
hareket eden bir enerji kullanirken B’nin enerjiyi geride tutmasidir.

¢ A kumasa kars1 olusan diren¢ noktasini hissetmeli ve bu direnci siirekli koruyarak ileri dogru
hareket etmelidir.

¢ B dirence karsilik vererek A’nin gittigi yonii takip etmelidir.

e Hem A hem de B dizlerini kirik, sirtlarini dik tutmali ve hareketi yavas siirdiirmelidir.

e Ne A ne de B kumasi1 cekmemeli. Ikisi de direngle ¢aligmalidir.1®

3.8.11. Degnek-denge-enerji

Degnek-denge

Meyerhold aktorde enerjinin yayilimi ve dengenin siirekli yer degistirmesi konusunda
farkindalig1 yiikseltmek i¢in siklikla toplar ve degneklerle calisirdi. Yaklasik 120 cm
uzunlugunda ve 2cm g¢apinda bir degnek alin. Degnegi bir ucunu orta ve isaret
parmaklarinizda dengeleyin. Degnegi dengesini koruyarak diger elinizin parmaklarina
gecirin ya da firlatip diger elinizin parmak uglarinda yakalayimn. Dirsekte, burunda, ¢cenede
ayakta ya da dizde degnegi dengelemeyi deneyin. Degnegi dengeleyerek yiiriimeyi sonra
kosmayi, oturmayi, ¢oémelmeyi ya da yere uzanmayi deneyin.

Degnek zaten orta ve iist sirt kaslari yoluyla gévdenin uzantisi olan kolun da bir uzantisidir.
Degnek bedende dengenin sinanmasi igin {ist diizey bir testtir. Ciinkii degnek diiserse bu
bedenin dengede olmadigini gosterir. Aktor dengesindeki en kiigiik degisikligi bile degnegin

yukaridaki ucuna bakarak saptayabilir.%?

Degnekle ¢alisma enerjinin bir nesneye yonlendirilmesi noktasinda ele alinabilecek
bir egzersizdir. Bu egzersizde oncelikli amag¢ dengenin bir nesne ile smnanmasidir. Oyuncu
degnegin esnek olmayan yapisi ve dikey pozisyonu ile bedeninin onun pozisyonunu
korurken aldigi tutumu arastirmalidir. Omurga degnegin diisme egilimine nasil cevap
veriyor gézlemlemelidir.

Egzersiz bir sonraki asamada partnerle ¢alisma olarak ele alinabilir. Burada partner

degnektir. Oyuncu egzersiz i¢inde hem enerjiyi degnege yonlendirecek hem de kullandigi

101 Tyrner, 2005, a.g.k.,s.126
102N, Potter (2016). Movement for actors. New York: Allworth Press, loc. 342
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farkli enerji niteliklerini degnek yoluyla gorsellestirebilecektir. Bu durumda degnek
viicudun bagka bir uzantis1 olarak diisiiniilebilir. Iben Nagel Rasmussen’in’?® degnekle
dogaglama hareket calismasi bu baglamda bir Ornek olarak degerlendirilebilir.
Rasmussen’in degnekle calismasinin ritim, yogunluk, glinliik-iistii denge ve karsit yonde

gerilimler bakimindan zengin bir 6rnek oldugu diisiiniilmektedir.

3.8.12. Enerjiyi genlestirmek

Asagida Kari Margolis’in merkez hissini kuvvetlendirmek ve enerjiyi genlestirmek
ile iliskili egzersizleri alintilanmistir. Egzersizler enerjinin yansitilmasi ve dinamik
hareketsizlikle iligkili olarak ele alinabilir. Bu egzersizlerin, Carreri’nin ‘Yilan Dans1’ ile
enerjinin igeride tutulmasi ve genlesip yansitilmasi bakimindan benzerlik tasidigi
diisiiniilmektedir. Ayrica enerjinin merkezden kontrollii olarak yansitilmasi ile iligkili
caligmalar olarak da degerlendirilebilir. Bu anlamda oyuncu enerjiyi ne kadar
yansitacak/yayacak sorusu enerjinin merkez kapsaminda tutulmasi yoluyla ¢alisilabilir
goriilmektedir. Egzersiz deneyimlendikten ve ayrintilar iistiinde kontrol saglandiktan
sonra enerjinin merkez kapsaminda kalmasi ya da sinir1 asmasi, merkezin omurga icine
sikistirilmasi ya da bedenin erigim alaninin digina taginabilmesi noktalarinda arastirma

yapilabilecegi diisiiniilmektedir.

e Ayakta durun, bacaklar pelvis genisliginde agik olsun.

e Govdenizi bir varil gibi diisliniin. Bu hayali varilin hacmini hissetmek i¢in kollarimizla yere
paralel bir disk ¢izin.

e Varilin i¢inde bir boru oldugunu diisiiniin. Bu boru solugu/enerjiyi/duyguyu beden boyunca
yukartya ve kuyruk sokumundan asagiya tasir. Bu hatta merkez diyoruz.

e Omurga daraldikga merkezin de nasil daralabildigini ve varilin i¢ hacmi kadar
genisleyebildigini hissedin.(...)

e Ayakta durun, bacaklar pelvis genisliginde agik olsun.

e Merkezi omurganin hacmi kadar sikistirin. Avuglarinizi bir araya getirerek merkezdeki
degisimin jestiiel yansimasina izin verin. Merkezdeki degisime izin verin.

e Direncin destegiyle, gevseyin ve merkezin kendiliginden baslangigtaki durumuna déonmesine
izin verin. Jestin merkezin durumunu yansitir sekilde degismesine izin verin.

e Dort defa tekrarlaymn.(...)

e Ayakta durun, bacaklar pelvis genisliginde agik olsun. Avuglariniz karninizda olsun.

103physical Training at Odin Teatret, 1972. https://youtu.be/s8dj4awiMJY Erisim tarihi: 14 Nisan 2016
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e Merkezi, hayali varilin genisligi kadar genisletin. Merkezdeki bu degisimin jestiiel
yansimasina izin verin. Enerjinin merkezin kapsaminda kaldigindan jestin biiyiikliigliniin
sadece varil kadar oldugundan emin olun.

e Direncin destegiyle, gevseyin ve merkezin kendiliginden baslangictaki durumuna dénmesine
izin verin. Jestin merkezin durumunu yansitir gekilde degismesine izin verin. Dort defa

tekrarlaym,104

3.8.13. Soyut diren¢-denge

Bu egzersiz icin dikkat noktasi somut olmayan bir direng yaratabilmektir. Daha
once de iizerinde duruldugu gibi oyuncunun c¢aligmasinda ve icrasinda beden ve zihin
birlikte ise koyulur. Imgelem yoluyla yaratilan soyut direncin, drnegin asagida ele
alindig1 gibi su icinde hareket ediyormus gibi hayal etmenin, enerjinin bedene somut
etkilerini gézlemlemek icin yol gosterici olacagi ongdriilmektedir. Oyuncunun kendisi
tarafindan yaratilan ve kendi bedeni disinda oldugu hayal edilen bir dirence karsi
miicadele etmesi, hem enerjinin yogunlugunu arttiracak hem de denge davranisin1 bu

yonde degistirecektir.

e Sualtinda hareket ettiginizi hayal edin

e Cok biiyiik adimlar atin (...)

e Tiim hareketlerinizi bicimlendirecek sekilde suyun direncini kullanin

e Enerjinizi kararli bir sekilde hareket etmek igin yonlendirin. Hareketiniz kesin olsun.
Dengeyi ve hareketin akigkanligini koruyun.

¢ Baslarken ¢ok biiyiik bir adim atin ancak bedenin agirligint adim attiginiz ayaga aktarmadan
once sadece parmak ucu zemine temas etsin.

e Calisirken omurgayi, dizleri ve bilekleri her zaman yumusak tutmay1 unutmayin.

e Bu egzersizi yaparken asla hareketsiz kalmayin, %

3.8.14. Soyut diren¢-yogunluk

Bir 6nceki egzersizle paralel olarak diisiiniilebilecek bu egzersizde yaratilan soyut
direncin yogunlugunu degistirmek s6z konusudur. Diren¢ yogunlastik¢a enerji de dogal
olarak yogunlagacaktir. Clinkii bu durumda kars1 kuvvete ragmen hareket etmek s6z
konusudur. Egzersizin giinlilk davranigin o6tesinde bir davranis bigimi uyaracagi

diisiiniilmektedir. Dolayisiyla 6rnegin yiizii saga ¢evirmek ya da kolu yukar1 kaldirmak

104potter, 2016, a.g.k., loc.5811-5823-5835
105Turner, 2005, a.g.k.,s.122
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bile olagan atmosfer i¢inde oldugundan daha ¢ok efor gerektirecektir. Egzersiz 6ncelikle
agir ¢ekimdeymis gibi uygulanmalidir. Bedenin tepkileri ve enerjinin yonlendirilisi

konusunda deneyim ilerledik¢e uzam-zaman ve ritim ¢esitlemeleri uygulanabilir.

1. Mekanda yiiriiyerek baslayin. Rahatga yiiriiyiin, izin verin kollariniz serbest¢e salinsin.

2.  Mekani kollarmizin iginden salinip gegtigi bir hava denizi gibi diisiiniin. Havanin kollariniza
kars1 nasil baski uyguladigini hissedin. Havanin yiizliniizli nasil siipiirdiigiinii hissedin.

3. Ayaginiz iginde sallanirken, Omuzlariniz ya da pelvisiniz onu yarip gecerken havayi
hissetmeyi deneyin. Arkanizda biraktigt kiigiik anaforlart diisiiniin. (...) Havanin, her
adimda, dizlerinizi her kaldirdiginizda, ileriye dogru hareket ederken gogsiiniizde nasil bask1
yaptigint hissedin.

4. Simdi havanin yogun bir sisle kaplandigint diisliniin. Yiirimeye devam edin (...). Sisin
bedeniniz etrafinda nasil kivrildigin1 diisiiniin.  Saclariniza, kollariniza, ellerinize,
parmaklariniza nasil dokundugunu hissedin.

5. Sisin daha da yogunlagsmasina izin verin, nerdeyse sivilagsin. Yiriimeye devam edin ama
sisin size etki etmesine de izin verin. Suyun i¢inde yiirimenin nasil oldugunu animsayin.
Diziniz suyun iginde nasil kalkmali, baldir ayag: ileri itmek igin tagimak i¢in nasil itmeli,
ayak suyun i¢inden gecip tabana ulagmak i¢in nasil basmali animsayin. Kolunuzu kaldirip
biraktiginizda sivinin onu nasil destekledigini hissedin.(...)

6. Simdi sivi daha da koyulagsin. (...) Yogunlugunu tiim viicudunuzda; parmaklarinizin
¢evresinde, yiiziiniizde hissedin. (...)

7. Bu yogun sivinin iginde kolunuzu sallamayi deneyin. Yiiziiniizii ¢evirmeyi deneyin.
Burnunuz, ¢eneniz, tiim profiliniz bu maddeyi nasil yarip geciyor hissetmeyi deneyin.

8.  Gozlerinizden yayilan bir 151k demeti hayal edin (...) gozlerinizi saga ya da sola gevirirseniz
bu 151k huzmesi sivinin iginde gectigi yolu da bigecektir.

9. Bedeninizi kontrol edin. Eger bedenin herhangi bir boliimii titriyorsa birakin sivi o boliimde

daha da yogunlagsin.*%

3.8.15. Yiiriimek-denge-enerji

Asagida alintilanan egzersizler Tadashi Suziki’nin oyuncu ile ¢alismasi iginde
yiiriimenin on farkli bi¢imini ele almaktadir. Yiirlimenin bu farkli bicimleri ayaklarin
konumlanist ile dogrudan iliskilidir. Egzersiz icinde ayaklar, zeminle temasin giinliik
davranisin  disinda kurmaktadir. Bu anlamiyla denge her yliriiylis bigiminde
smnanmaktadir. Oyuncu bu yiiriime bicimleri yoluyla kigkirtilmig dengeyi kullanarak

enerji Uretebilir. Ayrica adimlarin siddeti ne olursa olsun egzersizde temel prensip,

1%6Wang (2000), a.g.k., 5.20-22
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herhangi bir salinim ya da daginikligin olugmasini engellemektir. Bu da adimin siddeti
ile agiga ¢ikan kuvvetin torsoyu etkilemeyecek ve dengeyi bozmayacak sekilde kontrol
edilmesi yani tutulmasi anlamina gelir. Her yiirlime bi¢iminde, yorgunluga ragmen,
enerjinin baslangic ve bitis arasinda ayni kuvvette yansitilmasi esastir. Bu yliriime
bicimleri yoluyla agirlik nasil yer degistirir ve degisimin kalitesi nasil gergeklesir

arastirilabilir.

Yiiriimenin On Yolu

1. Miihiirlemek ya da Ezmek. Bu egitim calismasinda temel bir harekettir. Iki Numarali Temel
ile ayn1 baslangi¢ pozisyonu kullanilir. Sag bacagi olabildigi kadar yukar1 ¢ekin. Dogrudan
ve siddetle biitiin ayak tabaniyla yeri vurun. Aynisini sol bacakla yapmn. Gévdenin seviyesi
degismemeli ve agirlik bir yandan digerine hizla degistikce hig titreme olmamali. Kollar diiz,
eller sikkmadan yumruk yapilmis. Yapan, yiiriiylisiin sonunda ne kadar yorulmus olursa olsun

her adim/damga ilki kadar kuvvetli olmal. (...)

Sekil 3.22. 2Numarali Temel Baslangi¢ Pozisyonu
Kaynak: Allain, 2003

2. Givercin ayak. Kollar bel boslugunda ve dizler hafif¢e kirik. Dizler birbirine sikica yapisik,
bir bacak biraz 6nde ve ayak parmaklari igeri kivrilmis. Arkadaki bacak (ilkin sag) zeminle
temasim koruyarak one dogru yeri siipiiriir. Obiir ayagin éniinde durur. islem beden diiz bir

cizgide one dogru hareket ederken diger bacakla tekrarlanir. (...)
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Sekil 3.23. Giivercin Ayak
Kaynak: Suzuki, 2014

3. Ayagn dist. Dizler kirik ve bir kutu sekli olusturacak sekilde disa dogru agik. Govde, bel ve
kalcay1/lumbar bolgeyi neredeyse bir ¢ikintrya doniistiirecek sekilde sirttan bir kavisle dne
dogru egik. Kollar iki yanda ve bedenin agirlig1 ayaklarin dis kenarinda. Sag ayak yukari ve
ileri dogru bir daire ¢izer. Pedal cevirir gibi bir devinimle sol ayak sag ayagi takip eder.

4. Ayagm igi. Dizler birbirine sikica yapisik. Agirlik ayagin i¢ tarafinda. Eller bel boslugunda
birbiri iistiinde ve avug igleri disariya bakacak sekilde konumlanmis. Ayaklar sirayla yanlara
dogrudan ve hizli tekmeler savurur. Ve siddetle tekrar merkeze getirilir. Agirlik bir yandan
diger yana hizla degisirken sallanti minimal diizeyde olmali ve gévde seviyesini olabildigince

korumali.

Sekil 3.24. Ayagin I¢i
Kaynak: Suzuki, 2014

5. Parmak uglarinda. Kollar iki yanda diiz. Dizler hafif¢e kirtk oldugu halde kiigiik adimlarla
parmak uglarinda yiikselin. Yaylanma olmamali. Devinim akici ve kaygan olmali. Belli

belirsiz de olsa, ileriye giden devinimin karsisinda her adimdan sonra, ayaklarin
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desteklendigi kisa bir durus olmali. Beden yukariya dogru esnese de zeminle temasi korumak
icin buna kars1 koymalisiniz.

6. Yanlara kaymak. Dizler kirik ve ayaklar bir arada, karsiya doniik. Once sol sonra sag ayakla
yarim daireler ¢izin. Yiiz, govde ve kalcalar ileriyi gosteriyor. Ayaklar iki yana kayar gibi
yere baski yapiyor. Duruslarda ve agirlik degisimlerinde kesinlik olmali. Devinim ayaktan
degil merkezden baglamali.

7. Viicut 6nde yanlara manevra. Ayaklar bir arada ve karsiy1 gosteriyor. Sola adim atmadan
once sol bacagi net bir sekilde dizden yukar ¢ekin dolayisiyla agirlik degistirin. Sag diz kirik
oldugu halde sag bacag1 yukar1 gekin. Sag ayagi viicudun diger yanina, sol ayagin hafif 6niine
ve yakinina yerlestirin. Sol bacak hareketini tekrarlaym. Her zaman gévdeyi karsida tutun ve
bedenin seviyesini koruyun. Bacaklarin bu devinimi bedeni ¢izginin digina tasima
egilimindedir. Bu yiizden diyagonali korumak 6nemlidir. Dizler (...) seviyesini korumalidir.

8. Yanlara damga. Devinim sola dogrudur. Beden hizla yana giderken gévde karsiy1 gostermeye
devam eder ve bag diyagonaldedir. Sol bacak yan tarafi damgaladiginda arka bacak diizlesir.
Sag bacak sol bacagin yanina ¢ekilir ve hareket tekrarlanir.

9. Kayma yliriiylisii. Ayaklarin siiriindiigii kiiciik, hizli adimlarla gévde mekanda hizla kayar.
Ayakta durmaktan yliriimeye gecerken maksimum hiza asama yapmadan, hemen
ulasilmalidir. (...) parmak uglari her kiiclik adimin sonunda biraz yukar:1 kalksa da ayaklar
yerle temasini korumalidir. (...)

10. Ordek yiiriiyiisii. Kollarin hafifce biikiilerek 6ne dogru gerildigi bir ¢comelme pozisyonudur.
Avuglar yukariya doniik. Ayaklarimizi yiiksek hizda siiriyiin. Dikey ve yanlara giden
hareketleri en aza indirin. Merkezi hafif¢e yukarida ve sirt1 diiz tutun. (...) bu st bacak

kaslarinda 6zel bir dayaniklilik gerektiren, fiziksel olarak en zahmetli yiiriiyistiir. %

3.8.16. Daktil

Daktil biyomekanik egzersizlere baslamadan Once yapilan bir tir hazirlik
egzersizidir. En temel biyomekanik egzersiz olarak ele alinabilecek Daktil omurganin
dikeyde yukar1 ve asagi uzayisi, seviyede agirlik merkezini yukar: uzama ve ¢okme
arasinda ¢esitleyerek kullanmasi bakimindan denge ve zit yonde gerilimler ile iligkili
gorilmektedir. Bu hazirlik egzersizi durma olmaksizin uygulanmalidir. Akis iginde el
cirpma ile sonlanan egzersizin oyuncunun herhangi bir ivmeye baslamak i¢in tetikte

olmasini hedefledigi diisiiniilmektedir.
Aktor biitiin kaslar1 tamamen gevsemis, ayaklart birbirine paralel ve hafif agik sekilde durur
(bir boksoriin durusunu andirir bu pozisyon...), dizler hafif¢e biikiilmiis ve kollar iki yana

serbestce birakilmustir.

107p_Allain (2003). The art of stillness: the theatre practice of Tadashi Suzuki. New York: Palgrave Macmillan, s.107-
110
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Isaret iizerine aktor ellerini, avug icleri alin hizasinda birbirine bakacak sekilde hizla kaldirir.
Viicut, ayakuglarinda yiikselecek kadar bu hareketi takip eder.

Sonra eller (gogiis ve mideye paralel olacak sekilde) hizli ve sertce indirilerek, iki kere kisa
ve keskin bir gekilde birbirine carpilir. El ¢irpmalarinin momenti dizlerin biikiilmesine ve
ikinci ¢irpmadan sonra ellerin digar1 dogru sigramalarina neden olacaktir.

Bu ani ve keskin hareketlerin etkisi, enerji baldirlara ve ayaklara dogru ilerlerken, dne ve
asagl dogru bir hareketlenme seklinde aktoriin biitiin viicuduna aktarilacaktir. Simdi aktor

egzersizi uygulamak igin hazirdir.1%®

? )

4 t 6. 5

Sekil 3.25. Daktil
Kaynak: Hodge, 2010, .35

3.8.17. Ok atmak

Meyerhold’un Ok Atma egzersizi ¢alisma iginde {izerinde durulan prensiplerin

hemen hepsiyle iliski kurulabilir nitelikte goriilmektedir. Egzersizde oyuncu, bedenini

uzam ic¢inde agirlik merkezini ¢esitli seviyelerde kullanmaktadir. Dolayisiyla denge

durumu akis iginde siirekli degismektedir. Bu kigkirtilmis denge durumu durma anlarinda

da korunmaktadir. Durma anlar1 ele alinan tiim egzersizlerde oldugu gibi ritim iginde

kalmakta kisaca dinamik hareketsizlik seklinde gerceklesmektedir. Omurganin gesitli

pozisyonlarda yukar1 dogru uzamasi ve ayaklarin zemin ile temas1 korumasi hem yere

hem de yukari1 dogru enerji akisim1 icermesi bakimindan karsit yonde kuvvetler

108K Karaboga (2010). Oyunculuk sanatinda yontem ve paradoks. Istanbul: Habitus Yaymcilik, s.256
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yaratmaktadir. Ayni zamanda kollarin gesitli pozisyonlarda birbirine karsi yarattigi

gerilim de bu kapsamda degerlendirilebilir.

f»?“/z}f

P i

< ] E 7
| > /k |

: 7.

Sekil 3.26. Ok Atmak
Kaynak: Hodge, 2010, .39
Baslangig: Daktil ile ayni

1. Sag ayagin parmak ucu ve sol ayagin topugundan yavasca sola doniin. Kollar iki yanda.

2. Dizleri kirin ve diizlestirin. Sol el ile sol omuza bir fiske vurun. Sol kol tamamen kirik olsun
sonra kolu asag1 dogru uzatin ve parmakla (yerdeki hayali bir yaya) isaret edin.

Durma.

3. Dizleri yavasca kirmn, govde dik dursun. Kollar iki yanda.

4. Sol el hizlica yere gitsin (hayali yay1 almak igin) ve bu durumda yere paralel olan gévdenin
agirligini tagisin. Sag kol dikey olarak uzatilmis, dizler kirik, agirlik sol bacakta.

Durma.

5. 3. Pozisyona geri doniin.

6. Yavasca diizelin. Agirlik iki ayakta esit, kollar yanda, omurga diiz.

7. Sol kolu yavasga kirin bdylece el sol omza dokunsun ardindan sol kolu sol el yukariy1
gosterecek sekilde uzatin. Agirlik sag ayakta.

Durma.

8. Sag kol hayali oku gostermek tizere sol kalgadan baslayarak yere paralel biiyiik bir kavis

¢izsin. Sol kol omuza dogru kirik. Agirlik sol ayaga geg¢sin ve govde sola donstin.
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9. Sag kolu dikey olarak basin yukarisina kaldirin, sol kolu uzatin. Eller yukariy1 gostersin.
Govde sola yatik. Bas hafifce asagida, agirlik sol ayakta. Sag ayak topuk tistiinde olacak
sekilde sag bacak dizden kirik. Sol bacak diiz.

10. Sag kolu hizlica kirin, sag kalgaya dokunun ve yine dikey olarak yukar1 uzatin, gévde yere
paralel olacak sekilde sola egilsin, sol kol ileri dogru uzun.

Durma.

11. Sag kol bulundugu yerden geriye dogru bir kavis ¢izerek yatay pozisyona gelsin. Bu sirada
agirligl hizla sag ayaga gegirin ve govdeyi dikey pozisyonuna dondiiriin. Bas yukarida sol
kol hala ileriye dogru uzun.

Durma.

12.Sol kolu sol el omuzun yakinina gelecek sekilde yavasga kirin bu sirada sag kol basin
iistiinden biiyiik bir kavis ¢izerek sol kolun yanina gelsin. Agirlik sol ayakta.

13. Sag kol hayali yay1 ¢ekerken, sol kol yatayda uzasin. Agirlik hala sol ayakta.

14.12. Pozisyona doniin.

15. Govdeyi hizla saga dondiiriin ve asag1 egin. Agirhik sag ayakta. Iki kol da asagida (yayla sag
ayaga nisan almis gibi), torso saga dogru egilmis. Bas asagida.

Durma.

16. Dizleri kirm ve hizla diizeltip sicrayn. Once sol sonra sag ayak yere degsin. Sag kolu hizla
asag1 indirin bu sirada boynu ve omurgay1 yukar1 dogru esnetin. Agirilik iki ayakta esit. Tki
ayak da zeminde sabit.

17. Sol kolu yavasca yana indirin. Egzersizin basindaki gibi yoniiniiniiz karsida durun.%®

3.8.18. izolasyon-yénlendirme

Izolasyon egzersizleri enerjinin bedenin sadece belirlenmis bir bdliimiine
yonlendirilmesi ile iliskilidir. Bedenin kalan1 dinamik hareketsizlik yoluyla canliligim
korusa da uzam iginde hareket eden sadece oyuncunun hedefledigi o bolgedir. Bu
egzersiz biitlin beden canliligini korurken odagi sadece belirlenmis bolgede yonlendirmek
olarak diisiiniilebilir. Burada 6rnek olarak ele alinan egzersiz disinda pek cok izolasyon
egzersizi mevcuttur. Ancak izolasyonun temel yaklagimini anlamak bakimindan 6rnek
egzersizin yeterli olacagi disiiniilmektedir. Egzersiz bedenin her iki yaniyla
uygulandiktan ve egzersiz lizerinde kontrol saglandiktan sonra zamanda ve yogunlukta
cesitlemelere gidilebilir. Ilerleyen asamada bedenin baska bolgeleri arasinda bir diyalog
olusturacak sekilde arastirmalar yapilabilir. Daha 6nce enerjinin yonlendirmesi ile ilgili

bir varyasyon olarak belirtilen pelvis ve eller arasindaki diyalog bu baglamda

109 Hodge, 2010, a.g.k., 5.37-38
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degerlendirilebilir. Ayrica izolasyonlarin bir akis iginde uygulanmasi yoluyla karsit

yonde gerilimler lizerine de ¢alismanin miimkiin oldugu diistiniilmektedir.

Bu egzersiz, bedenin bir yanim vurgulayan, belirli bolgeler i¢in kiiglik hareketler dizgesidir,
diger tarafta da tekrarlanabilir.

e Notr durus. Karsiya bakin. Kollar iki yanda serbest.

e Basimizi saga egin ardindan dikey pozisyonuna getirin — bedenin ve yiiziiniiziin ortasindan
gecen dikey bir ¢izgi ve ayrica sadece yiizlinlizlin ortasindan gecen dikey bir ¢izgi hayal edin.
Bas1 omuza egildiginde ytizdeki orta ¢izgi ve tiim bedenin orta ¢izgisi bir a¢1 olusturur. Bag

tekrar dikey konumuna dondiigiinde iki ¢izgi birlesir. (...)

Sekil 3.27. Yiizdeki orta ¢izgi ve bedenin orta ¢izgisi
Kaynak: Leabhart, Etienne Decroux, 2007, s.116

e Cene ileri ve sonra geri.

e Sol omzu kaldirin ve indirin.

e Sag omzu yukaridan arkaya ardindan yukaridan 6ne ¢evirin. Notr duruma geri doniin.

e Sternum (go6giis) yukari ve one. Ardindan tekrar geriye. Hareket serbest/gerilimsiz ancak
kuvvetli olsun.

e Sag dirsegi disa cevirip, yana itin — birini diirter gibi. (...) kol tekrar normal pozisyonuna
donmeden o6nce dirsegin yanda olusturdugu tliggeni bir an koruyun. Dirsek diizelirken el,
kolun normal pozisyonunda oldugu gibi, kalgaya yakin kalsin.

e Dizleri kirin.

e Kalgayi itin, saga, arkaya, sola, dne, arkaya ve merkeze.

e Sag dizi diizeltin ve tekrar kirin.

e iki dizi de diizeltin.

¢ Sol bacag1 ve sol ayagi disa ¢evirin, kalgalar karsida kalsin. Paralele doniin.

e Parmak uclarinda yiikselin sonra topuklarinizi indirin.
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o Iki omuzu kaldirin, sonra indirin.

e Kaslarinizi kaldirin sonra indirin.

¢ Basinizi 6ne diisiiriin sonra merkeze getirin.

(...) Hareketin tam olarak ger¢eklesmesine ¢aligin; bedenin kalaninda dinamik hareketsizligi

koruyun, 110
3.8.19. Enerjinin menzili

Egzersiz enerjinin beden yoluyla uzam iginde arastirilmasina yonelik
degerlendirilebilir. Daha 6nce enerjiyi merkezde tutmak, ya da dinamik hareketsizlik ele
alinmisti. Bu egzersiz kapsaminda da hareketin yonii, hizi, biiylikliigli yoluyla enerjinin
erisim alani/menzili arastirilabilir gériilmektedir. Egzersiz bedenin her yonde ve seviyede
hiz, ritim, biiytlikliik ¢esitlemelerini kullanmasi1 dengenin kiskirtilmasi ve karsit yonde

gerilimlerin ¢alisilmasi noktasinda da ele alinabilir.

e Paralel durusta baslayin.

e Ayaklar paralelde, genisce acik ve yerden ayrilmadan sadece kollarla baslayin. Dizler
yumusak kalsin ve torso kollari takip etsin.

e Her seferde bir kol kullanarak, art arda, mekanda ¢esitli noktalara ulasin. (...)

e Harcketiniz belirgin olsun. Tiim dikkatinizi ulagmak istediginiz o noktaya verin.

e Mekandaki bu farkli noktalara ulasmaya galisirken kendi kisisel alaninizdan ne kadar uzaga
ulagabileceginizi sinayin.

e Biitiin uzam1 kullanin, 360 derece, yiiksege ve al¢aga, diyagonale, 6ne, arkaya, yanlara (...)

e Bir bacaginiz yerde sabit kalsin. Serbest kalan bacaginizin da yardimiyla, elinizle daha uzaga
erismeye caligin.

e Her uzamadan sonra merkeze geri doniin.

¢ Simdi kollar yerine bacaklari kullanin. Ayni1 seyi yapin ve destek bacagin hareketiyle kollar
dengenizi korumak i¢in kullanin. Gerekirse bir elinizle yerden destek alin.

® Bedenin sorunlart ve karsi-dengeyi ¢ozmesine, hareketin gercek ya da potansiyel bir

diismeye doniismesine izin verin. 1!

3.8.20. Enerji cesitlemeleri
Asagida Roberta Carreri’den alintilanan boliim bir egzersizden ¢ok egzersizin hangi
kalitelerle yapilabilecegine iliskin Oneriler olarak diisliniilebilir. Bu ¢alisma icinde

orneklenen egzersizler ve bunlarin disinda kalanlar i¢in farkli enerji kaliteleri ve

yogunluklar ile caligabilmek iizere asagida yer alan 6neriler bir anahtar gorevi tasiyabilir.

H10Ewan ve Green, 2015, a.g.k., 5.272-273
H1Ewan ve Green, 2015, a.g.k., s.301-302
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Herhangi bir eylem dizisi bu kaliteler ile tekrarlanabilir. Alintilanan boliim atdlye
calismasinin bir pargasidir. Atdlye icinde katilimcilar tarafindan olusturulan eylem
dizgelerinin biiylklik, yon, yogunluk, hiz cesitlemelerinin yaninda farkli enerji
kaliteleriyle de uygulanmasi s6z konusudur. Esasen ele alinan tiim 6rnek egzersizler bu

farkl kalitede enerjilerle ¢aligilabilir.

Farkli Enerji Kaliteleri
Ayni eylem dizgesini farkl enerji kaliteleriyle tekrarlayabilirsiniz — ben buna suyun halleri
diyorum. (...)

e Sis. Yilaniniz sistir. Gozleriniz sis. Sis hafif midir, agir midir? Ne renktir?

e Dagdan akan bir nehir. Nehir hizlidir ancak bir diizliikle karsilastigi anda yavaslar.

e Amazon nehri. Vahsi ve kuvvetli. Ayn1 zamanda 6lii agaclarin gévdelerini ve hayvanlari
sarar.

¢ Sodanin ya da sampanyanin bardakta yiikselip burunda patlayan baloncuklari. Minicik ve
hafif.

e Firtina sirasinda deniz, devasa dalgalar yiikseldiginde ve kiyiya carptiginda herseyi ezip
gecer.

e Gece gol. Siyah ve goriiniiste sakin. Karanlik yiizeyi durgun ve piiriizsiiz.

e Buzdagi, agir ve ihtisamla hareket eden. Sert ve soguk.'*?

"2Carreri, 2014, a.g.k., 5.205-206
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4. SONUC

Calisma i¢inde ele alindigr gibi oyunculuk sanati pek c¢ok yapimin isledigi
karmasik bir siirecin {iriinii olarak degerlendirilebilir. Oyuncunun giinliik-iistii enerjisi,
onun seyirciyle etkilesime gegebilmesinin 6n kosuludur. Elbette oyunculuk sadece enerji
ile ilgili bir ¢aligma siirecini talep etmez. Esasen oyuncunun her tiirlii donanimi birbirine
sikica baghdir. Zihinsel ve bedensel siirecler birbirinden bagimsiz olarak isleyemez.
Ancak bu ¢alisma hem giinliik hayatta hem de oyuncunun sanatiyla ilgili olarak ¢esitli
anlamlarla karsilik bulan bir kavramin tekrar ele alinmas: ile ilgilenmistir. Bu nedenle
oyuncunun birbirine sikica bagh fiziksel, vokal, imgesel, zihinsel, kiiltiirel ve genetik
donanimlarini birbirinden ayri1 olarak ele almak zorunda kalmistir. A¢iktir ki bu karmasik

stirecgler birbiriyle etkilesim halinde calisir.

Oyuncunun sanatinda “nasil” sorusu belirleyicidir. Sonugta bir biitiin olarak
calisacaktir, fakat nasil? Giinliik-iistii enerji nasil elde edilir? Tutarl1 ve igten bir skor nasil
olusur? Bedenin ve sesin sinirlar1 nasil gelistirilebilir? Bu ¢alisma 6ncelikle oyuncunun

sahne tistiindeki varligini nasil gliglendirecegiyle ilgilenmistir.

Oyuncu giinliik davranig yasalari ile sahne tizerindeki yasalar1 birbirinden ayirmak
durumundadir. Oyuncu enerjinin sonradan kazanilan bir nitelik olmadigin1 bilmelidir.
Enerji vardir. Canli-cansiz tiim varliklarda bulunur. Sadece bazi1 6zel insanlara has
degildir. Ancak tiyatro baglaminda oyuncunun kullandig1 giinliik-listii enerji zaten var
olanin giiclendirilmis bir halidir. Calisma bu noktada oncelikle enerjinin tanimiyla
ilgilenmistir. Oyuncu bu malzemeyle calisirken agirlik degisimleri, yergekiminin beden
ve hareket iizerine etkisi, ritim, uzam ve zamanla ilgilenir ve bu dikkat noktalar1 iizerinde
ugragarak giinliik-listii enerji kalitesine ulasabilir. Oyuncunun ulastig1 bu ikinci enerji

kalitesi onun tutarli skorunun bazini olusturacaktir.

Bu calisma i¢inde oyuncunun giinliik-iistii enerji tizerine calisirken ISTA ve
Barba’nin ¢aligmalarindan hareketle bulgulanan ve Grotowski’nin sinirladigi sekliyle ti¢
temel yasa ile ilgilendigi sonucuna ulasilmistir. Bunlar; denge, karsit kuvvetler ve uzam-
zaman i¢inde yogunluk cesitlemeleridir. Bu li¢ madde dogrudan oyuncunun fizikselligini
ilgilendirmektedir. Dolayisiyla ¢alisma i¢inde ayr1 bir boliim olarak 6rnek egzersizler ele

alinmustir. Egzersizler en temel diizeyde agirlik degisimleri, omurga-pelvis iliskisi, denge
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tizerinde yogunlagsmistir. Ancak tiim fiziksel siire¢lerin ayni zamanda zihinle iliskili

oldugu unutulmamalidir.

Ayrica, oyuncu giinliik-iistii enerji iizerine ¢alisirken diledigi her tiirlii malzemeyi
kullanabilir. Ornegin; kontak dogaclama, aikido, tai chi chuan, yoga gibi disiplinler ya da
bunlarin diginda sayilabilecek herhangi bir disiplin oyuncunun ¢aligmasina konu olabilir.
Onemli olan oyuncunun egzersize nasil yaklastigidir. Oyuncu giinliik-iistii enerji
kalitesini edinmek iizere kendi ¢alismasina konu ettigi her tiir egzersizi sozii gegen
prensipler yoluyla degerlendirmelidir. Aksi takdirde yapilan fiziksel aktiviteden Gteye

gecemeyecektir.

Oyuncunun ¢aligmasi sabirla ve zamanla kendine has 6zellikler tasiyacak sekilde
geligsecektir. Burada s6z konusu olan 6rnegin egzersizler i¢inde ele alinan yoga pratigi
Gilinese Selam’1n ne kadar aslina uygun gergeklestirildigi degildir. Oyuncu bu yontemlere
sadik kalmak zorunda degildir. Oyuncunun ¢aligmasi iginde belirleyici olan yontemlerin
Oziinde isleyen yasalar ve oyuncunun bunlar1 kendi bedeninde sonuca yonelik nasil
isledigi olacaktir. Dolayisiyla ¢alisma iginde ele alinan egzersizler bir regete degildir. Bu
ornek egzersizler temel bir mantig1 bulgulamak iizere ele alinmistir. Oyuncunun ¢aligmasi
benimsenip kisisellestigi dl¢lide sonug verecektir. Oyuncu herhangi bir egzersizi kendi

calismasina konu edebilir. Onemli olan onu kendine mal edebilmesidir.

Biitiin bunlara ek olarak oyuncunun giinliik-listii enerjiyi tanimasi, skoru
olusturmak i¢in tek basina yeterli degildir. Ancak daha 6nce de alintilandig1 gibi skorun
seyirci tarafindan kabul edilmesi ve miimkiinse alevin 1s1masi i¢in Oncelikle gereken
sahnesel varligin gii¢lendirilmesidir. Yine de enerji iizerine caligmak oyuncunun
calismasinin sadece bir parcasini olusturabilir. Ayrica “(...) calisma, sanatsal sonuglari

garantilemez. Daha ok, kisinin hedeflerini netlestirmenin bir yoludur.”*3

Oyuncunun ¢alismasi her seferinde miikkemmel skora ulagsmayi garanti etmez,
ancak oyuncunun ¢alismasi yoluyla giinliik-listli enerji yaraticit oyuncu i¢in ikinci bir cilt

gibi 6grenilmis, ¢alisilmis, kazanilmis bir nitelige doniisecektir.

113 Barba ve N.Savarese, 2002, a.g.k, .80
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