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Sirk sanati geleneksel anlamda; binicilik egzersizleri, denge numaralari, jonglorlik, yerde
esneklik, guc ve cgeviklik, havada ise ip ve trapezi kapsayan akrobasi numaralari, egitiimis
hayvan gosterileri ve palyagolarin ara oyunlarindan olusan sanatsal gdsterileri
icermektedir. Uzak Dogu, Amerika, Avrupa ve Afrika gibi dinyanin bir¢cok bdlgesinde sirk
sanatindaki gosteri 6gdelerinin koklu bir gelenege dayandigi ve zamanla sirk sanatinin
icinde var olan c¢esitli beceri gosterilerinin buttncil bir gdsteri kapsaminda bir araya
getirilerek, bu sanatin kendi basina bir gdsteri turG haline geldigi bilinmektedir. Sirk
sanatinin XXI. yizyillda vardi§i noktada ise, geleneksel sirk anlayisindan ayrilan ve
“Cagdas Sirk” olarak adlandirilan bir alan kapsaminda, hem egitimde hem de profesyonel
yasamda, sahne sanatlarindan plastik sanatlara kadar bir¢ok disiplini icinde barindiran bir
sanat dalina doéntstigu gozlenmektedir. Buna karsin, Tlrkiye’de geleneksel Tark gdsteri
sanatlarinin icinde de sirk sanati Ogelerinin bulundugu, bir donemler bu sanatin
orneklerine Anadolu topraklarinda da rastlandigi; fakat sirk sanatina ait bu 6gelerin belli bir
gelisim gosteremeden yok oldugu gérilmektedir. Oysa ki; Osmanli imparatorlugu
doneminde XVl.y.y.” dan XVIIl.y.y. ortalarina kadar sirk 6égelerini barindiran gosterilerin;

evlilik, dogum, stinnet diglnleri ve kazanilan zaferler gibi daha ¢ok sarayla ilgili olaylarin
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kutlanmasi amaciyla dizenlenen “Osmanli  Senlikleri” kapsaminda gerceklestigi
bilinmektedir. Bu gosterilerde yer alan sanatgilar arasinda; hokkabazlar, direklere tirmanan
ve ip Uzerinde yUrUyen akrobatlar, esneklik becerileri sergileyenler, testi, kip, sise gibi
bircok nesne kullanan denge sanatgilari, atletler, gl¢ go6sterisi yapanlar, biniciler ve
hayvan edgiticilerinin bulundugu ifade edilmektedir. Batrdaki ve Osmanlrdaki sirk
kavraminin ve uygulamalarinin diginda, bu tez ¢alismasinda modern ve ¢agdas tiyatronun
oyuncuya bakigi ve sirk sanatiyla iligkisi de irdelenmigtir. Boylece ¢agdas sirk sanatinin
cagdas tiyatrodaki konumu, postmodern 6zellikleri vurgulanarak acgiga ¢ikariimis ve sirk

tiyatrosunda oyuncu kavrami agiklanmigtir.

Bu tez calismasinin ve onun uygulamali projesinin 6zgun degeri; geleneksel Turk gosteri
sanatlarinin icinde yer alan, ancak bir gosteri tirl olarak gelisme firsati bulamamis sirk
Ogelerinin, yerli bir tiyatro metninin sahnelenmesi kapsaminda kullaniimasi ve Turk
kulturine 6zgu sirk unsurlarinin gagdas tiyatro oyunculuguna uyarlanmasi agisindan énem
tasimaktadir. Bu kapsamda c¢alisilacak projenin sonuclarindan beklenen etki, ulusal oldugu
kadar uluslararasi alanda da, sirk ve tiyatro sanatlarini birlikte kullanma girisimleri
agisindan az rastlanan bir yontemle gerceklestirilecek olmasindan kaynaklanmaktadir.
Dinya ¢apinda yaygin olan dnemli sirk topluluklari igcinde ¢ogu tarafindan tercih edilen, bir
sirk gosterisi icine tiyatro sanatina ait bazi dramatik 6gelerin yerlestiriimesi yontemiyken;
bu projede dnerilen ydntem, dramatik yapilyr bozmadan bir tiyatro oyunu iginde sirk

sanatindaki becerilerin oyunculuk ve sahneleme bigimi kapsaminda kullaniimasidir.

Anahtar Kelimeler

Sirk, Geleneksel Sirk, Cagdas Sirk, Tiyatro, Geleneksel Tiyatro, Cagdas Tiyatro, Cagdas,
Oyunculuk, Sirk Tiyatrosu

iii



ABSTRACT

THE USE OF CIRCUS ELEMENTS IN TURKISH TRADITIONAL PERFORMING ARTS
INTO CONTEMPORARY THEATER PLAYING AND AN APPLICATION: PLAY OF “DELI
DUMRUL” BY GUNGOR DILMEN

Pinar ARIK ATES

Department of Performing Arts / Program in Drama

Anadolu University Post Graduate School of Fine Arts, September 2014

Advisor: Ph.D. Associate Professor Mustafa Sekmen

Circus arts, in traditional meaning, consists artistic shows like equestrian exercises,
equilibrium performs, juggling, on the ground as contortion, force and agility and in the air
as acrobatic performs consisting rope and trapeze, trained animal shows and interludes by
clowns. It is already known that in many areas of the world like Far East, America, Europe
and Africa show elements of circus arts derive from a tradition having roots and also that
variety of talent performs existing in circus arts have been gathered within the scope of a
totalitarian show, and this art has become a type of performance itself. In the point where
circus arts has reached in 21st century, it is observed that it has parted from traditional
circus understanding and has turned into a field of arts, within the context of a domain
named “Contemporary Circus”, both in training and in professional life containing many
disciplines from performing arts to plastic arts. Even so, it is also seen, in Turkey, too,
there were circus arts elements in Turkish traditional performing arts, the examples of this
art occurred in Anatolian land; but such elements of circus arts have diminished before
forming any progress. However; it is known that in times of Ottoman Empire from 16th to
mid18th century, shows containing circus elements have been performed as part of
“Ottoman Festivals” to celebrate the events relating mostly to palace, like wedding, birth,
circumcision, or victories. Named among performers in these shows were illusionist,

acrobats skinning up (acrobatic pole) and walking on slack line (ropewalker), contortion
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performers, equilibrium performers using many items like jugs, jars or bottles, athletes,
performers of acrobatie force, equestrians, and animal trainers. In this thesis study,
modern and contemporary theater’s view over performer and its relation to circus is also
examined other than the circus term and application in the West and Ottoman. Thus, the
location of contemporary circus art in contemporary theater is revealed by emphasizing its

postmodern features and the term “performer” in Circus Theater is clarified.

The concise value of this thesis study and applied project has its importance in the view of
the circus elements which took place in Turkish traditional performing arts but couldn’t find
an opportunity to grow up as a type of performing branch, to be used in staging of a
national theater text and in the view of circus elements peculiar to Turkish culture to be
adapted in contemporary theater acting. The effect expected from the results of the project
to be worked in this framework results from a rare seen method in terms of initiates to use
circus and theater arts together internationally as well as nationally. While in worldwide
common significant circus acts, the method to place some of dramatic elements belonging
to theater arts into a circus show, is preferred by many, the method proposed in this
project is the skills in circus arts to be used in context of acting and staging in a theater
play without spoiling dramatic structure.

Keywords

Circus, Traditional Circus, Contemporary Circus, Theater, Traditional Theater,
Contemporary Theater, Contemporary Acting, Circus Theater
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ONSOZ VE TESEKKUR

Bu sanatta yeterlik tezi, kuskusuz “Sirk Sanatinin Oyunculuk Sanatina Katkilari / Aktér-
Akrobat ” adli yuksek lisans tezimin daha kapsamli bir devami niteligindedir. Ancak bu tez
calismasinin ilkinden farki, BatI'da bilinen sirk uygulamalarinin disinda, Turkiye'de
geleneksel gosteri sanatlarindaki sirk 6gelerinin de agiga c¢ikariimis olmasidir. Fransa’'da
gerceklestirmis oldugum ylksek lisans tezimi yaparken, maalesef Turkiye’deki bu
uygulamalarin Batr'da bilinmiyor olusundan dolayi, bu konuyu ele almak s6z konusu kisith
imkanlar nedeniyle mimkin olmamisti. Osmanl dénemindeki bu sirk becerilerini ele alan
yabanci kaynaklarin yetersiz olusu ve dogal olarak tez danismanimin bu konu hakkinda bir
alt yapiya sahip olmayisi, tez konumu yalnizca Batrdaki sirk kavramiyla sinirlandirmama
neden olmustu. Buna Kkarsin sanatta yeterlik tezimin kaynakga arastirmasini ve
uygulamasini yaparken de ne vyazik ki Turkiye'de de durumun farkli olmadigi ve
geleneksel sirk uygulamalarinin profesyonel anlamda bir sanata dénisemedigi sonucuyla
karsilastim. Bu nedenle bdyle bir konuyu ele alip, bunun arastirmasini yapmak ve bu
konuyu bir uygulamaya donustirmek, her ne kadar kisith ve zorlayici imkénlar ile
¢alismayi gerektirse de sahsim adina yenilikgi, gelisimci, farkli ve zevkli bir slire¢ olmustur.
Tezimi yazmamda ve bu tezin uygulamasini gerceklestirmemde bana katki saglayan ve
emegi gegen bircok kisiye tesekkirl bir borg bilmekteyim. Oncelikle bu siregte izlemem
gereken yolu aydinlatarak, benden bilgisini, tecriibesini, destegini esirgemeyen, bana her
daim glvenen ve inanan tez danismanim Dog. Dr. Mustafa Sekmen’e, Bilimsel Arastirma
Projesi (BAP) kapsaminda gercgeklestirdigim tezimin uygulamasinda bana yardimci olan
tim Proje Birimi galigsanlarina, yine uygulama asamasinda sirk konusundaki engin bilgi ve
deneyimlerini benimle ve ekibimle paylasan sirk egitmenimiz Ali Lidere, sirk
malzemelerinin yapimi konusunda yardimlarini esirgemeyen “Safari Sirki’nin kurucusu
ismail Hakki Yagdcizeybek ve sirk sanatgisi ilhan Ahmedov'a, uygulamali projede oyuncu
ekibi icinde yer alan ve bana her konuda yardimci ve destek olan Fatma Kandemir’e,
Levent Bidil'a, ve projenin gergeklesmesinde emegi gecen tum oyuncu, tasarimci, egitmen
ve uygulayici ekibe, son olarak manevi anlamda her zaman yanimda olan aileme, projeye

katkilari ve bana desteginden dolayi esim Fatih Ates’e sonsuz tesekkurlerimi sunarim.

Pinar Arik Ates
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GiRiS

1. Problem

XX. yuzyilin ardindan, tum dinyada modern olarak adlandirilan bir donemin sonuna gelinmig
ve bu donem yerini artik XXI. ylzyilin belirleyici akimi olan postmodern bir caga birakmistir.
Yasamin her alaninda gorulen bu akimla beraber, modern zamanlarin akil ve bilime agirlik
veren, 6zgurlikcl ve yeni dustinceleri yerine, 6zellikle bigime dayali degdisiklikler devam etmis,
fakat 6ze dayali akil ve bilim kavramlari g6z ardi edilmistir. Teknolojiyle beraber hizla gelisen
iletisim olanaklari, Uretimden ziyade tluketime yonelik ilerlemeler, 6zgurlik adi altinda yapilan
ve insanlari tek tiplesmeye goétiren yenilikler, “kiresellesme” kavrami ile tim toplumlara
dayatiimistir. Her alanda oldugu gibi, sanat alaninda da icerikten ziyade bicime ve gorsellige
dayall, sanat¢inin 6zgurce, igcinden gelen duygularini istedigi bicimde yansittigi, farkli tdrlerin
i¢ ice gecebildigi ve seyircinin anlik bir zevk alabilecedi, mistik yani agir basan eserler ortaya
cikariimaktadir. Tiyatro sanatinda ise, yine bu anlayisa uygun olarak, bir basa donus
yasanmakta ve seyirci ile oyun arasinda bir butunlik kurmaya calisilarak, bicimselligin 6n
plana c¢iktidl, seyirci i¢cin sonugtan ¢ok gosteri aninin 6nem kazandigi bir bakis agisi oldugu
g6zlemlenmektedir (Sener, 2008; Candan, 2003). Ozellikle Avrupa ve A.B.D.'de tiyatronun
gelisimiyle ortak bir yol izleyen bir baska gdsterim sanatinin ise sirk oldugu goérilmektedir. Sirk
sanatinin XXI. ylzyilda vardigi noktada, geleneksel sirk anlayisindan ayrilan ve “cagdas sirk”
olarak adlandirilan bir alan kapsaminda, hem egitimde hem de profesyonel yasamda, sahne
sanatlarindan plastik sanatlara kadar bir¢cok disiplini icinde barindiran bir sanat dalina
donlstugu gozlenmistir. Bir baska deyisle sirk sanatinin, farkl beceri gésterileri arasinda bir
baglanti kurmak amaciyla, mizik, dans ve tiyatro gibi dijer sanatlardan da yararlanarak

dramatik bir yapi olusturmayi hedefledigi anlasiimaktadir.

Tarkiye'deki sirk sanatinin gelisimine bakildiginda ise XVI. y.y."dan XVIII. y.y. ortalarina kadar
Osmanl imparatorlugu dénemindeki senliklerde sergilenen bazi sirk disiplinlerinin var oldugu
ancak bunlarin geligip birleserek ulusal bir sirk sanatini olusturamadigi ve dolayisiyla
gunumuze kadar c¢agdas bir sirk anlayisinin gelisemedigi gorulmektedir. Bu baglamda
geleneksel Turk gosteri sanatlarindaki sirk 6geleri ile Bati'daki sirk sanati disiplinleri arasindaki
benzerliklerden yola c¢ikarak, iki gelenegin karsilagtirlmasi ve bir uygulamanin

gerceklestiriimesi s6z konusu olabilecektir. Bati'daki ¢addas sirk ya da sirk tiyatrosu



uygulamalarinda, s6z kullanilmadan, sirk disiplinlerine uygun, kanava niteliginde 6zel bir
metnin hazirlandidi bilinmektedir. Bati'daki uygulamalarin aksine, sirk sanatinin tiyatro sanati
ile iliskilendirilerek, yerli bir tiyatro metnine sirk disiplinlerinin eklenmesi yontemiyle cagdas bir
oyunculuk uygulamasi bu tez ¢alismasinin amaci dogrultusunda bir ¢ikis yolu olabilecektir.
Boylece, oyunculuk sanatinin gerekli yetilerine hakim olan bir oyuncunun, ayni zamanda
neredeyse bir akrobat kadar cesitli bedensel becerilere sahip olmasi da saglanabilecektir.
Sonug olarak, bu calismanin konusu asagidaki sorunun cevaplanmasini gerektirmektedir:
Geleneksel Turk gosteri sanatlarindaki sirk 6geleri kullanilarak, yerli bir tiyatro oyununun,
¢agdas sirk sanatinin donusturdlebilir anlatim bigimleri ve ¢agdas sirk oyunculugu bicimi ile

sahnelenmesi gercgeklestirilebilir mi?

2. Amag

Bu calismanin genel amaci; sirk sanatinin tiyatro sanatiyla iliskilendiriimesi, geleneksel Turk
gOsteri sanatlarinin icinde yer alan, ancak bir gosteri tlru olarak gelisme firsati bulamamis sirk
Ogelerinin yeniden ortaya c¢ikarilmasi ve bunlarin yerli bir oyun metni icinde, ¢cagdas sirk ve

oyunculuk sanati kapsaminda sahnelenmesidir.

Bu genel amag dogrultusunda asagidaki sorulara yanit aranacaktir:

- Bati'daki sirk sanatinin gelisimi nasil bir yol izlemistir? Sirk sanatinin disiplinleri nelerdir ve
nasil siniflandiriimaktadir?

- Sirk sanatinin tiyatrosal ézelliklerini neler olusturmaktadir?

- Geleneksel Turk gosteri sanatlarindaki sirk 6geleri nelerdir?

- Modern ve ¢agdas tiyatronun oyuncuya bakis agisi nasildir?

- Cagdas sirk sanatinin gagdas tiyatrodaki konumu nedir? Sirk tiyatrosunda oyuncu nasil bir
yol izlemektedir?

"Deli Dumrul" oyunundaki sirk oyunculugu uygulamasi nasil gergeklestirilmistir?

3. Onem

Bu galigmanin sonucunda asagidaki faydalara ulagiimasi umulmaktadir:

- Butez galigmasinin, Batili sirk sanatinin tanimi, tarihgesi, disiplinleri ve siniflandiriimasi ile
geleneksel Turk gosteri sanatlari icindeki sirk disiplinlerinin siniflandiriimasina yonelik ulusal
bir kaynak olma 6zelli§i tasimasi umut edilmektedir.

- Geleneksel Tlrk gosteri sanatlari iginde var olan, fakat gelistirimemis ve yok olmus bir
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alanin yeniden ortaya c¢ikarilabilmesi ve sahne sanatlari iginde tiyatro ile beraber yer almasi
saglanabilecektir.

- Modern ve ¢agdas tiyatronun oyuncuya bakis agisinda sirk sanati ile kurulan iligkinin énemi
vurgulanacaktir.

- Cagdas sirk sanatinin da gagdas tiyatro uygulamalari arasinda yer aldigi tespit edilecektir.
- Cagdas sirk ile sirk tiyatrosu kavramlari arasinda belli bir ayrimin yapilmasi gerektigi
vurgulanarak sirk tiyatrosu oyuncusunun 6zellikleri belirlenecektir.

- Uygulamanin sonucunda, oyunculuk sanatinin gerekli yetilerine hakim olan bir kisim
oyuncularin, ayni zamanda akrobasi ve diger sirk disiplinlerini oyunculukla birlestirebilecek bir

hldnere sahip olabilmesi amaglanacaktir.

4. Varsayimlar

Bu calismada asagidaki gorusler, dogruluklari test edilmeden kabul edilmistir:

- Sirk sanatinin, ¢agdas sirk ve sirk tiyatrosunun Turkiye'de, gelisim gosteremeyen alanlar
oldugu varsayilmaktadir.

- Turk tiyatrosunun ¢agdas oyunculuk anlayisina, zengin bir kaynak olarak kabul edilen
c¢agdas sirk sanatinin katki sagladigi varsayilmaktadir.

- Sirk sanatinin, geleneksel Turk halk tiyatrosu bicimine c¢agdas bir bakis agisi
kazandirabilecegi varsaylimaktadir.

- Turkiye'deki oyunculuk egitiminde ¢agdas sirk sanati ve sirk tiyatrosu alanlarinin, oyuncunun
bedensel ifade bicimlerini glglendirebilmesi adina, hareket Kkabiliyetinin kalitesinin
yukseltimesinde ve cesitli hiner becerileri kazanabilmesinde etkili olabilecegi

varsayllmaktadir.

5. Sinirhiklar

Bu calisma asagidaki sinirliliklar dahilinde gergeklestirilecektir:

- Geleneksel Turk Tiyatrosu kapsaminda, Halk Tiyatrosu Gelenegi icinde yer alan s6zli ve
sOzsuz oyunlar kategorilerinin, yalnizca s6zsuz oyunlar kismindaki sirk ogeleri bu ¢aligmanin
degindigi alanlardan biridir.

- Modern ve ¢agdas tiyatro anlayiglari icinde yalnizca sirk sanati ile iligkilendirilebilecek tiyatro
adamlari ve oyunculuk yontemlerine deginilmigtir.

- Bu tez galismasinin uygulamasi, sirkin bir sanat dali olarak gelisemedigi bir ortamin

kosullarina gore gercgeklestiriimigtir.



- Uygulamada s6z konusu olan metin, Glingér Dilmen'in "Deli Dumrul" adli oyunudur.

6. Tanimlar

Sirk

Geleneksel Sirk
Cagdas Sirk
Tiyatro

Geleneksel Tiyatro
Cagdas Tiyatro
Cagdas Oyunculuk
Sirk Tiyatrosu



BiRINCi BOLUM
SiRK SANATI

1. SIRK KAVRAMI VE TARIHGESI

1.1. Sirk Nedir?

ingilizce "circus", Almanca "zirkus" ve Fransizca ‘cirque” olarak bilinen Latince kdkenli sirk
kavraminin, genel anlamda "cercle" kelimesinin kargiligi olan "daire, gember" anlamina geldigi;
0zel anlamda ise "oyunlarin cereyan ettigi yuvarlak, kapal alan" agiklamasini kargiladigi
belirtiimektedir. Bununla beraber Romalilarin sirk kelimesini tekerlekli araba ve at yariglari ile
gladyatdr ve hayvan dévisleri igin kullandiklari da bilinmektedir. XIX. ylzyilin baglarinda ise
kelimenin modern anlamina kavugarak "binicilik, akrobasi, egitiimis hayvan vb. gdsterilerin
sergilendigi, bir ¢cadir altinda kurulmus sabit, dairesel gosteri alani" ifadesi icin kullanildigi
aciklanmaktadir (Zavatta, 2001: 93). Ozdemir Nutku "Gésterim Terimleri S6zIGgu" (1983: 230)

adli galismasinda ise sirk kavramini su sekilde agiklamaktadir:

Ortada sahnesi olan yuvarlak, degirmi ya da kdseli buylk c¢adirlar icinde, kimi kez acik
havada, cambazlik, gbézbadcilik, soytarilik, egitiimis hayvanlarla gdsteriler vb. numaralar
ile seyredenlerin hoscga vakit gegirdikleri yer (Nutku, 1983: 230).

Kaynaklarin gogunda en cok karsilasilan kelimeler ile sirk su sekilde tarif edilmektedir:
"izleyenlerde heyecan, saskinlik, hayret, korku gibi duygularin ortaya ¢cikmasina sebep olan,
insanin dogaya meydan okuyacak derecede ustlun bir beden becerisiyle, tehlike ve risk dolu
kahramanlik goésterileri sergiledigi, buylleyici, g6z kamastirici ve fantastik bir diinya, bir dis
alemi ya da bir riya". Ancak sirk kelimesinin bir "gosteri" tirl disinda ayni zamanda bir "yapi
ya da mekan"i da ifade ettigi gézden kacgiriilmamaldir. Turedidi kelimenin, bir bagka deyisle
"daire (cercle)"nin, sirk sanatinin en énemli figuri oldugu bilinmektedir. Bu dairesel yapi
sayesinde, seyircilerin gosteriyi tek aclyla izlemesi engellenerek, her turli gorus agisindan
gosterinin gercekligiyle yuz yuze kalabildigi ve tiyatro gibi sahne sanatlarinin aksine seyirciden
gizlenen teknik araglarin bu dairesel alanda saklanamadigi vurgulanmaktadir (Glaunec,
derleme, 2001: 7). Cirque Ici'nin yaraticisi Johann Le Guillerm'e gore de daire, "toplanmanin
dogal figuru" olarak tarif edilmektedir (Jacob, 2002: 32).



Sirkler mekénsal anlamda ise genel olarak (¢ kategoriye ayrilmaktadir. Bunlar; sabit sirk
(cirque stable / en dur), gezici sirk (cirque itinérant / ambulant / voyageur) ve panayir sirki

(cirque forain) olarak adlandiriimaktadir.

1.1.1. Panayir Sirki (Gogebelerin Sirki): Panayir senliklerinde yer alan ve burada kendine bir
mekan kiralayarak gosterilerini sergileyen sokak sanatgilarinin yaptigi sirk tartdar. 1990
yillarin basina kadar Paris'te Barbés Bulvari Uzerinde strip-tease ve dovis gdsterileri de dahil
bircok etkinligin gegit térenlerinde panayir sirki gruplarinin da yer aldigi belirtiimektedir. Bu sirk
gOsterilerinin programlarinda temelde palyagolar ve dansgilar tarafindan sunulan egitilmis
klc¢lk hayvanlarla yapilan numaralarin bulundugu bilinmektedir. 1910 yili 6ncesinde en glzel
panayir sirkleri olarak Cirque Caron ve Modern-Cirque kabul edilmekte; Il. Diinya Savasi'ndan
sonra ise en unli panayir sirklerinin, Trone Fuari tarafindan énerilen Cirque Zanfretta ve
Cirque Fanni oldugu ifade edilmektedir (Pierron, 2003:158). Panayirlarin bagka yerlere gidip
gelme sirasinda ¢ok gurlltilu ve taginmayi guglestirici olmasindan dolay yavas yavas iptal
edilmesiyle, bu tir sirklerin gogunun 1950'den sonra tamamen ortadan kalktigi anlasilmaktadir
(Zavatta, 2001: 96).

2078. - Paris. — (Place de la Nation)

Resim 1: Cirque Caron Resim 2: Trone Fuari

. Souvenir du Cirque Zanfretta

Resim 3: Cirque Fanni Resim 4: Cirque Zanfretta



Gegmise bakildiginda panayir ve fuar alanlarinda sirklerde calisanlarin gogunun, aclik ve
gordukleri eziyet yizinden Ulkeleri Hindistan ve Pakistan'i terk ederek XIV. yuzyilda Avrupa'ya
gelen ve gdcebe hayati yasamaya aligkin c¢ingeneler oldudu bilinmektedir. Ayilari ve
maymunlari dans ettirmeyi, atlarla konusmayi, onlari sirmeyi, sihirbazlik yapmayi, ip Ustiinde
yurimeyi, akrobasiyi ve atalarindan kalma daha bircok beceriyi ellerinde bulunduran
cingenelerin bu tlr panayirlarda batili cambazlarla beceriye dair bilgi aligverisinde bulunduklari
belirtiimektedir. Bilimin, ticaretin ve huner goésterilerinin birbirine karisti§i bu panayirlarda,
ornegin kendi Uretti§i bir merhemi satmak ve mdasgterilerin ilgisini ¢cekmek amaciyla
tezgahlarinda sigrama, tek ayak Ustinde dénme ya da ip Ustinde ¢ adim gibi hareketler
yapan akrobatlari kullanan tacirlerin varligindan sz edilmektedir. Ancak XVIII. yazyilin ikinci
yarisinda panayirlarin yasaklanmasiyla birlikte, ip cambazlari, jonglérler ve akrobatlarin, at
cambazlariyla birlesmek zorunda kaldiklari ve boylece tum becerileri tek bir gosteride toplayan
modern sirkin ortaya ¢ikmasina katki sagladiklari anlasiimaktadir (Jacob, 2009: 8,9). Fakat
hala gocebe kulturine sahip cingeneler ile sirk arasindaki iliskinin bazi cagdas sirk
topluluklarinin gésterilerinde siirdigu gériilmektedir. Ornegin  binicilik tiyatrosu (théatre
équestre) olarak kendini tanimlayan ve kelime anlami "cingene" olan Zingaro'nun
calismalarinda, Cirque du Soleil'in Varekai ve Cirque Eloize'iln Nomade adli gosterilerinde
¢cingene oyunlarinin kodlari ya da sembollerinin kullanildigi ve goégebelik kavramindan
esinlenildigi belirtiimistir. Bunun disinda, gosterilerinin her birinde senlik havasi, karsilasma ve
paylasim gibi kavramlara yer veren, okullu akrobatlardan ve gergek Roman ¢ingenelerinden

olusan Romanés grubunun varligindan da sz edilmektedir (Jacob, 2002: 16).

1.1.2. Sabit Sirk: ihtiyaca gére kurulabilen ve sokilebilir bez ya da ahsap malzemeli gezici
sirklerin karsiti olan, XIX. ylzyilin ortalarinda ahsaptan ya da tastan insa edilmis sabit sirk
binalaridir. Modern sirkin kurucusu sayilan Philip Astley'in kurdugu bina da ilk sabit sirk olarak
kabul edilmektedir. Sirk sanatinin tarihsel sirecinde anlatildidi Gzere at biniciligi egzersizleriyle
baslayan sirkin, bu dénemde keskin bir degisim evresine girdidi anlasilmaktadir. Binicilik
tiyatrosunun basarisinin ardindan, sirkin neredeyse bale ya da opera seyircisi kadar aydin ve
zengin insanlardan olusan burjuva sinifina hitap eden bir gosteri turine doénudstugu
gorulmektedir. Boylelikle siklikta ve gosterigte birbiriyle yarigan gosterilerin sabit sirk
binalarinda sergilendigi ifade edilmistir (Jacob, derleme, 2001: 23). Sabit sirklerin gogunun
yikilmis olmasina ragmen, en bilinen érneklerinden biri, Paris'te bulunan, 1852'de tasarlanmis
ve eski adiyla Cirque Napoléon olarak bilinen Cirque d'Hiver (Kis Sirki)' dir. Bunun disinda
1887'de insa edilen Cirque de Chalons da halen Ulusal Sirk Sanatlari Merkezi (CNAC)'ne ev
sahipligi yapmaktadir. Ayrica Hippodrome (1904), Cirque de Reims (1867), Cirque-théatre
(1892) gibi sabit sirk binalarinin varligini sirdirdagu bilinmektedir (Zavatta, 2001: 97)
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Resim 5: Cirque Napoléon Resim 6: Cirque Napoléon'un icten gériiniimu
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Resim 8: Cirque de Reims Resim 9: Cirque de Reims'in igten gériiniimdii

1.1.3. Gezici Sirk (Cadir Sirki): Sanayi Devrimi'nin Bati toplumunda teknik ve sanatsal kesifler
ile koklU degisikliklere yol agmasi, sirkin yapisinin da bir degisime ugramasina sebep olmustur.
XX. yuzyilin basglarina kadar sabit sirklerin opera salonlari gibi dekore edilmis, gdsterisli ve
itibarli blyUk binalarin icinde barindigi, fakat giderek yikilmaya bagsladigi bilinmektedir. Ancak
1825 yilinda sabit sirklerin yerine gecgecek, hafif ve uyarlanabilir malzemelerle kurulan,



gosterilerin gezici olmasini saglayan ve modern sirk sanatgilarinin bagimsizlik fikrinin bir

semboll olan sirk ¢gadirinin ortaya ¢iktig1 gértilmektedir (Jacob, 2009: 28, 30).

Gezici sirkler, gemi direklerinin Gizerine yelken kumasina benzer bezlerin gerilmesiyle yapilan
sirk ¢cadiri altinda, seyircilerin taginabilir basamaklara oturtulmasiyla gdsterilerini sergileyen ve
sokUlup takilabilir malzemeler sayesinde baska Ulkelere veya kitalara da seyahat ederek
calisan sirklerdir. Gezici sirk, sabit sirkte gosterilerini strdiren Avrupa'ya da kendi gruplarini
goturmek isteyen A.B.D. sirkinin 1820'li yillarda baslattigi bir yontem olarak tanimlanmaktadir.
Nitekim 1830'lu yillarda da Fransa'da gezici sirklerin sabit sirkleri geride birakmaya basladigi
gérilmustir (Pierron, 2003: 153; Zavatta, 2001: 95). ilk sirk cadirinin, 6zenle budanmis basit
bir kitikten yapilan bir direk tarafindan desteklenmis, kumasi semsiyeye benzer bir bicimde
kesilmig, sonrakilere kiyasla daha buyuk sekilde kurulmus bir yapida oldugu agiklanmigtir.
Tasinma sirasinda, birkag pargaya ayrilmis ¢adir kumasi, ¢adiri destekleyen direkler ve
gerdirmeye yarayan halatlar ile gosterim sirasinda gerekli olacak malzemelerin yolculuk igin
yeterli oldugu; sanatgilarin ise gosteri sirasinda kullanilan atlar tarafindan gekilen tekerlekli bir
arabada konakladiklari belirtimektedir. "Semsiye" adiyla 6zdeslesen bu ilk sirk ¢adirinin,
destekleme godreviyle merkezde bulunan tek diredinin, izleyicilerin binicilik numaralarini
goérmesinde sikinti yaratmasindan dolayi ortadan kaldirilarak, daha sonra ¢ift direk kullanimi

ile ¢6zimun bulunmasi saglanmistir (Jacob, 2009: 30, 31).

Resim 10: Cirque du Soleil'in ¢adiri
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Resim 12: Cirque Plume'iin ¢adiri



Sirkte ¢adirin kurulmasiyla, gosteriyi iziemeye gelen insanlarin da, burjuva sinifina nazaran
daha fazla halk tabakasina ait, gosterilerin kalitesini nadiren zor begenen, fakat bir o kadar da
yeniliklere agik olan seyirci profili yonunde bir degigiklik gosterdigi belirtiimistir. Boylece
egitiimis ve vahsi hayvan gosterilerinin, bir baska deyisle exotisme'in de bu dénemde
(1880'lere dogru) sirkin icine dahil oldugu ve sirk gdsterilerinin temel bir unsuru haline geldigi
tespitinde bulunulmustur. Béylece insan bedeninin strekli galismasi ve tekrar etmesiyle ortaya
cikan akrobasi ve binicilik becerilerine dayali gésterilerin yerini, aslan, kaplan, leopar, sirtlan,
fil vb. egzotik hayvanlarin sadece goérintUsuyle bile bir gobsteri niteligi olusturan beceri

numaralari almigtir (Jacob, derleme, 2001: 23).

Gezici sirklerin ortaya ¢ikmasindaki en 6nemli etken; sirk yoneticilerinin neredeyse on bes
gunde bir gibi kisa surede degisen gosteri programini daha verimli hale getirmek ve
sanatcilarin baska yerlerde de daha uzun sureli ¢alismalarini saglamak i¢in onlarla anlasarak
bir yonetim ekonomisi olusturmaya karar vermeleri olmustur. Bu da gosteri alani olarak ¢adirin
kabul edilmesiyle ve seyircinin ayagina gitmek ugruna tekerlekli araclarin gelistirimesiyle
mumkun kilinmistir. Boylece bu sirk modelinde ¢alisan insanlar, surekli seyahat etmenin ve
gbgebe olmanin kosullarina uygun bir yasam bicimini kabul etmek zorunda kalmislardir
(Zavatta, 2001: 95).

1.2. Sirke Dair Ciimleler

Mekénsal olarak sirkin ¢ ayri biciminin tanimi yapildiktan sonra, Gnli sirk tarihgisi Pascal
Jacob'un, sirkin blylylp ¢agdas haline erismesine kadar gegen ¢ dnemli safhay! nasil tarif

ettigini belirtmek yerinde olacaktir (Jacob, 2002: 26) :

1-) Diger gosteri bicimleri tarafindan koyulan kurallara kargi gelen sagkin, kentli bir cocukluk.
2-) Sabit sirklerin yok olusuna sebep olan gdgebelik tarafindan ydnetilen renkli ¢cadirlarin
altinda gecen kabadayi bir genclik.

3-) Oziinde bulunan basitge eglendirme kavramini biraz olsun degistirmesine ve énceden
koyulmus kati kurallari 6zgurlestirmesine izin veren yaratimlar ve sanatla uzlasmayi gérebilen

bir yetiskinlik.

Genel olarak sirk kavramina, gesitli yazar, arastirmaci ve sanatgilarin ise nasil bir bakis

acisiyla yaklastiklari su cumlelerde gorulebilmektedir:

...Sirk sanatgilari, tipki matematik ya da bir taklanin kesinligi kadar itiraz kabul edilmez olan
dunyadaki tek yeteneklerdir. Sirkte yetenekliymis gibi davranan aktris ya da aktérler bulunmaz:
sirk sanatgilari ya olurlar ya da olmazlar. Onlarin yetenegi gercektir. Sirkte, havadayken birkag
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alkis toplamak igin kendi canlarini riske atan bu kadin ve adamlari géririz... (Edmond ve Jules
Goncourt, 1859'dan aktaran Pierron, 2003: 149).

Bu, asla tartisamayacadimiz, gorilebilir ve plastik olan glic ile gulzelligin tiyatrosudur.
Cunku entelektiiel ve ahlaki gizellik tartigilabilir, onun Uzerine sefil bir sekilde kavga edilebilir,
ancak fiziksel guzellik tartisilamaz. O kendini zorla kabul ettirir... Sirk, mikemmelligin zorunlu
oldugu tek tiyatrodur... Sirkteki vasatlk, her an boyun kirilmasi tehdidi olusturur (Jules Barbey
d'Aurevilly, 1881'den aktaran Pierron, 2003: 150).

Sirkte, seyirci kaba bir sanat ile temasa gecgerek, sasirtici bir sekilde ilkel insan haline geri
doner (Pierre Mac Orlan, 1925'ten aktaran Pierron, 2003: 150).

Sirkin isiklar altinda ruhu arindirmak... Bu, uygun bir fiyata ylrek temizliine kavusmak
demektir. Bu, sosyal goérinisi gegici olarak yok etmek ve ginlik yasam akvaryumunu
yOneten tum kurallari dnemsemeksizin trapezden trapeze azat edilmis baliklarin yuzdugu
genglik pinarinda yikanmak demektir (Pierre Mac Orlan, 1952'den aktaran Pierron, 2003: 151).

Sirk, sessiz bir yogunlasmadir, bir kelime bile etmeden oynama sanatidir, anti-tiyatrodur,
dinyanin en blylk oyunculari olan sagir dilsizlerin teknigidir, sinemanin karsiti olan her seydir.
Bu, tiyatronun tersine buyuk, yipratici bir okuldur. Bizim mesledimiz ayni anda yirmi isi birden
yapmaktir; bu yirmi isi birden yapan kisi ise tek bir sanatgidir (Charlie Chaplin, 1976'dan aktaran
Pierron, 2003: 152).

Sirke gidin, geometrik pencerelerinizi ve dikdortgenlerinizi terk edin ve eylem igindeki
dairelerin ulkesine gidin. Sinirlari  hidkimsuz kilmak, geniglemek, 06zgirlige dogru
ilerlemek 6yle insani ki... Daire 6zgurliktir, o ne baslangic ne de sona sahiptir (Fernand
Léger'den aktaran Zavatta, 2001: 93).

Temelinde kultirel, bunun diginda ise populer ve eglendirici tutkulara sahip bir kavram olan sirk,
artik simgesel olanin belirsizligini ve samimi bir gevreyi butlinlestirmekte; eski toplumlarin ve
onlarin bazi geleneklerinin mirasi olan akrobatik jestlerin araya girdigi, kutsal olan ve olmayan
kavramlarin birbiri igine karistigi islenebilir bir bdlge olarak kabul edilmektedir. Sirk artik sadece
numaralarin ard arda siradan bir diziligi degil, anlamli hareketlerin birbirine baglanmasidir. Bu
¢agdas anlayis iginde, ip cambazlari, kontorsiyonistler (lastik kiz ve erkekler), jongldrler ve
illizyonistler, at cambazlari, palyacolar ve denge sanatcilari eski sokak soytarilari ve
cambazlarin anlayiglarinin mirascilaridir (Jacob, 2002: 51).

Sirk kelimesi, bir topluluk ya da onlari dneren bir sirket araciligiyla gdsterilerin sunuldugu
bir yeri ya da bir uygulamayi, bir tirt ifade eder: sirke gitmek, Untel Sirki, sirk yapmak... Guncel
sirk, bayuk bir bigim, tarz, kompozisyon ve estetikler ¢esitliligi sunar: geleneksel sirk, yeni sirk,
cagdas sirk, sirk numaralari, sirk programlari, sirk piyesleri, sirk performanslari, tekli ya da
disiplinlerarasi sirk gbsterileri. Sahne Uzerinde, ¢adir altinda ya da halk meydanlarinda verilen
gOsteriler, evrensel bir halkin saskinligi ve zevki icin birlikte var olurlar. Sirket tipleri de ayni
sekilde cesitlenmistir: sabit sirk, gezici sirk, trup icinde ya da bireysel sirk, kilturel bir dernek ya
da 6zel bir topluluk sirki. Sirk artik "sirk sanatlar" olmustur ve bu ¢ogulluk gergekten karma bir
gosterinin guncelligine iyi bir sekilde uyum saglamistir (Goudard, 2010: 19).
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1.3. Modern Sirkin Babasi: Philip Astley

Tarihsel kaynaklarin gogunda modern sirkin kurucusu olarak,
ingiliz siivari takiminda eski bir baggavus olan Philip Astley
(1742-1814) kabul edilmektedir. Astley'in 1768 ile 1770 yillari
arasinda sivil hayata cekilmesiyle, dénemin at cambazlari
(écuyers saltimbanques) topluluklarinin gdésterilerine olan
ilgisi sayesinde, akrobatik becerilerle kuvvetlendirilmis askeri
manevralarla gosteriler sunacak bir topluluk kurma fikrini
ortaya attigi bilinmektedir. Bu amagla 1768 yilinin Haziran
ayinda ilk modern sirk okulu olarak taninan Astley's Riding

School kurulmustur. Aradan gecen on bes yilin ardindan, 26

Ekim 1783 tarihinde ise Paris'te Amphithéatre Anglais adi

altinda ilk sirk gosterisinin yapilmasi saglanmistir. Burada l'hlhpstley,Esq’.'
Astley'in, binicilik numaralarina, egitiimis domuz ve vahsgi Resim13: Philip Astley
maymun gibi hayvan gosterileri ile vantriloklarin ya da panayir

sirklerinden gelen soytari, akrobat, pantomimci ve jonglorlerin gosterilerini karistirarak bir
sunum yaptigi anlatiimaktadir (Goudard, 2005: 47; Zavatta, 2001: 29). Sirk arastirmacisi ve
burlesk oyuncusu olan Philippe Goudard, XVIII. ylzyildaki pist kavramini tanimlarken, esasen
bu dénemde pistin, birbirine karsit karakterdeki iki toplulugun birbirine yaklasmasi ve ardindan
birbiri icine karismasiyla meydana geldiginin altini gizmektedir. Bu iki gruptan birinin, kurallar
uygulayan eski askerler oldugunu, digerinin ise kural digi ve marjinal sayilan panayir
soytarilarindan ve c¢ingenelerden olustugunu belirtmekte; bu ki farkh toplulugun
karsilagsmasindan da yeni estetik isaretler ve modern sirkin ilk ailelerinin dogdugunu ifade
etmektedir (Goudard, 2005: 47).

Resim 14: Astley's Amphithéatre'in igi Resim 15: Amphithéatre'in distan gérinimdi
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Astley'in grubunda bir binici olan ve onun ilk rakibi sayilan Charles Hughes'lin ise 1782 yilinda
Royal Circus adini verdigi ikinci sabit sirk binasini kurarak, o zamana kadar Roma
mimarisindeki binicilik oyunlarinin gerceklestigi yer olarak bilinen "sirk" kelimesini ilk defa
kullanmig oldugu anlasiimaktadir. Astley Belgrade, Berlin ve Paris gibi ingiltere digindaki
yerlere de gosterilerini géturirken, Huges'ln ise 6nce Rusya'ya daha sonra da Almanya ve
iskandinavya'ya yolculuk ettigi bilinmektedir. Charles Hughes'iin égrencisi olan John Bill
Ricketts'in ise 1792'de Atlantik'i gecerek Filedelfiya, New York ve Boston'da sabit sirkler
kurdugu ifade edilmektedir. Astley'in Londra'daki mirasi ise dev bir panayir ailesinin ¢cocugu
olan Andrew Ducrow tarafindan devam ettiriimis ve Ducrow estetik ve yaraticilik konusunda
kaygilanan ilk sirk sanatgilarindan biri olmustur. Ducrow'un 1827 yilinda, seyircilerin piste
girmesinden dnce onlara gerceklestirilien numaranin hikayesinin anlatildigi bir brosir dagittigi
"Le courrier de Saint-Petersbourg" adli gdsterisiyle, binicilik akrobasisine tiyatrallik katarak bir
tur binicilik pantomimi yarattigi ifade edilmektedir. Yine ayni donemlerde binicilikle ugrasan
Franconi ailesinden ve Astley ile ortak olan, Fransiz sirkinin babasi sayilan Antonio
Franconi'nin, cocuklariyla beraber Paris'teki ilk sirki kurdugu bilinmektedir. Bdylece baslangicta
"amfi tiyatro" ya da "manej" adiyla anilan, sonrasinda da askeri tarihten alinan epizotlar tGzerine
kurulu, "hippodrame" denilen binicilik egzersizlerine, melodram turanun karistiriimasiyla
gosteriler sunan Cirque Olympique, Fransizlarin ilk sirki olma 6zelli§ini kazanmistir. 1700'lerin
sonundan 1900'lerin ortalarina kadar farkl isimlerle ve gosterilerle olugum slrecini
tamamlayan Cirque Olympique'in, Les Funambules, Jean-Gaspard Deburau, Talma ve
Frédérick Lemaitre gibi dénemin Unli oyuncu ve sirk sanatgilarini agirladigi da belirtiimesi
gereken noktalardan biridir (Pierron, 2003: 148, 159; Mauclair, 2003: 38).

Resim 16: Charles Hughes Resim 17: Royal Circus
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Resim 18: John Bill Ricketts

Resim 20: Antonio Franconi Resim 21: Cirque Olympique

Kaynaklarin gogunda Astley modern sirkin babasi olarak tanimlanirken, diger bir yandan da
unla sirk tarihgisi Pascal Jacob, Astley'in sirk konusunda bir ilk olmadidini, ayni donemde
Johnson, Wolton, Bates ya da Simpson gibi binicilerden bazilarinin da talagla kapl pist (manej)
icinde kendi at egzersizlerine degisik eglenceler kattiklarini belirtmektedir. Fakat yine de
Jacob, Astley'in gercek bir girisimcilikle gosterilerini bagka becerilerle de organize etmekte bir
ilk oldugunu yadsimamaktadir. Ayrica Avrupa'nin gesitli Glkelerinde toplam on dokuz tane sabit
sirk kurmasiyla bu sanatin gelisimine buyuk bir katkida bulundugunu ifade etmektedir (Jacob,
2009: 12, 16). Aslinda sirkin icinde bulunan akrobasi, ip cambazlidi, el cabuklugu (jongldrlik),
palyacoluk vb. gibi farkli disiplinlerin koklerinin daha eski uygarliklara dayandigi ve kendi
baslarina Avrupa, Afrika ve Asya gibi gesitli kitalarda ve Antik ya da Ortagag gibi farkh
donemlerde uygulandigi bilinen bir gergektir. Ancak bu noktada Astley'in sirk adina yaptigi
reform niteligindeki eylem; oncelikle askeriyenin iginde bulunan binicilik egzersizlerine
akrobasi, cambazlik ve hayvan egiticiligi gibi farkli becerilerle bir izlence degeri ve cgesitlilik
katmasi, ikinci olarak da sirkin oyun alanini 13 metre ¢capinda bir daire olarak belirlemesi

olmustur. Bu dlgldeki dairenin ise at ile binici arasindaki siki birlesimden doddugu
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bilinmektedir. Dairenin bu dlgilerde olmasinin nedeni, binek hayvanlari dért nala kostugu
zaman dahi sirtlarinda binicilerin ayakta durabilmeleri i¢cin ancak bu dlglyle merkezkag

kuvvetinin onlari dengede tutabilmesidir (Zavatta, 2001: 93).

1.4. Klasik (Geleneksel, Orijinal) Sirkin Tarihsel Geligimi

Avrupa'da sirk tarihinin her seyden dnce bir aile tarihi oldugu ve sirk topluluklarinin hiyerarsik
olarak bir seften ya da yOneticiden, onun gocuklarindan, kuzenlerden, yegenlerden ve bazen
kokeni XVI. yuzyildaki cambazlarin buyuk dedelerine kadar ulagan baska ailelerden gelen
calisanlardan olustugu bilinmektedir. Bu ailelerin her bir bireyinin ayri bir role sahip oldugu
gezici topluluklar kurduklari ve giderek diinyanin doért bir tarafina sayisiz kollara ayrilarak
yayildiklari ifade edilmistir. Boylece Cristianiler, Zavattalar, Caroliler, Gasserler ve Houckelar
gibi cesitli sirk aileleri ortaya ¢cikmistir. Sirk disiplinlerinin aileler arasindaki bilgi aktariminin ise
"6grenci babasI" (le pére d'éleve) olarak adlandirilan usta 6greticiler tarafindan saglandigi
anlasiimaktadir. Boylece her bir cocugun 6grenmek istedigi beceriyi, kendi ailesinde bir usta
olmasa bile diger ailelerin "6grenci babas!" ile ¢alisabilecegi ve her turll beceriyi 6grenmek ya
da gelistirmek icin bu aile cemberinin 6zel bir alan olusturdugu ortaya ¢ikmaktadir (Jacob,
2009: 18,19).

Kdkeni Yunan, Roma ve Misir gibi eski uygarliklara dayanan panayir ya da sokak
sanatcilarinin bagimsiz olarak gdsterilerini strdurdikleri dénemin sona erip, sirkin modern
bicimini almasiyla, XIX. ylzyilin ikinci yarisindan 1960'larin sonuna kadar surecek olan bu
dénemde, hem sabit hem de gezici sirk bigimlerini icinde barindiran, ancak tiyatral anlamlar
tagimayan klasik sirkin altin gagini yasadigi anlagiimaktadir. Oyle ki ister sabit bir bina iginde,
isterse bir ¢cadir altinda olsun, binicilie uygun klasik bi¢imin gdsteri alani olan pist Uzerinde
her trlG sanati ve sanatgiyi bir araya getiren sirkin, kelime olarak artik hem bir mekani, hem
bir gésteri bigcimini hem de bir sanat dalini ifade etmeye basladigi gértlmustir. Goudard, klasik
bir sirk gosterisinde beceri numaralarinin ard arda siralaniginin yer aldigini ve gosteri
dizeninin sirasiyla "gegit téreni (parade), numaralarin 6zet gegisi (charivari), gosterinin genel
sunumu, pist yoneticisi tarafindan anons edilen numaralarin ard arda siralanisi, ara (entracte)
ve son kisim (final)" seklinde meydana geldigini belitmektedir. Ayni zamanda sirk
sanatgcilarinin, dramatik sanattaki gibi herhangi bir kigiligi canlandirmadigini ve kendinden
baska kimseyi sunmadigini vurgulayan Goudard, klasik sirkte rol yapmak yerine, "yerini almak"

(tenir sa place) kavraminin gegerli oldugunu agiklamaktadir (Goudard, 2005: 62, 63, 68).

Klasik olarak adlandirilan bu dénemde kenevir ya da ahsap malzemenin yerini ¢eligin almasi

gibi teknik gelismeler ve ¢ok katli barfiks ya da ugan trapezler gibi yeni jimnastik aletlerinin
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kullaniimasi sayesinde sirk gdsterilerinin daha ¢ok akrobatik sanatin ve bedensel becerinin
hakimiyeti altinda gelistigi gérulmastir. Akrobatik beceri malzemeleri gelisip modernlesirken,
bunun yani sira aligsiimadik irilikte nesneleri kullanan palyacolar ile canak-¢émlek ya da sportif
malzemeleri kullanan jonglorlerin de oldugu bilinmektedir (Goudard, 2005: 52). Bununla
beraber "Gezici Sirk" boliminde de deginildigi gibi, tas binalar seklinde ingsa edilen ve
seyircisini daha ¢ok burjuva sinifinin olusturdugu sabit sirklere karsi, 1825 yilinda A.B.D.'de
sirk gadirinin ortaya ¢ikmasiyla, gosteri salonunun yerlestiriimesinde hizlilik ve degisebilirlik
ilkeleri s6z konusu olmustur. Ancak 1880'li yillarda halk kesiminden olusan seyircilerin ¢esitlilik
arayisi nedeniyle sirk goésterilerinin icine egitilmis hayvan gosterilerinin de dahil edilmesi,
kaliteye, hiinere ve ¢alismaya dayali akrobatik binicilik numaralarinin pistlerden yok olmasina

sebep olmus ve sirkin gelisimini sekteye ugratmistir.

XIX. yazyilin sonlarinda artan sdémurgeciligin de destegiyle, elektrigin icadi, demir yollari ve
kara yollarinin gelismesi gibi yeniliklerle malzemelerin tasinmasinda, atlarin yerini karavan ve
kamyon konvoylarinin aldigi gérilmekte ve bdylece sirk sanatinin teknik ve estetik anlamda
ilerledigi belirtiimektedir. Ancak iki dinya savasinin yasanmis olmasinin Avrupa'da, her alanda
oldugu gibi, sirk sanatinda da gelisimi sekteye ugrattigi, halkin sinema ya da televizyonu sirk
gOsterilerine tercih ettigi ve bdylece sirkin kendini bir takim melez karisimlarla avutmaya
calistig1 gorulmustar. 1930'lu yillarda, yenilik pesinde kosan Avrupali birgok sirk yoneticisinin
sporculara ¢agri yaparak, geleneksel egilimde bir baslikla, Circus Business adi altinda, onlari
da programlarina dahil etmek istedikleri bilinmektedir. BOylece boksoérler ya da guresgilerin,
jonglérlik ve binicilik numaralari arasinda piste c¢iktiklar anlatiimaktadir. Yine 1949'da
radyofonik oyunlar ile geleneksel sirk arasinda kurulan bir ikilik sayesinde ortaya ¢ikan Radio-
Circus adindaki karisim da bu duruma bir bagka érnek niteligindedir. Bunun disinda 1950'li
yillarda blyuk sirk ¢adirlari altinda, gezici sirklerin sundugu programlarin giris gosterilerinden
sonra Tino Rossi, Luis Mariano, Edith Piaf ya da Gloria Lasso gibi ddnemin en Unli sarkicilari
icin diizenlenen klgik konserler de yine s6z konusu melez karisimlara érnek teskil etmektedir.
Bu dbénemde sirk sanatgilarinin pist disinda artik music-hall sahnelerinde ve sinema
perdelerinde de goérilmeye basladiklar bilinmektedir. Sirk ile baska alanlardaki bu melez
karisimlarin diginda ayni donemlerde Franconi'nin devlet ile sirk arasindaki ilk badi kurarak,
Napoléon'un askeri zaferini Sovyetler Birligi ve Cin gibi uzak Ulkelere de ispat etmek igin
kullandigr Cirque Olympique'i kurmasi onemli bir adim olmustur. 1959'da kurulan “San
Fransisco Mim Toplulugu’nun ise “Pickle Family Sirki” ile birleserek politik bir mesaj iletme
anlayigi icinde olan sanatgilarinin, gosterileri bir provokasyon araci olarak kullanmalari ya da
1980'li yillarin sonuna kadar Sovyet sirkinin sanatsal ve finansal anlamda destek vererek Kiba,
Hanoi, Oulan-Bator, Budapeste ve Berlin gibi biylk sehirlerde sirk okullari agmasi gibi

degisimlerin varligindan da s6z edilmektedir (Jacob, 2009: 38-43).

16



Resim 22-23: Radio-Circus'tan afis érnekleri

1960l yillarin sonunda karsilasilan basarisizlik, halkin gosterilere karsi ilgisizligi ve provalarin
gergeklestiriimesinde yasanilan ekonomik zorluklar gibi olaylarin ardindan, 1974'ten itibaren
bircok Ulkede devlet destegi ile sirk okullarinin agiimasiyla sirk ile ugrasmak ve bildiklerini
paylasmak isteyen herkese buyik bir firsatin dogdugu anlasiimaktadir. Bdylelikle yeni nesil
sirk sanatgisi adaylarinin, okullarin tanidigi bu firsattan yararlanarak, geleneksel kodlarla
olusturulmus bu sanatin atalardan kalma bilgilerini (savoir-faire) elde etmeye ¢abaladiklari
gorulmustar. Gegmigin gelenekleri ile o dénemin yenilikleri arasinda bir bag kurmayi
amagclayan bu okullar sayesinde Fransa'da dogup hizli bir sekilde dunyaya yayilan yeni ve

“bagka, 6teki” bir sirk anlayisi ortaya ¢cikmistir. (Jacob, derleme, 2001: 25, 26).

1.5. Yeni (Cagdas-Giincel-Oteki) Sirk / Nouveau (Contemporain-Actuel-Autre) Cirque

1.5.1. Gelenekselin Sonu Yeninin Baglangici

Yeni ya da g¢agdas sirk anlayisinin karsiti olarak kabul edilen "geleneksel ya da klasik sirk"
kavrami, XIX. yuzyilda saptanmis ve halka mal olmus bigimler olan vahsi hayvanlar, palyagolar
ya da at cambazlarinin numaralarina siki sikiya bagh kalan ve zengin bir aile geleneg@i mirasina
sahip sirkler olarak tanimlanmaktadir. Bunun yani sira XX. yuzyilin ikinci yarisindan sonra
geleneksel sirklerin gogunun, sahne uygulamasi (mise en scéne) kavrami gibi pist uygulamasi
(mise en piste) ¢abalarina, i1sik oyunlarina, mizige ve gosteri icindeki uyuma dikkat etmeleri
gibi yeni iligkilere kendilerini actiklari bilinmektedir. Bir bagka deyisle, beceri numaralarinin
derecelendiriimesine ve dekora 6nem vermeden ya da gosteriler arasinda herhangi bir iligki
kurmadan sadece numaralari siralamaktan memnun olan sirklerin giderek azaldigi
gorilmustar (Zavatta, 2001: 314). 1970'li yillarin ortalarinda sirkin televizyon ile rekabeti, sirk
aileleri arasindaki hanedanlar ¢ekismesi, ticari savasin baslamasi, ilgili makamlarin sirke karsi

ilgisizligi, 1968 ruhuyla yasayan yeni nesil genglerin geleneksel olandan uzaklasmasi gibi
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nedenlerin de geleneksel sirk anlayisinin tikenmesinde etkili oldugu belirtiimektedir (Guy,
derleme, 2001: 42). Geleneksel sirkten yeni sirk anlayisina gegisi Forette su sekilde

aclklamaktadir:

XX. yuzyilin ortalarina kadar geleneksel anlamda festival havasinda, renkli bir diinya olan
sirk, ayni zamanda c¢ocuklugun, olaganustiligin ve =zorlugun da glgli bir semboll
olmustur. Fakat temelde sirk, insan ve hayvan arasinda bir uzlasma yanilsamasi
yaratmak, gerilme ya da bikllmenin zarifligini gosterebiimek ve nesneleri kendisine
sadakatle boyun egdirme becerisine sahip, ¢ok bi¢imli ve insanustl bir varligi ylceltmek
kaygisini tagimistir... ikinci Diinya Savasi sonrasinda ise dogu killtiirii ve antik kiiltiir, diger canli
sanatlar Uzerinde Ustunligini kuran, cesur ve gbz alici bir estetigin yeniden olusmasina
katki saglamistir. Bu, yetmisli yillara kadar temelde hanedanlida dayali ve asiri kurallardan
dolayi zarar goéren bir gosteri bigiminin basarisizliginin da habercisidir... 70'li yillardan itibaren
ise sokak, butin karsilagsmalarin tek ocagdi ve dinyanin en gizel sahnesi durumuna gelmistir
(Forette,1998: 11-10).

Bdylece geleneksel sanatcilarin korumasi altindaki sirki yenilestirme istegi icinde olan, 6zellikle
Fransiz sirkinin yeni bir gelisimi olarak nitelendirilen ve gosterilerde belli bir hikdyenin ve
dramaturginin kullaniimasiyla sanatsal ve estetik bir deger kazanan "yeni sirk (nouveau
cirque)" anlayisinin ortaya ¢iktigi anlasiimaktadir. Geleneksel yapidaki sirk ailelerinin gocuklari
olmayan sanatgilar tarafindan savunulan ve gelistirilen bu yeni sirkin, sanat¢inin bireysel
kahramanligindan ziyade godsterinin butunligunt vurguladigi, uyum ve birliktelik yararina
numaralarin basitce siralanmasini reddettigi, gosterilerinde hayvanlarin varligini azalttigi,
sokak sanatlarini, performans tekniklerini, dans ve tiyatroyu belli bir yaratim ve deneyim
girisimi icinde zekice bir araya getirdigi bilinmektedir. Bununla birlikte yeni sirkin, izleyici ve
gosteri arasinda "cepheden (frontal)” bir iliski kurmak amaciyla, geleneksel sirkteki oyun
alaninin daireselligini kirmasi da ortaya ¢ikmaktadir. 1970'li yillardan itibaren bu gelisimin
yukseldigi ve Cirque Bonjour (1971), Le Puits aux Images (1973), Compagnie Maripuaule B.
et Philippe Goudard (1973), Cirque Bidon (1974), Big Apple Circus (1977), Cirque de Docteur
Paradi (1978) vb. gibi gruplarin bu alanda dncu olarak kendilerini ispatladiklari gérGimustar
(Zavatta, 2001: 243; Pierron, 2003: 409, 410).

CIPOVE
BOMIOUR!

DIRECTION JEAN BAPTISTE
ET VICTORIA THIERREE

Resim 24: Cirque Bonjour'un afisi Resim 25: Le Puits aux Images (1978)
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Resim 26: Compagnie Maripuaule
B. et Philippe Goudard

@11303.1‘5
u e
Docteur Psrssci

Resim 28: Big Apple Circus Resim 29: Cirque du Docteur Paradi

1968 yilinin mayis ayindaki 6grenci hareketlerinin ardindan, diger sanatlarda oldugu gibi sirk
bicimlerinin de yenilenmesinde Sovyetler Birligi, Polonya ve A.B.D.'deki gen¢ sanatgilarin ve
onlarin deneyimlerinin dogrudan ya da dolayl yoldan etkili oldugu anlasiimaktadir. Bu etkiyi
yaratanlar arasinda Moskova Sirk Stidyosu, Kantor, Grotowski ya da "balagan" kavramini
ortaya ¢ikaran Meyerhold gibi yenilikgi tiyatrocular ve Living Theatre, Street Theatre, Bread
and Puppet gibi Amerikali sokak tiyatrosu gruplari sayilabilmektedir. Bunlarin diginda Fransiz
yeni sirk anlayisinin olusmasinda, Amerika'dan dnce "sokak sanati"nin kaynaklarini barindan
"Palais des Merveilles" adli gosterinin yaraticilari Jérome Savary ile Jules Cordieres, klasik
sirkin sonunu hazirlayan girisimlerde bulunmus sirk tutkunu bir tiyatro adami olan Jean
Richard, palyago oyunlarina bagvurarak gosterilerini sergileyen Theatre du Soleil'in kurucusu
Ariane Mnouchkine, sirk ile tiyatronun karigimini yenilikgi anlamda ilk deneyenlerden Cirque

Bonjour'un kuruculari Jean Baptiste Thierrée ile Victoria Chaplin gibi isimler vurgulanmasi
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gereken oncu kisilikler olarak kabul edilmektedir. Dénemin tiyatro ve sirk arasinda iliski kuran
sanatc¢ilarindan biri olan Philippe Goudard da bu dénem igin su aciklamayi yapmaktadir:
"Hayalini kurdugumuz tiyatroyu yapmak igin sirki seg¢tik" (Goudard, 2005: 70, 78-80). S6z
konusu kisilerin ve gruplarin etkileriyle daha ¢ok tiyatro sanatinin kigkirtici gencgleri tarafindan,
tiyatro, muzik ve akrobasinin melezlestirildigi ve gosterilerin gezici hale getirildigi bilinmektedir.
Bu donemde amacin, her seye 6zellikle sokaga bagvurarak tiyatronun yeniden halkin sevgisini
kazanmasini saglamak, turleri birlestirmek, ekolojik, ekonomik ve ideolojik nedenlerden dolayi
hayvan gosterilerinden vazgegmek ve s6z kullanmadan, her turli bedensel sanatlari harekete
gegirerek hikayeler anlatmak oldugu ifade edilmektedir. Dramatik sanattan ve sahneye koyma
sanatindan siklikla yararlanmalarina ragmen kendilerini "akrobatik tiyatro" yerine "sirk" olarak
adlandirma cesaretini de gosteren bu yeni topluluklarin estetik degerlerinin ise geleneksel
anlayistaki tekduzelik kavramina zitlik olusturacak sekilde absurtlUk, kigkirticilik, nuktecilik,
dussellik gibi 6gelerle karistiriimis bir anlayista, fakat degisebilir nitelikte oldugu belirtiimistir.
1975 ile 1985 yillari arasinda gorilen bu sirk bigcimleri icin yeni sirk ifadesi kullanilirken, bazi
arastirmacilara gore ise bu tarihten sonraki yaratimlar icin de cagdas sirk kavraminin
kullanildig! iddia edilmektedir (Guy, derleme, 2001: 31, 40). 1970Q'lerde ortaya c¢ikan sirk
sanatindaki bu yeni bakis acisini donemsel olarak ayirmadan genel anlamda "¢agdas"

kavramiyla niteleyen Pascal Jacob, yeniligin 6zelliklerini su sekilde ifade etmektedir:

...cagdas sirk, algilama kodlarini degistirmek, numaralarin zorlugundan kurtulmak, muzik,
dans, oyun ve sirk tekniklerini birlestirme yetenegine sahip bir gOsteri yaratmak, ama ayni
zamanda temsilin batinlGgunu vurgulamak adina tek bir disiplin kullanmak igin dinamik bir arag
olan yapi¢dzim estetigini secmistir (Jacob, 2002: 32).

Yeni sirk anlayiginin ortaya ¢cikmasindaki en buyuk etkenin ise, 1970'li yillarin basinda agilan
sirk okullarinin oldugu kabul edilmektedir. Onceden sadece ailelerde sakli kalan becerilere ait
bilgilerin 6grenilmesinde ve bunlarin aktariminda demokrasi saglayan bu okullardan mezun
yeni kusak sirk sanatgilarinin kurdugu ya da pistten ziyade sahne geleneginden gelen usta
sanatcilarin olusturdugu yeni topluluklarin, belli bir gelenegin tekrar eden goéruntilerini ele
gecirerek, geleneksel sirkin mitlesmis numaralarinin parodisini yaptiklari ifade edilmektedir.
1970'lerden 1990'lara kadar sirkin bir dontisume ugrayarak bir nevi kabuk degistirdigi fark
edilmigtir. Fakat bu dénemin yeni anlayis kadar geleneksel anlayis icin de 6nemli bir adim
oldugu vurgulanmaktadir. Bir baska deyigle geleneksel sirk igin kaybolmanin énune gegilmis
yeni sirk icin ise var olma hakki kazaniimistir (Jacob, derleme, 2001: 26). Bdylece 1973'ten
beri varligini strdiren "Ulusal Sirk Okulu (Ecole Nationale du Cirque)”, 1974'te Sylvia
Montfort'un Gruss Ailesi, Pierre Etaix ve Annie Fratellini ile beraber kurdugu "Mim ve Sirk
Sanatlari Konservatuvari (Conservatoire des Arts du Cirque et du Mime)" ve okullarin

desteklenmesine yodnelik 1978'de kurulan "Ulusal Sirk Okullari Federasyonu (Fédération

20



Nationale des Ecoles de Cirque / FNEC)" gibi kurumlar sayesinde, sirk ailelerinden geleneksel
yolla elde edilen bilgiler yerine, geng kusagin daha yenilik¢i ve disiplinlerarasi bir egitim almasi
saglanmisgtir. Bunun disinda Moskova'daki sirk okulunun modeli Uzerine yapilandiriimig
"Ulusal Sirk Sanatlari Merkezi (Centre National des Arts du Cirque / CNAC)" nin 1985 yilinda
Chalons-en-Champagne'de acgilmasi da disiplinlerarasi yeni sahne bigimlerinin ortaya
cikmasinda dnemli bir gelisim olarak kabul edilmektedir. Temelde ¢addas sirkin gelisimine
katkida bulunmak amaciyla kurulmus olan CNAC toplam dért bolime ayrilmis merkezlerden
olugmaktadir. Bunlar; 1-) Egitim siresi dort yil olan ve &grencilerini lise ve dengi okul
diplomasina sahip genclerden secen sirk sanatlari yiksekokulu (I'Ecole Supérieure des Arts
du Cirque / ESAC), 2-) Bu okullardan mezun olmus sanat¢ilara yonelik olusturulan arastirma
ve belgeleme servisi, 3-) Mesleki egitim ve yetkinlesme bdlimi ve 4) 1988 yilinda tip ve
biyolojinin de sirk sanatlarindaki egitim programinin igine girmesiyle olusturulan medikal
bolimduir (Goudard, 2005: 81, 86). Birbirinden ayri fakat ayni zamanda birbirini butlnleyici bu

kuruluglara sahip CNAC'In en belirgin misyonu ise ¢ maddede 6zetlenebilmektedir:

1-) Ogrencilerini, sanatsal ve teknik arastirmayi destekleyen bir baglamda yetistirmek.

2-) Cagdas sirkin gelisimine katihm girisimlerinde sanatcilari desteklemek.

3-) Bilgi tasiyan, sorgulamaya ve analiz etmeye izin veren ge¢cmis ve simdiki sirk sanatlarinin

hatiralarini korumak (Maleval, derleme, 2004: 220).

Resim 30: Ecole Nationale du Cirque Resim 31: CNAC

Bdylece sirkle ilgili her tirli konuda donanarak yetismis ve farkli anlatim araglarini kesfetmis
yeni sirk sanatgisinin baglica goérevi yaratmak, degdistirmek, kodlanmis numaralara karsi
clkmak ve sanatinin gergekligini yasamak olarak tarif edilmistir. Genellikle yararsiz olarak
gorilen bir takim konvansiyonlardan kurtulmus olan ve 6zgurligine kavusan ¢agdas sirkin,

dairesel oyun alanini da kare ya da dikdortgene donusturebilecedi, onu genisletip
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daraltabilecegi, ikiye bollp Ust Uste bindirebilecegi, bir bagska deyisle degisimi her alanda ve
surekli sUrdurebilecegi ortaya c¢cikmistir (Jacob, derleme, 2001: 27, 28). Sirk okullarindan
mezun olan yeni sanat¢ilarin bazen var olan bir grubun icinde yer aldiklari, bazen de higbir sirk
ailesiyle dogrudan bir baglanti kurmadan kendi gruplarini yarattiklari ifade edilmektedir.
Boylece bu topluluklarin okullarda bigcimlenmis sanatgilar sayesinde zamanla deger kazandigi
ve giderek gelisen yeni bir teknik Gzerine dayandiklari gérulmustur. Farkli bir sirk anlayiginin
ortaya c¢iktigi bu doénemin en belirleyici kavramlar "yaraticihk" ve "aragtirma" olarak
nitelendiriimektedir. Nitekim acilan okullarla beraber, ilk olarak 1974 yilinda dizenlenen
"Uluslararasi Monte-Carlo Sirk Festivali (Le Festival international du Cirque de Monte-Carlo)"
ile 1977'de Paris'te dizenlenen "Yarinin Sirki Dinya Festivali (Le Festival Mondial du Cirque
de Demain)" gibi sirk sanatinin degerine ilgiyi artiran etkinliklerin de gen¢ sanatcilarin
bildiklerini gostermek ve kendilerini kanitlamak igin ¢ok etkili bir ara¢ olarak kabul edildigi
ortaya cikmaktadir. 1980 yilinda ise Oncelikle sirk sanatlarinin 6grenimi icin kurulan bir
dernegin, iki yil sonra amacini tanitim ve destek kavramlariyla da genigleterek ASPEC
(Association pour le Soutien, la Promotion et I'Enseignement des Arts du Cirque) ismiyle bu
sanata dnemli katkilarda bulundugu anlasiimaktadir. Ancak ASPEC'in kurulmasiyla bir yandan
da tartismalarin basladidi ve her grubun kendi tarz ve rengini gelistirecegini savunan yeni sirk
ile gosterilerini yuvarlak bir pist icinde beceri numaralarinin ard arda siralanmasiyla
gerceklestiren geleneksel sirk arasindaki ayrimlarin dogdugu bilinmektedir. Boylece dnceden
neredeyse her bir gdsterinin birbirine benzedigi geleneksel sirk gruplarinin yerini kendine 6zgu
farkhliklar ve tarzlar yaratan yeni sirk topluluklarinin aldigi anlagiimaktadir. 80'li yillarda, sirk
okullarindan mezun olmus sanatgilar tarafindan, yeni sirkin zenginlikleri Gzerine kurulmus olan
Cirque de Barbarie (1982), Cirque Plume (1983), Archaos (1984), Théatre Equestre Zingaro
(1984), Cirque du Soleil (1984), Cirque Baroque (1987) ya da Théatre du Centaure (1989)
gibi gruplarin higbirinin gdsterilerinin ya da tarzlarinin birbirine benzemedigi ve sirki bir sanat
olarak tanittiklari vurgulanmaktadir. Bununla beraber bu tur gruplarin gosterilerinin genellikle
belli bir konu ya da hikdye Uzerine dayanarak, tiyatral ya da koreografik bir dizen iginde
akrobasi, el ¢abuklugu, palyago, binicilik, trapez gibi sirk sanatina ait figlrlerin biriyle ya da
birkagiyla suslendigi ifade edilmektedir (Jacob, 2009: 46-49).
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Resim 32: Cirque de Barbarie Resim 33: Cirque Plume

/1Ngaro

chéne#

Resim 34: Archaos Resim 35: Théatre Equestre Zingaro

Resim 36: Cirque du Soleil Resim 37: Cirque Baroque
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Resim 38: Théatre du Centaure

1.5.2. Geleneksel ile Yeninin, Yeni ile Cagdasin Ayrimi

Kendini yenileyen sirkin, anlatim bicimlerinde modern dans, muzik, tiyatro ya da plastik
sanatlar gibi alanlarla kaynasarak c¢ok yonlu bir gesitlilik ve ayni zamanda bu alanlarla bir
butlunldk olusturdugu ve her sanatginin kendi bicimini yarattigi vurgulanmaktadir. Ancak sirkin
diger sanatlarla olan bu birlikteligi hakkinda, "yapilan seyin sirk olmadigini" iddia eden aforoz
edici ya da "birlesimin gu¢ anlamina geldigini ve sirkin her sekilde yapilabilecegini" savunan
uzlagtirici nitelikteki ahlaki tartismalarin ortaya ¢iktigi da belirtiimektedir. Bu tartismalarin
altinda yatan en 6nemli sebebin ise geleneksel ile yeni arasindaki ¢ekismeden kaynaklandigi
anlasiimaktadir. Jean Michel Guy aslinda ortada gelenek
ile geleneksellik kavramlarinin birbirine karigmasindan
dolayi ortaya ¢ikan yapay bir tartismanin varligindan séz
etmekte ve gelenegin eski sayginhigini geri kazandirmak
icin geleneksellikten vazgegcmek gerektigini
vurgulamaktadir. Cagdas jonglér sanatgisi Jérome
Thomas'nin da bu konuyla ilgili distincesi s6z konusu
tartismayi aydinlatici niteliktedir. Thomas gunumizde
jonglorlerin gogunun, kendilerini kabul ettirmek igin ancak
geleneksel jonglorlik ile bazi seyleri kirmak zorunda
olduklarini ifade etmektedir. Nitekim yeni ve geleneksel

sirklerin gOsterilerinin temelinde bir takim ortak etk

degerlerin var oldugu anlagiimaktadir. Guy bu degerleri;

Resim 39: Jérome Thomas

insanhk, vyalinlk, gerceklik, samimiyet, guvenilirlik,
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populerlik, dostluk, sevgi, mutluluk, dayanisma, mizah ve siirsellik olarak belirlemistir (Guy,
derleme, 2001: 38, 40, 45, 46). Bu ortak degerler digsinda Forette'e gore, yeni ile geleneksel
arasindaki farklarin basinda ise yeni sirkin, ister bir cadir altinda olsun isterse baska bir gosteri
alaninda, daha ¢ok kultirel bir mantiga; geleneksel olanin ise ekonomik nedenlerden dolayi
mecburen ticari bir mantiga sahip olmasi gelmektedir. Bunun nedeni, yeni sirkin ortaya
cikmasiyla bu anlayistaki gruplara ya da okullara devlet tarafindan manevi ve maddi anlamda
destek yapilmasindan dolayi ¢ok fazla ekonomik sikintinin yasanmamis olmasi seklinde
aciklanabilmektedir (Forette, 1998: 11-47).

Ote yandan 1990'li yillar yeni sirk kavraminin yerini cagdas sirk kavramina biraktidi bir ddnem
olarak gorilmektedir. Tirk tiyatrosu kuramcisi Ozdemir Nutku, ¢agdas sirk anlayisiyla tiyatro

sanatini bagdastirarak onu su sekilde tarif etmektedir:

Cagdas sirki anlatirken buna sirkin estetize edilmis bicimi de diyebiliriz; ¢lnki sirk artik
yalnizca hlner gosterilen bir yer olmaktan gikmis, belli bir mekan tasarimiyla, etkili bir 11k
dizeniyle ve belli bir oyun dizeniyle yapilan gdsterileri icermeye baslamistir. Bu da
tiyatronun sirke bir hediyesidir (Nutku, 2012: 25).

Bu anlayis iginde 6zellikle Fransa'da ¢ogunlugunun Sirk Sanatlari Merkezi'nden yetisen ve tek
bir teknik Uzerinde uzmanlasan sanatgilarin olusturdugu Les Nouveaux Nez (1990), Cirque O
(1991), Compagnie Jéréme Thomas (1992), Cirque ici (1993), Cirque Eloize (1993), Les Arts
Sauts (1993), Que-Cir-Que (1994), Cirque Romanes Tsigane (1994), Colporteurs (1996),
Compagnie du Hanneton (1998) gibi gruplarin kuruldugu gérilmektedir. Her bir grubun da
birbirinden ayri Usluplarda ya da oyun alanlarinda, sahneye koyma sanati araciligiyla, belli bir
konu etrafinda, dekor, kostum, 11k ve muizik gibi teknikleri de kullanarak ¢cagdas sirk sanatini
icra ettikleri gdézlemlenmektedir. Gelinen son nokta olan ¢agdas sirk sayesinde akrobasi, yeni
bir dil ve her tirlt gosteri bigimine izin veren bir alfabe olarak kendini gostermigtir. Dairesel
(pist), cepheden (sahne) ya da sokakta olan oyun alani, temel belirleyici olarak kabul edilen
gosterinin niteligine goére degismis, XX. yuzyilin baginda sirkin bagimsizligini sembolize eden
cadir ile 13 metrelik pist dairesi ise bir zorunluluk olmaktan ¢ikmis goérinmektedir. Trapez
sanatini uygulayan Les Arts Sauts’nun, sokagi birakarak, sirk cadirinin bezden yapilmis
malzemesi yerine 20 metre ylksekliginde bir kubbeye sahip sisiriimis devasa bir balon
seklindeki yapida galismalarini surdirmesi, Bartabas'in kurdugu Circo Zingaro'nun binicilik
tiyatrosu (théatre équestre) tarzini ahsap bir kilise icinde gergeklestirmesi, James Thiérre'nin
kuruculugunu yaptidi Compagnie du Hanneton ve Cirque Eloize’in gosterilerini sergilemede
tiyatro sahnesini tercih etmesi, Cirque Baroque'un Japon sair Mishima'nin eserinden yola
cikarak gerceklestirdigi "Ningen" adli gdsterisinde Kabuki'nin geleneksel gicek yolundan

esinlenerek sahneyi seyircilerin ortasina dodru uzatmasi, Cirque du Soleil'in dinya
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turnelerinde gosterilerini blyik spor salonlarina adapte etmesi, Le Cirque Trottola'nin pistin
cevresinde toplanmis ancak 250 kadar seyirciyi alabilecek kapasitede kuglk bir sirk ¢adiri

altinda ve sanatgilar ile seyirciler arasindaki sicak iletisimi saglamak amaciyla pistin

cevresindeki banketi kaldirarak gdsterilerini sunmasi, ¢agdas sirk sanatindaki oyun alaninin
cesitliligine 6rnek teskil etmektedir (Jacob, 2009: 58, 59, 64, 65; Jacob, 2002: 36).

Resim 42: Cirque ici Resim 43: Cirque Eloize

Resim 44: Les Arts Sauts Resim 45: Cirque Romanes
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Resim 46: Colporteurs Resim 47: Compagnie du Hanneton

Cagdas sirkin en belirgin 6zellikleri; "sirk" sézcugunun tekillikten ¢ikarak cogul bir ifade ile "sirk
ya da pist sanatlar" seklinde isim degistirmesi, grup sanatinin yerini bireyselligin almasi, sirk
sanatgisinin birka¢ dakika yerine, tipki tiyatrodaki gibi, gésterinin stiresi boyunca ¢ok islevli bir
sekilde pistte kalmasi ve sadece tiyatroya aitmis gibi goriinen s6zin bazi ¢addas gruplar
tarafindan gdsteriye dahil edilmesi olarak gértlmektedir. Bu baglamda sirk sanatlarinin iginde
yer alan her bir disiplinin de kendi icinde gelistigi ve 6zgurlestigi anlagiimaktadir. Boylece
palyaco sanatinda karakterin, konusma, muzik, koreografi ve tiyatro gibi dallar icinde
glglenerek ifade kodlarini zenginlestirdigi; jonglorligin sadece bir yetenegi ortaya koymanin
disinda siir ya da dans gibi bigimleri de kullanarak daha karigik ifadelerle kendi sanatini
besledigi, binicilik sanatinin 6zellikle tiyatrodan yardim alarak "insan bagh at" (centaur)
karakterini yaratti§i, hava sanatinin kendine has bir giirselligi vurgulayarak halat, kolon ya da
kumas gibi yeni aletlerle cesitlendigi, akrobatik sanatin ise koreografiye yoneldigi ifade
edilmektedir (Forette, 1998: 11-46; Rosemberg, 2004: 37).

Sirkte gagdaslik anlayisinin ortaya ¢ikmasiyla geleneksel ile yeni anlayisin karsilastiriimasi
disinda artik yeni ile gagdas sirk arasinda da deger farkliliklari oldugu anlasiimistir. Cagdas
sanatcilarin her zaman igin samimiyet gibi ahlaki ya da basitlik gibi ahlaki-estetik bir degeri
onceledikleri ve karigimin estetik 6zgurligu ilkesine bagh kalmadiklari gérulmektedir. Yeni
sanatcilarin ise sistematik bir bicimde sirk, dans, muzik ve tiyatro arasinda bir birlesme ya da
gegismeyi sadlayan sanatsal ya da estetik kategorilere gdndermede bulunduklari ve sosyal,
politik ve ahlaki yararlihgir dnemsedikleri belirtiimektedir. Yeni sirk sanatc¢ilarinin ilgilendikleri
nitelikler; mizah, burlesk, siir, bazen de kiskirticilik olmustur. iki grup icin de ortak deger olarak
ise gosterilerde senlik havasini asla ihmal etmemis olmalari kabul edilmektedir. Ancak yeni ile
cagdas arasindaki s6z konusu ayrim, birinin ahlaki degerlere kayitsiz kaldigi digerinin de

estetik degerler ile alay ettigi anlamina gelmemektedir (Guy, derleme, 2001: 46, 48).
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Tdm bu tartismalara ragmen kendi 6zgurliglni kazanmayi basaran ve aslinda gelenekselin
Uzerine yeni bir anlayis getiren ve sonrasinda "gagdas" olarak nitelendirilen "yeni sirk"in elde
ettigi basarilar ortadadir. Bunlar, gelenede sahip olan ya da olmayan Fransa, Cin, Kanada,
Almanya, isveg, italya, Brezilya gibi birgok Ulkede yeni sirkin yayginlasmasi, bu anlayisa
hizmet eden, tek bir alanda uzmanlasmis ya da cesitli alanlari bir araya getiren yeni
topluluklarin kurulmasi, bu alanda ¢agdas egitim veren okullarin agilmasi ve festivallerin
dizenlenmesi gibi faaliyetler olarak kabul edilmektedir. Sonug¢ olarak sirkin bu tarihsel gelisim
sureci icinde geleneksel ile yeni ve yeni ile cagdas arasindaki s6zi gecen batin farklliklara
karsin, yeni anlayisin gelenegi yok sayarak yeni bastan bir sirk anlayisi yarattigi ya da yeni ile
¢agdas sirkin birbiriyle ¢catistigi gibi bir degerlendirmenin yanhs olacagi ortadadir. Aksine -tim
sanatlarda gecerli oldugu gibi- politik ve ekonomik nedenlere baglh olarak toplumlarin
gelisiminde ve yasam bicimlerinde gérllen eski aligkanliklar Uzerine kurulan bir takim
yeniliklerin sanati da etkiledigi ve gelenekselin yalnizca bakis acisini degistirmesiyle ortaya
cikan bir "yenilenme" kavraminin sirk sanatinda da karsimiza ¢iktigi gortlmektedir. Dodanin
diyalektik bir sonucu olan 6zu kaybetmeden eskinin yerine yeninin kok salmasi anlayisini

Goudard soyle aciklamaktadir:

Batili sahnede yenilige gegisin, "norm dis1" ya dogru normun ihlal edilmesiyle oldugunu
varsayarsak, o zaman "yeni" denilen bu sirkin norma ayak uydurmasindan dolayi
0zgUnligunin gercgekligi yadsinabilir. O halde halkin algisinin daima kaynagi olan klasik
sirk, yeni sirkte slrip gitmektedir (Goudard, 2005: 93).

Yukarida s6zU geg¢en nedenlerden dolayi, bu bélimin sonunda yeni ile ¢agdas arasinda
belirgin bir ayrim yapmadan, sadece geleneksel (klasik) ile yeni (¢cagdas) sirk anlayislari
arasindaki temel farkliliklari, buttin bu bilgilerin sonunda asagidaki gibi maddelemek mimkun

olacaktir.

Geleneksel - Klasik Sirk:

1-) Sabit bina ya da gezici gadir yapisini kullanir.

2-) 13 metre ¢apindaki pistte g0Osterilerini sunar. Gosteri alani olan pist daireseldir ve seyirci
gOsteriyi gevreler.

3-) Egitilmis ve vahsi hayvan gdsterileri en belirleyici disiplinlerden biridir.

4-) Sanatgilar aile gelenedi mirasina sahiptir ve hanedana dayali hiyerarsik bir diizene gére
caligirlar.

5-) Aile iginde sinirh kalan egitim, "pére d'éleve” denilen 6grenci babalari sayesinde geng
kusaga aktarilir.

6-) Sanatgi tek bir teknik tGzerinde egitilir ve bu alanda uzmanlasabilir.
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7-) Sirk bir mekani ve goésteri tlrind ifade eder. "Sirk" olarak adlandirilir.

8-) Bireysel degil, ancak eKkip ile gdsteri gerceklesir.

9-) Gosteri iginde sanatgilarin bireysel kahramanliklari vurgulanir.

10-) Beceri ve gosteri bigimine ait belli kurallar ve kodlanmig hareketler vardir. Her bir grubun
gOsterisi birbirine benzer.

11-) Sadece sirk icinde bulunan becerilerin teknikleri kullanilir. Tekduzedir.

12-) Gosteri igindeki beceri numaralar teknik ve sistematik bir sekilde ard arda siralanir,
birbirinden bagimsizdir.

13-) Sanatci kendisi olarak becerisini sunar. Yalnizca onu sergilemek igin "yerini alr".

14-) Becerilerde kullanilan malzemeler degigsmez.

15-) Devlet destegi yoktur. Finansal amag guder.
16-)

Gosteri icinde s6ze yer verilmez.

Yeni - Cagdas Sirk:

1-) Cadira bagli kalmadan, sokak, tiyatro sahnesi, kapali ya da acik herhangi bir mekan gosteri
alanini olusturabilir.

2-) Pistin daireselligi 13 metre ¢capinda olmak zorunda degildir. Dairesel gosteri alani disinda,
seyirciyle karsi karsiya kalmayi saglayan cepheden (frontal) iliski bigimi de tercih edilebilir.
3-) Egitilmis ve vahsi hayvan gosterileri giderek yok olmustur.

4-) Geleneksel sirk ailelerinden gelmeyen, becerisi ve istedi olan herkes sirk sanatini icra
edebilir.

5-) Sanatg¢i adaylarinin egitimi, herkese esitlik taniyacak sekilde, okullar tarafindan saglanir.
6-) Sanat¢i uzmanlik alaninin yaninda diger disiplinlerle de kendini egitebilir ve bunlari
gOsterilerinde kullanabilir.

7-) Sirk artik bir sanat dali ve estetigi anlamina gelmektedir.

8-) Sanatc¢i bireysel olarak da gosterisini sunabilmektedir. Ekibe bagimli degildir.

9-) Gosterinin sanatsal ve estetik anlamda butunlugu vurgulanir.

10-) Geleneksel kurallar ve kodlar yikilmisg, yeni deneyimler ve yaraticiliklar ortaya ¢ikariimigtir.
Gosteriler birbirinden ¢ok farkhidir. Her grup kendine 6zgu bir tarz olusturabilir.

11-) Sirk digindaki sanat dallarinin (dans, koreografi, tiyatro, sahneye koyma, dramaturgi,
muzik, 1s1k, plastik sanatlar vb.) teknikleri de kullanilmakta ve bunlar sirk disiplinleriyle beraber
sunulmaktadir. Cok yonlu ve disiplinlerarasi bir 6zellik tagir.

12-) Beceri gosterileri arasinda belli bir iliski, uyum ve birliktelik vardir. Beceri g0Osterileri icinde
bir hikaye ve dramaturgi kullanilir.

13-) Sirk sanatgisi belli bir rol Gzerinden becerisini sergiler. Pist Gzerinde "rolunu alir".

14-) Becerilerde kullanilan malzemeler gosterinin igerigine goére degisebilir.

29



15-) Devlet destegi s6z konusu oldugu icin sanatsal ve kilttrel bir amag guder.

16-) Gosteride s6z de kullanilabilir.

2. SiRKIN SINIFLANDIRILMASI

Birgok sirk arastirmacisi, bu sanatin siniflandiriimasinda ya da disiplinlere ayrilmasinda
temelde ayni fakat isimlendirmelerde farkli bolimleme yapma yoluna gitmistir. Ornegin
Dominique Mauclair'in (2003, 2002' den aktaran Goudard, 2010: 21) sirk disiplinlerini
sanatc¢ilarin becerilerine goére ayirdigi bilinmektedir: denge, c¢eviklik, gug¢, esneklik,
kahramanlik, hayvan psikolojisi gibi. Jean Michel Guy (derleme, 2001: 36), tim terminolojinin
yadsinabilir ve degisebilir oldugunu iddia etmesiyle birlikte, sirki yedi ayri sanat dalina ve bu

sanatlarin bazilarini da c¢esitli alanlara ayirmistir. Bunlari su sekilde siralamak mumkunddar:

1. Palyago Sanati (Arts Clownesques)
2. Hayvan Egitimi (Arts du Dressage)
a. Evcil Hayvanlar (Domestique)
b. Vahsi Hayvanlar (Sauvage)
3. Hava Sanati (Arts Aériens)
a. DUz Halat (Corde Lisse)
b. Ucan Halat (Corde Volante)
c. Kumas (Drap / Tissus)
d. Kayis (Sangles)
e. Trapez
- Sabit Trapez (Fixe)
- Ucan Trapez (Volant)
- Washington Trapez
4. Akrobatik Sanat (Arts Acrobatiques)
a. Denge (Equilibre)
b. Esneklik (Souplesse)
c. Egilip Bukulme (Contorsion)
5. El Cabuklugu Sanati (Arts de la Manipulation d'Objet)
a. Yoyo ya da Bumerang gibi aletleri kullanma
b. Jongldrlik (Jonglage)
6. Kilig Yutanlar (Les Avaleurs de Sabres)

7. D6nlsumcu (Transformistes) ve Diger Vantriloklar (Les Ventriloques)
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Jean Michel Guy, bu gruplandirmay yapmasina ragmen, hayvan egitiminin hala bir sanat dal
olup olmadigi, binicilik sanatinin artik basit bir evcil hayvan gosterisi olmaktan ciktigini,
akrobatik sanatlarda egilip bikulme ile denge sanatinin birbirine benzestidi ya da ip Ustiinde
denge sanatinin akrobatik sanatin mi yoksa hava sanatinin mi iginde yer aldigi gibi konularin
tartismali oldugunu vurgulamaktadir. Ancak Fransiz sirkinin yenilenmesini U¢ olguyla
aciklayan Guy, sirki 1970'lerin ortasina kadar yeni, 1980'li yillarin sonunda c¢agdas ve
sonrasinda parcalanmis sirk olarak tanimlamaktadir. Bununla beraber aslinda birgok ¢agdas
sanatg¢inin sirk disiplinlerinin sinirlarini kendisinin belirledigini; iki disiplini birden kullandiklarini,
onlari birlestirdiklerini; bir baska deyigle iki ya da Ug¢ teknigi melezlestirdiklerini ya da yan yana
koyduklarini ifade etmektedir (Guy, derleme, 2001: 36-38)

Henry Thétard (1947'den aktaran Goudard, 2010: 20) sirk sanati icinde yer alan farkh
uzmanliklari on baslik altinda toplamaktadir:

. Minder Akrobatlari (Le Tapis)

. Denge Sanatcilari ve Jonglorler (Equilibristes et Jongleurs)

. ip Cambazlari ve Dansgcilari (Danseurs et Funambules)

. Jimnastikciler ve Hava Sanatcilari (Gymnastes et Aériens)

. At Gosterileri (Le Cheval)

. Hayvan Egitimcisi ve Terbiyecisi (Dompteurs et Dresseurs)

. Palyaco (Le Clown)

. Canl Tablo ve Pantomim (Tableaux Vivants et Pantomimes)

© 00 N O O B~ W N -

. Sihirbazlar, Fakirler vb. (lllusionnistes, Fakirs, etc.)
10. Egzotik ve Side-Show Gosteriler (Ates Yutucular, Kili¢ Yutanlar, Bigak Firlatanlar,

Vucutlarini Delenler, Cividen Yatada Yatanlar vb.)

Tristan Rémy' nin (1961'den aktaran Goudard, 2010: 21) "Tableau des Acrobatie
Spectaculaires" adl kitabinda ise sdyle bir siniflandirma yer almaktadir:

. Yerde Denge (Equilibres a Terre)

. Yerde Atlama (Sauts a Terre)

. Jonglérler (Jongleurs)

. ip Dansi ve ip Cambazhi§i (Danse de Corde et Funambulisme)

. Hava Akrobasisi (Acrobaties Aériennes)

. Binicilik Sanati (Art Equestre)

. Carkta Akrobasi (Acrobaties sur Roues)

. Atlama Pantomimi ve Palyaco (Pantomime Sautante et Clownesque)

© 00 N O 0o~ ODN PP

. Atletler ve Gli¢ Gostericileri (Athletes et Hommes ou Femmes de Force)
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Hugues Hotier (1987'den aktaran Goudard, 2010: 21) de sirk gosterisinin yapisi icinde yer alan
sanatgilari, iglevlerine goére su sekilde gruplandirmigtir:

1. Hayvanlar: Terbiyeciler ve Egitimciler, Atlar, Vahgiler, Egzotikler, Deniz Hayvanlari, Hayvan
Aileleri.

2. Palyacolar ve Soytarilar

3. Kahramanlik Yapanlar: Havada: Cerceve (Cadre), Trapez (Trapéze), Halka (Anneaux), Sirik

(Perche).Yerde: Malzemeli ve Malzemesiz (Minder Egzersizleri).

Hotier'nin (2005: 123) igslevlere goére siniflandirmasinin disinda bir de duygulara goére bir
siniflandirma yaptigi gorulmektedir:

1. Gllme: Gecenin palyacolari ya da Auguste'leri, sempanzeler ve diger maymunlar, domuzlar,
kahverengi ayilar, inatci esekler, komik ya da bilgili atlar, deniz ayilari, efendisini alaya alan
tum hayvanlar, burlesk biniciler ve amatoér suvariler, komedyenler ve burlesk akrobatlar...

2. Endise: Kafes hayvanlari ve vahsiler, yilanlar ve stringenler, ucan halat ya da tim trapez
bicimleri, sirik Ustiinde atlayanlar (perchiste), ip cambazlari, yiksek merdiven Ustlinde denge
(équilibre sur piédestal haut), canli hedefler Gzerine aticilar ve nisancilar (lanceurs et tireurs)...
3. Hayranlik-Saskinlk: Blytculer ve fakirler, gli¢ gostericileri (hommes forts) ve gli¢ jonglorleri
(jongleurs de force), egilip bukullenler (contorsionnistes), akrobatlar, denge sanatgilari
(équilibristes), plastik pozlar, insan piramidi, dikey halat (corde verticale), ip cambazlari
(fildeféristes), top, tekerlek ya da rulo Ustiinde denge sanatgilari, jonglérler, antipodistler ve
icarienler (ayakla denge numarasi yapanlar), baristler, atlayicilar, at, egzotik hayvan, fil,

glvercin, papagan, kedi, kdpek vb. numaralari...
Sirk sanatlari konusunda egitim vermenin diginda bu alanda arastirma ve arsivieme de yapan
Ulusal Sirk Sanatlari Merkezi'nin (CNAC) egitim asamasinda kullandigi ve buna goére

ogretimini strddrdigu siniflandirma ise su sekilde yapilmistir:

1. itmeye yénelik aletlere dayali hava cambazlii ile akrobasinin birlestigi Akrobatik Sanatlar:

Tasltyicilar (Portés), Rus Bari (Barre Russe), Tahterevalli (Bascule), Salincak (Balangoire)...
2. Asilmaya yonelik aletlere dayali hareketler yapilan Hava Sanatlari: Sabit ya da Ugan Trapez,
Halat, Kumas, Lastik...

3. Malzeme Uzerinde Denge Sanati: ip (Fil), Tek Teker (Monocycle), Washington Trapezi...
4. El Cabuklugu Sanatlari: Jonglorlik, Sihir (Magie), Ayakla Manipulasyon (Antipodisme).

5. Anlatim Sanatlari: Dans, Miizik, Oyunculuk, Palyago, Pantomim, ironi Sanati (Cascade).

6. Binicilik sanatlari: Cambazlik (Voltige), Levha Biniciligi (Ecuyére & Panneau), At Ustiinde

Akrobasi ve Taslyicilik (Portés et Acrobatie a Cheval).
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Yukaridaki gesitli arastirmacilarin ve CNAC'in sirk sanatlari icinde yer alan disiplinler ya da
teknikler konusunda yapmis olduklari siniflandirmalari belirttikten sonra, bu ¢alisma

kapsaminda sirk sanatinin disiplinleri asagidaki gibi siniflandiriimistir.

3. SiRK DiSiPLINLERI

3.1. Binicilik Sanati (Art Equestre)

"Sirkin en guzel fatihi" olarak tarif edilen atin, binek
hayvani ile slivari ya da daha basite indirgenecek
olursa hayvan ile insan arasindaki, kendini ¢ok
erken dénemlerde kabul ettiren cift yonlu bir iliskiyi
vurguladigi belirtiimektedir. Sirkte ise at, artistik bir

motor ve ayni zamanda sirk dairesinin tim

serlvenine katilmis olan sahnesel ve estetik bir
arguman olarak kabul edilmektedir (Jacob, 2002: Reim 48 Binicilik Sanat:

98). Sirk pisti kapsaminda yer alan ve sirk insaninin

ilk partneri olarak kabul edilen atin varligi, ingiltere'de XVIII. yiizyilin sonlarindaki modern sirkin
kaynaklarina kadar dayanmaktadir. Modern sirk bdliminde de ele alindigi Gzere, 1760'li
yillarin sonlarindan itibaren sirkin ilk usta binicisi (écuyer) sayilan John Philip Astley'in at
cambazlarini (voltigeurs équestres), jonglorler, akrobatlar, hayvan egitimcileri ve bu at
cambazlarini sakarlik yaparak taklit eden komik at binicileriyle (voltigeurs comiques)
karistirarak, sirk gosterisinin modern bigimini yaratmasiyla Londra'da buyik bir ine kavustugu
bilinmektedir. XX. yuzyihn baslarinda ise sirkin, halk tarafindan en ¢ok begenilen
gosterilerinden birinin binicilik numaralari oldugu goralmustar. Binicilik numaralari kendi iginde
uc disipline ayrilmaktadir. Bunlar; cambazlik (voltige), serbest egitim (dressage en liberté) ve
bilgili at (cheval savant) adiyla da anilan yuksek egitim (haute-école) alanlaridir. At
cambazliginin ise bu bigimlerin en tutulan alani oldugu anlagiimaktadir. Diger iki disiplinin de
hayvan egitimi konusu iginde yer almasi daha dogru olacaktir (Zavatta, 2001: 83-84). Pascal

Jacob (2002: 94) atin ve hayvanin sirkin icinde yer almasina yonelik su sozleri dile getirmistir:

XVIII. ybzyihn baslangicindan itibaren, askerler ve macera severler, binek hayvanlarinin
sirtlari Uzerinde dengesiz durmak icin kendilerini ¢gekingen bir sekilde riske atmig; fakat bu
dengesizlikler yeni bir goésteri biciminin figUrleri haline gelmistir... Sirk at Ustliinde
dogmustur. Sirkin sembolik bir yaratigi1 olan hayvan, insanla igbirli§i ve ona hikmetme arasinda
kalan uzun bir iliskinin kahramanidir. At, birkag bin yil, savas, evcil hayvan kullanimi ve gdsteri
arasinda paylasiimig, gesitli kaynaklara hizmet eden bu tuhaf cazibeyi beslemistir... Binek
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belli etmiglerdir.

At cambazhdi, bir ya da birden fazla at Uzerinde, tek bir binici ya da bir grup tarafindan
gerceklestirilen akrobatik figurler ya da egzersizler bitini olarak agiklanmaktadir. Usta binici
anlamina gelen "écuyer" kelimesinin ise Latince, kalkan tutan asker anlamindaki "scutarius"
kelimesinden geldigi ve ingilizce karsiiginin ise “beyefendi” anlaminda kullanilan "esquire"
oldugu bilinmektedir (Zavatta, 2001: 133; Pierron, 2003: 235). Bu disiplinin, bedensel bir
beceri, hatta buna 6zel bir yatkinlik ve 6éncelikle bir yurlyls calismasi gerektirdigi ifade
edilmektedir. "Pistin kraligesi" olarak tarif edilen bu disiplinin; "voltije djiguite (Ayagin tek bir
Uzengi Uzerinde tutulmasi yontemiyle hizli Kazak suvarilerin taklidinin yapilmasi), voltige a la
Richard (Ciplak denilen kusanmamis at Ustliinde yapilan at cambazldi), voltige a la Cosaque
(Kazaklarin at cambazligi), voltige a la cow-boy (Bir mini-rodéo bigimi altinda sunulan at
cambazligi), voltige a /l'Indienne (Binicinin attan inip onu tekrar yakalamasina dayali,
Kizilderililer tarafindan ¢iplak at Ustinde yapilan at akrobasisi), voltige en jokey (Binicileri
jokeylerden olusan yine ¢iplak at Ustlinde yapilan at akrobasisi)" vb. gibi ¢ok ¢esitli bigcimlerde
sunuldugu belirtiimektedir. At Uzerinde yapilan hareketlerin temeli genellikle oturarak, diz
Ustlinde ve ayakta gerceklesmektedir. Ayrica bariyerler (tahta set) ve gemberlerden atlama,
¢ift adim (les pas de deux), iki at Ustlinde bacak agma (le grand écart sur deux chevaux), XIX.
yuzyilda Laurent Franconi tarafindan yayginlasan ve guzellik ile zorluk kavramlarini birlestiren
at Ustiinde piramit kurma gibi grupla yapilan hareketler, kolon figurleri ya da "La Poste" adiyla
anilan klasiklesmis egzersizler ise en bilindik binicilik numaralari olarak kabul edilmektedir
(Zavatta, 2001: 326-327; Goudard, 2010: 34).

Binicilik sanatinin diger gosteri sanatlariyla olan iligkisine bakildiginda ise onlarla genellikle bir
isbirligi icinde oldugu ve 6zellikle 1974 yilinda Silvia Monfort'un Alexis Gruss ile birlikte tirettigi
"Eski Sirk" (Cirque a I'’Ancienne) kavramiyla bu iligkisini gagdas bir boyuta tagimak igin iyi bir
firsat yakaladigi anlasilmaktadir. Monfort'un Gnli bir binici ailesine, onlarin kaynaklariyla
yenilesmenin araci olmalari 6nerisini sunmasiyla beraber, sadece yeni sirk icin degil ayni
zamanda geleneksel sirk igin de degisimin temel taglarinin atildigi bilinmektedir. Alexis
Griss'un yok olmus bir repertuvari tamamiyla yeniden kesfederek, tarihten silinmis tutum ve
tavirlari agiklikla yeniden yaratarak, atalarindan kalma binicilik sirkine (cirque équestre) ikinci
kusak bir genclik sundugu ve bu hassas tir igin yeni bir statu fikri dnerdigi ifade edilmektedir.
Ancak surekli klasik repertuvarin tavirlarinin yeniden yorumlanmasi ile yeni tarzdaki figurlerin
yaratimi arasinda kararsiz kalan Griss'lin sonunda 13 metrelik geleneksel pist Uzerinde,
¢agdas deneyimlere farkli bir yanki getirme 6nerisinde bulundugu belirtiimektedir. Bdylece
bundan on sene sonra 1984'te, Bartabas'in Circo Zingaro'yu kurarak alisiimis kodlari altlist

ettigi gordimustar. Boda guresi biniciligini oldugu kadar sirk sanatgilarinin big¢imlerinin en
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belirgin sembollerini de benimseyen bir diyalektik ile giclli imajlar yarattigi belirtiimektedir.
Binicilik sanatina tiyatro, mizik ve dansi da kattigi igin "sirk" yerine "binicilik tiyatrosu (théatre
équestre)" tarziyla anilmayi tercih eden toplulugun, 1989'da Fort d'Aubervilliers'de sirk
cadirindan vazgecgerek sabit bir binada gdsterilerini sergilemeye devam ettigi ifade
edilmektedir. 1980'lerin sonlarinda ise yine binicilik sanatini 6nceleyen bir topluluk olan
Théatre du Centaure'un ati gergek bir esin kaynagdi ve bir oyuncu gibi kullandigi, bir gosteri
dizeni olusturdugu, biniciye teslim ya da hakim olmus hayvanlarin hamlesiyle enerjiyi harekete
gecirerek bir metnin yorumunu binici ekibiyle beraber oynadigi aciklanmaktadir. Egitimci ile
binek hayvani arasinda kurulmus iligkiye sezgiyle bagh bir su¢ ortakhgi olarak da betimlenen
bu gosterilerin ayni zamanda yazili anlamda bir binicilik tiyatrosu olarak da degerlendirildigi
gorulmektedir. Kuskusuz Zingaro'nun binicilik tiyatrosu fikrini uygulayan ilk atesleyici gug¢
olmasinin ardindan bu tir gosterilere benzer yaratimlar ¢ikaran La Compagnie Foraine,
Cheval Théatre, Circus Flora gibi topluluklar ya da Valérie Fratelli'nin yonettigi "Binicilik
Akademisi" (I'Académie Equestre) gibi kurumlar bu alandaki olasiliklarin c¢ogalmasini
saglamistir (Jacob, 2002: 98, 100, 104; Zavatta, 2001: 335).

3.2. Akrobatik Sanat (Art Acrobatique)

Sirk sanatinin temel ve sirk sanatgilarinin ortak disiplini olan akrobasi genel olarak atlamaya
dayall, ¢eviklik, esneklik, gli¢c ve denge gibi becerilerde belli bir ustalik ve yetkinlik gerektiren,
yerde ya da havada gerceklestirilen tehlikeli egzersizler butint olarak tarif edilmektedir
(Zavatta, 2001: 12, 13). Misir, Girit ya da diger eski uygarliklarin ikonografisi ayinsel, dinsel ve
oyunsu anlamda akrobasi disiplininin eskiligini kanittamakta ve bazilari da onun kdkenlerini av
ya da savas danslarina baglamaktadir. Cin'de "karisik sanatlar" ya da "gesitli sanatlar"
anlamina gelen kelimelerle isimlendirilen akrobasi, genel anlamiyla dengeye, esneklige ve
kuvvete dayali bedensel hareketlerin birlikteligini ifade etmektedir. Bununla beraber Philippe
Goudard birgok akrobasi disiplininin, binicilik sanati, askeri antrenman ve jimnastik arasindaki
kesismeden ortaya ¢iktigini iddia etmektedir (Goudard, 2010: 32, 33).

Akrobatik figurlerin gelisiminin aslinda eski ¢aglarda Afrika ve Asya kitasinda uygulanan
hayvan davraniglarinin taklidine dayali kutsal torenler sayesinde olustugu bilinmektedir. Bu
torenlerde av yerine gecen gok sayida kurbani, avcinin yolu Uzerine yerlegtirmeleri igin tanrilari
ikna etmek amaciyla, kabilenin en yetenekli bireylerinden segilmis belli bir grubun, deriler,
boynuzlar ya da tuylerle kendilerini susleyerek bazi hayvanlarin taklitlerini yaptiklari
aciklanmaktadir. Bu taklitlerde ise tipki akrobasideki gibi hiz, gig, ¢eviklik ve esneklik, birgok
hayvani karakterize eden temel dzellikler olarak gortulmustir. Tarihsel olarak bakildiginda, ilk

toplumlarin yerlesik dizene gegmesiyle beraber kutsal sayilan bazi uygulamalari din disi
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eglencelere donulstirdlkleri ve bdylece akrobasi tarihinin kurucu disiplinlerinin dogmasina
neden olduklari ifade edilmektedir. Sadece basit ve glndelik bir gereklilikten dolayi bu ilkel
insanlarin akrobatik teknigin yaratiimasina katki sagladiklari bilinen bir gercek olarak kabul
edilmektedir. ipek yolu araciigiyla zamanla Bati'ya yayilan bu beceri, denge ve gii¢ oyunlarinin
ortak bir mirasi ve farkli tanigmalar ve ylzlesmeler sayesinde karsilikli olarak zenginlesmeye
yonelik figur ve tavirlarla dolu canli bir repertuvari gelistirmeyi sagladiklari belirtimektedir
(Jacob, 2009: 6).

Akrobasinin tarihsel gelisimi disinda etimolojik olarak ise Yunanca "agirihk" demek olan acros
ile "yuramek" anlamina gelen batein kelimelerinin bir araya gelmesiyle ortaya ¢iktigi ve bu iki
kelimenin birlesmesiyle de "asiriliklar Gzerinde ylirimek" anlamini ifade ettigi bilinmektedir.
Antik donemde ise danscilarin, ip cambazlarinin ya da malzeme kullanmadan yer akrobasisi
yapan sanatgilarin (les sauteurs, les banquistes, les bateleurs) timuna tarif eden bir tar ismi
olarak kullanildigi belirtiimistir. "Akrobat" kelimesinin zamanla, italyanca "yiikseltiler (les
tréteaux) ya da bank (le banc) tzerinde atlayan" anlamina gelen ve salta in banco'dan tireyen
saltimbanque kelimesinin yerini aldigi ifade edilmektedir. Bu kelimenin de antik ¢aglarda ip
danscilari (danseurs de cordes), denge sanatcilari (équilibristes), fuar dovusguleri (lutteurs de
foire), kilic yutucular (avaleurs de sabres), kuklacilar (marionnettistes), egitiimis kopek
gostericileri (montreurs de chiens savants), sokak soytarilari (pitres, baladins), gezici
mugzisyenler (musiciens ambulants) gibi herhangi bir 6gretim kurumda bulunmayan tum sokak
sanatcilari i¢in kullanilan kiguk dusudrtca bir tir ismi oldugu agiklanmaktadir (Pierron, 2003:
29, 506). Zamanla saltimbanque kelimesinin yerini aldig1 gérulen akrobat sézcigunun tarifini

Pierron (2003: 28) su sekilde yapmaktadir:

Bu, elleri lizerinde yurlyen, herhangi bir alana kendini atan, ugan, kisacasi diinyaya tersten
bakabilen kigilerin yaptigi seyleri gergeklestiren kadin, adam ya da ¢ocuklar i¢in kullanilan bir
tabirdir. Fransa'nin Belle-Epoque déneminde (1871-1914) akrobatlar her seyi yapmay bildikleri
icin "evrensel sanatc!" olarak adlandiriimiglardir.

Akrobat gunluk disi olandir: Olagan disi bir anlam tasir. Bagka yerlerde, gecerli dil bu boyutu
gbsterir niteliktedir. Bir anne gocuguna "Akrobasi yapmal!" ifadesini kullanirken aslinda "Oniine
bak, kendini agan seyler yapmayl deneme" demek istemektedir. Ancak akrobat, Herkul'in
devasa vicudu anlamina gelmez, bu baska bir vicuttur, dtekini ele geciren bir vicut. Bu,
bedensel olasiliklarin yodunlugunu tanimayi arastiran insana kosut bir vicuttur.

Sirkin tim diger teknikleri birlestirici dili olarak da kabul edilen akrobasiyi Pascal Jacob ise
"beden ile gergek climleler yazmaya izin veren bir alfabe" olarak tarif etmektedir. Bununla
beraber bir sirk ailesinin batin gocuklarinin ya da bir sirk okulunun tim 6égrencilerinin dncelikle
akrobasi ile bicimlendigini, daha sonra ise egilimlerine gore daha iyi olduklari disiplinleri
sectiklerini vurgulamaktadir. Ayrica akrobasinin bir¢ok disiplinin yayillmasini saglayan ortak bir

govde oldugunu ifade eden Jacob, akrobasi sanatinin iginde aslinda ip cambazlarinin,
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kontorsiyonistlerin, denge ve trapez sanatgilarinin hepsinin yer aldigini vurgulamaktadir
(Jacob, 2009: 82). Bununla beraber Georges Strelhy'nin (1903, 1977'den aktaran Goudard,
2010: 20) 1902 yilindan itibaren, Olimpiyatlar'in yenilenmesi déneminde, akrobasinin bakis
acisi altinda bir siniflandirma g¢alismasi énerdigi bilinmektedir. Bu ¢alismaya gbére akrobasi

disiplininin iginde yer alan egzersizler su sekildedir:

1-) Eller Uzerinde Denge Sanatgcilari (Equilibristes sur les Mains)

2-) Cikiklar (Disloqués)

3-) Yerde Sigrayanlar ve Palyacolar (Sauteurs a Terre et Clowns)

4-) Piramitler ve Direge Tirmananlar (Pyramides et Sauts en Colonne)
5-) Minder Atletleri (Athletes du Tapis)

6-) Jimnastik Halkalari (Anneaux)

7-) Barlar ve Trapezler (Barres et Trapézes)

8-) ip Cambazlari ve Havada Denge Sanatcilari (Funambules et Equilibristes Aériens)
9-) Trinka ve Ayak Oyunlari (Jeux Icariens)

10-) Japon Oyunlari (Jeux Japonais)

11-) Arap Oyunlari (Jeux Arabes)

12-) Binici Akrobatlar (Acrobates Equestres)

13-) Akrobatik Bisikletciler (Cyclistes Acrobatiques)

14-) Jonglorler ve Dengeci Jonglorler

15-) Pantomim

Sirk sanatini genel olarak inceleyen kaynaklarin cogunda akrobatik sanatin, binicilik sanatini,
denge sanatini ve hava sanatini kapsadigi belirtiimektedir. Her ne kadar s6zi edilen sanatlarin
temelinin teknik olarak akrobasiye dayandigi su gétliirmez bir gergekse de bir siniflandirma s6z
konusu oldugunda bu sanatlari ayri dallara ayirmak ve kullanilan tekniklerin ayrintilarini

vurgulamak yerinde olacaktir.

Gagdas sirk sanatlari anlaminda akrobasiyi gosterinin ¢ikis noktasi olarak kullanan topluluklar
ve bunlarin gosterileri arasinda; dokuz cift akrobatla insan piramitleri ve kolonlar olusturan XY
toplulugunun "Le Grand C" goésterisi, akrobatin yergekimi kanunlarini altist etmesini saglamak
icin dikey duvarlarla ¢gevrelenmis trampolini yeni bir oyun alanina dénustiren Les Mains, les
Pieds et la Téte toplulugu, bir Cin bulmacasi olan Tangram'dan esinlenerek matematik oyunu
gibi olugturulan akrobatik gosteriler sunan Les 7 Planches de la Ruse, tipki eski uygarliklardaki
halk Gzerinde tanrisal bir etki yaratma ¢gabasinda olan akrobatlar gibi bazi gosterilerini sokakta

sergileyen Les Acrostiches sayilabilmektedir.
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3.2.1. Malzemesiz - Yerde - Minderde Akrobasi (Acrobatie au sol - & la terre - au tapis)

Temeli cesitli sigramalara, atlamalara (sauts) ve
denge hareketlerine (équilibres) dayali olan yer
akrobasisi, herhangi bir malzeme kullanmaksizin,
yerde ya da yere konulmus bir minder Uzerinde
akrobatin sadece kendi bedeniyle tek ya da grup
halinde uyguladigi bir akrobasi tarudur. Genellikle

gOsteriye hareket ve canhlik katma gorevini

gerceklestiren yer akrobatlari sigrayan ya da

Resim 49: Yer Akrobasisi

atlayan anlamina gelen "sauteur" kelimesiyle de

aniimaktadir (Zavatta, 2001: 13). Sirkteki akrobatik numaralarin ¢ogunun temeli atlamaya
dayandidi icin bu kelimenin bazen akrobat kelimesinin yerine de gectigi gériilmektedir. Oyle ki
bir akrobat icin, "akrobasi yapiyor" tanimi yerine "athyor" tabirinin kullanildi§i da bilinmektedir
(Pierron, 2003: 516). Bedeni yer ¢cekiminden kurtaran ve onu bir an i¢in havada asili tutan bir
hareket olan atlamanin, normal bir insan icin ¢ok basit gibi gértinse de, bir akrobat icin ¢ok
karisik oldugu ve 6zel bir titizlik gerektirdigi bilinmektedir. Clinkl Christian Oger'in de belirttigi
gibi, bir atlamada ayaklarin, bacaklarin, ellerin, sirtin, akcigerin ve hatta beyinin bile, kisacasi

bedenin tamaminin harekete katildig1 gérilmektedir (Zavatta, 2001: 295).

Yer akrobasisinde perendenin én hazirligi olarak gérilen ve Fransizca "eller Gzerinde denge"
anlamina gelen amut (équilibre sur les mains), "tehlikeli atlayis" anlaminda perende (saut
périlleux), takla (culbute), gember (rondade), arkaya perende olarak da bilinen flik-flak (fllic-
flac / flip-flap) ve grup olarak da tek bir tagiyici Gzerinde partnerin omuzlarina gikilarak yapilan
kolon (colonne) ya da birkag tagiyicinin dizlerini kirarak destek oldugu piramit (pyramide) gibi

toplu hareketler mevcuttur (Zavatta, 2001; Pierron, 2003).

3.2.2. Malzemeli Akrobasi

Akrobatik sanat kapsaminda, malzemesiz ve sadece akrobatin bedeniyle gergeklestirilen
akrobasi turu disinda bir de barfiks ve Rus bari (barre fixe / barre Russe), sigrama tahtasi
(trampoline / batoude américaine), tahterevalli (bascule), Rus salincagi (balancoire Russe) gibi
malzemelerle uygulanan bir akrobasi ¢esidi daha bulunmaktadir. Trapezin sopasi anlaminda
"barre du trapéze" olarak adlandirilan bar, aslinda akrobat malzemesi olarak "barre fixe"
adiyla, akrobatin kendini kol gucuyle yukari gekmesiyle donuglerine destek gorevi goren, iki
dikey tasiyici ile desteklenen ve 2,40 metre uzunlugunda olan ahsap bir sopa olarak tarif

edilmektedir. XIX. ylzyilin baglarinda jimnastik disiplininden gelen barfiksin, 1868 yilina dogru
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sirk disiplininde de kendini gosterdigi ve diger akrobat malzemeleriyle beraber kullanildigi
bilinmektedir. Bu uygulamada barist, asiimalar ve destek almalara yénelik ¢esitlemeler, barin
cevresinde dolambacgh hareketler ve son c¢ikis hareketinden &nce tarli atlamalar
gerceklestirmek igin ¢ok agir bir antrenmandan gegmek zorundadir. Ayrica barfiksin XIX.
yuzyilin sonlarina dogru "barre fixe aérienne” adiyla bir hava araci olarak kullanildigi, ancak
trapez kadar ilgi ¢ekici olmadigi da belirtiimektedir.
Bunun disinda esnek bir bar olan, iki kisinin uglarini
omuzlarinda tasidigi, boylece akrobatin atlama
tahtasi gorevindeki bar Uzerinde sigramasina,
dengede durmasina, dénmesine ve taklalar
atmasina olanak saglayan "Rus bar" adiyla anilan
bir bar tird daha bulunmaktadir. Bu malzemenin ise

gug, ustalik ve dikkat gibi yetileri birlestiren bir arag

olmasindan dolay! en zor disiplinlerden biri olarak
kabul edildigi ifade edilmektedir. (Zavatta, 2001: 43-
45).

Resim 50: Rus Bari

italyanca trampolino'dan alinmis elastik sicrama tahtasi ya da hiz tahtasi anlaminda kullanilan
"trampolin" ya da "tramplen (tremplin)", eskiden kullanilan basit bir sigrama tahtasi olan
batoude'dan esinlenerek, Amerikalilarin 1926 yilinda kesfetmis oldugu, kaugugun kakurt ile
sertlestiriimesiyle yapilan, sirk disiplinine yeni girmis sayilan bir malzeme olarak kabul
edilmektedir. Akrobatlarin trampolini kolon yapmak, cark etmek (pirouette) ya da cesitli
atlamalari gerceklestirmek icin kullandiklari ifade edilmektedir (Zavatta, 2001: 47, 314). XIX.
yuzyilin sonlarinda, batoude Uzerindeki yapilan c¢alismalarin ise tim sirk sanatgilari igin
zorunlu oldugu, her gosterinin baslangicinda sanatgilarin sirasiyla bu tramplen Uzerinden

atlayarak, g6z kamastirici bir perende serisi sunduklari bilinmektedir (Pierron, 2003: 91).

Resim 51: Cirque du Soleil'in "Corteo" gésterisinde yataga déndistiirilmiig bir trampolin

39



Tlrkge "tahterevalli" adiyla bilinen "bascule", bir tarafi agir bastiginda diger tarafi havaya
kalkan, bir eksen Uzerine eklemlenmis egdimli tahta olarak tarif edilmektedir. Tahterevalli
akrobatlarin daha fazla ylksede firlamak ve havadayken cesitli numaralar yapmak igin
kullandiklari bir malzemedir. Yine onun sayesinde akrobatlarin ikili, G¢lt, dortli ya da besli
kolon yaptiklari ve bu konumdayken bir singin ucunda duran bir sandalye ya da koltuga bir
akrobatin oturdugu bilinmektedir (Oger'den aktaran Zavatta, 2001: 45)

Resim 52: Tahterevalli

Rus salincagi olarak tarif edilen bu alet ise alti ayakla yere sabitlenmis, Gzerinde dikdértgen
seklinde U¢-dort kisilik ayakta durma yeri bulunan ve en éndeki akrobatin sallanma sirasinda
ulastigi en yiksek mesafeden yere atlayarak akrobatik hareketler yapmasina yardimci olan bir
salincaktir. Ozellikle Rusya gibi Dogu Avrupa'li tlkelerin sanatgilari tarafindan uygulanan bu
malzemenin akrobatin, 6zellikle elipsler ve ugar gibi sigrayislar (les bonds planés) yaparak
atlayiglarini gesgitlendirmesini sagladigi bilinmektedir (Zavatta, 2001: 36).

Auciraue.com =
2013 @ Jean-PiegPsdiva

Resim 53: Rus Salincagi
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3.2.3. Kontorsiyon - Egilip Biikiilme Sanati (Art de Contorsion)

Latince "bukilmek" anlamina gelen "contorquere” kelimesinden tireyen, XIX. ylzyilda ortaya
¢cikmis "contorsion”, "egilip bikulme" olarak Tlrkce'ye g¢evrilmis bir kelimedir. Roland Topor
tarafindan "Tanri'nin bedene vermis oldugu bir kusur" olarak nitelendirilen kontorsiyon, sirk
gOsterilerinde ise esnekligin ve =zarafetin semboli olmus bir hiner gdsterisi olarak
gorulmektedir. Eklemlerin, kiriglerin ve baglarin asiri esnek olmasinin yardimiyla kontorsiyon
sanatgisi, kol ve bacaklarini yuvasindan gikarabilme, olagandisi bir sekilde viicudunu germe,
bikme ve edme yetenegine sahiptir. 1930'lu yillarda Jean Gabin'in "méme-caoutchouc"
(kauguk kiz) adh sarkisi bu ismin yayilmasini saglamistir. Bdylece kontorsiyonistler, "¢ikik
(disloqué / désarticulé / désossé)" sdzcugunin yaninda, "kaugcuk (homme / femme
caoutchouc)" sézcuguyle de tarif edilimeye baslamiglardir. Genellikle dar bir gogus ve sirt ile
ince uzun kol ve bacaklara sahip olan kontorsiyonistin en belirgin hareketi, belden geriye dogru
blkulerek kafasini bacaklarinin arasindan gecgirmesidir. Arkaya dogru kivrilanlar icin "yilan
adam (homme-serpent / femme-serpent)" ve éne dogru bukilenler igin de "kurbaga adam
(homme-grenouille)" nitelendirmesi yapilmaktadir. Yilan adamlar ya da kadinlar genellikle
kertenkele ya da yilan derisine benzer pullu ve likrali bir sahne kostimu giymektedirler. Arkaya

dogru kivrilma daha ¢ok feminen bir disiplin olarak Gin salmistir.

Resim 54-55: Kontorsiyon sanati 6rnekleri

One bikilme (souplesse / flexion / disloqué avant) ve arkaya bukilme ya da képrii (souplesse
| flexion / disloqué arriére) olarak bilinen temel hareketler ve diger egzersizler Cin'de ve
Mogolistan'da, klclk yasta egitime baslayan ¢ocuklara kati bir egitim ile dgretilirken, Fransa'da

Ericka Maury-Lascoux yogaya yakin bir gevseme ve solunum teknidi Gzerine kurulu bir egitimi
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tercih etmektedir. Kontorsiyon sanatgisi, genellikle seyircinin dogaya aykiri bir sey izliyor
hissine kapilmasina sebep olmaktadir. Bu yetenegin bir hlner gdsterisi haline gelebilmesi igin
ise siki bir calisma gerekmektedir. Pierron bunu goyle ifade eder: "Bir kadinin ya da adamin
kauguk gdsterisi yapmasi igin, elbette ki, dogal bir yetenek gerekir. Ancak bu is ayni zamanda
cok calismayi da gerektirir" (Pierron, 2003: 188, 334; Zavatta, 2001: 69, 108, 123, 188).

3.3. Denge Sanati (Art Equilibre)

Denge sanati, tipki hava sanati ya da binicilik sanati gibi aslinda akrobatik sanat icinde yer
alan, ancak ayr bir disiplin olarak dederlendirilecek kadar da ayrintili bir disiplin olma 6zelligine
sahiptir. Bu yuzden denge sanati adi altinda; yerde denge, ip cambazligi, antipodisme gibi
daha ¢ok dengeyi temel alan becerileri saymak yerinde olacaktir. ip cambazlidi, yerden belli
bir yukseklikte yapildigi icin, her ne kadar bir hava sanati olarak goérulse de, becerinin temel
dayanagi denge oldugu icin bu grup altinda ele alinmistir. Antipodizm ise temelde yine
dengeye dayall bir beceri olmasina ragmen ayni zamanda el ¢abuklugu sanati icinde "ayak
cabuklugu" adi altinda bir hlner gosterisi olarak kabul edilebilir. Ancak bu ¢alismada ayak ile

nesneleri dengede tutmak s6z konusu oldugu i¢in antipodizm denge sanati iginde yer almistir.

3.3.1. Yerde Denge (Equilibre a Terre)

Latince "aequus (esit)” ile "libra (terazi)* sozcuklerinin birlesmesiyle olugan "aequilibrium"
kelimesinden tliremis denge, hangi disiplinde uzmanlasmis olursa olsun, bir sirk sanat¢isinin
temel ve Ustln niteligi olarak gérilmektedir. Denge sanatgisi (équilibriste), belirsiz bir zaman
suresinde, yer ¢cekimi kanunlarina meydan okuyarak, alsiimadik, orijinal ve gosterimsel bir
pozisyonda kendini, partnerini ya da bir nesneyi dengede tutmayi amaglamaktadir. Bununla
beraber gli¢ ve esneklige dayali teknigiyle, basit ilkeler Gzerine kurulu, fakat buytk bir ¢esitlilige
sahip gOsteriler sunma yetisine sahiptir. Akrobatlarin tek ya da ciftli olarak elleri ve ayaklar
uzerinde dengede durmaya yonelik uygulanan ve "akrobatik dans" olarak da
nitelendirilebilecek yerde denge (équilibre a terre); dzellikle bir partner ile yapilan "el ele denge

(équilibre de main a main)", partnerin ayak ucunda destekledigi "ayak tsttuinde denge (équilibre
sur pied)" ve tasiyicinin partnerinin basindan tutarak gergeklestirdigi "bas Ustlinde denge

(équilibre de téte)" gibi gesitli numaralari igermektedir.

Denge sanatcilarinin numaralarini yerde, malzeme kullanmadan tekli ya da partnerli

yapmalarinin disinda, "piédestal" adi verilen kol glictine dayali denge numaralarinin yapildigi
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2-3 metre ylkseklikte bir degnek Uzerinde, yere monte edilmis yaklasik 5-6 metre
yuksekliginde "pole" adiyla anilan direk Ustunde, Ust Uste konulmus "sandalyeler (chaises)"
uzerinde gibi cesitli malzemeler ile gergeklestirdikleri de bilinmektedir. Dolayisiyla bir denge
sanatcisi bir nesneyi ya da partnerini dengede tutan bir tagiyici (porteur) veya partneriyle ya
da nesnelerle dengesizlik Uzerine kurulmus olan bir pozisyonda denge kurmaya caligan bir
cambaz (voltigeur) gorevi gérmektedir (Zavatta, 2001: 138, 139, 265; Pierron, 2003: 264;
Goudard, 2010: 36). S6z konusu numaralarin ¢ok titiz bir sekilde ¢alisma ve dinmek bilmeyen
tekrarlar gerektirdigi anlagiimaktadir. Genel olarak akrobatik sanat icinde yer aliyor gibi
gorunse de hareketlerin temeli atlama ve ceviklikten ziyade kas gucline ve dengeye dayal

oldugu igin bu numaralar da yerde denge g0sterileri sinifinda yer almaktadir.

Resim 57: Piédestal

g "

Resim 58: Pole (Direk) Resim 59: Chaise (Sandalye)

3.3.2. ip Cambazhgi (Funambule - Fil-de-férisme - Danse de corde)

Latince funis (ip) ile ambulare (yurimek) kelimelerinin birlesiminden olusan ve Turkge ip
cambazi olarak tarif edilen "funambule”, yerden yuksekligi 2 metreden fazla olan gergin bir

halat ya da ince bir tel Gzerinde dengede duran kisi anlamini tagimaktadir. Yine ayni anlamda
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kullanilan "fil-de-fériste" s6zcigu ise 2 ya da 3 metre gibi daha alcak ylksekliklerde, yere
cakilmis iki metal capraz demir ile desteklenen ince bir tel lizerinde calisan, akrobasinin tim
cesitlerini gercgeklestirebilen denge sanatgisini tarif etmektedir. Bu cambazlarin gerili tel
Uzerinde cesitli sigramalar, arkaya ve éne dogdru perendeler, bas Ustiinde dengede durmak
gibi "funambule"den daha gesitli egzersizleri uygulayabildikleri belirtiimigtir. Yerden yuksekligi
fazla olan tel Gzerinde galisan cambazlarin (funambule) ise "balancier" adi verilen, iki ucunda
toplam 15-25 kilo arasinda degisen esit derecede agirliklarin bulundugu, yatay bir sekilde
ortasindan tutulan uzun bir denge sirigi ya da onun yerine gegecek semsiye, yelpaze, gicek
buketi, bayrak, mesale gibi daha estetik gérinimll g¢esitli nesneleri kullandiklari
aciklanmaktadir. Bunun disinda funambule sanatgilarinin bazen de bir denge kaybi
durumunda olasi disuslerden korunmak igin "longe" adi verilen ve bele takilan bir glivenlik

kemeri ya da yere serili olan bir "filet" kullandiklari da ifade edilmistir. Ayrica bu sanat dalinin

en riskli, en tehlikeli ve sirk sanatinin en ¢ok kurban verdigi disiplin oldugunu da vurgulamak
gerekmektedir (Goudard, 2010: 35).

Resim 60: Ip Cambazli§i (Funambule) Resim 61: ip Cambazligi (Fil-de-férisme)

Antik donemden beri var olan ip cambazlarinin Roma'da, olasi bir diislis aninda kafalarini
korumak igin kirmizi deriden bir baslik taktiklari ve sertlestiriimis hortumdan yapilan bir sicim
Uzerinde dengede durmaya calistiklari bilinmektedir. 1943 yilinda muzik esliginde dans
figurleri ile denge egzersizlerinin birlegtirildigi fil-de-férisme'in ortaya ¢ikmasindan once ise
Ortacag'da hem kraliyet eglencelerinde yer alma onurunu tasiyan hem de fuar alanlarinin en
cekici becerilerinden biri olan ip cambazliginin "danse de corde” (ip dansi) adiyla anildigi ifade
edilmektedir. Bu dénemde ip cambazlarinin daha algak ytksekliklerdeki ip Gzerinde dans ve
jonglérlik ile sinirlandiklari, egik bir ip Uzerinde inis ve cikislarini gerceklestirdikleri
belirtiimektedir. Daha ¢ok feminen bir sanat olarak anilan "danse de corde" s6zcugunin yerine

zamanla "fil-de-férisme"” in kullaniimasinin yaninda, artik bu ifadenin esnek ya da gergin
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olmayan bir halat Gzerinde denge numaralari yapmay tarif ettigi anlasiilmaktadir. Bir bagka
deyisle Uzerinde dans etmek igin ipin (corde) gerektigi kadar esnek ve yumusak, Uzerinde
atlamak ve akrobasi yapmak icin ise telin (fil) yeterince gergin olmasi gerekmektedir. Bu
ayrimin Antik dénemde Yunanlilar tarafindan, egik ip Gzerinde dans edenler igin "oribate",
gergin ip Uzerinde kosanlar icin ise "neurobate" sdzcuklerinin kullaniimasiyla yapildig: ifade
edilmistir. XVIII. ylzyilda ip cambazinin temel malzemesi olarak kullanilan kenevirden yapilan
ipin ise yerini "fil d'archal / de lation" (pirin¢ ip) adiyla anilan piringten yapilmis bir tele biraktigi,
daha sonra ise demir (fer) ve sonunda celik (acier) halatin kullanildigi bilinmektedir (Zavatta,
2001: 36, 66, 110, 118, 155; Pierron, 2003: 203, 297).

XIX. yGzyihn baslarinda "Funambules Tiyatrosu (Thééatre des
Funambules)" nun oyunculari, rekabet icinde olduklari "Fransiz
Tiyatrosu (Théatre-Francgais)'na kendilerini kanitlamak icin
sahnenin ortasindan gergin bir ip gecirerek ayni zamanda birer
akrobat olduklarini gostermislerdir. Bunun disinda XVIII.
yuzyilin sonlarinda panayir gelenegine sahip bir aileden gelen;
annesi ip dansgisi, babasi da ip cambazi olan Madame Saqui
(1786-1866)'nin tiyatrolarda ip dansgisi olarak sahneye ciktigi
ve Paris sahnelerinde yaklasik yetmis yil hikim surdugu
bilinmektedir. XIX. ylzyilda ise ip cambazligi konusunda Un
salmis sanatg¢ilarin en énemlisi olarak Blondin adiyla anilan
Jean-Francgois Gravelet (1821-1898) kabul edilmektedir. Cok

cesitli ve kahramanlik gerektiren numaralar deneyen Blondin'in

1859 yilinda Niagara Selalesi'nin Uzerinde gerili bir telde,

Resim 62: Madame Saqui

elinde iki ucunda kursun bulunan ¢ok uzun ve ¢ok elastik bir

denge ¢ubugu tasiyarak bir¢cok gecis gerceklestirdigi; bu gegisler sirasinda 63 kilo agirhgindaki
menajerini sirtinda tasidigl ya da yanan bir ocak Uzerinde omlet pigirmek icin bir sandalyede
oturdugu belirtiimektedir. Ayrica 1867 yilinda Seine nehrinden ve sonrasinda Thames
nehrinden gegctigi bilinmektedir. Blondin'in bu gegisler sirasinda giydidi kiyafetlerin de bir sahne
kostim gibi ilgi gekici oldugu ifade ediimektedir. Oyle ki genelde ayaklarina gesitli tozluklar
taktigi, Uzerine pembe ipekten bir mayo ve kirmizi satenden pullu bir tulum giydigi ve basinda
da uzerine rengarenk buyuk bir kus tuyu takilmig parlak deriden bir kask bulundugu
anlatilmaktadir. Blondin'in disinda daima kural disi alanlari segen Philippe Petit'in 1971 yilinda
Paris'teki Notre-Dame Katedrali'nin kuleleri arasina ve 1974 yilinda da New York'ta bulunan
yerden 415 metre ylikseklikte ikiz Kuleler arasina ip gererek lzerinden gectigi ve genelde
gOsterimsel, riskli ve rekor kirmaya yonelik ip cambazligi gdsterilerini tercih ettigi bilinmektedir.

Yine buylk ip cambazlari arasinda; 1932 ile 1949 yillari arasinda Medrano Sirki'nin yildizi olan
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ve "ipin Nijinski'si" olarak adlandirilan, gergin ip lizerinde dans ve akrobasi egzersizlerine
onem veren Con Colleano yer almaktadir. Ayrica Birinci Napoléon'un 6niinde Seine Nehri
Uzerinden gecen ve imparatorlugun 6nemli kisilerine ip dansi dersi veren XIX. ylzyilin yildiz
olmus ip cambazlardan Forioso gibi isimler de bu disiplin icinde dnemli bir yere sahiptir
(Pierron, 2003: 167, 191, 203, 307; Zavatta, 2001: 54, 106, 110, 155; Jacob, 2009: 70, 71).

Resim 63: Blondin, Niagara Selalesi lizerinden sirtinda menajeriyle beraber gegerken (1859)

i
b

Resim 64: Philippe Petit, ikiz Kuleler Resim 65: Con Colleano

i mhrm

1

arasina gerili ipler tizerinde (1974)

Her donemde kendi basina bir gdsteri bigimi olabilmeyi bagsaran ve sembolik olarak 6zgurlugu
temsil eden ip cambazligini Pascal Jacob (2002: 52), boslugun Ustine g¢ikmak olarak
tanimlamaktadir. ip cambazini ise "kusku ve teredditiin kiyilari arasina gerilmis bir ip Gizerinde

egreti bir dengede duran varliginin ugurumlarini agsmak yetenegine sahip Nietzscheci bir tstin
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insana" benzetmektedir. Geleneksel ¢adirlar altinda ip cambazligini devam ettiren Les Navas,
Les Quiros ya da Les Guerreros gibi topluluklardan bagka cagdas ip cambazlii sanati
kapsaminda Cirque Plum'un ip cambazligi gosterisindeki gibi ipin artik yol ya da yataga benzer
bagka seylere donustigu gorilmektedir. Yine geleneksel sanatin kurulugunu ve yapayligini
kirmaya calisan sade, basit ama etkili bir gésteri sunmayi hedefleyen Julien Posada, hava
sanatina dayali gosterilerinde oyun 6gesini hig eksik etmeyen Les Arts Sauts, 1g1k, sahnesel
diger 6geler ve koreografiden yararlanarak bir Prometheus 6ykisunu "funambulesk oyun
(piéce funambulesque)" seklinde sergileyen Rus Voljanski toplulugu ya da ikarus mitinden
esinlenerek "Filao" gdsterisini sergileyen Colporteurs toplulugu ip cambazhiginin da bir
gOsterinin temel 6gesi olabilecedini géstermisler ve bu sanata heyecan uyandirici ve yenilikgi
bir karakter kazandirmiglardir (Jacob, 2002: 52, 56, 60).

3.3.3. Ayakla Denge Sanati (Antipodisme-Jeux Icariens-Diger Ayak Aletleri)

Dengesizlikler Uzerinde denge kurmaya dayall bu sanata nesnelerin girmesiyle, numaralarin
sanat¢cinin yaraticiligina paralel olarak blylk bir cgesitlilik kazandigi bilinmektedir. Sise
(bouteille), sandalye (chaise), el merdiveni (échelle libre), ip (corde), top (boule), bisiklet
(cycle), tahta bacak (échasse), sirik (perche), baston (baton), silindir (rouleau) gibi sanatginin
Uzerinde genellikle ayagiyla denge kurmaya calistigi cok ¢esitli nesneler ile denge sanatgisinin
parmaginda, ayaginda, alninda, agzinda ya da ¢enesinde dengede tutmaya calistigi daha
kicik nesneler bulunmaktadir (Zavatta, 2001: 139). Denge sanatina, s6z konusu nesneler
girdigi zaman ilk drnekte antipodizmden, ikincisinde ise jonglorlikten bahsetmek mumkun
olacaktir. Ancak bu ¢alismada jonglérlik bir el cabuklugu becerisi olarak degerlendiriimektedir.
Antipodizm de jonglérltk sinifinda yer alabilecegi gibi, nesneleri ayak ve bacaklar ile dengede

tutmaya yonelik oldugu igin burada denge sanati sinifinda yer almaktadir.

Yunanca "anti (karsi, ters)" ile "pous-podos (ayak)" kelimelerinin birlesmesinden tireyen
antipodizm, sanatcinin nesneleri ayak ve bacaklariyla dengede tutmasi ya da g¢evirmesi
anlamina gelmektedir. 1613 yilinda antipodien, 1914'te ise antipodiste olarak adlandirilan bu
sanatgl, yere sirt Ustl yatarak ve "trinka" denilen 6zel bir tabure ile belini destekleyerek, sabit
bir pozisyonda ayaklariyla hareketlendirdigi sise, figi gibi nesneleri ¢eviren bir akrobat olarak
tarif edilmektedir. Couchunette adiyla da anilan trinka, taglyicinin ayaklariyla yapacagi oyunu
gergeklestirmesi icin bacaklara gli¢ veren, kalga kismini yukari kaldiran fakat sirtin yere
yapismasini saglayan, omuz seviyesinde egik bir tabure seklinde ifade edilmektedir. "Jeux
icariens" kavrami ise denge sanatgisinin bacaklariyla nesneler yerine partnerini bir top gibi
havada cevirmesi ya da dengede tutmasi anlaminda kullaniimaktadir. Bu becerinin kdkeni

Olimpiyat Oyunlari igin eski Yunan atletlerin uyguladiklari bir galismaya dayanmaktadir. Ancak
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bu ayak oyunlarini 1840 yilinda asil ortaya ¢ikaran ve nesneler yerine bir cocugu ¢evirmeyi ilk
olarak ortaya atan kisi Richard R. Carliste Risley'dir Bu yizden Anglo-Sakson Ulkelerde bu
oyunun adi Risley'in adiyla anilmaktadir (Zavatta, 2001: 25, 196, 316; Pierron, 2003: 49, 50).

Resim 66: Antipodizm Resim 67: ikaryen Oyunlar (Jeux Icariens)

Antipodizm ve ikaryen oyunlar disinda, denge kurmada ayaklarin etken oldugu, bazi nesneleri
kullanmaya dayali becerileri de ayakla denge sanati icinde degerlendirmek mumkanddar.
Bunlar arasinda bisiklet (bicyclette), tek teker (monocycle), cember (roue cyr), Alman c¢arki
(roue Allemande / German wheel), denge topu (boule d'équilibre), merdiven (échelle), tahta
bacak (échasses) gibi ayak aletleri bulunmaktadir. Bisiklet icadindan itibaren akrobatin da
repertuvarina giren ve onun Uzerinde ¢ok cesitli pozlarda denge numaralari yapmasini
saglayan bir denge aletidir. Bisikletin 6n tekerlegi havaya kaldirilarak arka teker Uzerinde
dengede durmak en bilinen hareketlerden biridir. Bunun disinda bisikletlerin bir tekerlegi
blylk, digeri ise dis lastiksiz kiiglk bir tekerden olusani, oturma yeri bulunmayani, 35 cm.
yuksekliginde ve 25 cm. uzunlugunda minyatir bir bisiklet olan cep bisikleti (bicyclette de
poche) ya da tek teker gibi gesitli tirleri mevcuttur. Bazi ip cambazlarinin, palyagolarin ya da
hayvan egiticilerinin de bisikleti becerilerinin bir aksesuari yaptiklari bilinmektedir. Cember,
denge sanatc¢isinin boyu kadar buyuklikte olan, icinde eller ve ayaklar gerili bir pozisyonda
durularak dénmeyi saglayan bir alettir. Cemberden biraz daha blylk olan Alman carki ya da
tekerlegi ise yine ayni amagcla, daha cesitli bir sekilde kullanilir. Bu yuzden bi¢im olarak bes
tane el ve ayak koyma yeriyle birlegtirilmig yan yana duran iki gemberden olusmaktadir. Denge
numaralarinin klasiklesmis aletlerinden biri olan denge topu ise sanat¢inin 1,5 metre ¢apinda,

ahsaptan yapilmis bu blyUk ve sert top Uzerinde yurimesini ve ¢esitli hareketler yapmasini
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saglamaktadir. Denge sanatgisinin bir baska aleti olan merdivende, egzersizlere goére
basamak sayisinin ve kullanim bigiminin degistigi bilinmektedir. Ornegin sadece sanatginin
ayakla kurdugu dengeyle yerde dikey bir sekilde durabilen ve hareket eden "serbest / hareketli
merdiven (échelle libre / animée)", bir kisinin merdiveni tuttugu ve diger iki kisinin de
merdivenler Uzerinde simetrik ve akrobatik hareketler yaptigi "ikiz merdiven (échelles
jumelles)", sanat¢inin elindeki sirngi dengede tutarak her tirli ylkseklige cikabildigi sabit
merdiven (échelle fixe), trapezin lzerinde yatay olarak dengede duran ve sanatgiya Gzerinde
denge numaralari yapmasini saglayan "hava merdiveni (échelle aérienne)" gibi turleri

bulunmaktadir. Tahta bacak ise genellikle yuksek kullanilan fakat uzunlugu degisebilen,

sanat¢inin bacaklarina baglayarak kullandigi bir denge aracidir (Zavatta, 2001: 50, 51, 60,
131).

Resim 68: Serbest Merdiven Resim 69: Denge Topu Resim 70: Tek Teker

Resim 71: Tahta Bacak Resim 72: Cember
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Resim 73: Alman Carki

3.4. Hava Sanati (Art Aérien)

Hava sanati olarak adlandirilan bu alanda akrobasi ve esneklik gosterileri, havada asili olan
bir malzeme Uzerinde yapilmaktadir. Bu malzemelerin basinda halat ve trapez gelmektedir.
Ancak hava sanatc¢isinin bunlar disinda kullandigi farkli malzemeler de bulunmaktadir. S6z

konusu malzemeleri su sekilde siniflamak mumkindr:

1-) Halat (Corde)
a- DUz Halat (Corde Lisse)
b- Ucan / Sallanan Halat (Corde Volant)
2-) Kayis (Sangle / Laniere)
3-) Kumas (Drap / Tissus)
4-) Halka (Les Anneaux Aériennes)
5-) Trapez
a- Sabit / Bagh Trapez (Trapeze Fixe)
b- Ugan / Sallanan Trapez (Trapéze Volant)
c- Washington Trapez

d- Hava Cemberi (Cerceau / Cercle Aérien)
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Resim 74: Diiz Halat Resim 75: Ugcan Halat

Resim 77: Kumas Resim 78: Halka Resim 79: Sabit Trapez

Resim 80: Ugan Trapez Resim 81: Washington Trapez  Resim 82: Hava Cemberi
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Genellikle kadin sanatgilar tarafindan uygulanan, bireysel ya da ¢iftli olarak yapilan bir disiplin
olan hava sanatinda diz halat, sanat¢inin ona tirmanarak, kendini ona dolayarak ya da
dolanmis ipten birden ¢dzllerek gesitli akrobatik hareketler yaptigi, yukari tek bir yerden monte
edilmis bir akrobasi malzemesidir. Ucan halat ise ugan trapezin kesfinden énce de var olan bir
hava aletidir. Yukariya iki ugtan baglanmis ve asagiya salincak gibi sarkan yaklasik 6 metre
uzunlugunda bir halat olan bu malzemede, akrobat 6zglrce sallanabilir, halat Gzerinde asili
kalma, dénusler ve tepe takla durma gibi gesitli hareketler yapabilmektedir. Halat diginda farkli
bir malzeme olan ve kdkeni Asya'ya dayanan kayis gosterisi de yine iki ugtan yukariya bagh
olan ve asagi dogru sallanan uclarinda da sanatg¢inin bileklerini gegirme yeri bulunan iki uzun
kayistan olusmaktadir. Bu malzeme ile akrobat bilekleri ve kollari boyunca iki par¢a kayisa
dolanmakta, c¢o6zilmekte ve havada asili kalabilmektedir. Kumas ise halat ve kayis gibi
kullanilan, yukariya tek ya da iki ugtan asilabilen ve sanat¢inin Uzerinde akrobasi yaptigi bir

malzemedir. Esasen bir artistik jimnastik aleti olan halka, iki u¢ctan yukariya asilmis, asagi inen

uclarinda ise ahsaptan ya da demirden yapilmis deri kapl yuvarlak saplar bulunan bir akrobasi
malzemesidir. Strehly'ye gore iyi bir halka sanatgisinin ince, uzun bir géguse, dar bir basene
ve ince bacaklara sahip olmasi gerekir. Clnkli omuz ve kol kuvvetine dayali bu beceri
halkalara asili kalabilmek, sallanma (balancement), ¢ark dénlsu (tourniquet), demir hag inigi
(descente en croix de fer), denge ve levha durusu (planche) gibi hareketler yapabilmek icin
glc ve zarafet kadar esneklik ve iyi bir teknik de gerektirmektedir. Hava sanatinin en bilinen
malzemelerinden biri olan trapez tipki bir salincak gibi, oturma yeri yerine uglarinda uzun,
demir bir cubuk bulunan ve iki ucundan yukari baglanmis bir hava gosterisi aletidir. Bireysel
ya da coklu olarak yapilan trapez goésterisinde sanatgi; eller, ayaklar, topuk ve parmak ucu,
ayak bilegi, diz arkasi gukuru, boyun, koltukalti, basen ya da sirt gibi vicudunun birgok
béliminden destek alarak asagiya sallanmaktadir. Trapezin U¢ ¢esidi bulunmaktadir. Sabit
trapez, belli bir yere tutturulmus, trapezin sallanmayan haline denilmekte; ucan trapez de
cambazin yaptigi makaslardaki (ciseaux), atlayislardaki (sauts), 6éne, arkaya ve merkezi
donuslerdeki (pirouettes) gegcisleri birbirine karistirmasini ve trapezin bari tzerinde elleriyle bir
trapezden bir bagka trapeze ugmasini saglayan trapez turl olarak ifade edilmektedir. Yerde
guvenlik filesinin bulunmasiyla beraber yaklasik 10-15 metre yukseklikte, 3 ile 6 kisiyle ekipge
uygulanan ugan trapezi ilk defa 1859'da, simdiki adiyla Cirque d'Hiver olarak bilinen Cirque

Napoléon'da Jules Léotard (1838-1870)"in kullandigi belirtiimektedir. Washington trapez ise

Amerikali Keys Washington (1838-1882) tarafindan icat edilmis, "blyuUk sallanis (grand
ballant)" olarak da bilinen "bas Uzerinde denge (équilibre en téte)" hareketini yapmayi
saglayan, ortasina oyuk bir alet yerlestirilen gok agir bir bar ile yeniden duzenlenmis trapez
cesididir. Trapezin bu tirleri disinda artik hava cemberi gibi farkh bigimlerle de trapez
disiplininin gelismesi saglanmaktadir (Zavatta, 2001: 24, 25, 111, 294, 315; Pierron, 2003: 48;
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Nutku,1983: 214, 234; Goudard, 2010: 34, 35). Trapezin sembolik anlamini ise Pascal Jacob
(2002: 86) su sekilde agiklamaktadir:

Trapez, yalnizca konsantrasyon ve ruh guciyle ugma becerisine sahip yetenekleri
anlatan g¢ocuk masallarina bir gergeklik payr katan eski mitlere yaklasmanin, ayni
zamanda baska sinirlari asmanin, hafif bir sekilde yerlesmede bulunmanin, yeri terk
etmenin hayvansal bir istegini ifade etmektedir.

3.5. El Gabuklugu Sanati (Art de la Manipulation d'Objets)

"El ¢abuklugu sanatl" olarak cevrilebilecek "manipulation d'objet", hile ve el ¢abuklugu
becerisini kullanarak nesneleri oynatmak anlamina gelmektedir. Bu beceri kapsaminda ise
"jonglérlik" (jonglage / jonglerie) ve "sihirbazlik" (illusionnisme, prestidigitation, magie,
escamotage) olmak Uzere iki temel disiplin bulunmaktadir. Jonglér gdéze goérinlr bir bigimde,

sihirbaz ise Ustl kapali bir sekilde bu sanati icra etmektedir.

3.5.1. Jonglorliik (Jonglage - Jonglerie)

"Neseli, sakac!" anlamlarina gelen Latince "joculator" sézctiginden tliremis olan "jongleur" Gn,
eskiden halki eglendirmek igin cesitli beceriler sergileyen kisi anlaminda kullanildigi
bilinmektedir. Jongloérligun Antik ¢aglara kadar uzanan bin yillik bir sanat oldugu ve bazi
kabartmalara gore oOzellikle Misir ve Yunanistan'da yaygin bir sekilde uygulandigi
anlasiimaktadir. Oyle ki mezar taslari (izerindeki Misir hiyerogliflerinde kadin jonglérlerin
resmedildigi ve Roma'da bulunan kiguk bronz heykellerde Ug¢ topla yapilan el ¢abuklugunun
aclk bir sekilde betimlendigi ortaya c¢ikmistir. Ortagcagd doéneminde hunerlerine farkh
enstrimanlarla eslik ederek ve karsiiginda para toplayarak, ¢esitli sehirlerde ve derebeylerin
avlularinda siirler sdyleyen akrobat, sarkici, sair ve muzisyen olarak tarif edilmektedir. Bu
donemde jonglorun, akrobasi egzersizleri, ¢esitli hileler ve gdézbagcilik numaralari disinda
vahsi hayvan gdésterisi sunmayi bildigi ve ayni zamanda sifali bitkiler sattigi da belirtilmigtir.
Bununla beraber XI. ylizyilda askeriyede hiicum borusu ¢alarak savas sinyali vermek gérevini
Ustlenmis olan jonglorin, kahramanlik hikayeleri anlatan sarkilarla askerlerin cesaret
duygusunu uyandirarak, enstrimaniyla beraber askerlerin éniinde gittigi ya da onlari arkadan
takip ettigi aciklanmaktadir. Ancak XVI. ylzyildan itibaren jonglér s6zcugunuin, "havaya atilan
nesnelerle ustalikli bir sekilde oynayan kisi" anlamini kargiladigi belirtilmistir. XX. yuzyil
baslarinda ise jonglorlerin daha ¢ok c¢eviklik ve kuvvete dayali hareketler kullandiklari, artik
kauguktan yapilan yeni toplarin hafifligi sayesinde yeni bir yol izledikleri ve nesneleri sadece
yukariya dogru degil agagdi1 dogru da hareket ettirdikleri bilinmektedir. Jonglorlik sanatinda; top

(balle), lobut (massue), halka (anneau), gember (cerceau), gille (boulet), sandalye (chaise),
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tabak (assiette), sapka (chapeau), sigara kutusu (boite a cigare), bayrak (drapeau), golf sopasi
(clup de golf) vb. gibi neredeyse her cesit nesneyi dondurebilmek, bir an igin onlari havada
asili birakmak, hi¢ distrmeden yeniden atmak ve tutmak igin asiri bir yogunlagsma ve ¢ok iyi
bir ustalik gerektigi vurgulanmaktadir. Nesneleri ¢cevirme esnasinda uygulanan figurlerin ise
cok cesitli oldugu gdrulmektedir. Bunlarin; "U¢ top ¢aglayani (cascade a trois balles)", "ters

caglayan (cascade a l'envers)", "¢ok toplu saganak (/'ondée a plusieurs balles)", "hasat
(fauche)", "capraz atis (lancer croisé)" , "coklu gegisler (passes a plusieurs)", "kolon (colonne)",
"kivilcim (étincelle)", cesme (fontaine)" gibi genellikle goruntuleri olan isimler tasidigi ifade
edilmektedir. Gunumuzde Cinli jonglérlerin de kaselere hikmederek jonglorlik becerisi

sergiledikleri ve en bilindik numaralarinin ise igi su dolu kaselere bagh iplerle yapilan

"meteorlar (météores)" adli figlrleri oldugu aciklanmaktadir (Zavatta, 2001: 198; Pierron, 2003:
353; Jacob, 2009: 78).

Resim 84: Lobut Resim 85: Halka

Resim 86: Tabak
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Goudard (2010: 36, 37), jonglérlukte el cabuklugunun Gg temel tirt oldugunu ve bunlarin farkh
yeteneklerle isimlendirildigini agiklamaktadir. Bunlar; 1- Atmalar 2- Tartmalar ve 3- Jiroskopik
jongldrlik seklinde ifade edilmistir. Jonglérin en yaygin gérintisi olan atma figurinde, bir elle
ya da ¢ift elle birden birgok nesne havaya atilmakta ve sonra tekrar yakalanmaktadir. Ancak
tek bir balon, bas Uzerinde ya da bedenin herhangi bir bélimuyle ziplatildiginda burada tartma
ydntemiyle gergeklesen jonglorlik s6z konusu olmaktadir. Goudard'a gére aslinda jonglérlige
0zgu olan nitelik, beden ile baglanti noktasinin sayisindan ¢ok, nesnelerin yéringesini tahmin
etmek ve onu yaratmak becerisinin birlikteliginden kaynaklanmaktadir. Jonglorlikte temas
(contact), nesneyle baglantiyi hic kesmeden ve ellerle yol géstermeksizin tim beden Uzerinde
nesneleri kullanma yontemini gelistirmeyi iceren bir teknik olarak kabul edilmektedir.
Uzmanlarin atma c¢esidini ¢ tipe ayirdigi belirtiimektedir. Bunlar ise top ya da ona benzer
Olculerdeki tim diger nesneler icin niikleer (nucléaire) atis; halka ve onun olgllerindeki iki
eksenli benzer nesneler igin egdrili (curviligne) atis, lobut ve onun olgulerindeki G¢ eksenli
nesneler icin ise dogrusal (linéaire) atis turleri olarak isimlendiriimektedir. Ancak bunlarin
hepsinin de nesneye 6zgu bir el tutusu gerektirdigi vurgulanmaktadir. Tartma figlrd de
vicudun herhangi bir kismi Gzerinde genisleyen ve yiksek olan bir seyi dengede tutma ve onu
yakalama sanati olarak tarif edilmektedir. Jiroskopik jonglorlik ise topag (toupie), yoyo ya da
diabolo, haclyatmaz (bilboquet), sopa (baton), seytan sopasi (baton du diable), dénen tabaklar
(assiettes tournants), testi (jarre), ugurtma (cerf-volant) gibi dénen nesneleri manipule etmenin
her tlrlistinU igermektedir. Bu manipulasyon c¢esidinin ise kendi gevresi etrafinda dénen
nesneler igin ortak merkezli (concentrique) ve eliptik bir yoriingeye gére dénen nesneler igin
dis merkezli (excentrique) olmak Uzere iki tiri bulunmaktadir. Ornegdin Asyali testi
jongldrlerinin, tartma yontemi, edrili, jiroskopik ve temasa dayali ydntemlerin hepsini

birlestirerek jonglérligin s6zi gegen bu farkli bigimlerini ustalikla kullandiklari anlagiimaktadir.

Resim 87: Yoyo ya da Diabolo Resim 88: Seytan Sopasi
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Jonglérligin, kullanilan nesneler ve figurlerdeki gesitlilik disinda, palyagoluk, akrobasi, denge
ya da at cambazligi gibi bagka disiplinlerle de birleserek daha renkli bir gdsteri bicimine
donusebilecegini vurgulamak gerekmektedir. Harekete ve yogunlagmaya dayali, fakat
genellikle tek basina ve sessiz bir sekilde uygulanan jonglérlik sanatinda yenilenme diger
disiplinlere gére daha sinirli gériinmektedir. Bu yluzden artik jonglérlerin beceri ve performans
Uzerine vurgu yaptigi ve alisilmadik bir karakter ile jestin siirselligini 6nceledikleri bilinmektedir
Atletik jonglérlik mucizesi olarak kabul edilen italyan Enrico Rastelli (1886-1931)'nin bu
konuda bir usta oldugu ve asir bir tempoda, omuzlari ve kollariyla, firlatma ile denge
hareketlerini kuvvetlendirerek top ve balonlarla jonglorlik yaptigi ifade edilmigtir. Diger buyuk
jonglorler arasinda ise Eduardo Raspini, Annie Fratellini okulunda jonglorlik profeséri olan
italo Medini, pinpon toplarini agziyla ceviren El Gran Picaso, ¢ok hizli bir sekilde elektrik
ampulleriyle jonglorlik yapan, solo gosterileriyle sirkten ziyade baleye yakin duran ve
jonglorlikte minimalizmin sembolld olan Alman Francis Brunn, "halkalarin efendisi" olarak

adlandirilan Amerikali Anthony Gatto, ¢agdas jonglor olarak nitelendirilen Fransiz Jérbme

Thomas, Frangois Chat gibi isimler ya da "Les Objets Volants", "Compagnie Lemings" gibi
topluluklar yer almaktadir (Zavatta, 2001: 198, 199; Goudard, 2010: 37; Jacob, 2009: 79).

Resim 89: Enrico Rastelli Resim 90: Anthony Gatto Resim 91: Francis Brunn
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Resim 92: Les Objets Volants

3.5.2. Sihir Sanati (Hokkabaz-Sihirbaz-Gézbagci / Prestidigitateur-Escamoteur-

Magicien-fllusionniste-Transformiste)

Antik donemden beri bilinen sihirbazlarin (prestidigitateur) beline bagladigi ¢antada bulunan
kicik taslar ve hokkalar nedeniyle Yunanlilar tarafindan "psephopaiktos”, Romalilar
tarafindan ise "acatabularius" kelimeleriyle adlandirildigi bilinmektedir. Latince "preste (atik)"
ile "digitus (parmak)" kelimelerinin birlesimiyle olugan ve "eli cabuk kimse, sihirbaz, buytcu,
gbzbagcli ya da hokkabaz" anlamlarina gelen "prestidigitateur", Ortagcad'da kullanilan
"escamoteur”, "gobeleur" ya da "bateleur" denilen hokkabazlarin kalintilarini tarif etmek
amaciyla XIX. yuzyilda Jules de Rovere tarafindan kesfedilmis bir sézcuk olarak kabul
edilmektedir. "Masrapa ya da hokkalarla (gobelets) oynayan kimse" anlamina gelen ve
Ortagag déneminde ayni zamanda jongleur olarak da adlandirilan escamoteur ise dnceden
kullanilan kiglk hindistan cevizleri yerine "escamot" denilen mantardan yapiimis toplari,
hokkalar yardimiyla kaybetme oyunu yapan kisi olarak tarif edilmektedir. Escamoteur denilen
bu sihirbazlarin ayrica bir seyircinin agzindan yumurta ¢ikarmayi, alnindan sarap fiskirtmayi
ya da ayakkabi bagcigiyla numaralar yapmayi da bildigi belirtimektedir. Bununla beraber
escamoteur'lerin XVIII. yizyilda kendini sahte bilimsel deneylere adayan kisi anlamina gelen
physico s6zcuguyle de ¢agrildigi1 ve Fransa'da kilise tarafindan blylci olduklari gerekgesiyle
tehlikeli kisiler olarak yargilandiklari ifade edilmistir. Magicien (buytcu) olarak da bilinen
sihirbazin “beyaz blyl (spiritisme)” ya da “kara buyu (sorcellerie)” ile bir ilgisinin olmadigi
belirtiimesi gereken noktalardan biridir. Buyu kelimesi Latince magia, Yunanca ise mageia
(iranli blyUcllerin inanci) sdzcikleriyle adlandiriimigtir. Antik dénemden beri Misir'da
kurnazhigin, yari buyudcl, yar rahip kisiler tarafindan halk Uzerindeki hakimiyet gucinu

arttirmak igin  kullanildigi bilinmektedir. Sihirbazlarin buytcllikle suglanmasina dair
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tartismalarin ise bu sanatta kullanilan kurnazlik ve hile numaralarini agiga c¢ikartan bazi
kitaplar sayesinde ortadan kalktigi goralmustur. Boylece XVIII. yuzyilin sonlarinda, aslen bir
saatci olan, Robert-Houdin takma adiyla taninan ve Fransa'da sihirbazligin babasi sayilan
Jean-Eugéne Robert (1805-1871) ile sihirbazligin modern figurl ortaya ¢ikmis ve hile ya da
kurnazlik sanati bir sihir gésterisine dénismustir. Robert'in "Confidence d'un Prestidigitateur”
(1861) ile "Secrets de la Prestidigitation et de la Magie" (1861) isimli iki kitabinin oldugu ifade
edilmektedir (Zavatta, 2001: 274, 275).

ROBERT-HOUDIN

Confidences d’un
< prestidigitateur

édition présentée

1 annotée pa
CHRISTIAN FECHNER

Resim 93-94: Robert Houdin'in afisi ve kitap kapadi

Elindeki sihirli gubukla bir vurus yaparak, silindir sapkasindan bir tavsan ortaya cikartan
sihirbazlarin bir frak giyerek kaliplasmis bir imaj yarattiklari ve bu sekilde klasiklestikleri
bilinmektedir. Ginimuzde ise bu sanatgilarin sihir guglerinin enstrimani olan sopalarini terk
ederek, el cabuklugu ve parmaklarinin gcevikligi sayesinde muzikhollerde ya da sirklerde kart
(carte), donusim (transfert) ve hokka (escamotage) oyunlarinin bir uzmani olarak kaldiklari
belirtiimektedir. Ornegin 1sik hiziyla altmisa yakin kostim degistiren Emule de Leopoldo
Fregoli (1867-1936) ya da Cirque Arlette Gruss'te kadin eslikgisinin omuzlari Gstlindeki bir
boyun bagini canli bir tilkiye, gz kamastirici bir mantoyu ise numaranin sonunda kulise
kacgisan kuguk vizonlardan olusan bir yigina déntstiren Schmarkowsky Gnli transformistler
arasinda yer almaktadir. Yeni adiyla fllusionniste olarak adlandirilan, hile ve géz yanilmasina
dayali numaralar sergileyen sihirbazlarin sirk sanatinin igine ilk olarak Birinci Dinya
Savasi'ndan sonra girdigi goérulmektedir. Gunumuzde ise televizyonlarda ya da bulylk
sahnelerde bircok o6zel efektler yardimiyla gosterilerini gergeklestiren usta illizyonistler
arasinda u¢ma numarasiyla David Copperfield, Siegfried ve Roy, Tina Turner' siyah bir

pantere doénlstiren ya da bir piyanoyu uguran Dominique Webb, Sylvain Mirouf ya da Dani

58



Lary gibi isimler sayilabilmektedir. Bunun diginda sihir sanati ile ilgili gelismeler kapsaminda;
tum ddnyaya ait sihir numaralarini tanitmak, illizyon 6grenimi igin atolyeler olusturmak,

amatorler ve profesyoneller igin bir arsiv merkezi yaratmak amaciyla Fransa'da kurulmus olan

"Maison de la Magie" ile "Musée de la Curiosité et de la Magie a Paris" adli mize ve sihir
evlerinin varligindan da s6z etmek yerinde olacaktir (Zavatta, 2001: 191, 192, 217, 218, 219).

Resim 97: Dominique Webb Resim 98: Sylvain Mirouf Resim 99: Dani Lary

illizyonistin temel amaci, seyirciyi biiyiileyerek, dikkatini bagka yere cekerek, bir bagka deyisle
gbzbagcilik yaparak ona sunmak istedigi numarayi basariyla gerceklestirmektir. Bu anlamda
illizyonistin buylnin gergek bir dismani oldugu, dogausti guUgleri, bir takim ruhlarin
muadahalesini ve her tlrli mucizeyi reddettigi anlasiimaktadir. Fakirler, hipnotizmacilar,
telepatlar ya da transformistler de ruhlarin, mistisizmin ya da parapsikolojinin tersine ayni
sanatgi ailesinin Uyesi sayillmakta ve ekstra duyumsal glglerin sir perdesini aralamaya katkida
bulunmaktadirlar. Numaralarini gerceklestirmek igin sihirbazlarin, 6zel olarak gelistiriimis
aletler kullandiklari agagidaki gazete ilani ile ortaya gikmaktadir:

Satilik illizyon malzemesi: kesilmis kadin, parcalara ayrilmis bir kasa igindeki kadini

kaybetme aleti, sisler igcindeki kadini yeniden ortaya ¢ikarma aleti... (Aktaran: Zavatta, 2001:
192).
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3.6. Palyago Sanati (Art Clownesque / Clownerie)

Sirk kuramcilarinin birgogu komik ve burlesk bigimlerin soy bilimini, eski dénemlerden
baslayip clown ile bitirerek ele almaktadirlar. Sadece sirk sanatinin degil, diger gosteri
bicimlerinin de kurucu nitelikteki 6nemli disiplinlerinden biri olan burlesk oyunun bir tiru
olarak gorulen clown'un oyunlarina ve hareketlerine bakildiginda, onun XVI. yuzyil
Elizabeth Tiyatrosu’ndaki ingiliz farsinin grotesk figirlerinin bir birlesimi sonucu ortaya
ciktigr anlasilmaktadir. S6zclk olarak ise ilk defa 1816'da Fransa'da gorilen clown,
Franconi tarafindan yazilan Cirque Olympique'in brosurinde, komik binici olan
Monsieur Claune'un ismi olarak kullanilmistir. 1823 vyilinda Ingiltere'de bicim
degistirerek clown olarak yazilan sézcuk, aslinda XVI. ylzyildan itibaren kaba, hantal
ve sakar koylu tipini tarif eden bir tabir olarak kullaniimistir. Clown (palyago) 6nceleri,
kaynagi koy soytarisi olan komik bir Kisiligi; sonradan belli bir kaynadi olmayan bir
soytartyl, XVIII. ylzyilin sonunda ise pantomim ve sirk gosterilerindeki komik ve
grotesk bir Kkisiligi ifade etmistir. Bununla beraber palyagonun dogrudan Ortagcag
tiyatrosu ya da Bati Klasizminden geldigine dair iddialar da bulunmaktadir. Avlu delileri
(fous de cour), Ingiliz misterlerinin maskaralari (jesters), Elizabet tiyatrosunun
Shakespeare soytarilari (bouffons) ya da Commedia dell'arte karakterleri (zanni) bu
iddialari dogrular niteliktedir. Sirkin babasi sayilan ingiliz Astley ile beraber Fransa'ya
gelen palyaconun ise her seyden o6nce rastgele saklabanliklar yapan ve at
cambazlarinin numaralarini taklit etmeye calisan karikatire benzer komik bir akrobat
binici oldugu bilinmektedir. Ancak kafasina giydigi kiilah, boynuna taktigi pecete, una
bulanmig yuzl, kirmizi yanaklari ve dudaklariyla clown'nun ilk érnegi olan bu soytarinin
komik bir karakter olmasina ragmen tipki at cambazlari gibi siki bir binicilik egitiminden
gectigini de belitmek gerekmektedir. Aslinda bu dénemde palyagconun akrobasi,
jonglorlik, binicilik, vahsi hayvan egiticiligi gibi birgok beceriye sahip bitincil ve soylu
bir sanatgi oldugu goérulmektedir. Clown, tim gucuyle pist Gzerinde yer almayi isteyen
sarhos bir kdyliyl yorumlamaktadir. Genellikle ata binmeyi basaran ancak aksine
defalarca atin Ustinden dusen palyagconun, sonunda dengede durmayi gugclikle
sagladigini gostererek atin sirti Uzerinde ayakta durdugu ve bu sekilde dort nala
gitmeyi basardigi anlatiimaktadir. Venedik Karnavali'ndaki bir yorumda ise surekli
dortnala giden bir atin sirtindan inmeden, tugu Commedia dell'Arte’ den gelen (Pierrot,
Polichinelle ve Arlequin) toplam alti karakteri canlandirdigi bilinmektedir. Ancak tek bir
sanat¢gida hem binicilik hem de komiklik becerilerinin bir arada bulunmasi zor

oldugundan palyaconun binicilik becerisinin giderek azaldigi anlasiimistir (Zavatta,
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2001: 99; Goudard, 2005: 54; Goudard, 2010: 37; Pierron, 2003: 165, 166).
Palyaconun ilk dénemlerdeki sz konusu bu becerilerini, ingiliz palyago Dewhurst'iin

gOsteri yaptigi bir sirk programinin ilanindan anlamak mumkundar:

Bu aksam Dewhurst'lin, higbir tramplen yardimi olmadan gergeklestirecegi iki adim
¢apindaki ates gemberi, hanger gemberi, alti balon ve ¢ atin iginden gegtigi atlayislarina
hayran olacaksiniz... Ve finalde tim bu ¢abalarini taglandirmak igin, bir davulun iginden
gececek ve iki at kosulmus arabaya bir atlayis gergeklestirecektir (Aktaran Pierron, 2003:
166).

1830'lu yillarda Jean-Baptiste Auriol (1806-1881)'un grotesque, paillasse, polichinelle
vb. gibi farkli isimler verilen diger komik figurlere karsilik, pist Uzerinde jest ve
tavirlariyla komiklik yapan clown'a 6ncelik tanidigi belirtiimektedir. Bununla beraber her
zaman igin tiyatronun golgesinde gelismeye razi gelen sirkin sessizlik yasasi yuziunden
gosterilerinde s6z kullanmamaya mahkdm oldugu bilinmektedir. Ancak 1864'te
diyalogun serbestlijinde sadece tiyatrolara taninan bu énceligin ortadan kalkmasiyla,
sirk gosterilerinde de konusmanin 6zgir kilindidi ve "konusan palyagonun (clown
parleur)”, "atlayan palyago (clown sauteur)" ile rekabet ettigi ortaya ¢ikmigtir. Bdylece
"entrées" olarak adlandirilan ingiliz aksaniyla séylenen komik diyaloglarin ("Benimle
oynamak ister misiniz?" ya da "Alay etmek yok!" vb.) codalmasiyla akrobatik
pantomimin azaldigi ve konusan palyacolarin atlayanlara gore giderek artmasiyla
"Auguste” denilen palyago tipinin ortaya c¢iktigi bilinmektedir. Auguste'in kaynagi
aslinda birgok efsaneye ve celigkili hikayelere dayanmaktadir. Ancak sonugta clown
s6zclginun, ingiliz pantomim sanatgisi Joseph Grimaldi'nin etkisiyle ortaya gikan, koni
bicimindeki sapkasi ve beyaz makyajiyla gercek palyaco olarak bilinen "beyaz palyaco
(clown blanc)" ile gocuksu, kaba ve beceriksiz bir karakter olan "Auguste"u bir arada
barindirdig1 kabul edilmektedir. Aristokrat bir Kisiligin sirkteki temsilcisi sayillan beyaz
palyagonun yardakgisi ve onun bir nevi kamgilayicisi olan, hantaligin ve budalaligin
somutlastigl bu komik karakterin ayni zamanda pistin en dnemli eglendiricisi oldugu
anlasilmaktadir. Her tarli beceriye sahip beyaz palyago ile Auguste arasindaki iligki,
birinin 6tekini surekli egitmesine ya da yanhsliklarini dizeltmesine dayali, bir patron ile
isci ya da bir 6gretmen ile cocuk arasindaki iliskiye benzemektedir. Auguste genellikle
ona ¢ok buyuk gelen bir kostime sahiptir ve ayaklarinda da yine kocaman ayakkabilari
bulunmaktadir. Agirbasli ya da bilgili bir kisi taklidi yapan, surekli pot kiran, mizikgi bir
¢ocuk ve dayak yemek i¢cin dogmus bir budala olarak tarif edilmektedir (Zavatta, 2001:
99, 100; Pierron, 2003: 177; Jacob, 2002: 110). Philippe Goudard (2005: 55), beyaz

palyagconun Auguste'e dontsimuinl su benzetmelerle dile getirmektedir:
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XIX. yuzyil palyagosu, konum degistirerek piste yerlesmis bir aristokratin temsilini giderek
seyirciye kabul ettirir. Glizel konusan, dans eden, binici, akrobat, zarif bir mizisyen, fakat
bununla beraber tuhaf, delilik ve uyusmazlik yetisine sahip bir Kkisiliktir... Beyaz
palyaconun sapkasi, giysisi ya da cantasi onun aristokratik koklerini dogrular. Ancak
degersiz bir sultan, glilmek i¢in var olan bir kral olan palyago tim asil seylerle alay eder: o
burlesktir. XIX. ylzyilda silindir sapkasi ve redingotu ile burjuva goriunimini alan
palyaco, bahtsizligini alkolln igcinde bogarak deliligini kanitlar. Daha sonradan usaklasan
palyaco, bu sdmirgeci donemde, neredeyse bir kélenin goérinimune daha yakindir.
Sonunda eski pusku giysiler icinde, cahil ve surekli haykiran, ama eglenceli, Arlequin'in
mirasgisi bir proleter olur... Deliler toplumunda, pist ona sahip ¢ikar.

Auguste'lin gergek hikayesi ise ingiliz bir binici olan ve 6lglsiizliglyle taninan Auguste
soyadli Tom Belling'in, Berlin sirkinde bir aksam, goésterisi bittikten sonra pistten
ayrilirken tokezleyip yere dismesi Uzerine kuruludur. Bu duruma kizan rejisériin onu
"Auguste buradan" ya da "Auguste oradan" diyerek yonlendirmelerine ragmen
Auguste'in sarhosgluktan kaynakli onu umursamaz tavri seyircilerin ¢ok hosuna
gitmigtir. Onun bu denge kaybina ve yerden kalktiktan sonraki kirmizi burnuna
seyircilerin gtlmesi ve onu hi¢ ¢gekinmeden "aptal" anlamindaki "dumm" s6zcligulyle
cagirmalari, Belling'in daha sonra bu tesadif ile kiguk bir basari yakaladigini
anlamasina neden olmustur. Boylece ertesi aksam Belling'in, ceket, pantolon ve
ayakkabilarinin kendine ¢ok buylk geldigi yeni bir kostim hazirlamasi ve burnuna
kirmizi bir boya slrmesiyle Auguste karakterini yaratarak bu numarayi yeniledigi
anlatiimaktadir. Ancak Belling'in 1874'te Paris'te yorumladigi Auguste'in ingiliz
agirbaslihgina sahip karakteri Paris'li izleyicileri ele gegirmesine engel olmus; bundan
birkac yil sonra ise ingiliz James Guyon'un Fransa'daki Auguste yorumu seyirciye
kendini kabul ettirmeyi basarmistir. Bu palyagonun, "Auguste de soiréee" ve "Auguste
de soirée musical' olmak Ulzere iki tirl bulunmaktadir. ilkinde Auguste, "entrée
comique" denilen kendine 6zel numarayi sergilemek yerine program aralarinda, sirasi
gelen bir sanat¢inin malzemesi yerlestirilirken, tirll sakalardan olusan kisa ara oyunlar
(reprises) sunarak gdésteri boyunca pist (izerinde var olmaktadir. ikincisi ise diinyanin
en blylik palyacolarindan sayilan Grock adiyla bilinen isvigreli Adrien Wettach (1800-
1959)"in bulmus oldudu, Auguste'in her numaraya farkli mizik aletleriyle ve sarkilarla
eslik etmesine dayal bir tir olarak kabul edilmektedir (Zavatta, 2001: 31, 175; Pierron,
2003: 65, 66, 176).
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Resim 100-101-102-103: Achille Zavatta - Joseph Grimaldi - Tom Belling — Grock

Burlesk sinemada ise Charlie Chaplin, Buster Keaton ya da Laurel ile Hardy ikilisi gibi
orneklerin koklerini palyagodan ve Auguste'ten almis olduklari goértilmektedir. Dinyaca
Unli Ingiliz palyagolardan Joseph Grimaldi, Ducrow, Billy Saunders; Fransiz
palyacolardan Annie Fratellini, Pierre Etaix, Alexis ile André Griss, Achille Zavatta, Ug
Fratellini, Footit ile Chocolat; Rus palyagolardan Karandash, Pavel Borovikov, Oleg
Popov; italyanlardan Rastelliniler diginda gagdas sirk anlayisi kapsaminda da degisik
palyacgo ve burlesk oyun yorumlari ile basari kazanmis bazi kigiler ya da topluluklar yer
almaktadir. Ornegin Maripule B. ile Philippe Goudard'in 1975'te, geleneksel figiirler
olan beyaz palyago ile Auguste'in farkh Kisilikleri Gzerine cgalisarak, Motusse ile
Paillasse adli palyago ciftini yarattiklari; bdylece tiyatroya da yazinsal ve oyunsal
anlamda farkh bir 0Olgi getirdikleri goérldlmustar. Yine ayni sekilde gosteriler
gerceklestiren, 1991'de kurulmus olan Les Nouveaux Nez toplulugunun da CNAC'tan
yetisme dort palyago tarafindan kuruldugu bilinmektedir. Bunlarin disinda tek basina
¢alisan Boudu ya da Ludor Citrik gibi palyagolarin da toplumun kendi korkularini
sorgulamasini ve bazi tabulari kirmasini saglayan gésteriler sunduklari ifade edilmistir.
Ayrica Les Cousins, Nikolaus, Les Freres Grumeaux ya da El Tricicle gibi tiyatro
sahnesinde ve daha gundelik karakterlerle gosteriler sergileyen G¢ ya da dort kisilik
topluluklar da bulunmaktadir. Erkek palyacgolar disinda Adrénaline, Emma la Clown,
Laura Hertz, Gardi Hutter, Madame Francoise gibi kadin palyacolarin da bu disiplini
uyguladiklari ve 2001 yilinda Andorra Prensligi'nde bir kadin palyagolar festivalinin

dizenlendigi ifade edilmektedir. Bdylece bu sanatin geleneksel bigimlerden ¢agdas
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yorumlara gelinceye kadar 6nemli dlglide bir degisim ve gelisim gecirdigini vurgulamak
yerinde olacaktir (Goudard, 2005: 55; Jacob, 2009: 86; 2002: 112).

Resim 110-111-112: Ludor Citrik - Laura Hertz - Gardi Hutter
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Resim 113-114: Les Cousins - El Tricicle

3.7. Hayvan Egitimi ve Evcillestirme Sanati (Arts du Dressage et Domptage)

Sirkte hayvanlarla yapilan gosterilerin, egitim ve evcillestirme olmak Uzere ikiye
ayrildigi gorilmektedir. Vahsi olmayan kedi, kopek, at, fil, maymun gibi evcil hayvanlar
icin gosterimsel anlamda belli bir egitimin; ayi, kurt, aslan, kaplan, panter gibi vahsi
hayvanlar icin ise evcillestirmenin ya da terbiye etmenin s6z konusu oldugu
anlasiimaktadir. Latince "dogrudan" anlamina gelen "directus" kelimesinden tiremis
hayvan egitimcisi (dresseur), hayvanin dogal ve savunma anindaki hareketlerini
o6grenerek onu halka sunmak icin bicimlendiren ve yetistiren kisi anlamina gelmektedir.
Antik Roma doénemindeki adi "belluaire" olan hayvan terbiyecisi (dompteur) ise
hayvanlar Uzerinde gu¢ kurarak ve onlara hikmederek vahsi hayvanlari egiten,
evcillegtiren, bir bagka deyigle onlari insanilestiren ya da kolelestiren kisi anlamindadir.
XIX. yuzyihn sonlarina kadar, hayvan terbiyecilerinin numaralarini, U¢ taraftan
aydinlatiimig kafesli bir arabayi halkin yakinina getirerek sergiledikleri ve g0steriyi
estetik kilmak igin yanlarinda bir ¢ocuk ya da kadin dansg¢i bulundurduklari
bilinmektedir. Bu dénemde hayvanlara yaptirilan hareketler arasinda ise onlari iki ayagi
Uzerine kaldirmak, g¢emberlerin icinden gecirmek, parmakliklardan ve engellerden
atlamalarini saglamak gibi numaralarin oldugu ifade edilmigtir. Becerilerin sonunda ise
terbiyecilerin bir silah patlatarak hayvanlarin korkup kagismasina sebep olduklari
anlatiimaktadir. XIX. ylzyildan itibaren ise hayvan terbiyecisinin gosterisini, sirk pistinin
Uzerine vyerlestiriimis merkezi bir kafes (cage centrale) icinde gerceklestirdigi
bilinmektedir. Vahsi hayvanlarin kurbani olmus terbiyecilerin listesinin uzun oldugu bu
disiplinde kafesin piste giris aninin (entrée de cage) her hayvan terbiyecisi igin korku
dolu bir an oldugu belirtiimistir. Kafes numaralarinin genelde; vahsilerin sunumu,

oturan, yatan ve saha kalkan vahsiler, piramit, bir tabureden digerine sigrama, koyun
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atlayisi, yuvarlanma gibi hareketleri igerdigi ifade edilmigtir. Hayvan terbiyecilerinin
kiyafetinin ise 6nceden bir imparatorluk giysisi olan, "dolman" denilen, yakalari kapall,
uzun kollu, seritli, yaldiz digmeli, dar ve kisa bir ceket ve pantolondan olustugu; ancak
sonradan belli bir kiyafet konusunda kisitlama yapilmadigi agiklanmaktadir. Frangois
Bidel, Adrien Pezon, Edmond Pezon, Gilbert Houcke, Alexandre Bouglione, Henri
Dantés, Flavio Togni, Firmin Bouglione ya da Vojtech Trubka gibi isimlerin ise hayvan
egitimi alaninda Un yapmis kisiler oldugu vurgulanmaktadir (Zavatta, 2001: 125, 126,
129; Pierron, 2003: 218, 220; Goudard, 2010: 39).

LE CELEBRE DOMPTEUR

Resim 115: Dolman Resim 116: Francois Bidel'in bir afisi
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Resim 117: Adrien Pezon Resim 118: Gilbert Houcke
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Resim 119: Alexandre Bouglione Resim 120: Flavio Togni

Vahsileri terbiye etmek disinda sirkteki hayvan egitimi, hayvanin bazi numaralari
gergeklestirmeye alismasini saglamak icin insanin onu hukmu altina almasi demektir.
Hayvanin dogal huylari (izerinde ¢alisan hayvan egitimi alaninda, sirk egitimi ile oyun
arasinda keskin fakat anlasiimasi zor ve c¢ok akici ayrintilarla birbirinden ayriimis
sinirlar s6z konusudur. Oyle ki iyi bir hayvan egitiminin, egitici tarafindan disipline
edilmis bir oyun oldugu ifade edilmektedir. Hayvan egitimi sanatinin cezalandirma
Uzerine degil, ddullendirme ydntemi Uzerine kurulu oldugu vurgulanmaktadir. Ayrica bu
sanatta, hayvan ile insan arasinda siki bir anlasma ortami, hatta bir su¢ ortakhginin
kurulmasinin ¢ok dnemli oldugu anlasiimaktadir. Karsilikhi kin ve korku gibi duygulari
iceren bir numaranin iyi bir sekilde sonuglanmayacagl ve bu durumda egitmenin
kariyerinin ¢ok uzun sirmeyecedi belirtimektedir. Ozellikle vahsi hayvanlarin
editiminde iki tur yontemin izlendigi gorulmektedir. Birinci yontem olan vahgi
hayvanlarin hareketlenmesi veya kikremesi gibi tepkilerini abartmaya dayali "travail /
dressage en ferocité"de kirba¢ vuruslariyla hayvanlar Gzerinde kiyici bir metodun
uygulandigi bilinmektedir. Bu yontemdeki amacin; insan ve hayvanlar arasindaki yiz
yuze gelisin gdsterimsel olan tarafi glglendirmesi ve hayvanlarin vahsi karakterinden
duyulan zevkin vurgulanmasi olarak tarif edildigi goriimektedir. Ferocité ydnteminin
tersi olan "tathlikla egitim (travail en douceur)" ya da "severek egitim (dressage en
pelotage)" sayesinde ise numaralarin seyirciye gosterimi sirasinda tehlike duygusunun
ortadan kalktigi ifade edilmigtir. Bu yontem ile hayvan egitimcisi, basini bir aslanin
agzinin icine sokabilmekte, bir kaplanin sirti Gzerine yatabilmekte ya da bir panterin
burnunu 6pebilmektedir (Zavatta, 2001: 127, 128, 149, 150; Pierron, 2003: 443).
Hayvan egitimiyle ilgili, geleneksel bir sirk ailesinden gelen Sampion Bouglione Junior

ise hayvanla insan arasinda kurulmasi gereken iliskiyi su s6zlerle anlatmaktadir:
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iciniz rahat olsun: aslanlar piste uyusuk bir sekilde girmezler ve hayvan egitimi bir katliam
degildir. Egitimde sopa vuruslari ya da elektrikli plakalar kullaniimaz. Eder bdyle olursa,
ilk firsatta pargalanir gidersiniz. Hayvan egitimi sevgiye, saygiya ve giivene dayaldir. ilk
zamanlarda egitimci hayvanlarina ¢ok 6zen goéstermek zorundadir: onlari beslemek,
onlari tedavi etmek, onlarla neredeyse yirmi dort saat beraber olmak gibi. Daha sonra
insanin hayvani komuta etmeye baslayabilecedi gliven asamasi gelmektedir (Aktaran:
Zavatta, 2001: 127).

Roma déneminde ortaya c¢ikan hayvan egitimiyle ilgili ilk belgelerde, i.O. II. yizyildan
itibaren, Misir'dan ya da Yunanistan'dan gelen gezici hayvan koleksiyonlarinin
aslanlar, ayillar, maymunlar ve yilanlarla italya'yi dolastiklari anlatimaktadir. Bu
dénemde amfi tiyatrolarda "bestiaire" olarak tarif edilen kisilerin vahsi hayvanlarla
dovastugu, "mansuétaire" olarak adlandirilanlarin  ise onlari egittikleri ve
evcillestirdikleri bilinmektedir. Bu hayvan egiticilerinin onlari evcillestirmek icin tim
hosgori araclarini ve bunlara ek olarak flit, pan flit, tambur ya da kitara calarak
blylyu, temasl, cekici hikayeleri ve blydleyici sarkilari kullandiklari anlatilmaktadir.
Bunun sonucunda ise fliit galan maymunlar, kendilerinin ve sahiplerinin isimlerini yazan
filler, gergin ipte yurlyen hayvanlar, kanigler gibi tuyleri kazinmig, yelelerine altin
serpilmis ve iki tekerlekli arabalara kosulmug aslanlar gibi egitiimis hayvan
manzaralarinin ortaya ciktigi gorulmektedir. Barbarlarin istilasiyla beraber hayvan
egditicilerinin de Roma'nin mirasgisi sayilan Bizans'a sigindiklari, Ortacagd'in sonlarina
dogru ise Romanlarin ve gingenelerin fuardan fuara gezip 6zellikle maymun ve ayi
oynatarak egitilmis hayvan gelenegdini strdirduikleri ifade edilmektedir (Zavatta, 2001:
128). XIX. yuzyilda cgesitlenen ve tarli numaralarla halkin ilgisini gekmeyi basaran
hayvan egitimi ve terbiyeciligi disiplininin, hayvan severlerin bu tur gosterilere karsi
cilkmasi ve cagdas sirk sanatinda bu alanin yer bulamamasi nedeniyle giderek

pistlerden yok oldugu goérulmuagtir.

Pascal Jacob'a gore ise egzotik hayvan egitimi, ¢cagdas sirk disiplinleri igindeki en
buyuk yoksunluk olarak tarif edilmektedir. Ona gore, insanlar hayvanlarin esneklik ve
cevikliklerine sahip olabilmek icin onlari taklit ederek hayata baslamiglar; ancak daha
sonra onlarin uysalliklarini ve zekalarini insanlara hayran biraktirmak icin onlari
editmislerdir. Fakat yine de ¢agdas donemde hayvan egitimi zevkinin giderek gelistigi
ve insanlarin bu alanin bagka bir tirlini tercih ettigi gérilmektedir. Ornegin Voliére
Dromesko, saydam bir kubbe Uzerine kurulmus, 250 kadar kusun 6zglrce ugabildigi bir
cadir altinda lkarus mitinin siirsel bir gdsterimini kendi kurmus oldugu toplulukla

beraber sunabilmektedir. Ancak tam anlamiyla egitiimis olmayan bu kuglarin varhgi
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artik cagdas sanatta hayvan gosteriminin farkl bir bakis acisi altinda sunuldugunu
kanitlamaktadir. Bunun diginda ahsap, celik ya da halat gibi farkli malzemelerden
yaplimig hayvansal figlrlere insanla ilgili ironik anlamlar yukleyen Johann Le Guillerm
(Cirque Ici), mekanik bir at énerisinde bulunan Cirque Trottola ya da gosterilerinde
metal parcalar, bicaklar veya daha ¢ok kumaslarla deniz anasi, bécek ya da fil gibi
hayvanlari fantastik tasarimlarla bulusturan James Thiérrée (Compagnie du Hanneton)
gibi 6rnekler de cagdas sirk kapsaminda hayvan kavraminin yerine isaret eden diger
ornekler olarak sayilabilmektedir (Jacob, 2009: 74-76).
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Resim 123: Johann Le Guillerm Resim 124: James Thiérrée
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Resim 125: James Thiérrée'nin "Raoul” adli tek kisilik gbsterisinden

3.8. Kahramanlik ve Gug Gosterileri

Son olarak yine sirk disiplinleri kapsaminda degerlendirilebilecek bazi kahramanlik ve
gl¢ gosterileri icinde ise Hercule olarak da tarif edilen "glg¢li adamlar (hommes
fortes)", ates yutucular (cracheur de feu) ve kili¢ ya da bigaklarla gésteri yapanlar gibi
cesitli gosteriler sergileyen kisiler bulunmaktadir. Zamanla meydanlardan sirk pistlerine
gecmis "taslarin krallan" olarak da adlandirilan, Gst diizeyde fiziksel bir glice sahip, gli¢
gosterisi yapan "gugli adamlar'in, genellikle agirhk kaldirma, agirliklari havada
cevirerek atip tutma, demir gubuklari agizla bikme, giplak gdgiste zincir kirma gibi
numaralari bulunmaktadir. Kimi zaman bu numaralarin gercek ya da hileli olup
olmadigi ayirt edilememektedir. Bazilari gergcekten insan gucuyle, bazilari da hile
yoluyla gerceklestiriimektedir. Fiziksel gicun semboll olan ve Yunanlilarin Herakles,
Romalilarin ise Herkll olarak ifade ettigi bu mitolojik kahramanin ismiyle de
nitelendirilen gt goéstericilerinin, eski ddnemlerde halk meydanlarinda, fuarlarda ya da
panayir kutlamalarinda kalabaliga meydan okuyarak gezinen, dovus ve guce dayal
egzersizler uzerinde uzmanlagsmis, kash ve gucla atletler olduklari bilinmektedir. Bu
adamlarin yaptiklari gu¢ gOsterilerinden yola c¢ikarak ayni zamanda, "kaldiraclarin
efendisi (as de la pince), ¢elik gégus (poitrine d'acier), ¢elik gene (méchoire d'acier),
sarsilmaz alin (front d'airain), insandan zirh (cuirasse humaine)" gibi isimlerle de
anildiklari ifade edilmektedir (Zavatta, 2001: 184, 187; Pierron, 2003: 330, 331).
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Resim 126- 127: Gii¢lii Adamlar (Hommes Fortes)

Guc gosterisi yapanlarin disinda kilic ya da bigcaklarla gosteri yapan kisiler arasinda
ornegin bigcak atan sanatcilar (lanceur de couteaux) bulunmaktadir. Bunlar genellikle
kadinlardan secilmis canli bir hedef lizerine bigcak atarak ve istedikleri noktaya isabet
ettirerek gosterilerini sunmaktadirlar. Sokak, fuar ya da sirk gdsterilerinden artik
uzaklasmis gibi goériinen ates yutucular (cracheur de feu) ise Antik dénemde ve
Ortacag doneminde yapilan buyulerin bir kalintisi olarak nitelendiriimektedir. Ates
yutucularin en bilindik numaralari; yanan bir mesale ya da ucu alkole batiriimis
pamukla kapli bir gubuk Uzerinden agizlariyla atesi puskirtmeleri, onu séndirmeleri ya
da vucutlarinda gezdirmeleri olarak tarif edilmektedir (Zavatta, 2001: 115, 206). Bunun
disinda bazen hile kullandigi da bilinen, kilici agzinin igine sokarak yuttugunu
gb6steren, onu vicudunun herhangi bir yerine batirip ¢ikaran, kirilmis cam pargalari ya

da yanan kémdrler tzerinde yUriyen goésteri sanatgilari da mevcuttur.

Resim 128: Ates Yutucu Resim 129: Bigak Atici
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4. SIRK SANATININ TiYATROSAL OZELLIKLERI

Sirk sanatinin, 6zellikle ¢agdas anlamda gerceklestirilen sirk gosterilerinin, tiyatro
sanati ile benzer Ozelliklerine gegmeden 6nce, geleneksel anlamda bu sanati klasik
tiyatrodan farkli kilan temel noktalara deginmek gerekecektir. Sirk kavrami her seyden
once 6zlnde, birbirinden bagimsiz ve ¢ogu akrobasi temelli olsa da bir kismi farkh
tekniklere dayanan cesitli hiner gdsterilerinin bir araya getirilmis bigimi olarak
tanimlanabilmektedir. Bir baska deyisle, tek basina oldugu zaman da bir sanat dali
olma 6zelligine sahip cesitli becerileri tek bir gosteri icinde birlestirdiginde, sirk bir sanat
olarak nitelendirilmektedir. Ornegdin akrobasi, palyacoluk ya da el cabuklugu gibi
disiplinler sirk kavrami ortaya ¢cikmadan 6nce de kendi baslarina bir gosteri tlri olarak
varliklarini surdirmls sanatlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bununla beraber sirk
sanati iginde yer alan s6z konusu disiplinleri icra eden sanatgilarin genellikle tek bir
haner Uzerinde ustalastiklari gorilmektedir. Her ne kadar ¢agdas sirk sanatinda artik
bazi sanatcgilar birden fazla hineri bir arada kullanmaya baslasalar da geleneksel
anlamda "sirk sanatgisi" denildiginde bir akrobattan, bir jonglorden, bir trapezciden ya
da bir palyacodan s6z edilmektedir. Dolayisiyla bir sirk gdsterisinde tim bu sanat
dallari kadar, onlari sergileyebilecek uzmanliklari farkh sanatgilarin da olmasi
gerekmektedir. Tiyatro sanatinda da yazar, ydnetmen, koreograf, sahne tasarimcisi,
muzisyen gibi gosterinin seyirciyle bulusmasindan 6nce galisan ve sahne Ustinde yer
almayan c¢esitli sanatgilarin igbirligiyle bir gdsteri ortaya c¢ikmaktadir. Ancak tim bu
isbirligi sonucunda gosteriyi canh olarak icra eden ve onu seyirciye sunan sanatgi
yalnizca oyuncudur. Hindistan ve Cin gibi Dogu Ulkelerinin tiyatrosunda bulunan, sirk
sanatciligindaki gibi turli becerilere (akrobasi, denge sanati, dovis sanatlari, dans,
opera vb.) dayali oyunculuk Usluplari hari¢, klasik Bati tiyatrosunda ise "oyuncu"
denildiginde, dans etmek ve sarki sdylemek diginda tek bir tir oyunculuk becerisi s6z

konusu olmaktadir.

Jean Michel Guy (derleme, 2001: 52) tiyatro ya da diger sahne sanatlariyla
kargilagtirildiginda sirk sanatinin énemli bir 6zelliginden daha bahsetmektedir. Ona
goére amatorler tarafindan sahnelenmis olan ¢ok iyi derecede bir tiyatro ya da dans
gosterisi mumkunken, Guy sirkin amatorlugu affetmedigini vurgulamaktadir. Bunun
nedeni ise sirk sanatinin ayni zamanda 6lume sebep olabilecek derecede bir risk
sanati olmasiyla aciklanabilmektedir. Dolayisiyla hatayr en aza indirmek amaciyla

yapilan calisma ve tekrarlama, bir sirk sanatgisi icin son derece énemlidir. Oyle ki Guy,
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Latince "tripalium" kelimesinden tiremis olan bu s6zcugun "iskence" anlamina geldigini
ve kelimenin Fransizca yan anlaminin ise "dogurmak Uzere olan kisinin ¢alismasi
(travail de la parturiente)" ifadesiyle karsilandigini belirtmektedir. Bu goruge gore bir
sirk sanatg¢isinin géze aldigi risk ile bir tiyatro oyuncusunun sanatindaki risk kavrami da

farklilik gostermektedir.

Klasik sirk sanatini klasik Bati tiyatro sanatindan ayiran ve ilk akla gelen o&zellikler
arasinda sirkin s6z, hikdye ya da metin kullanmamasi ya da sirk sanatcilarinin pist
Uzerinde bir kisiligi canlandirmamasi gibi farkhliklardan da bahsedilebilmektedir. Ancak
geleneksel ya da klasik sirkte bu gibi onu klasik tiyatrodan ayiran 6zellikler mevcutken,
c¢agdas sirk kavrami ile durum, hem klasik hem de c¢agdas anlamda tiyatro ile sirk

arasindaki benzerlikler kapsaminda yon degistirecektir.

4.1. Diger Sanatlarla iligki

Sirk sanatinin sahne sanatlariyla ya da diger gorsel ve plastik sanatlarla olan iliskisi
kapsaminda, dncelikle hem geleneksel hem de gagdas anlamda sirkin tiyatro sanatiyla
ayni yolu izledigini ve ister istemez birbirlerinden etkilendiklerini belirtmek gerekecektir.
Oyle ki sirk sanati iginde yer alan beceri numaralarinin yer aldiyi sokak gosterileri ile
oyunculuk sanatinin beraber sunulduklari ve tarihsel agidan birgok noktada yollarinin
kesistigi gorulmektedir. Ozellikle akrobasi numaralari ile palyagolugun oyunculuk
sanatinda neredeyse her donemde kullanildigi gézlemlenmigtir. Antik Roma déneminin
komedyalarinin ve mimus gdsterilerinin, Ortagag misterlerinin, Rénesans dénemi halk
tiyatrosu geleneginin, Copeau, Meyerhold, Mnouchkine gibi karsi gergekgi tiyatro
insanlarinin yontem ve denemelerinin ya da postmodern uygulamalarin oyunculuk
anlayisinda sirk sanati disiplinlerinden yararlandigi bilinmektedir. Tiyatro sanati diginda
sirkin dans, muzik, sahne ve 1sik tasarimi gibi sanatlarla olan iligkisinden de bahsetmek
yerinde olacaktir. Geleneksel sirk sanatinin, gosterileri zenginlestirmesi amaciyla
Ozellikle trompet, zil ve davul agirlikli mizik aletlerinden olusan, sirkin renkli, satafatl,
fantastik dunyasina uygun ve canh orkestrayla calinan bir muizik kullandigi
bilinmektedir. Bunun disinda gosterinin basindaki gegit toreninde ve beceriler
arasindaki gegislerde dans figurlerinden yararlandidi ve pistin dairesel yapisi ile beceri
gosterilerinin malzemelerine yonelik yine renkli ve satafatli, fakat tektip bir sahne ve
Isik tasarimiyla gosterilerini sundugu goériimektedir. Geleneksel sirk anlayisinda

neredeyse tim topluluklarin sirk gosterilerinde kostim, makyaj, i1sik ve sunulan
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numaralara gore pistte kullanilan malzemelerin ayni oldugu go6ze carpmaktadir.
Ornegin kostim konusunda bir trapez sanatgisinin giydigi mayonun, bir akrobatin ya
da hayvan egitimcisinin slipinin ya da palyacolarin Auguste ya da beyaz palyago
kiyafetlerinin hemen hemen benzer bicimlerde oldugu bilinmektedir. CUnki sirk
sanatgisinin belli bir oyun kisisi olarak degil, kendisi olarak piste ¢iktigi anlagiimaktadir.
Onun gosteriden dnce, sonra ya da arada halkin éninde kiyafetiyle dolagsmasi yasak
degildir (Pierron, 2003: 194).

Ancak cagdas sirk anlayisinda artik bir sirk gdsterisinin belli bir dramaturjik yapi
icerisinde, tipki bir tiyatro gosterisi gibi pist ya da sahne Uzerinde 1sik, sahne ve kostim
tasarimi gibi alanlarla da ugrastigi gorilmektedir. Bu anlayigla beraber, tipki tiyatro
gibi, sirk gosterilerinde de her bir gosterim icin ayri, gosterinin icerigine ve diger sahne
teknikleriyle olan uyum birligine goére tasarlanmis bir kostim ve makyaj anlayisinin s6z
konusu oldugu goérilmustir. Dekorla ilgili olarak ise ¢cagdas sirk gdsterilerinde klasik
Bati tiyatrosundaki gibi benzetmeci bir dekor anlayisi yerine, daha ¢ok ¢agdas tiyatro
anlayisina uygun bir sekilde, gdsterinin ana temasina uygun olan ve sunulan
becerilerin hizmetinde kullanilabilecek malzemelerden olusan bir tasarim séz
konusudur. Ornegin "Cirque du Soleil'in 2012'nin Nisan ayinda diinya préomiyerini
gerceklestirdigi "Amaluna" adh gdsterisinde, hava sanatina ait bir malzeme olan
cember, dykunlin gectigi gizemli bir adanin yonetimine kilavuzluk eden ayi ve "ay ana"
(ama luna) nin mekanini temsil etmektedir. Cagdas sirk sanatinda muzik konusunda
ise palyacolarin disinda s6z kullaniimadigi icin bazen banttan bazen de canl olarak
sunulan mazigin yine her goésteriye gore 6zel olarak tasarlanmis ¢ok etkili bir unsur
olarak kullanildigi bilinmektedir. Bu teknik unsurlar diginda becerilerin sunumunda ve
sahne gecislerinde koreografi ve danstan yararlanildidi, "mise en piste" olarak da
adlandirilan koreografide bu konu igin 6zel olarak bir koreograftan yardim alindigi ifade
edilmektedir (Pierron, 2003: 143). Cagdas sirk sanati tim bu &zellikleriyle, hem klasik
hem de c¢agdas tiyatronun, diger sanatlarla kurdugu iligkiye ve onlari sahne Uzerinde

kullanma bigimine yaklasmig gérinmektedir.
4.2. Eylemin Taklidi
Aristoteles tarafindan "hareketin (eylemin) taklidi" olarak tanimlanan tiyatro ya da dram

sanatinin, ilkel insanlarin tanrilar igin yaptiklari buyl torenleri olan ritueller ve mitlerin

birlesmesiyle ortaya ciktigi kabul edilmektedir. Ritlelin derinde yatan kalici anlamini
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sbdzle ifade etmek gdrevini tagsiyan mitin, bu amaci gercgeklestirirken dncelikli olarak
taklitten (mimemis) ve onun yaninda sarki ve danslardan yararlandigi bilinmektedir.
Bdylece ritlelin taklitle canlandirma kisminin drami olusturdugu anlagiimaktadir. Bir
olay! ya da eylemi taklitle canlandirma yontemine $amanizm inancinda da rastlanmasi
ise yapilan torenlerin yalnizca o olay! yeniden yasatma degil ayni zamanda bir illizyon
yaratma amacini da tasidigini gostermektedir (Sener, 1993: 23, 25). Sirkte ise bu
sanatin icinde yer alan hdnerlerin cogunun akrobasiye dayandidi ve akrobasinin de
tum kdltirlerde insanin hayvan taklidi yapmaya calismasiyla ortaya ciktigi sonucuna
variimaktadir. Bu baglamda kokeni eski uygarliklara dayanan akrobasinin baslangicta
insanlarin yasamlarini surdirebilmek amaciyla avlanmada ve kutsal térenlerde
kullandiklari bir arag oldugu, devaminda askerlik ve dévis sanatlari icinde yer aldidi ve
sonrasinda ise spor ya da eglence sektorl kapsaminda degerlendirildigi
anlasiimaktadir. Halki eglendirmek amaciyla ortaya ¢ikan sirk sanati igindeki hiner
gosterilerinin  temeli sayilan akrobaside, gercgeklestiriien numaralarin  ¢ogunun
hayvanlarin hareketleriyle benzerlik gosterdigi saptanmaktadir. Ote yandan taklit ile
sirk sanati arasindaki iliskiye bagh olarak; hayvan egitiminde hayvanlarin insanlari ya
da insani nitelikleri, akrobaside insanlarin hayvanlari, palyacolarin gosterideki usta sirk
sanatgilarini, sihirbazlarin olaganusti glglere sahip tanrisal varliklari, jonglorlerin el ya
da ayaklarini olabildigince hizli hareket ettirmede makineleri, hava sanatgilarinin
kuglar ya da onlarin ugma becerisini taklit ettikleri gézlemlenmektedir. Dolayisiyla
dram sanatinin temelini olusturan taklit 6gesinin, gdsteri sanatlarinin gogunda oldugu

gibi sirk sanati icinde de yer buldugu goérilmektedir.

4.3. Catisma

Dramatik igerigin temel 6gesi olarak adlandirilan “gatisma”, bir eylemde celigki ve
karsithiklarin garpismasiyla ortaya ¢ikan dramatik anlatim tarzi olarak tarif edilmektedir.
Ancak bununla beraber gesitli gatisma bigimlerinden de s6z edilmektedir. Ornegin oyun

kisilerinin hareketlerinden ve sozlerinden dogan "fiziksel catisma"; oyun kisilerinin kendi

kendilerine yasadiklari ruhsal ve zihinsel c¢elismelerden ortaya c¢ikan "psikolojik
catisma"; olaylar dizisinin gerektirdigi sekilde ve oyun kisileriyle gelisip sonuglanan "di

catisma" ve oyunun icerigindeki dramatik durumdan kaynaklanan "ic_catisma", bu
turlerin baglicalari olarak kabul edilmektedir (Caliglar, 1992: 38). Bir eylem ve hikaye
uzerine kurulu olan Aristotelesgi dram sanatinda oyun kigileri ya da olaylar arasinda,

farkli degerlerin savunulmasindan kaynakh s6z konusu bu de@erler catismasi ve
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taraflardan birinin oyunun sonunda galip ya da yenik duruma gelmesi seyirci Uzerinde
bir heyecan duygusu yaratmakta ve merak uyandirmaktadir. Sirk sanatinda ise
¢atisma unsuru fiziksel anlamda insan ile doda arasindadir. Bir bagka taraftan bu
dusunusin icerigindeki dramatik durumdan 6taru sirk sanati icindeki bu ¢atisma bir i¢
catigma olarak da deg@erlendirilebilir. CUnkl dusunce yetisiyle diger canlilardan ayrilan
insan, bu sanat ile doganin fizik kurallarina meydan okumakta, yercekimi kuvvetiyle
yarismakta ve kendisinin dislnce kabiliyeti yaninda bedenini de olaganusti
seviyelerde kullandigini ve bu becerisi sayesinde tanrisal bir glgle herkesi
etkileyebildigini kanittamaktadir. Bu ytzden "tehlikeli" ya da "dlumcul" atlayis olarak da
nitelendirilen perende ile belli yuksekliklerden olaganca cevikligiyle atlayan bir
akrobatin, dort nala giden bir at Uzerinde akrobatik hareketler yapan bir at cambazinin,
yere dusup bir yerlerini kirmak ya da dlmek pahasina havada incecik bir tel Uzerinde
dengede durmaya ¢alisan ip cambazinin, yine oldukca yuksek bir mesafede bir kumas,
halat, ¢cember ya da trapez Uzerinde guvenlik kemeri olmadan ve yuzindeki
gulimsemeyi hic bozmadan akrobasi numaralari gerceklestiren bir hava sanatgisinin,
her an vahsi bir hayvan tarafindan saldiriya ugrama tehlikesiyle karsi karsiya olan bir
hayvan egitimcisinin yasadigi catisma, seyircinin bir sirk gdsterisinde tattigi en énemli
duygunun merak ve heyecan olmasini saglamaktadir. Ancak bununla beraber sunu da
belirtmek gerekir ki, bir tiyatro oyununda karakterlerin yasadigi degerler ¢atismasi ile
sirk sanatg¢isinin yasadigi fiziksel gatismanin kaynaginda, gercek ile oyun, oyun kisisi
ile sanat¢inin kendisi arasindaki ayrim yatmaktadir. Clnku tiyatro oyuncusu bu
¢atismayi, yasamin gergekliginden c¢ikarak sahne Uzerindeki gerceklik kapsaminda ve
canlandirdi§i karakterler Uzerinden yasarken, sirk sanatgisinin ¢atismasi hayatin
somut gercekliginin kosullari icinde gerceklesmektedir. Bir bagka deyisle sirk
sanatcisinin gdésteri ugruna gbéze almis oldugu risk, kendi hayatiyla es deger

duzeydedir.

5.4. llliizyon Yaratma

Unli Amerikan sirk yoneticisi Barnum'un, sirkin inandiricilik anlayisini su sekilde ifade
ettigi bilinmektedir: "insanlar yalan oldugunu bildikleri seye bir an igin inandiriimaktan
hoslanirlar' (aktaran: Boll, geviri, 1947: 54). Philippe Goudard ise klasik tiyatro ile klasik
sirk sanatinin bu konudaki ayrimini su ifadelerle yapmaktadir: "Klasik tiyatroda perde,
seyirci 6niindeki sahne hilesini maskeler ve illiizyon yaratir. Klasik tiyatro, seyircileri ve

oyunculari sahne perdesiyle birbirinden ayirir. Sirk ise onlari ayni ¢adir alfinda
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birlegtirir... Sirk sanat¢isi yerdedir ve ayaklari kuma basar. Tiyatroda bir gizemle kargi
karsiya kalirken, sirkte ona katilinz" (Goudard, 2005: 58, 63). ilki sirkin bir illiizyon
yarattigini savunurken, ikincisi sirkte tiyatro sanatindaki gibi perdeden kaynakl bir
seyirci-oyuncu ayriminin olmadigini ve dolayisiyla belli bir illizyonun saglanmadigini
iddia etmektedir. Ashina bakilirsa her iki gorisin de dogru oldugu sonucuna
variimaktadir. Ancak arada bazi kuguk ayrintilar saklidir. Goudard'in ifade ettigi gibi
klasik tiyatro mantiginda seyircinin gézu onune dorduncu duvar niteliginde bir perde
cekilir ve onun sahnedeki olay ve kisilerle 6zdeslesmesi icin diger teknik 6gelerin de
katkisiyla sahnede belli bir illizyon yaratma amaci gudulir. Sirkte ise oyun alani
daireseldir ve pisti cevreleyen seyirci ile goOsterisini sunan sanatgl ayni mesafede
bulunmaktadir. Ayrica kullanilan teknik malzemeler ve sahne degisimleri seyircinin
g6zu onunde gerceklesir ve hicbir seyin gizlenmedigi gorilir. Ancak sirkin Goudard'in
bahsettigi anlamda olmasa da bir bagka acgidan belli bir illizyon yarattigi da g6z ardi
edilmemelidir. Clink{ sirk sanatinin kendisi basli basina bir illiizyon niteligindedir. Oyle
ki sirk, cadir ya da sabit bina yapisiyla, yuvarlak oyun alaniyla, sanatcilarinin
olaganusti fiziksel hinerleriyle, glinlik disi karakterlerdeki palyacolariyla, gosterisli
kostumleriyle ve etkileyici muzikleriyle seyirciyi ger¢cek dlinyadan kopararak fantastik
bir dinyaya ya da bir hayal alemine sokmayi basarmaktadir. Klasik anlamda sirkin eski
ve masalsi bir gérinime sahip dekoru, gésteriyi izlemeye gelen seyircinin hayal
glcund daha bastan harekete gecirmektedir. Bir bagka deyisle seyirci gunlik yasamda
kullanilan esyalarla ¢akisan bir pist dizeniyle karsi karsiya kalmakta ve bu gérinim
modasi ge¢mis ya da eskimislikten ziyade zamansizlik kavramiyla denk dismektedir.
Dolayisiyla sirke gelen bir seyirci, oraya geldigi andan gdsterinin bitimine kadar gegen
zaman zarfinda kendini gergek disiliktan ve sinirsizca hayal etmenin 6zgurliginden
kaynaklanan bir illizyonun icinde bulmaktadir (Hotier, 2005: 249, 250). Bununla
beraber ¢agdas sirk anlayigsinda ise ozellikle tiyatro sahnesinde gdésterilerini sunan
topluluklarin, teknik hilelerini ve mekanizmalarini gizleyebildikleri i¢in, neredeyse klasik

ve benzetmeci tiyatro sanatina yakin bir illizyon yaratmayi sagladiklari gorulmektedir.
5.5. Kanava ve Dramaturgi

GCagdas sirk sanatinda, tipki Ortaoyunu, Meddahlik, Commedia dell Arte gibi
geleneksel tiyatro bicimlerinde ya da Boal, Mnouchkine, Grotowski, XX. yuzyil

performanslari vb. bazi ¢agdas tiyatro uygulamalarinda oldugu gibi bir metin yerine

belli bir kanavanin kullanildigi gérilmektedir. Oyunun temasini olugturan bu kanava
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cercevesinde sunulan sirk gosterisinin bu konuya uygun beceri numaralari ile sahne
tasarimi belirlenmektedir. Ancak sirk sanatinda tiyatrodaki gibi gosteri aninda
kanavanin disina ¢ikmadan dogacglamaya dayali numaralarin yapilmasi sz konusu
degildir. CUnkl sirk becerilerinin sunumu, ara oyunlar ve gegisler ya da gdsterinin
sahne teknigi olabildigince sistematik bir gekilde islemektedir. Yalnizca oyunculuk
sanati igcinde degerlendirilebilecek palyagolukta, seyirciyle interaktif bir iliski olmasindan
dolay! diger becerilere nazaran biraz daha dogaglama yapma imkani ylksektir. Sirk
sanatinin belli bir kanavaya dayanmasinin disinda ayrica tiyatro sanatina ait bir alan
olan dramaturgiden de vyararlandigi anlasiimaktadir. 1980'li yillarda "yeni sirk"
anlayisiyla beraber ortaya ¢ikan, Fransizca "fil rouge" kavramiyla da ifade edilen ve
"birlikte gorme, genel bakis (vision d'ensemble)" anlaminda kullanilan dramaturginin
tiyatro sanati tarafindan sirke tasindigi bilinmektedir. Dramaturgi, énceden beceri
numaralarinin duzensiz bir sekilde siraya konmasiyla sekillenen ve bu becerilerin
sunumunda bireysel bakis acisinin hikim sdrdigu bir sanat olan geleneksel sirkin,
batincul bir anlayis icinde ele alinmasini ve estetik olarak belli bir izlence degeri
kazanmasini saglamistir. Fakat bir yandan da Agnés Pierron gibi sirk distnurleri,
modern yaklasimin bir aldatmacasi olarak gérilen dramaturginin sirki tektiplestirdigini,
her bireyin kendine 6zgu bireysel yaraticilik alanini yok ettigini ve dramaturgi yuzinden
sirkin kokeninde yer alan askerligin monoton dizeninin igine yeniden girdigini iddia
etmektedirler (Pierron, 2003: 229, 300). Bunun disinda 1993 yilinda, "Sirk
Yénetmenleri Bulusmasi"nin birinci toplantisinda Valentin Gneushev, sirkin trajediye
Ustlin gelen bir sanat oldugunu, ¢inki kendisinin gergegin trajedisi sayildigini ifade
etmistir. Térésa Dourova'nin sirk performanslarinda da dramaturginin kullaniimasi
gerektigini dile getirmesi Gzerine ise Valentin'in bir perendeden daha dramatik bir seyin
olmadigini ve akrobatin onu gergeklestirirken izleyenlerden hi¢ kimsenin bunu yapip
yapamayacagindan tam olarak emin olmadigini savunmus ve bu yiizden italyanlarin
bu hareketi "6limcul salto" olarak adlandirdiklarini ifade etmistir. Bu gibi tartismalarin
bazilarinda yeni sirkin, akrobatlarin dramatik bir durumu gelistirmek zorunda olan bir
bulmacanin pargalari olarak hizmet gormesi yonunde bir egilime sahip oldugu dile
getirilmistir.  Ornegin Cirque Baraque'un "Candides" adli gdsterisinde trapez
sanatgilarinin ayni zamanda bir firttnanin unsurlari olduklari, Pekin Operasi
akrobatlarinin siklikla akrobatik tiyatro atlayislarini da sunduklari ve Cin operalarinin
sirkin de bir parcasi olduklari vurgulanmaktadir. Dominique Mauclair bu yizden artik
"sirk" kavrami yerine "sirkler" kavraminin var oldugunu fakat bunun belli bir karigiklik

meydana getirdigini dile getirmistir. Sirkin geleneksel anlamda, 6zellikle hayvan
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goOsterileriyle, palyacolariyla, trapez sanatcilari ve akrobatlariyla bir ¢adir altinda ve pist
Uzerinde olmasi gerektigini savunanlarin yaninda, geleneksel bicimde gosterilerini
surdiren buyuk ¢adirlarin bile artik gésteriye yaratici anlamda muzik, 1sik ve kostim

gibi unsurlar1 da kattiklari ve belli bir gelisim ¢abasi iginde olduklari fark edilmektedir.

5.6. Canli Performans ve interaktif iliski

Tiyatro ve sirk sanati arasindaki en benzer 6zelliklerden biri kuskusuz ikisinin de canl
performans gerektiren gosteri sanatlari arasinda yer almasidir. Bu o6zelligiyle sirk
sanati da tipki tiyatro gibi, gerek sanatcilarin performanslari anlaminda gerekse pist ya
da sahne duzenlemesi ve kurulumu ya da seyirciyle kurulan iliski anlaminda diger
sanatlara nazaran daha etkili, fakat bir o kadar da riskli kosullar altinda calismayi
gerektirmektedir. Canli performans her seyden 6nce sanatgilarin teknik ve sanatsal
anlamda her turli duruma karsi hazirlikli olmasini, her gosteride performansin
kalitesini arttirmay hedeflemeyi, sanatgilarin birbirleriyle ve seyirciyle kuracagi iletisimi
her defasinda kuvvetlendirmeyi, gosterinin enerji ve temposunu her zaman igin ayni
tutabilmeyi gerektirmektedir. Gdsterinin canli olmasinin en dnemli 6zelliklerinden biri de
sanatgl ile seyirci arasinda kurulan iligkiye dayanmaktadir. Tiyatro sanatinda oyunun
aclk ya da kapal bigimdeki tlrine gére oyuncu, seyirciyi ya gérmezden gelerek, bir
baska deyisle onunla arasina bir dérdiinct duvar koyarak oynamakta ya da onun orada
bulundugunun farkinda oldugunu belli ederek onunla interaktif bir iliskiye girerek
oynamaktadir. Sirk sanatinda ise geleneksel anlamda sanatgi, gdsterinin basindan
sonuna kadar ve hunerini gerceklestirirken bu g0steriyi zaten ona sundugunu belli
etmekte ve onunla olan iligkisini hi¢ bir zaman koparmamaktadir. Ozellikle palyagolarin
ve sihirbazlarin seyirciyle kurduklar iligki digerlerine goére daha yakindir ve cogu zaman
insanlarla dogrudan konusabilmektedirler. Cagdas sirk anlayisinda ise sanatgilar ayni
zamanda belli oyun Kisilerini de yansittiklari icin geleneksel anlayistaki seyirciyle

kurulan iliskinin mesafesinin biraz daha acildigi gortlmektedir.

5.7. Oyunculuk

Sirk sanatgisi, bir tiyatro oyuncusu gibi belli bir oyun kigisini temsil etmemektedir. Bir
baska deyisle tiyatro oyuncusu bir oyun kisisini canlandirirken, sirk sanatgisi bir gosteri

kisisini temsil etmektedir. Numarasini sergilerken kendisinin disinda baska bir kimligi

kisilestirme c¢abasina girmeyen sirk sanatcisinin tek hedefi goésterisini mimkin
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oldugunca kusursuz bir sekilde ve seyirciyle irtibatini koparmadan gergeklestirmektir.
Dolayisiyla onun higbir gekilde seyirciyi kandirma geregi duymadigi ve boyle bir
sansinin da olmadigi sodylenebilir. Bir hayvan egitimcisi vahsi hayvanlarin oldugu bir
kafesin icine girerken ya da bir trapez sanatgisi havada numarasini sergilerken
becerisini “yapiyormus gibi” sunamaz. Diger becerilere nazaran tiyatrosal anlamda
biraz daha oyunculuk sergileyen palyacolar ise komik sahnelerini gerceklestirirken
seyirci tarafindan alaya alinma riskini bastan géze almiglardir. Sirk sanati kapsaminda
her zaman igin gecerli olan risk kavrami ise bu go6steri bi¢ciminin ézgunligine ait bir
Ozellik olarak kabul edilmektedir. Diger taraftan bir sirk gosterisinde, seyirciye dus
glcunu serbest birakma ve hayal kurma imkanini saglayan sirk sanatgisinin yasadigi
bir takim ¢eliskili durumlar mevcuttur. Bunlar, sanatcinin kisisel 6zgurligi ile hiinerinin
zorlugundan kaynakh yasadigi baski ve gerceklik ile yorumlama kavramlarinin yan
yana olmasi ya da i¢ ice gegmesi gibi durumlardir. Bununla beraber sirk sanatgisinin
gosterinin basindan itibaren seyirciye, bulundugu yerin gerceklikten uzak bir yer
oldugunu hissettirdigi, fakat ayni zamanda hi¢ bir sekilde hile yapmadan, kimseyi
kandirmadan, durlst ve acik bir bicimde gdsterisini sergiledigi anlasiimaktadir. Bir
baska deyisle, sirk sanatinin kodlari diger gdsteri bigimlerine nazaran daha fazla
tanidiktir ve onun seyirciyle kurdugu iligki belli bir sézlesmeye dayalidir. Clnku seyirci
goOsterideki anlam yaratimina katilmakta serbest birakiimistir. Dolayisiyla buradaki
seyircinin katkisi, en uzak gibi goriinen seyleri ortaya ¢ikarmaya, gercegin sinirlarini
genigletmeye ve hayal gucunun kapilarini aralamaya dayalidir (Hotier, 2005: 250, 251).
Ancak ¢agdas sirk sanatina tiyatro dégelerinin katilmasiyla sirk sanatgilari sergiledikleri
becerilere ek olarak gdsterinin konusuna uygun bir roli de canlandirmak durumunda
kalmiglardir. Boylece 6nceden sadece bir gdsteri kisini temsil eden sirk sanatgilari belli
bir rol kisisi Uzerinden hinerlerini sergileme firsati bulmuslar ve yeteneklerini, birincisi
kendi uzmanliklarinda ikincisi de oyunculuk sanatinda olmak Uzere, iki boyutlu hale
getirmiglerdir. Ancak bu kapsamda sirk sanatgilarinin ne duzeyde bir oyunculuk
sergiledikleri de tartisiimasi gereken alanlardan biridir. Ayni sekilde tiyatro
oyuncularinin gunumuzde sirk becerilerini hangi seviyede uygulayabildikleri de ayni
tartismanin bir diger uzantisidir. Gelinen bu noktayla ilgili olarak Turkiye'deki oyunculuk

egitimi konusunu ise Ozdemir Nutku su sekilde ifade etmektedir:

Tiyatro ve sirk dinyalari artik birlesmistir. Tiyatronun daha fazla gorsellige yoneldigi
¢agimizda tiyatro oyunculuk egitimi Gzerindeki uygulama tekniklerimizi yenilememiz
gerekmektedir. Baslangicindan beri tiyatronun temel Ogelerinden biri olan hareket
Uzerinde daha fazla durmamiz gerektigi artik kusku gotirmeyen bir gergektir (Nutku,
2012: 25).
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IKINCi BOLUM

GELENEKSEL TURK GOSTERiI SANATLARINDA SiRK OGELERI

Metin And "Geleneksel Turk Tiyatrosu" adh kitabinda Turk ve oOzellikle Asya
tiyatrosunun baglica dort gelenege dayandigini tespit etmistir. Bunlar; 1) Koyla
Tiyatrosu Gelenegi 2) Halk Tiyatrosu Gelenegi 3) Saray Tiyatrosu Gelenegi 4) Bati
Tiyatrosu Gelenegi seklinde siniflandiriimaktadir (And, 1985: 42). Bu g¢alismanin
konusu olan sirk gosterilerindeki beceriler ise, Halk Tiyatrosu Gelenegi'nin i¢inde var

olan s6zlu ve s6zslz oyunlar kategorilerinin ikincisi arasinda yer almaktadir.

“Oyun” sbzcugundn bircok farkh anlamlarda kullanildigi Tarkge'de, seyredilmek igin
yapilan oyunlari; ¢ocuk oyunlarindan, zar ve kagit gibi sans oyunlarindan ya da spor
oyunlarindan ayirt etmek icin “seyirlik oyun” tabirinin kullanildigi bilinmektedir (Aktaran
And, 1985; 177). Halk Tiyatrosu Gelenegi kapsaminda Ortaoyunu, Golge Oyunu,
Kukla, Hikaye Anlaticiligi gibi baslica turleri bulunan “sézli oyunlar’in diginda kalan
“s6zsuz oyunlar’in, sirk sanatindaki temel hiiner gdsterilerini icerdigi anlagiimaktadir.
XVI. ylzyilda Evliya Celebi'nin “Fiitiivvetname-i Sultani” adh eserinde, oyunlarin turleri
Uzerine yapmig oldugu bu ayrimla, s6zli oyunlarin da s6zstz oyunlarin da dramatik
Ozellik tagiyanlarinin ve tagimayanlarinin bulundugu acgiga c¢ikmaktadir (And, 1985:
177).

Tldrk Halk Tiyatrosu’'ndaki sézlli oyunlar geleneginin buglinlere kadar devam etmesi
s6z konusuyken, s6zsuz oyunlar olarak adlandirilan hiner gosterilerinin yalnizca, XVI.
yuzyildan XVIII. yazyil ortalarina kadar siren Osmanli Senliklerinde bir gosteri turd
olarak var oldugu ve sonrasinda zamanla izlerinin silindigi gériimektedir. Bu yilizden
s6zsliz oyunlar icinde yer alan gosterilerle ilgili kaynaklarin da daha ¢ok Osmanl
Senlikleri'ni anlatan sdrnémelerden ibaret oldugu gbéze c¢arpmaktadir. Dolayisiyla bu
calismanin sdzsuz oyunlar ile ilgili boélimune, daha c¢ok sdrndmalerde anlatilan

Osmanli Senlikleri konusu ile beraber deginmek yerinde olacaktir.
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Sdrname, “dugunler ile ilgili yazilan yazilar” anlamina gelmektedir. Mehmet Arslan
“Divan Edebiyati’nda Manzum Sdrnémeler” adli incelemesinde bunlarin bazilarinin
senliklerdeki oyun ve gosterilere ayri bdlimler ayirdigini, bazilarinin ise baska bélimler
icinde bu gosterilere yer verdigini belirtmektedir (Arslan, 1990: 280). Osmanl
Senlikleri'nin genellikle saray ile ilgili bir olayin kutlanmasi vesilesiyle duzenlendigi ve
bu senliklerde saray erkani ile halkin bir arada eglendigi bilinmektedir. Bu kutlamalarin;
bir sultanin tahta g¢ikmasi, padisahin ¢ocuklarinin dogumu, sinneti ya da duguni
amaciyla olabildigi gibi kazanilan bir zafer, imzalanan bir baris antlagsmasi, padisahin
cikacagi 6nemli bir sefer, bir kalenin ele gecirilmesi, yurt disindan degerli bir devlet
adaminin gelisi gibi vesilelerle de yapildigi anlasiimaktadir (And, 1959: 9). Ayrica
yapilan bu senliklerin; harcama ve savurganliga dayali ekonomik islevi, baskilarin ve
yasaklarin kalkmasiyla toplumun yenilenmesine dayali dinamik iglevi, toplumu
birlestirici ve butunlestirici islevi ve bireylerin toplumun bir Uyesi olmaktan oturu
hissettikleri mutluluk verici bir iglevi Ustlendigi de tespit edilmistir (And, 1982: 2,3).
Nitekim Metin And, bu senliklerin yapilmasinin altinda yatan en 6énemli nedeni su

sekilde aciklamaktadir:

Bitun bu sayilan ve sayilmayan vesileler gergcekte daha énemli olan siyasal vesile igin
bir értiiden baska bir sey degildi. Egemen olan devlet baskani uyruklarina oldugu kadar
yabancilara senlikler yoluyla buyilkligini, glciuni tanitmak igin, bir tirli gdévde
gOsterisine ¢ikiyordu. En dnemlisi de yabanci g6zlere ulusal bir propaganda yaninda bir
din propagandasi da yapilmis oluyordu (And, 1959: 15)

Senliklerin yalniz istanbul'da degil, o dénem imparatorlugun sahip oldugu Kahire ve
Halep gibi pek ¢ok sehirde de kutlandigi bilinmekle beraber, hakkinda en ¢ok bilgi
edinilen ve en gdsterisli sayilan senliklerin cogunlukla istanbul ve Edirne’de yapildig
bilgisine ulasiimaktadir. Senliklerin icinde yer alan hiner gdsterilerinin en iyi sekilde
izlenebilmesi amaciyla da, Istanbul’da Tahtakale, At Meydani, Ok Meydani, Halig,
Kagithane gibi blylk mekanlar basta olmak tzere ¢esitli genis alanlarin, meydanlarin,
bahgelerin, su kiyilari ya da su ustlerinin de tercih edildigi belirtiimektedir (And, 1982:
35,36; 1959: 20) Senliklerde birbirinden farkli hiner gdésterilerinin ve esnaf alayinin
gecis toreninin dizenlenmesi, cadirlarin kurulmasi, teknik hazirliklarin yapilmasi,
meydanin padisah, misafirler ve halk igin hazir hale getiriimesi, misafirlerin
agirlanmasi, yenilip icilmesi gibi birgok organizasyon yetisi gerektiren islerin gayet
nizami ve kusursuz bir gsekilde yurutlldugu ise yabanci taniklarin gézinden kagmayan
bir bilgi olarak kargimiza ¢gikmaktadir. Bu duzenin saglanmasinda sozu edilen kalabalik

icinde herhangi bir kargasanin ortaya c¢ikmamasinda rol oynayan en onemli
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unsurlardan birinin ise, dizen bagini koruyan “tulumcular’in oldugu anlasiimaktadir. Bu
gorevinin diginda ayrica halki gesitli soytariliklarla eglendirmek, onlara turli sakalar
yaparak takiimak gibi goérevleri de bulunan tulumcularin, dizeni saglamada
kullandiklari, ellerinde bulunan igi hava, su ya da yag ile sisirilmis olan, kegi derisinden
yaplimig tulumlardan dolayr bu ismi aldiklar gorilmektedir (And, 1985: 179).
Tulumcularin ézellikleri ve becerileri konusu, sézstz oyunlarin incelendigi boélimlerde
daha ayrintih bir gsekilde ele alinacaktir. S6z konusu senliklerde tarli becerileri
sergileyen hliner sahipleri arasindan bu sanatlari kendilerine meslek edinen ve bu isten
para kazananlarin oldugu da bilinmektedir. Ayrica cesitli irk ve dine sahip bu hiner
sahibi sanatgilarin bir araya gelmesiyle kol olusturduklari, ocak halinde yasadiklari,
zengin Kigilerin evlenme, dogum, siinnet dugunu gibi ayricalikli glnlerinde ve donanma
gibi senlik zamanlarinda 6zel olarak ¢agirildiklari ve alay halinde gittikleri bu yerlerde

oyunlar sergileyerek bu isten para kazandiklar belirtiimistir (Sevengil, 1969: 41).

Bu boélimde Osmanl Senlikleri dénemindeki "s6zsliz oyunlar" kapsaminda s6zl edilen
sirk d6gelerinin  siniflandirilarak incelenmesiyle, bunlarin  Batii anlamdaki sirk
disiplinlerinden cesitlilik olarak ne élglide genis ya da farkli oldugu ortaya ¢ikacaktir. Bu
arastirmada s6z konusu olan hinerlerin siniflandiriimasi agisindan ise, bir tiyatro
tarihgisi olarak Metin And ve Ozdemir Nutku'nun, bir edebiyatgi olarak da Mehmet
Arslan'in yaptigi ¢alismalardan farkli olarak, becerilerin igerigi ve Batili sirkle 6zdesligi
kapsaminda daha ayrintilandiriimis  bir siniflandirma  yapilacaktir.  Osmanli
Senlikleri’nin genel bir gérGnimune ve buradaki sirk 6gdelerinin siniflandiriimasi
konusuna deginildikten sonra, simdi de bu genliklerde yer alan ve sirk gdsterilerinin
niteliklerini tasiyan, Turk Halk Tiyatrosu gelenegi icinde “sdzsiz oyunlar” olarak
adlandirilan bu hiner gosterilerinin neler oldugu ve hangi Ozellikleri tasidiklari

incelenecektir.

1. CAMBAZLIK

Cambaz kelimesinin genel anlami, canini tehlikeye atarak "caniyla oynayan kimse"
olarak bilinmekte ve Osmanli Senlikleri'nde cambazlarin, hem yerli halk hem de yurt
disindan gelen yabanci izleyiciler Uzerinde hayranlik uyandiran, seyircilere heyecan ve
korku dolu anlar yasatan bir etkiye sahip oldugu aciklanmaktadir (Arslan, 2008: 255).

Osmanli donemindeki senliklerde cambazlik Ug¢ sekilde yapiimaktadir:
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1.1. ip Cambazi (Rismanbaz / Resenbaz): Bunlar ip tstiinde yiiriiyiip cesitli akrobatik
hareketler yapan ve hinerler gésteren cambazlar olarak tarif edilmektedir (And, 1982:
140; Nutku, 1987: 82). ip cambazlari, bir gemi direginden digerine, bir minareden diger
bir minareye ya da yerden yukariya dogru egimli ipler ve yere cakilan direkler
yardimiyla yukari gerilmis ipler Uzerinde yUriyen, bazen dans eden, cgesitli duruslar
sergileyen bazen de bir baskasini sirtinda ya da bacaklarina baglanmis bir sekilde
tasiyan kigiler olarak bilinmektedir (And, 1963: 21). Turklerin ip cambazhgi konusunda
uluslararasi alanda Ust dlzey bir yetiye sahip olduklari tim kaynaklarda belirtiimekte ve
ip cambazliginin senligin en ilgi ¢ekici gdsterisi oldugu vurgulanmaktadir. Bu konuyla
ilgili yabanci bir tanigin su soézleri, Turklerin ip cambazliginda bulunduklari seviyeyi ve

bu isi nasil yaptiklarini ortaya koymaktadir:

...buglin yerylGziinde ip Uzerinde Turkler kadar iyi yUriyen bir baska ulus yasamiyor;
¢UnkU onlar bunu daha gocukken égreniyor, bitlin hayatlari boyunca sdrdurGyorlar... ki
uzun diregi yere sapliyorlar, birbiri Gstline iki ip geriyorlar. Yukariya gerilen ip oyunlarini
yapmak ic¢in degildir, ¢iinkl onlar daha asagidakinde bulunuyorlar. Bazen orada yarim
dizinesi ayni zamanda bulunuyor, gérenler bunlara sincap derdi, ¢lnkl ip Uzerinde
sigramalar yaparlardi. Daha yukariya gerilen ip yalniz denge degnegiyle yuruyenler
icindi... Bir kadin gibi baslarindaki uzun sa¢ demetiyle kendilerini ipe asarlardi
(Belon, 1553'den aktaran And, 1982: 140).

ip cambazlarinin hiinerlerini, ellerinde tuttuklari "terazi" adi verilen denge degnegi ile
gOsterdikleri, fakat bazen bu degnek olmadan da numaralar yaptiklarn bilinmektedir
(And, 1959: 113). Bizansl tarih¢i Chalkokondyles (1632'den aktaran And, 1982: 136)
ise, Misirl bir tarihgi olan Gregoras'in senlikler igin Misir'dan istanbul'a gelen bir
oyuncu takiminin iplerini nasil kurduklarini ve bir cambazin inanilmasi zor numaralari
naslil gerceklestirdigini anlatmaktadir. Gregoras, bu oyuncu takiminin yere iki (¢ gemi
diregini dikerek, siki durmasi amaciyla bunlari iplerle tutturduklarini, tepelerine ise ¢ok
gergin bir sekilde kablolar gerdiklerini, baska bir kabloyu da tepeden yere dogru indirip
kaziklarla yere tutturduklarini dile getirmektedir. Ardindan oyunculardan birinin bu ipten
yukari tirmanarak tepedeki yatay ipin Uzerinde, tek ayaginin ya da basinin Ustliinde
durdugunu, oldugu yerden tehlikeli sigrayislar yaptiktan sonra ipe ata biner gibi
oturdugunu, ip Uzerinde cesitli egilip bukulmeler yaptigini, bir eliyle ipe tutunarak ipin
cevresinde yel degirmeni gibi dondugunu, dizinin arkasindaki bosluga ipi takarak bag
asag! bedenini sallandirdigini, ip Ustunde ok attigini, gozlerini baglayarak omuzlarinda

bir cocuk tasidigini betimlemektedir.
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Resim 1-2-3-4-5-6-7-8-9: lp cambazlarinin minyatiirlerdeki tasvirleri

ip cambazlarinin sergiledikleri beceriler arasinda; ip Uzerinde bagdas kurma,
ayaklarinda bulunan bigaklarla ipte yurime, sirtlarina bir kimseyi ya da bir hayvani
alarak ipte ylrime, nalinla ipte yidrime, ipin Uzerine bir kazan koyarak onun igine
girme, bunun gibi ip Gzerinde cesitli aletler araciligiyla numaralar yapma, minareler
arasina gerilmis ipler Uzerinde huner gosterme gibi ¢esitli ve inanilmasi gug
numaralarin oldugu belirtiimektedir (Nutku, 1987'den aktaran Arslan, 1990, 282).
Bunlarin disinda ilging drnekler vermek gerekirse; cambazlarin sirtinda birini tasirken,
ayni zamanda ayagina da baska birinin bagh oldugu halde ip Uzerinde yUrimesi,
ayaklari bagh ve ceketi tersine gevriliyken ip lzerinde dans etmesi, tahta bacaklarla ip
Ustlinde ylrimesi ve duser gibi yapmasi, iki eline hanger alarak higbir seye
tutunmadan ylz seksen derece arkaya donmesi ve bunu sekiz kez tekrarlamasi, sirtina
bir cocuk baglamis halde kaval galarak ip Uzerinde yolda yuriyormus gibi ylrimesi,
keskin tarafi tabanlarina gelmek tzere ayagina kamalar baglayip ip ustinde ylurimesi,
havaya si¢radiktan sonra diz Ustinde, ipi bacaklarinin arasina alacak sekilde ve
bagdas kurar vaziyette ipe dismesi, terazi kullanmadan iki elinde agzina kadar su dolu
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testilerle yuriGmesi, omuzunda bir ¢ocukla gezinirken ayagina salincak baglayip, iki kiz
gocugunu salincaga bindirir durumda ipin bir ucundan 6teki ucuna ydrimesi ve iki
cambazin ip Uzerinde iskemleye oturup karsilikli satrang oynamalari gibi birbirinden
farkli numaralari sayilabilir (And, 1959: 113-115; 1982: 145; Nutku, 1987: 84,85).

Sdrname yazarlarindan biri olan Rif'at'in ise cambazlarin, "ipte besikle sallanma, ipte
tavla oynama, ipe kayik ¢ikarma, ayagina bigcak takarak ipte ylirime, pergeminden ipe
asilma, Firenk cambazinin ayakta ata binmesi, ipte silah atmasi, ipin Gzerinde hizlica
yurimesi, ipte geyik gibi oynayip maskaraliklar yapmasi (Arslan, 1990: 285) gibi cesitli
hanerlerine degindigi bilinmektedir. Ayrica ilging bir dérnek olarak bir Arap cambazin
ipleri gerip, malzemelerini dizdikten sonra meydana aslan kiyafetli bir kedi getirdigi, ipi
sarsarak kediye isaret verdiginde hayvanin hemen patileriyle bir terazi alip ip Uzerinde
yurimeye basladigi, bazen ince halkalarin iginden gectigi, bazen de dans ettigi ifade
edilmektedir (Aktaran Atasoy, 1997: 111). Bunun disinda Levni'nin 1720 Senligi'ni
anlattigi sGrndmesinde Halig'teki gosteriler arasinda gemilerin direkleri arasina gerilmis
ipler Ustlinde iki ¢ift cenginin diskler tzerinde raks ettigi ve icinde bir kadinin oturdugu

atl arabanin bir seyis tarafindan c¢ekildigi minyaturlerle tarif edilmektedir. Yine ayni

senlikte bir kadin ip cambazinin becerilerinin de sergilendigi minyatirlerde
gorilmektedir (Aktaran Atil, 1999: 168,198).

Resim 10-11-12: Farkli figtirler deneyen ip cambazlari

inanilimasi gii¢ bir baska ilging drnek ise; Cin Ahmet olarak da bilinen cambaz basi

Ahmet Aga'nin bir keresinde ipe bir koyunla ¢ikip koyunu kurban ettikten sonra, derisini
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yluzmesi, sonra da ipe bir mangal ¢ikararak koyun etini pisirmesi, daha sonra da bir sini
icinde bulunan su, salata ve ekmegi yiyip icmesi numarasidir. Ahmet Agda'nin sik
yaptigi numaralardan biri de sag ayagi Uzerine oturup, sol ayagini ipten sarkitir
durumda yukariya sigramasi ve ip Uzerinde ayak degistirmesi olarak belirtilmistir (And,
1982: 144,145). Turklerin ip cambazligi konusunda meslektaslarini kiskandiracak
derecede iyi olduklarina o6rnek olarak ise Fransa'nin Champagne bdlgesinde
dizenlenen fuarda bir Tirk cambazinin bagarisini gekemeyen bir ingiliz cambazin, ipe
yag surerek Turk cambazin élimine neden olduguna dair bilgi gosterilebilir (Caulfield,
1820'den aktaran And, 1982, 142). ip cambazlarinin yaptiklari ilging becerilere dair
baska orneklere de Metin And (1982: 145,146) "Osmanli Senliklerinde Tiirk Sanatlar"

adl eserinde su sekilde yer vermistir:

Bir baska Unli cambaz da Raif Cavus'tur. O da ipin lzerinde sigrayip bagdas kurar, her
sigrayista sag ayagini sol, sol ayagini sag Uzerine dolayip ip Gzerinde ileri, geri atlardi.
Ayni gésteride, bir cocuk ayaklarina sabun baglayip ip lzerinde 6yle yirimisti. Iki
cambaz ip ustinde dovuserek "iki cambaz, bir ipte oynamaz" deyiminin anlamina aykiri
bir gosteride bulunmuslardir. Raif Cavus, ip Ustinde yukariya sigrayip ayaklarini  pergel
gibi actiktan sonra ipe dugmektedir. Bir cocuk da bir buguk ylkseklikte bir nalin giyip ip
Uzerinde 6yle yurimustar.

Bir de ip Uzerinde kayiga binme numarasi vardir. Bunda ipin Uzerindeki kayiga iki cambaz
biner, aralarinda yelken agmak Uzerine bir tartismadan sonra, kaylk ortadan ikiye
bollnur, bir cambaz kayigin bir yarisiyla, ipin Uzerinde kalir, 6teki cambaz ise, kayigin
ikinci yarisiyla birlikte asag! diser. Bir cambaz alti basamakl bir merdiven basinda dik
tutar, bir kiz gocugu "canim sikiliyor, ortalii seyredeyim" diyerek basamaklari tirmanir,
her basamakta durup bir seyler sdyler, boylece merdiveni birka¢ kez inip gikar. Salgi
denilen bir hiiner de yer sarsintisi oluyormuscasina ip ustlinde sola egilmektedir.

1.2. Direk ve Siitun Cambazi: Yuksek direklere ve dikili taglara tirmanarak burada
akrobatik hiner sergileyenlere denmektedir (And, 1982: 140; Nutku, 1987: 82). Direk
cambazlarinin, tirmanma sirasinda aragsiz oldugu gibi, bazi yardimci araglar
kullandiklari da bilinmekte; bunlarin bazen kayis ve zincir bazen de ip ve degnek gibi
araglar oldugu ifade edilmektedir. Bu cambazlarin bazilarinin ise yadli direklere
tirmandidi1, hatta bir Arap cambazin yaglh direk Ustlinde bir gece kaldidi bilinmektedir
(Haunolth, 1590'dan aktaran And, 1982: 140).
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Resim 16: Direk ve siitun cambazlars Resim 17: Siitun cambazi

Direk cambazlarinin genellikle, At Meydani'nda yapilan gumus magrapa yarigsmasi igin
yaklasik 23 metre yuksekliginde bir diredin tepesine tirmandiklari ve buraya ulasana da
diregin tepesinde bulunan igi para dolu gimis masrapanin verildigi belirtiimektedir.
1675 Senligi'nde bu denemeyi yuzun Uzerinde insanin yaptigi, ancak sonunda on dort
on bes yaslarinda bir gencin gimis masrapay! elde ettigi bilgisine ulasiimaktadir.
Ayrica yag ve sabunla kayganlastirimis direklere, higcbir yardimci alet kullanmadan
tirmanan cambazlarin varligindan da s6z edilmektedir (Abdi'den ve Hammer, 1827-
1833'den aktaran Nutku, 1987: 87,88). 1720 Senligi'nde ise i¢i altin para dolu gimus
bir masrapanin uzun diregin tepesine yerlestiriimesinin mesele oldugu; fakat bir
tersane esirinin, sadrazamin kendisini bagislayip azat etmesi kosuluyla bu isi Ustlendigi
ve masrapay! diregin tepesine asmayi basardigi anlatiimaktadir (Aktaran Atil, 1999:
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174). Ali Sdrnamesi'de ise bir cambazin dikili tasin tepesine ¢ikmay! basardiktan
sonra, buraya agdaclar da ¢ikararak, orada bir ¢adir kurdugu ve bu ¢adirin altinda gece
gunduz kumas dokuduguna dair bir olayin anlatildigi bilinmektedir (Arslan, 2008: 259).
Covel ise (1670-1679'dan aktaran Nutku, 1987: 88) yine 1675 Senligi'nde bir
cambazin, Uzerine top konulmus bir direge tirmanarak, basini topun Ustliine koyup
amuda kalktigini ve sonrasinda ellerini birakarak kendini topun tzerinde duran basiyla
dengelediginden bahsetmektedir. Bagka bir cambazin ise kalin kdseleden yapilmis enli
bir kemer takarak, sivri uglu bir diregin tepesine ¢iktigini, kemerle korudugu gobegini
diregin sivri ucuna dayayip, kollarini ve bacaklarini agarak gobegdi lzerinde on bes

dakika sureyle dondugunu belirtmektedir.

Bu sasirtici 6rneklerin disinda (Covel, 1670-1679'dan aktaran Nutku, 1987: 83) ayrica
cambazlarin bazilarinin da savas oyunlarinda kalelerin Ustline ¢ikip, o kalenin ele

gegciriimesinde yardimci olduklari ifade edilmektedir.

1.3. Tahta Bacak (Paglebaz): Ayaklarina tahtadan uzun degnekler baglayarak bunlar
Uzerinde dengesini bozmadan yurlyUp, ¢esitli danslar ve hareketler yapan cambazlar
olarak tarif edilmektedir. Tahta bacaklar ve "sirk cambaz" adiyla da anilmaktadir
(Nutku, 1987: 88; 1983: 230) Tahta bacagin aslen, italya'daki gobanlarin uzaktaki
hayvanlari gérebilmek amaciyla slriyl ylksekten izlemek igin ayaklarina taktiklari
uzun agaglardan ortaya c¢iktigi ifade edilmektedir (Arslan, 2008: 265). Paclebazlarin
¢ok uzun degneklerle yirimek durumunda kaldiklarinda, ellerine denge araci olarak
terazi aldiklari ve bu ylksek takma ayaklarla sadece yerde dedil, ipin Uzerinde bile
tehlikeli numaralar gdésterdikleri bilinmektedir. Paglebazlarin kimi zaman da topluca
oyun alanina gelip, beraber dans ettiklerinden s6éz edilmektedir (Schweigger, 1608;
Haunolt, 1590 ve Lubenau, 1912'den aktaran Nutku, 1987: 89). 1675 Senligi'nde
yabanci bir tanigin goézlemine gore; Misirli bir paglebazin elinde denge degnegi
olmadan, ayaklarina 2.75 metre uzunlugunda degnekler takarak, énce tek degnek
uzerinde dondugu ve dans ettigi, ardindan yine tek degnek Uzerinde kendini ileri geri
alarak dengeledigi, daha sonra ise bir yandan dans ederken bir yandan da 1 metre 37
santim gapinda buyuk bir siniyi baginin ustine koyup eliyle tutmadan yine dans ettigi,
siniyi sag elinin isaret parmagi Uzerine koyduktan sonra orta parmaginin ucunda
dondurdiglu anlatilimaktadir. Ayrica bu numarayl yaparken cambazin siniyi hiz
kazandiktan sonra sag elinden sol eline gegcirdigi ve sag eliyle de giderek dondirme

hizini arttirdigi ve bu sekilde yuradugu belirtiimektedir. Gosterinin sonunda ise cambaz
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yardimcisli olan bir adamin gelerek tek ayagindaki degnegi ¢ikarttigi ve cambazin diger
ayagindaki degnekle sekerek ve dobnerek on bes dakika boyunca dans ettigi
vurgulanmistir. En sonunda ise bedenini 6ne eddigi, yeterli bir dizeye gelince, tahta
ayagl olmayan bacagini yumusak bir bez yigini Gzerine biraktigi, basi Gzerinde ileri
geri taklalar attigi, diger tahta bacagini da ¢ikardiktan sonra elleri Gzerinde ¢adirlara
dogru yaradagu agiklanmistir (Covel, 1670-1679'dan aktaran Nutku, 1987: 89 ve And,
1982: 185).

Resim 18: Paclebaz (Tahta Bacak) Resim 19: Pacglebaz

2. GOZBAGCILIK (Sihirbazlik)

El cabuklugu ve ustalik sayesinde, gercekte olmayan bir seyi oluyor gibi gésterme
sanatina gozbagcilik denmektedir (Nutku, 1983: 221). Batida illizyon, Turkiye'de ise
g6zbagcilik ya da sihirbazlik olarak bilinen bu sanatin sahne sanatlarinin en eskisi
oldugu ve kokeninin rahiplere, buytcu hekimlere ve samanlara kadar uzandigi
bilinmektedir. Eski ¢aglarda yasayan bu o6zel kigilerin bazi yanilsama yontemleriyle
insanlari yanhg yonelterek ve duyularini aldatarak, onlari kendilerinin olaganustu
glclere sahip olduklarina inandirmak amaciyla sihirbazlia bagvurduklari ifade
edilmektedir (And, 1982: 155). Turkiye'deki gézbagcilik sanatinin en dnemlisi ve turleri
icinde en bilineni "hokkabazlik"tir. Ayrica hokkabazligin, genel anlamda gézbagcilik ya
da sihirbazliga dayali gosterilerin timuanu ifade etmek igin de kullanilan bir terim oldugu
anlagiimaktadir. Bunun disindaki gozbagcillk sanati turleri iginde ise; tasbaz,

beyzabaz, yilanbaz, slretbaz gibi hiiner sergileyenler yer almaktadir.
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2.1. Hokkabaz: Metin And, (1985: 198) hokkabazligin genel ve 6zel olmak Uzere iki
anlaminin oldugunu dile getirmektedir. Genel anlamiyla hokkabazligin, agiklanmasi
gli¢ ve akhn alamayacadl oyunlar goéstererek gdzbagciik yapmak oldugunu
belirtmektedir. Hokkabazlarin séz ve el c¢abuklugu gostererek bazi hileli araglar
yardimiyla seyircinin duyularini aldatan ve olaganisti sonuglar ortaya ¢ikaran bir takim
oyunlar sergilediklerini ifade etmektedir. Ozel anlaminda ise hokkabazin "hokkalarla
oynayan" anlamina geldigini vurgulamakta ve hokka oyununun nasil gerceklestigini

kisaca anlatmaktadir:

Tersine cevrilmis U¢ kap ve ufak bir top kullanilir. Oyunda iki tekrarlanan hareket
vardir: Alti bog gdsterilen hokkanin i¢inden topun c¢ikmasi, ya da igine seyircilerin top
konuldugunu sandigi tersine c¢evrilmis hokkanin bos gosteriimesi. Oyun hokkalarin,
toplarin sayisini arttirarak, boylarini blylterek, ya da ise toptan baska seyler
katarak uzatilip, daha ilging bir bicimde sunulabilir (And, 1959: 97)

Hokka oyununun eski ¢aglarda ve farkli Ulkelerde de oynandidi bilinmekte, cogu
zaman sadece toplarin degil baska yuvarlak olan ya da olmayan nesnelerin de
kullanildigi  bilinmektedir. Diger Ulkelerdeki hokkabazlarla Tdrk hokkabazlarin,
oyunlarinda top veya bunun gibi araglari gizlice alip vermek amaciyla kullandiklari
torbalar ya da onluklerindeki genis ceplerin varligi agisindan benzer yanlarinin oldugu

~

vurgulanmaktadir. Bu torbalara Tirk hokkabazlarin "enban" dedikleri belirtiimektedir

(And, 1982: 155,156).

Resim 20-21-22: Hokkabazlar
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2.1.1. Diger Gozbagcilik Numaralari

Hokkabazlarin top ya da para saklama, onlari yok edip ortaya cikarma gibi
oyunlarindan bagka; birine bir sey emanet edip onu digerinde bulmak, torba dolusu
dari akitmak, sehpa Uzerinde duran bos tastan su dékmek, havanda bir yUzigu
parcalayip tekrar meydana ¢ikarmak, eli ayadi bagli bir sekilde ¢uvala girerek tekrar
cuvaldan c¢ikmak, Kilitli sandiklardan, kelepcelerden, baglardan kurtulmak gibi el
c¢abuklugunun disinda ¢agdas gdézbagcilida hitap eden gdsterilerinin de bulundugu
ifade edilmektedir (And, 1982: 156; Arslan, 2008: 267). Bu g0sterilere drnek olarak bir
hokkabazin seyircilerden birinin arkasina vurunca dari akittigi, ardindan dariyi
degirmene ihtiya¢ hissettirmeden yel degirmeninde 6guttigu; sehpa Uzerine koydugu
bir tasi efsunlayarak buradan sadirvan gibi su akittiy1 ya da topragdi su, sarap, 4zim,
badem ve bal gibi gesitli yiyecek ve iceceklere donustirduginden bahsedilmektedir
(Aktaran Atasoy, 1997: 67). Bunun disinda Ali'nin srnamesinde; sagi sakall olan ve
elleri ayaklari bagh bir adamin agzi baglanmig bir ¢uval iginde suya birakildigini, bir

muiddet sonra bu adamin tiras olmus ve eli ayagdi ¢ézulmuas olarak ¢uvaldan ¢iktigini

ve izleyenlerin saskinlik iginde kaldigini anlattigi bilinmektedir (Arslan, 2008: 266).

Resim 23-24: Kilitli sandik ve sadirvan numaralari
Ayrica 1582 Senligi'nde Mehmet Pasa'nin oglunun hizmetinde olan Forsa

Hiristiyanlarinin illizyon gosterisi de dikkat gekici 0zelliktedir. Bunlarin araba uzerinde
bir adam getirdikleri, adamin bir elinin kesilmig, basi kili¢ ile tirag edilmis, gévdesinden
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ayrilmig, kana bulanmis oldugu ve yatakta yatiyormus gibi bir haldeyken merak
edenlerin ona bakmaya geldiginde birden hareket edip silkindigi ve gok saglikli oldugu
go6rulmustar. Herkes saskinlhk icindeyken de bu bir adamdan dért adamin ortaya
ciktigr anlatiimaktadir (Aktaran Atasoy, 1997: 110). 1720 Senligi'nde ise Haci Sahin
adindaki bir sihirbazin, ayaklarinin demir kelepgelerle, gdzlerinin ve ellerinin de
simsiki bir sekilde baglanip bos oldugu anlasilan bir zembilin igine konuldugu,
zembilin de simsiki bir pestamalla sarildidi ve makaral bir iple direge ¢ekildigi ve bu
haldeyken Haci Sahin'in baglarindan kurtuldugu ve zembilden c¢ikardi§i malzemelerle
orada kahve pisirip ictigi ve sonunda direkten suzilip indigi anlatiimaktadir. Haci
Sahin ile yardimcisi Haci Mehmet'in birlikte yaptiklari bir baska carpici gosteride ise;
ikisinin de elleri, ayaklari ve gozlerinin sikica baglanarak, Haci Sahin'in sari bir zembil
icine, Haci Mehmet'in ise yesil bir zembile konuldugu, zembillerin de simsiki baglanip
bos bir ¢cadira yerlestirildigi, cadirin gevresinde birka¢ gézcunin bulunmasina ragmen,
on bes dakika sonra hig¢ bir gurdlti isitiimeden, zembiller disar ¢ikarildiginda, baglari
¢ozlilmemis bir sekilde sari zembilde Haci Mehmet'in, yesil zembilde ise Haci Sahin'in
bulundugu aciklanmistir (And, 1982: 159). Ayni senlikte Haci Sahin'in bir baska
numarasi ise; elleri kollari simsiki baglanarak oturtuldugu sepet, bir diregin tepesine
yukseltildiginde, kendini ¢oktan ¢ézmis olmasi ve dninde bulunan iki fincana kahve
dokmesi olarak belirtilmigtir (Aktaran Atil, 1999: 222).

Resim 25: Haci Sahin ile Haci Mehmet'in gézbagcilik numarasi.
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2.1.2. Dil Gabuklugu Becerisi

Hokkabazldin c¢ift anlaminin olmasi diginda onun bir bagka ayirici ve onu biraz daha
tiyatroya yakinlastiran 6zelliginin de el gabuklugunun yaninda dil ¢cabuklugu becerisini
de gerektirmesi oldugu anlasiimaktadir. Hokkabazin yardimcisi olarak gorulen ve
"yardakg!" adiyla anilan soytari kilikli kigiyle yaptigi soylesiler ise bunun en guzel
kaniti olarak gorilmektedir. Yabanci kaynaklarda ve hokkabazlik tarihinde, yalnizca
Tarkiye'deki hokkabazlarin yaninda bulunan ve "Merry Andrew" adiyla bilinen
yardakg¢inin, hokkabazin yaptigi gézbagcilik numaralarindan korkarak saklandigi ve
seyirciyi guldirmek maksadiyla oyunun hilesini ¢ézmeye c¢alistigi belirtiimektedir.
Fakat yardakc¢inin buradaki asil amacinin, yaptigi guilingliklerle seyircinin dikkatini
kendi Uzerine c¢ekerek, oyunun hilesini 6rtmek oldugu anlasiimaktadir. Seyircinin
ilgisini ve dikkatini oyunun pUf noktasi olan hilesinden farkli yonlere kaydiran baska
araclarin oldugu da bilinmektedir. Ornegin bir tef calicisinin ¢ikardidi giiriilti ya da bir
deniz bocedi kabugunun boynuz gibi calinmasiyla ortaya c¢ikan sesin bu amagla
kullanildigi ifade edilmektedir (And, 1959: 102).

Hokkabazin yardakgisiyla kurdugu iliskinin aslinda Ortaoyunu'ndaki Kavuklu ile
Pisekadr ya da Golge Oyunu'ndaki Karagdz ile Hacivat'in iligkisiyle ayni oldugu,
Hokkabaz ustasina da Pisekar dendidi, her ikisinin de ellerinde, yardakgiya vurmak
icin de kullanilan, "saksak" denilen sopadan bulundugu ve aralarindaki séylesmenin
ikisinde de benzer oldugu ortaya konmustur (And, 1982: 156). Gdsterilerine
baslamadan 6nce hokkabazlarin ortaya bir masa getirdigi, Gzerine bir 6rtl orttaga, g
sandalye dizdigi, oyun alanina Ug¢ kisi olarak geldikleri ve birinin elinde "pastav"
(saksak) bulundugu bilinmektedir. Pehlivan olarak anilan hokka ustasinin iki yamagin
arasinda durdugu, seytan minaresinden bir duduk ile birkag tepsiyi masaya biraktiklari
ve ellerini havaya kaldirip dua eder gibi ellerini yuzlerine surerek once sarkiya ve
sonra da oyuna basladiklar ifade edilmektedir. Ortaoyununun baslangicini ve bitimini
andiran bu oyunun basindaki yamak ile hokkabaz arasindaki ufak sodylesi ile

sonundaki hokkabazin sézleri su sekildedir:

Yamak: Aman benim pehlivanim.
Usta: Ve buyur benim pehlivanim.
Yamak: Usul benden, marifet senden, baglayalim.

- Hos olsun pehlivanim, bu fasilda tiz kurtuldun elimden, bundan sonraki fasillarda

elbette elime gegeceksin; 0 zaman kozumuzu pay ederiz. (Dort yana selamlar vererek,
cilbendi omuzlayarak geldikleri gibi meydandan ¢ikaralar) (And, 1985: 203).
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Hokkabazlarin yalnizca hokka oyunu degil turla beceriler de sergiledigini,
hokkabazligi daha c¢ok Yahudilerin yaptigini ve yardakgilarin guling hareketlerinin
nasil oldugunu adeta tirat gibi akici ve hos bir dille anlatan Sermet Muhtar Alus'un
(1931'den aktaran And, 1985, 204,205) sdzleri ise su sekildedir:

Bunlar ne cefakes seylerdi yarabbi! "Ala ala hey!" nidalariyla siinnet gocugunu yatagina
getirdikleri andan itibaren ertesi sabah horoz étlinceye kadar hep ayakta harekette idiler.
Hic durmadan cene yaristirirlar, ¢abalarlar, el sakasi, saksak sakasi, enseye tokat
yemek; toza toprada yuvarlanmak, nefes nefese, kan tere batma; bunlar etmiyormus gibi
¢engi ¢ikinca da zilleri takip gébek atmak, hoplamak, ziplamak. Sarisinligindan mi yoksa
kanarya gibi muttarit 6tisinden mi, her nedense "Usta Kanarya" dedikleri adam "aman
benim pehlivanim!" diye s6z tutturunca glya felsefi bir nazariye izah eden bir miderris
tavri takinirdl. ip kuklasini, atesbaz oyununu oynatan o idi. Ortakdylii Yasefin oglu ise
ufacik tefecik, centilmen tavirli, daima hanimlar tarafina miteveccih, zen-dost ve tiryaki-
mesrep bir seydi. Yardaklardan Portakal-oglu gébeklice, Boyaci-oglu ise en gonlilstiz ve
Uvey evlat gibi olani idi. Yuvarlagi yutunca gozleri fal tagl kadar acgip bogulurken kus gibi
¢irpinan, dudik elinde bir saat ustasinin ¢enesini dinledikten sonra Ufler Gflemez, ylzu
g6zl un icinde palas pandiras havuza atilani o fakir idi. Zavallinin yizind biraz "parsa"
glldirdrdli. Cengi oynar, parsa toplar, hokkabaz bir marifet yapar, parsa toplar, yardak
havuza atilir, parsa toplar; velhasil boyuna parsa toplardi.

Hokkabazhgin kdkenine ve nasil Turkiye'ye geldigine bakildiginda ise XVI. yuzyilda
iber Yarimadasi'ndan, daha ¢ok Portekiz ve ispanya gibi iilkelerden kacip Tiirkiye'ye
siginan Yahudiler aracihigiyla Tarklerin bu sanati 6grendigi anlasiimaktadir. XV.
yiizyllda, bir baska deyisle Fatih Sultan Mehmet'in istanbul'u fethinden sonra
Selanik'ten sirgiin edilen Yahudilerin istanbul'a getirtildigi ve XVI. vyiizyilda
istanbul'daki  senliklerde hokkabazlik numaralariyla boy gdsterdikleri ifade
edilmektedir. Bu gelen ilk Yahudilerin Osmanlica bilmedikleri icin, perendebaz,
kasebaz, atesbaz vb. gibi hiner gerektiren islerde gértindukleri, ancak zamanla tek
baslarina yaptiklari hokkabazlik gosterilerine bir de vyardakgl ekledikleri
anlasiimaktadir (Bahar, Mimesis, 2007: 148). ispanya'da ise diger (lkelerden farkli
olarak, hokkabazlarin yalniz basina degil, soytari kilikh, yizi boyanmis, basinda
kdlahi bulunan bir yardakgiyla beraber olduklari goérilmektedir (And, 1999: 127).
Boylece Yahudilerin soytari esliginde yapilan hokkabazli§i ispanya'dan getirdikleri ve
sonrasinda Turkiye'de bu ikili arasindaki sOylesmelerin Turk Uslibunda gelistigi
sonucu ortaya ¢ikmaktadir (And, 1982: 156).

2.2. Tasbaz: Gobzbagcilik ve el gabukluguna dayali gosteri turlerinden biri olan

tasbazligin genellikle uzun, bol bir giysi giyen ve cibbe takan, dervis kilikli kigiler

tarafindan yapildigi bilinmektedir. Bu uzun ve bol giysiyi giymelerindeki amacin ise,
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giysinin icine  mumkdn oldugunca turli malzemeleri saklayabilmek oldugu
anlasiimaktadir. Ozellikle de tasbazlarin bu giysilerin icine, yedi sekiz hamal yikii
edebilecek kadar i¢ci yemek dolu kaplar, taslar, sahanlar ve tencereler saklayabildikleri
belirtiimektedir. Tasbazlarin sergiledikleri diger numaralar arasinda; koyunlarindan ya
da koltuk altlarindan glvercinler ugurmak, minare gibi uzun bir koni ve hatta kiguk bir
cocuk bile ¢cikarmak gibi turlu gosterilerin bulundugu ifade edilmektedir. Ayrica bu tur
gOsterileri sergileyenlerin, elbiselerinin iginden, duz bir yerde, neredeyse otuz yerinden
su figkirtan bir fiskiye cikardiklari da dile getiriimektedir. Ancak bunlarin tasbazdan
ziyade "sadirvanbaz" olarak nitelendirildigi de vurgulanmaktadir (And, 1959: 105).
Sdrname-i Himayun'da ise tasbazlarin, dort yik miktari kaplari bir bir yigdirip sonra
kaybettikleri, arkasindan ici yanar ates dolu bir mangali havadan peyda ettikleri ve g6z
actirmadan kimsenin goremeyecegi isler yapan bu tasbazlarin meydana ellerini
kollarini sallayarak geldiklerini fakat gittiklerinde ise kap kacaklarini sekiz hamalin
guclikle goétirdukleri anlatiimaktadir (Aktaran Atasoy, 1997: 109). Tasbazin illizyon
gosterisini yaparken seyircinin dikkatini bagka yerlere gekmek icin genellikle dans ettigi
ortaya cikmaktadir. XVI. yiizyilda istanbul'da yapilan bir diigiin sirasinda Alman bir

tanigin hiiner sergileyen bir tasbazi su sekilde betimledigi gorilmektedir:

...Ortaya, genis ve uzun entarili bir Turk geldi, bu uzun entarisini ¢ikartip yalnizca
ondnd orten bir bez parcasiyla kaldi. Sonra bu entariyi giyip tekrar dans etti ve
entarisinin eteklerinden bir sepet dolusu bakir sahan ve tencere yere dokuldu.
Bunlar o kadar ¢oktu ki, bir blyik sepetle disari tasidilar. Bundan sonra bu adam
entarisini ¢ikarip yere yaydi; sonra da giyip dans ederken bu entarinin altindan
icinde buharlar ¢ikan sicak suyu olan bir kazan, bu kazanin kenarinda duran canli
bir glivercin ¢ikti. Guvercin havalanip avlunun igine ugtu. Ayni adam entarisini
Uclincu kez cikarip yere yaydi ve tekrar giydi; bu kez de dans ederken entarisinin
altindan kiguk bir zenci gocugu ¢ikti, bir zenci dansi yapti. Herkes bu adamin
numaralarina katila katila gildi (Lubenau, 1912 ve 1915'ten aktaran Nutku, 1987:
96,97).
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Resim 26-27-28-29: Tasbazlar

2.3. Beyzabaz (Yumurtabaz): Beyzabaz da yine go6zbagcillk sanati icinde,
yumurtalarla hileli oyunlar g0Osterenlere verilen bir isim olarak ifade edilmektedir.
Beyzabazlarin, dikine egilimde tutulan bir sopaya asagidan yukari yumurta yurutip
sicratmak, seyircilere sezdirmeden ellerine yumurta koymak ve tekrar bunlar almak,
yere dusturmeden yumurtalarla akrobatik hareketler yapmak gibi gesitli hinerlere sahip
olduklar belirtiimektedir (Arslan, 2008: 268; And, 1959: 101). 1582 Senligi'nde yash bir
beyzabazin, kiguk bir torbaya doldurdugu yumurtalarla gelerek, izleyenlerin haberi
olmadan onlarin esyalarini aldigi ve yumurtalar yer gibi yaparak seyircileri aldattigi
anlatiimaktadir (Nutku, 1987: 96). Bunun diginda bir beyzabazin boru seklinde bir
bastonun (zerinde yumurtalari asagi yukari yurattigl, bazen yumurtalari yukari
kaldirdigi, bazen uzaga attigi, bazen de hokkasinin altina koyup kaybettigi; kimi kez de
yumurtalari birden ikiye ya da Uge ¢ikardigi ve sonra yine el ¢abukluguyla hokkasini

saga sola sallayarak yumurtalari kaybettigi bilinmektedir (Aktaran Atasoy, 1997: 66).

Resim 30-31: Yumurtabazlar
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2.4. Yilanbaz (Marbaz): Yilanlarla gbzbagcilik gosterisi yapanlara denilmektedir.
Yilanbazlarin kendilerinin Gzerinden ya da baskalarinin burnundan, gégsinden,
cebinden vb. farkli yerlerinden yilanlar cikarip gbézbagcilik yaptiklari bilinmektedir.
Bunun disinda kendi burunlarindan veya bos bir kasenin altindan, su igilen
masrapalardan da yilan ¢ikaranlarin oldugu ifade edilmektedir. Ali'nin 1582 Senligi'ni
anlattig1 sirndmesinde ise, kendi baslarina yilanlarla oynayanlarin da bu gruba girdigi
anlasiimakta ve bir adamin yilanlarla dolu bir havuza atlamis ve burada uzun slre
kalmis oldugundan bahsedilmektedir (Arslan, 2008: 265). Bir baska yilanbazin ise,
beyaz gémleginin altinda bulunan bes alti yilanla g¢esitli numaralar yaptigi; bu yilanlari
her yerinden cikarabildigi, numaralarini yaparken de el gabuklugu ile mendil, ¢aki veya
oradaki insanlarin yaninda olan herhangi bir esyayi onlara hissettirmeden alabildigi, bu
esyalari geri verirken de mutlaka onlarin bir yerlerine bir yilan koydugu aciklanmaktadir
(Covel, 1670-1679'dan aktaran Nutku, 1987: 98).

1582 Senligi'ni anlatan Sdrname'de yilanbazlarin, seyircileri hayretler icinde birakan

gOsterisine ayrintili bir sekilde yer verildigi gorilmektedir:

...Her biri tath dille yilani deliginden g¢ikartan cinstendi. Mahir bir usta kucak dolusu yilani
meydana getirdi. Bir de blyuk figi getirdiler. O yilanlari tutam tutam igine koydular. Adam
bir pestamal kusanip bitin Ustini soyundu, sonra figinin igine girdi. O soduk yuzli
yillanlarla et ve kemikmis gibi karisti. Onlar da halka halka boynuna ve viicuduna
dolandilar. Ardindan tulumbacilar figiya tekme vurarak yuvarladilar. Yilanlar birbirlerini
kovalamaya basladi. Sonra tekrar ficinin dibi agilip adam digsari ¢ikti. Yine yilanlari
kusandi. O ifritleri birbirine dolayip meydana girdi. Halk saskina dondu (Aktaran: Atasoy,
1997: 54,55).

Resim 32-33-34: Yilanbazlar
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3. ZORBAZLIK (Gug¢ Gosterileri)

Adindan da anlasilacagi gibi zorbazlar, daha ¢ok bilek ve pazi glcine dayanan,
insanin  dayaniklilk sinirlarini  asan, seyredenlerin gozlerinin inanamayacag,
gerceklestirilmesi zor hunerler sergileyen kigiler olarak tarif edilmektedir (Nutku, 1987:
90; 1983: 237; And, 1959: 93). Zorbazlar genel olarak aciya dayananlar ve
bedenleriyle glic gdsterisi yapanlar olmak lzere iki tire ayriimaktadir. Bedenleriyle gig¢
gosterisi yapanlar grubunda ise "glrzbaz" ve "semsirbaz"larin yer aldigi gértlmektedir.
Ancak bu calismada akrobasi basli§i altinda ayri bir maddede incelenen taklabaz,
perendebaz, bedenlerini egip bukllenler ve ¢gemberbaz gibi hiiner sergileyenlerin ve
hatta denge gosteri yapanlarin da Metin And'in "Osmanh Senliklerinde Tirk Sanatlari”
adli eserinde zorbaz grubu icinde degerlendirildigi gorilmektedir. So6zi edilen
becerilerin bu calismada akrobasi basligi altinda, zorbazliktan ayri bir bélim olarak
incelenmesinin  nedeni, Bati'daki sirk disiplinlerinin siniflandiriimasinda  gug
gosterilerinin, takla ve parende gibi geviklige dayali gosterilerin ve Tlrkge'de ayri bir
ismi olmayan fakat "egilip bukllenler" olarak tarif edilen, Bat’'daki ismiyle
"contorsionniste”lerin akrobasi grubu altinda yer almasidir. Bu ¢alismada ise zorbazlik,
akrobasi ve denge gdsterileri ayri bolimler olarak incelenmekte, Uglnun de igerdigi
beceriler ve bunlarin kullanimlari hakkinda okuyucunun daha anlasilir ve

siniflandirilabilir bir fikre sahip olmasi amac¢lanmaktadir.

3.1. Aciya Dayanan Zorbazlar (Deliler / Serhadlar): Bunlar aciya dayanikhlik
go6stererek dinsel inanclarini ispatlayan, yaptiklari aci ¢cekmeye dayali goésterilerden
dinsel bir heyecan duyan ve kendi iradelerini denetim altinda tutabilen kisiler olarak
aciklanmaktadir (And, 1959: 105; Nutku, 1987: 90). Deliler olarak da bilinen bu kigilerin
serhadlar iginde yer alan gézu pek, gosterisli giyinen, gézini budaktan sakinmayan
hafif atli sinifindan oldugu belirtiimektedir. XV. ylzyilda ortaya cikip, XVI. yuzyilda
gelismeye baslayan bu sinifin; derilerine kargilar, kiliglar, topuzlar soktuklari,
senliklerde ise bedenlerine kargi sokulmus bir halde kanlar iginde alana ¢ikarak
dayanikliliklarini, padisaha baglliklarini kanitladiklar ve sunnet olacak sehzadeye de
bu isin daha kanlisini yaparak moral verdikleri bilinmektedir. Bunlar arasinda,
kulaklarina bicaklar saplayanlar, kollarina G¢ ya da daha ¢ok, gdguslerine de ikiser
hanger sokanlar, kafalarinin iki yanina bigak sokup c¢ikartanlarin oldugu ifade
edilmektedir (Lubenau, 1912 ve 1915'den aktaran Nutku, 1987: 90; And, 1999: 134).
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XVI. ylzyilda bir gezginin ifadesine gore bir adamin, kizginliktan beyazlasmis halde
olan bir demiri agzina sokup cevirdigi ve bu kizgin demirin adamin agzina girince
tukurdgunden dolay! bir 1slik sesi c¢ikardigi anlatiimaktadir. Bu gdsterileri yapanlarin,
Muslimanliktaki bazi tarikatlarin muritleri olan derviglerden olustuklari ve bir cesit
fakirizm inancinin temsilcisi olduklari ifade edilmektedir (Nutku, 1987: 90). 1582
Senligi'nde serhadlarin At Meydani'na geligleri ve slinnet duguniu yapilan sehzadenin

onlnden gegigleri ise anonim bir kaynakta su sekilde anlatiimaktadir:

...Bunlarin bircogu etine ve kemigine iki cirit saplamisti. Vicutlarina agaclar da
sokulmustu. Hepsinin basinda deriden puskuiller vardi ve kollarina buylik bigaklar
saplanmisti. iglerinden birinin gégsiinde, alninda ve kollarinda elli bigak sapli idi. Bunlar
sapina kadar etine girmisti. Baska biri ¢ivi ile karnina bir nal g¢aktirmisti. Goérinusleri
igren¢g ve hayvancaydi. Her birine kendisine laylk ve arzu ettigi seyler hikimdar
tarafindan ihsan edildi. Aralarinda yilda 40 bin akge getiren bir sancak verileni de vardi
(Aktaran: Atasoy, 1997: 27).

K

Resim 35: Deliler olarak da bilinen serhadlar

3.2. Gug Gosterisi Yapan Zorbazlar: Bedenleriyle gi¢ gdsterisi yapanlar ise, yine
izleyenleri hayretlere dugUrecek derecede beden kuvvetine dayali hinerler
sergileyenler; fakat bazen bunlari yaparken goézbagcilik ilkelerinden, g6z
aldatmacasindan ve hileli yollardan yararlanarak gosterilerini bir seyirlik oyun gibi
sunanlar olarak bilinmektedir (And, 1959: 106) Bunlar arasinda; karninda ya da
basinda kaya kirdiranlar, karninda duran demirci OrsinU bagkalarina ¢ekicle
dévdurtenler, kendilerini zincire baglatip tasa tutturanlar, kendilerini diri diri topraga
gbmdurtenler, gégusleriyle tas kiranlar, baslarina at nali givileyenler, at nalini digleriyle
ikiye bdlerek birbirlerinin kafalarina firlatanlar, saban demirini G¢ vurusta ikiye bélenler,

at nalini eliyle kiranlar, saclarina baglanmis iple ellerini kullanmadan elli kilo agirhdinda
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bir tasi kaldiranlar, basinin Ustindeki sirikta insan tasiyanlar, bir baskasinin basi
Ustlinde durarak dans edenler bulunmaktadir (And 1982: 137; Arslan, 2008: 263). XVI.
yuzyilin ortalarinda yabanci bir tanigin bu tar oyunlari anlatirken; bir adamin omuzunda
tasidigi blyUk bir oglaga hic dokunmadan onu bir omuzundan diger omzuna
si¢grattigini, bir bagkasinin canli bir 6kiztn bacaklarini disleriyle bigak olmadan ayirip
kopardigini ve okdzin kemiklerini kendi kol ve bacaklarina vurarak kirdigini bu
numaralarda gézbagcilik olup olmadigini anlayamadigini ifade ettigi gortlmektedir
(And, 1959: 93). Bu tur gosterilere 6rnek teskil edecek bir baska olay ise, ayni
doénemlerde Fransiz blytkelgisinin evine davet edilmis Tlrk zorbazlarin sergiledikleri
becerilerdir. Bu adamlardan bir tanesi, bir koyunun kafasini demir bir zincirle diger
adamin sagina baglamis ve bu adam ayaginin altindaki zincirin 6teki ucunu tutmustur.
Daha sonra bu haldeyken blyuk bir kuvvetle koyunun kafasina vurmus ve onu ikiye
ayirmigtir. Ayni oyunu dirseklerini, omuzlarini, ayak bilegini ve alnini kullanarak bir atin
bacagi ve bir 6kizun kalga kemidini kirarak yinelemistir. Sonunda sadece yumrugunu

kullanarak bronz bir havanelini dort darbede iki par¢caya bélmastur (And, 1994: 286).

Resim 36-37-38: Cesitli gli¢ gdsterisi yapan zorbazlar
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3.2.1. Gurzbaz (Agirhiklarla Gili¢ Gosterisi): Gulrz ve matraklar basta olmak Uzere
cesitli agirliklarla oynayarak, onlarla turli numaralar yaparak hiner ve ustalik
sergileyen Kkigilere denmektedir. Agirhigi iki kantara kadar g¢ikan gurzlerle c¢alisan
gurzbazlarin, bu gurzleri baglari Gzerlerinde c¢evirdikleri ve onlari atip tutarak cesitli
hareketler yaptiklari bilinmektedir. Edirne $Senligi'nde bir adamin yaklasik 1.20 metrelik
demir saplara baglanmis ve on iki ile elli dort kilo arasinda agirliklari bulunan top
bicimindeki tasglarla hiiner sergiledigi anlatiimaktadir. Taslarin en hafifinden baslayip en
agirini kaldirmakla gésterisini tamamlayan bu glirzbazin, her eline bir tane tas top alip
bunlari basinin ya da omuzlarinin Gstlinden ve koltuk altlarindan hizlica ve blyuk bir
rahatlikla donduardagl; gurzleri demir saplarindan mesin  bir bilezikle bilegine
baglayarak tek eliyle c¢esitli agirhklardaki bu gurzleri tek tek kaldirdigi ve gurzleri
basinin Ustliinden arkaya dogru firlattigindan bahsedilmektedir (Evliya, 1314 ve Covel,
1670-1679'dan aktaran Nutku, 1987: 95). Bunun disinda glrzbazlarin ¢ok agir kuttkleri
atip tutmak, bunlari bir omuzundan diger omuzuna gegirmek, bu tlr agirliklar
kafalariyla, alinlariyla ve disleriyle kaldirarak dengede tutmak gibi becerilerinin de
bulundugu ifade edilmektedir (And, 1994: 284). Gurzlerin disinda Abdi'nin 1675
Senligi'ni anlatirken ¢ok gugli bir adamin, tek eliyle bir gemi diregi tasidigindan, bunu
bazen tek omuzunda dik tuttugundan, bazen de sanki ufak bir degnekmis gibi onu
diger omuzuna kolaylikla gecirdiginden soz ettigi bilinmektedir (Covel, 1670-1679'dan
aktaran And, 1982: 148).

3.2.2. Semsirbaz (Kiliglarla Gili¢ Gosterisi): Zorbazlarin kiliglarla marifet
sergileyenleri ise bu grupta yer almaktadir. Semsgirbazlarin yaptiklari goésteriler
arasinda; kiliglar tGzerine yatanlar, kiliglar Gzerinde képra kuranlar, karinlarinda koca bir
kayay! kiligla pargalatanlar, kilicin Uzerine yatarak degirmen tasini havaya cektirip
karninda bulunan tuglalar kirdiranlar, kili¢ Ustinde yurlGyenler, keskin kiliglar Gzerine
basip kalin kutukleri elleriyle kiranlar, kiliglari topraga saplayarak keskin taraflar
uzerinden atlayanlar, kilig yutanlar ve kiliglarla gesitli akrobatik hareketler yapanlar
bulunmaktadir (Nutku, 1987: 92). 1675 Edirne Senligi'ne katilan yabanci bir tanigin

g6zlemlerini ise Nutku su sekilde anlatmaktadir:

...bunlardan biri iki kilicin keskin yUzU Uzerinde ¢iplak ayak durdugu halde bir sey
olmuyor. Ayni senlikte bir baskasi ise kilicin iki ucundan elleriyle tutup kilicin keskin
yuzunu ciplak karninin tGzerine dayiyor ve bastirarak sagdan sola dogru hareket ettiriyor
da gene bir sey olmuyor; yalniz kirmizi ince bir iz kaliyor. Bunlari anlatan yabanci tanik
izmir'de birini gérmistii, bu 22,5 cm.uzunlugunda bir hangerin sivri ucu yukari gelmek
Uzere yere sapliyor, sonra basi hangere yakin olma Uzere sirt Gstl yatiyor, topuklarini
yukariya kaldirip, bedeninin agirhigini basi ve boynu (zerine veriyor, bir silkinisle
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bedenine hicbir zarar vermeden hangerin tam tersine yonde kendini donduruyor...
izmir'de adam ayni bicimde yere sivri uglari yukari olmak lizere Uc kilig yerlestiriyor,
Uzerlerine ¢camur gibi ufak pargalar koyuyor, sonra bunlara vurup, kiliglari havaya
uguruyor, doérdiinci adimda yere dusuyorlar (Covel, 1670-1679'dan aktaran And, 1982:
138,139).

Resim 39-40: Semsirbazlar

4. AKROBASI

Geleneksel Turk gosteri sanatlarindaki sirk 6geleri konusunu inceleyen bu galismada,
akrobasi grubu iginde yer alan hiner sahiplerinin, Osmanli dénemindeki senlikleri
anlatan Vehbi ya da Evliya Celebi gibi yazarlar tarafindan zorbaz grubu icinde
degerlendirildigi gérilmektedir. Ancak bu ¢alismada akrobasi basligi altinda ele alinan
hdner sahiplerinin, zorbazlardan farkli olarak genellikle belli bir ara¢ kullanmadan, daha
¢ok insan bedeninin giclne, dengesine, cevikligine ve esnekligine dayali akrobasi
numaralari sergiledikleri ortaya ¢ikmaktadir. Bu yuzden sdzu edilen hlner sahipleri

akrobasi bagsligi altinda incelenecek ve siniflandirilacaktir.

4.1. Taklabaz - Perendebaz: Akrobasinin gug, denge ve ceviklik kismini igceren
becerileri gdsterenlerdir. Bunlar arasinda; tarli takla ve perende atanlar, baslari
Ustlinde doénenler, basini yere koymadan 6ne ve arkaya Ucer takla atanlar ya da
birbirlerinin  Uzerine c¢ikip ¢esitli akrobatik hareketler sergileyenlerin  bulundugu
bilinmektedir. Tahsin'in sdrndmesinde, Fasli bir perendebazin kus gibi havada
uctugunu ve havada tiufek attigini yazdigi belirtiimektedir (Arslan, 2008: 268). Daha
Once s6zu edilen Haci Sahin'in ise yardimcisi Haci Mehmet'i basinin Gstine aldigi ve
bu halde onunla beraber dans ettigi; bir baskasinin da partnerinin Gzerine ¢iktiktan
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sonra orada tek ayadi Uzerinde durarak, 6teki ayagini agzina goétirip optiga ve bu

durumdayken partnerin canh bir bicimde dans ettidi anlatiimaktadir (And, 1959: 117,

118). 1720 Senlidi'ni anlatan minyatirlerde ise Misirli bir adamin ayaklariyla bellerine
tutunan iki adami buyuk bir hizla déndurdiagu gorilmektedir (Aktaran Atil, 1999: 212).

Resim 41- 42-43-44: Cesitli denge numaralari yapan akrobatlar

4.2. Egilip Bukulenler: Akrobatik hareketler sergileyenler iginde, Bat'da adina
"contorsionnist” denilen, bedenleri lastik gibi esnek ve yumusak olan, ayaklarini
kafalarina degdiren ve vicutlarini istedikleri gibi egip bukip kivirabilenler de
bulunmaktadir (Nutku, 1987: 93). Avrupa'daki sirk s6zluglinde minder anlamina gelen
"tapis" s6zcugu ile nitelendirilen bu gruptaki akrobatlarin, yere serilen bu minderden
baska herhangi bir ara¢ kullanmadan yalnizca bedenleriyle hiner sergileyen Kkisiler
olduklari bilinmektedir. Vehbi'nin anlattigina goére, alti yasindaki bir kizin her yerini
istedigi gibi egip bukmesi ve g¢esitli hayvanlarin taklitlerini yapmasi, bu hiner
sahiplerine 6rnek olarak gdsterilebilmektedir (And, 1959: 117,118). 1582 Senligi'nde
Behram BalT adindaki kisinin ylksek yerlerden bas asagi dénip, ¢abukluklar yaparak,
keman gibi halkanin igcinden gecip tlrli numaralar yapip gdésterisini bitirdikten sonra
padisahin huzuruna karg! tavus kusu gibi bas asagi déntp yurlyerek beyitler okudugu
anlatilmaktadir (Aktaran Atasoy, 1997: 110). Sdrn&mesinde Osmanl Senlikleri'ni
anlatan Tahsin'in de, perendebaz olarak adlandirilan diger akrobatlarin marifetlerini ve
kontorsiyonistlerin  kemiklerindeki yumusakhgi, esnekligi su sekilde tarif ettigi

gorilmektedir:
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Cikdi Fas'un da perende-bazi
Ber-heva oldi ¢gu murg-1 bazi

GosterQp san'atini atdi tifeng
Yapamaz ugsa kebdterle Fireng

Sarmasik gibi sariimis ikisi
Sanki yokdur kemigiyle derisi

Ustiihaninda ne bu nermiyyet
Gormedik boyle garib keyfiyyet

Asiyan olmus idi cevv-i heva
Galiba aldi hima itdi gida (Arslan, 1990: 295).

Resim 45-46-47-48: Egilip biikilen gesitli akrobatlar

4.3. Cemberbaz: Cemberbazlarin da, yaptiklari sigramalar nedeniyle Avrupa'daki
"tapis" olarak adlandirilan grup icinde degerlendirildigi belirtimektedir. Cemberlerin
arasindan sigrayip gegen bu kisilerin bazen de dort cemberi arka arkaya ve birbirlerine
paralel tutup uzaktan sigrayip bu ¢emberlerin icinden gectikleri bilinmektedir. Bundan

baska bazilarinin, icine su dolu fincanlar ya da keskin hancgerler dizilmis ¢emberlerin

105



arasindan bir damla su dékmeden veya bigaklara sirtinmeden gegtikleri, bazen de
¢ember bir insanin bagsi Uzerinde tutulup yukseltiimigken ya da bir devenin hérguci
Uzerine yerlestiriimigsken ve ¢emberin igcinde keskin bigaklar varken ¢cemberbazlarin bir
sigrayista bunlarin iginden gegtigi anlatiimaktadir (And, 1959: 120). Bir bagkasinin ise
kendini bir esege baglayip, esekle beraber ¢cemberin icinden gectigi ve bazen de
hazirlanan ¢emberlerin igerisinde ates yakildigi bilgisi verilmektedir (Arslan, 2008:
262).

Resim 49-50-51-52-53: Cemberbazlarin gesgitli gbsterileri
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5. DENGE GOSTERILERI

Batidaki sirk dilinde karsiligi "equilibriste” olan denge gdsterisi sanatgcilarinin genellikle
basglari Ustinde ya da baska sekillerde cesitli nesneleri dengede tuttuklari ve bu
nesneleri tasirken ayni zamanda ddénerek dans edebildikleri bilinmektedir. Osmanl
Senlikleri'nde zorbaz grubu icinde dederlendirilen bu denge goésterisi yapanlarin en ¢ok
kullandiklari nesnenin testiler oldugu anlasiimakta; ancak bunun diginda sise ve kadeh
gibi nesnelerle de hinerlerini sergileyenlerin oldugu ve bunlarin her birinin kullandiklari
nesnelere goére ayri isimler ("sisebaz" ve "kadehbaz" gibi) aldiklari gorilmektedir.
Ornegin bir sisebazin, tahtadan kollari olan bir hagin (izerine bir testi koydugu, hagin
dort kolu Uzerine yirmiye yakin cgiceklik dizdigi, siselerin Uzerine bir tepsi, tepsiye de U¢
tane buylk sise koydugu, sonra da testiyi basinin Uzerine alip bununla dans ettigi
anlatiimaktadir. Her ne kadar kdzebaz, testilerle denge gosterisi yapan anlamina
gelmekteyse de, baslarinin Uzerinde tuttuklari siriklari, Gst Uste konulmus testileri,
kUpleri, mesaleleri ve sirgin ustinde duran hayvanlari ya da davul galan insanlari
dengeleyen, kimi zaman cam bir topu yuksege atip onu yere didserken parmaginin
ucuyla ya da dirsediyle yakalayan bu kisilerin de genel adi olarak kidzebaz teriminin
kullanildig! anlagiimaktadir (And, 1959: 96, 118; 1982: 146; Nutku, 1987: 93).

Resim 54-55-56-57: Cegitli denge gbsterisi yapan sanatcilar

5.1. Kiizebaz (Testilerle): Testileri Ust Uste dizip, basinin Gzerinde dengede tutanlara
denilmektedir. Bazen eliyle dokunmadan ya da testinin i¢indeki bir damla suyu bile
dokmeden alninin Gzerindeki testiyi ayagiyla alanlarin oldugundan bahsedilmektedir.

107



Ayrica bir kdzebazin baginin Gzerinde yarim metre uzunlugunda bir sirik tasidigi,
bunun Uzerine agzina kadar su dolu bir testi oturttugu, bu halde kollari agik kendi
gevresinde topag¢ gibi uzunca bir sire dondigu, fakat suyun bir damlasinin bile
dokilmedigi anlatilmaktadir (And, 1959: 96,118). Bunun disinda su dolu bir testiyi,
alninin ortasina oturtulmus tahta bir topun Ustiine koyarak dolasan ve dans edenlerin
de bulundugu bilinmektedir. Ayrica parmaklari ucunda testiler déndururken, eliyle ve alt
¢enesiyle tuttugu sopalarin ucunda da testileri dengeleyerek bunlar digslrmeden
yurlyebilen kdzebazlarin varligindan séz edilmektedir (Nutku, 1987: 93,94). 1720
Senligi'nde ise Misirl sanatgilardan birinin ¢capraz tahta cubuklar Gzerindeki buyuk
vazolari dengede tutmaya calistigindan, bir bagkasinin ise ilerleyen bir platform
Uzerinde bas asagi dikilmis bir adami dengelemeye ugrastigindan, digerlerinin ise
baslarinda adamlari, buylk kupleri ve kavanozlari dengede tutmay! basardiklarindan
bahsedilmektedir (Aktaran Atil, 1999: 174). Covel''n 1675 yilinda diuzenlenen Edirne

Senligi'nde, kGizebazlarin yaptiklari gosterilerle ilgili su anlattiklarina rastlanmaktadir:

Biri G¢ metre uzunlugunda, on bes santim kalinliginda, iki ucunda kalinlagsan bir sirik
aliyor, bir ucunu alt ¢cenesinin digleri Uzerine yerlegtiriyor, sirida dokunmadan ve dimdik
durumunu hi¢ bozmadan bununla dans ediyor, ellerini mizige uyarak cirpiyor, sonra
sekiz, on dalli bir gcerceve alip bu singin ucundaki yuvaya bunu yerlestiriyor, cercevenin
her goziine su dolu kaplar koyuyor, bir damla su dékmeden bununla dans ediyor, ayni
yuvaya yerlestirdigi bir sopanin ucuna bagdas kurmus bir ¢ocuk oturtuyor, kendisi ise
gene ayni bicimde dans ediyor. En sonda ucuna su dolu blyuk bir testi yerlestiriyor,
bununla dans ediyor, sonra birdenbire singin agzi Uzerinde duran alt ucuna gugliice
vurup, disen testiyi eliyle yakaliyor... Bundan birkag yil énce izmir'de bir Arap vardi, o
bltin bu gosterileri gok daha ustalikla yapmisti, su testisi yerine bir gocugu sirtiistl ve
yamyass! sirigin yukarisina yatirmig, ¢ocuga gozlerini kapatmasini sdyledikten sonra
biraz dans etmis, sonra siriga bir vurusla ¢cocuga bir sey olmadan onu kucaginda
yakalamigti (Covel, 1670-1679'dan aktaran And,1982: 146).
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Resim 58-59-60-61-62-63-64-65: Kuzebazlarin siseler ve testilerle yaptiklari gbsteriler

6. EL CABUKLUGU

Batida jongldrlik olarak bilinen ve gesitli nesneleri, el cabukluguyla havaya atip firlatma
ve yakalamaya ya da bu nesneleri ¢cevirmeye dayali becerileri kapsayan gosterilerin,
Osmanlh Senlikleri'nde c¢ok cesitli olmamakla beraber kdsebaz adi altinda toplandigi
bilinmektedir. Kasebazlarin ise Bati sirk sanatindaki jonglorlerden farkh olarak yalnizca
tabak cevirmeye yonelik gosteriler sergiledikleri anlasiimaktadir. Ancak sunu da ifade
etmek gerekir ki; Ozdemir Nutku "Gésterim Terimleri Sézliigi"nde, jonglorligin
karsiligi olarak hokkabazlik kelimesini kullanmakta ve hokkabazhgi "cesitli nesneleri
arka arkaya dengeli bir bicimde ve dogru bir zamanlama ile hi¢ dusirmeden atip
tutarak ya da gevirerek gosteren beceri" olarak tarif etmektedir (Nutku, 1983: 223). Bu
calismada ise Osmanh Senlikleri'ndeki sirk becerilerini ele alan kaynaklarda,
hokkabazlik alaninda jonglorlik becerisine ait hunerlere rastlanmadigindan dolayi bu

bdlime yalnizca kasebazlar dahil edilmigtir.

6.1. Kasebaz (Tabak Cevirenler): Bir cesit el c¢abuklugu
gOstererek parmaklarinin ya da degneklerin ucunda tabaklari
dondirlp, kaselerle oynayarak gdsteri yapanlara denilmektedir
(Arslan, 2008: 261; Nutku: 1983: 225) . 1582 Senligi'nde bu
kisilerin  blyldk c¢ini tabaklari uzun sopalarin ucunda
dondirdukleri, havaya firlatip, esnek bir bigimde onlari kirmadan

yakaladiklari bilinmektedir. Ayni senlikte bir soytarinin da tahta

bir gubugu agzina koyup, Uzerine bir igne, onun Ustline de bir Resim 66:K4sebaz
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ok yerlestirdigi ve bu haldeyken tabak ¢evirdigi anlatiimaktadir (Chalkokondyles, 1632
ve Haunolth, 1590'dan aktaran And, 1982: 139). 1720 Senligi'nde ise Misirli bir adamin
alninin ortasina dayadigi sivri uglu uzun bir zipkinin Gzerine yerlestirdigi blyuk bir siniyi
dengede tutarak cevirdigi ifade edilmektedir (Aktaran Atil, 1999: 192).

Resim 67-68: Kasebazlar

7. FISEK GOSTERILERI

Osmanl Senlikleri'nde donanma gecelerinde eglencelerin en 6nemli kisminin fisek ve
kandillerle yapilan 11k g0sterilerinin oldugu gorulmektedir. Bu gosterilerde su Uzerinde
ya da karada cesitli fisek tirleri, fiseklerle yapilan sahneler, dekorlar ve tasvirler,
fiseklerle donanmis dev kuklalar, canli hayvanlara baglanan fisekler ile kandillerle
ortaya c¢ikarilan susler, yazilar ve resimlerin yer aldigi belirtiimektedir (Nutku, 1987:
110). XV. yuzyildan itibaren Avrupa'da siklikla kullanildigi bilinen bu gosterigli ates
oyunlarina kimi zaman muzisyenlerin de katilldig! ifade edilmektedir (Atasoy, 1997:
106). Ancak bu calismada, fisek gosterileri insan bedeniyle yapilan bir huner niteligi
tasimadidi icin ayrintili bir sekilde ele alinmayacaktir. Figsek gosterileriyle ilintili olarak

yalnizca ategbazlar bu ¢alismasinin konusu iginde yer almaktadir.
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Resim 69-70-71-72-73-74: Gece ve glindiiz yapilan ¢esitli fisek gosterileri

7.1. Atesbaz: Donanma gecelerinde figsekleri hazirlayanlara ya da bu gdsterileri
yapanlara atesbaz denildidi gibi kizgin demir yalayanlarin, atesleri ¢iplak bedenlerine
surenlerin, atesle hareketler sergileyenlerin ve ates yalayanlarin da bu grup iginde
degerlendirildigi bilinmektedir (And, 1959: 110).

8. BINICILIK

Bu caligsmanin birinci boéluminde Batii anlamda sirk sanatinin temelinin binicilik
gosterileriyle basladigi belirtiimisti.  Osmanli  Senlikleri'nde ise binicilik ile ilgili
gosterilerin iki tlrli oldugu anlasiimaktadir. Bunlardan ilki Turklerin ata sporu olarak
kabul edilen "cirit oyunu", ikincisi ise "clndi"lerin at Ustindeki akrobatik numaralarini
kapsayan gosterilerdir. Cirit oyunu, hizlica kosturulan at tzerinde rakip tarafin firlattigi,
tahtadan yapiimis ucu demirli kisa bir mizrak olan ciritlere hedef olmaktan kagarak
onlari havada yakalamayi amaglayan bir oyun turl olarak bilinmektedir. Bu oyunda at
ile binicinin tam bir uyum iginde, hizli ve seri hareketler yapabilmeleri 6nem tasimakta;
cesaret, ¢abukluk, refleks, denge ve ata hakim olmak gibi yetiler 6n plana ¢ikmaktadir
(Arslan, 1990: 301). Fakat cirit, kurallari olan bir oyun ve bir spor dali olarak goruldigu
icin, sirk gosterilerindeki binicilik numaralari ile daha ¢ok cuindilerin yaptiklari gosteriler
benzesmektedir.
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8.1. Cundilik: Osmanl déneminde, Bati sirk sanatindaki binicilik numaralariyla benzer
olan atli hiner gosterilerinin gogunun, Cindi olarak adlandirilan sivari takimindaki
kisiler tarafindan yapildigi gérualmektedir (And, 1963: 21). Cundiler at Uzerinde cesitli
akrobatik gosteriler yapan ve bu konuda Ozel vyetistirilmis Kisiler olarak tarif
edilmektedir. Bunlarin at Gzerinde cirit ve okguluk gosterilerinden baska akrobasiye
dayal binicilik numaralari da yaptiklari ifade edilmektedir. Bu numaralar arasinda; at
ustinde ayakta durmak, atin sirtinda amuda kalkmak, bir attan digerine ustalikla
atlamak, at doértnala giderken lzerinde perende atmak, at kosarken inip binmek, kosan
bir ata iki kisinin inip binmesi, bir kisinin bir ayagi atin sirtinda digeri de basindayken
ata binmesi, ayakustinde ata binerken bagka birini de sirtinda tasimak, iki eli baglh iken
disleriyle ati eyerlemek gibi hinerlerin yer aldigi belirtiimektedir (Arslan, 2008: 278;
And,1963: 21).

T o e e -

Resim 75-76: Clindilerin at (izerindeki akrobatik hareketleri

Bazi ciindilerin dort nala giden bir atin tzerinde ayakta dururken bazen atin boynuna
bazen de sagrisina sigradiklari, yine at kosarken geriye bir sigrayisla eyerden yere
atlayip atin kuyruguna yapisarak yerde atla ayni hizda kostuklari ve yeniden atin
Uzerine sicradiklari, dizgini birakarak bir Uzengiden o6tekine atin karninin asagisindan
donerek eyere oObur yandan uzandiklari anlatiimaktadir. Bunun disinda cundilerin
gosterileri arasinda, dolu dizgin atta giderken yerdeki parayl almak ve durmadan ati
eyerleyip, eyeri gikarmak ve atin boynunun altindan dolanmak gibi g¢esitli numaralari
olduklari bilinmektedir. Ath okgularin yaptiklari numaralarin da ¢ok ilging oldugu
belirtiimekte; bir tanesinin atini kostururken atin sirtindan eyerini ¢ikartarak boynuna
koydugu ve oradan tekrar yerine yerlestirdigi; bir bagkasinin iki ati yan yana baglayarak
bir ayagi bir atin, diger ayadi da ikinci atin Uzerinde ayaktayken atin tiris gittigi
anlatiimaktadir. Tarklerin binicilik konusunda ¢ok ileri seviyede olduklari bilinmekle

beraber, yabancilarin da bu alandaki bircok huneri Turkiye'de o6grendikleri
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belirtimektedir. Ornegin sekiz-on yil istanbul'da tutsak kalmis ve biniciligi Turklerden
dgrenmis bir Italyan'in; meydanda ¢ok hizli bir atla dolu dizgin giderken, tam yerine
isabet eden oklar firlattigi, atin nallarina uzandigi, atin Uzerinde ayakta durdudu,
elindeki mizragi basinin tzerinde ¢evirdigi ve bununla tirlii numaralar yaptidi, havaya
firlattig1 ¢ok agir bir demir topuzu yere duserken yakaladigi, yine atla dolu dizgin
giderken ayagini Uzengiden c¢ikarip yere deddirdigi ve hemen yukar ¢ektigi, kollarinin
glcuyle eyerin Ustlne tutunarak, sol ayagini sag ayaginin altindan gecirip tam bir
donus yaptigl ve sanki at sabitmis gibi tekrar yerine oturdugu, tersine bir sigrayis yapip
atin kuyruguna dogru dénduagua, at dort nala giderken basi eyerin Ustiinde, ayaklari
yukarda, kollari yana acik bir halde, hi¢bir yere tutunmadan tekrar tersine bir sigrayisla
yerine oturdugu anlatiimakta ve izleyen taniklarin bu gosteriyi gormeden énce bunu bir
yalan sandiklari vurgulanmaktadir (Chalkokondyles, 1632 ve Baudier, 1652'den
aktaran And, 1982: 137, 149, 150)

Loéwenklaw (Aktaran: Atasoy, 1997: 42,43) adli yabanci bir tanik 1582 Senligi'ndeki

cundilerin hayranlik verici bu gdsterilerini soyle tarif etmektedir:

...Bir sipahi de beyaz ati alabildigince surerken Ug¢-dort, hatta daha ¢ok defa sag ayag
ile yere degdi ve yeniden Uzengi ve eyere yerlesti. Eyerin Ustinde ayada kalkti;
omuzlari eyerin Ustinde, ayaklar da havada olarak durdu. Bitin bunlari at kosarken
yapiyordu. Sonra atina dans ettirdi, diz ¢oktirdl, kendisi ile birlikte yere yatirdi, yine
ayaga kaldirdi, yine yatirdi. Bdylece yatarken hayvani yikadi, timar etti, nalini sékta,
yeniden nalladi. Takimlarini ¢ikardi ve yeniden eyeriyle kogumunu takti. Hayvanin
Uzerinde yuradd, durdu. Onun yanina vyatti, uzandi ve UstinU Ortti. Atin Uzerine
koydugu kigUk yuvarlak kalkani okla vurdu. Hayvan bu sirada oliymis gibi hig
kipirdamiyordu. Ama ayaga kalkinca sanki butin bunlar olmamig gibi gayet emin ve
hareketliydi... Baska bir giin ise ayni sipahi kendi atindan bagka (¢ atla birlikte geldi.
Atlar kosarken sirayla birinci ata, ikinci sonra da Uglncu ata birbiri arkasina atliyordu.
Kendi beyaz atinin eyerinin Uzerinde ayakta duruyor ve ciridini kilic gibi sallayarak
savuruyordu.

9. MATRAK OYUNU (Kilig Oyunu)

e "
Matrak oyunu genellikle askeri bir talim olmak t‘/ f r'd

Uzere yenigeri ortalarinca oynanan, duzenli bir

sekilde yapilan ve biraz da dansi andiran bir tar

eskrim olarak tarif edilmektedir. Bu oyunu x i

uygulayan kisilere de Matrakbaz denilmektedir. f T i

Matrak'in kelime anlami; dednek, sopa ya da
Re3|m 77: Matrak Ovunu
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egitim sisi olarak bilinirken; matrakgi ise dévmeli sisle talim 6greten ya da talimci
anlamina gelmektedir (Yurdaydin, 1963'ten aktaran Nutku, 1987: 103). Genellikle
simgir agacindan yapilan ve cilalanan matragin ucundaki topuzun ise yumusak
birakilacak sekilde sarildigi belirtiimektedir. iki rakip takim halinde meydana ¢ikan
oyuncularin sag ellerinde matrak, sol ellerinde de kalkan yerine gecgecek yuvarlak
yastiklarin bulundugu ifade edilmektedir. Matrak oyununda amag; bir tarafin matragi
rakibin kafasina vurabilmesi ve rakip oyuncunun da bu darbelerden kurtulmak igin
savunma yapabilmesidir. Atak sirasinda sik vuruslarla rakibe yaklasiimakta ve geri
cekilerek savunmaya gecilmektedir. Bu oyunda ustalasmis matrakbazlarin ise hig
darbe almadan rakiplerini pes ettirerek, oyunun galibi olduklari bilinmektedir (Yildiz,
1979'dan aktaran Arslan, 2008: 274). Ali'nin sGrnamesinde, "matrakbazlarin gosterisi"
basligi altinda igledigi bolimde, bunlarin iki tG¢ yiz nefer olduklarini, ikiser ikiser
dizildiklerini, hep beraber oyuna koyulduklarini, matraklarin birbirine vurmasindan
dolay! ilging seslerin ¢iktigini ve matraklarin oyun sirasinda kivrilan vyilanlara
benzedigini anlattigi belirtiimektedir (Arslan,1990: 301). Bu oyunun nasil oynandigini

anlatan bir baska sGrndme kaynagindaki aciklama ise su sekildedir:

Bas kulak demeyip el sopalariyla birbirine girdiler ve zaman zaman hicumlar eylediler.
Nereye vuracaklarini biliyorlardi. Bazisi da g6z agtirmadan digerinin omzuna vuruyordu.
Bazen kasten vurdular... Bazen hileye bagvurarak sopalarini bas tzerinden omuzlarina
dogru salliyorlardli. Kaste yakin olan hatalar birbirlerinin ylzlerine vurmayip &zirler
dilediler. Ondan sonra iri sopalarini aldilar ve kollarini alistirmak igin her birini agir bir
glrz gibi birka¢ defa baslarinin Uzerinde cevirip saldilar. Arkasindan, o agir girz
sopalarla kargi karsiya durup merhabalastilar. Birkag hamle gectikten sonra teneffis
icin yer degistirip, dolastilar. Ayaklarini saglam basip gene o sopalara el vurdular
(Aktaran Atasoy, 1997: 117).

Matrak oyununa ek bir bilgi olarak bu oyunun, XVI. ve XVII. ylzyllda, Rénesans
déneminde italya, Fransa ve ingiltere'de gok oynanan Matacino dansi ile bir benzerlik
gosterdigini de vurgulamak gerekir. Bu dans tiriinde de dansgilarin kisa zirh giydikleri,
omuzlarinda pusklller ve ayaklarinda ziller bulundurduklari, kollarinin ¢iplak oldugu,
sag ellerinde bir kili¢ ve sol ellerinde de bir kalkan tasidiklari bilinmektedir. Kiliglarin
kalkanlara vurmasiyla ¢ikan ses ile iki 6lguli bir havaya uyuldugu belirtimektedir.
Hareketlerden bazilarinin ise danscinin iki ayak Uzerinde kilic elindeyken sigrayip
vurmasi, kolunu geri ¢cekerken karsisindakine vurmak igin kiligla ileri atilmasi, rakibine
sag eldeki kiligla asagi, sagdan sola veya soldan saga vurmasi oldugu agiklanmaktadir
(Arbeau, 1948'den aktaran And, 1959: 68).
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10. SOYTARILIK (Maskara / Kigsmer / Palyago)

S6z, davranis ve gorinus ile halki gildirme eylemi olarak = P oo, |
tarif edilen soytarilik (Nutku, 1983: 231); gulduren kimse

anlamina gelen ve Bati dillerindeki kargiligi "comeédien" olan,
fakat Evliya Celebi'nin "mudhik ve mukallidler" seklinde
gruplandirdigi  kimselerden farkli olarak, "kismer" ya da
"kismir"lerin yaptigi bir faaliyet alani olarak goérilmektedir
(And, 1959: 44). Bir baska deyisle hazircevap, nuktecilikte tn
yapmis, cesitli agizlari, yabanci dilleri, tiryaki gibi farkli tipleri,

cesitli hayvanlari taklit eden, genel olarak guldiren Kisiler igin

"mudhik", bu sekilde hikadye anlatanlar icin "mukallid", ¢ok = .
fazla s6z kullanmadan yalnizca soytarilik eden kisiler igin ise Resim 78: Kismer
"kismer" kelimelerinin kullanildi§i anlasiimaktadir. Bunun disinda soytari anlamina
gelen maskara, pasatgi, nekre, bineva, battal, ahmak, mukaffal, raki gibi cesitli
kelimelerin de varligindan s6z edilmektedir (And, 1985: 178; 1959: 44). Geleneksel
Tark gosteri sanatlari icinde yer alan soytarilarin, Bati sirk sanatinda sanatgilarin
gOsterileri arasinda oyun alanina ¢ikan, amaci halki guldirmek olan ve genellikle hiner
gosterilerini sergileyen sirk sanatgilarini beceriksizce taklit etmeye calisan palyagolar

ile benzer 6zelliklere sahip oldugu gérilmektedir.

Resim 79-80-81: Cesitli Osmanli soytarilari

10.1. Curcunabazlar: Bir c¢esit dans ile soytariigin i¢ ice gectigi bir tir olan
curcunanin, Ortaoyunu'nda en basta yapilan ya da oyundan ayri olarak kaba ve giliing
giyimli oyuncularin gerceklestirdigi dansa da denildigi bilinmektedir. Curcunabaz olarak

adlandirilan bu soytarilarin gulddrtci nitelikte danslar sergiledikleri ve rakkaslarla
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beraber oyun alanina ¢ikip onlari beceriksizce ve parodik bir sekilde taklit ettikleri
belirtilmistir (Arslan, 2008: 295). Bunlarin bazilarinin "ylzIik" denilen ¢irkin bir maske
taktigi (And, 1985: 214), bazilarinin da kafasinda kegeden bir kuldh ya da takke
bulundurdugu ve kafalari tragh bir sekilde, adlar gibi buylk bir curcunayla, bagirip
c¢agirarak, garip sesler c¢ikararak, ellerindeki tencere, tava ya da cezve gibi aletlere
vurarak oyun alanina geldikleri anlatilmaktadir. Ayrica kimisinin ¢ingiraklarla kimisinin
de c¢alparalarla dans ettikleri ve birbirleriyle acik sacgik hareketlerle sakalasip
konustuklari dile getirilmistir. Bunun disinda mask takarak ya da yulzlerini beyaza
boyayarak alana cikip guldiriciu danslar yapanlarin da 6zel olarak "maskarabas" adini
aldiklari vurgulanmaktadir. Nitekim esnaf loncalarinin ¢ocuklari igin duzenledikleri
stinnet dugunlerinde, davulcularin arkalarindan gelen uzun puskulli, sivri kilah takmis
ve yuzunu beyaza boyamis "maskara" denilen oyuncularin da varligindan s6z
edilmektedir (Seyhoglu, 1932'den aktaran Nutku, 1987: 124). Arapca kokenli olan bu
sbézclgin ispanya'da da birgok anlamlarda kullanildigi, fakat genellikle maske ile
oyuna ¢ikan oyuncularin "mascara" olarak adlandirildiklari (Shergold, 1967'den
aktaran Nutku, 1987: 125); bununla beraber XVI. yuzyilda edlenceli alegorik oyunlara
da "mascara" denilmeye baslandi§i ancak sonrasinda her tirli gdsteriyi icine alan

senlik anlaminda kullanilan bir s6zctuge donustugu bilinmektedir.

Resim 82-83: Curcunabazlar

1582 Senligi'nde ise bir yabanci tanidin anlattigina gére, maskaralar arasinda cicelerin
de bulundugu, bunlarin birbirleriyle itisip kakisarak halki guldirdikleri ve bazen bu
glldiirilere gesitli hayvanlar da kattiklari anlasiimaktadir. Ornegin yine bu senlikte
yasli bir adamin esege binmis halde cevresindeki yari ¢iplak soytarilarin komutani
edasiyla oyun alanina geldigi, cesitli soytariliklar yaptigi ve c¢evresindekilerin de kimi
zaman ellerindeki degneklerle bu adami havaya kaldirdiklar anlatiimaktadir (Haunolt,
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1590 ve Lebelski, 1583'ten aktaran Nutku, 1987: 125-126). Bir baska yabanci tanigin

ise curcunaya gikan bir maskarabasin hareketlerini su sekilde tarif ettigi bilinmektedir:

...garip bir bicimde athyor, dans ediyor ve karnini igeri ¢ekip disari sarkitarak cesitli
hareketler yapiyordu. Sonra kalgalarini saga ve sola salliyordu ki, seyretmesi igrenti
veriyordu; ama bazi sarayl Turkler bu hareketlere ¢ok guliyor, onu alkigliyorlardi
(Haunolt, 1590'dan aktaran Nutku, 1987: 126).

Resim 84-85-86: Dansgilara tuhaf ve komik hareketlerle eslik eden curcunabazlar

10.2. Tulumcular: Osmanh Senlikleri'nde, ellerindeki hava, su ya da yagla sisiriimis
tulumlarla oyun alanina girenleri hizaya sokan, senlik meydanini duzenleyen,
gerektiginde bu alani sulayan ve gorevini yerine getirirken bir yandan da soytarilik
eden Kkisilere "tulumcu" denilmektedir (Nutku, 1983: 234). Genel amaci dizen
koruyuculugu yapmak olan tulumcularin, ellerindeki bu yagh tulumlarla halkin
yerlerinden kalkmamasini saglarken, asik surath bir kolcu gibi davranmak yerine bir
senlikte oldugunun farkina vararak, surat asmadan, insanlarin keyiflerini kagirmadan,
onlari kirmadan guling soézler sdyledikleri, turli soytariliklar yaparak halkla
sakalastiklari ve onlari eglendirdikleri bilinmektedir. Bununla beraber tulumcularin
yalniz olmadiklari, diizeni ve asayisi sagjlamada "cin askeri" denilen yardimcilarinin
bulundugu da belirtilmistir. Ayrica XV. ylzyilda "bineva" olarak adlandirilan, ellerinde
tulumlar bulunan, yizleri maskeli veya boyali soytarilarin bulundugu, baslarinda
bulunan Kkisinin esede bindigi ve tulumcularla aralarinda guldirici soéylesmeler
yaptiklari ve bu konusmalari da yazili bir metinden okuduklari ifade edilmistir (Mustafa
Al'den aktaran And, 1985: 180). Bir baska deyisle tulumcularin Ortaoyunu gibi
sdylesmeli oyunlar da sergiledikleri ve gerek baslariyla gerekse cin askerleriyle
yaptiklari komik soylesmelerden dolayr tulumcularin bir yaniyla halk tiyatrosu
geleneginin s6zlU oyunlar kisminda da yer alabildikleri gortilmektedir.
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Resim 87-88-89: Oyun alanini diizenlemekle gérevli tulumcular

Bdylece Osmanl Senlikleri'ndeki tulumcularin temel olarak iki gorevlerinin bulundugu
anlagiimaktadir: Birincisi; seyircileri oyun alanina sokmamak ve herhangi bir
kargasalikta ellerindeki kegi derisinden yapilmis tulumlarla diizeni saglamak. ikincisi
ise seyircileri gesitli soytariliklar ve gulUnglikler yaparak eglendirmek. Tulumcularin
hem siyah ve kirmizi deriden yapilmis kilahlari ve giysileri hem de tulumlari bezir
yagina bulanmis oldugu igin, halkin tulumlara degmemek ve Ustlerini kirletmemek
amaciyla onlardan sakinarak kagtiklari bilinmektedir. Ancak tulumcularin yabanci
konuklara bir sey demedikleri ve misafir olmalarindan dolayl onlara hosgortyle
yaklastiklari ve onlarin oyun alanindan gegmelerine izin verdikleri de vurgulanmaktadir.
Osmanli Senlikleri'ni seyreden yabanci konuklarin ise tulumculari "maskaralik ve
saklabanlik yapan, dizeni saglayan, skecler oynayan grotesk goérundglu soytarilar"
olarak tarif ettikleri belirtiimektedir (And, 1985: 179; Nutku, 1987: 127,128, 129; Arslan,
2008: 296).

1582 Senligi'nde ise bes yuz kadar tulumcunun basinda bulunan bir gavusun yerinden
ayrilarak gosteri alanina c¢iktigi, basiyla, goézleriyle, elleriyle ve bacaklariyla tuhaf
hareketler yaptidi, etegini basinin Ustiine gegirerek beyaz uzun donuyla ortada kaldigi,
sonrasinda ise atlayip sigrayarak dans ettigi, karnini icine c¢ekip sisirerek gdobegini
oynattigi ve kalcalarini arkaya atip 6ne c¢ekerek utandirici hareketler yaptigi ifade
edilmektedir (Haunolt, 1590'dan aktaran Nutku, 1987: 128). Ayrica tulumcularin
basinda bulunan kisinin cogu kez bir esek Ustiinde oldugu anlasiimakta ve 1675 'teki
Edirne Senligi'nde esek Ustlinde gegen, giyimi samandan ve ka&gittan olan birinin,
elinde kocaman bir erkek cinsel organi (phallus) tasidigi ve onunla seyircilere selam

verdigi anlatiimaktadir (Memoires du Sieur de la Croix, 1684'ten aktaran And, 1985:

118



179). Ali ise sirnamesinde yaklasik bes yiiz kadar sayilari bulunan ve ¢ok garip
elbiseler giymis olan tulumcularin basinda esege binmis c¢irkin surath ve ak sakalli
birinin varhigindan bahsetmekte ve bagkanlariyla beraber bu tulumcularin ellerindeki
bezir yagi dolu tulumlarla halkin Uzerine giderek asayisi sagladiklarindan so6z
etmektedir (Al'den aktaran Arslan, 2008: 296,297). Nurhan Atasoy'un (1997: 107)
"Strndme-i Himayun Dugin Kitabi" adli eserinde ise sakalar olarak adlandirilan

tulumcular su sekilde tarif edilmektedir:

...Bunlarin da ayn bir galgi takimi, bayraklari ve baskanlarinin usagi olan 6 oglan
¢ocugu vardi. Baskan esegini slirerek meydanin etrafini dolagiyor ve hediyeler
aliyordu. Sakalar zimresi, digun suresince meydanda temizligi yapmak, diuzeni ve
edlenceli havayl surdirmek, bu arada da vyenigerilerle birlikte asayisi korumakla
gorevliydiler. Birgok gorevi birden yilklenmis olan sakalar digunin tikenmez nese
kaynagiydilar. iginde bazen su, bazen de yad bulunan birer tulum tasiyorlardi.
Tulumlarindaki suyla, toz kalkmamasi i¢in meydanin toprak zeminini zaman zaman
veya slpUlrilmeden once suluyorlardi. Gosteriler sirasinda meydanda miinasebetsizlik
yapan biri olursa tulumlariyla vuruyor ya da tulumlarini Ustline bosaltiyorlardi. Komik
giyimli sakalar, gosteri aralarinda bosluk oldugunda da hemen ortaya firlayip, boslugu
bir baska bosluk ile dolduruyorlardi. Cogu zaman sazendelerin esliginde oynayan komik
oyuncular ile sakalari ayirt etmek mimkin olamamaktadir. Cok cesitli, alisiimamis
bicimdeki bagliklari cogunlukla sivridir. Oyuncu olanlarda basliklara ziller de takilmistir.

10.3. Tiryakiler: Bir tip olarak, meddah ya da goélge oyunu gibi Turk halk tiyatrosu
turleri icinde yer alan tiryakiler, bunun disinda Osmanli Senlikleri'ndeki soytari
turlerinden biri olarak da kabul edilmektedir. Surekli afyon gigneyerek ince sakalar ve
nukteler yapan tiryakilerin Evliya Celebi (1314'ten aktaran Nutku, 1987: 126) tarafindan
yapilan tarifine gore; bunlarin bazilarinin kagindigi, asiimig gibi dilini digari ¢ikardigi,
bazilarinin da "hay-1 huy ederek", nukteli bir sekilde ve afyonun etkisiyle "hab-1 gaflete
dalarak" ya da gaflet uykusuna dalarak gecip gittikleri belirtiimektedir. Kullandiklari
cubuklarla 6zdeslesmis, genellikle kahve, titin ve afyon tiryakisi olan ve halkin
maskarasi durumuna gelmis bu kisilerin karakterleri ise; korkak ve kufurbaz olarak tarif
edilmekte ve halkin bunlara sirekli satastiyi, onlar gecerken yanlarinda cata pat
attiklari ve teneke yuvarladiklari bilgisi verilmektedir (Seyhoglu'ndan aktaran Nutku,
1987: 126). 1675 Senligi'nde yer almalari igin 6zel olarak getirtilmis tiryakilerin karinlari
doyurulup kahve ihtiyacglari giderildikten sonra, i¢i parayla dolu gimus bir masrapanin
6dul olarak verilecedi bir yarista bunlarin ikiser ikiser yaristirildiklari ve bdylece kosu
sirasinda, afyonun etkisiyle agir hareketlerle birbirlerini disurmeye, itip kakmaya
basladikga halkin eglencesi konumuna geldikleri anlatiimaktadir. Bir baska senlik
glininde de yine afyon yutturulduktan sonra tiryakilerin, baslarina kegeden kilah

giydirilmig, gul ya da karanfil takiimig, fener asiimig ve ellerine yelpaze verilmis bir
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sekilde alana cikarildiklari ve her yandan fisekler atildik¢a yasadiklari korku ve
saskinlikla halki gulmekten bayilttiklari ifade edilmistir (Hazerfen, Abdi ve Nabi
1944'ten aktaran Nutku, 1987: 127).

Resim 90: Hayvanlarla déviistiiriilen tiryakiler

11. MUZIK VE DANS

Osmanli Senlikleri'nde muzik ve dansin birbirinden ayrilmaz 6geler oldugu ve hem
senliklerde hem de saray c¢evresinde ¢cok dnemli bir eglence unsuru sayildigi géze
carpmaktadir. Gergeklestirilen gdsterilerin, danslarin ve guldurilerin ya da sdylenen
sarkilarin ve ¢alinan sazlarin halkin eglenmesini ve hosga vakit gegirmesini saglamada
muzikle yapilan esligin vazgecilmez bir etken oldugu anlagiimaktadir (Arslan, 2008:
283). Padisahlarin dinleyici olarak muzige olan digklnlUkleri ve bazilarinin ise muzik
sanatiyla ustallk derecesinde ilgilenmis olduklari bilinmektedir. Senliklerle ilgili
kaynaklarda muzik konusunda ¢ok fazla bilgi bulunmamasina ragmen, minyatirlerde
¢algicilarin ve ellerindeki mizik aletlerinin siklikla resmedildigi gértilmektedir. Bununla
birlikte Metin And (1982: 165) muzigin, Osmanl Senlikleri'nde G¢ 6nemli islevinin
bulundugunu tespit etmistir. Agik ya da kapali alanlarda fasil muzigi ya da mehter
miizigi gibi sadece dinlemek amaciyla yapilan Konser Miizigi islevi, kdgek ve gengilerin
ya da semazenlerin dansina ve cambaz, hokkabaz vb. sanatcilarin beceri gosterilerine
eslik amagli yapilan Eslik Miizigi islevi yaninda atl, yaya ya da oturmus halde olan
mehter takiminin ve diger calgicilarin giyim kusami ve c¢algilarin gérinimuinidn Gérsel
islevi oldugu da yadsinamaz bir gercek olarak kabul edilmektedir. Mizigin bu Ug
islevinin bir arada oldugu duruma en glzel 6rnek ise padisahin basi cektigi gegit
alaylari sayilmaktadir. Clnkl burada muzik, hem dinlemek igin, hem gegcit alayi
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sirasinda gosteri yapan sanatcilara eslik etmek icin hem de gegit alayina goérsel bir

zenginlik katmak amaciyla kullaniimigtir.

Senlikler boyunca gosterilerin  tekduzelikle sonuglanmamasi amaciyla benzer
gOsterilerin ard arda konmadigdi, boylelikle cesgitliligin saglanmasina ¢alisildigi; bu
yuzden de muzik konusunda sézendelerin de yanlarinda hénendeler ve kogeklerle
birlikte degisik zamanlarda meydana ciktiklari ifade edilmistir (Atasoy, 1997: 33).
Osmanl Senlikleri'nde acgik alanda ya da kapali alanda icra edilen mizigin bir diger
Ozelligi de, farkl gosterilerin ayni anda sunulmasindan dolayl sema muziginin de kdgek
muziginin de ya da turli gosterilere eslik eden muziklerin de bir arada ¢alinmasi ve
bdylece mlzik unsurunun bir ses karmasasi ya da bir gurultiye donismesidir. Ancak
burada seyircinin, istedigi gosteriyi tercih etme seg¢enegi bulundugundan, dinleyen Kisi
icin bu etkenin bir sorun yaratmadidi anlasiimaktadir. Ayrica bdyle bir guriltinin de
senligin gorkemli ve coskulu havasina uygun dustugu belirtiimektedir. Osmanli'da
muzik ve dansin ¢ok dnemli bir etken oldugunun baska bir kaniti da, sarayin icinde
Ozellikle haremde ¢esitli oyunlarin yani sira dans, galgi ve ses egitimine ayri bir 6nem
verilmesidir. Bu bakimdan sarayin bir sanat okulu gibi gorildigiu ve cariyelerin dans
etmek, sarki sdylemek ve bir mizik aleti calmak konusunda &ézenle yetistirildikleri
bilinmektedir (And, 1982: 165,166,168).

11.1. Hanendeler (Sarkicilar): Hanende, sarki sdyleyen ve sarki sdylemeyi meslek
edinen kisi anlamina gelmektedir. Hanendelerin gdrevleri ise digun ve senliklerde
sazendeler esliginde padisahlar, sehzadeleri, saray erkanini ve seyircileri cesitli
makamlarda ve usullerde sarkilar sdyleyerek eglendirmek olarak belirtiimigtir.
Sdrnadmelerden edinilen bilgilere gére hanendelerin sdylemis olduklari sarkilarda
kullandiklari makamlar ise soyle siralanmigtir: Dugah, asiran, sehnaz, acem, segah,
kurdi, mahur, hicaz, nigdbur, neva, saba, muhayyer, sevk-i tarab, 1rék, rast, naz, niyaz,

sifahan, gargah, blselik, ussak, canfeza, girift, pencgah (Arslan, 2008: 283,284).

11.2. Sazendeler (Calgicilar): Sazende ise c¢esitli muzik aletlerini g¢alan kimse
anlamina gelmekte ve Osmanli Senlikleri'nde sézendelerin sarkicilara ve beceri
gOsterilerine eslik ettikleri bilinmektedir. Eglencelerin ayrilmaz bir pargasi olan
sazendelerin, birbirinden farkli ve ¢ok c¢esitli mizik aletleri kullandiklari gértimektedir.
Oncelikle senliklere nefir, kis, sarna, nakare gibi aletlerin sesleriyle baglandigi ve

bunlarin ayni zamanda isaret yerine de kullanildigi anlasiimaktadir. Bu muzik
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aletlerinin disinda, sGrndmelerde adi gegen diger ¢algilar ise sunlardir: Tanbur, keman,
tabl, carpare, ney, def, masikar, daire, kilarnete, lavta, kemenge, mizika, kudim, sesta,
¢eng, (d, rebéb, santlr, kandn (Arslan, 2008:285). Bunlarin haricinde XV., XVI. ve
XVII. yuzylllarda kullanilan diger galgilar ise; ¢ogur, kopuz, bulgari ya da baglama,
zurna, zil, davul, kds, mizmar, Iklik, piyse, nizhe olarak sayilmaktadir. XVIII. ylzyilda
ise giderek kopuz ve g¢eng gibi bazi calgilarin ortadan kalktigi, yerlerine ise Bati
enstrumanlarin geldigi, XIX. yuzyilda da Bati muziginin etkisiyle bircogunun tarihe
karistigi belirtiimektedir (And, 1982: 172,173).

Resim 91-92-93-94: Danscilara eslik eden sazendeler

11.3. Rakkaslar (Danscilar): Raks dans, rakkas ise muzik esliginde dans eden ya da
oynayan kisi anlamina gelmektedir. XV. ve XVI. yuzyll Osmanlicasinda ise dini ve din
disi ayrimi yapilmaksizin dans s6zcudunun "sema ve raks" terimleriyle karsilandigi
ifade edilmektedir (Surndme-i Himayun'dan aktaran And, 1982: 175). Turklerin dans
kUltdrinin ¢ok gelismis oldugu ve Osmanli'da sanat kaygisini da iceren cesitli dans
turlerinin yer aldig1 bilinmektedir. Raks tabiri ise bitin bu tdrlerin genel adi olarak
kullaniimakta ve s6ziu edilen dans tirleri su sekilde siniflandiriimaktadir: Dinsel
danslar, erotik danslar, grotesk danslar, hiiner gosterilen danslar, savas danslari, taklit
danslari ve yabanci kdkenli dramatik danslar (And, 1982: 175-188; Nutku, 1987: 120-

124). Dinsel Danslar, daha ¢ok Mevlevilerin, Rufailerin ve Kalenderi derviglerinin dansi

122



olarak kabul edilmektedir. Bu dansi icra eden din egitimi alan 6grencilerin "Allah, Allah"
diyerek dondikleri, bazen de bayilincaya kadar dans ettikleri bilinmektedir. Ayrica
Nakkas Osman'in ¢izmis oldugu minyatirlerde, kégekler de dahil olmak Uzere diger
hiner sahipleriyle beraber ayni anda seyir yerine c¢iktiklari bilinen Mevlevi
derviglerinden, tennuresi ve destari ile mavi kiyafetlere buriGnmus bir tanesinin
curcunabazlarla birlikte tahta bacaklar Uzerinde dans ettigi gorulmektedir. Bununla
birlikte dinsel danslarin da seyir amacgh yapildigini; tekkeler Gzerine bilgi veren
yabancilar igin yazilmis eski istanbul rehberlerinin (izerinde sema térenlerini seyretmek
icin 6denecek giris parasini belirten bu tir belgeler kanitlamaktadir. Erotik Danslar,
ayni zamanda dramatik nitelikte de olan kogeklerin, ¢cengilerin ve tavsanlarin danslari
sayllmaktadir. Bunun disinda bazi oyuncularin hayvan kiliginda ya da Hiristiyan
rahipleri gibi giyinip "sodomi" hareketleriyle halki guldurdikleri, ¢ingene kadinlarin
galparalarla dans ederek para karsiliginda utang verici hareketler ve jestler yaptiklari,
bazisi kadin bazisi erkek kiliginda cikan danscilarin sarki sdyleyerek acik sacik
jestlerle oynadiklari ve on yaslarinda, ince ve guzel yuzli dansgl bir oglanin
karsisindaki iri ve yakisikli bir delikanli ile akla gelebilecek en utanilacak hareketlerle
fakat ustalikla dans ettikleri ifade edilmektedir. Bu danscilari ve nasil dans ettiklerini ise

Covel su sekilde anlatmaktadir:

Bu oyuncular éyle bir maskaralik yapiyorlar ki, seyredenin yizi utangtan kizariyor;
gunkl hareketleriyle sodomiyi canlandiriyorlar ve bunu da alabildigine abartiyorlar. Bu
hareketi oglan ¢ocuklara yapiyorlardi. Ayni taklidi aslan, képek, leopar, geyik kihdina
girmis oyuncular doért ayak Uzerinde de yapiyorlardi. Her sey glzeldi, ama bu taklit ¢cok
¢irkindi. Buna karsin her gece gdsteriyorlar bu dansi (Covel, 1670-1679'dan aktaran
Nutku, 1987: 122).

Grotesk Danslar, guraltili, kaba ve c¢ogunlukla soytariiga dayanan danslardir.

Rakkaslari komik ve abartili bir bicimde taklit etmeye c¢alisan curcunabazlar, tulumcular
ve cin askerleri bu grupta yer almaktadir. Kagittan giysileri ve acayip kulahlar ile
guling giyimli bu soytarilarin bazilarinin suratinda ¢irkin ve guling maskeler de

bulunmaktadir. Hiiner Gésterilen Danslar, herhangi bir beceriyle birlestirilen danslardir.

Kasebazlar, pacglebazlar ya da tasbazlarin yaptiklari danslar bu grup iginde
degerlendirilmistir. Tahta bacak Uzerinde ylridyen paglebazlarin ayni zamanda dans
etmesi, hiiner gosterilen danslara bir érnek teskil etmektedir. Bu gruba bir baska érnek
ise bir yandan dans ederken bir yandan da parmaklarinin ve sonra da ucu sivri
degneklerin ucunda, elleri ve agizlar tzerinde ¢ini tabaklari déndiren, onlari havaya
atip yere distrmeden tutan ka&sebazlardir. Ayrica asil mahareti dans etmek olan bazi

¢engilerin, ellerindeki calparalari calarak dans ederken, ayni zamanda akrobatik
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hareketler yaparak ya da taklalar atarak huner gosterdikleri de bilinmektedir. Savas
Danslari, kili¢ ya da hancger gibi dovus aletleriyle yapilan bir savas dansi niteliginde
olan danslardir. Matrakbazlarin bu gruba girmesinin diginda, yabanci bir gezgin
tarafindan, boyal kagittan yapilan zirh ve kulah giymis, ellerinde sahte kalkanlar ve
mizraklar olan bir grubun da bu bicimde dans ettigi ifade edilmektedir. Ayrica bu tir
oyunlarin eteklik bigciminde yapma atlara binmis danscilar tarafindan yapildigi da

bilinmektedir. Taklit Danslari, gogunlugu hayvan kiligina girmig Kisilerin sergiledikleri

danslardir. Ayl postuna burinenler, deve kiliginda dans edenler, deniz hayvanlari ya
da aslan, leopar, képek gibi hayvanlarin kiligina bartntp onlari taklit edenler, dort ayak
Uzerinde acik secik ciftlesme sahnelerini gosterenler bu sinifta degerlendirilmistir.
Taklidi yapilan en énemli hayvanlardan birinin de geyik oldugu ve danscilarin hayvan
taklidi yaparken bedenlerini turli bigimlerde egip bukerek, karinlarini igeri ¢ekerek ya
da asagi sarkitarak ¢ok gug¢ havalar ve tartimlara gore hareket ettikleri anlasiimaktadir.
Yabanci bir tanigin gdézlemlerine goére, bir oyuncunun basinda ¢ok yuksek ve turlu
bicimlerde, dalli budakl boynuzlar tasidigi, bu boynuzlarla kiguk c¢ocuklara tos
vurarak, elleri ve ayaklariyla taklitler yaparken ayni zamanda dans ettigi
belirtiimektedir. Ayrica yabanci tanik geyigin Turklerde aldatimis, ipin ucu
birakildiginda sonucu kotuye varacak iglerde fazla vesveseli bir kocay! temsil ettigini
vurgulamistir (Cornelius, 1721'den aktaran And, 1982: 186). Yabanci Kékenli Dramatik

Danslar grubuna érnek olarak ise 1524 Senligi'nde italyanlarin diizenledigi klasik bale
gOsterimine Turk cengi kadinlarinin da eglik etmesi verilmektedir. Bununla beraber
yabanci kokenli danslar denilirken, sadece oynayanlarin yabanci olmasi dedgil,
danslarin da konulari agisindan mitoloji ya da Hiristiyan efsaneleri gibi yabanci
mevzulari ele almasi kastedilmektedir. Dolayisiyla "mattezina" ya da "matacino” ve
"morisco” gibi matrak oyununa benzer yabanci kaynakl danslarin da bu grup iginde

degerlendirildigi gorulmektedir.

11.3.1. Gengi: XVII. yluzyillda Viyana'da basilmis Meninski s6zligune gore cesitli
Avrupa dillerinde "gengi"nin, eski danslarda eslik mizidi icin en ¢ok basvurulan, harp
gibi dikine calinan bir galgi olan ¢eng anlaminin yaninda; oyuncu, dansg¢i, komedya
oyuncusu anlamlarina da geldigi belirtiimektedir (And, 1959: 46). Baglangigta kadin ya
da erkek olarak ayirt etmeksizin dans eden ve taklitli oyun yapanlarin timu icin "¢engi"
terimi kullanihyorken, ileriki yuzyillarda muzik esliginde dans eden ve dramatik
gosteriler yapan gen¢ kadinlara verilen bir isim halini aldigi goralmektedir (Arslan,

2008: 288). Cengilerin, erkeklerin 6zel toplantilarinda kiralik rakkaseler olarak dans
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ettikleri, ancak kapall mekanlarda ya da agik havada yapilan halka agik eglencelerde
ister 6zgur isterse kole olsun kadinlarin oynamasi ve dans etmesinin s6z konusu
olmadigi bilinmektedir (Atasoy, 1997: 106).

Cengilerin digindaki erkek danscilara ise asagida daha ayrintih bir sekilde agiklanan
"k6gek" ve "tavsan" tabirlerinin kullanildigi bilinmektedir. Bu danscilarin da diger
oyuncular gibi kollar meydana getirdikleri, her kolda sari ¢izme giyen bir kolbasI ve
onun bir yardimcisi oldugu, oyuncularin sayisinin bir dizineyi buldugu, "siraci" olarak
adlandirilan dért kisilik bir calgici ekibin, yardakgilarin ve aynacilarin bulundudu,
"hamam ustas!" ya da "soyguncu" denilen kadinlarin ise temsilin verilecegi yerde
c¢engilerin  giyinmelerine, makyajlarina ve sulslenmelerine yardimci olduklari
aciklanmistir. Cogunun tipki kogekler gibi escinsel oldugu bilinen c¢engilerin kadin
kadina sevistikleri, erkek kiligina girip "zeybek, kilci, kalyoncu" gibi erkeklerin yaptigi
oyunlara ya da koseden koseye sekerek oynanan tavsan oyunlarina ciktiklari da
belirtilmistir (And, 1985: 208).

Resim: 95-96: Cengiler

Cengilerin oyun alanina gelirken, sézendelerin de cgalgilarini galarak onlarin gegit
torenlerini yapmalarinda eslikgi olarak gorev aldiklari ve ardindan oyun faslina gegildigi
ifade edilmektedir (Ulugay, 1992'den aktaran Arslan, 2008: 289). Dansgilarin gogunun
ellerinde galpara (sekiz on santim boyunda kastanyeti andiran ahsap el galgisi), zil,
cegane (zilli masa) gibi tartim galgilarinin ya da mendillerin bulundugu ve bunlari dans
ederken kullandiklar bilinmektedir (And,1959: 46). XVI. yiizyildaki istanbul yasamini
anlattigi kitabinda Metin And (1994: 277, 281), iki ya da U¢ geng dans¢i kizin inanilmaz
bir esneklikle dans ederken egilip bukuldiklerinden bahsetmektedir. Eglenceyi

cesitlendirmek amaciyla da, iclerinden en uzun ve en gizel olaninin basina taktig
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ortuyu cikarip bir erkegin sariginin Uzerine koymasini ve izleyenlerin kendisinin
Uzerinde arzu uyandiracak bazi sehvetli tavirlar sergilemesini anlatmigtir. Bunun
disinda daima mizikle eszamanl olarak hareket eden ¢enginin kendisiyle dans etmesi
icin bir davet mimigi yaptigini ve bu ¢agri cevapsiz kaldiginda ise hayal kiriklidi iginde
intihar ediyormus gibi elindeki guzel bir mendili kivirarak burdugunu betimlemigtir.
Ayrica g¢engilerin iki ya da U¢ kisi olarak beraberce dans ettikleri zaman, ylz ylze
gelerek ve kollarini birbirlerine uzatarak, c¢alparalarin ritmine uygun bir sekilde
vicutlarini hareket ettirdiklerinden s6z etmektedir. Cengilerin bir ellerinde genellikle bir
mendil tuttuklarini ve dansa katilmak istediklerinde dans eden Kkisinin mendilini
aldiklarini da belirten And, dans adimlarinin hepsinin agir ve zarif, hoplama ya da
ziplama olmadan, bir ileri bir geri biciminde oldugundan bahsetmektedir. Bazi kaba
skeclerin de araya serpistirilerek uzun geceler boyunca, bu danslarin devam ettigini
vurgulamaktadir.

L1

-

W

Resim 97-98-99-100: Cesitli kostiimler igcindeki ¢cengiler

Bunlardan baska dans ederken kullandiklari diger bir nesnenin de tabak oldugu ve
danscilarin bu tabaklari dnce parmaklarinin daha sonra da ucu sivri degneklerin
ucunda tutup, dondurup, havaya attiklari, elleri ve agizlari Uzerinde tabaklar yere
disirmeden ya da kirmadan hizlica dondurdikleri anlatiimaktadir (Lewenklaw,
1590'dan aktaran And, 1959: 53). Bdylece dans ile el gabukluguna dayanan bir
gOsteriyi birlikte kullandiklari gorilmektedir. Cengilerin giyimleri ise su sekilde tarif
edilmektedir:
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Cepegevre altinlarla susli bir "tepelik" ve tam alnin ortasinda yuvarlak "kagbasti"
denilen bir altin. Altin sirmayla islenmis kadifeden "camadan" denilen, ¢apraz giyilen iki
sira dugmeli, kisa, kolsuz bir Ustlik; bunun altinda "lgetek" denilen ve yenleri nerdeyse
dizden asagi sarkmis ipekli sirmayla sUslU bir entari; géguslerini yari agik gdsteren
ipekli hilali gémlek; belde lahuri sal ve salin Gzerinde altin ve gimis baglanir veya
sirma bir kemer; Ugetek'in altinda topuklarin az yukarisindan buzilerek baglanmis ve
torbalanmig, doékilmis islemeli ipek salvar ki bu Ugetekli entari havalandik¢a salvar
altindan gorundr, ayaklarda algak 6kgeli islemeli pabug. Elde zil veya ¢arpare bulunur
(And, 1985: 208,209).

11.3.2. Kogek: Kocgekler ise kadinsi tavirli profesyonel geng dansci erkekler olarak tarif
edilmektedir. Kogeklerin kiz gibi giyindikleri, senligi izleyen yabancilari yaniltacak kadar
kizlara benzedikleri ve sacglarini kesmeyip uzattiklari, bazilarinin yanlarinda lile
biraktigi, bazisinin da saglarini asagi sarkitip veya ortlli olarak arkalarindan
omuzlarina doktikleri bilinmektedir (Covel, 1670-1679'dan aktaran And, 1985: 209,
210). Kocek oyununun genellikle erkekler meclisinde yapildigi, fakat haremdeki
cariyelerin de eglencelerinde kogek elbisesi giyerek, parmaklarina piring ziller gecirerek
veya kasiklarla bu oyunu oynadiklari anlasiimaktadir (Ulugcay, 1992'den aktaran Arslan,
2008: 289). 1807 yilinda Bartholdy (Aktaran And, 1959: 51) adli bir gezginin Turkiye'ye
yapmis oldugu gezi sirasinda gordiklerini anlatirken, o dénemde istanbul'da ickili
yerlerde kogeklerin sayisinin alti yiz kadar oldugunu, fakat Tuarklerin "asagilik" olarak
tabir edilen bu dansi yapmalarina izin verilmedigini, dolayisiyla kdgeklerin Ermeni,
Yahudi, Rum veya Adalilardan oldugunu ve bunlarin Galata meyhanelerinde
toplanarak Alman dansina benzeyen hareketler yaptiklarini, gli¢ bigimlere girdiklerini,

tehlikeli ziplayiglar yaptiklarini belirttigi ortaya koyulmustur.

Kadinsi tavirli bu gen¢ danscilarin da tipki ¢engiler gibi escinsel olduklari ve bazi
zengin kimselerin bu kdgekler icin tum varliklarini ortaya koyduklari ya da yenigerilerin
onlar ugruna kavga cikardiklari, kanh bigakli olduklar belirtimektedir. Evliya Celebi'nin
de bu koégeklerden "yetmis tastan felegin ¢emberinden ge¢mis, veled-i zina, &fitab-
misal rakkaslar" seklinde bahsettigi bilinmektedir (And, 1985: 210,211). Kdgeklerin
giyimlerine bakildiginda ise; kendilerini kadin gibi gosteren, biri dans sirasindaki kalca
hareketlerini daha belirginlestirmeye yarayan kisa, digeri ise yere kadar uzun Ust Uste
iki bluzgulu etekten olusan Ozel olarak hazirlanmig elbiseler giydikleri gorulmektedir
(Atasoy, 1997: 106). Daha ayrintili bir tarif olarak ise kdgeklerin; altin ya da gimus
sirma islemeli, sacakl, ¢ok genis, bol ve topuklara kadar inen, ipek kumastan,
gOsterigli, alacali ve agik renkte bir fistan, toka ve suslU ipek kumasgla altin suyuna
batiriimis kemer, sicandisi islenmis ipek gémlek, Uzerlerine bedenlerine tipatip uyan,

dizlerine kadar inen ve kollari kapali som sirma ile islenmis kadife veya al ¢uhadan
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dilme, baslarina da hasir fes, lUzerine ipek ve kenarlari sirma ile stislenmis bir ¢evre
giydikleri ifade edilmistir. ingiliz gezgini Covel (1670-1679'dan aktaran And, 1959: 52),
1675 Edirne Senligi'nde gordigu kogekleri anlatirken, bunlarin genellikle dort, alti ya da
sekiz Kisilik takimlar halinde dans ettiklerinden; utandirici olarak tarif ettigi hareketlerin
bedenin kivrilmasina, attiklari adimlarin da yavasca ve yuvarlak¢a kaymaya, durmaya
ve donmeye dayandigindan bahsetmistir. Ayrica belirli bir kol ya da el hareketinin
olmadigini, yarim ya da tam halka bi¢iminde bir ezgiden digerine ya da bir gulduraden
diger bir guldirtye gectiklerini, sonunda canlh bir mizige ayak uydurarak dervigler gibi
uzunca bir slre donduklerini, durunca da egilip selam verdiklerini ve surekli

yakinlarinda duran calgicilarin yanina kostuklarini belirtmistir.

Resim 101-102-103-104: Erkek dansgi olan kégekler

1720 Senligi'nde ise daha dnce denenmemis bir gosterinin sergilendigi ve "su balesi"
olarak adlandirilabilecek bu goOsteride kogeklerin su Ustinde kayarak dans ettikleri
anlatilmaktadir. Minyatirlerde de resmedilmis olan bu gdsteride kdgeklerin yuvarlak
tahtadan dubalar Uzerinde eteklerinin icinden bu dubalara tutturulduklari, dubalarin
altina ise dengeyi saglamak igin kursun agirliklar yerlestirildigi anlagiimaktadir. Kiyidan
su altindaki iplerin ¢ekilmesiyle de eteklerin altinda kalan dubalar gozukmedigi igin
kdceklerin su Ustlinde kayarak dans ettikleri gortulmektedir (And, 1982: 182).
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Resim105-106: Su lstiinde kayarak dans eden kbgekler

Senliklerdeki huner gdsterilerinin hepsinde muizik kullanildidi ve 6zellikle gulduriye
dayali gosteriler ile dansin bir arada oldugu dikkat cekici bir 6zellik olarak
gorulmektedir. Bu kapsamda dansgilarin gdsterilerinde de bir tarafta dans edenlerin,
diger tarafta ise onlari abartili ve komik bir sekilde taklit etmeye calisan soytari kilikli
oyuncularin oldugu vurgulanmigtir. Bu duruma &rnek teskil edecek bir olay ise, yabanci
bir tanigin Ok Meydani civarindaki bir evde 6zel bir sinnet digininde goérdugu bir

temsildir. Bu yabanci tanik gorduklerini soyle ifade etmektedir:

Kiz gibi giyinmis gen¢ oglanlar, zevklerin tirlt ayrintilarini canlandirniyorlardi; hareketleri
Once yumusak ve Olguliydd, gittikge canlandi ve sonunda gézun bile izleyemeyecegi bir
titremeye gectiler... Gosterdikleri esneklik geviklik olaganisti bir seydi, ancak uzun bir
c¢alismanin sonucunda elde edilebilirdi; soytarilar dansgilarin yani sira duruyorlar, onlari
savrukca taklit ediyorlar, daha iyi taklit edemeyeceklerini, beceriksizliklerini ortaya
¢ikartmaga ugrasiyorlardi (Potocki, 1788"den aktaran And, 1982: 176).

Kdgeklerin, tipki tiyatro oyunundaki bir dans gibi bir konuyu dansin yaninda guldri
Ogelerini de kullanarak ele aldiklari ve canlandirdiklari gérulmektedir. Nitekim yabanci
bir gezginin bir Ramazan gecesi izmir, Turgutlu'da gérmiis oldugu bir temsil bu durumu

Ozetler niteliktedir:

Kigiler on Ug ile on yedi yaglari arasinda guzel géranugli dort oglan, yasi ileri iki soytari
ve galgicilardi. Geng oglanlar tepeden tirnaga Turk kadinlari gibi giyinmis, blyik gimusg
tokall enli kemerler takmiglardi, soytarilar ise gelisigizel giyinmisler, hatta birisi
kirpintilardan yapilmis bir kiliktaydi. Dansin konusu Tirk kadinlarinin téreleri ve
cevirdigi dolaplari serbestge canlandiriyordu. Kadinlarin sarki soylerken, konusurken
cikardiklart bagirtkan sesleri, onlarin tavirlarini blytk bir ustalikla taklit ediyorlardi.
Kadinlar kocalarindan kagmis veya kocalarinin yoklugunu firsat bilmisler, gizlice
sevgilileriyle bulusuyorlar. Sevgiliyi soytarilardan daha iyice giyimlisi oynuyordu.
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Kirpintilar giymis olan soytari ise kadinlarin hosuna gitmek igin yaptiklarina karsilik
bulup bulacagi, alay, yumruk buna benzer kiigik dusuricu davraniglar oldu. Dansg¢ilar
bir halka kurduklari zaman, sevgililerden gézde olani dansi agik tavirlarla yonetiyordu.
YUz veriimeyen sevgili ise elinde bir i1sikla halkanin ortasinda duruyordu... Zaman
zaman galgicilar oyuncularin sarkilarina katiliyorlar, karsilik géren sevgiyi kutluyorlardi.
Bazen de birden, keskin davranisla yerlerinden firliyorlar, oyuncularla beraber dénmeye
koyuluyorlardi (Bartholdy, 1807den aktaran And, 1959: 50).

Ayni yabanci tanigin daha énceden, yine bir pasanin konagindaki yemekte gérmus
oldugu bir temsilde ise iki danscinin ¢ok sehvetli bir dansa basladiklarini ve bedenin
yukarisinin dikligini bozmadan, kalga sallamalarinin yumusakligiyla, odanin doért bir
yaninda 6nce agir sonra gittikce artan bir hizla dénmeye basladiklarini, tartimi veren
galparalarin esliginde kollarini da c¢ok incelikle salladiklarini ve sonunda sirt Ustl
yatarak hareketleri ve anlatimlariyla zevkin sarhoslugunu ve kendinden gecmisligini
canlandirdiklarini anlattig1 bilinmektedir. Kdgeklerin yaptiklari bu danslarin genellikle
cinsel ozellikleri Uzerinde duran yabanci taniklardan bir baskasi ise gen¢ oglan

dansgcilar igin sunlari ifade etmektedir:

Bazi varlikh Mduslimanlar usaklari arasinda goéndlleri isteyince kendilerini acik sacik
danslariyla eglendirecek kimseler bulundururlar. Bu is i¢in her zaman ¢ok glizel erkek
gocuklari ve delikanhlari segerlerdi. Bunlarin dis goérinusleri yasak istekleri
uyandirmaga ¢ok elveriglidir... Yaygin olarak once tavirlariyla seyircilerinin hayvanca
duygularini uyandirirlar ve sonra para karsiligi bu sapik istekleri doyurmak amacini
glderlerdi. Bu bakimdan bu danslardaki kadin rollerini kadin kiligina girmis erkekler
oynar ve seyircilerin arasinda kadinlar da bulundugu zaman danscilar daha uslu
davranmaya caligirlar. Yalnizca erkeklerin bulundugu toplantilarda bunu gerekli
bulmazlar, davraniglari tam tersinedir. Bu genel dansgilarin bazilarinin kihgi tuhaf ve
glltngtur, bu tuhaf kilikla ilgiyi Gzerlerine gekmeye ¢aligirlar (Aktaran And, 1959: 53).

11.3.3. Tavsan: Tavsanlar da muzik esliginde dans eden erkekler olarak bilinmektedir.
Kdgeklerin giyimlerindeki etek yerine, tavsanlarin altlarina guhadan salvar, Ustlerine de
“camadan” denilen bir Gstlik giydikleri, bellerine alacali renklerde sallar sardiklari,
baslarini da agik birakmak yerine kdceklerin aksine, susli ve igslemeli ufak, sivri bir
kilahla kapattiklari ifade edilmektedir. Neden bu ismi aldiklari kesin bir sekilde
bilinmemesine ragmen tavsanlarin oyunlarinda c¢ok hareketli ve canli olduklar
belirtiimistir (And, 1985 ve Ulugay, 1992'den aktaran Arslan, 2008: 290). Oyun alanina
kogeklerle bir arada ¢iktiklari da bilinen tavsanlarin, tipki ¢cengi ya da kogeklerinki gibi
dans ederken kullandiklari hareketler ise; gobek atma, topuk ¢arpma, ayak parmaklari
ucunda kosarcasina ylriame, gerdan kirma, omuz titretme, bel kirma, kendini geriye
atma, bedenlerini hoplatarak sallanma, kivirma, geriye yatip saclarini sarkitmisken
birden 6ne dogrulma olarak tarif edilmektedir (And, 1985: 217).
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Resim 107-108: Kbgeklerle beraber dans eden tavsanlar

12. SAVAS OYUNLARI

Osmanl'nin buylk askeri glcini ve savas yetenegini tim halka ve oOzellikle
yabancilara goOstermesi amaciyla yapilan dramatik nitelikteki yalanci savas
gosterilerinin ¢ok 6nemli bir yere sahip oldugu bilinmektedir. Avrupa'daki savas
oyunlarindan farkl olarak bu gosterilerin, icinde yakin tarihteki savaglardan ya da
fetihlerden konularini alan, dénceden tasarlanmig bir olaylar dizgesi ile kostim ve
dekorla gerceklestirilen taklit ve canlandirma 6geleri bulundugundan dolay! gercek bir
tiyatro gdsterimi olarak kabul edildigi gérllmektedir. Nitekim oyuncularin birbirine
disman iki ulkenin askerlerini taklit edecek bicimde giyinmeleriyle, bu iki tarafi bazi
belirgin davranig ve tavirlarla gostermeleriyle ve bayraklarin, kale ya da gemi
dekorlarinin gergekci donatimiyla bu tir ayrintilari canlandirdiklari ifade edilmistir (And,
1982: 123). Oyle ki bu savaslarda cok ustalikli bir sekilde hazirlanan ve yapiminda
cesitli hezarfenlerin gbrev aldigi kale, gemi, sato, ya da sur maketlerinin top atiglarina
dayanikli olduklari ve istenildigi zaman yikilp yakildiklari anlasiimaktadir. Ayrica
dramatik nitelikteki bu yalanci savaglarda kullanilan giysi ve diger donatimlarin
zenginligiyle de oyunlarin ne derece heyecanli, inandirici ve gergekgi olduklari yabanci
taniklar tarafindan dile getirilmigtir (Nutku, 1987: 138,139). Bu yuzden Osmanl
Senlikleri'nde gergeklestirilen bu savas oyunlarinin Turk tiyatro kostim ve dekor
anlayisinin gelismesinde 6énemli bir katkisi oldugu vurgulanmistir. S6z konusu savas

oyunlarinda iki taraftan birinin ise mutlaka Turkler oldugu ve onlarin tarafinin savasta
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galip geldigi kaginilmaz bir son olarak belirlenmigtir. Buna karsilik Avrupa'daki savasg
oyunlarinda da Hiristiyanlar ve Musliman Turkler arasindaki savasta Hiristiyanlarin
kazanan taraf oldugu bilinmektedir (And, 1958'den aktaran And, 1959: 157).

12.1. Kale (Kara) Savaslari: Bu savas oyunlarinda yer alan kalelerin kagittan ya da
tahtadan yapildigi, toplari, silahlari ve surlariyla gesitli renklere boyandigi ve bazen de
tekerlekler Uzerinde hareket edecek sekilde tasarlandigi ifade edilmektedir (Arslan,
2008: 281). Kalede savas oyunlarinin, bir tanesinin sembolik olarak disman kalesini
temsil ettigi iki kale arasinda ya da bir kaleye saldirip onu ele gecirme seklinde iki tarla
yapildigi bilinmektedir (And, 1959: 157). Heyecanli dévis sahnelerinden meydana
gelen bu kale savaslarinda genellikle bir kalenin zapt edilmesi ve kalenin icinde
bulunan yabanci askerlerin tutsak alinmasi oyunun konusunu olusturmaktadir. Bununla
birlikte oyun alanina getirilen iki kaleden Turklere ait olaninin padisahin seyir kosku
tarafina, disman kalesinin ise Hiristiyan devletlerin elgilerinin bulundugu loca tarafina
konarak iki tarafin da karsi karsiya getirildigi bilinmektedir (Nutku, 1987: 136). Bazi
gosterilerde disman kalesinin Turklerin eline gegcmek Uzereyken, baslarinda bulunan
dini lider araciigiyla barig kosullarini konusmak igin kalenin disina bir kurul
gbndermesi, sartlarda anlasma saglanmayinca kurulun kaleye geri ddnmesi ve savasin
devam etmesi ya da her iki tarafin da birbirlerinin kuvvetlerini 6grenmek igin casus
yollamasi gibi ayrintilarin da canlandirildigi belirtilmistir (Haunolth, 1590 ve Lebelski,
1585'ten aktaran And, 1982: 123).

-,

»

f

Resim 109-110-111-112: Kale Savaslari
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1582 Senligi'nde meydana tekerlekler Uzerinde getirilen ve Tuarklerin savundugu
anlagilan kalenin kulelerinde ve burc¢larinda kirmizi, beyaz, yesil renklerde bayraklarin
ve ellerinde uzun yenigeri tufekleriyle Turk askerlerinin bulundugu, digman kalesinde
ise Hiristiyan oldugu anlagilan giysi ve zirhlar icinde askerlerin ellerindeki kisa namlulu
tufeklerle canlandirildigi ve bayraklarinda da beyaz bir hag igaretinin oldugu
anlatilmaktadir. Yabanci tanigin ifadesine gére oyun sirasinda ise Turklerin dismani
kalesine cekiimeye zorladi§i ve kaleyi kusatarak duvar doévdikleri, oyuk agctiklari,
bagirtilar ve ugultular esliginde saldiriya gegtikleri, kisa bir karsi koymanin ardindan
kaleyi fethettikleri ve icerdeki herkesi kiligtan gecirdikleri, bazilarinin kafalarini keserek
duvarlarin Ustine astiklari ve sonunda dismani asagilamak igin kalenin iginde
tuttuklari domuzlari ortaya saldiklari ve bagirarak alay ettikleri gosterilmistir (Baudier,
1652 ve Lewenklaw 1590'dan aktaran And, 1959: 157,158). Edirne Senligi'nden on yil
kadar 6nce ise bagka bir gosteride, matrak oyununun ardindan mizraklarin ve oklarin
havada uctugu, goégus goguse kilic dovuslerinin yapildigi bir savas oyununda iki Ug¢
tane atin yaralanarak oldugu ve buna benzer gdsterilerde bazen oyunculardan da
Olenlerin bulundugu ifade edilmektedir. 1675'teki Edirne Senligi'nde de oOzellikle ele
gegirilen ve iginde evlerin ve camilerin bulundugu Oyvar, Kandiya ve Kamanige
kalelerinin sarildi§i, havaya uguruldugu, baz yerlerinin yakildigi ve yine ayni senlikte
baska bir gdsteride ise bir kale karsisinda iki filin Gzerine kurulmus tahtirevanin igindeki
askerlerin savasarak kaleyi ele gecirdikleri anlatiimaktadir (Lubenau 1912 ve 1915,
Croix 1684, Covel, 1670-1679'dan aktaran Nutku, 1987: 137). Savas oyunlarinin bazen
de senlik diginda yabanci bir elgiye gézdagi vermek amaciyla yapildigi anlagiimaktadir.
Bu duruma 6rnek olarak ise, Ill. Murat'in iran elgisi Maksut icin istanbul'a yakin bir
alanda binlerce asker kullanarak duzenlettirdigi savas oyunu verilmektedir
(Schweigger, 1608'den aktaran Nutku, 1987: 138).

12.2. Gemi (Deniz) Savaslari: Kale savaslarinin disinda su ustinde gercek gemilerle
yapilan yalanci savaglar, bir adaya saldiri ya da karada gemi tasvirleriyle savas etme
seklinde gemi savaslarinin da dizenlendigi bilinmektedir. Karada gosterilen gemi
tasvirlerinin tahtadan, kagittan veya mukavvadan yapildigi, savas gosterimi sirasinda
ya da gosterinin bitiminde ise bu tasvirlerin yakilip, 1siklariyla etrafin aydinlatildigi ifade
edilmistir. Gergek savaslarin canlandiriimasi sayilan bu savas oyunlarinda, karadaki
sembolik gemileri hareket ettirmek icin iplerin kullanildi§i ve ayrica ipler Uzerinde gemi

maketleri ve tasvirlerinin yerlestirilmis oldugu belirtiimektedir (Arslan, 2008: 280).
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Resim 113-114: Gemi Savaglari

1582 Senligi'nde oyun meydanina gercekte oldugu gibi toplarla donatilmis biylk bir
kalyon getirildigi, tipki denizde ylUzer gibi hareket ettirildigi ve bu kalyonun kargina da
yine toplarla donatilmis bir Turk kadirgasinin ¢ikarildigi, iki gemi arasinda heyecan
dolu bir savas baslatildidi ve sonunda Turklerin diugsman kalyonunu yenerek ele
gecirdigi anlatiimaktadir (Haunolt, 1590'dan aktaran Nutku, 1987: 137). Yine ayni
senlikte sahneye benzeyen bir alanda Kibris'' gésteren kartondan buylk bir ada
yapildidindan, iki gug¢li ordunun bu adayi kusattigindan, bir tarafin denizden diger
tarafindan da karadan adaya ciktiklari zaman hafif carpigsmalar, bataryalar, lagimliar,
karsl lagimlar, oyuk acmalar, saldirilar, karsi saldirilar, donanma figekleri gibi gercek
savaglarda goérilen hemen her teknigin kullanildigindan ve bazen Turklerin surlari ele
gegcirdikleri, bazen de Kibrislilarin onlari geri puskurttikleri, kuvvetlerinin azhd: ve
yardim eksikligi nedeniyle adayi ellerinden kagirdiklari ve sonunda Turklerin boru,
davul ve top sesleri esliginde adayi kusattiklarindan bahsedilmektedir. Yabanci
taniklarin anlatimina gore gece gosterileri sirasinda ise yelkenleri aciimig, top ve
bayraklarla siUslenmis bircok gemi ve kalyonun borular c¢alinirken birbirlerini
kusattiklar, denize dusurdukleri, yaktiklari ya da batirdiklari buyuk bir ustalikla
gerceklestiriimistir (Baudier, 1652'den aktaran And, 1982: 130). 1675 Senligi'nde ise
daragaci gibi direklerin dikildigi, bunlarin birinden digerine, icinde bir iki kisinin
durabildigi ki¢ik gemilerin, kadirgalarin asiimis oldugu, ¢ok ustalikh bir sekilde top ve

fiseklerin icerden yodnetildigi ve iplerin yardimiyla gemilerin ileri geri hareket etmesi
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saglanarak gergek deniz savas! gibi bir oyunun canlandirildigi anlatilmaktadir. Ayrica
1582 Senligi'nde Yahudi giysili buytk bir dev kuklanin, bir ejderhanin ve iki kadirganin
ipler Uzerine yerlestirilerek denizdeymis gibi karsilikli ¢arpistiklari ve birbirlerine top
attiklar bilinmektedir (Covel, 1670-1679 ve Discours 1583'ten aktaran And, 1959: 165).

13. HAYVAN GOSTERILERI

Osmanl Senlikleri'ndeki hayvanlarla ilgili gésterileri Ozdemir Nutku (1987: 98) "IV.

Mehmet'in Edirne Senlig" adli kitabinda dort kisimda gruplandirmistir. Bunlar;

Gozbagcilarin kullandiklari hayvanlar
insanlarla giiresen hayvanlar

Donanma senliklerinde zerlerine fisek baglanan hayvanlar

~— ' ~— ~—

1-
2-
3-
4-) Hayvan egiticilerinin oynattiklari egitilmis hayvanlardir.

Gozbagcilarin kullandiklari hayvanlar arasinda en ¢ok tercih edilen hayvanin yilan
oldugu gorulmektedir. Bu gosterilerde yilanin hem korkutucu hem de tiksindirici
duygulari uyandirmasi ile gézbagciligin gizemli havasinin bir arada kullanilarak ¢arpici
bir etki yaratildigi anlasiimaktadir. 1836 Senligi'nde ¢iplak bir ¢gocugun iginde otuz
blylk yilanin bulundugu bir kaba girdigi ve bir sire orada oturduktan sonra higbir sey
olmadan sapasaglam disari ¢iktidi bilinmektedir (Ausland, 1836'dan aktaran Nutku,
1987: 99). Ayrica yine yilanh bir gézbagcilik gésterisinde yabanci bir tanik, gésteriyi
yapanin cubbesinin altina yerlestiriimis bes alti yilan oldugunu, seyircilerin
digmesinden, burnundan, gégstnden birer yilan ¢ekip ¢ikardigini ve onlardan bigak,
mendil, top gibi seyler istedigini fakat bunlari geri verirken seyircilere birer yilan
biraktigini anlatmaktadir. Bunun disinda ayni yabanci tanik Misir'da bu gosterinin daha
iyilerini izledigini; bunlar arasinda bir adamin burnundan doksan santim uzunlugunda
bir yilan c¢ikardigini, bir bagkasinin kabin altina koydugu kuglik bir topu yilana
cevirdigini, diger bir gozbagcinin ise birine bir bardak sarap sundugunu, igip geri
verdigini fakat kendisine de dolduracakken bardaktan kocaman bir yilan ¢iktigini ifade
etmektedir (Covel'dan aktaran And, 1959: 129,130).

insanlarla gliresen hayvanlarin ise daha g¢ok ayilar ve esekler oldugu gériimektedir.

Nitekim senlikler sirasinda c¢iplak bir gocugun ayiyla guresmesinin buyuk bir begeni

kazandigindan ve bu gdésterinin padisahin 6ninde birka¢g kez tekrarlandigindan
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bahsedilmektedir (Covel'dan aktaran Nutku, 1987: 100). Donanma senliklerinde
Uzerlerine fisek baglanan hayvanlarin da daha c¢ok ayillar ve esekler oldugu
bilinmektedir. Bu gosterideki egdlenceli olarak gorulen kisim ise, fiseklerin patlamasiyla
hayvanlarin deli gibi etrafa kagismalaridir (Hezarfen, Abdi ve Silahtar'dan aktaran
Nutku 1987: 99).

Resim 115: Ayiyla gliresen insan

Hayvan egiticilerinin oynattiklari egitiimis hayvanlar arasinda ise; kegi, kedi, kdpek, at,
maymun, papagan, esek, ayi gibi hayvanlar bulunmaktadir. Senliklerde hayvanlarla
ilgili gosterilerin en cogunun ve en gesitlisinin egiticilige dayall numaralar oldugu goéze
carpmaktadir. Samanla dolu kiclk bir arabayi ¢ceken kdpekler, tahtadan ve fiskiyeli bir
kafes icinde boynuzlar yaldizli bir koyunla gésteri yapan renkli koyunlar, egiticisinin bir
omuzundan digerine gegen ve dans eden Kkegiler, kendilerine uzatilan parayi
sahiplerine geri goétiren kuslar bu gdsterilere drnek teskil etmektedir (Lewenklaw ve
Baudier'den aktaran And, 1959: 128). Ozellikle maymunlarin bu gésteriler iginde,
atlayip sigradiklari, dans ettikleri, bazilarinin sokak kadinlarinin taklidini yaptiklari,
taklalar atip elleri Gzerinde yurudukleri bilinmektedir. Bazi maymunlarin da birbirlerinin
arka ayaklarini tutarak birlikte hem 6ne hem de arkaya takla attiklari anlatiimaktadir
(Covel,1670-1679'dan aktaran Nutku, 1987: 100). Bir bagka maymun grubunun
gOsterisi arasinda ise, kegilerin Uzerlerine binip onlari halka maskara ettikleri yer
almaktadir. Maymunlardan bagka binicilik gosterilerinin diginda, atlara da birgok
hunerler 6gretildigi ifade edilmistir. Bir atin 6nlne koyulan yiyecegi agziyla alip
binicisine uzatmasi, diz ¢bkmesi, yatmasi, surtinmesi, bir yuvarlak tGzerinde durmasi,
bir kabin icine girmesi ve bir heykel gibi hi¢ kimildamadan durmasi gibi numaralarinin
varligindan s6z edilmektedir. 1582 $enligi'nde ise s6z konusu hayvanlarin disinda
aslan, zurafa ve fil gibi hayvanlarin da gesitli htnerler sergiledigi; bir filin dans ettigi, bir
ayagini indirip Otekini kaldirdigi, egilip izleyenlere selam verdigi, hortumunu bir su
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kabina sokup kendisini suladigi ifade edilmektedir. Bir baska filin de sirtinda bir kdsk
tasidigi, padisahin penceresinin dnidne goéturdldiginde, basini kaldirip padisaha
baktiktan sonra basini ederek onu selamladidi, yere bir avu¢ gimis para atildiginda
ise filin bunlar hortumuyla sanki bir insan eliyle yapiyormus gibi 6zenle yerden
kaldirdig1 anlatiimaktadir. Ayrica sekiz glgli kuvvetli adamin uzun ve ince bir singi
simsiki tuttuklari ve diger ucunu da file uzattiklari, filin ise sirig1 hortumuyla yakalayinca
sekiz adami tiy gibi kolayca yukariya kaldirdigi, déndurdigl ve yere carptigi
belirtiimektedir (Lewenklaw ve Fugger'den aktaran And, 1959: 126-129).

Resim 116-117-118-119-120-121-122: Kegi, fil ve aslanlarla yapilan hayvan gdsterileri
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Hayvan editicilerinin ayni zamanda hikaye anlattiklarindan ve bir ¢algi ¢aldiklarindan
da s6z edilmektedir. Hayvan egiticilerinin bir merkezi de Kahire oldugu icin, Osmanli'da
dizenlenen senliklere de daha c¢ok Kahire'den ve istanbul'dan katilimin oldugu
belirtilmistir. Nitekim uzun zaman Kahire'de kalmis olan bir yabancinin egitilmis

hayvanlar arasindan esegin yaptigi bir numarayi soyle ifade etmektedir:

...Bir esegin gdzlerini bagladilar ve t¢ kez dondirdiler. Sonra biri parmagindaki yizigu
¢ikardi ve uzakta bir evin sagadi altinda duran bir seyircinin gégsine soktu. Sonra
esegin yanina gidip yuksek sesle yiztigin sagagin altinda duran adamda oldugunu,
onu alip getirmesini sdyledi. Esek sanki anlamis gibi, gitti adamin éninde durdu ve
beklemeye basladi. Adam bu kez de esege yuzigu adamdan almasini sdyledi. Bunun
Uzerine esek ylizigl almak igin kocaman dislerini adamin gogdsiine soktu ve bir
bogusmadir bagladi (Wild, 1623'ten aktaran Nutku, 1987: 99).

Resim 123: ip cambazligi yapan kediler

Senliklerde bir kedinin ise blydk bir ustalikla dismeden ip Uzerinde yarudugu
bilinmekte ve bu gosterinin minyaturlerde de yer aldigi gériimektedir. Bagka bir kedinin
ise kuguk, tahtadan merdivenleri ve sutunlari olan bir arabada, egiticisinin degnegine
bakarak gesitli oyunlar yaptidi; yasl bir egiticinin ise sanki kdpegiyle oynuyormus gibi
bir sipayla kagma, kovalamaca oynadigi ve onunla girestigi anlatiimaktadir (Lubenau,
1912 ve Haunolt,1590'dan aktaran Nutku, 1987: 99). Bir yabanci tanigin ayrica

kecilerin marifetlerinden de s6z ettigi gorilmustur:

Bir adam klguk, topal bir kegi getirdi. Elindeki on, on iki pargali tahtadan seyi aginca bu
iki yanli kupaya (kum saatine) benzeyen bir bicim aldi: bu 20 cm. kadar uzunlukta ve
ancak 10 cm. kadar genislikteydi. Adam bu tahtayi bir tarafindan yere koyunca kegi
hemen onun Ustlne ¢ikti ve dismeden uzerinde durdu. Buna bir tahta sehpay! daha
asagidan ekledi, sonra bu iki yanli kadeh gibi olan sehpalardan bircogunu Ust Uste
koyunca kegi iyice havaya yikseldi. Adam kegiyi bir an bdyle tepede birakti, biraz agildi
ve sonra onu ¢agirdi. Kegi o yukseklikten adamin kucagina atladi ve st Uste konulmus
kicuk sehpalardan higbirini devirmedi (Covel'dan aktaran Nutku, 1987: 100).
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UCUNCU BOLUM

CAGDAS TiYATRO BAKIS ACISIYLA SIRK OYUNCULUGU

1. MODERN VE (}AGDA$ TIiYATRONUN OYUNCUYA BAKISI VE SIRK SANATIYLA
iLisKisi

Cagdas tiyatro anlayisi ile sirk oyunculugunun karsilastirimasina gegmeden oénce
modern tiyatro anlayisi kapsaminda yer alan ve sirk sanatindan yararlanmis ya da sirk
sanatina katkisi olabilecek tiyatro adamlarindan bahsetmek yerinde olacaktir. Bu
baglamda gercgekgi, karsi gercekgi, politik-epik tiyatroda oyuncu basliklari altinda ele
alinan tiyatro kuramcilari modern anlayis kapsaminda, kutsal ve postmodern tiyatroda
oyuncu basliklar altinda ele alinanlar ise ¢agdas tiyatro anlayigi kapsaminda
degerlendirilmistir. Modern sanat anlayisinin c¢agdas anlayls kapsamindaki
postmodernizmden ayrilmasi ise modern sanatin bilime ve akla dayali, ¢ok katmanli,
alimlanmasi zor olan ve alicisinin belli bir kiltdr birikimine ihtiya¢ duyan yapisi, ele
aldigi konularin yasanilan diinyaya ait olmasi ve belli bir iletisinin bulunmasi ilkelerine
dayanilarak yapilmistir (Erkek, 2010). Ancak yine de bu c¢alismada modern tiyatro
anlayisi igcinde karsi-gercekgi kuramcilar arasinda yer alan Meyerhold ya da politik
tiyatro kapsaminda ele alinan Brecht ya da Mnouchkine gibi isimlerin ayni zamanda

¢agdas tiyatronun ozelliklerini de tasidigini belitmek gerekecektir.

Tiyatroda modern sanat anlayigi kimilerine gbre, dram yapisinda bicimsel anlamda
klasik yapinin kurallarini degistirdigi icin Romantizm ile kimilerine gore ise igerik
bakimindan toplumsal sorunlari gergekgi ve bilimsel bir sekilde ele aldigi igin Gergekgi
akim ile baglamaktadir. Ancak Gergek¢i akim, oyun vyazarligina oldugu kadar
yonetmenlik ve oyunculuk anlayisina da yenilikler getirdidi icin kuramcilar tarafindan
Romantizmden daha fazla modern tiyatronun baslangi¢ noktasi olma niteliklerine
sahiptir (Sener, 2008: 163-211). Tiyatro sanatinin modern ve modern sonrasi tum bu
degisimleri ve gelisimi icinde cesitli tiyatro adamlarinin sunmus olduklari yontemler ve
yapmis olduklari uygulamalar sayesinde oyunculukta da birbirinden farkli anlayiglarin

ortaya c¢iktigi goérilmektedir. Bu dénem icinde tiyatro sanatinda sirk sanatina ya da
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oyunculuguna da etki eden ya da edebilecek ve sirk oyunculugu kavramiyla da
Ortusebilecek bu anlayiglar asagida ele alinacaktir. Dolayisiyla s6z konusu bu tiyatro

kuramcilarinin sirk sanatiyla olan baglantisi ikiye ayrilmaktadir:

1- Kendi tiyatro ya da oyunculuk anlayiglarini olugtururken sirk sanatindan
faydalananlar.
2- Olusturduklar tiyatro anlayisi ya da oyunculuk yontemiyle gagdas sirk sanatina

ya da oyunculuguna katkida bulunabilecek olanlar.

Bu kapsamda modern ve ¢agdas tiyatronun oyunculuk temelli bakis agisi ile sirk sanati

ve oyunculugunun iliskisi, ¢calismanin birinci bélimundeki "Sirk Kavrami ve Tarihgesi"

baslikll kismin kaynaklarina dayanarak karsilastiriimali bir sekilde irdelenecektir.

1.1. MODERN TiYATRO

1.1. 1. Psikolojik - Gergekgi Tiyatroda Oyuncu

Psikolojik-gergekci oyunculugun babasi olarak kabul edilen Konstantin Stanislavski
(1863-1938), her seyden dnce romantizmin yapay oyunculuguna ve fiziksel kaliplarla
rolin ezberlenerek vyinelenmesi ybntemine karsl vyaratici oyunculuk anlayisini
savunmustur. Ona gore tiyatro, yasamin yansimasi degil, her yénuyle gercek hayattaki
gibi sahnelenmesidir. Dolayisiyla oyunculuk sanati da tipki insanin hayatta oldugu gibi
psiko (ic aksiyon) - fiziksel (dis aksiyon) bir etkinlik olarak, duygu ve diguncelerin
fiziksel bir sekilde eyleme ddkilmesidir. Onun oyunculuk ydnteminin temeli, oyuncunun
yaratici dus gucunu (imgelemini) harekete gegirerek, canlandiracagi roli kendi igcinde
hissedip onu igsel bir yolla kavramasina ve bunu fiziksel bir anlatima dénustirmesine
dayanmaktadir. Rolunun duygularini, disincelerini, dirtulerini ve eylemlerini derinden
anlamaya c¢alisan oyuncu, rolunun Kkarakterini olugtururken kendi imgelemine
bagvurarak dnce kendi somut gergeklerinden yola ¢ikmakta, sonra da bunlara rolin
kendi kosullarini da ekleyerek bazi fiziksel goruntller ortaya gikarmaktadir. Bir bagka
deyisle oyuncunun rolune yogunlasarak onu kendi iginde yasamasi ve ayni zamanda
onu aklinin denetiminde tutmasi s6z konusudur. Clnkd Stanislavski'ye gére oyunculuk

bilingli bir gabadir ve yurek ile aklin igbirligini gerektirmektedir (Sener, 2008: 212, 213).
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Stanislavski'nin tiyatro oyunculugu konusunda birgok Ulkeyi etkilemis ve bir¢ok
oyunculuk bigimlerinin de dayanagini olusturmus bu yontemi goérinuste sirk
sanatcisinin oyunculuk bigimine, daha dogrusu gosterisini sunma sekline tamamen
ters bir anlayigi icermektedir. Clinkii "Sirk Sanatinin Tiyatrosal Ozellikleri" bashg
altinda da deginildigi gibi sirk sanatgisi bir oyun kigisini canlandirmaktan ziyade bir
gosteri kisisini temsil etmektedir. Kisilestirme yapmak yerine tek amaci numarasini en
mikemmel sekilde sergilemektir. Bunu gerceklestirirken de seyirciyle olan iligkisini
koparmamaya dikkat etmektedir. Dolayisiyla sirk sanatcisi gosteri igcinde bir numarayi
sunuyormus gibi yapmaz, onu gergekten ve kusursuz bir sekilde gerceklestirmeye
calismaktadir. Her ne kadar sirk sanatcisi seyirciyi gergeklikten uzak ve dussel bir
ortama ¢cekmeye calissa da gdsteride sunulan zor numaralar bu sanatgilar tarafindan
olabildigince canli ve gergek bir sekilde gergeklestirimektedir. Bununla beraber bir sirk
gosterisinde seyirci kendisine sunulanlara belli bir anlam katmada serbesttir ve
seyircinin hayal glclu sanatcilar tarafindan sabit bir anlam ya da duygu araciligiyla
yonlendiriimemektedir. Goéruldugu Uzere sirk sanatgisinin sunumu ile Stanislavski
yontemi oyunculugunun neredeyse birbirine zit 06zelliklere sahip oldugu ortaya
¢ikmaktadir. Ancak ¢addas sirk kavramiyla beraber belli bir dramaturgi ve dyki iginde
bicimlendirilen sirk gosterilerinde artik sirk sanatgisinin da oyunculuga, hatta bir rol
kisisini canlandirmaya itildigi anlagiimaktadir. Dolayisiyla sirk oyuncusunun séz konusu
rol kisisinin fiziksel ve psikolojik karakter 6zelliklerini yansitmada, baglantida oldugu her
bir oyun Kigisiyle belli bir iligki kurmada, kullandigi nesneler ya da becerilerinin
malzemesiyle olan iligkisine bir anlam yuklemede, bulundugu mekani ve zamani
g6sterinin dyklistine uygun bir sekilde yansitmada ve dykinidn ya da olaylar érglsindn
(kurgunun) gerilimini takip etmede beli bir ydntemden yararlanabilecedi ya da
yararlanmasi gerektigi sonucu ortaya c¢ikmaktadir. Bdylece Stanislavski'nin &zellikle
son donemlerinde ortaya cikardigi "fiziksel eylemler sistemi", c¢agdas bir sirk
oyuncusunun belli bir oyunculuk ydntemi ihtiyacina bir segenek olusturabilecektir.
Ancak bu yontem sirk sanatg¢isinin tercih edecegi s6z konusu oyunculuk bigimlerinden
sadece bir tanesidir. Bir bagka deyisle farkli tiyatro oyunculugu yodntemlerinden
yararlanmak, c¢agdas sirk gosterilerinin tek bir oyunculuk bigimi, oyun turi ya da
uslubuna bagh kalmasi yerine onlara yeni segcenekler sunacaktir. Dolayisiyla modern
tiyatro kuramcilari ve uygulayicilari iginde Stanislavski'nin, olusturdugu oyunculuk
yontemiyle c¢agdas sirk oyunculuguna katkida bulunanlar arasinda yer aldigi

sOylenebilmektedir. Cagdas sirk oyuncusunun vyararlanabilecedi ya da iligki
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kurabilecedi diger modern ve cagdas oyunculuk yéntemleri ve dnerileri asagida ele

alinmaktadir.

1.1.2. Karsi Gergekgi Tiyatroda Oyuncu

XIX. ylzyil sonlarinda gergekgi akimin savundugu somut yasam gercekligini reddedip
soyut, tinsel ve bigimsel olana ilgi duyan ve tiyatronun toplumsal bir gérevi oldugu
diusuncesine karsi cikan Estetikgilik, Yeni Romantizm ve Simgecilik gibi egilimler ile
Gelecekgilik, Gergekustlculik ve Disavurumculuk gibi XX. ylGzyihn dncid akimlari
icerisinde birgok sanatcl kendi tiyatro ve oyunculuk anlayiglarini ortaya cikarmigtir
(Sener, 2008: 220). S6z konusu karsi gercekgiler arasinda, Simgecilik ve Sentez
Tiyatrosu anlayisinin temsilcileri sayillan Richard Wagner, Adolphe Appia ve Gordon
Craig; Rus bicimselcileri (tiyatrallik- stilizasyon) Vsevolod Meyerhold, Alexander Tairov
ve Yevgeni Vaktangov; bunlarin disinda halk tiyatrosu onclleri Jacques Copeau ile
Charles Dullin gibi tiyatro adamlarinin tiyatronun birgok sanat dalini igcine alan butincl
bir sanat oldugunu ve oyunculugun harekete dayali bir sekilde gerceklestiriimesi
gerektigini savunduklari ortaya c¢ikmaktadir (Nutku, 1985). S6z konusu tiyatro
adamlarinin ve onlarin oyunculuk kuramlarinin sirk oyunculuguyla iligkisine gecmeden
once genel hatlariyla karsi gercekgi sanat anlayiginin sirk sanatina yakin ve uygun

disen bazi niteliklerini belirtmek yerinde olacaktir.

Asagidaki bilgilere dayanarak, ele alinan karsi gergek¢i akimlarin temsilcilerinin
temelde reddettikleri olgunun somut yasam gercekligi oldugu ortaya c¢ikmaktadir.
Tiyatro sahnesinde de seyirciye somut yasam gercgekligini yansitmak yerine estetik bir
butunluk iginde, bazen tinsel fakat cogunlukla bicimsel ve simgesel olani gosterme
yolunu tercih ettikleri anlagiimaktadir. Sirk sanati da dncelikli olarak igerikten ziyade
gorsellige dayali bir sanat olup, gerek i¢cinde barindirdigi hiner gdsterilerinin gerekse
sirk gosterilerindeki buttncul yapinin gergekgilikten ¢ok bicimsel ve simgesel bir ifade
bicimini yansittigi gorulmektedir. Bunun yaninda artik gagdas sirk gosterileriyle beraber
bu simgesel ve bicimsel ifade tarzinin soyut anlamlar tagimayi ve gerceklestirilen
beceri gosterileriyle seyirciye bir durumun ya da olayin duygusunu ya da sembolik
anlamini gostermeyi hedefledigi fark edilmektedir. Karsi gergekgci anlayisin bir baska
belirleyici Ozelligi de sahnede benimsemis oldugu bigimin, tiyatrallik ve stilizasyon
agirlikh olmasi ve oyunculuk anlayisinin ise harekete dayali bir bicem olarak kabul

edilmesi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Dolayisiyla sirk sanatinin da éziinde sanatgilarin
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stilize edilmis fiziksel becerilerine ve pist ya da sahne Uzerinde hareketi temel alan bir
anlayigsa dayandigi gorulmektedir. Karsi gergekci egilimlerin ya da akimlarin cogunda
seyirciye plastik ve godrsel bircok sanat dalini da icine alan estetik ve butlincdl bir
go6steri sunma arzusunun bulundugu dikkati gekmektedir. Kargi gercekgi anlayis bu
dzelligiyle de basl basina sirk sanatinin yapisiyla értiismektedir. Oyle ki sirkin sanat
dali haline donigmesi zaten birbirinden bagimsiz farkli alanlardaki beceri gosterileri ile
dans, 1s1k, muzik, dekor ve pist bicimine uygun belli kistaslardaki mimari yapinin bir
araya gelmesiyle gerceklesmistir. Karsi gercekgi anlayisin belli akimlardan yola ¢ikarak
sanat anlayisini olusturmasi disinda halk tiyatrosu bigiminin ilk denemeleri de bir
noktada gercekci akima karsi c¢ikmasindan dolayr bu sanat anlayisi icinde yer
almaktadir. Bir baska deyisle karsi gercekci anlayisin diger bir 6zelligi de panayir ve
halk tiyatrosu bigiminden etkilenmis olmasidir ki sirk sanatinin kdkenlerinden biri de
panayir bicimine dayanmaktadir. S6z konusu bu karsi gercekg¢i sanat anlayisinda olan
tiyatro adamlarinin fikirleri ile sirk sanati arasindaki benzer nitelikler asadida daha

kapsamli bir bicimde ele alinmistir.

Karsi gercekcilerin basinda estetik¢iligin savunucularindan Richard Wagner (1813-

1883) ve onun "bltuncll / birlesik sanat" anlayisi gelmektedir. Wagner dogada her
seyin kaba saba oldugunu ve bu kabalidin ancak sanat yoluyla incelebilecegine
inanmigtir. Ona goére doganin asil guzelligi, gérinen bu kaba bigimim igindeki 6zde
yatmaktadir. Soyut, ilkel ve ruhsal derinliklerin sergilenmesinde ise mitoloji, simgeler ve
digler dinyasindan yararlanmak gerektigini savunmustur. Wagner bu kavramlarin
sergilenmesinde drami, aklin engelini asip, duygular aracilidiyla, algilayanin yliregine
isleyen en Uistiin sanat olarak kabul etmektedir. insan ruhunun celigkilerini en dolaysiz
bir bicimde anlatan mizigin de dramin ruhu olduguna inanmistir. Dolayisiyla onun bu
dusuncesi, muzikli dram olarak gorulen opera sanatiyla ortusmektedir. Wagner'in
Onerisi, muzik (beste), yazin (metin) ve oyunculuk sanatlarinin bir ortaklik iginde "ortak
sanat yapiti" ni olusturmasi ve ikinci asamada bunlara mimarlik ve resim sanatlarinin
da eklenmesi olmugtur. Wagner oyuncularin gerektiginde seyircilere arkalarini
donerek, birbirlerinin gozlerinin igine bakarak oynayabileceklerini ve koronun da
gercekci hareket ve jestlere yonelebilecegini dile getirmistir. Bu butuncul sanatin ortak
amaci ise insana yagamin ve doganin bir imgesini sunmak olarak tarif edilmigtir. Sahne
yapitina butunluk kazandiracak kigi olarak gordugu yonetmen kavramini da gelistiren
Wagner oyun-seyir iligkisi alaninda ise gergek olan seyirci dunyasi ile dussel olan oyun

dinyasi arasinda kesin bir ayrim yaratan ve yapay bir yanilsamayla sahneyi salondan
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uzaklastiran bir mimariyi savunmustur. Bu amagla atmosfer yaratma ve simgesel renk
olusturmaya yarayan bir etken olarak gérdigu isik kullaniminda da ilk kez salon
Isiklarinin karartiimasina, sahne isiklarinin ise yéndndn, renginin ve yogunlugunun
zenginlestiriimesine yonelik uygulamalar yaptigi bilinmektedir. Bunun disinda onceleri
yukari dogru kalkan perdenin ilk kez iki yana ve kdselere dogru agilmasiyla, seyircinin
ilk olarak sahnenin odak noktasini gérmesini ve oyunun igine girmesini saglamistir
(Candan, 2003: 5-10).

Yukarida da belirtildigi gibi 6zetle Wagner'in sanat anlayisinin dislinsel temeli, doganin
asil guzelliginin kaba gorinen bi¢imin 6zinde oldugu duslincesine dayanmaktadir.
Buna bagll olarak da soyut, ilkel, ruhsal derinliklerin sergilenebilmesi icin mitoloji,
simgeler ve dusler dinyasindan vyararlanmak gerektigini vurgulamaktadir. Sirk
sanatiyla karsilastirildiginda Wagner'in bu dustncesinin sirkin simgesel bigimiyle,
fantastik ve diigsel bir diinya yaratma istegiyle oértlistugu gortlmektedir. Nitekim cagdas
sirk anlayisiyla gosterilerini sergileyen ve dinyanin en 6nemli sirk toplulugu olarak
kabul edilen Cirque du Soleil'in simgeler, digler ve hayaller dinyasini ele alan
neredeyse tim gosterilerinin ana temalari resmi internet sitelerinde de su sekilde
aciklanmaktadir: "Varekai": Efsunlu ve tuhaf yaratiklarin yagadigi buyuleyici bir orman.
"Totem": insanoglunun evrimine dogru bilyiileyici bir yolculuk. "Quidam": Geng bir kizin
hayal dinyasina kagisi. "O": Suda yasayanlarin tiyatral ve gergekistlici romantik
basyapiti. "Mystere": Hayatin kendisi zaten bir gizemdir. "La Nouba": Hayal glcunun
senlikli ve sonsuz yolculugu. "Kurioz": Duygularinin ydonuni sasirtan ve algilarina
meydan okuyan biyUleyici ve gizemli bir dinyaya dalis. "Kooza": Palyagolarin hikim
surdigu bir krallikta akrobasinin adrenalin hiicumu. "Kaa": Destansi bir tarzda
olagandisi bir macera. "Dralion": insan ve doga arasindaki uyumun hi¢ bitmeyen
arayisl. Doguyu sembolize eden ejderha (dragon) ile batiy1 sembolize eden aslan (lion)
In birlesimi. "Corteo": Zarif akrobatlar ve siirsel karakterlerin tiyatral gegcit toreni.
"Amaluna": Glzellik ve cesaret bekleyen gizemli bir ada”. Wagner dramin duygular
araciligiyla algilayanlarin yuregine isleyen bir tur, muzigin ise insan ruhunun
celiskilerini dolaysiz bir bicimde anlatan bir etmen olduguna inanmistir. Bu
dusuncesinden yola ¢ikarak muzik, oyunculuk ve metnin (sonradan mimarlik ve resim
de eklenmistir) hakim oldugu butuncil bir sanat anlayigini savunmustur. Bu sanatla

varilacak amacin ise insana yasamin ve doganin bir imgesini sunmak oldugunu

* http://www.cirquedusoleil.com/en/home/shows.aspx
(Erisim Tarihi: 15.02.2014)
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belirtmistir. Her ne kadar Wagner bu sanati opera olarak tanimlasa da ¢agdas gorsel
sanatlar arasinda bir sirk goésterisinin aslinda butincil sanat kavramiyla ortlstagu
gorulmektedir. Cagdas anlayigla metin ya da hikdye etmeninin, dolayisiyla
oyunculugun da sirk sanatinin igine girmesiyle, Wagner'in bahsettigi butincul sanat
tanimina ¢agdas sirk sanatinin denk distiigi fark edilmektedir. iginde miizik, dans,
koreografi, oyunculuk, éykl, sahne ve isik tasarimi gibi sanatlari barindiran ¢agdas
sirkte oyun-seyir yeri iliskisi de Wagner'in anlayisina yakin sayilmaktadir. Wagner, tipki
sirk gosterisindeki gibi seyir alanini gergek diinya, oyun ya da gosteri alanini ise digsel
dinya olarak birbirinden ayirmistir. Ayrica belli bir yanilsama yaratmak amaciyla bu iki
alan arasinda kesin bir ayrim ve salonu seyirciden uzaklastiran bir mimari anlayisin
gerektigini de dile getirmistir. Ancak bu anlayisi seyirci ve sanatgl arasindaki iligki
bakimindan sirk gosterisindeki bicime genel olarak ters diusmektedir. Clnki sirk

gosterilerinde sanatgl ile seyirci arasinda dogrudan bir iligkinin varligi s6z konusudur.

Yeni romantizmin temsilcisi sayilan isvicreli tiyatro kuramcisi Adolphe Appia (1862-

1928), ¢ boyutlu olan oyuncuya uygun olarak ¢ boyutlu bir dekor ve isik tasarimi
getirmigtir. Sahnelemeyi oyuncunun varligi Uzerine temellendiren Appia, oyuncuyu Ug
boyutlu, canli ve hareket halindeki bir insan bedeni olarak kabul etmistir (Candan,
2003: 11). Gergekgi tiyatro anlayisina karsi savundugu tiyatro estetiginin temelini ise
Wagner'in "sentetik hareket tiyatrosu" disincesi sekillendirmistir (Nutku, 1985: 15).
Ona goére sahne plastigi, oyuncunun sahne Uzerindeki hareketi temel alinarak
yorumlanmalidir. Mizik unsuru ise denetlenebilen oyuncunun devinimindeki zaman ve
yer kavramlari arasindaki iliskiye dikkat cekmektedir (Nutku, 2002: 75). Appia tiyatro
sanatinin gergeklesmesi icin uzam ve zamanin yeterli oldugunu, geriye kalanin ise
oyuncunun simgesel hareketleri, dili, mimikleri ve jestleriyle doldurulabilecegini
savunmustur. Wagner'den farkli olarak, bir araya gelmis sanat turleri iginde tiyatroya en
ustiin anlatim zenginligi kazandiracak sanatin oyunculuk oldugunu ve ardindan da
uzamin 6nem kazandigini vurgulamistir (Candan, 2003: 14, 16). Karsi gercekgi
egilimlerin en dnemli ilkelerinden biri; s6z, 1Sk, renk, ¢izgi gibi birgok etmeni icine alan
tiyatro sanatindaki tim 6gelerin uyumlu bir devinimini saglamak olarak bilinmektedir.
Appia'ya gore bu uyumlu devinimi en iyi ifade edecek etmenler ise mizik ve isiktir.
Appia, duygu degisimlerinin bir ifadesi ve zamani kontrol eden bir 6ge olarak goérdugu
muzik ile beslenen bir oyuncunun da ritim duygusunda duyarlik kazanacagina
inanmigtir. Ayrica ona gore oyuncu, yorumunu ve yoneliglerini yalnizca konusarak

ifade eden biri olmaktan kurtularak, ritmik dizenlemeyle kendi kisiliginden de siyriimis
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olacaktir (Nutku, 2002: 76). Appia derinlerde sakl anlamlar tasiyan ifade 6gelerini en
etkili bicimde seyirciye anlasilir kilan unsurun oyuncu oldugunu iddia etmektedir.
Isiklamanin ise oyundaki atmosferin, durumlarin, duygularin ve ritmin degisimini
saglayan, seyircinin sahnedeki olayin derininde yatan anlam ile &zdeslesmesine
yardimci olan ve mizigin karsitini olusturan bir etmen olduguna inanmisgtir. Canli
oyuncuyu cansiz dekorla birlestirme sorununun en iyi I1sik araciligiyla ¢ozulecegini
iddia etmigtir. Appia oyuncunun gergekligine aykiri diisecek higbir seyi kabul etmedigi
icin dekor konusuna da oyuncuya katki saglayacak bir anlayis getirmistir. Merdivenler,
platformlar, rampalar gibi ¢ boyutlu 6gelerle yatay zemini dikey tasarima donustiren
ve oyuncunun hareketini arttiran bir sahne teknigi olusturmustur (Sener, 2008: 232;
Brockett, ceviri, 2000: 508; Carlson, 2007: 306). Appia'nin yanilsama anlayisi ise karsi
gercgekgilerin sahnedeki yaratim surecine eslik etmek amaciyla seyircinin duassel bir
gercegi paylasmasi fikriyle uyum saglamaktadir. Appia isiklamayi seyirciyi boyle bir
atmosfere sokmak amaciyla kullanmis, benzetme yerine imgelemeyi tercih etmis ve
atmosferi goruntiye donustirerek, gergegi seyircinin dusltincesinde tamamlatmistir. Bir
baska deyisle sahne ortaminin ancak soyutlama yoluyla yaratilacagina inandidi igin,
gercekligin yanilsamasini degil gergekligin soyutlamayla kurulmasini savunmugtur
(Sener, 2008: 233).

Kisaca ozetlemek gerekirse, yukarida da belirtildigi gibi Appia'yr diger tiyatro
adamlarindan ayiran temel 6zelligi, oyuncuyu G¢ boyutlu bir etmen olarak gérmesi ve
bu G¢ boyutlu oyuncu karsisinda ancak ¢ boyutlu bir dekor ve isik tekniginin
kullaniimasi gerektigini savunmasi olarak goérulmektedir. Sahne plastiginin ise
oyuncunun hareketlerinin temel alinarak yorumlanabilecegine inanmistir. Bir bagka
deyigle, ona gore tiyatronun olabilmesi igin oyuncunun simgesel hareketleri, dili, mimik
ve jestleri yeterlidir. Muzik ile 1sik arasinda uyumlu bir devinim olmasi gerektigini de
vurgulayan Appia, muzidin oyuncunun ritim duygusunda duyarlik kazanmasina
yardimci oldugunu ve duygu degisimlerinin ifadesi yerine gegctigini ifade etmektedir.
Boylece muzik sayesinde oyuncu, yorumunu ve yonelislerini konusarak ifade etmekten
kurtularak, ritmik dizenlemeyle kendi kisiliginden kurtulacaktir. Appia'nin  bu
dusunceleriyle sirk arasinda karsilastirma yapilacak olursa, sirk sanatinda sunulan
gOsterilerin temelinin zaten sanatginin hareketlerine ve yaptiklar eyleme dayandigi
gorulmektedir. Bir baska deyisle sirkin olmazsa olmazi her sanatginin kendine has
becerisi ve buna uygun gercgeklik digi ya da hayran olunasi (ayni zamanda simgesel)

hareketleridir. Dolayisiyla Appia'nin oyuncunun simgesel hareketini tiyatronun temeli
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olarak goérmesi, sirk sanatinin temel yapisiyla da uyusmaktadir. Bunun diginda
Appia'nin mizik etmeninin dénemini vurgulayarak ifade etmeye calistidi oyuncunun
ritmik duzenlemeyle kendi kigiliginden ve kendini konusarak ifade etmekten kurtulmasi
dusuncesi; oyuncunun, sézsel yerine mizikle uyumlu bedensel ifade kullanan ve kendi
kisiliginden kurtulmus bir dans ya da sirk sanatgisina yaklasmasi anlamina
gelmektedir.

Appia'nin oyuncu disinda U¢ boyutlu dekor konusundaki disinceleri kapsaminda ise
merdiven, rampa, platform gibi yatay zemini dikey bir tasarima doénuastiren ve
oyuncunun hareketini arttirmasina olanak saglayan bir sahne tekniginin gelistiriimesi
fikri, sirk sanatindaki beceriye ve ona hizmet edecek malzeme kullanimina dayal
anlayisla ortismektedir. Bir sirk gosterisindeki dekor anlayisinin, temel olarak her bir
sanat¢ginin uzmanlik alani sayillan huner gosterisinde -dolayisiyla hareketlerinde-
kullandi§i ve saglamak istedigi atmosferi yaratmaya uygun malzemelere dayali oldugu
anlagilmaktadir. Ozellikle cagdas sirk gosterilerinde, sanatcilarin becerisine katki
saglayan u¢ boyutlu ve 6zel mekanizmalar gerektiren devasa dekorlarin ya da dekor
parcalarinin, beceri malzemeleri ya da aksesuarlarin, ele alinan hikayenin gectigi
zaman ve mekana da bagl olarak degistigi gérilmektedir. Fakat sonucta yine dekor
anlayigini etkileyen temel unsurun sanatcinin Ozel hareketlerinden olugan hiner

goOsterileri oldugu fark edilmektedir.

Yukarida da belirtildigi gibi Appia'ya gore seyirci ise sahnedeki yaratim sirecine eslik
etmesi icgin, duissel bir gercedi paylasan bir etmen olarak gorilmektedir. Gergegi
benzetme yerine imgeleme yoluyla, seyircinin distincesinde tamamlatmay tercih ettigi
belirtiimistir. Appia sahne ortaminin soyutlama araciligiyla yaratilacagina inanmis ve
bu yluzden gergekligin yanilsamasini degil soyutlamasini kullanmistir. Sirk sanatinda
da oOncelikli amacin seyirciyi dussel bir dinyaya davet ederek bu ortamda yasananlari
paylasmasini saglamak oldugu goérulmektedir. Bu nedenle gergcek dinyanin benzetme
yoluyla yansitilmasi anlayisinin sirk sanatina ters dustugu ve dolayisiyla sirk sanatinin
da anlatim yolunu imgeleme ve soyutlama araciliiyla gizdigi anlasiimaktadir. Oyle ki
gundelik ve olagan disi hunerlere sahip, gosterilerini sunan her bir sirk sanatgisinin da
bu amaci yerine getirmek igin simgesel, imgelemeye dayali ve soyut ifade bigimlerini
kullandiklari gorilmektedir. Boylece kurulan bu dugsel dinyada seyirciye dogrudan bir
dusunce iletmek ya da onu belli bir fikre ydneltmekten ziyade, pistteki ya da sahnedeki

s6z konusu gercekligin seyircinin distincesinde tamamlatildigi fark edilmektedir.
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Bicimci, bilesimci, atmosfer ya da yonetmen tiyatrosu olarak anilan tiyatro turlerinin

temsilcisi ingiliz tiyatro adami Gordon Craig (1872-1966) de diger karsi gergekgiler gibi

hareketin dramin 6zl oldugunu savunmustur. Metne bagh tiyatro anlayisina karsi,
soyutculuga ve térensellige yonelik, simgeci ve bigimci bir "biresim tiyatrosu" kurmayi

hedeflemistir. Ayrica yodnetmen tiyatrosunun Onemini belirterek ve "ari tiyatro"
dusincesi dogrultusunda, ydnetmenin yaratici ve budtlnleyici yanini vurgulamis,
tiyatroda "timsel estetik anlatimi" dne ¢ikartarak sahne 6gelerinin 6nemini belirtmistir.
Craig tiyatro anlayisini olustururken Wagner'in "butincil sanat" fikrinden yola ¢ikmis,
oyunculugun ruhu olarak hareketin, oyunun gévdesi olarak s6zln, sahne uzami olarak
renk ve cgizginin, dansin temeli olarak da ritmin ayni yapim icinde birlestigi bir tiyatro
yaratmayi hedeflemistir (Caliglar, 1993: 59). Tiyatroyu vaaz verilecek ya da elestiri ve
taslama yapmak igin ara¢ olarak kullanilacak bir mekan seklinde gérmek istemedigini
dile getiren Craig'in, tiyatro konusundaki dustincelerini daha ¢ok simgeler Uzerinde
bicimlendirdigi anlasiimaktadir. Séylemekten ziyade gdsteren bir sanat dali olduguna
inandig1 tiyatroda, simgelerin géze distan gorinen seylere dedil, "ic goze" yoneldigini
vurgulamistir (Nutku, 1985: 17). Bunun disinda tiyatral dgeleri hiyerarsik bir anlayis
icinde ele almaya karsi ¢ikan Craig'in oyun yazarini reddettigi ve onu sbze gereginden
fazla 6nem vermekle sugladigi; ayni sekilde kendilerini 6ne ¢ikarma cabasinda olan,
ybnetmen ve seyirci arasina girmeye calisan yildiz oyunculari da kabul etmedigi
bilinmektedir (Brockett, ceviri, 2000: 509). Dekorda renk simgeciligini tercih eden
Craig'in, oyuncularin jest ve hareketlerinde de simgeciligi kullandid1 ve oyunculukta
"Ostln kukla" fikrini 6ne strdigu gdérilmuastir. Craig oyuncularin kisilik ¢eligkilerinden,
ruhsal sorunlarindan, insanca zaaflarindan ve arac olmaktan kurtularak, bir kukla kadar
jest ve hareketlerinin bilincinde olan kukla-Gstl ve disiplinli oyunculara dénidgmesini
tasarlamigtir. Bir baska anlamda ustin kukla, psikolojinin reddi ve Uzakdogu
tiyatrosundaki simgesellik fikrinin desteklenmesidir (Candan, 2003: 21). Aslinda onun
bu kavramla anlatmak istedigi fikir, o doneme kadar geleneksellesmis oyunculuk
kaliplarinin yeni bastan farkli bir bigcim olusturacak sekilde yapilandiriimasinin
imkéansizhigidir. Bir baska deyisle onun oyuncudan beklentisi; rolinu ezberlemek, ona
nasil bir duygu katacagini disunmek ya da dogal olmak kaygisiyla taklit yapmaktan
ziyade vyaraticihigini kullanacak bir bicimde ve "kendi araclariyla anlatimini
tasarlayabilecek" duzeyde bir galisma yapmasidir. Craig'in bir karakteri oynarken rolun
icine girmeye galisan oyuncu yerine, imgelemini ve aklini kullanarak sezgilerini ve

kendi Kkisiligini denetleyebilmek igin rolin disina ¢ikan oyuncuyu tercih ettigi
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bilinmektedir (Nutku, 2002: 84). Cunki ona gore yonetmen araciliglyla amacin
atmosfer yaratmak oldugu sahne tasariminda, oyuncunun da goérsel anlatimin simgesel
bir araci olmasi gerekmektedir. Hareket ise oyuncunun birincil anlatim &gesidir.
Oyuncu ruhsal durumla o6zdegslesmek vyerine, karakteri hareket ve simgelerle
yaratmalidir (Candan, 2003: 21). Craig, simgesel hareketlerden kurulmus bu oyun
bicimi ile oyuncunun, dig goérinisun 6tesindeki gergek dinyayi bulup ¢ikartabilecegini
savunmustur. Bdylece oyuncu, sanat araciliiyla dodayi tekrar etmek yerine onun
yardimiyla dogada henlz rastlanmamis kendine ait yeni bicimler ve vizyonlar
yaratacaktir (Nutku, 1985: 18).

Ozetlemek gerekirse Gordon Craig, tiyatro anlayisinin temeli sayilan, hareketin dramin
6zu oldugu distincesine bagh olarak "biresim tiyatrosu" fikrini gelistirmis ve oyuncuyu
"Ustln kukla" olarak tarif etmistir. Dolayisiyla onun bu tiyatro anlayisi, temel anlatim
bicimi harekete dayalil olan sirk sanatiyla da baglarini kurmaktadir. Biresim tiyatrosu
fikrinde oyunculugun ruhunu hareket, oyunun gdévdesini s6z, sahne uzami, renk ve
¢izgi, dansin temelini ise ritim olarak goren Craig, tiyatronun sdylemekten c¢ok ic gbéze
ybnelen simgeler yoluyla goésterilen bir sanat olmasi gerektigini savunmaktadir. Bu
noktada Craig'in bu anlayisi sirk sanatinda da kullanilan bir anlatim big¢imi olarak
gorilmektedir. CUnkl bir sirk gésterisinde de oyuncunun yerini alan sirk sanatgisinin
ruhunu hareketin olusturdugu, gdsterinin temel yapisinin ise renkler, gizgiler, topluca
hareketlerde ve sahne gecislerinde kullanilan koreografik danslar tarafindan
belirlendigi ve s6z kullanilmadigi icin seyircinin i¢ gdzune hitap eden simgesel
anlatimlarin ~ kullanildigi  anlagiimaktadir.  Oyuncuyu  "Ustun  kukla" olarak
degerlendirmesi noktasinda ise oyuncunun birincil anlatim o6gesi olan jest ve
hareketlerindeki simgesellik, oyuncunun da sahnedeki gorsel anlatimin bir pargasi
olmasi ve bu yeni bigimle doday! taklit etmek yerine dig gérunusun 6tesindeki anlami
yansitmasi fikrinden bahsetmektedir. Bu yonuyle "Ustin kukla", hiner gdsterisini
sergilerken bir yandan da gdsterinin temasina uygun simgesel bir takim anlamlar
cagristiran ve sahnedeki godrselligin bir pargasi durumuna gelmis cagdas sirk

sanatgisini tarif eden bir tabir olarak gortlmektedir.

Vsevolod Meyerhold (1874-1940) ise bir sirk sanat¢isinin sahnedeki bedensel anlatim

bicimini yontemli bir sekilde tarif eden en énemli tiyatro kuramci ve uygulayicilarindan
biri olarak gorulebilmektedir. Stanislavski'nin 6grencilerinden olan ancak daha sonra

oyunculuk konusunda onunla fikir ayriigina disen karsi gercekgi Rus tiyatro adami
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Meyerhold, ayni zamanda simgeci, konstruktivist, futlrist ve grotesk tiyatronun baslica
temsilcisi olarak da kabul edilmektedir. Japon ve Cin tiyatrosunun yani sira commedia
dell arte tiyatrosu Uzerinde de calismis ve varyete, sirk, Rus panayir tiyatrosu
bicimlerini incelemistir. Psikolojik-gercek¢i ydnteme karsi deneyci-tiyatrosalci kosullu
tiyatro anlayisini getirmis, Uslupcu (stilize) ve simgeci tiyatro anlayisi icinde yapitlar
sergilemistir. "Plastik uzaklik", "kukla oyuncu", "dinamik tiyatro" anlayislaryla,
yonetmen tiyatrosunun ve 6zerk tiyatro anlayisinin sézculuguni yapmis, "biyomekanik"
oyunculuk yontemi ile yabancilasma etmenlerini ve c¢evresel sahne dizenini
gelistirmistir (Calislar, 1993: 177, 178). Meyerhold'un tiyatro distincesinin kaynaginin,
Cin, Japon ve Hint kulturlerindeki stilize tiyatro tslubu ve genis halk kitlelerine seslenen
Ortacag panayir tiyatrolarina kadar uzandigi bilinmektedir. Dolayisiyla onun 6nerdigi
sahne dili grotesk 6delerden, uzam anlayigi ise U¢ boyutlu etmenlerden olugsmaktadir.
Toplumcu ve bicimci (formalist) bakis acisiyla seyirci olarak proleter kitleye ulasma
¢abasi icinde olan Meyerhold, seyirciyi tek dlize bakis agisindan kurtarmak i¢in sahne-
salon ayrimini ortadan kaldirmis ve seyirciyi, yazar-oyuncu-yonetmen Uglisunden
sonra dordincli yaratict katilimcr haline getirmistir. Oyuncuyu psikolojik-gercekgi
yaklagimdan kurtarmak icin ise i¢c eylemin yerini fiziksel eylemlerin ve bunlarin
sonucunda kazanilan duygusal ictepilerin aldigi, belli kas etkinlikleriyle istenen
duygulari refleks olarak Gretmeye dayali "biyomekanik oyunculuk" ydntemini
gelistirmistir. Geleneksel Rus tiyatrosundaki abarti, grotesk, alay, ¢arpitma 6gelerinden
yararlanarak sahnelemede hareketi temel ilke olarak kabul etmigtir. Bir makine ya da
kukla gibi hizli ve gevik olmasi gereken oyuncularin, yatay oldugu kadar dikey bigcimde
de hareket etmelerini saglayacak, klasik gergcekgi anlayisin ayrintilarindan arindirilmig
konstriktivist sahne uzami yaratmaya c¢alismistir. Bu kapsamda perde, rampa, portal,
yan kulis gibi 6gelerden vazgecerek sahnede tUm oyun suresince ayni kalan ancak
birkag gerecle degisebilen yukseltiler, merdivenler, kemerler, asansorler, vingler ya da

hareket eden duvarlardan yararlanmigtir (Candan, 2003: 42-46).

Meyerhold'un tiyatro anlayisi, 1902 yilindan Sovyet ihtilali'ne kadar olan dénem ile
ihtilalden sonraki dénem olmak Uzere ikiye ayrilmaktadir. ilk dénemini ise stilizasyon
(Usluplastirma) ve grotesk olmak Uzere iki evrede gelistirdigi bilinmektedir. Dogalci
tiyatronun gergegi yuzeysel olarak ele almasina karsi duran ve oyunculuga bilingle
yonelmeyi savunan stilizasyon yontemine dayanan Meyerhold tiyatroda seyircinin
hicbir zaman tiyatroda oldugunu unutmamasi gerektigini dile getirmigtir. Bu anlayigta

yonetmen, yazarin yorumunu dile getirirken ne kadar 6zgirse, oyuncu da yénetmenin
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istegini var ederken kendi yaraticiigini kullanmada o derece O6zgur olarak
degerlendiriimektedir. Ayni sekilde seyirci de izledigini yorumlama da yonetmen ve
oyuncu kadar yaraticihgini kullanmada serbest birakilimistir. Bdylece Meyerhold
seyirciyi sahnedeki oyun karsisinda bagimsiz bir duruma getiren bu "yabancilagtirma"
teknigini daha fazla vurgulamak icin oyuncunun konusma bigimine de yenilikler
getirmistir. Meyerhold "epik duruluk" olarak ifade ettigi bu tir bir konusma bigimini
saglamak igin de "statik tiyatro"nun uygulanmasi gerektigini ifade etmistir. Statik tiyatro
anlayisini ortaya c¢ikarmak icin 6n sahnenin énemini kavrayan Meyerhold, 6n perdeyi
tamamen kaldirarak derinligi olan bir 6n sahne yaptirmis, Dogu tiyatrosunun tartiml
(ritmik) hareketlerini, ¢ boyutlu olan oyuncuya uyarlayarak dansa benzer stilize
hareketler gelistirmistir. Oyuncunun plastigi konusunda, hareketin konusmadan daha
onemli oldugunu vurgulayan Meyerhold, hareketin tiyatral ifadenin en gugli araci
oldugunu belirtmis ve tiyatroyu oyuncunun kendi basina yapabilecegi bir sanat olarak
deg@erlendirmigtir. Meyerhold, 1912 yilindan sonra ise bir Uslup arastirmasina girismis
ve Antik Yunan mimuslari, Roma guldurileri, Ortagag jonglorleri, eski Rus soytarilari,
italyan commedia dell arte tiyatrosu, ingiltere ve ispanya'daki gezici oyuncularin
Usluplari, Japon ve Cin halk tiyatrolarinda tek bir Uslup oldugunu fark ederek, bu

Ozellikleri su sekilde siralamistir:

1- Metinden bagimsiz, dogacglamaya dayali olmasi.

2- Hareket ve jestlerin s6zlerin Ustinde olmasi.

3- Oyunculukta psikolojik bir hedefin olmamasi.

4- Oyunculugun zengin, etkili ve komik niteliklere sahip olmasi.

5- Ciddi bir tlrden, grotesk olana ve guldiriye kolayca gegilebilmesi.

6- Oyun Kigilerinin en 6nemli 6zelliklerinin éne gikariimasiyla bir genelleme yapilmasi.
Bdylece tiyatral figurler ve masklar yaratma yoluna gidilmesi.

7- Oyuncunun ayni zamanda bir akrobat, jonglor, canbaz, gdzbagci, sarkici ve soytari
olmasi.

8- Oyuncularin spontan ve ekonomik hareketleri, evrensel bir teknige oturtmus olmasi
(Meyerhold, 1912'den aktaran Nutku, 2002: 32).

Oyuncuyu tiyatronun en énemli 63esi olarak kabul eden Meyerhold'a gore oyuncu belli
bir disiplin ve sanat anlayisi icinde kendi basina da yaratici olmayi basarmalidir.
Meyerhold'un oyunculuk anlayiginda baslangi¢c noktasi harekettir ve yontemin temeli

"distan ice" olarak tarif edilmektedir. Ona gére konusma, oyuncuyu bir mizisyen haline
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getirir; hareketler ise onu bir akrobat ustaligina ulastirmaktadir. Eski mantiktaki oyuncu
ise Meyerhold'a gére masktan ve akrobatin tekniginden yoksundur ve bunlara gerek
duymamaktadir. Eski oyuncu aktoriin denetiminde olan beceri c¢esitlemeleriyle
zenginlesmis dogaclama dizeyine c¢ikamamaktadir. Bu ylzden Meyerhold, oyuncu
egitiminde Ustln bir kondisyon ve akrobatik beceri kazanilmasini bir zorunluluk olarak
gormektedir. Meyerhold oyunculuk yontemini "6n oyunculuk" ve "oyunculuk" evrelerinin
biresimi olarak kabul etmektedir. "On oyunculuk” ya da baska bir deyisle hareketi temel
alan pantomim, seyirciyi sahnedeki olaya yonelten ve seyirciye iletilecek bildirinin her
seyden 6nce hareketle verildigi bir hareketler bitlinlidir. Bu ylzden oyuncu seyircisini
yarglya gotlirecek anlatim ustaligini ve onu uyaracak hareketleri bedeninde
toplamalidir. "Oyunculuk" ise oyuncunun konusma teknigini kapsamaktadir. Buna gore
de oyuncu sesini tarafsiz bir hale getirerek, ses dalgalanmalari ya da dis tonlamalarla
ilgilenmek yerine i¢ tonlamaya 6nem vermelidir. Trajik ya da komik goranusun bu ig
tonlamayla ortaya cikabilecegi savunulmustur. Bu anlayisin devaminda Meyerhold,
Pavlov'un "sartl refleks" kuramindan yola c¢ikarak, ekonomik ve yalin hareketler
sistemine dayali "biyomekanik" olarak adlandirilan bir oyunculuk yontemi gelistirmistir.
Meyerhold bu yontemle oyuncunun duygularini arka plana atarak onu fiziksellegtirmeye
yoneltmistir. Oyuncuyu distan ice dogru calistirarak, onun psikolojik ve duyguya dair
ayrintilarint  akrobatik hareketlerle vermesini saglamistir. Sanayilesen dunya
karsisinda, tiyatro da Uretim ilkeleri icinde disinidlmis ve galisma sirasinda en ¢ok is
ortaya ¢ikaran hareketler saptanarak oyuncunun dinamigi dizenlenmistir. Bu anlayisa
gore ustalasmis ve nitelikli bir isginin ¢alisma sirasinda gorilen hareketleri dort temel
Ozelligi barindirmaktadir. Bunlar; 1-) Gereksiz ve sonug¢suz hareketlerin yoklugu 2-)
Belli bir tartim ya da ritimle ¢alisma 3-) Yercekimi acisindan bedenin dogru durusu 4-)
Her an icin dengeyi ayarlayabilme olarak saptanmistir. Bu temel 6zelliklerle hareket
eden iscinin dansa yakin bir diizen iginde oldugu fark edilmigtir. Meyerhold, oyuncunun
sanatinin kendi malzemesini dizenlemek oldugunu, kendi yetileriyle, bedeninin elde
edecegi ifadeyi dogru bir sekilde kullanmasi gerektigini dile getirmistir. Bu yuzden
oyuncuyu hem dizenleyen (sanatcl), hem de duzenlenen (malzeme) olarak tarif
etmistir. Bir bagka deyigle oyuncu dusunceyi yorumlayan kigi olma yaninda ayni
zamanda onu uygulayandir. Bu amacla oyuncu bedenini iyi bir bicimde egitmeli, ifade
araclarini ekonomik olarak kullanmali, bdylece harekette kesinlik saglayarak, hedefi en
kisa yoldan gergeklestirmeyi dusunmelidir. Meyerhold'a gore akrobasi, dans, ritmik
boks ve eskrim gibi caligmalar, ancak biyomekanik yonteme vyararli olmasi igin

yapildigi takdirde bir anlam kazanmaktadir. Bu ylizden Meyerhold, tiyatro sahnesine

152



ancak bir spor arenasindan gecerek ulasilabilecedine inanmaktadir (Nutku, 2002: 140-
143; Nutku, 1985: 144-147).

Ozetle Meyerhold Dogu tiyatrosunun stilize oyunculuk Uslubu, varyete, sirk ve Rus
panayir tiyatrosu gibi bigimleri arastirmasi sonucu olusturdugu, grotesk anlatima dayali
"biyomekanik oyunculuk" sistemiyle, oyuncunun akrobatik teknige sahip olmasi,
duygularini arka plana atarak fiziksellesmesi ve duyguya ya da psikolojiye dair
ayrintilari akrobatik hareketlerle vermesi gerektigini savunmustur. Bir kukla ya da
makine kadar hizli ve c¢evik olmasi gerektigine inandigi oyuncunun ayni zamanda
yaptigi isi bilingli bir sekilde gergeklestirmesi, yaraticiligini kullanmada o6zgur ve
yaratmada kendi basina yeter bir unsur olmasi gerektigini de vurgulamistir.
Sahnelemede tiyatral ifadenin en glg¢li aracini hareket olarak géren Meyerhold, Dogu
tiyatrosunun tartimh hareketlerini oyuncuya uyarlayarak, distan ice ve dansa yakin bir
stilize hareket sistemi gelistirmistir. Aglk bir sekilde goérulmektedir ki, oyunculuk
yontemini olusturmada sirk sanatinin kendisini ve akrobasiyi de kaynak alan
Meyerhold'un oyunculuga yaklasimi, sirk sanatcisinin kullandi§i tekniklere denk
dismekte ve onu bir ydntem olarak kullanmasi i¢in sirk sanatgisina uygun bir segenek
olarak gorulmektedir. Psikolojik hedefi olmayan, ifade araci fiziksellik olan ve belli bir
hiner alaninda uzmanlagsmis bir sirk sanatgisi da Meyerhold'un belirttigi gibi kendi
hidnerinde uzmanlastigi igin yaraticihigini kullanmada 6zgurdlr. Bir bagka deyisle
Meyerhold'un oyuncudan istedigi gibi sirk sanatgisi da yaptigi isi hem dizenleyen
sanatcidir, hem de yaptidi isin dizenlenen malzemesidir. Tehlike ve dikkat gerektiren
hinerini sergilemede bilingli olmak zorundadir. Muzigin vazgegilmez bir 6ge oldugu sirk
gOsterisinde de her bir sanatcgi gosterisindeki hareketleri mizigin tartimina uygun bir
sekilde gergeklestirmektedir. Bunun disinda Meyerhold'un yukarida siralanmis olan
gesitli oyunculuk Usluplarini arastirmasi sonucu ortaya ¢ikan ortak Ozellikler ve
ustalasmig, nitelikli bir is¢inin ¢alisma sirasinda gorilen hareketlerinin temel dzellikleri
bir sirk sanatgisi icin de gecerli olabilecek nitelikleri olugsturmaktadir. Ayrica
Meyerhold'un dekor ve seyirci anlayigi da bir sirk gOsterisindeki yaklagimla benzer
nitelikler tagimaktadir. Meyerhold ¢ boyutlu etmenlerden olusan bir uzam anlayisiyla,
oyun suresince ayni kalan ve birkac gerecle degisebilen yukseltiler, merdivenler,
asansorler, vingler, hareketli duvarlar gibi dekor tasarimlarina yonelmistir. Sirk
gosterilerinde de genellikle sanatgilarin hareketlerine ve onlarin ritimlerini olugturmaya
yardimci olacak kademeli yukseltilerin, havaya gerilen iplerin, tahterevallilerin,

salincaklarin, trapezler gibi gosteri alanini tG¢ boyutlu hale getirmeye katki saglayacak
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malzemelerin kullanildigi gorulmektedir. Seyirci ile sanatgi iligkisinde ise salon ve
sahne ayrimini ortadan kaldiran Meyerhold seyircinin kendini tiyatroda oldugunu hig
unutmamasi gerektigini, sahneye yabancilasabilecegini, yaraticihdini kullanmada ve
yorumlamada &zgur olabilecegini savunmustur. Sirk sanatinda da geleneksel anlamda
gOsteri alani dairesel yapida bir pist oldugu icin ve sanatgilarin seyirciden sakladigi bir
sey bulunmadigindan dolayi, Meyerold'un bahsettigi seyirci anlayisi sirkte de gegerli bir
iliski bicimidir. Son olarak Meyerhold'un vazgecilmez bir unsur olarak gordigu grotesk
kavrami, karsitliklar arasindaki dengeyi kurma (komik-duygusal, tehlikeli-eglenceli,
dus-gercek, yanilsama-yabancilastirma vb.), dodanin bilingli bir sekilde abartilarak
yeniden var edilmesi, mantigi yok saymasi, alay, c¢arpitma, abarti gibi 6gelere

basvurmasi gibi 6zelliklerden dolayi sirkte de var olan bir bigim olarak gorulmektedir.

Stanislavski'nin yetistirdigi, ancak Meyerhold gibi onun gercekgilik anlayisina karsi
¢lkmis ve Rus bigimselciliginin tiyatrodaki temsilcileri olarak goérulen iki ydonetmenden

biri olan Alexander Tairov (1885-1950), tiyatronun "tiyatrosallastiriimasi”, bir baska

deyisgle tiyatronun gunliuk yasamdan ayrilarak sahne Uzerinde yasanan bir senlik
durumuna sokulmasi ve tiyatroda oyuncunun 6ne ¢ikarilmasina yonelik ¢alismalarda
bulunmustur. Tairov'a gére tiyatro, mutluluk verici bir masal ve efsane dinyasi ve
dinyasal begeninin Ustunde rahiplerin dinsel danslarini yaptigi kutsal bir yer olarak tarif
edilmektedir. Oyuncunun ise tartimli hareketlere, melodik konusmalara ve uyumlu
gelisen sahne gorindslerine sahip olmasi gerektigini savunmustur. Bu kapsamda
Stanislavski'nin duygu belledi ve coskusal i¢ denetim kavramlarina dayali sistemine
karsl "coskusal doyum" kavramini, Meyerhold'un biyomekanik oyunculuguna karsi ise
daha ¢ok koreografik hareket ya da bale agirlikli oyuncunun ¢ boyutunu éne ¢ikaran
bir yéntem kullanmigtir. Onun tiyatro anlayisinda oyuncunun konusmasi yari yariya
sarki sOylemekse, hareketleri de yari yariya dans etmek olarak nitelendiriimektedir.
Klbist ve konstruktivist tekniklerden yararlanarak "birlesimci tiyatro" ya da "sentetik
tiyatro" bigimini yaratmig, tiyatronun yazar karsisinda Ozerk olmasi gerektigini dile
getirerek, yOnetmen-sahne tasarimcisi-oyuncu  Ug¢lusunin  sahne  Ustundeki
egemenligini savunmustur. Tairov sahneleme sanatinda sahne plastigini one ¢ikaran,
fantastik olana 6nem veren, tonlamali diyalogu tercih eden, muzik ve oyunculugu
birbirini tamamlayan birimler olarak goren anlatimci bir tiyatro estetigi olugturmustur.
Bu anlayis icindeki gosterilerinde, orkestra ¢almayi biraktiginda bile oyuncularin sanki
muzik esliginde oynuyorlarmis gibi hareket ettikleri bilinmektedir (Caliglar, 1993: 260;
Nutku, 1985: 75, 76).
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Tairov'un sentetik tiyatro biciminde, tiyatronun bale, opera, sirk, muzikhol ve dram
turlerinin sentezinin gergeklestirimesi s6z konusu oldugu gorulmektedir. Ona gore
yonetmen, farkli oyun tirleri ile oyuncunun sanatinda dengeli bir biresim olusturmalidir.
Tairov'un "Kamerny Teatr" adindaki oda tiyatrosunda bu anlayisa ydénelik gosteriler
sahnelemesinin yaninda, yedi yasinda o6gretime bagslattigi 6grencilerine eskrim,
akrobasi, jonglorlik, dans, soytarilik vb. dallarda egitimler verdigi de bilinmektedir. Bu
kapsamda Tairov'un oyuncunun, kendini ifade edebilecek ve seyirciyle iletisim
kurabilecek bicimde uzun ve yogun bir egitimden gegcmesi gerektigine inandigi ifade
edilmistir. Ona goére oyuncu, bedenini, ellerini, kollarini, bacaklarini, basini ve goézlerini
-tipki bir bale danscisi gibi- kullanmayi 6grenmeli, ayrica sesini ve konusmasini da
egitmelidir. Kisacasi o da bir ressam ya da muzisyen gibi kendi enstrimanini ustaca
kullanacak duruma gelebilmelidir. Bu amagla Tairov'un klasik bale sanatinin dnemli bir
tiyatrallik ilkesini kegfettigi ve oyunculugun gercek temelinin, yasamin bir taklidi olmak
yerine, bir dizi senfonik hareketlere dayanmasi gerektigini iddia etmistir. Bu ylizden ona
gbre oyuncunun gorevi; "corps de ballet" (bale viicudu) kavrami gibi "corps de théatre"
(tiyatro vicudu) kavramini gelistirmesi olmalidir. Onun "bilesik aktér" kavramina gore
ise bir oyuncu bir gin tragedya oynuyorsa bir bagka gin mim, daha sonra da hafif
operetler oynayabilecek yetide olmalidir. Ayrica kendini soytarilik alaninda da
gelistirmeli, akrobatik virtiozite icinde jonglorlik tekniklerinin de en mukemmelini
gerceklestirebilmelidir. Tairov'un bu disinceleri dogrultusunda 1922 yilinda Rusya'da,
Charles Lecoqg'un "Giroflé-Girofla" oyununu sahnelerken, fars, sirk, muzikhol
numaralari, operet renkleri, soytarilik gibi ¢ok cesitli tlrleri bir bitliin ve uyum iginde
gerceklestirdigi bilinmektedir. Bu gdsterinin basarili ve ¢ok etkili olmasinin nedeni ise
hareket, dans, sarki, 1siklama, renkli giysi tasarimi ve tartimla olusturulan géstermeci
tiyatronun neredeyse tum o&gelerini kullanmis olmasiyla agiklanmaktadir (Candan,
2003: 39,40; Nutku, 2002: 37).

Tairov'un yukarida anlatilan tiyatro duguncesinin Ozetinde, genel olarak tiyatrallik
ilkesini savunan ve gergekgcilige karsi ¢ikan Tairov'a gore tiyatro, gunluk yasamdan
kopartilip sahne Uzerinde bir senlik durumuna sokulmali, mutluluk verici bir masal ve
efsane dunyasina doénusturiimelidir. Sahne plastigini 6ne gikartan ve fantastik olana
onem veren bir sahneleme bigimiyle Tairov, bale, opera, sirk, muzikhol ve dram
turlerinin sentezi sayilan "sentetik tiyatro" kavramini gelistirmistir. Dolayisiyla Tairov'un

bu tiyatro anlayisi, temel hedefi gbésteri alanini fantastik, dissel ve masalsi bir
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atmosfere c¢evirmek olan ve birgok tirin karisimini iceren sirk sanatiyla yakindan
ilgilidir. Tairov'a gore tartimli hareketlere ve melodik konugmalara sahip olmasi gereken
oyuncu ise bir sirk sanatg¢isi gibi G¢ boyutu éne cikartan koreografik hareketler ya da
bale agirlikh bir yontemle galismalidir. Tairov'un istedigi oyuncu gibi sirk sanat¢isinin
da huner gosterisini sergilerken hareketlerini dans eder gibi koreografik bir duzen
icinde calistigi fark edilmektedir. Mizik ile oyunculugu birbirini tamamlayan birimler
olarak goren Tairov'a gore, yasami taklit etmek yerine bir dizi senfonik hareketlere
dayanmasi gereken oyuncu, bir bale viicudu gibi tiyatro viicudu (corps de théatre) tipi
gelistirmelidir. Tairov'un bu fikrinden de anlasilacagi gibi oyuncunun tipki bir sirk
sanatgisi gibi belli bir disiplin icerisinde egitilmis ve bircok beceriyi gergeklestirmeye
hazir bir bedene sahip olmasi gerektigini savundugu ortaya c¢ikmaktadir. Bir baska
deyisle Tairov, oyuncunun bir dansg¢li ya da sirk sanatgisinin vicuduna esit bir dizeyde
gelistiriimesi ve editiimesi gerektigini 6ne surmektedir. Bu yuzden oyuncunun
egitiminde de akrobasi, eskrim, jonglorlik, dans, palyagoluk gibi cesitli gosteri
sanatlarini kullanan Tairov, "bilesik aktor" kavramiyla da oyuncunun tragedya,
komedya, kuguk operetler gibi turlerin disinda, akrobasi, palyacoluk, jonglorlik gibi
teknikleri de uygulayabilmesi gerektigini vurgulamigtir. Bdylece Tairov bu
tanimlamalariyla oyuncunun bir sirk sanatcisi kadar bedenini ustaca egitebilecegi ve

kullanabilecegi fikrini 6ne sirmektedir.

Rus bigimselciliginin tiyatrodaki bir diger temsilcisi olan Yevgeni Vaktangov (1883-

1922) ise Stanislavski'nin psikolojik gergek¢i oyunculuk anlayisi ile Meyerhold'un
grotesk ve tiyatral biciminin bir bilesimi olan "fantastik gercekgi" tiyatro anlayisini ortaya
¢ikarmistir. Bu baglamda tiyatroda oyuncuya birincil énemi vererek, oyuncudan roltini
calisirken, 6znel psikolojik inanci ile kendi kadltirindn bir temsilcisi olarak nesnel
g6zlemini birlestirmesini istemistir. Bununla beraber oyuncunun sarki, dans, voduvil,
burlesk, muzikli komedya, commedia dell arte tekniklerini de kendinde birlestiren ¢ok
yonlt bir sanat¢li olmasi, "denetimli kendiligindenlik" ile "yaratici garpitma" teknigi
yoluyla izleyiciyle yakin bir iligki kurmasi gerektigini dile getirmistir (Calislar, 1993: 270).
Vaktanghov, Meyerhold ve Tairov'un tiyatral soyutlamalarinin insancil bir sicaklik
tagsimadigina, Stanislavski'nin ise dogalci anlayisinin tiyatral olmadigina inanmistir.
Boylece Stanislavski'nin en parlak dgrencisi olan, ancak ustasinin "seyirci tiyatroda
oldugunu unutmahdir" dusuncesine bagli yanilsamaci tiyatro anlayisindan baglarini
koparan Vaktangov, seyircinin tiyatroda oldugunu bir an bile unutmamasi gerektigini

savunmustur. Tiyatro anlayisini olustururken hem Stanislavski hem de Meyerhold'un
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bazi &gretilerinden yararlanmis olan sanatgi, iki ayri anlayisin belli bir sentezine
ulasarak, Meyerhold'tan "grotesk ve tiyatrallik" kavramini, ustasi Stanislavski'den ise
"vasama benzer gerceklik" anlayisini almistir. Bu sentez ise beraberinde belli bir
tersinleme anlayisini getirmis; sanatginin tersinlemeye dayali uygulamalarinda,
Meyerhold'un kati groteski ya da Moskova Sanat Tiyatrosu'nun ayrintil gercgekgiligi
yerine, sicak, gercek duygulari kapsayan ve oyuncularin da blyuk bir ictenlikle
oynadigi ancak bir o kadar da tiyatral olan sahnelemelerin yer aldidi goértulmustar.
Romantik ya da tiyatral olanla gercekgi olanin bir sentezini deneyen Vaktangov, ise
oyuncunun mutlak egemenligini kabul ederek baslamis; Meyerhold ile Tairov gibi o da
tiyatro yapitini oyunculuk igin bir vesile ya da "6n metin" olarak kabul etmistir.
Oyuncunun sahne Uzerindeki oncelikli gorevinin ise "tiyatral bigimler yoluyla sahne
Uzerinde kendi tiyatral yasaminin dunyasini ag¢imlamak"” olmasi gerektigini
savunmustur. Onun Meyerhold ile Tairov'dan ayrilan yani ise oyuncunun Stanislavski
yontemindeki gibi sahne duyumsamasinin dogruluguna sahip olmasi ve aksiyonlari i¢
yasamdan Uretme ilkelerini benimsemesi gerektijine olan inancidir. Ona gore
tiyatronun gercedi aramasinin yaninda bu gercegi ayaga kaldiracak bicimin de
bulunmasi gereklidir. Duygularin tiyatroda da yasamda da ayni oldugunu, ancak
bunlarin sanatsal bir bicimde sunulmasindaki ara¢ ve yontemlerin farkli oldugunu
sdyleyen Vaktangov, tiyatrodaki bigimi yaratma eyleminin ancak sanatcinin fantezisi ya
da imgelemiyle mumkin olacagini iddia etmistir. "Vaktangov Teatr"in oyuncusu ve
ybnetmeni olan Boris Zakhava, Vaktangov ile Stanislavski ekolleri arasindaki ayrimi
belirtirken, Stanislavski yonteminin asal dlgusunun yasamdaki duygulara uygunluk
oldugunu, kendi tiyatrolarinda ise sanatginin duslince ve duygularinin karakterin
toplumsal temelini kurdugunu; bir bagka deyisle onlarin yagsama uygunlugunun dogalci,
kendilerinin ise tiyatral bigcimde oldugunu ifade etmistir. Dolayisiyla Vaktangov'un
kendine yeten gercgekgcilige karsi, tiyatronun imgesel yoldan olusan gergekgiligini daha
dogru buldugu ortaya cikmaktadir. Bu dogrultuda Vaktangov tiyatrosunda, Meyerhold
ve Tairov'da oldugu gibi, seyircinin tiyatroda oldugunu unutmamasi saglanmis, ancak
oyuncunun sahne duygusu dogrularina ve i¢c yasamin nedenlerine sahip olmasi
gerektigi vurgulanmigtir. Bu yuzden de Vaktangov oyuncularini c¢aligtirirken
Stanislavski yonteminden yararlanmigtir (Nutku, 2002: 39-41, 149-151). Onun bu
yontemde degistirimeyecek dogrular olarak gordugu maddeler ise su sekilde

siralanmaktadir:

1- Dikkatin odaklanmasi
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2- Aktoran kassal enerjisini uyumlu bir bigimde bedenine dagitmasi

3- Rol ile gevresi iligkisinin arastiriimasi

4- Duygulardan dnce hareket

5- Aktérin sahne Uzerindeki davranigsinin motive edilmesi

6- Oyuncunun partnerine givenmesi

7- Yazarin yapitinin i¢ anlaminin (alt metninin) agimlanmasi

8- Oynanacak karakterin biyografisinin ve yasam kosullarinin yaratiimasi

9- Aktérun kendini degil, partnerini disinerek oynamasi

10- Stereotiplere karsi savasiimasi (Zakhava, 1931'den aktaran Nutku, 2002: 151).

Ozetle Vaktangov'un, sicak ve gergek duygulari barindiran, ancak bir o kadar da
grotesk ve tiyatral bicime sahip sahneleme ve oyunculuk anlayisini ifade eden
"fantastik gercekgi tiyatro" kavrami sirk sanatgisina hem psikolojik hem de fiziksel bir
yontem sunulabilmektedir. Oyuncunun da bir¢cok gosteri tirini uygulayabilen, cok
yonli bir sanat¢i olmasi ve seyirciyle yakin iliski kurmasi gerektigini savunan
Vaktangov'un bu oyunculuk anlayisi sirk sanatgisinin yabanci olmadigi bir yaklasim
olarak gérunmektedir. Temel amaci fiziksel bir anlatim yoluyla becerisini izletmek olan
sirk sanatgisinin ya da ¢agdas anlamda sirk oyuncusunun, her ne kadar psikolojik
etmenlere basvurmadigl gorllse de diger ydntemler kadar Vaktangov'un bu iki ifade
bicimini birlestiren yaklasimi da c¢agdas sirk oyunculugu igin bir 6neri sunabilme
Ozelligine sahiptir. Cagdas sirkte belli bir dramaturgi ¢ercevesinde temel bir hikayenin
de gosteri icinde var olmasiyla, sanat¢inin az da olsa sdzel ya da mimiksel ifadelerini
gerektirecek bir anlatim bicimine ihtiyag duydugu goérUimektedir. Dolayisiyla
Vaktangov'un oyunculuk yéontemi temel becerisi fiziksellige dayal olan sirk oyuncusu
icin duygusal ve i¢c aksiyon gerektiren sahnelerde de oyunculuk sergileyebilmesi

amaciyla bir segenek olarak kabul edilebilmektedir.

Cagdas Fransiz halk tiyatrosunun baslica temsilcilerinden biri olan Jacques Copeau

(1878-1949), "an tiyatro" anlayisini gergeklestirmek amaciyla, en aza indirgenmis
sahne dekoru ve ari bir oyunculuk bigimiyle naturalizme ve tiyatronun suslemeciligine
karsi gikarak Fransiz tiyatro anlayigina bir yenilik getirmis ve yonetmenin Onemini
vurgulamigtir. Dullin, Jouvet, Barrault, Vilar gibi yonetmenlerin yetismesine 6n ayak
olan Copeau, dogrudan, yenilik¢i ve esnek bir oyunculuk biceminin yani sira egitim-
tiyatro birligi anlayigina da 6énem vermistir (Caliglar,1993: 57). Tiyatroda butinliGgun

saglanabilmesi icin yaratici yonetmenin geredine inanan Copeau, oyun yazarinin,
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sahne yorumu da katabilecek bir tiyatro ydnetmenine doénusmesi yonundeki
dusuncelerini gerceklestirmek amaciyla 1913 yilinda "Théétre Vieux Colombier" adh
kendi toplulugunu kurmustur. Appia'nin bir muzik eserinin notalarinda gérdigu net
anlami, bir oyunun icinde bulan Copeau, oyunda da zaman sirelerinin "hareketler ve
tartimlar" olarak muzik notalarinin degerlerini tagidigini ileri surmustur. Tiyatro yapitinin
ancak bu degerleri tanidiktan sonra metindeki sdzclklerin cansiz anlamlarindan
kurtulabilecegini ve sahne Uzerinde yeni bir yasam kazanabilecedini iddia etmigtir.
Copeau, tiyatral mekan olarak ise Commedia dell Arte'den ve sirkin dairesel oyun alani
yapisindan etkilenerek "tréteau (cambaz tiyatrosu)" adindaki sahne yapisini ortaya
cikarmistir. Amaci kutu sahnenin yarattigi yanilsamayi ortadan kaldirmak olan Copeau,
boylelikle gosterigli dekorlara gerek duymayan ve oyuncunun beden kabiliyetine bagli
bir bicim gerektiren "ari tiyatro" fikrini gerceklestirmistir. Bu sahne diizenegi sayesinde
ayni zamanda bir oyun araci olan basamaklar tarafindan birbirine baglanmis salon ve
sahne arasinda bir iletisim kurulmus ve bu iki mekan arasinda bir gecis saglanmistir.
Boylece seyirciler bir tablo seyredermiscesine gosterinin dnlinde degdil oyun Kisilerinin
yani basinda bulunmuslardir. Shakespeare sahnesi distincesinden hareketle yapiimis,
on, orta ve Ust olarak Uge ayrilan bu sahne yapisi iginde, sahnenin arka dizeyi binayla
birlikte insa edilen merdivenleri ve yulkseltileri kapsamis ve bu dizeyin oénindeki
oyunculuk, gdésterinin temeli olarak ele alinmistir (Nutku, 1985: 61-62; Mignon,
1993'ten aktaran Arik, 2007: 29-31).

Resim 1: Copeau’nun kurmusg oldugu tiyatro "Théatre Vieux Colombier”

Copeau'nun yeni komedyadaki oyun Kisilerinin atalarini, dogaglamaya dayali

Commedia dell Arte ile Fransiz farsinin oyun tiplerinde buldugu bilinmektedir. Buna
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bagl olarak oyunculukta da dogaglamanin, sinirsiz bir yaratim i¢cin en 6nemli ara¢
olduguna inanmistir. Ayni zamanda Copeau, gercek¢i tiyatroya karsi olan
arastirmalarinda ise daha dogal bir oyunculuk bigiminin degil, tiyatroya uygun digecek
bir siirin ve Uslubun olmasi gerektigini savunmustur. Oyuncuya ise sahnedeki oyunun
temel dokusu, yazarin temsilcisi ve onun tasarimina beden ve can veren Kisi olarak
bakmistir. Oyuncularini ifade yalinhgina gétirerek yetistirmek isteyen Copeau, onlarin
temel gorevini; her durumda yazarin duguncesine hizmet etmek, onun sdylemek
istedigini anlasilir yapacak bi¢cim ve tartimi, gelenek ve gergekligi ortaya cikarmak ve
dogal olani yozlastirmadan, bayagilastirmadan vermek olarak tarif etmistir. Sahneyi
alisiimis makineler ve dekorlardan kurtararak oyuncunun sahne icindeki 6nemini
vurgulamak isteyen Copeau'nun, sahne tasarimi konusunda oldugu kadar oyunculukta
da Appia'nin kuramlarinin takipgisi oldugu anlasiimaktadir. Copeau 1915 yili sonlarina
dogru, Craig ve ritmik dans ustasi Dalcroze ile goériserek, yirmi yasin altindaki
genclerle dogaclamalar, ritmik hareketler ve maskelere dayall bir egitim ¢alismasina
baslamistir. Egitimin ilk asamasinda 6grencilerin, hayvan seslerini taklit etmeye, esnek
ve uygun bir tiyatro fizigine sahip olabilmek icin agac, iskemle gibi ¢esitli nesnelerin
bicimlerini hareketleriyle gostermeye caligtiklar ifade edilmistir. Bu calismalarda
Copeau, bir karakterin gérinimianin ve karakteristik 6zelliklerinin temel niteliklerini
belirleyerek dnce dis aksiyonu gelistirmis, daha sonra da ayirt edici bedensel ayrintilari
ekleyerek "kukla-Ustu" tavir ve anlatim bigimlerini ortaya koymustur (Nutku, 2002: 44-
45).

Copeau'nun pedagojik yontemi, daha 6nce de belirtildigi gibi kendisi i¢cin dramatik bir
ifade bigimi olan dodaglamaya dayanmaktadir. Bu egitim kapsaminda, beceri oyunlari,
atletik sporlar, dans, akrobasi, teknik ve ritmik jimnastikten yararlanarak bedensel
calismalara 6nem vermistir. Ancak Copeau'nun daha ¢ok, palyagonun komik etki
yaratma ve dogaclama tekniklerinden yararlanarak komedi turine yoneldigi goze
carpmaktadir. Hareket, ritim ve yalinliktan olusan ¢ temel ilkeyi birbirine baglayarak ve
klasiklesmis palyagolar Ug Fratellini'nin numaralariyla iliskide bulunarak "dogaglama
komedi" kavramini ortaya atmistir. Bu ayni zamanda oyuncularin, oyun Kigilerini
olusturmalarinda, konusma bi¢imlerinde ve oyunlarinda serbest olabilmeleri amaciyla
yaratici oyuncular i¢in ortaya cikan gecerli bir kural haline gelmigtir. Bu yontemle
oyuncular, oyundaki tiplerin her biri igin bir insanlik konusunun Ozetini sunacagi
maskesinin altindaki sesi ve beden hareketleriyle seyirciye yaklagsarak, dogaclamalar

araciligiyla, onun da oyuna katihmini saglayarak ve hayal gliclini tesvik ederek, 6zgun
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gorus acilari ve komedi hilelerinin kuiglk oykulerini ortaya ¢ikarmigtir (Mignon, 1993'ten
aktaran Arik, 2007: 30-32).

Ozetlemek gerekirse, Copeau'nun gergekgi oyunculuk ile onun yanilsama anlayisina
ve tiyatronun gdésterigli sahne yapisina karsi oyuncunun bedensel kabiliyetini 6n plana
¢ikartan "ari tiyatro" dislncesi ve mekan olarak sirkin dairesel yapisindan etkilenerek
olusturdugu "tréteau" oyun alani yapisi, sirk sanatiyla iligkilendirilebilecek o6zellikleri
olarak kabul edilebilmektedir. Ayrica seyircinin oyuncunun yani basinda oyunu
izlemesini saglayan ve salon-sahne arasinda iletisim kurmaya yarayan basamaklari
kullanmasi da sirkteki oyuncu-seyirci iligkisine katki saglayacak bir Oneri olarak
sunabilmektedir. Ancak oyuncunun yazarin sahnedeki temsilcisi olduguna dair ya da
dogaclamayi temel alan goOsteri yapisi sirk gosterisinin temel isleyisine ters
diismektedir. Oyle ki bir sirk gdsterisindeki sanatcinin, cagdas anlamda 6ykusi olan
gosterinin bir parcasi olsa da, temel hedefinin éykinin ana fikrini yansitmaktan ziyade
ona katki saglayacak hlner gosterisini sergilemek oldugu fark edilmektedir. Ayrica
palyaco harig bir sirk sanatgisinin gosterideki hareketleri, netlige ve kesinlige dayandigi
icin sanatcinin goésteri sirasinda dogaglamasina imkan saglayan bir durum séz konusu
degil gibi gérinmektedir. Bununla birlikte Copeau'nun sirk sanatini etkilemek yerine
daha gok ondan etkilendigi ve yararlandigi gériimektedir. Ozellikle oyuncularin egitimi
sirasinda akrobasi, jimnastik ve beceri oyunlarindan faydalanmasini saglamasi ve
komedi tlrinde palyagonun komik etki yaratma ve dogaclama tekniklerinden

yararlanmasi, onun sirk sanatindan en c¢ok etkilendigi alanlari ortaya ¢ikarmaktadir.

Copeau'nun 6grencisi olmus ve halk tiyatrosu hareketiyle merkeziyetci olmayan tiyatro

anlayisina 6nderlik etmis olan Charles Dullin (1885-1949) de ustasi Copeau gibi,

Commedia dell Arte, Japon tiyatrosu ve muizikholden etkilenerek, retorikten arinmis,
yalin bir oyunculuk teknigine yonelmigtir. Bu ari anlatim ve kendiligindenlik anlayisi ile
dogaglama, sdzsuz oyun, dans, akrobasi ve mizige dayali bir oyunculuk bigimini ve
sahne duizenini geligtirmeye calismistir (Calislar, 1993: 71). Dullin'in hedefi halk
cogunluguna yonelen bir tiyatro yapmak oldugu igin, baslangicta "Théatre de la Foire"
adini  verdigi kendi toplulugunda, tiyatroda kullanabilecegi halk kaynaklarini
arastirmistir. Copeau gibi o da dodaglamaya 6énem vererek, bu galismalarda panayir
oyuncularini  kullanmig; sarki soOyleyen, dans eden, akrobatik bedenlere sahip
sanatgilari, tasarilarini gergeklestirecek oyuncular olarak kabul etmistir. Siradan

seyirciye yonelmek icin, bu yeteneklere sahip kKigilerin ¢cok uygun olduklarini ve bu
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amacla oyuncularin da panayir akrobatlarinin yeteneklerine sahip olmalari gerektigini
savunmustur (Nutku, 2002: 47). Kisacasi Charles Dullin galismalarinda sarki sdyleyen,
dans eden, akrobatik bedenlere sahip sanatgilari, tasarilarini gergeklestirecek
oyuncular olarak kabul etmistir. Siradan seyirciye yonelmek igin bu yeteneklere sahip
sanatgilarin ¢ok uygun olduklarini ve bu amacla oyuncularin da panayir akrobatlarinin
yeteneklerine sahip olmalari gerektigini savunmustur. Bu yonuyle Dullin'in de kendi

ideal oyuncu anlayisi i¢in sirk sanatgisi modelini kullandi§i gortlmektedir.

1.1.3. Epik-Politik Tiyatroda Oyuncu

Cagdas tiyatroyu ve oyunculuk sanatini Stanislavski'den sonra en ¢ok etkilemis tiyatro

adamlarindan biri olan oyun yazari, kuramci ve yonetmen Bertolt Brecht (1898-1956),

epik tiyatronun kurucusu ve ilk temsilcisi olarak kabul edilmektedir. Marksgi dlnya
gorlisunu yasamin diyalektik akisina uygun, elestirel ve yaratici bir eylem olarak
gordugu icin bu gorUs dogrultusunda dinya sisteminin dondsume ugratiimasina
yonelik diyalektik maddeci bir tiyatro anlayisi olusturmustur. Brecht kuramini
olustururken Alman disavurumculugu, Ortacag ibret oyunlari, Bavyera halk gulduruleri,
¢agdas gulduri ve s6zslz oyun sanati, kabare tiyatrosu, revi ve varyete, halk sarkilari
ve Dogu tiyatrosu bigimlerinden etkilenmigstir. Aristotelesci ve benzetmeci dramatik
tiyatroya karsi gostermeci Uslupta, hem o6gretici hem edglendirici islevi olan epik-

diyalektik tiyatro kuramini ve oyunculuk yontemini gelistirmigtir. (Caliglar, 1993: 42-44).

Benzetmeci tiyatroda Brecht'in kargl oldugu olgu, seyircinin duygusal 6zdeslesmesi
sonucu ulastigi ruhsal arinma olan "katharsis"i savunan Aristotelesci dram yapisindan
cok, Stanislavski'nin toplumsal bir etmeni olmayan, psikoloji Uzerine odaklanmig
arinma anlayisi olarak belirtiimektedir. Brecht'e gore bilim ¢aginin tiyatrosu, seyirciyi
arindirmak yerine, bilgilendirme ve dusinmeye sevk etme yoluyla zihinsel haz verme
sayesinde seyircisini aydinlatmalidir. Bylece gercekligin degisebilir olmasindan keyif
duyan seyirci, duygusal 6zdeslesme yerine aydinlanma ve elegtirel degerlendirme
yapmak yoluyla bir "katharsis" yasamis olacaktir. Epik yontemde sahnesel ifade anlat
bicimindedir ve anlatim goéstermeci bir Uslupla episodik duraklarla gelismektedir.
Hikaye ise gizgisel bir gelisim gostermekte ve duraklar yer degistirebilmektedir. Epik
anlatimda olaylar arasi sebep-sonug iligkisi de bulunmamaktadir. Duygulara oncelik

tanimak yerine olaylara elestirel uzaklikla yaklasan bu ydntemde seyirciye dogrudan
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seslenilmekte, metin ile muzik ya da eylem ile sarkilar arasinda kesin bir ayrim ve
ikilem s6z konusu olmaktadir. Celigkilerin sergilenmesinde ise "yabancilastirma"
yontemini kullanan Brecht, yabancilastirma etkisinin tarihsellestirme ve diyalektik
olmak Uzere iki ayri odak noktasina sahip oldugunu savunmustur. Tarihsellestirme,
gercekligi, toplumsal, tarihsel ve yoéresel kosullarla bir sire¢ olarak goésterme
yontemidir. Oyuncu, tarihsel olan rolunu sarkilar yoluyla iletmekte, olaylari tarihsel
olaylar olarak gérmekte, ancak bu uzaklik ile glncel olan bir sorunu aydinlatmaktadir.
Diyalektik ise toplumsal gerceklikteki her bir olgunun icinde barindirdi§i tez-antitez
karsithigini gbzler 6niine sermek olarak tarif edilmektedir. Yabancilastirma dort sekilde
gerceklesmektedir: 1- Seyirci ile sahne arasinda (seyirci goézlemci durumundadir) 2-
Sahne ile oyuncu arasinda (oyuncu sahnenin bir oyun yeri oldugunu vurgular) 3-
Oyuncu ile rol arasinda (duygulari canlandirmak yerine egilimleri gosterir) 4- Rol ile
mekan arasinda (6nemli olan dekorun gercekgiligi degil, gordigu islevdir).
Yabancilastirmayi saglamak amaciyla oyuncu oynadi§i kisi olmak yerine, kendi
kisiligini unutmadan onu gosteren bir ara¢ konumuna gelmektedir. Bazen rolunu
anlatan kisi konumuna da gecebilen oyuncu, ayni zamanda oyun Kigisinin icinde
bulundugu ikilemleri ve celigkileri de yansitabilmektedir. Oyuncunun sbézlerinde ve
hareketlerinde yabancilastirmay! saglayabilmesi igin; Gglncu Kkisi zamiri yoluyla,
gecmis zaman Kipiyle ve oyunun agiklamalari ve notlari araciligiyla elde edilen bilgiyle
konusma duzenini gerceklestirmesi gerekmektedir. Bu elestirel uzakligi saglayabilmek
icin oyuncunun ayrica bir toplumsal tavir anlamindaki "gestus"a sahip olmasi
gerekmektedir. Bir insanin baska insanlarla iligki kurmasini saglayan tavirlari,
mimikleri, alisilmis agiklamalari ve konusmalari ile gésterilebilecek "gestus" sayesinde
oyuncu, rol kisisini toplumsal bir baglam icinde ele alabilecektir. Brecht "gestus"
kavrami ile bir hareketle seyirciye anlamli bir sekilde gosterilecek temel toplumsal
sorunu, egilimi ve amaci belitmek istemistir. Bu yuzden "gestus" psikolojik olani,
bilincaltini ve metafizigi kendi kapsaminin disinda birakmaktadir. Oyuncunun hazirlik
asamasinda dikkat etmesi gereken bazi noktalar saptanmistir. Bunlar 1- Rolund
sasirarak ve ona karsi gelerek okumalidir 2- Rolu nesnel bir sekilde tartmali, onun
Ozelliklerini iyi kavramalidir 3- RoluinU ezberlemeden 6nce, onun nerelerine sastigini,
nerelerine kargi ¢iktigini belirtmelidir 4- Oyuncu sahneye c¢iktiginda karakterin sadece
tek bir gsekilde olduguna karar vermig olmalidir ki; oyununu saptadigi gibi oynamali,
ancak oyunuyla baska noktalari da ima edebilmelidir 5- Oyuncunun sahne hareketleri
"o degil, bu", "oraya degil, buraya" seklinde saptanmalidir 6- Oyuncu oynadigi role

kisiligini kurban etmemeli, onu yalnizca gostermelidir 7- Yénetmenin ona gosterdiklerini
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iyi bir sekilde yorumlayarak, hareketlerini neden yaptigini kesin olarak bilmelidir 8-
Oyuncu kendi metnini konusarak degil, hareketlerle belirterek vermelidir. (Candan,
2003: 112, 124-127; Nutku, 1985: 173, 175, 176).

Yukaridaki bilgilerin dzeti olarak politik ve epik tiyatronun en énemli temsilcisi Bertolt
Brecht'in, oyunculuk ydntemini ve tiyatro anlayisini olustururken, tipki Stanislavski gibi,
bu caligmanin konusu olan sirk sanatindan faydalanmadigi ve bu sanatla bir baglantisi
bulunmadigi ortaya cikmaktadir. Ancak Brecht olusturdugu oyunculuk ydntemiyle
¢agdas sirk oyunculuguna katkida bulunabilecek olan tiyatro kuramcilari i¢inde yer
almaktadir. Dolayisiyla oyunculuk bigimlerinin en sistematik sayilan ve diger yontemleri
de etkilemis bulunan Stanislavski ve Brecht'in yontemleri cagdas sirk oyuncusu igin de
bir oneri olusturabilmektedir. Bertolt Brecht'in, yer degistirebilen episodik duraklar,
yabancilastirma, gestus ve gostermeci Usluba dayali epik tiyatro anlayisindaki bu
unsurlarin ¢agdas bir sirk gosterisinde kullanilabilir oldugu goérilmektedir. Geleneksel
anlamda zaten beceri gosterilerinin bolimler halinde sirayla sunuldugu ve araya
eglendirici unsur olarak palyago gosterilerinin sokuldugu bilinmektedir. Cagdas sirkte
ise belli bir hikdye kapsaminda da olsa yine farkl becerilerin sunumu s6z konusu
oldugu ve malzeme degisimine ihtiya¢ duyuldugu icin genellikle episodik bir yapinin
kullanildigi gorulmektedir. Ayrica ¢gagdas sirk sanatgilarinin bir rol kigisini psikolojisiyle
beraber canlandirmaktan ziyade beceri numaralarini 6ncelediklerinden dolayi, o Kigiyi
genellikle temsil ettikleri ya da gdsterdikleri anlagiimaktadir. Seyirciyle dogrudan iligki
ile gostermeci Uslup ise geleneksel ya da ¢agdas sirk gosterilerinde genelde kullanilan
bir yéntem olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Bununla beraber Brecht'in, oyuncunun
kendini unutmadan roli gdsteren bir ara¢ olmasi duslncesine bagl olarak, bir sirk
sanatgisinin dikkat ve konsantrasyon gerektiren, gerceklestiriimesi zor bir numarayi
sergilerken kendisi olarak yasadigi stres ve heyecani ¢ogu zaman seyirci
gorebilmektedir. Bununla beraber bazen de seyircinin de odaklandidi bir numaranin en
can alici noktasinda sanatg¢i hata yapmayi oynayabilmektedir. Bu dogrultuda &zetle sirk
sanat¢isinin, epik yontemin bazi unsurlarini farkinda olmadan kullandigi ya da
gosteride oyunculuga verilen degeri artirmak adina, sistematik bir yontem kullanmak

icin epik tiyatro anlayisindan yararlanabilecegi soylenebilmektedir.

Brecht ile beraber daha ¢ok politik tiyatronun temsilcisi sayilan, gagdas Fransiz tiyatro

yonetmeni Ariane Mnouchkine (1939-?) ise Copeau'nun dusunceleri ile Vilar'in

uygulamalarinin etkisinde kalarak, panayir tiyatrosu gelenedi kapsaminda siyasal bir
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halk tiyatrosu gerceklestirmeye calismistir. 1960'larda ve 1970'lerin basinda "Théatre
du Soleil" (Gunes Tiyatrosu) ile gerceklestirdigi erken dénem ¢alismalarinda, oyunlarin
icerdigi sosyalist temalarin daha ¢ok is¢i sinifi ve sendikacilardan olusan izleyicilere
yonelik oldugu anlasiimaktadir (Innes, geviri, 2010: 281). Artaud'nun bazi teknikleri ile
Brecht'in dramaturgisinin izini surerek, tarihsellik ile tiyatrosalligi birlestirmeyi
hedefleyen Mnouchkine, gerceklik ile kurguyu bir arada barindiran bir egretileme
yaratmig, bdylece oyuncu ile izleyicinin ayni siyasal ve estetik deneyimi paylagsmasini
saglamistir. Kabuki ya da Kathakali gibi Dogu tiyatrosu tekniklerinden yararlanarak,
plastik ve estetik bir gorselligi 6n plana ¢ikarmig, 1990'l yillardaki uygulamalarinda ise
kokensel-kultirel aligverise dayali bir "etnografik tiyatro" nun oérneklerini sergilemistir
(Calislar, 1993: 180). Mnouckine'in 1964 yilinda kurdugu "Théatre du Soleil" toplulugu
ile sahneye koydugu, palyaco teknikleriyle calisilan "Les Clowns" (1969), panayir
tiyatrosunun kaynaklarina yonelen "1789: Devrim mutlulugun dorugunda sona ermeli"
(1970), "1793: Devrim sehri dinya sehridir" (1972) ve Commedia dell Arte tekniklerine
dayanan "L'Age d'Or" (1975) adh goésteriler onun en etkili yapitlari olarak bilinmektedir.
Mnouchkine'in "1789" ile "1793" adl yapitlarinda karnaval havasinda sunulan olaylarin
gergevesini, panayir oyuncularindan olusmus bir on sekizinci yuzyil toplulugu
olusturmus ve her iki oyunda da izleyicinin oyuncularla ayni mekani paylasarak,
devrimci kitlelerin yerine gectigi ve gdsterime dogrudan katilimi saglandigi gértlmagtir
(Innes, geviri, 2010: 281). Psikolojiyi ve duyguyu reddeden Mnouchkine, oyuncunun
bedensel calismasinda akrobasi ve palyago oyunlarindan yararlanmistir. Dogu
tiyatrosu bicimlerinden de etkilenerek 6n oyun, mask kullanimi, bedensel calisma,
oyuncunun karakteri kirmasi ve ritlelistik bir tiyatrallik anlayisi onun sahnede
onceledigi teknikler olarak kabul edilmektedir. Bunun yaninda, politik bir anlayigla ve
halk tiyatrosu cercevesinde, seyircileri ortak bir mekanda bir araya getirmek adina
Ozellikle sirk ve panayir bigiminden faydalandigi gértlmektedir. Mnouchkine'in éncelikli
amacinin ise seyirci ve oyuncu arasinda yeni bir iliski kurmak, topluca ortaklasa bir ruh
yakalamak ve bu panayir bigciminde seyirciyi de oyunun bir katiimcisi yapmak oldugu
goOrulmektedir (Feral, 1995'ten ve Labrouche, 1999'dan aktaran Arik, 2007: 39-40).
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Resim 4: "1793" Resim 5: "L'Age d'Or"

"Théatre du Soleil"in 1964'ten 1981'e kadar olan g0sterileri komedi ve tarihi
birlestirmeye dayanan ilk dénem oyunlar olarak ifade edilmektedir. Genellikle
Mnouchkine'in 6nderliginde, ancak topluluk tarafindan ortaklasa Uretilen bu gdsterilerin
temelinde, Commedia dell Arte, sokak g0sterileri, panayir tiyatrosu ve sirk tekniklerine
dayali bigimlerin oldugu bilinmektedir. Palyaco oyunculugu ya da panayir bigimi daha
¢ok ana hareketin ve oyunun aktif ilkesinin gergeklesmesini gérmek amaciyla
kullaniimistir. Bu toplu yaratimlarin iskeleti 6zde metinler olurken, palyago oyunculugu
da bigim olarak, dogal olmayan oyunun temel yapisini ve g¢atisini olusturmustur.
Mnouchkine'in palyaco tlriine 6nem vermesinin nedeni ise palyagonun o anda

¢evresinde bulunanlardan destek alabilmesi, orada halkin var oldugunu bilmesi ve
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anlik olarak hayal glcine ve heyecana dayali bir sekilde bunun kendi Uzerindeki
etkisini ifade edebilmesidir (Quillet, 1999'dan aktaran Arik, 2007: 40-41).

Ozetle Mnouchkine'in oyunlarinda gergek ile kurguyu bir arada barindiran bir
edretileme yapma yolunun tercih ettigi anlagiimaktadir. Gergek ile dugselin bir arada
oldugu sirk sanatinda da seyircinin goésteriyi izlemek i¢cin orada bulunmasinin amaci,
tipki Mnouchkine'in de gergeklestirmek istedigi gibi, fantastik bir diinyaya kagarak bunu
oradakilerle hep birlikte paylagsmak olarak gorilmektedir. Bununla beraber sirk
sanatgisinin geleneksel anlamda piste kendisi olarak ¢iktigi, cagdas anlamda ise bir
roli canlandirsa bile onun psikolojik ve duygusal yonlyle derinlemesine ilgilenmeden
onu sadece temsil ettigi dikkat cekmektedir. Dolayisiyla Mnouchkine'in oyunculuga
bakis acisindaki bu noktanin, sirk sanatinin oyunculuk anlayisiyla da ortustigu
gorulmektedir. Ayrica Mnouchkine oyuncunun bedensel ¢alismalarinda da akrobasi ve
palyaco tekniklerinden yararlanmistir. Bu nedenle bi¢cim olarak panayir tiyatrosu,
palyaco ve commedia dell arte tekniklerinden vyararlanarak olusturduju sahne
plastigiyle, karnaval niteliginde oyunlar sergileyen Mnouchkine'in sirkten yararlandigi
Olgude, sirk sanatinin da onun bu kullanmig oldugu tiyatral 6gelerden faydalanabilecegi

anlasiimaktadir.

1.2. GAGDAS TiYATRO

1.2.1. Kutsal Tiyatroda Oyuncu

Polonyali tiyatro adami Jerzy Grotowski (1933-1999) "yoksul tiyatro" anlayisinin ve

metafizik ya da kutsal olarak adlandirilan tiyatronun temsilcisi olarak kabul
edilmektedir. Metne karsi gelerek, geleneksel oyuncu-seyirci iligkisini déntsime
ugratmaylr amaglayan uygulamalar yapan sanat¢ginin  zamanla ‘“paratiyatro”
etkinliklerine yoneldigi, sanat, felsefe, sosyoloji, antropoloji ve psikoloji gibi cesitli
bilimlerin sinirlarinda gezinen 6zel projeler, "post-tiyatral eylemler" ve "senlik gunleri”
adi altinda farkh uygulamalar gerceklestirdidi bilinmektedir. Artaud, Stanislavski ve
Meyerhold gelenegi ile Brecht deneyimlerinin yani sira Grotowski'nin, Japon No, Hint
Kathakali ve Cin Pekin Operasi gibi Asya tiyatrosundan yararlanarak, bedensel-tinsel
anlatima dayali psiko-fiziksel ve oyuncunun kendi sinirlarini astigi bir iletisime bagh

askin oyunculuk yéntemini gelistirdigi bilinmektedir. Ayni zamanda oyun yazarindan ve
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sahneden arindirilmis bir "yoksul tiyatro" kuramini temellendirmigtir. Grotowski,
oyuncunun kendi fizik giclnin ve olanaklarinin Ustesinden gelmesini, bilingalti
derinliklerine inerek esrime haline gegmesini, tinsel ve fiziksel guglerini birlestirerek
belli bir anlam ile hareket butinligine ulagmasini saglayacak c¢aligmalarla, oyuncunun
kendi i¢c varliginin gorunur kihnmasini ve bodylece "ermig" ya da "kutsal® oyuncu
mertebesine erismesini amaclamistir. Bununla beraber farkh kultirlere ait sdylencelerin
sahneye aktarilmasindan yola ¢ikarak tiyatroyu tdrensellestiren Grotowski, oyuncuyu

izleyici ile ortak bir deneyimde bulusturmaya calismistir (Calislar, 1993: 114-115).

Tiyatroyu bir oyunculuk sanati olarak degerlendiren Grotowski, sahne-seyirci iliskisini
de oyuncu-seyirci iligkisi olarak sinirlandirmis olmaktadir. Grotowski'ye goére tiyatronun
temel islevi insanlari maskelerinden kurtararak temel 6ze kavusmalarini saglamaktir.
Seyircinin ussal ve fiziksel tepkilerini bitlinlestirme ¢abasi icinde olan oyuncu ise ona
varlhiginin derinliklerinde yatan gizli isteklerle, sonradan edinilen yapay egilimlerinin
gatismasini ve karsithgini gosterecektir. Tiyatro sanati, s6z konusu bu butlnlesmeyi
toplum genelinde gergeklestirebilmek icin dinsel ve geleneksel dederlerin en alt
katmaninda bulunan sdylenceler araciliiyla kolektif bilingaltina inecektir. Tipki ilkel
topluluklarin térenlerindeki gibi kutsal olan bu eylem 6zdeslesme dedil bir ylizlesme
c¢abasidir. Gtotowski'nin bu amagla ortaya c¢ikardigi "yoksul tiyatro" kavrami ise
tiyatronun aslen 6ziinde bulunmayan, makyaj, kostim, dekor, sahne, 1sik, ses efekti
gibi batin yan sanatlardan arinmis olmayi, indirgemeyi ve oyuncu ile seyircinin karsi
karsiya birakildigini ifade etmektedir. Sahne ile salon ayriminin ortadan kalktigi bu
anlayis iginde oyuncular seyircinin arasinda oynayabilmektedir. Oyle ki tiyatro
sanatinin, sinema ya da televizyon tarafindan alt edilemeyecek tek glg¢li yéni de bu
canl oyuncu-seyirci iligkisi arasindaki etkilesimden kaynaklanmaktadir. Bdyle bir
tiyatroda, oyuncu makyaj yerine kendi gdvdesini ve yuz kaslarini ifadeli bir sekilde
kullanmaktadir. Oyuncunun tipten tipe ya da karakterden karaktere gegisi seyircinin
gbzu o6nunde ve makyajsiz bir sekilde gergeklestiriimektedir. Isiklamadan ise zaman
zaman anlatimi vurgulamak amaciyla, oyuncunun tzerine golge ve 1gik dugurulerek ya
da seyirci parlak 1sik altinda oturtularak yararlaniimistir. Dekor yerine ise oyuncu, kendi
hdneri ile ¢iplak zemini denize, masay! bir rahleye ya da bir demir pargasini canh bir
oyuncuya donusturebilmektedir. Kendi bagina bir deger tagsimayan kostum ise yalnizca
karaktere iligkin ve o karakterin hareketleriyle ilintili olarak oyunda yer bulmaktadir.
Canli ya da kayittan muzik yerine de oyuncunun sesiyle yaptigi cesitlemeler ve

birbirine vurulan nesnelerin g¢ikardigi sesler kullaniimaktadir. Boylece tiyatronun asal
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Ogesi olarak seyirciye kendini sunan oyuncunun tek araci bedenidir. Oyuncu 6nce
kendi 6zline inebilmek ve tim maskelerinden kurtulabilmek icin kendini teshir ederek
ya da yok ederek bir anlamda kendini kurban etmektedir. Bu ylzden higbir yardimci
anlatim aracina basvurmayan bu "kutsal oyuncu" kendi ses ve tavir dilini yaratmak,
bedeninin sorunlarini ¢ézmek igin vicudunun her bir bdéliminden nasil bir ses
¢ikarabilecegini arastirmak zorundadir. (Sener, 2008: 312-315; Nutku, 2002: 260-261).

Grotowski, oyuncunun egitiminde "ters yol" anlamina gelen "via negativa" yontemi ile
oyuncunun beceri kazanmasi yerine, 6zgur ve yaratici tepkiler gelistirmesi icin,
kosullanmalardan ve kas engellerinden kurtulmasini amaglamistir. Ayni zamanda
Dogu felsefesinde de yer alan bu kavram, "herhangi bir sey yapmaktan vazgecmek" (i¢
edilgenlik) ve "dogaya aykiri olani yapmak", "dogal ve kendiliginden olacak seye karsi
savunmayi birakmak" anlamlarini da icermektedir. Grotowski'ye gére oyuncu, ses ve
hareket yoluyla dis ve gercek diinyanin sinirlari Gzerindeki tepileri (refleksleri) ifade
edebilecek yetenege sahip olabilmelidir. Oyunculuk egitimi ¢alismalarinda amag;
bedene denge, esneklik ve akicilik kazandirmaktir. Bu egitim sirasindaki ¢calismalar 1-
Plastik (Esneme ve isinma) 2- Fiziksel (Kas glcu) 3- Ses-nefes olmak lzere Ug¢
bdélime ayrilmaktadir. Grotowski, i¢ tepkilere kaynak olarak, bellekteki anilarin ancak
fiziksel tepkilerle ortaya cikmasi ve kendi kendine bedene komut vermek yerine,
bedenin ritimleri kendiliginden dikte etmesini saglamak anlamina gelen "beden bellegi"
kavramini kabul etmistir. Bununla birlikte oyuncu eger bedeninin bilincindeyse kendi
icine nifuz edip bunu ifade edemeyecegi igin, bedeninin her tirli baskidan kurtulmus
olmasi gerekmektedir. Ses ve nefes alistirmalarinda ise dogal sesi bulma yolunda
engelleri ve kargl direng noktalarini saptamak igin soluk alip vermeyi denetlemekten
vazgegmek gerektidi vurgulanmigtir. Ayrica ses konusuyla ilgili teknik olarak
yonlendirmeden kaginmayi ve soluk alip vermede havayl "tasarruf" etmeden onu
Ozgurce kullanmayi 6nermistir. Bununla birlikte oyuncunun bedeninde sesin titresim
noktalarinin  nasil bulunacagina dair c¢alismalar yapmigtir. Boylece kendi
organizmasinin tim olanaklarini inceleyen oyuncu, yalnizca baginda ve diyaframinda
degil, ayni zamanda ensesinde, burnunda, diglerinde, girtlaginda, karninda,
belkemiginde sesi buyultecek ve tinlatici olarak kullanabilecektir. (Candan, 2003: 157-
160; Nutku, 2002: 264-265).

Ozetlemek gerekirse Grotowski'nin bedensel-tinsel anlatima dayali psiko-fiziksel

oyunculuk yéntemi, "beden bellegi" kavramiyla oyuncunun kendi fiziksel glcunin ve
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olanaklarinin Ustesinden gelmesini ve bilingalti derinliklerine inerek esrime haline
gecgcmesini dngdrmektedir. Bdylece seyircinin de bilingaltina dénmesi icin dnce kendini
feda eden oyuncu kutsallasmaktadir. Bu esrime halinin gergeklesmesi icin ise farkh
kilturlere ait dinsel ve geleneksel sdylencelerin sahneye aktariimasi yoluna gidilmigtir.
Geleneksel anlamda sirk sanatinin, kostimden makyaja, dekor ve isiktan mizige
kadar tim teknik 6geleriyle, dncelikli olarak goérsel bir sdlen olmasi ya da karnaval
havasi iginde ge¢gmesi gibi nedenlerden 6tirt Grotowski'nin "yoksul tiyatro" anlayisi ve
oyunculuktaki "via negativa" (ters yol) yontemi sirk sanatiyla értismemektedir. Ancak
oyuncunun fiziksel guclnin sinirlarini asma c¢abasi ve oyuncunun egitiminde
yararlandigi akrobasiye dayali fiziksel egzersizler, sirk sanatcisinin bedensel
calismasindaki hedefine denk diismektedir. Cagdas sirk sanati s6z konusu oldugunda
ise artik tek bir beceri alaninda yapilan ya da birgok beceriyi icerse de tiyatro
sahnesinde ve dramaturjik bir yapi iginde sergilenen sirk gosterilerinde her bir beceri
icin ayri bir oyunculuk yonteminden vyararlanma secgenegi bulunabilmektedir. Bu
kapsamda akrobasi, gu¢ ve esneklik gosterileri gibi bedensel becerilere dayali
sunumlarda Grotowski'nin yoksul tiyatro ve kutsal oyuncu anlayisi ya da "via negativa"

yonteminden faydalanma olasiligi dogabilecektir.

Oyunculuk Uzerine yaptigi calismalarla “Kutsal Oyuncu” basligi altinda ele alinabilecek

bir diger tiyatro yonetmeni ve kuramcisi olan Eugenio Barba (1936-7?) ise kulturlerarasi

tiyatro ve tiyatro antropolojisi anlayisinin temsilcisi olarak bilinmektedir. Varsova'da
yonetmenlik okulunu bitirmesinin ardindan 1961-1964 yillari arasinda Grotowski'nin
Laboratuvar Tiyatrosu'nda calismis, 1964'te ise Oslo'da "Odin Teatret"i kurmustur.
1970 sonrasi Giiney italya ve Sicilya'da tiyatronun antropolojik kékenleri ile performans
sanati baglaminda calismalar gerceklestirmistir. 1979'da ise Uluslararasi Tiyatro
Antropolojisi Okulu (ISTA)' nu kurmus olan sanatgi, Oncelikli olarak kokensel
"kllthrlerarasi oyunculuk dili" ¢alismalarini kuramsallastirmakla ugrasmistir (Caliglar,
1993: 27). Grotowski'nin psiko-fizyolojik temelli oyunculuk anlayisini sirdirmesiyle yeni
bir tiyatral dil arayigina yénelen Barba, kendiliginden gelisen duygulari, saf korku, aci
ya da arzu gibi durumlara donistirmek icin arketipal jestleri, tavirlari ve digsavurumcu
sessiz filmleri andiran mimik maskelerini kullanmayi 6nermigtir. Temel amaci
gosterimin kultirler 6tesi analizinde uzmanlagsmak olan ISTA'da, Dogu'nun geleneksel
teknikleri (No, Kyogen, Kabuki, Kathakali, Bali ve Hint danslari) ve sanatsal yaklagimi
Bati formu iginde fiziksel bir stilizasyona doénusturtlmektedir. Oyunculukta Avrupa'da

hakim olan psikolojik odakli oyunculuk (Grotowski'nin psikoterapisi de dahil) anlayigina
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kargl gelistirilen ydéntemle, oyuncunun "varlik" durumunun nérofizyolojik analizi ve
gunlik konugsmayla, "gdsterim" durumlarindaki konugsma arasindaki farki saptamak igin

yapilan ses ¢alismalarina odaklaniimistir (Innes, geviri, 2010: 227).

Barba'ya gore "cesitli turlerin, rollerin, kigisel ve kolektif geleneklerin temelinde yatan
ifade-Oncesi sahne davraniglarinin incelenmesi” olarak tarif edilen tiyatro antropolojisi,
bir bagka ifadeyle "ilgi odagi yalnizca oyuncu ve teknik olan, drgutli bir gdsterim
durumu icindeki insanin incelenmesi" olarak da betimlenebilmektedir (Candan, 2003:
1729. Barba'ya goére bir temsil sirasinda oyuncunun fiziksel ve zihinsel varhigi, ginlik
yasamda oldugundan daha farklidir. Aklin ve bedenin, glindelik tekniklerin yerini aldigi
bu sira disi (gundelik olmayan) kullanilisi ise "teknik" olarak kabul edilmektedir.
Oyuncularin sahne Uzerindeki farkli teknikleri ise "bilingli ve kodlanmis" ya da "bilingsiz
ve sezgisel" olmak Uzere ikiye ayriimaktadir. Kiltlrlerarasi ¢oézimlemeler bu farkh
tekniklerin birbirine benzer ilkeleri ve ozelliklerini ortaya koymayi amaclamaktadir.
Tiyatro antropolojisi ise tiyatro ve dansin kultirel antropolojileriyle, geleneksel
kulturlerle ya da gosteri antropolojisiyle ilgilenmemekte, onun ilgi odagi yalnizca
oyuncu ve teknik olarak ifade edilmektedir (Nutku, 2002: 381).

Oyuncunun gindelik disi teknikleri benimsemesi U¢ temel ilke ile gerceklesmektedir.
Candan'in (2003: 172-173) ifade ettigi bu ilkeler su sekilde siralanabilmektedir:

1- Agirhk merkezinin degistirilerek, beden dengesinin bozulmasi. Bu, oyuncuda
daha ¢ok enerji, uyaniklik ve ilgi odaklanmasini saglamaktadir. Dengenin bozulmasi,
ornegin Batili bale dansgisi i¢in yukari dogru kalkigla olurken, Japon Kabuki tiyatrosu
ve modern dansta agirlik merkezi asagdi dogru ¢ekilerek gerceklesmektedir.

2- Her hareket, kaslarin karsit yondeki gerilimi yoluyla olugsmaktadir. Her
hareketin kokinde vyatan enerji, zaman boyutunda ©Once geri tutma olarak
baslamaktadir. Ayrica distan algilanan her harekete kargit olan bir i¢ hareket
bulunmaktadir.

3- Enerji kullanimi olarak dinamik hareketsizlik ilkesi benimsenmistir. Sert ve
yumusak enerjiler ile diga donik ve birikime yodnelik enerjiler arasinda farklar

gOzetilmigtir.

Grotowski'nin yani sira Kathakali Tiyatrosu'ndan da etkilenmis olan Barba, Odin

Tiyatrosu'nun etik ve oyunculuk anlamindaki ilkelerini sdyle saptamistir: Etik anlamda;
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titiz bir egitim ve kati bir disiplin, oyuncunun sanat éntindeki algakgénalltligad, tiyatroyla
ilgili her seye saygl duymak ve karsiliginda higbir sey beklemeden verme istekliligi
gostermektir. Oyunculuk anlaminda; virtudzite, anlatima degil cogkusalliga yonelik
oynama ve gundelik yasama dair 6zelliklerden siyrilmaktir. Metni bir sicrama tahtasi
olarak gbéren Barba, laboratuvar ¢alismalarinda, oyuncunun kendi anlatim araglariyla,
anlatimini bigimlendirmesi Uzerinde durmustur. Bu yuzden tiyatronun temel ilkesi,
profesyonellie hazirlanan her oyuncunun, kendi calisma programini belirlemesi ve

kendi egitim modelini gelistirmesi tzerine kuruludur (Nutku, 2002: 382-383).

Yukaridaki bilgilerin 6zetlenmesiyle Barba'nin oyunculuk anlayisi, farkh kultlrlere ait
oyuncularin antropolojik olarak incelenmesi sonucu, kultlrlerarasi bir oyunculuk dili
olusturmaya dayanmaktadir. Barba, oyuncularin sahne (zerindeki farkli tekniklerini
"bilin¢li ve kodlanmig" ya da "bilingsiz ve sezgisel" olmak Uzere ikiye ayirmaktadir.
Kdilturlerarasi ¢ozimlemeler bu farkl tekniklerin birbirine benzer ilkeleri ve 6zelliklerini
ortaya koymayl amacglamaktadir. Sirk sanatinda ise s6z kullaniimadidi icin farkl
ulkelerden gelen ve farkli kiltlirlere sahip sanatcilarin birlikteligi ve cagdas anlamda da
kendi kultdrlerine ait hdnerlerin sunumu s6z konusudur. Dolayisiyla pist ya da sahne
Uzerinde goésterisini sunan sanatgilarin dilinin kultarlerarasi bir 6zellie sahip oldugu
gorilmektedir. Ornegin Afrikali ya da Kafkaslardan gelen bir sanatgi, sirk gdsterisi
icinde kendi ulusal dansiyla akrobasiyi birlestirebilmekte ya da Cinli bir sanatgi kendi
kiltdrine ait kdse, samdan, bardak ya da tabak gibi glindelik malzemelerle denge ya
da jonglérlik gdsterisi sunabilmektedir. Barba'nin ikiye ayirdigi teknikler icinde ise sirk
sanatinda uygulanan hlner gdsterilerinin teknigi "bilingli ve kodlanmis" bir nitelik
tasimaktadir. Metnin bir sigrama tahtasi oldugu Barba'nin oyunculuk anlayisinda,
gundelik-digi akil ve beden kullanimi teknigi yardimiyla oyuncu kendi anlatim araclarini
kullanarak ifade seklini bicimlendirmektedir. Bir sirk sanatgisi igin de gegerli olan bu
teknigin benimsenmesinde ortaya konulmus yukarida sayilan GU¢ madde ise 6zellikle
akrobasi ve dengeye dayali gosteriler sunan sirk sanatgisinin hareket sistemi icinde

var olan ilkeler olarak gérunmektedir.

Kutsal oyunculuk kavramini savunan yonetmenlerden biri olarak kabul edilebilecek

ingiliz tiyatro adami Peter Brook (1925- ?) ise yirminci yiizyil tiyatrosuna damga

vurmus onemli yonetmenler arasinda yer almaktadir. Ayni zamanda oyuncu egitmeni
de olan ve deneysel galismalariyla dikkat ceken Brook'un tiyatro anlayisinda Craig,

Meyerhold, Brecht, Grotowski, Artaud gibi tiyatro adamlarindan etkilenerek bir senteze
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ulastigi gortlmektedir (Nutku, 2002: 341). Toérenselligi arastirmaya ve dilin iglevini
sorgulamaya yonelik denemelerde bulunan Brook'un hedefi, kiltirel bigimleri olduklari
gibi kullanmak yerine o bigime can veren seyi bulmak ve gosterilerinde insanin tinsel
degerlerine seslenen bir bildiri sunmak olmustur (Candan, 2003: 176-180). Tiyatro
anlayisini 1968 yilinda yazdigi "Bos Alan" adli kitabinda agiklarken, dncelikle dénemin
tiyatrosunu elestirmis ve onu cansiz, kurumus ve heyecan vermez bir tiyatro olarak
"Oliimciil Tiyatro" ismiyle adlandirmigtir. Oliimcdil tiyatronun renk ve climbis tuzag ile
seyirciyi ¢cekse bile, gercek bir gereksinimi karsilamadigini ve aslen aldatmaca olan
seyircinin ilgisini sémurdigunid ifade etmistir. Brook, bu kitapta modern tiyatro
egilimlerini ise iki grupta toplamistir. ilk grupta seyircinin cogunlugunun tuttugu, renkli,
canli ve eglenceli oyunlari kapsayan sirk ya da muzikhol gosterileri yer almakta ve
Brook bu tiyatroyu "Kaba Tiyatro" olarak adlandirmaktadir. ikinci grupta ise Grotowski
ya da Artaud'nun tiyatrosundaki gibi, seyircinin de oyuna katiliminin s6z konusu
oldugu, genellikle mistik anlam tasiyan ve torensel O6zelliklere sahip oyunlar
bulunmakta ve Brook bu tiyatroyu da "Kutsal Tiyatro" seklinde ifade etmektedir. Brook'a
gore cagdas anlamda tiyatro bu iki grupta yer alan oyunlarin &zelliklerini bir araya
getiren bir 6zellige sahip olmalidir. Bdylece tiyatro buyull oldudu kadar, canli ve neseli
de olacak, seyirci ile dogrudan bir iliski kuracaktir. Brook gergeklesmesini arzuladigi bu
tiyatro tlrdnd ise "Dolaysiz Tiyatro" olarak isimlendirmektedir. Dolaysiz tiyatro, hem
yapinti hem gergek, hem dogaclama hem bigcimlendirilmis, hem yakin hem uzak, hem
ice donidk hem sogukkanli, hem rahatlatici hem de iz birakici bir 6zellige sahiptir. Bu
anlayisa gore oyuncu, bilindik tiyatro kaliplariyla kosullanmamali ve kendini ictenlikle
ve Ozgurce ifade edebilmelidir. Burada o6nemli olan oyuncunun seyirciye ne
sdylediginden ziyade, seyircinin onun sdylediginden ne anladidi ya da bekledigidir. Bu
amagla sahnede seyirciyi ilgilendirecek yeni bicimlerin kesfedilmesi gerekecek ve
tiyatro seyirciyi de igceren butuncul bir yasanti haline gelecektir. Peter Brook sahne ile
yasami birlestiren ve bunu gerceklestirmek icin deneye basvuran tiyatro anlayisinin
calisma yontemini ise U¢ kavramla agiklamaktadir. 1- Prova (Repetition): En 6zgun
anlatimi bulmak igin tekrarlamaya dayalidir. 2- Temsil (Representation): Oyunun
yasamla ne derece kaynassa da yasamin kendi degil temsili oldugunu
vurgulamaktadir. 3- Yardim (Assistance): Temsile ve oyuncuya yardim ise
yonetmenden gelecektir (Sener, 2008: 315-316).

Brook, oyuncunun amacina tam olarak ulasabilmesi igin zihinsel uyaniklik ile dusunce,

gercek duygular ve dengeli bir bedenden olusan t¢ 6genin tam bir uyum iginde olmasi
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gerektigini savunmustur. Bdylece oyuncu ancak bu sekilde gunlik hayattaki
durumundan farkh bir bigcimde, kisa bir zaman dilimi iginde yogunlagsmayi
gerceklestirebilecektir. Dusince, duygu ve bedenden olusan bu U¢ 6ge Uzerinde
calismasi gereken oyuncu, beden aligtirmalari yaparken, érnegin akrobatik ¢alismalari
akrobat olmak igin degil, duyarliigini gelistrmek amaciyla yapmalidir. Brook,
konusmada, ylz ifadelerinde ve parmaklarda duyarliigin kolayca elde edilebilecegini
ifade ederken, bedenin her yeriyle iletisim kurma anlamina gelen algi duyarliligini
bedenle saglayabilmek igin bedenin, sirtin, bacaklarin, basenin saglam bir sekilde
calistiriimasi gerektigini vurgulamistir. Oyuncu bir seye odaklanmak ve zamanla
duyarlilik kazanmak icin bir trapezci kadar hizl, cabuk ve uyanik olmak zorundadir.
Ayrica ona gore bencilliginden siyrilmasi gereken oyuncunun, bedenini uyumlu bir
duruma getirmesi ve hareketlerinin sasirtici derecede esnek ve akicl olmasi
gerekmektedir. Boéylece bedeninde her seyin kendi kendine oluyormus hissi
uyandirilacaktir. Brook'a gore egitiimemis bir beden akortsuz bir enstrimana benzer ve
oyuncunun enstrumani olan beden de ancak akort edildiinde bos yere harcanan
gerilimler ve aliskanliklar ortadan kalkmaktadir. Brook'un oyuncunun mekanik bir sekilde
oynamasini engellemek amaciyla her calismasini dogacglamalarla ortaya c¢ikardigi
bilinmektedir. Gergek dogaglamanin ancak seyirciyle ylizlesmeyi gergeklestirdigi zaman
sonu¢ verebilecegini ifade eden Brook, dogaglamanin iki tiarli oldugundan s6z
etmektedir. Birincisi oyuncunun mutlak 6zgurluguyle ateslenen, ydonlendirmenin yalnizca
oyuncuya ait oldugu dogaclama; ikincisi ise ¢galismanin baskasi tarafindan yénlendirildigi
dogacglama turtdir. Peter Brook her galismasinda oyuncunun yaraticiigini ortaya
¢ilkarmak igin ¢aba harcamis ve bigcem ile dzgurligun, disiplin ile anlik doguslarin

diyalektigini arastirmis bir tiyatro adami olarak tarif edilmektedir (Nutku, 2002: 343-345).

Yukarida da belirtildigi gibi 6zetle Brook'un modern tiyatro egilimlerinden biri olarak
g6rdigu ve "kaba tiyatro" olarak adlandirdidi, halkin gogunlugunun ilgisini gceken renkli,
canh ve eglenceli oyunlar igerisinde sirk sanatinin da sayildig1 gértlmektedir. Brook,
¢agdas tiyatronun ise s6z konusu bu "kaba tiyatro" ile seyircilerin de oyuna katildigi,
mistik anlam tasiyan ve torensel 6zelliklere sahip "kutsal tiyatro" tirleri icinde yer alan
oyunlarin ézelliklerinin bir araya getiriimesiyle olusacagina inanmistir. Brook'un "kutsal"
ve "kaba" turleri birlegtirmeye dayali ve seyirciyi de gosterinin pargasi yapan bu batuncul
tiyatro anlayisi, renkli, canli ve eglendirici olmasinin yaninda buyulu, mistik ve torensel

Ozellikleri de igerebilmesi agisindan sirk sanatinin gagdas bir sekilde yorumlanmasi igin
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bir segenek olusturmaktadir. Bir baska deyisle ¢cagdas sirk gdsterilerinin yalnizca renkli,
canlh ve eglenceli degil ayni zamanda mistik ve térensel dzelliklere sahip performansilari
da icermesi konusunda bir segenek sunabilmektedir. Bununla beraber Brook'un bilindik
tiyatro kaliplarindan kurtulmus ve kendini 6zgirce ifade edebilecek oyuncu egditiminde,
kisi bedenini gelistirirken akrobasiden, duyarliigini gelistirmek igin yararlanacaktir.
Oyuncunun, odaklanmasi ve zamanla duyarlilik kazanmasi igin bir trapez sanatgisi
kadar, sasirtici derecede hizli, ¢cevik, esnek ve akici hareketlere sahip olmasini isteyen
Brook'un, egitim asamasinda da sirk sanatgisinin bedensel ¢galismalarindan yararlandigi
ve oyuncunun sirk sanatcisinin fiziksel kapasitesine ulasmasini istedigi ortaya

¢ikmaktadir.

1.2.2. Postmodern Tiyatroda Oyuncu

Yirminci yuzyilin sonlarinda modern sonrasi donem olarak kabul edilen "postmodern”
sure¢ icinde, temel olarak sanatin iki kola ayriimis belli arayislar iginde oldugu
gorulmektedir. Bunlardan ilki -cagdas tiyatro kapsaminda yukarida da bahsedilen-
Grotowski, Barba ve Brook'un da icinde bulundugu "tinsel icerikli arayislar", ikincisi ise
happening, performans ya da gosterim sanati, sokak tiyatrosu, Pina Bausch'un énderlik
ettigi dans tiyatrosu ve Robert Wilson'in yeni bigcimselcilik anlayigi gibi "bi¢cime yonelik
arayislar" olarak adlandiriimaktadir. Cagdas tiyatro icinde bir akim olarak kabul edilen
postmodern sanat anlayisini belirleyen OlglUtlerin  baginda, sanat ile yasami
batunlestirmeye yonelik bir alginin gelistigi anlagiimaktadir. En belirgin 6zelliklerden bir
digeri de gosterilerin gorselligi 6n planda tutmasi olarak agiklanmaktadir (Candan, 2003:
164-166).

Postmodern olarak adlandirilan tiyatro topluluklarinin anlatim araci olarak gorselligi
kullanmalarinin belli bagh nedenleri géze ¢arpmaktadir. Bunlarin basinda; seyircide
isitmekten ziyade gérmenin daha etkin bir rol oynamasi, deneysel kavramlarin gorsellik
yoluyla daha iyi anlatilabilmesi, tiyatroda evrensel bir dil yaratma hedefinin olmasi,
oyuncunun ses ve beden gibi fiziksel aracglariyla duygu ve dusuncelerini daha iyi
aktarabilmesi gibi etkenlerin oldugu anlasiimaktadir (Nutku, 2002: 286). Postmodern

sanatin bicime yonelik anlayistaki tiyatro sanatindaki etkilerinin 1960'larda gorilen ve
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1920'lerin  éncu  akimlarinin  devami
niteligindeki "gdsterim sanati" kapsaminda |
yer alan "happening"ler ile ortaya ciktigi
go6riulmustur. Bir daha yinelenmeksizin, tek
bir kere yapilan gdsteriler anlamina gelen
"happening"in, eylemlerin dogal bir mekan
ve dogal bir zaman icinde gegctigi, farkl

sanat dallarinin bir karisimindan olusan ve §

gosteriye katilanlarin tepki verebildikleri
plastik bir uygulama bigimi oldugu “Household" adli happening
bilinmektedir. Bu tur gosterilerde toplumsal performansi

baskilara icgudusel bir tepkiyle karsi gelme egiliminin seyircide yaratimasi
hedeflenmektedir. Belli bir metne bagh kalmadan, mekani somut ve butincul bir sekilde
kullanarak, "orada" ve "o anda" oyuncularin kendi iclerine dogdugu sekilde eyleme
yonelmeleri s6z konusu olmustur. Sanatsal bir yaratim silireci olarak hem yasamdan
kopmay! hem de yapit ile yasam arasinda bir 6zdeslik kurmayl amaclayan "happening"te
oyuncu ile seyirci ayriminin da ortadan kalkmasinin hedeflendigi anlagiimaktadir
(Caliglar, 1992: 83-84). Michael Kirby, amacl olarak olusturuimus olmasiyla beraber
"happening"i, "rastlanti tiyatrosu"ndan ayirmakta, ¢inki bu gdsterilerdeki 6gelerin
rastlantiyla belirlenmis olsa da yénelimli bir bicimde dizenlendiklerini ifade etmektedir.
Ancak iligkilerin mantik dis1 oldugunu, sanatciya ait 6zel bir yapiya gobre bir araya
getirildiklerini ve bu yapinin geleneksel tiyatroda oldugu gibi, seyircinin erisimine agik bir
bilgi yapisina dénustirilmedigini de vurgulamaktadir (Kirby, 1965'ten aktaran Carlson,
ceviri, 2007: 478).

Postmodern anlayis iginde yer alan ve Olgutlerinin daha belirleyici oldugu "performans
sanati"nda ise sanatin pazarlanacak bir nesne uretmesi anlayigsina karsilik, halka hitap
eden, anlik olan, eglendirici, gosterim yani agir basan, satisa sunulmaya uygun olmayan,
yasayan bir sanat yapma duslncesinden ortaya c¢iktigi belirtiimigtir. Hareket, gosteri,
durum, olay, tavir gibi tanimlarla ifade edilen performansin igeriginin, bigiminin ve
yurutdlis tarzinin eylemde bulunan kigiler tarafindan belirlendigi, izleyicinin edilgen bir
konumda kaldigi ve eylemin ¢odu kez kurgusal oldugu agiklanmaktadir. Gdsterinin
kendisi kadar seyircinin alimlamasinin da 6znel oldugu performans sanatinda,
sanatcinin 6znel bir dislnceyi nesne ile degil zaman ve mekan ile anlamlandirmaya

calistigi gorulmektedir. S6zsiz, dogaglama, indirgenmis ve yinelenemez bir bigim olan
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performans sanatinda gosterinin bildirimi (mesaji) belirsizdir. Olaylarin canlandiriimadan
ya da déykinmeye basvurulmadan sadece sergilendigi bu tlr gdsterilerde, duslerdeki
aykiri durumlara benzer ¢agrisimlarin s6z konusu oldugu ve bildirimin ancak i¢ggiudusel,
sarsicl, yanitsal ya da eglendirici olabilecegi belirtiimektedir. Bir bagka deyisle izleyiciyi
duyumsal kilmayl amaclayan performans sanatinda, sanat yapiti ile gésterimi yapan
sanatcinin bir birlik olusturdugu ve sanatginin kendini canlandirmasi, 6z benligine
yonelik torensellie yodnelmesi, hareket akisi ve ses kolajlarinin gergeklik olarak
algilamanin yerini aldigi gérilmektedir (Calislar, 1992: 145-146). Performans sanatinin
1970 sonrasinda, "kavramsal sanat anlayisi, canli sanat (beden sanati), kendini anlatma
(6zgecmise yonelis)" gibi ¢esitli bicimlerde varhi§ini strdirdigi bilinmektedir. Kavramsal
sanat anlayisinda, yaratinin zaman, uzam ve nesneyle anlik yasanti dizeyinde
gercgeklestigi, sanatin betimleyici islevinin yok oldugu ve sirk, varyete, kabare gibi
tirlerden yararlanildigi anlatiimaktadir. Sanatcilarin kendi bedenlerini sanatinin
nesnesine donusturdlkleri canli sanatta ise amacin gundelik yasamda bastiriimis ilkel
guduleri disa vurma olanagindan yoksun seyircinin bu eksikligini torensel eylem ya da
oyun yoluyla giderme oldugu ortaya cikmaktadir. Ozgecmise ydnelis olarak da tarif
edilen kendini anlatma sanatinda ise bir 6ykl anlatmak ya da bir karakteri betimlemek
yerine sanatcgilarin anlik gergeklik Gzerinde yogunlasarak, kendi oyun igeriklerini
kendilerinin belirlemesi s6z konusudur. 1980'li yillarin sonlarina dogru ve 1990'larda ise
bu sanatin baslangigta alayci bir tavirla elestirdigi televizyon, radyo ve sinema gibi ticari
medya kulturt tarafindan satin alindigi, 6zel efekt hileleri, illizyon ve stand-up komedi
tekniklerinden yararlandidi gorilmastir. 2000'li yillarda da performans sanatinin medya
ve eglence endustrisi tarafindan yarutildiga goéze ¢arpmaktadir (Candan, 2003: 188-
192).

Bicimsel olana ydnelen ve yasamla oyunun i¢ ice gegctigi "sokak tiyatrosu", oyun alani

olarak geleneksel tiyatro yapilari disindaki mekanlari kullanan, gosterilerini 6zellikle
sokaklarda gerceklestiren bir ¢esit uyarlama ve propaganda tiyatrosudur. 1968'li yillarin
ogrenci hareketleriyle baglantili olarak, buyuk sehirlerde rastlanan ve sol goruse yatkin
bir tiyatro bi¢imi olan sokak tiyatrosunda oncelikli amacin, halki uyararak tiyatroyu halka,
halki da tiyatroya yaklastirmak ve onu eylemin icine katmaya yonelik galismalar yapmak
oldugu anlagiimaktadir (Caliglar, 1992: 173). Topluluklarin kendilerince kaleme aldigi,
kisa ve guncel pargalardan olugan gosterilerde, dogaclamaya dayanan bir kurgu ile
sarki, giir, maske kullanimi ve hoparlérden konusma gibi teknik 6gelerden yararlanildigi

bilinmektedir. ~ Gdsterilerin iceriklerinin ise seyircinin ilgisini ¢cekecek ve onlarin
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yasamlarinda bir anlam ifade edecek konulardan olustugu belirtimekte, oyuncularin da
bu konulari elestirel bir bakis acgisiyla izleyiciye sunduklari ifade edilmektedir. Kapitalist
dizenin sanati algilayis bigimine, kurum anlayisina, mevcut ekonomik sisteme, siddete,
savasa, Irk¢ihda ve ayrimciliga kargi gikan sokak tiyatrosunun en etkili ifade araci ise
gorselliktir. Bu nedenle oyun metninden ziyade dogaglamaya dnem verilmektedir. Living
Theatre, Open Theatre, San Francisco Mim Toplulugu, Bread and Puppet Theatre,
Snake Theatre gibi toplumsal dedisimi 6ngbren ve oyunlarini dis mekanlarda kurarak,
fiziksel ve goérsel anlatimlara oncelik taniyan topluluklar sokak tiyatrosuna 6rnek
olusturmaktadirlar (Nutku, 2002: 284-286).

Resim 10: Snake Theatre

Klasik bale kaliplarina karsi, bireysel duygularin onceligine 6nem veren ve "anlatim
dansi" olarak da nitelendirilebilen "dans tiyatrosu" ise hareketi jest ve sozle bir araya
getiren bir tlr olarak postmodern sanat icinde degerlendiriimektedir. Dans tiyatrosu
kavramina ilk olarak Rudolf Von Laban'in hareket ¢éziimlemesine yonelik ¢alismalari
katkida bulunmustur. Onun 6grencisi Kurt Joss ise 1920'lerin Almanya'sindaki

disavurumculuk dénemlerinde klasik bale ile modern dans teknigini bagdastiran bir
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senteze ulasmistir. Cagina ve bu ¢agin insanlarinin sorunlarina duyarl olan Joss'un
1927'deki "Yesil Masa" isimli gbsterisinde hareketin, toplum ve ¢evre bagdlami icinde bir
anlam kazandigi bilinmektedir. Dans tiyatrosunun en 6nemli temsilcisi sayilan ve Kurt
Joss'un yaninda egitim goren Pina Bausch'un teknigi ise muzigin ya da kendi
dusuncesinin Grind olan bir izlek gergcevesinde dansgilara sorular ydneltmesi, yanitlar
da dogaglama yoluyla harekete doénustirmesi ve bu anlatim bigimlerinden koreografik
bir butliin olusturmasina dayanmaktadir. Klasik bale ve modern danstaki nesnel olan
dramatik bakis acgisi yerine, danscilarin birey olarak 6znel katkilarina dnem veren
Bausch'un teknik olarak film benzeri bir montaj yonteminin episodik anlatimini kullandigi
ve tekil anlatim boélumlerini batlnleyici bir bakigla sundugu belirtiimektedir. Bausch'un
eserlerinde ele aldigi temel konu ise insandir. Yasam oOykdleri, insanin gugsuzlUkleri,
korkulari, dusleri, istekleri gibi duygularini goéruntilemekte ve genellikle iletisimsizlikler
ve saplantilar Uzerinden kadin-erkek iligkisini islemektedir. Bunun disinda geleneksel
dramaturgideki serim-digim-¢c6zim yerine sondan basa dénmeler, yinelemeler ve ani
donusumler gibi teknikleri de kullandidi, disavurumculuk ve Brecht'in estetik anlayisinin
yapitlarina yon verdigi vurgulanmaktadir. Pina Bausch'un gosterilerinde Brecht
estetiginden, cevresel etkiyi yansitan gestus, eylem ve mimik karsitligi, seyirciyle kurulan
dogrudan iligki, roliin disina ¢ikmayla yaratilan yabancilastirma gibi tekniklerini siklikla
kullandigi gorulmektedir. Modern danstan farkli olarak dramatik bir 6zellik tagiyan dans
tiyatrosunda role girme, kisilerarasi ¢atisma, kisilerin konugsmalari gibi tiyatral ézellikler
bulunmaktadir. Maurice Béjart, Maguy Marin, Jan Fabre gibi isimler dans tiyatrosunun

diger 6nemli temsilcileri arasinda sayilabilmektedir (Candan, 2003: 193-200).

Resim 11: Rudolf von Laban Resim 12: Kurt Joss ve "Yesil Masa"
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Resim 13: Pina Bausch (1973) Resim 14: Pina Bausch Company'nin "Nefes"

adli gésterisi

Postmodern sanat kapsaminda "yeni bicimselcilik" anlayisinin temsilcisi sayillan Robert

Wilson'in da yapitlarinda gorsellik ve uzamsallik s6z konusudur. Yapitlarinin gogu opera
olarak tanimlanan Wilson'in diger eserleri ise indirgemeci 6zellikler tasiyan gosteriler
olarak tanimlanmaktadir. Sahnede eylem 6gelerini timduyle azaltan, asirn dakik, ince
elenip sik dokunmus isik ve ses etmenleriyle 6ne ¢ikan, ice kapali goruntllerle estetik
yogunluk kazanmis bir sahneleme bicimi olusturdugu belirtilmistir. Oyunlarinda anlati-
dramaturgi yerine, tematik gesitliemelerden olusan bir kurguyu tercih ettigi; imgeleri,
sOzcukleri ve eylemi bir araya getirip anlamli kilmaktan ziyade onlari ayirip bir 6genin
digerinin karsiti olmasini sagladigi goérulmektedir. Goésterilerinde her sahne kendisi
olarak ele alinabilecegi gibi diger sahnelerle de ayni baglam icinde ele alinabilmektedir.
Bellek ve o anki duyumsamalar arasindaki uyum ve karsitlik konusunda galigan Wilson,
insanlarin sezgi yollarini ve bu sezginin nasil degistirilebilecegini aragtirmigtir. Wilson'in
tim insanhga 6zglU arketip ve sdylencelere ydnelerek, cesitli kaynaklardan ve degisik
yazarlardan yararlanarak olusturdugu oyunlarinin, sekiz ile on doért saat arasinda
surdigu, bazilarinin bir hafta, bazilarinin da ayni anda bes farkli kentte eszamanli olarak
gerceklestigi bilinmektedir (Caliglar, 1993: 287-288; Nutku, 2002: 321). Bicim kaygisini
on planda tutan ve s6zl yazinsal baglamdan koparan Wilson'in, teknik olarak basit
hareketlerin yinelenmesini kullandigi, konusma dilini ise iletisim araci olmaktan cikarip,
seslerin muziksel anlatim degerini 6ne ¢ikartarak onu isitsel bir siisleme araci olarak
gbérdigu ortaya cikmaktadir. Wilson'in  postmodern 6zellikleri arasinda ise
gercekusticulerin gizemli disselligine yakin olmasi, sanat¢inin uyurgezer gibi bir halde
yapitini bilingsizce yarattigina inanmasi, belirsizlik ve farkli gergekleri yan yana koymasi,

yorumun sanatgiya degil seyirciye ait oldugunu dusunmesi, insanligin geneline ait
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arketip ve sdylencelerden yararlanmasi gibi nitelikler sayilabilmektedir (Candan, 2003:
203-210).

Resim 15: Wilson'in "Odyssey" adli gésterisi

Cagdas tiyatro anlayisi iginde, "Kutsal Oyuncu" bashgi altindaki "tinsel icerikli arayiglar"
ile "Postmodern Oyuncu" bashgi altindaki "bigime yonelik arayiglar" kapsaminda yer alan
postmodern tiyatro bigimlerinin incelenmesinin ardindan, postmodern sanat ve tiyatro
anlayiginin genel o6zellikleri ortaya ¢ikmaktadir. Postmodern sanat her seyden 6nce
sanat eseri ile yasamin i¢ ice gectigi, ikisinin bitlnlestigi, dolayisiyla seyircide elestirel
uzakligin s6z konusu olmadigi, seyirci i¢cin sonugtan ziyade gosteri ani sirasinda
yasanilan hazzin 6nem kazandigi ve bi¢cimde gorselligin 6n plana ¢iktigi bir yaklagimdan
ibarettir. Bununla beraber gdérsellik ve bicimsellik dncelikli oldugu icin sanat eserinin 6zde
herhangi bir elestirisi ya da iletisi bulunmamaktadir. Zaman zaman gergek ile disin
birbirine karistig1 bu sanat anlayisinda sunulan eserlerin, modern sanatin ¢cok katmanl
ya da kulturel bir alt yapi gerektiren yapitlarinin tersine yalin, kolay anlasilir, ¢abuk
tuketilebilen bir yapida oldugu gorilmektedir. Ayrica bilime ve akilciliga dayali ydntemler
yerine dussel olandan beslenen belirsizlikler ve tesadufler gibi 6delerin var oldugu
anlasiimaktadir. Bunun diginda farkl kultarleri bir arada bulunduran postmodern sanat
yapitlarinda disiplinlerarasi batlncul bir sanat anlayisi da s6z konusudur. Dolayisiyla bu
eserlerin ele aldigl temel konu da kozmik ve evrensel dizen igindeki insanlik olgusu
olarak tarif edilmektedir. Zaman konusunda ise gec¢mis, i¢i bosaltilarak ve eglence
amacli kullanilirken, gelecege dair bir umut bulunmamaktadir. Tiyatro sanati

kapsaminda da seyirci ile oyuncu arasinda bir bitinlik kurmaya calisilarak, seyir ve
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oyun alanlari, seyircinin bakigini degisken noktalara odaklandiran bir dizen igindedir.
Gorsellik ve bicimselligin 6n planda olmasindan dolayi ses ve beden kullanimina dayall
evrensel bir dil yaratma gabasi goértlmektedir. Farkl kilttrlerin ve geleneklerin bir arada
kullaniimasi (¢cagdas orientalizm) noktasinda Dogduya ait geleneksel kaynaklardan ve
kuttdrenlerden yararlaniimaktadir. Yazinsal dramatik metin yadsinmakta, uyarlama,
kolaj ve dogaglama gibi ydntemlerle "gosterim metni"nin 6ne ¢iktigi bilinmektedir.
Bununla beraber ge¢cmisteki hikdye ve arketipler ile gagimizin kisiliklerinden yeni oyun
kisileri yaratimis; bir baska deyisle eskinin Uzerinden "cagdas bir sdylence"
olusturulmustur. Genellikle klasiklerin yorumlandigi bu sanat anlayisinda metin ve alt
metinlerin  yorumlanmasi  anlamina gelen  "yapi-¢dzici  (yapisizlastirma-
postyapisalcilik) yontem uygulanmaktadir. Yabancilastirma etkisi yaratan bu yéntemle
gecmis ile simdi arasinda diyalektik bir buttinlik kurulmaktadir (Candan, 2003: 217-219).
Postmodern tiyatroda, modern sanattaki dncu akimlarin dussellik, simgecilik, bicimsellik,
belirsizlik, grotesk, yadirgatma gibi kavramlari yeni bir anlayisla donusturalmektedir.
Ortiik bir dil ve egretileme, birbirinden kopuk olaylar dizisi, i1sik, ses ve hareket ile

tasarlanarak aza indirgenmis tiyatral alanlar kullaniimaktadir (Bayramoglu, 1996: 10).

Postmodern sanat ve tiyatro anlayisinin belirleyici 6zelliklerinin saptanmasinin ardindan,
asagida sirk sanatinin postmodern 6zellikleri ele alinarak ¢agdas tiyatro kapsamindaki
konumu belirlenecek ve bdylece "sirk tiyatrosu" ve "sirk oyunculugu" gibi kavramlara

aciklik getirilecektir.

2. GAGDAS SIRK SANATININ GAGDAS TIYATRODAKI KONUMU: SIRK
TIYATROSUNDA OYUNCU

icinde bir takim tiyatrosal ve diger sahne sanatlarina dair 6Jeleri bulunduran "yeni" ya
da "cagdas sirk" kavraminin c¢agdas tiyatro kapsaminda postmodernizmin bazi
Ozelliklerini de barindirdigi gorilmektedir. Sirk sanati, kimilerine gére de postmodern
anlayisin icinde yer alan performans sanati kategorisinde yer almaktadir. Ornegin Marvin
Carlson, performans sanatlarini performatif kilanin ne oldugu sorusunu yanitlarken, bu
sanatlarin hunerli ya da egitilmis kisilerin fiziksel varliklarini gerekli kildigini ve bu hiner
gosterimlerinin performans olarak adlandirildigini vurgulamaktadir. Bu baglamda "yeni
sirk" anlayisinin da hem tarihsel hem de sanatsal agidan performans sanatinin

dogusuyla yakindan ilgili oldugunu dile getirmistir. Oyle ki 1960'larin ortalarinda cesitli
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Avrupa sehirlerinde sokak gdsterileri yapmis olan Amerikali sanat¢i Hovey Burgess'in,
1966'da New York Universitesi'nde sirk becerilerini égretmeye basladigini ve sehrin
parklarinda komedi ve sirk karigimi gosteriler yapacak olan Circo dell Arte'yi kurdugunu
aciklamaktadir. Bu topluluk 1970 yilinda dagildiginda ise grubun o6nde gelen
oyuncularinin San Francisco Mim Toplulugu'na katilarak, ozellikle Larry Pisoni'nin
commedia ve pantomim figurlerine sirk numaralarini ekledigi bilinmektedir (Carlson,
ceviri, 2013: 23, 131, 170). Yeni sirk kavraminin ortaya ¢ikisini anlatan birinci bélimde
de deginildigi gibi, zaten bu kavramin ortaya ¢ikmasinda daha ¢ok tiyatro sanatinin
kiskirtici genclerinin etken oldugu belirtiimigstir. Carlson, uluslararasi élgekte "yeni sirk"in
en taninmigi olarak tarif ettigi Cirque du Soleil'de ise her bir tekil prodiksiyonun, 6zel
olarak o performans icin olusturulmus bir sahne metni ve bir temayi kullandigini ve butin
performanslarin katkida bulundugu gevsek ve buylk bir hikaye cizgisine baglandigini
ifade etmistir. Ayrica dogrusal bir hikye cizgisine sahip olmaktan cok, esin kaynagini
sadece geleneksel tiyatro ve sirkten degil, rUyaya benzer, soyut ve gergekustl
imgelerden aldigini dile getirmektedir (Dolan, 1993'ten aktaran Carlson, c¢eviri, 2013:
172).

Bu arastirmanin birinci bdliminde Batili anlamda klasik ve c¢agdas sirk kavrami
kapsaminda sirk sanatinin tarihcesi incelenmistir. ikinci bélimiinde ise konu edilen
"Geleneksel Tirk Gosteri Sanatlarindaki Sirk Ogeleri"nin aragtiriimasinin ardindan
dclncu bolimde ¢agdas tiyatro bakis agisiyla sirk oyunculugu ele alinmistir. Bu bdlim
kapsaminda yukarida postmodern sanatin belirleyici Ozelliklerinin de ortaya
konulmasiyla ¢agdas sirkin, cagdas tiyatronun bir parcasi olan postmodern &ézellikleri

asagidaki maddeler halinde siralanabilmektedir.

2.1. Teknolojiye Karsi Hiiner Savasi: Oyuncunun Fizikselligi

Yukarida da belirtildigi gibi gorselligi 6n plana ¢ikaran postmodern tiyatro anlayisinin,
oyunculukta fiziksel anlatimina dayali bir performans mantigini 6ne surdugu
gorulmektedir. Bir bagka deyisle oyuncunun Oznel yaratimi ve gosteriye kattigi kigisel
yorum 6nem kazanmaktadir. Cagdas sirk sanati da bagsli bagina hiiner gdsterilerinden
olugsan gorsel ve disiplinlerarasi bir sanat olduguna gore sirk sanatgisinin, huinerine gore
cesitlilik gosteren fiziksel anlatimi gdsterinin temel dayanagini olusturmaktadir. Bu

yuzden XXI. vyuzyllda teknolojik ilerlemelerle hizina vyetisilemeyen sinema ve
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televizyonun glciine karsi sahne ve pist sanatlarinda sanatginin, teknolojik unsurlardan

arinmig, saf beden kullanimiyla gergeklestirdigi hiiner gdsterileri 6n plana ¢gikmaktadir.

2.2. Evrensel Bir Dil: Beden Dili

Fiziksel anlatimin s6z konusu oldugu ve s6zin kullanilmadidi ¢agdas sirk sanatinda,
seyirciyle kurulan iletisimin ve sanat¢inin anlatim dilinin, evrensel olma 6zelligine sahip
olan "beden dili" oldugu goérilmektedir. Bu nedenle ¢agdas cizgideki blylk sirk
topluluklarinin ulusal kisitlamalar olmadan, gdsterilerini uluslararasi bir boyutta diinyanin

dort bir tarafinda sergileyebildikleri fark edilmektedir.

2.3. indirgenmis Séz: Bigimden Hikaye Uretme

Cagdas sirk sanatinda gdsteriler artik belli bir dramaturgi ya da dyki cercevesinde
Uretilse de yazinsal metin yerine, "gdsterim metni" yerine gecen belli bir hikayenin
kanavasindan yararlanildigi goérilmektedir. Cok aza indirgenmis ya da hig kullaniimayan
sbzle, cesitli dykulerden bir kolaj ya da belli bir dykinin uyarlamasi da gdsterilerin
konusunu olusturabilmektedir. Bir bagka deyisle ele alinan hikdyenin anlatim dilinin,
sanatcilar tarafindan ortaya koyulan bigimle olusturuldugu ve gesitli teknik ya da sanatsal

etmenlerle zenginlestirildigi g6zlemlenmektedir.

2.4. Yalin ve Evrensel Bir Tema

Cagdas sirk gosterilerinin ele aldigi konularin, postmodern sanat anlayisina uygun
olarak yalin, kolay anlasilir, ¢cabuk tuketilebilir yapida oldugu dikkat ¢ekmektedir.
Genellikle temel konunun kozmik ve evrensel diizen igindeki insanlik olgusu ve bu
olgunun cesitlemelerinden olustugu gérilmektedir. insanin yalnizligi, insanin insanla ya
da dogayla iliskisi, insanin ¢atismalari, insanin hayalleri, insanin savasglari gibi ¢cok cesitli

temalarin gagdas bir sirk gosterisinin konusunu olugturabildigi soylenebilmektedir.
2.5. Gorsel Bir Solen: Fantastik ve Diigsel Anlatim Bigimleri
Postmodern olanin yapisina uygun olarak ¢agdas sirk sanatinin da bigimde gorselligi 6n

planda tuttugu, 6zde ise herhangi bir elestiride bulunma ya da seyirciye belli bir mesaj

iletme kaygisi tagimadigi géze ¢arpmaktadir. Bir bagka deyigle seyircinin alimlamasinin

184



6znel oldugu fark edilmektedir. Zaman zaman gergek ile dissel olanin birbirine karistigi
gosterilerde simgecilik, dussellik, belirsizlik gibi etmenlerden yararlanilarak, yadirgatma
ya da grotesk gibi yéntemlerin de kullanildigi ve bdylece gergeklikten kopmadan,
fantastik bir dinya yaratma cabasinin oldugu goérilmektedir. Bununla beraber sirk
gOsterilerinin genelde eglendirici, gbésterim yani agir basan nitelikte oldugu ve insan
becerisine dayandi§i igin de yasayan bir sanat olarak degerlendirilebilecegi

bilinmektedir.

2.6. Egretilemeli ve Doniigebilir Teknik Araclar

S6z konusu bu gosterilerde egretilemeye dayali bir anlatim dilinin kullaniimakta oldugu
ve mumkun oldugunca aza indirgenmis ancak her biri iglevsel olan dekor pargalarinin,
hlaner gosterilerinin malzemelerine donusturuldigu goralmektedir. Bir bagka deyisle 1Sk,
dekor, kostum gibi teknik ogelerle ¢ok amacl ve pratik bir sekilde, egretileme

yapilabilecek bir anlatimin gercgeklestiriimesi s6z konusudur.

2.7. Siiregten Duyulan Haz ve Heyecan

Cagdas bir sirk gdsterisini izleyen seyirci igin gdsterinin sonucunda ne oldugunu
gormekten ziyade, heyecan, hayranlik, korku, sagkinlik gibi duygulardan kaynakli gosteri
aninda yasadidi hazzin énem kazandigi gorilmektedir. Dolayisiyla sirk seyircisinin,
ideolojik olan ya da olmayan herhangi bir fikre ulagsmak icin degil eglenmek ve sbéz
konusu duygulari yasayarak belli bir haz almak igin sirk gdsterisine gittigi

sdylenebilmektedir.

2.8. Seyircinin Farkli Seyir Acilari

Postmodern sanat anlayisinin temel belirleyicilerinden biri olan sanat ile yasamin ig ice
gecmis iligkisi, sirk sanatinda da tam anlamiyla birbirine karisacak dizeyde olmasa da,
gosteri alaninin dairesel yapisi itibariyla ve sanatgilarin gosteri boyunca izlendiklerinin
farkinda olduklarini belli etmelerinden dolayi sanat ile yagsamin bir arada bulundugu fark
edilmektedir. Dolayisiyla pistin dairesel yapisinin seyircinin farkli noktalardan gosteriyi
izleyebilme imkanini dogurdugu gorulmektedir. Ayrica bireysel ya da az sayili cagdas
sirk gruplarinin agik alanlardaki gosterilerinde ise yasam ile sanatin i¢ igeliginin daha

fazla s6z konusu oldugu séylenebilmektedir. Sirk cadiri igindeki pist disinda ise genellikle
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¢agdas sirk gosterilerinin bir kisminin tiyatro sahnesi ya da kapali spor salonlarini
kullanmay tercih ettigi bilinmektedir. Yine pistin dairesel yapisina donugturulebilen
kapali spor salonlarindan ziyade tiyatro sahnesinde sergilenen bazi ¢addas sirk
gOsterilerinde ise seyirci ile sanatgl arasina elestirel bir uzakhdin girdigi ve yasam ile

sanat arasindaki birlesmenin bu noktada ayrildigi goértimektedir.

2.9. Kiilturlerarasi ve Disiplinlerarasi Bir Sanat: Sirk Tiyatrosu (Cagdas Biitiinciil
Sanat)

Sirk sanatinin disiplinlerarasi ve kilturlerarasi bir 6zellige sahip olmasi, onu postmodern
sanat anlayisina yaklastiran sanatlardan biri haline getirmektedir. Akrobasi, jonglorluk,
sihirbazlik, palyacoluk, denge sanati, hava sanati gibi birbirinden bagimsiz ancak bir
araya geldiginde sirk sanatini olusturan temel disiplinlerin, farkh kultir ve geleneklere ait
gosterim turleri ile gagdas bir anlayis iginde birlesmesiyle bu sanatin, disiplinlerarasi
olma 6zelliginin iki katina ¢iktigi fark edilmektedir. Béylece modern tiyatro anlayisiyla
ortaya cikan "bUtlincil sanat" kavramini, icinde bulundugumuz cagdas dénemde,
postmodern &zellikleriyle beraber sirk sanatinin ve "sirk tiyatrosu" bigiminin karsiladigi
soylenebilmektedir. Tarihsel gelisime bakildiginda ise sirk sanatinin, igine kattigi diger
sanat dallari arasinda en fazla tiyatro sanatindan yararlanmasi ve onun tarihsel sireciyle
beraber ilerlemesi sayesinde yeni ve c¢agdas bir cizgiyi yakalayabilmis oldugu
gbrinmektedir. XXI. ylzyilda 6zellikle Fransa, A.B.D., Kanada gibi Ulkelerdeki en dnemli
topluluklarin, sirki cagdas anlamda uygulama bigimlerine bakildiginda, geleneksel sirk
yapisinin i¢ine tiyatrosal 6geleri yerlestirme yontemini kullandiklari géze carpmaktadir.
Ornegin dinyanin en blylk sirklerinden biri olarak kabul edilen "Cirque du Soleil"in
dairesel oturma duzeni, gosterinin icinde barindirdigi beceri turleri, fantastik bir dinya
yaratma c¢abasi, giris (seyirciyi karsilama), becerilerin sunumu ve palyagolarin ara
oyunlarindan olugan episodik yapisi ya da s6z kullanmamasi gibi sirkin klasik 6zelliklerini
bozmadig! gorulmektedir. Ancak bu yapiya belli bir konu cercevesinde, dramaturjik
yapida bir oyku ve tipki tiyatro sanatinda oldugu gibi bu igerige uygun muzik, sahne,
dekor, kostum ve makyaj tasarimi ekledigi dikkat ¢cekmektedir. "Cirque du Soleil"e
nazaran ele aldig1 6ykuyu biraz daha ayrintilandiran, bir baska deyisle sahnesel ifade
bicimine oyunculuk katan ve gosterilerini tiyatro sahnelerinde sunan "Cirque Eloize"in ya
da "Cirque Plume"un de genel anlamda ayni ydntemi uyguladigi bilinmektedir. Cagdas
sirk topluluklar iginde yer alan "Théatre Equestre Zingaro" gibi tek bir disiplini

Onceleyerek ve bu hliner gdsterisine baska disiplinler ekleyerek, yine bir dyki
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cercevesinde tiyatro sanatindan yararlanan gruplara da rastlanmaktadir. Ancak "binicilik
tiyatrosu" isminden de anlagilacagi gibi bu tir topluluklarin da uzmani olduklari disiplini
on plana c¢ikarmayi tercih ettikleri anlasiimaktadir. Cagdas sirk olarak kabul edilen
topluluklarin  gogunun bu nedenle kendilerini tarif ederken "sirk" tabirinden
vazge¢cmedikleri ortaya cikmaktadir. Tiyatro sahnelerinde gosterilerini sunan Jean
Baptiste Thierrée ile Victoria Chaplin'in kurduklari "Le Cirque Visible" ile James
Thierré'nin kurmus oldugu "Compagnie du Hanneton" gibi topluluklarin ise oyunculuk
anlaminda tiyatro ile sirki biraz daha esit derecede kaynastirdiklari ancak bunu daha gok
sahne kostim ve aksesuarlarinin doénusebilir, yaratici tasarimlari Gzerinden
gerceklestirdikleri gorilmektedir. "Sirk tiyatrosu" kavraminin ise Fransa'da kendilerine ait
bir binada gosterilerini sunan ve dider sirk topluluklarini da agirlayan "Cirque-Théatre
d'Elbeuf", isvigreli bir topluluk olan ve Tiirkiye’de de cocuk tiyatrosu festivallerine katilan
aile toplulugu "Kunos Circus Theater", Fransa'nin Vernon sehrinde bulunan ve daha ¢ok
cocuklara yonelik gosteriler hazirlayan "Cirque Theatre Company" ve farkli sirk
disiplinlerinde egitim almis sekiz kisilik Yeni Zelanda'll bir topluluk olan "The Loons

Circus Theatre Company" gibi az sayida topluluklar tarafindan kullanildigi bilinmektedir.
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Resim 18: Cirque Theatre Company Resim 19: The Loons Circus Theatre Company

187



"Sirk tiyatrosu" adini kullanan topluluklarin gosterilerinde yer alan sanatgilarin oyunculuk
bicimlerinde ise genellikle rolii canlandirmaktan ziyade temsil etmeye dayali géstermeci
ve seyirciyle iletisimi koparmayan acik bicimde bir Uslubu kullandiklari gértilmektedir.
Palyaco oyuncularinin ise hem ¢agdas hem geleneksel anlamda fars ve burlesk komedi
tekniklerinden yararlandigd1 bilinmektedir. Bununla beraber tek bir disiplinde
uzmanlasmak yerine, farkli hiner gosterilerini bir arada sunan ya da ayni zamanda bir
enstriman c¢alan cagdas sirk sanatcilarina da rastlanmaktadir. Ancak "sirk oyuncusu"
olarak nitelendirilebilecek ¢cagdas sirk sanatcisinin s6zu edilen gdstermeci oyunculuk
bicimi disindaki diger yontemlere c¢ok fazla basvurmadiyi goézlemlenmektedir. Bu
dogrultuda modern ve ¢gagdas tiyatro kapsaminda gesitli oyunculuk bi¢imleri gelistirmis
tiyatro kuramcilari ve uygulayicilarinin yontemleri sirk oyuncularina alternatif segenekler
sunabilmektedir. Bunun disinda sirk tiyatrosu yapan topluluklarin, genellikle sirk
becerilerini merkeze alarak bu yapiya uygun bir dyki ya da tema olusturduklari
gorulmektedir. Bir baska deyisle sirkin igine oyunculuk, dykd, sahne ve kostium tasarimi,
muzik gibi tiyatrosal 6gelerin katildigi ve uzmanliklari sirk olan sanatgilarin oyunculuk

becerilerini de gelistirmeye yodnelik bir ydntem izledikleri ortaya ¢cikmaktadir.

Cagdas sirk oyuncusunun beceri numaralarini gergeklestirirken, diger benzer
numaralardan ayrilmak ve merak, heyecan ve sasirma duygulari yaratarak seyircinin
ilgisini ayakta tutabilmek igin kullanilan malzemelerde de orijinal olmaya dikkat ettigi
bilinmektedir. Ornegin trapezi bir kus kafesine déniistirmek ya da denge numarasi igin
koltuk degnegdi gibi glindelik malzemeleri kullanmak gibi. Cagdas sirkte, gosterileri
sanatsal agidan ydneten sahneye koyucularin, s6z konusu orijinalligi korumak igin
gosterinin hazirlanmasinda belli bir temanin gelistigi kisa metin olan bir "niyet beyani"
(note d'intention) yazarak ise bagladigi ifade edilmektedir. Bu beyanin, oyun kisilerini
olusturmada, tiyatral ya da akrobatik durumlari tasarlamada ve dekor pargalari ya da
sahne tasarimini segmede bir gikis noktasi oldugu belirtiimektedir. Ornegin "Cirque
Plume"un Plic Ploc adli gosterisinde ana temanin su damlasi ¢ergevesinde tasarlandigi
ifade edilmistir. Bu niyet beyanina bagli olarak yonetmenin de damla, selale, yagmur, sel
gibi farkl bigimleri, asagiya kayma, disme, bir sihhi tesisat¢inin miidahalesi ya da plajda
gezinti gibi ¢esitli durumlarda kullanarak bu temanin altini gizdigi gorulmektedir. Boylece
akrobatlarin ve diger sanatgilarin kullandiklari malzemelerin de kovalar, temizlik bezleri,
semsiyeler gibi ana temaya bagli nesneler olarak ortaya ciktigi belirtimektedir. Tum bu

fikirlerin ise sema ve krokileri iceren ve dekor, sahne tasarimi ya da hareketlerin ¢izimini
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de gdsteren bir metin olarak yazildigi ifade edilmektedir. Bu fikirlerin sahneye aktarimi
asamasinda ise oyunsal durumlar yaratma ydntemine basvuruldugu; bu amagla
ybnetmenin sanatgilara gdsterinin temasina bagli bir talimatta bulundugu ve sanatgilarin
da dogaglamalar yoluyla durumlar ve Kigilikler yaratmak icin kolektif bir caligmaya
yoneldikleri anlatiimaktadir. Geleneksel sirklerdeki gibi akrobatik becerilerin ard arda
siralanmasinin artik yeterli olmadigi bu ¢aligmalarda dnemli olanin, s6z konusu fikirlere
yasam vermek ve onlari somut bir performansa donuUstirmek amacinda istekli olmayi
kanitlamak oldugu vurgulanmaktadir. Béylece genellikle mime basvuran ya da bir
aksesuarla oynayan, bazen de dogaclayan bir dansgi gibi hareketleri ard arda siralayan
sirk sanatcilarinin oyunculuk becerilerini de kullanarak, bir oyun kisisini temsil etmek igin
genellikle sbéze basvurmadan fiziksel ifadeyi onceledikleri ortaya cikmaktadir.
Yoénetmenin ve sanatginin isbirligine dayali bu calismalarda, sirk oyuncusunun
yonetmenin beklentilerini karsilamak, yeni hareketler denemek ve aksesuar ya da
dekora uyum saglayabilmek icin slrekli olarak yaraticiligini kanittamak durumunda
kaldig1 anlasiimaktadir. Bu dogaclama calismalarinin sonunda ise bazi kisimlarin gosteri
icinde kullanildigi bazilarinin ise kullaniimadigi belirtiimektedir. Boylelikle sanatgilarin
performanslari, bir tiyatro oyununun sahneleri gibi ard arda gelen tablolarin bigimlerini
olusturacak sekilde, ydnetmenin de her sahne arasina belli gegisler bulmasiyla ve ana
temaya bagl kalinarak gesitli unsurlarin bir araya getirildigi ifade edilmektedir. Ozellikle
sahne gecislerinde yonetmenin farkli malzemelerin yerlesiminde zamani hesaba
katmasi ve mizigin gdsterinin genel ritmi ve uyumu icin merkezi 6neme sahip bir etken
oldugunu unutmamasi gerektigi de vurgulanmaktadir (Cordier ve Salaméro, 2012: 76,
80-85).
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Resim 20: Cirque Plume'iin "Plic Ploc" adli sirk gbsterisinin afisi
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Resim 21-22: "Plic Ploc" gbésterisinden iki kare

Turkiye'deki sirk sanati ve sirk tiyatrosu kavramlarinin gelisimine bakildiginda ise ancak
"Medrano Sirki" ya da "Milano Sirki" gibi yurtdisindan gelen ya da "Avrasya Sirki" "Atlas
Sirki", "Turkiye Sirki", "Atlantis Sirki" gibi Turkiye'de gosterilerini gerceklestiren fakat
sanatgilarinin gogu yabanci olan, geleneksel ¢adir sirki bigimini surdiren topluluklarin
varligindan s6z edilebilmektedir. Sirk sanatini ¢cagdas bir bigimde icra edenler arasinda
ise "Cirque du Soleil", "Cirque Eloize" ya da "Théatre Equestre Zingaro" gibi buyuk
topluluklarin diinya turneleri kapsaminda istanbul'a da geldikleri bilinmektedir. Bunun
disinda Osmanl déneminde, geleneksel gbsteri sanatlari i¢inde yer alan sirk disiplinleri
ve bir sanat olarak sirkin ne yazik ki Turkiye'deki sanat egitimi veren kurumlarda yer
almadigi ve bu ylzden "sirk tiyatrosu" ya da "sirk oyunculugu" gibi kavramlarin tilkemizde
gelisim gdsteren alanlar arasinda bulunmadidi sdylenebilmektedir. Bu nedenle diger
gOsterim sanatlarinda egitim veren ve bu alanlarda faaliyet gosteren Turkiye'de, genel
anlamda sirk sanatinin ne derece 6nemli bir bosluk olusturdugu gercedi ortaya
cikmaktadir. Bu sanatta yeterlik tezi calismasinin uygulama kismini olusturan,
geleneksel Turk gdsteri sanatlari icinde yer alan sirk d6geleri kullanilarak, sirk tiyatrosu
mantigiyla sahnelenmig "Deli Dumrul" adli gosteri ise bu boslugu doldurmada yalnizca
bir adim niteligindedir. Asagida bu gosterinin nasil uygulandidi, yontemi ve sonugclari
aciklanarak "Geleneksel Tirk Gosteri Sanatlarindaki Sirk Ogelerinin Cagdas Tiyatro
Oyunculugunda Kullanimi ve Bir Uygulama: Guingér Dilmen'in 'Deli Dumrul' Oyunu" adli

bu tez calismasinin sonucuna ulasilacaktir.
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DORDUNCU BOLUM

"DELi DUMRUL" OYUNUNDA SiRK OYUNCULUGU UYGULAMALARI

1. YONTEM VE METIN SEGIMi

Batili anlamdaki ¢agdas sirk uygulamalarinda, yénetmenin Fransizca "fil rouge" ya da
"fil conducteur" terimleriyle ifade edilen, dnceden belirlenmis "ana tema"ya bagl olarak,
"note d'intention" (niyet beyani) denilen kisa bir metin yazdid1 ve bu metinde sahne
duzeni, dekor ve hareketlerin cizimine yer veren kroki ve semalarin bulundugu
bilinmektedir (Jean-Michel Guy, 1993'ten aktaran Cordier ve Salaméro, 2012: 80). Daha
sonra ise belirlenmis ana tema dogrultusunda, yonetmenin yazdigi bu metin tzerinden,
dogaclama ¢alismalari sonucunda sanatgilarin hareketleri, yapacaklari hiner gosterileri,
temaya uygun malzemeler, dekor pargalari, sahne duzeni, I1sik ve muzik gibi teknik
unsurlarin  tasarlandigi goérilmektedir. Bu sanatta yeterlik tezinin uygulamasi
kapsaminda ise temel amag, geleneksel Tirk gOsteri sanatlarindaki bazi sirk
disiplinlerinin yerli bir tiyatro metni iginde kullaniimasi yoluyla bir oyunun sahnelenmesi
ve c¢agdas oyunculuk bicimleriyle sirk becerilerinin bir arada kullaniimasi olarak
belirlenmigtir. Bir bagka deyisle genellikle cagdas sirk g0sterilerinde yapildigi gibi sirk
gosterisinin igine tiyatroya ait 6gelerin katilmasi yerine, sdzin de kullanildigi metinli bir
tiyatro oyununun igine belli sirk disiplinlerinin yerlestiriimesi yoluyla bir "sirk tiyatrosu"
gerceklestirilmistir. Oyle ki sirk sanatinin gelismis oldugu Batili tlkelerde gcagdas sirk
sanati ile sirk tiyatrosu kavramlariyla adlandirilan gdsterilerin birbirinden ayri 6zelliklere
sahip olmadigi ve bu kavramlarin i¢ ice gectigi gértlmektedir. Bu nedenle sdz konusu
sanatta yeterlik tezi uygulamasinda, bir tiyatro oyunu ve ¢agdas oyunculuk bigimleri
temel alinarak, sirk tiyatrosunun c¢agdas sirk uygulamalarindan ayrimi vurgulanmak

istenmisgtir.

Yukarida hedeflenen yontem dogrultusunda oyuncu ekibine, belirlenmis bir takim sirk
disiplinlerinin egitimi verildikten sonra, oyunun her sahnesine uygun becerilerin s6z ve
jestlerle birlegtiriimesi yoluna gidilmistir. Turk gosteri sanatlari icinde yer alan geleneksel

bir takim sirk disiplinlerinin uygulanmasi icin en elverigli gérilen metin, Dede Korkut
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Hikayeleri'nden biri olan "Deli Dumrul" 6ykisinu oyunlastiran Gungoér Dilmen'in oyunu
olmustur. Orta Asya Turkleri ddneminde gegen oyunun, ¢engi, matrak, glres, gibi
geleneksel bir takim dans ve doévus tekniklerinin kullanimina uygun oldugu gorulmustur.
Ayrica oyunda atesbazlik, tahta bacak, jonglorlik, akrobasi, cambazlik, denge
numaralari, sihirbazlik gibi hem Batida hem de geleneksel Turk gosteri sanatlari
arasinda yer alan disiplinleri sergilemeye uygun fantastik 6gelerin de bulundugu dikkat
cekmektedir. BOylece hangi disiplinin hangi sahnede hangi karakterler tarafindan
kullanilacagi belirlendikten sonra bu becerilerin egitimine baslanmis ve s6z konusu

becerilerin ne tur bir oyunculuk bicimiyle gerceklestirilecegi tGzerine ¢alisiimistir.

Giingor
DILMEN

TOPLU OYUNLARI 4

DELI DUMRUL

AKADYIN YAYI

Mlizow
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Resim 1-2: Glingér Dilmen ve "Deli Dumrul” adli oyunu

2. OYUNCU EKiBI

Sirk sanatinin gelismis oldugu ve egitiminin verildigi Ulkelerde ¢agdas bir sirk gésterisinin
hazirlik asamasinda oyuncu ekibinin, okullarda temel oyunculuk egitimi de almis egitimli
ve profesyonel sirk sanatgilarindan segilerek olusturuldugu bilinmektedir. Ancak sirk
sanatinin gelismedigi ve dolayisiyla da egitiminin bulunmadigi bir Glke olan Turkiye'de,
bir sirk tiyatrosunun uygulanmasi amaciyla olugturulacak oyuncu ekibinin segiminde, iKi
segenegin var oldugu gorulmastir. Bunlardan birincisi oyunculuk egitimi almis kisilere,
en az bir yil gibi uzun bir slirede, her biri ayri teknik gerektiren fakat temeli akrobasiye
dayali sirk disiplinlerinin temel egitiminin verilmesi yoluyla ekibi olugturmaktir. ikincisi ise

akrobasi egitimi almig, profesyonel sporculara daha kisa bir siirede ve amatér dizeyde
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temel oyunculuk egditiminin verilmesiyle, calisilacak go6sterinin  oyuncu ekibinin
olusturulmasidir. Bu iki segenekten birincisinde, bir baska deyisle Glzel Sanatlar
Fakultesi ya da Devlet Konservatuvarlarinda dort yillik egitim boyunca yalnizca bir
doénem ve ylzeysel bir sekilde akrobasi dersi almig 6grencilere ya da mezun oyunculara,
oncelikle temel akrobasi egitimini, sonra da sirk sanati iginde yer alan diger disiplinlerin
egitimini vermenin ve sonrasinda sahnelenecek oyunun galismalarina baglamanin ikinci
segenekten daha fazla bir zaman ve emek harcamasina mal olacagl 6n gorulmustur.
ikinci secenekte ise Beden Egitimi ve Spor Yiiksek Okullari'nda yine dért yillik bir egitim
almis olan ve ileri diizeyde bir beden kondisyonuna sahip bulunan sporculara, hiiner
gosterilerinin ustaca gerceklestirilecegi oyun icin daha kisa bir surede temel diizeyde bir
oyunculuk egitiminin veriimesi daha makul bir secenek olarak degerlendirilmistir. Bu
amagla "Deli Dumrul" adli gésterinin oyuncu ekibinin sec¢imi icin Beden Egitimi ve Spor
Yiksek Okulu mezunu profesyonel sporcularla gorisilmus, ancak oyunculuk egitimi ve
gosterinin prova sureci i¢in sunulan ¢alisma zamani ve maddi kosullar sporcularin
bireysel c¢alisma zamanlar agisindan uygun goérulmemistir. Dolayisiyla bu projenin
oyuncu ekibinin olusturulmasi asamasinda s6z konusu iki se¢enegin disinda bir dgtncu
yola gitmek zorunda kalinmig ve oyuncu ekibi karma bir topluluk tarafindan meydana
getirilmigtir. Boylece alti kisilik oyuncu ekibini, hem spor hem de oyunculuk konusunda
amator dizeyde tecribesi bulunan g lise 6grencisi (Melih Salgir, Ugur Sevig ve Cihat
Degirmenci), konservatuvar mezunu iki tane profesyonel oyuncu (Pinar Arik Ates ve
Fatma Kandemir) ve Beden Egitimi ve Spor Yiksek Okulu mezunu profesyonel bir

sporcu-dansg¢i (Levent Bidil) olusturmustur.

3. EGITIM VE UYGULAMA

3.1. Beceriler ve Egitim: Yukarida da bahsedildigi gibi "Deli Dumrul" oyununun sirk
tiyatrosu mantigiyla sahnelenmesi icin, geleneksel Turk gosteri sanatlari icinde yer alan
bazi sirk disiplinlerinin secimi s6z konusu olmustur. Oyunun konusuna ve dénemine
uygun olarak segcilen bu disiplinler ve bigimler ana basliklar halinde sirk, dévus ve dans
becerileri olarak adlandiriimaktadir. Geleneksel Turk gdsteri sanatlari icinde yer alan sirk
disiplinleri secilerken oyunun icerigi disinda, Bati'da da karsiligi bulunan, evrensel ve
cesitlenebilir hiner gdsterileri tercih edilmis; bunun yaninda dans ve dévis tekniklerinde
oyunun konusu ve donemine uygun dusecek yerel 0zelliklere sahip turler kullaniimigtir.

S6z konusu disiplinleri ve becerileri hem geleneksel Turk gosteri sanatlarindaki hem de
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parantez iglerinde yer alan Batidaki isimleriyle su sekilde siniflamak ve siralamak

mumkun olacaktir:

Sirk Becerileri:

1- Cambazlik: Havada Cambazlik (Hava Sanati / Art Aérien: Trapez-Ucgan Trapez)

2- Cambazlik: ip Cambazldi / Rismanbaz (Denge Sanati / Art Equilibre: ip Cambazligi-

Fildeférisme)

3- Cambazlik: Direk Cambazligi (Denge Sanati / Art Equilibre: Yerde Denge-Pole)

4- Cambazlik: Degnek Cambazligi / Tahta Bacak / Paclebaz (Denge Sanati / Art
Equilibre: Ayakla Denge-Echasse)

5- Denge Gosterileri: Kuzebaz-Fi¢i Ustiinde Denge (Denge Sanati / Art Equilibre: Ayakla
Denge-Rouleau)

6- El Cabuklugu: Kasebaz / Tabak, halka, top, til ve poi gevirme (El Cabuklugu Sanati /
Art de la Manipulation d'Objets: Jonglorlik)

7- Gozbagcilik: Hokkabazlik / Hokka Oyunu, Sihirbazlik / Diger Sihir Numaralari (El
Cabuklugu Sanati / Art de la Manipulation d'Objets: illiizyon)

8- Fisek Gosterileri: Atesbazlik (Gl¢ Gdsterileri: Ates Yutucu / Cracheur de Feu)

9- Zorbazlik: Gug Gosterisi Yapanlar-Zincir Gosterisi (Glg Gosterileri: Homme Forte-

Zincir Kirma)

10- Akrobasi: Cemberbazlik (Akrobatik Sanat / Art Acrobatique: Malzemesiz Yerde /
Minderde Akrobasi- Cemberden Atlama)

11- Akrobasi: Taklabaz, Perendebaz, Egilip Buikulenler (Akrobatik Sanat / Art

Acrobatique: Malzemesiz Yerde / Minderde Akrobasi, Kontorsiyon)
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Dovus ve Dans Tdrleri:

1- Matrak DévisU

2- Gures

3- Kafkas Savas Dansi

4- Cengi Dansi

Oyunun prova surecine gecilmeden 6nce her bir becerinin hangi sahnede ve hangi oyun
kisileri tarafindan gerceklestirilecegi belirlenmis ve temel olarak sirk, akrobasi, jonglérluk,
dans ve dovus, atesbazlik ve hokkabazlik gibi her bir alana 6zel toplam bes egitmen
tarafindan dort aylik bir stire iginde oyuncu ekibi egitilmistir. Egitimin dérdiinct ayinda
ise eszamanli olarak prova sureci baslamistir. Bununla beraber ¢ aylik prova surecinde,
oyuncu ekibi provalar digindaki zamanlarda kisisel egitim ¢alismalarina gosteri tarihine
kadar devam etmistir. Egitim asamasinda 6ncelikli olarak, oyuncu ekibinde yer alan ve
ayni zamanda ekibin akrobasi ve akrobatik dans egitmeni olan Levent Bidil tarafindan,
ekipteki iki oyuncuya (sahsima ve Fatma Kandemir'e) temel akrobasi egitimi verilmis ve
sonrasinda oyunda akrobasinin yer aldigi sahneler dizenli olarak o sahnede bulunan
oyuncularla beraber c¢alisiimistir. Bu sahneler arasinda; Bezirganlarin sahneye girisi,
Yigit Pazari'ndaki yigitlerin akrobatik becerileri, Dumrul ile Elif'in evlilik sevincini anlatan
kisa akrobatik dans, Azrail ile Dumrul'un birbirine meydan okuma dansi, Dumrul ile
Ana'nin poi ¢evirmeye dayal ikili sahnesi, Elif ve Dumrul'un son sahnedeki ayriligi
anlatan akrobatik dansi bulunmaktadir. Bu ¢alismalar yaklasik olarak oyunun gdsterim
tarihinden bir iki hafta ©6ncesine kadar devam etmigtir. Sirk becerilerinin egitimi
konusunda ise Gurcistan dogumlu, Moskova Devlet Sirk Okulu'nda kisa bir siire egitim
gordukten sonra Sirk Akademisi'nde egitimini tamamlamis, akrobatik binicilik, palyagoluk
ve kopek egitmenligi alanlarinda Sovyet Sirki'nde galismig, Gircistan Devlet Sirki'nin
genel sanat yonetmenligini yapmis ve ayni sure iginde Gurcistan Devlet Sirk Okulu'nda
egitmenlik ve okul midurligu goérevlerini surdirmus, bununla beraber Gircistan Devlet
Sinema Studyolari'nda sirk ve hareket becerilerine iliskin yénetmenlik gorevini
gerceklestirmis, 2008 yilinda Ali Lider adiyla Turk vatandasligina ge¢cmis Alexandre
Eristav galismalara buyuk katki saglamistir. Bir aylik bir sure icinde onunla ¢aligiimig

olan sirk becerilerine dayali sahneler ise sunlardir: Dumrul'un ip cambazligi becerisi ve
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Kdyluler'in ip Gstiinden gegisi, Elif'in trapez Gstindeki beceri numaralari, Bezirganlar'dan
bir tanesinin hileye dayali zincir kirma numarasi, Yigit Pazari'nda Soytari Yigit'in
kontorsiyon gosterisi, Dede Korkut'un direk cambazligi gosterisi, Azrail'in tahta bacak
becerisi, Meyhaneci Apostol'lin figida denge gdsterisi ve Elif'in besik Ustliindeki esneklik
ve denge numaralari. Oyunda Bezirganlar'dan birinin atesbazlik gosterisi ile Dumrul'un
Kirkyigit'ten canini istedigi sahnedeki hokkabazlik, sopayr mendile, mendili sopaya
gevirme, yanan tavayl cgicege donustirme, torbadan birbirine baglanmis mendiller
cikarma, ickilerin renk degistirmesi gibi sihirbazlik numaralarini ise iki glin stiren egitimle
MYD Organizasyon Sirketi'nde oyuncu, atesbaz, sihirbaz olarak goésteriler sunan Murat
Cengiz Gezenoglu cahlstirmistir. Bezirganlar'dan birinin halka, Dumrul'un (¢ nar,
Yenge'nin tul, Cengi Kizlar'in tabak c¢evirme numaralarinin egitimi de iki gunlik bir
calismayla profesyonel bir oyuncu olan ve amator olarak jonglorlikle ugrasan Fatih Ates
tarafindan gergeklestiriimistir. Oyunda Bezirganlar'in dansi, Yigit Pazari'ndaki Yigit
Kadin'in Kafkas savas dansi, Yenge ve Duha Koca'nin Kizlari'nin gengi dansi, Dumrul'un
Dede Korkut ile glires, Canguz'un Adami ile matrak doévisu gibi sahnelerinde ise oyuncu
ekibiyle yaklasik yirmi ginlik bir sureyle, halk danslari egitmeni Ahmet Samil Erkogak
calismistir. Bunlarin diginda ekipte yer alan amatdr oyunculara, sahnelerin ¢alisiimasiyla
es zamanli olarak oyunculuk egitimini, oyunun ybénetmeni olarak sahsim vermistir.
Bdylece sonugta amatdér oyuncular ek hiner becerileri elde ederken bir yandan da
oyunculuklarini ilerletmis; profesyonel oyuncular ise kazandiklari beceri numaralarini

oyunculuklariyla butinlestirme amaci giden yaratici bir ¢alismanin iginde yer

almiglardir.

Resim 3-4-5: Havada Cambazlik
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Resim 6: Rismanbaz Resim 7: Direk Cambazligi  Resim 8: Degnek Cambazligi
(lp Cambazligi) (Tahta Bacak)

Resim 9: Kuzebaz/Fi¢i  Resim 10: Kédsebaz/Tabak Resim 11: Kasebaz/Malka

Resim 12: Kadsebaz/Top Resim 13: Késebaz/Tiil Resim 14: Kasebaz/Poi
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Resim 15: Hokkabazlik Resim 16: Diger sihirbazlik numaralari

Resim 19-20: Akrobasi / Cemberbazlik
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Resim 23-24-25-26-27: Akrobasi / Taklabaz-Perendebaz
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Resim 28-29-30-31-32-33: Akrobasi / Akrobatik Dans
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Resim 34-35:; Matrak Dévliisii

Resim 37: Kafkas Savas Dansi Resim 38-39: Yenge’nin Cengi Dansi
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Resim 40-41-42: Kizlar'in Cengi Dansi

3.2. Sahneleme ve Oyunculuk: iki bdliimden olusan oyunun birinci béliminin ilk
sahnesinde ip cambazliginin balkonlari ve teli, Dumrul'un kurmus oldugu képra olarak
tasvir edilmis ve Dumrul ile Kdyluler'in ip Uzerinde ylrime becerisi sunulmustur. Dumrul
ip cambazligi malzemesini, koyluleri haraca kesmek amaciyla kuru toprak Uzerine
kendisinin kurmus oldugu kopru olarak seyirciye gostermis ve bu beceriyi koprinin
Uzerinden gecerek onun saglamhigini kontrol etmek ve seyirciye kendini ve kdprusunu
tanitmak amaciyla onlara sunmustur. Elif karakterinin sahneye ilk ¢ikigi ise salincak
olarak gosterilen bir trapez ve Elifin onun Uzerindeki akrobatik hareketleriyle
gerceklestiriimistir. Dede Korkut'un torunu, safligin ve sevginin semboll olan Elif
salincak olarak kullanilan yukariya asiimis trapezde, Dumrul'un koylulere yaptiklarini
gizlice gordugunu belli ederek Dumrul'a kendisinin blylimuis ve her seyin farkinda
oldugunu kanitlamak amaciyla beceri numaralari sergilemektedir. Yine bu sahne iginde
gelen Bezirganlar ise atesbazlik, jonglorlik (halka ¢evirme) ve zincir gosterisi gibi Ug
farkli beceriyi sunmaktadirlar. Gucun, talan etmenin ve soygunun semboll Bezirganlarin
bu hlner gdsterileri, kendi aralarinda eglenmek ve halka kendi gugclerini gostermek
amaciyla yapiimaktadir. "Yigit Pazan" olarak adlandirilan ikinci sahnede ise akrobaside

kullanilan yer minderleri tas goérinimli bir yola dénUstirtlmastir. Tastan bir tezgah
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gorunuma verilmig ve tekerlek takilmis, bir atlama kasasi Uzerinde sahneye gelen satilik
yigitler ise gesitli akrobatik becerilere sahip kisiler olarak yorumlanmis ve bu kapsamda
kasa Uzerinde, minderde ya da yerde yer akrobasisi, kontorsiyon, savas dansi ve
cemberbazlik gibi numaralar sergileyerek Dumrul'un ilgisini cekmeye caligmiglardir.
Uglincii sahnede Dede Korkut'un gadiri, direk cambazli§i becerisinin diredi ve ortaya
sabitlenmesi icin G¢ tarafa gerilen ve kumasglarla kaplanan celik teller ile sembolize
edilmistir. Dede Korkut'un ¢adiri olarak sahneye kurulan tirmanma direginde, bilgeligin
semboll ve ayni zamanda olaganistl gliclere sahip Dede Korkut, direk cambazhdi
gosterisini, isteginde geng bir insan kadar gucliu kuvvetli olabildigini ve diregin tepesinde
Dumrul'un koylulerden haksiz yere para topladigini gorerek onu uslandiracagini
belitmek amaciyla gerceklestirmistir. Yine ayni sahnede, Dumrul'un Elif'i etkilemek ve
kendine hayran birakmak icin top yerine ¢ nar ¢evirdigi, Yenge'nin Elif'i Canguzoglu ile
evlilige edlendirerek ikna etmek amaciyla ¢engi dansi yaptigi ve kumaslarla goézinu
boyamak icin g tul cevirdigi, Dede Korkut'un haddini asan Dumrul'u fantastik bir sekilde
gures figlrleriyle yere serdigi, Yenge'yi kovmak amaciyla Dumrul'un Canguz'un Adami

ile matrak dovisu yaptigi goérilmektedir.

Oyun metninde perde arasi bu sahneden sonraki dérdiinci sahnenin bitiminde verilirken,
bu projede Dede korkut sahnesinde kurulan tirmanma direginin sokulmesi nedeniyle
birinci bélimiin sonu bu sahneyle bitirilmistir. ikinci perdenin basinda, Yasc¢i Kadinlar'in
stilize bir sekilde ve koreografik hareketlerle beyaz carsafla élimia temsil ettigi yas
sahnesinde ise gergekistl bir karakter olan Azrail'in oyunculuk bigimi, s6z konusu
fantastik duruma uygun bir gériinim yaratan tahta bacak gdsterisi ile gerceklestirilmistir.
Ayrica bu sahnede Dumrul'un Azrail'in tirpanini ele gegirerek ona meydan okudugu ve
sonunda yenik distigini anlatan bir dans bulunmaktadir. Bundan sonra gelen,
Dumrul'un Kirkyigit'ten canini istemek igin kurmus oldugu sélen sahnesinde ise sofrayi
donatmak ve onu eglendirerek etkilemek amaciyla sopayl mendile ¢evirme, mendili
sopaya c¢evirme, hokkabazlik, bos torbadan mendil ¢ikarma, yanan tavayi cicege
cevirme, igkilerin renk degistirmesi gibi c¢esitli sihirbazlik numaralarini kullandigi
gorulmektedir. Dumrul'un babasindan canini istedigi yer olan d¢incli sahnede ise Duha
Koca'nin yasina ragmen gen¢ kalmaya, ziyafetlere ve kadinlara olan digkunliguni
yansitmak amaciyla onu eglendiren iki kadinin ¢engi dansi yaptigi ve onu sagkina
cevirmek icin tabak gevirme numarasini kullandiklari gérilmektedir. Dordinct sahnede
Dumrul'un canini istemek i¢in Ana'sina gittigi goriimekte ve metne gore olimden

korkarak yun egiren Ana karakteri tarafindan bu sahnede, jonglorlik becerilerinden biri
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olan ylUnle kaplanmis bir poi gevirme numarasi gergeklestiriimektedir. Dumrul'un ondan
canini isterken de yine bu yln gorinimld ipi ona yakinlagsmak igin kullandigi goériimekte
ve yine bu poi Uzerinden iki Kigilik bir gosteri sergilenmektedir. Beginci sahne olan Azrail
ile Dumrul'un sohbet etti§i meyhane sahnesinde de Meyhaneci Apostol, sarap figisi
uzerinde yaptigi denge gosterisini, seyircilere icki sunma oyunuyla gerceklestirmektedir.
Oyunun son sahnesi olan altinci sahnenin basinda Elifin bebegiyle beraber yattig
normalden daha buyuk ebatlarda yapiimig besik Gzerinde esneklik numaralari sundugu
gorulmektedir. Burada Elif, bebegiyle beraber besik tizerinde esneklik gdsterisi yaparken
ayni zamanda bebeginden 6nce uyandigini, onu uyandirmaktan c¢ekindigini, fakat
uyaninca onu eglendirmeye calistigini ve tekrar uyumasinin ardindan ona sarilarak
babasi igin kaygilandigini hareket ve mimiklerle ifade etmektedir. Dumrul'un gelmesiyle
de O6nce bir kavusma ani yasanmakta ardindan da akrobatik dans ile muzigin ve sozlerin

de eslik ettigi bir ayrilik sahnesi canlandiriimaktadir.

TUum bu beceri numaralarinin uygun yerler tespit edilerek serpistirildigi sahnelerde,
oyuncularin numaralarini sergilerken bunlari sahnenin anlamina uygun bir oyunculuk
bicimiyle birlestirmelerine ¢aba goésterilmistir. Ancak bazi bdlimlerde s6zin 6n plana
¢ikarak oyunculugun agir basmasi, bazi yerlerde ise hareketin éncelenerek oyunculugun
arka planda kalmasi s6z konusu olmustur. Buna bagl olarak oyunculuk bigiminde,
Stanislavski'nin rol kisisini psikolojik ve fiziksel karakter ozellikleriyle canlandirmaya,
diger oyun Kigileriyle iliski kurmaya, nesne ve malzemelerle kurulan iligkiye anlam
katmaya, zaman ve mekani kullanmada gergekgi bir bakis gézetmeye, dykinuin dramatik
gerilim ¢izgisini ortaya g¢lkarmaya yénelik gergcekgi oyunculuk bigcimi ile Appia, Craig,
Meyerhold, Tairov, Grotowski ve Barba'nin simgesel ve fiziksel anlatima dayal stilize
oyunculuk biciminin her ikisinin de kullanildidi gérulmektedir. Ancak oyunda asil
hedeflenen oyunculuk Uslubunun, bu modern ve gagdas oyunculuk bigimlerinin her iki
yonelimlerini birlestirmeye yonelik bir anlayisin gozetildigi ve bu yonlyle Vaktangov'un
sicak, samimi ve gercek duygularin yaninda grotesk, stilize ve tiyatral bicime de sahip
olan "fantastik gergekgi tiyatro" tarzina yakinlastigi séylenebilmektedir. Bununla beraber
oyun metninin yapisi itibariyla, 6zellikle oyun Kigilerinin seyirciye dogrudan seslendigi
yerlerde agik bicim ve gostermeci bir Usluba sahip olmasi, oyunun Brecht'in epik tiyatro
anlayisina yakinlagan bazi ézellikleri de barindirdigini géstermektedir. Oyle ki oyunun
birbirinden bagimsiz episodik bolumlerden olustugu ve oyuncularin bir yandan oyun

kisisini canlandirirken, bir yandan da o sahneye ait beceri numarasini gergeklestirmede,
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kendilerini unutmadan ve seyircinin farkinda olarak bir oyunculuk Uslubu sergiledikleri

kolayca anlasgilabilmektedir.

Cagdas sirkin postmodern 6zellikleri degerlendirildiginde ise bu projede de oyuncularin
fiziksel anlatimlarinin 6n plana c¢ikariimasi hedeflenmistir. Boylece evrensel bir dile
donusen beden dili, oyunda s6z ya da hikaye kullanilsa dahi anlatimin o dili bilmeyenler
tarafindan da anlasilir olmasini saglamaktadir. Cagdas sirkin de dahil oldugu
postmodern gdsterilerin ¢cogunda O6zel olarak hazirlanmig bir "gbsterim metni"
kullanilirken, bu projede ¢agdas sirk gosterilerinden ziyade anlatimi bir sirk tiyatrosuna
donustirmek amaciyla var olan bir tiyatro metninin icine sirk becerilerinin eklenmesi ve
bu becerilerin ¢agdas oyunculuk Usluplariyla desteklenmesi yoluna gidilmistir.
Postmodern gosterilerin gorsellige yonelmek ve gorsel bir sélen mantigiyla fantastik ve
dussel anlatim bicimlerini kullanmak fikri bu projede hedeflenen amacgla da
ortismektedir. Bu dogrultuda sahne tasariminda da oyuncunun becerisini destekleyici
egretilemeli ve donusebilir teknik araclar kullaniimistir. Bu durumda seyirci agisindan da
go6zetilen temel hedef, beceri numaralarinin sergilendigi ve oyuncunun fizikselliginin 6n

planda oldugu gdésterinin sirecinden duyulan haz ve heyecan olmustur.

3.3. Dekor ve Isigin Oyunculuga Etkisi: Oyunun dekor tasarimi temelde, oyuncular
tarafindan kullanilacak olan sirk becerilerinin malzemelerine gére distnulmis ve her
sahnenin tasarimi bu temel malzemelerin s6z konusu sahneye uygun olan mekani temsil
etmeye yonelik bir donistiirmeyle gergeklestirilmistir. Ornegin oyunun basinda kurulmus
olan ve birinci sahne igin kullanilan ip cambazli§i malzemesi koéprl, trapez Elif'in
salincagi, tekerlekli atlama kasasi yigitlerin tezgahi, tirmanma diredi Dede Korkut'un
cadiri, beyaz kumasg bir 6li ve poi ise Ana'nin egirdigi yun olarak temsil edilmistir.
Bunlarin disindaki dekor parcalari olan sarap figisi, sandik ve besik ise baska bir seye
donusmeden gercek anlamlariyla kullanilarak ayni zamanda becerilerin malzemesi
haline gelmistir. Oyunda dekor pargalarindan bagka, hiiner gdsterisi malzemeleri olarak
kullanilan halka, nar, tul, tabak, zincir, ategbazlik sisi, cember, matrak oyunu sopa ve
minderleri, tahta bacak ve sihirbazlik malzemeleri (sopa, mendil, masrapa, gicek tavasi,
seytan torbasi, renk degistiren bardaklar) gibi aksesuarlar da bulunmaktadir. Bir baska
deyisle oyunun dekoru ve aksesuarlari iginde yer alan pargalarin ¢ogu bir hiner
gOsterisine hizmet etmek amaciyla kullaniimistir. Dekor pargalarinin yapim asamasinda
ise sirk sanatl konusunda uzman bir egitmen olan ilhan Ahmedov'un Snerilerinden,

cizimlerinden ve yapim sirasindaki gerektiinde mudahale edici goézlemlerinden
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yararlaniimigtir. Igikta 6zel bir tasarim yapilmadan her sahnenin konusuna uygun
atmosferi yaratacak ve s6z konusu sahnede gergeklestirilen hiner gdsterisini
vurgulayacak bir uygulama gergeklestiriimistir. Sonug olarak ¢agdas tiyatro ve ¢agdas
sirk sanatinin kesistigi benzer ézellikler icinde bulunan sahne tasarimi konusunda da bu
projede oldugu gibi oyuncunun sahnedeki hareketini yatay oldugu kadar dikey
boyutlarda da destekleyecek ve egretilemeli anlatim yaratacak bir tasarimin séz konusu
oldugu goérilmektedir. Modern tiyatro akimlari icinde karsi gergekgilerin de savundugu
dekor ve sahne tasarimi tipki cagdas sirk uygulamalarinda oldugu gibi, tiyatral ifadenin
en guclu araci olarak gorilen oyuncunun Ug¢ boyutlu hareketini destekleyecek, yine ¢
boyutlu ve onun hareketlerini arttirmasina olanak saglayacak, sahne ortaminin

soyutlama araciligiyla yaratiimasina destek olacak ozellikler tagsimaktadir.

3.4. Kostiim ve Makyajin Oyunculuga Etkisi: Oyunda Dumrul'u oynayan oyuncu
disindaki tum Kisiler ana rollerinin digsinda bagka rolleri de canlandirdiklari i¢in kostum
tasariminin temeli, her oyuncunun baslica bir giysisi olmasi fikrine dayanmaktadir. Bu
nedenle bes oyuncunun da temel giysisi, hareket etmekte kolaylik saglayacak yapida
esnek ve ince kumaslardan olusan bir body ile bir salvardan olugsmustur. Ayakkabilar ise
Ozellikle cambazlik becerilerini gerceklestirmeye uygun, alti kaymayan, bilegi saran,
bagcikh ve yumusak deri kullanilarak 6zel olarak imal edilmistir. Bu temel giysilerin
disinda Elif karakteri Soytari Yigit, Yas¢i Kadin ve Cengi Kiz; Ana karakteri Koylu Kadin,
Yigit Kadin, Yenge, Yasgi Kadin ve Cengi Kiz; Kirkyigit karakteri ihtiyar Kéyli, Jongldr
Bezirgan, Canguz'un Adami ve Meyhaneci Apostol; Azrail karakteri Deli Koylu, Atesbaz
Bezirgan ve Pazarci; Dede Korkut karakteri Saf Koyll, Gugli Bezirgan, Yigit, Olu ve
Duha Koca gibi oyun kigilerinin kiigik parcalardan olusan giysileriyle diger rollerini
canlandirmiglardir. S6z konusu diger rollerin kostumleri genellikle temel giysinin Gzerine
takilip ya da giyilerek temsil edilecek, farkli renklerde yelek, kusak, sapka ya da onluk
gibi kiguk pargalardan olusmustur. Oyunun ana rollerinin kostimleri ise yine kolay
cikarilip giyilebilecek ancak biraz daha ayrintili 6zelliklere sahip gérinmektedir. Boylece
kostimlerde, oyuncularin akrobatik hareketlerine gerceklestirmelerinde kolaylik
saglayacak, farkl rollere gegislerde pratik ¢ozimler sunacak ve her oyun Kisisini temsil
etmeye yonelik 6zel bir tasarim s6z konusu olmustur. Bir baska deyigle her bir teknik
unsurda oldugu gibi kostim konusunda da belli bir iglevi olmayan ve oyuncuya hizmet

etmeyen niteliklerin bulunmamasina 6zen gosterilmigtir.
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Oyunun makyaj tasarimi ise oncelikli olarak gagdas sirk topluluklarinin gosterilerindeki
hayali, dussel ve masalsi kahramanlarin renkli ve temel palyaco makyajinin
yorumlanmasiyla yapiimis tasarimlarindan esinlenilmistir. Her karakterin kisilik yapisina
uygun temel ifade cizgileri belirlenerek, buna uygun renkler ve golgelendirmeler
yapiimigtir. YGzin tamamini beyaz zeminle kaplayip daha gercekistl bir makyaj yerine
g6z bdlgesine beyaz zemin kullanilarak geri kalan boyamalar dogal ten rengi Uzerine
yapilmistir. Béylece kostumlerin renkleriyle de uyumlu bir sekilde tasarlanmis makyaj
oyun Kigilerine, oyunculuk bigimlerinde oldugu gibi hem gercek¢i hem de masalsi bir
gorunim kazandirmistir. Makyajin yari dogdal yari digsel bir sekilde uygulanmasinin bir
baska nedeni ise oyun alaninin seyirciden uzakta ve yuksekte degil, seyircinin
cevreledigi ve seyirciyle hemen hemen ayni yukseklikte bulundugu bir mekan
olmasindan kaynaklanmaktadir. Makyaj egitmeni ve tasarimcisinin Ornek birkag
uygulamasindan sonra, genel provalar ve oyundan 6nce her oyuncu kendi makyaj

uygulamasini kendisi gergeklestirmigtir.
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Resim 46-47-48: Dumrul, Elif ve Dede Korkut'un kostiim taslagi
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Resim 49-50-51: Azrail, Kirkyigit ve Ana’nin kostiim taslagi
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Resim 52-53: Duha Koca ve Yenge'nin kostiim taslagi

Resim 54-55-56-57-58-59: Oyuncularin ana ve yan rollerine uygun temel makyajlari
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3.5. Mizigin Oyunculuga Etkisi: Baslangicta canli olarak c¢alinmasi ve 6zel olarak
bestelenmesi tasarlanan mazigin, uygun besteci bulma ve muizisyen ekibi olusturarak
onlari prova kosullarina uydurmadaki zorluklar nedeniyle ilk bagta planlandidi gibi
gergeklesmedigini belirtmek gerekecektir. Oyle ki neredeyse her sahnede en az iki
muzigin kullanildidi ve oyunun buyuk bir kismini olugturan muzik etmeninin bu oyunda
onemli bir unsur olusturdugu goérilmustir. Bu nedenle oyunun dénemine de uygun olan
Orta Asya Turk mizigindeki tinilar 6ncelenerek, oyundaki sahnelerin atmosferine uygun
hazir muzikler kullaniimistir. Maziklerin segiminde temel olarak s6z konusu sahnenin
icerigine ve sunulan becerilerin ve danslarin ritimlerindeki uyuma dikkat edilmistir.
Modern tiyatro akimlari arasinda yer alan karsi gergekgilerin de muizigin sahnedeki
tiyatral ifadeyi destekleyen aracglardan biri olarak goérdiklerinden énceki boélimlerde
bahsedilmistir. Oyle ki érnegin Appia'ya gére oyuncu mizik sayesinde hareketlerini ve
duygu degdisimlerini ritmik bir sekilde belirlemekte, boylece kendi kisiliginden uzaklasarak
muzikle uyumlu bedensel bir ifade bigimi saglayabilmektedir. Meyerhold ise oyuncuya
muzigin tartimina uygun, distan ice, neredeyse dansa yakin, stilize bir hareket sistemi
onermektedir. Dolayisiyla modern ve gagdas oyunculuk anlayisinda mizigin oyuncunun
hareket sistemini olusturmada ¢ok énemli bir unsur oldugu goérilmektedir. Miziklerin
neredeyse oyunun yarisini olusturdugu bu projede de oyuncularin 6zellikle hiner
gosterilerini mutlaka o sahnenin duygu durumuna uygun belli bir mizik esliginde ve onun

ritmiyle uyumlu bir hareket diizeni icinde gergeklestirdikleri anlasiimaktadir.

4. UYGULAMANIN SONUGCLARI

Amaci, geleneksel Tlrk gosteri sanatlarindaki sirk disiplinlerinin yerli bir tiyatro metni
olan "Deli Dumrul" oyunu icinde kullanilmasi yoluyla bir "sirk tiyatrosu" gerceklestirmek
olarak saptanan bu projenin teknik ve sanatsal anlamda genel olarak hedefine ulastigi
soylenebilmektedir. Oyunculuk anlaminda ise ekipte yer alan amatér oyuncularin hem
bedensel beceri kazanma hem de oyunculuklarini gelistirme agisindan, profesyonel
oyuncu olanlarin oyunculuklarini kazanilmis yeni becerilerle birlegtirmeleri agisindan,
akrobasi ve dansi profesyonel olarak slrdliren oyuncunun ise bu yeteneklerine
oyunculuk becerisini eklemesi agisindan belirli bir geligsimin varligi gozlenmigtir. Bununla
beraber bu uygulamanin sonucunda, Wagner'in "Bltincul Sanat", Craig'in "Biresim
Tiyatrosu”, Tairov'un "Sentetik Tiyatro", Vaktangov’'un “Fantastik Gercekgi Tiyatro” ve

Brook'un "Butlncul Tiyatro" ifadeleriyle adlandirdidi sirk, tiyatro, mizik, dans, i1sik, sahne
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ve kostum tasarimi gibi bircok sahne sanatini i¢ine alan sanat tiriintin, gagdas anlamda

"sirk tiyatrosu" kavramiyla ortistigu sonucu ortaya ¢gikmaktadir.

Bununla beraber sirk sanatinin bir gelisim gosteremedigi Turkiye'de, boyle bir galismayi
gerceklestirebilmek icin, oyuncu ekibini olusturmaktan yeterli donanima sahip egitimciler
bulmaya, 6zel tasarim gerektiren beceri malzemelerinin yapimindan bunlari kullanacak
olan teknik ekibin varligina kadar kosullarin ne derece yetersiz ve zorlayici oldugu
gorulmustir. Ayrica s6z konusu kosullarin yetersizligi nedeniyle, projenin basinda
planlandigi gibi sonuglanmayan bazi tasarilardan ve yasanilan zorluklardan da s6z

etmek gerekecektir.

Uygulamanin Teknik ve Pratik Sorunlari:

Oncelikle bu projenin baslangicta Tiirkiye'de varligini stirdiiren ve son gésterilerinde bir
sirk tiyatrosu yapma girisiminde bulunan "Safari Sirki" topluluguyla isbirligi icinde
gercgeklestiriimesi dusunudlmustir. Bu toplulugun sirk c¢adirinda, onlarin beceri
malzemeleri ve bir kisim oyuncu ekibiyle sahnelenmesi planlanan proje, toplulugun
devlet destegiyle Antalya'da sabit sirk ¢adiri kurma projesinin iptal olmasi ve belli bir stre
sonra da sirk sirketinin kapanmasi nedeniyle gergeklestirilememistir. Bunun disinda
projenin gergeklesmesi icin yukarida da bahsedildigi gibi, hem sirk becerilerini
gerceklestirmede yeterli fiziksel yetiye sahip hem de oyunculuk becerisi olan ve ayni
zamanda prova surecindeki calisma kosullarina uyum saglayabilecek kigilerin
bulunmasindaki gl¢lik nedeniyle oyuncu ekibinin olusturulmasinda karma bir yontem
izlenilmigtir. Dolayisiyla bazi becerilerin kisa sureli, bazilarinin ise uzun sireli egitim
asamasinda her bir oyuncu, ancak kigisel yeterliliklerine goére s6z konusu becerileri
uygulayabilmislerdir. Oyunculuk konusunda profesyonel olmayan ekip Uyeleri igin
oyunculuk egitimi de ayni sekilde belli bir sinirlilik ¢ercevesinde gerceklesebilmistir. Bu
nedenle 6rnegin baglangicta oyunda yer almasi planlanan, geleneksel Turk gosteri
sanatlari icindeki sirk 6geleri icinde sayilan, gengi dansgilarinin yaninda onlari komik bir
sekilde taklit etmeye calisan ve seyirciyi edlendiren "curcunabaz" tiplemesinden, ekip
icinde bu yeterlilige sahip oyuncu bulunmadigi icin vazgegilmistir. Proje kapsaminda
zorlayici etkenlerden bir tanesi de dekor pargalarinin belli bir uzmanlik bilgisi gerektiren
yapim agsamasi olmustur. Dekorun sahnelemedeki yoruma uygunluk ve pratik bir sekilde
kullanilabilirlik agisindan 6nemi dusunuldiginde, 6rnegdin kopru yerine kullanilan ip

cambazligi balkonlarinin ve tirmanma direginin sahne degisimi sirasindaki sokulimu
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(démontaj) ya da trapezin beklenmedik bir anda gérinmesini ve sahne bitiminde ortadan
kalkmasini saglamadaki guglik gibi konularda bazi teknik sorunlarin ortaya c¢iktigi
gbrilmustir. Bdylece s6z konusu mekanizmalarin  kurulumunu ve degisimini
gerceklestiren teknik ekibin de bu konuda egitilmis kigiler olmasi gerektigi sonucu ortaya
cikmigtir. Planlanip gerceklesmeyen bir bagka konu ise yukarida da bahsedildigi gibi
oyun muziklerinin canli bir sekilde icra edilememesi olmustur. Isik konusunda ise oyun

mekanindaki tesisatin yetersizligi sorunuyla karsilagiimistir.

Projenin gergeklestiriimesi sirasinda yasanilan zorluklarin yaninda, elde bulunan
imkanlar dahilinde baslangigta tasarlanan uygulamanin ve goézetilen amacin uygun bir
sekilde sonuca ulastigini belirtmek yerinde olacaktir. Oyle ki XXI. yiizyilda Tiirkiye’'de ve
dinyada ¢agdas sanatin gelmis oldugu noktada, sirk sanatinin da tiyatro ve diger sahne
sanatlarini kendi igine dahil ederek izledigi bu ¢izgi dogrultusunda, sirkin belli bir gelisim
gosteremedigi Turkiye'de bu projenin adim niteliginde bir deneme ¢alismasi olmasi umut

edilmektedir.
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SONUGC

"Geleneksel Tiirk Gosteri Sanatlarindaki Sirk Ogelerinin Cagdas Tiyatro Oyunculugunda
Kullanimi ve Bir Uygulama: Gungdr Dilmen'in 'Deli Dumrul' Oyunu" baglikli bu sanatta
yeterlik tezi galismasinin dncelikle uygulamali ve kuramsal olmak Uzere iki kisma
ayrildigini belirtmek gerekecektir. Uygulama kismina yonelik ¢alisilan projenin seyirciyle
bulusturulmasinin ardindan, kuramsal kismi olusturan bu tez ¢alismasinin konusunu,
geleneksel Turk gosteri sanatlarindaki sirk 6gelerinin gagdas tiyatro oyunculuguyla
birlestiriimesi olusturmaktadir. Bu amacla 6ncelikle sirkin tanimi, Bati'daki sirk sanati ve
tarihcesi kapsaminda geleneksel ile ¢cagdas sirk kavramlarinin agiklanmasi, sirkin
siniflandiriimasi, disiplinleri ve sirk sanatinin tiyatrosal 6zelliklerini igceren birinci béliman
ardindan geleneksel Turk gosteri sanatlarindaki sirk 6geleri ikinci bolum bashgi altinda
siniflandiriimis ve incelenmistir. Tezin Gglinct boéluminde ise "Cagdas Tiyatro Bakis
Acisiyla Sirk Oyunculugu" kapsaminda dnce modern ve ¢agdas tiyatronun oyuncuya
bakisi ve sirk sanatiyla iligkisi irdelenmis ardindan da cagdas sirk sanatinin ¢agdas
tiyatrodaki konumu, ¢agdas sirkin postmodern 6zellikleri vurgulanarak agiga ¢ikariimis
ve sirk tiyatrosunda oyuncu kavrami aciklanmistir. Calismanin dérdinct bolumuna ise
tezin uygulamali kismi olan ve sirk oyunculugu uygulamasinin denendigi Glngor
Dilmen'in "Deli Dumrul" oyunu olusturmaktadir. Bdylece 6ncelikle Bati'daki sirk sanati ile
geleneksel Turk gdsteri sanatlarindaki sirk égelerinin incelenip, iki kultirdeki birbiriyle
Ortisen disiplinlerin belirlenmesinin ardindan, c¢agdas tiyatroda sirk sanatindan
yararlanan ya da cagdas sirk oyunculuguna etkisi olabilecek tiyatro kuramcilarinin
oyunculuk ydntemleri incelenmis ve c¢agdas sirk ile ¢agdas oyunculuk arasindaki
benzerlikler ortaya cikarilmistir. Boylelikle elde edilen bulgularin, bundan sonraki
uygulamalarda da kullaniimasi umut edilerek, rehber niteliginde degerlendirilebilecek

kuramsal bir galisma ortaya ¢ikarma hedefi gerceklestiriimeye caligiimistir.

Tez galismasinin bu kuramsal kisminda, geleneksel Turk gosteri sanatlarina ve ¢agdas
tiyatro anlayisina da etkisi bulunabilecek bir takim 6nemli sonuglar elde edilmistir.
Oncelikle Batr'daki sirk disiplinleri ile geleneksel Tirk goésteri sanatlarindaki sirk
Ogelerinin temelde goérllen benzerligi, fakat ayni zamanda ulusal 6zelliklere sahip

cesitliligi ortaya cikmistir. Bunun disinda sirk sanatinin belli bir gelisim ¢izgisi izledigi
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Bati'da, 70'li yillarda baglayan "yeni sirk" kavraminin XXI. yuzyilda gelinen noktadaki
cagdas gelisimiyle, sirk sanatinin agirlikh olarak tiyatro sanatiyla yakinlagsmasi, sahne
sanatlari alaninda 6nemli bir yenilik olarak degerlendirilebilmektedir. Cagdas sirk
sanatinin bu yoénuyle, modern ve ¢agdas tiyatrodaki oyunculuk kuramlarinin sahnedeki
simgesel anlatimi ve oyuncunun fizikselligini 6nceleyen fikirleriyle ortigmekte oldugu
gorilmektedir. Bununla beraber Richard Wagner, Gordon Craig, Alexander Tairov,
Yevgeni Vaktangov ya da Peter Brook gibi tiyatro insanlarinin ideal sanat anlayiglari olan
"bltincll sanat" ve her tir oyunu ve beceriyi sunma yetisine sahip "bilesik aktor"
Onerilerine de denk dustigl fark edilmektedir. Neredeyse bitlin sahne sanatlarini igine
alan c¢agdas sirk anlayisi icinde ayrica "sirk tiyatrosu" kavraminin da yer aldi§i dikkat
¢ekmektedir. Ancak halen gelisim sUrecini surdiren c¢agdas sirk kapsamindaki
uygulamalar ile sirk tiyatrosu uygulamalarinin aralarinda net bir ayrima sahip olmadigi
gorulmektedir. Dolayisiyla bu tez uygulamasinin en énemli amaci da "sirk tiyatrosu"
kavramiyla tarif edilen ve cagdas sirk uygulamalarinin bigim ve isleyisiyle yaklasik olarak
ayni Olcllere sahip uygulamalardan farkh olarak, sirk gdsterisi icine tiyatral 6geler
katmak yerine, belli bir tiyatro metninin igine sirk 6gelerini yerlestirme yéntemiyle bir sirk
tiyatrosu uygulamak olmustur. Bununla beraber ¢agdas sirk oyuncularinin, s6z konusu
uygulamalarda modern ya da ¢addas oyunculuk yontemlerinden herhangi biriyle ya da
birkagiyla calistiklarina dair bulgularin var olmadigi sonucu ile karsilasiimistir. Bu
nedenle tez galismasinin diger énemli sonuglarindan biri de modern ve ¢agdas tiyatro
kuramcilarinin énerdikleri oyunculuk ydntemlerinin, bir sirk tiyatrosu uygulamasinda
rahatlikla kullanilabilecek niteliklere sahip oldugunu gdstermek olmustur. Béylelikle bu
tir uygulamalarda ister dnceden yazilmis bir tiyatro metni olsun isterse 6zel olarak
hazirlanmig bir sirk tiyatrosu metni, oyuncularin konu, tir ya da Uslup kisitlamasina
girmeden gosteri icinde, tek bir disiplinde ya da birden fazlasinda, iki-tg¢ kisilik ya da
kalaballk oyuncu ekibiyle, Stanislavski'den Brecht'e, Brecht'ten Kargi Gergekgi
yontemlere ya da gagdas oyunculuk ydntemlerine kadar ¢ok gesitli bigimleri kullanabilir
bir duruma gelmeleri saglanabilecektir. Ancak bu noktada bir sirk tiyatrosu uygulamasi
icin, yonetmenlik, oyunculuk, koreografi, metin yazimi, sirk becerilerine ve oyunun
kapsamina uygun sirk malzemesi Uretimi ve sahne tasarimi, oyuncularin becerilerine ve
karakterine uygun kostum tasarimi, hareketlerin ritmiyle ortigsecek muzik tasarimi gibi
alanlarda yeni ihtiyaglarin dogacagi gergegiyle karsilagiimaktadir. Dolayisiyla 6zellikle
sirk sanatinin bir gelisim gosteremedigi Turkiye'de, konservatuvarlar ve diger sanat
okullarinda, sirk tiyatrosunun gesitli uzmanlk dallarina ayrilan bu alanlarinda ve en

onemlisi oyunculuk yaninda sirk disiplinleri egitiminin de verilecegi sirk tiyatrosu alaninda
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uzun sureli bir egitim ihtiyacinin ortaya ciktigi gorulmektedir. Bir bagka deyigle sirk
sanatinin ve sirk tiyatrosunun, Tuarkiye'deki oyunculuk egitiminde, hareket ve huner
becerileri bakimindan oyunculara bedensel ifade anlaminda g¢esitliik ve Kkatki

saglayabilecek yeni bir bakis ac¢isi kazandirabilecegi sonucuna varilmaktadir.

Sonug olarak bu tez ¢alismasi, Osmanli dénemindeki senlikler sirasinda goésterilen sirk
disiplinleri diginda, Turkiye'de belli bir gelisme gdsterememis sirk sanatinin, Bati'daki sirk
tarihi ve ¢agdas sirk uygulamalari da incelendikten sonra ¢cagdas oyunculuk teknikleri ile
beraber kullanimina yénelmistir. Uygulamanin sonuglari béliminde bahsedilen teknik
ve pratik sorunlara ragmen, s6z konusu projenin sirk tiyatrosu alaninda adim niteliginde
onem arz edecegi dusunulen bir uygulama olmasi dastnulmektedir. Tezin ise Turkiye'de
sirk sanatinin taninmasi ve cagdas sirk uygulamalarinin bilinmesi konusunda rehber

niteliginde bir calisma sayllmasi Umit edilmektedir.
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http://haydenproductionsvegas.com/specialty-acts/circus-acts/ (Erisim Tarihi:
21.04.2014)

Resim 51: Cirque du Soleil'in "Corteo" gosterisinde yataga dénudstirilmis bir trampolin
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ballet-the-green-table-presented/article_53356a2c-8749-5233-9a43-
ae495a96f3ae.html (Erigim Tarihi: 25.04.2014)

Resim 13: Pina Bausch (1973)
http://www.dw.de/pina-bauschs-dance-company/g-16770517 (Erigim Tarihi:
25.04.2014)

Resim 14: Pina Bausch Company'nin "Nefes" adli gdsterisi
http://www.deryaonder.com/node/318 (Erisim Tarihi: 25.04.2014)

Resim 15: Wilson'in "Odyssey" adli gosterisi
http://www.n-t.gr/en/events/odyssey/ (Erisim Tarihi: 25.04.2014)

Resim 16: Cirque-Théatre d'Elbeuf
http://www.teatricus.com/scene/index/show/id/276 (Erigim Tarihi: 25.04.2014)

Resim 17: Kunos Circus Theater
http://www.astej.ch/bildergalerie/bildergalerie-2010.html (Erisim Tarihi: 25.04.2014)

Resim 18: Circus Theatre Company
http://gymnasticsinvernon.com/theatre-performing-arts-vernon-bc/ (Erisim Tarihi:
25.04.2014)

Resim 19: The Loons Circus Theatre Company
http://sideshow-circusmagazine.com/magazine/reviews/loons-circus-theatre-company-
butler (Erisim Tarihi: 25.04.2014)

Resim 20: Cirque Plume'un "Plic Ploc" adli sirk gosterisinin afigi

http://louelisonfurieuse.free.fr/index_plan_site.html (Erigim Tarihi: 25.04.2014)
Resim 21: "Plic Ploc" gosterisinden iki kare

http:/tods2tods.canalblog.com/archives/2005/10/05/866093.html (Erisim Tarihi:
25.04.2014)
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Resim 22: "Plic Ploc" gosterisinden iki kare
http://www.yakinfo.com/article/redaction_popup.php?element=7083&rubrique= (Erigim
Tarihi: 25.04.2014)

DORDUNCU BOLUM: "DELIi DUMRUL" OYUNUNDA SIRK OYUNCULUGU

UYGULAMALARI

Resim 1: Gungor Dilmen
http://tr.wikipedia.org/wiki/Gingér_Dilmen (Erisim Tarihi: 25.04.2014)

Resim 2: Gungor Dilmen'in "Deli Dumrul" adli oyunu
http://www.tulumba.com/storeitem_tr.asp?ic=zBK982590BR808 (Erisim Tarihi:

25.04.2014)

Resim 3-4-6-8-9-10-11-12-14-17-18-19-23-24-26-27-28-31-33-34-36-39-40-41: Deniz

Dinger’in Fotograflar

Resim 5-7-15-16-20-21-22-29-30-32-35-42: Fatih Mehmet Aydin’in Fotograflar

Resim 13-25-37-38: Esra Colak’in Fotograflari

Resim 43-44-45-46-48-50-51-52-53: Secil Tekin Akbulut'un Cizimleri

Resim 47-49: Turkan Ugar’'in Gizimleri

Resim 54-55-56-57-58-59: Alev Glndiz'in Fotograflar
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