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YUKSEK LiSANS TEZi
FiZiKSEL TiYATRO
Giilsah DURUST

Tez Danmismam: Prof. Dr. Ayse Pinar ARAS
2019, 193 Sayfa

Juri: Prof. Dr. A. Pinar ARAS
Dr.Ogr. Uyesi Tamer TEMEL
Dr.Ogr. Uyesi Atilla Emre KESKIN

Bir av hikayesi ile baslayan tiyatro, antik Yunan, Roma, Ronesans ve Realizm
sayesinde biiyiik degisimlere ugramistir. Tiyatro tarihinin bu uzun ve yipratici yillarinda
oyuncunun bedeni ikinci plana atilmis ve metin oyunculugu tiyatronun ana merkezine
oturmustur. Tiyatroyu ayakta tutan en 6nemli unsurun oyuncu oldugu diisiincesi ise 20.
Yiizyll yonetmenleri tarafindan tekrar giindeme getirilmistir. Meyerhold, Grotowski,
Peter Brook, Eugene Barba, Jacques Coupeau, Jacques Lecoq ve Tadashi Suzuki gibi
yonetmenler sayesinde oyuncunun bedeni 6n plana ¢ikmustir. Ozellikle Meyerhold ve
Coupeau’dan etkilenen Jacques Lecoq pedagojisinin 1s18inda tiyatro, gilinlimiizde
‘fiziksel tiyatro’ kavrami ile karsimiza ¢ikmis ve onun pedagojisinden esinlenerek
Tiirkiye’de ve Diinyada bir¢ok fiziksel tiyatro topluluklari ortaya ¢ikmistir.

Calismanin baglica amaci, fiziksel tiyatro’nun ge¢misten giiniimiize nasil geldigi
konusunda kuramsal bir bakis acis1 sunarak fiziksel tiyatroyu en basindan giliniimiize
kadar genel hatlariyla betimleyip, 6rneklerle agiklamaktir. Konu ile ilgili MishMash
fiziksel tiyatro toplulugu kurucusu Erkan Uyaniksoy ve Fiziksel Tiyatro ve Komedi
Okulu kurucusu Giiray Dingol ile yaptigim roportaj ve ayrica Commedia School
kurucularindan Ole Breeke ileErkan Uyaniksoy ve Elif Temugin’in yaptig1 roportaj

calisma’da yer almaktadir.

Sonu¢ olarak, 20. yilizyillda fiziksel tiyatroya yon veren yonetmenler ve
uyguladiklar fiziksel temrinler ile giinlimiiz fiziksel tiyatro oyuncu ve yonetmenlerinin
calisma yontemleri ve uygulamalar1 6rneklerle irdelenmistir. Bu ¢alismanin giiniimiiz

tiyatro oyuncularina yeni bir bakis agis1 sunmasi hedeflenmektedir.

Anahtar Kelimeler: Fiziksel Tiyatro, Jacgues Lecoq, Maske, Dans, Pandomim,
Commedia Dell’arte, Dogaglama, Clown, Buffon
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Theater that has begun with a hunting story has been changed by Greek, Roman,
Renaissance and Realism. Whereas text-centered approach of the acting has been
centered, body of the player has been taken as a secondary importance during this
tedious and long years of history of the theater. The thought of the most important
primary element of theater is being player has been reawakened by directors of the 20.
century. Thanks to directors like Meyerhold, Grotowski, Peter Brook, Eugene Barba,
Jacques Coupeau, Jacques Lecoq and Tadashi Suzuki, body of the player have come
into prominence. Theater which, especially,in the light of pedagogy of Jacques Lecoq
that is mainly influenced by Meyerhold ve Coupeau, has recently arisen with the new
concept called as “Physical Theater” and under influence of pedagogy of Jacques Lecoq
new physical theater groups have been launched in Turkey and all over the world.

The main purpose of the study is to describe Physical Theater by presenting a
theoretical perspective in terms of progress of it from the beginning to present and to
explain it with examples.In this regard,l have included the interviews which have been
had with Erkan Uyaniksoy who is founder of “MishMash” physical theater and Giiray
Dingol who is founder of “Fiziksel Tiyatro ve Komedi Okulu” and also added the
interview with Ole Breeke who is the founder of “Commedia School” that was

conducted by Erkan Uyaniksoy ve Elif Temugin.

As a result, physical practicing which has been applied by the pioneers ofthe
Physical theater in 20. century and the study methods of both today’s players and the
directors of physical theater has been examined and discussed with examples. It is
targeted that this study would give a new point of view regarding physical theater for
the today’s theater players.

Key Words: Physical theater, Jacgues Lecoq, Mask, Dance, Pantomime,
Commedia Dell arte, Improvisation, Clown, Buffon
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ONSOZ

Insanligin var olusundan beri ¢ok eski donemlere dayanan tiyatro, giinden giine
yenilik¢i yonetmen ve oyuncularin isbirligi ile daha iyi bir konuma getirilmektedir.
Gegmiste var olan tiyatrodaki metin oyunculugunun yerini oyuncunun bedeninin almasi
da bunun en giizel 6rnegidir. Bu ¢alisma ile ‘fiziksel tiyatro’nun ge¢misten gliniimiize
kavramsallagsma siirecini ve tiyatroda yeni ve evrensel dil arayisinda olan tiyatrolarin
Tirkiye’de ve Diinyadaki yansimalar1 incelenmektedir. Bu ¢alisma ile bdylesine tarihsel
stirece yayilmis, yenilik¢i oyunculuk meselesi ile ilgili inceleme yapip, katkida

bulunmakbenim i¢in biiyiik bir 6nem arzetmektedir.

Egitim hayatimin en bagindan bugiine kadar her an, hatta hasta yataginda bile
sorularima biiyiik bir 6zveri ile cevap veren, destekleriyle bana adeta ilham olup,
cesaretlendiren ve beni asla yalniz birakmayan, oOneri ve diisiinceleriyle bana yol
gosteren degerli danigmanim ¢ok kiymetli hocam, Prof. Dr. Ayse Pinar ARAS’a, egitim
hayatim boyunca degerli bilgileri ile bana 1s1k olup, desteklerini iizerimden eksik
etmeyen hocalarimDog.Dr. Biinyamin AYDEMIR,Dog.Dr.Siireyya
TEMEL,Dr.Og.Uyesi Tamer TEMEL, Dr.Og.Uyesi Elif OZHANCI, Dr.Og.Uyesi Elif
CANDAN ve Ogr.Gér. Orhan KAPLAN, Ars.Gor.Cem ICYAR, Ogr.Gér.Erdogan
GOGEBAKAN’a,Tiirkiye’de bir ilke imza atan ve tezim ile ilgili degerli vaktinden
0diin verip yardimlarimi esirgemeyen Fiziksel Tiyatro ve Komedi Okulu’nun kurucusu
ve hocas1 Giiray DINCOLa, Tiirkiyedeki fiziksel tiyatro hareketlerini Uluslararasi bir
platforma tasiyan ve degerli bilgileri ile bana 151k olan Tiyatro Bereze ve Mishmash’in
kurucusu Erkan UYANIKSOY’a, girdigim bu zorlu siirecte birlikte gecirecegimiz
vakitlerden feragat eden sevgili esim Turgay DURUST e ve canim evlatlarim Cinar Ata
ve Defne Ada’ya, kiymetlilerim Ayten annem ve Celal babama ayrica bu siire igerisinde
manevi destegini iizerimden eksik etmeyen ve bana karsilastigim tiim giicliiklerde
kalkan olan Tugba Bedir SEFEROGLU’ na ve son olarak bu ¢alismamda emegi gecen

herkesesonsuz tesekkiirlerimi ve siikranlarimi sunarim.

Umarim ‘Fiziksel Tiyatro’ isimli arastirma calismamiz fiziksel tiyatro alaninda
kendisini gelistirmek isteyen Ogrenci ve oyuncularin yetigmesi i¢in yararli olur ve

fiziksel tiyatro alaninda yapilan yazinsal kaynak agigini biraz da olsa kapatabilir.

Erzurum-2019 Giilsah DURUST



GIRIS

Tiyatro sanatinin i¢inde 6énemli bir yere sahip olan fiziksel tiyatro bir akim ya da
oyunculuk kuramiyla baglamamistir. Ciinkii tiyatronun kokeninde var olan, yasamla
dogrudan bag kurarak ritiiel’e dayali bir sekilde ortaya cikisi ve estetik bir anlayis
cergevesinde sanata doniismesi oyuncunun baslangigtan beri var olan fizikselligi ile
miimkiin olmustur. Yani tiyatro dogusundan itibaren hep fizikseldir. Fakat tiyatronun
antik yunan ve Roma’dan, Ronesans, Klasizim ve Romantizm dénemine kadar gegirdigi
evrimsel siirecler, ¢alismamda 20. Ve 21. Yiizyll tiyatro anlayisinda ortaya ¢ikan

harekete dayali tiyatroyu ‘fiziksel” baslig1 altinda incelememe neden olmaktadir.

Ozdemir Nutku’nun ifade ettigi gibi ‘eski bir av hikayesi’ ile baslayan tiyatro;
taklit, eylem ve topluca katilma ile béliimlere ayrilmis olarak karsimiza ¢ikmustir. kel
av torenlerinde gordiigiimiiz maske, biiyii ve dansla gelisen oyun, insanoglunun dogaya
kars1 durmasima yaradigi kadar, insanlar arasindaki duygusal baglarin da gelismesine
olanak saglamistir. Bunlar diginda giizel kokular, hareketler, giizel sesler de tiyatronun
dogusuna neden olmustur. (Nutku, 2000, s.19)

Buradan da anlasilacagi gibi oyunculuk sanati ve tiyatro hareketle (fiziksellikle)
basladigini sdylemek yanlis olmayacaktir. Oyle ki, Tanr1 Dionysos onuruna yapilan
torenlerde insanlarin sdyledigi ‘dithirambos’ sarkilarinin temelini taklit ve dans
olusturmustur. Glin gectikce bigimsel anlamlarda belirli kaliplara gore yazilip, siirsel bir
nitelik kazandirilmis ve koro sarkilarina konusan bir kisi de eklenmistir. Bu durum
tiyatro da ‘diyalog’ un olugmasma neden olmustur. Ve diyalog ile i¢ ice olan bu
gosteriler dinsel boyuttan ¢ikarak tragedya adi altinda bir sanat haline dontismiistiir.
Bicimsel olarak demokratik olan, fakat eski ¢aglarin inanglarin1 ve ahlak olgiilerini de
onemli bir bicimde yasatan toplumun ic¢ celiskisi, tragedyalarin c¢atisan giiglerini
olusturmus ve trajik olan da bu dengeli karsitliklardan dogmustur. Roma sanatinin en
belirgin ve ayirict 6zelligi ise, sanatin her dalinda ve 6zellikle tiyatroda giinliik yagsamin
gereksinimlerinin g6z Onilinde tutulmasidir. Oynanan tiim oyunlar islevseldir. Eski
Yunan tiyatrosunda oynanan oyunlarda gorsellik ne kadar énemli ise Roma tiyatrosu,
gorsellik den c¢ok islevselligi ile Oon plana ¢ikmigtir. Bu nedenle tragedya yerine
genellikle oyunculugun daha ¢ok hareket becerisine sahip olmasini gerektiren komedya

oyunlart yer almistir. (Sener, 2001, s.17)



Ronesans Tiyatrosuna katki saglayacak ilk adim Orta Cag’da atilmis ve bu
donemde kendine 6zgii bir tiyatro yesermistir. Kilise baskisi ile oynanan dinsel oyunlar
disinda fiziksel tiyatronun ana kaynagini olusturan mimus oyunlari bu dénemde ortaya
cikmistir. 15. yiizyilda Ortagag yavas yavas bitmis ve burjuva simifinin kiiltiir devrimi
olarak nitelendirilebilecek ‘aydinlanma c¢agi’giin yiiziine c¢ikmigtir. Ronesans’in
dogusuyla mimus oyunculugu’da burjuva tarafindan ayiplanmis ve gosterilere izin
verilmemistir. Fakat ayn1 zaman’da Tirk tiyatrosunda koy seyirlik oyunlar1 ile baglayan
ve ‘Tuluat’ adiyla anmilan ‘Ortaoyunu’ filizlenmis ve Avrupada fizikselligini yitiren
oyuncu Tiirkiye’de giin yliziine ¢ikmistir. Avrupadaki hareketten yoksun oyunculuk,
gelecek olan Klasizim ve Romantizmin etkisi nedeniyle de devam etmis ve tiyatroda
‘fiziksellik’ unutulmustur. Ronesans déneminde her ne kadar kilisenin su¢lamalarina
kars1 tiyatro sanati savunulsa da cer¢eve sahnenin tiyatro’ya girmesiyle mekan olarak
oyuncu kisitlanmistir. Nitekim italya’da bu donemde olusan Commedia dell’arte ile
dogaglamaya ve fiziksellige dayali yeni oyunlar tiiremistir. Giiniimiiz fiziksel tiyatro
gruplarina gerek maske kullanimi gerek’se Commedia dell’arte oyunculugu kapsaminda

biiytik bir 6rnek teskil etmektedir. (Nutku, 2000, s.67)

19. Yiizyilda Romantizme karsi olarak ¢ikan Realizm, tiyatroda somut gercekler
ile ilgilenmis ve tiyatronun topluma karst sorumlulugunun oldugu fikrini savunmustur.
Romantik akimda var olan fizikotesi gergekler yerine diinyasal gercekler Onem
kazanmigtir. Bu gercekleri de bilim yardimina bagvurarak benzetme yolu ile

gostermisglerdir. (Sener, 2001, 5.172)

Nitekim 19. yiizyilda kendini gosteren ger¢eke¢i oyunculuk kapsaminda bir doniim
noktas1 olarak kabul edebilecegimiz Konstantin Stanislavski ve psiko-gercekei
oyunculuk bu donemde tiyatro hayatina girmistir. Romantizmin yapay oyunculuguna

kars1 yaratici oyunculuk anlayisini savunmustur.

Bilindigi iizere Stanislawski’nin tiyatro ¢alismalarindaki en temel noktas: ‘cosku
bellegidir. Oyuncu; yonetmenin yardimiyla igsel degerlerine ulagmayi1 basardiginda,
fiziksel olanin kendiliginden ortaya ¢ikacagini savunmustur. Fakat bu sekilde oyuncu
rol ile olan mesafesini koruyamamis ve coskularina kapilmistir. Cok fazla psikolojik
olan bu yontem oyuncuda kendine déonme ve gereksiz histeriye kapilma ve zaman

zaman da bitkin diisme gibi etkiler yaratmistir. Fiziksellikten dolayr bu sorunlara bir



¢Oziim arayisina giren Stanislavski, refleks uzmani olan Ivan Pavlov ve Sechenov’dan
etkilenerek, fiziksel eylemler ve coskular arasinda gii¢lii bir bag bulundugunu
farketmistir. Ve Stanislavski’ninfiziksel eylemler yontemi bu sekilde ortaya ¢ikmustir.
Stanislavski bu disilincelerini arastirmak tiizere ‘Dramatik Stiidyo’’yu kurmustur.
Burada arastirilan tek konu fiziksel eylemler yoluyla analiz yontemi olmustur.
Stanislavski fiziksel eylemleri cosku bellegi gibi psikolojik alanlarda aramak yerine
direkt oyuncunun bedensel hareketlerinde aramaya yonelik ¢alismalar yapmistir. Tiim
bu caligmalarin sonucunda oyuncunun c¢alisma siirecini fiziksel ve psikolojik olarak
ayirmamis, Onun yerine ‘psikofiziksel eylem’ kavrami kullanmaya baglamistir. (Ergiin,

2012, 5.69) Coger bu konu hakkindasu ciimleleri soyler;

“Stanislavski’ye gorefiziksel eylemler iizerine ¢aligsma yontemi kullanilirsa,
rol lizerine ¢alismanin yarisi zaten tamamlanmis olacakti. Bdylece bedensel
gerceklikten yola ¢ikarak ve belli asamalar1 izleyerek ruhsal gergeklik
yakalanabilirdi.”’(Coger, 2005, s.164)

Fiziksel eylemler yonteminde; provalara artik metin olmadan baglanabilecektir.
Oyun ya da karakter masa iizerinde saatlerce tartisilmak yerine sahne iizerinde fiziksel
eylemler yoluyla analiz edilecek, yonetmen oyunculara degisik fiziksel eylemler
verecek ve oyuncular bu eylemleri igsellestirip kendi zihninde oturtacaktir. Bu fiziksel
eylemler c¢alisildikca sahne adeta bir ¢atisma alani haline gelecektir. Bu catisma
biiylidiik¢e oyunculuklar da degisecek ve kisi kendinin farkinadaha net varacaktir ayni
zamanda bu caligsmalar ile fiziksel eylemler akort edilebilecektir. Bu akort islemi su
sekilde olmaktadir; dncelikle oyuncunun amaci belirlenip pargalara ayrilmakta ve her
parcaya ayr1 bir amac ve fiziksel eylem aktarilmaktadir. Ikinci asamada ise; amaglar
dizisini belirlemek igin farkli imgeler olusturulmaktadir. Oyuncu verilen metni kendi
climleleri ile dogaglayip en son olarak da belirlenmis fiziksel eylemler ve belirlenen

imgeler dizisi i¢ ige gegirilip dogaglamalara devam edilmektedir. (Moore, 2011, s.45)

Stanislavski’nin fiziksel eylemler yontemi arkadaslari ve ogrencileri tarafindan
gelistirilmis ve buglinkii fiziksel tiyatro dedigimiz kavramin dayanagini olusturmustur.
Cagdas tiyatroda oyuncuda zihinsel ve bedensel gelisimi saglamak icin ¢esitli oyuncu

yetistirme yontemleri gelistirilmistir.



Goriildigl tizere Roma donemindeki mimus oyunculugu, Ronesans doneminde
ortaya ¢ikan dogaglama ile Commedia dell-Arte ve kaynagigergek¢i akima dayanan
Konstantin Stanislavski’nin ‘fiziksel eylemler yontemi’ gibi 6rnekler, doneme damga
vurmus egemen tiyatro anlayisindan farkli olarak karsimiza ¢ikan istisnai fiziksel tiyatro

uygulamalari olarak kabul edilmektedir.

20 ve 21. yiizyilda baslamis olan ve 19. yiizyildaki kars1 gercekei yonetmenlerin
(Richard Wagner, Adolphe Appia, Gordon Craig gibi simgecilik ve sentez tiyatrosunun
temsilcileri) yardimiyla tiyatroda fiziksellik anlayisinin, Meyerhold, Jerzy Grotowski,
Eugenio Barba, Peter brook, Jacques Coupe, Jacques Lecoqgibi tiyatro adamlarinin
olusturduklartyontemlerde ya da gercgeklestirdikleri yapitlarda ‘kutsal oyunculuk’

ifadesiyle yeniden karsimiza ¢iktig1 goriilmektedir.

20. ylizyilin sonlarina dogru ¢agdas tiyatro uygulamalarina bakildiginda tiyatro ve
oyunculukta farkli arayiglarin ortaya ¢iktigina tanik olmaktayiz. Buradaki en temel
neden islevselligini yitirmis olan tiyatronun kokenine inilerek tekrar calisir hale
getirilmesidir. Oncii tiyatro akimlarinin sonuglardan etkilenen Meyerhold, Grotowski,
Eugene Barba, Peter Brook, Jacques Coupe ve Jacques Lecoq’un bunu
gerceklestirebilmek igin ortak bir goriise sahip oldugunu goriiriiz. Tiyatronun kékenine
inip, yaratict oyuncuyu mezarindan tekrar ¢ikarmak...Ritiiellere doniisii bu
yonetmenlerin ortak ilgi alani olarak gosterebilsek de, oyuncunun koékenine inis
asamasinda ritiielle kurulan iliski bi¢imlerinde teorik ve pratik olarak bazi farkliliklar
gozlenmektedir. Yaratict oyuncuyu tekrar canlandirma asamasinda ki islevsellik ve

eglendiricilik ise vazgegilmez unsurlar olarak goriilmektedir. (Kan, 2019, s.2)

Giliniimiizde fiziksel tiyatro; oyuncunun bedeninin dramatik anlamda metinden
daha etkilidigi oldugu bir anlatim sekli olarak karsimiza ¢ikarmaktadir. Fiziksel tiyatro;
geleneksel tiyatro anlayigindaki sahne, metin ve reji gibi unsurlara karsi oyuncunun
performansinin ve fiziksel becerilerinin daha egemen oldugu ve ayni zamanda yaratici
mekan kullaniminin var oldugu bir akimi tarif etmeye baslamistir. Fiziksel tiyatronun
bir¢ok tiirleri vardir, hareket tiyatrosu, dans ve maske tiyatrosu veya da giiniimiizde
kullanilan bu {i¢ 6genin harmanlanmis hali. Oyuncunun enstriimani’nin beden oldugu
kabul edilirse, oyuncunun bedenine odaklanmasinin 6énemi daha iyi vurgulanmis olur.

Fiziksel egzersizler ile viicut ve zihin béliinmesini ortadan kaldirip, oyuncunun beden



ve zihniyle biitiinlesmesi fiziksel tiyatronun en temel 6gesidir. Oyuncu kendi bedeninin
olanaklarin1 kesfettigi zaman yaratim siirecine girer. Ve ge¢misteki metine bagh
standart oyuncu kaliplarindan ¢ikar. Bu fiziksel tiyatronun metini tamamiyle reddettigi
anlamina gelmez. Burada istenen oyuncunun, metindeki dramatik eylemleri kendi

bedeni ile biitiinlestirip bedeninde yaratici bir eyleme dontistiirmesidir.

Rubini Moshochoriti, © Physical Theater as an Approach to Contemporary
Stagings of Classical Greek Tragedy’ adli doktora tezinde bu gruplarin ortak
ozelliklerinden yola ¢ikarakbir takim bulgular elde etmis bulunmaktadir. Bu bulgular

1s181nda fiziksel tiyatronun temel ilkeleri sOyle siralanabilir:

1-Oyuncu yonetmenin sorumlulugunu iistlenip, uygulanan performansin yaraticisi
oldugu diisiincesi 2- Gosterilen performansa fiziksel bir sekilde yaklasim 3- Isbirligi
yonteminin kullanilmasi1 4- Kullanilan ifade tekniginin hem kiiltiirel hem de tarihsel
anlamda insan hayatini sembolize etmesi 5- Performanslarda kullanilan kostiimlerin ve
aksesuarlarinmetaforik anlamda kullanilmast 6- Rolii hayata geciren oyuncunun,
anlarimda soytarilik, abarti gibi tekniklerden yararlanmasi 7- Oyuncu kendini ifade
ederken her hareket ve jestini ona gore se¢mesi ve amaca hizmet etmeyen jest ve
mimiklerden ka¢inmasi 8- Karakterin temel 6zelliklerini, eylemlerini ve onlar1 harekete
geciren tavirlart sunan bir oyunculuk tarzi 9-Oyuncu ve seyirci arasinda diyalektik bir
iliski kurulmas1 10- Konusmay1 yaratict oyuncuya eslik eden bir unsur olarak gérmek.

(Ates, 2016, 5.124)

Aslinda 20. ylizyill Oncii yonetmenleri tarafindan arastirilan konu, Olmeye
yaklasmis tiyatroyu yeniden canlandirmaktir. Bunu da eski kutsal tiyatroya doniip
oyuncunun yaraticiligini yakalamasi ile gerceklestireceklerini savunmaktadirlar. Peter
Brook, Grotowski gibi tiyatronun bir islevi oldugunu 6ne stirmektedir. Tiyatro ile insan
kendi Oziine doniip, kendi benligini bulabilir. Buradaki tek engel oyuncunun
agirliklaridir. Bu agirliklar kullandigi aksesuarlar, 151k veya dekor olabilir. Tiyatro,
oyuncunun kendisine agirlhik veren seylerden kurtulmasi ve yalin olmasi ile
canlanacaktir. Oyuncu, provalar yardimiyla kendi bedeni ile ylizlesip hi¢ durmadan
degisen kosullarinda adim adim kendi hakkindaki bilgisini genisletmesi gerekmektedir.
Ondan istenen, kendini olabildigince yalin gostermesidir. Kostiim, 11k gibi

aksesuarlarin arkasina gizlenen oyuncu kendi bedenini kesfedemez. Bu nedenle 20.



yiizyil yonetmenleri bu duruma bir son vermis ve tiyatroyu ayakta tutanin oyuncunun
bedeni oldugunu ileri siirmiislerdir. Bunun i¢in birgok labaratuvar ¢alismasi yapmis ve
hareket eden oyuncuyu pargalara ayirip, teker teker incelemislerdir. Fiziksel tiyatronun
kavramsallagsma siirecinde Jacques Lecoq’un etkisi oldukca biiyiiktiir. Giinlimiizde zaten
fiziksel olarak kabul edilen tiyatronun, ‘Fiziksel Tiyatro’tanimi gibi bir kaliba
konmasinin biiyiik nedeni de Jacques Lecoq’dur. Kendine fiziksel oyuncu ile ilgili bir
pedogoji gelistiren Lecoq, Giovanni Fusetti gibi birgok fiziksel tiyatro egitmeni
yetistirmis ve Meyerhold ve Grotowski’den farkli olarak yalnizca bedeni ya da hareketi
degil, uzam i¢inde bedeni ve hareketi incelemistir. Jacques Coupe’den etkilenen Jacgues
Lecoq, ndtr maskeden, clown’a, pandomim’den buffon’a kadar oyuncuyu sekilden
sekile sokup, bedeni ile barismasina olanak saglamistir. Maske, fiziksel tiyatro
calismalarinda biiyiikk 6neme sahip olmustur. Ciinkii Lecoq’a gore maskeler uzamda
bedeni tasarlayip, oyunu yaratan hareket yapilaridir. Ozellikle notr maske ile oyuncu
jest ve mimiklerin arkasina saklanmadan, tim uzuvlarini, basmni, gogsiinii dramatik
olan1 anlatmak i¢in devreye sokmasi gerekmektedir. Maske takan oyuncu basini agagiya
egdiginde ve yukar1 kaldirdiginda maskenin anlattiklarin1 6nce zihninde belirlemeli ve
bunu sonra bedenine empoze etmelidir. Bunu yaparken herhangi bir ideolojik ve siyasi
saplanti ile zihinlerini kirletmezler. Buradaki amag 6z’e, yani bedene donmek olmustur.

Eger oyuncu bunu basarabiliyorsa, iste o kutsal oyuncudur.

Tiyatronun gegmisten bugiine olan uzantisina baktigimizda dogaglama, mimus ve
Commedia dell’Arte ile baglamig devingen oyuncu modeli yillar gectikce metne dayali
ve bedeninden uzak bir oyuncu tipi’ne doniismiistiir. Ve 20. yiizyill yonetmenleri
tarafindan tiyatroda bir degisimin gerekliligi one siiriilmiistiir. Gliniimiiz’de de fiziksel
tiyatro gruplari, Meyerhold, Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook, Jacques coupeau,
Jacques Lecoq ve Tadashi Suzuki tarafindan gelistirilen bedensel oyunculuk
yontemlerini ve oyuncunun bedenini gelistirmesine olanak saglayan temrinlerini

kullanmaktadirlar.

“20. yiizyilin sonunda fiziksel tiyatro kapsaminda, oyuncu’nun, metne
dogaclama yoluyla yaklasan bir hikaye anlaticisina doniistiigii interaktif gosterileri
de degerlendirebiliriz. Geleneksel bir yaklasimla hikaye’yi anlatmak yerine,
modern yasamin ve kimliklerin bazi anlamlarini ortaya ¢ikarmayi1 amaglayan bir

arastirma c¢ercevesinde, hikayenin bilesenlerinin yapisint bozma, onlar1 tekrar



etme ve pargalamaya dayali bir teknigin kullanilmasi s6z konusudur. Zamanla
dans sanati da tiyatral bigimin 6gelerini benimsemeye baslamistir. Pina Bausch ve
Rudolf Von Laban gibi isimlerin, teknik olarak kodlanmis bir sistemde yer alan
koro 6gesini ortadan kaldirdiklar1 ve bunun yerine fiziksel tiyatronun bazi ifadesel
Ogelerini benimsemis olan hareketi Ozgiirlestirdikleri bilinmektedir. Bunlar
disinda fiziksel tiyatronun Sirk Teknikleri, Modern Dans, Fransiz Mim Gelenegi,
Sokak Tiyatrosu Gelenegi ve Gorsel Sanatlar gibi pek ¢ok disiplini kullandigi
goriilmektedir’’. (Moschochoriti, 2009, s.10-13)

Moshochoriti’nin bahsettigi gibi 20. yiizyillda zamanla dans sanati1 da tiyatral
bicimin unsurlarin1 benimsemeye baglamigtir. Ayrica fiziksel tiyatronun modern dans,
pandomim ve sokak tiyatrosu gelenegi gibi bir¢ok disiplini kullandig1 gériilmektedir. O
nedenle caligmanin birinci bolimiinde ‘Fiziksel Tiyatronun Temelleri’ adi altinda bir
baslik olusturma gereksinimi duyulmustur. Ciinkii bu usta yoOnetmenler kendi
temrinlerini’de tiyatronun kaynagi ile 6zleslestirip adeta harmanlamuslardir. Ilk boliimde
bahsettigimiz; dans, maske, pandomim, dogaglama ve Commedia dell’Arte yaratici
oyuncunun ge¢misten giliniimiize nasil evrim gecirdigini acik bir sekilde anlatmaktadir.
Tim bu Fiziksel tiyatro temellerinden bahsederken, 6zellikle giinimiiz fiziksel tiyatro
gruplar1 igerisinde dans tiyatrosuna yonelen oyunculukta koreografinin Gnemini
vurgulamadan ge¢mek elbette olmayacaktir. Bu baglamda, bu temeller ile kaynagi
olusturulan ve ikinci bolimde bahsettigimiz ‘20. Yiizyil’da Fiziksel Tiyatronun
Gelisimi ve Yonetmenler’ veadli bagligimiz sekillenmistir. Bu yonetmenlerin kullandigi
fiziksel temrinler 21. yiizyilda olusan fiziksel tiyatro gruplarinin da c¢alismalarina
kaynak olmustur. Avrupa ve Amerika’da fiziksel tiyatro Sirketleri kurulmus ve
Tiirkiyede de bir ilk olan ‘Fiziksel Tiyatro ve Komedi Okulu’ a¢ilmistir. Tiyatro Bereze,
Kast Tiyatrosu fiziksel temelli oyunculuk atdlyeleri olusturmus ve Dot tiyatrosu da
sergiledigi oyunlarda 21. vyiizyilla ayak uydurup, fiziksel tiyatro oyunlarini
repertuarlarina katmiglardir. Dv8 grubu alisilmisin disinda bir dans tiyatrosu olarak

giintimiizdeki fiziksel tiyatro topluluklarina 6nemli bir kaynak olmustur.

Glinlimiizde oyuncunun bedeninin Oneminin yeniden kesfedilmesi oldukga
sevindiricidir. Fiziksel tiyatroda harekete dayali bir mekanizmanin bas dislisi olarak
oyuncunun degerlenlendirilmesi diger bir sevindirici durumdur. Caligmanin sonunda,

giintimiizde fiziksel tiyatro ile ilgilenen oyuncu ve yonetmenlerin ¢alisma yontemleri ve



uygulamalarina 6rnek verilmis bulunmaktadir. Geleneksel kaliplardan bagimsiz ve
0zgiin bir beden kurma diisiincesine sahip giliniimiiz tiyatro oyuncularina yeni agilimlar

sundugu takdirde bu ¢alisma basariya ulagsacaktir.



BIiRINCi BOLUM

FiZiKSEL TiYATRO KAVRAMI

1.1.FiZIKSEL TiYATRO TEMELLERI

Gegmisi insanlik tarihinin en u¢ noktasina kadar uzanan bu dogaclamanin tiim
sanat tiirlerinde atesleyici giic oldugunu sdéylemek miimkiindiir. Oyunculuk tasarimi,
cagdas tiyatroda dogaglama ile ilerlemektedir. Tiyatroda dogacglama kullanim tarihi
sabirli tiyatro adamlarinin dar kapsamli uzun calismalar1 ile sekillenmistir. Yapilan
kiigiik ¢aligmalar birbirlerini etkilemis ve gelismistir. Bu gelisim hem oyuncuya hem de
yaratilan oyuna fayda saglamistir. Dogaglama oyuncularin oyun, yazar ve yonetmen
otoritesinden kurtulmalarin1 saglamistir. Bugilinkii fiziksel tiyatronun temellerinin
dogacglama, dans, pandomim ve commedia dell’Arte” dayandigini sdyleyebiliriz. Ciinkii
oyunculugun dogal bir parcast olan dogaclama her zaman var olmustur. Yazarin ve
yonetmenin olmadigi tiyatroda, oyuncular tiim yaraticiliklarini ortaya koyarak
oynamiglardir. Fakat tiyatro tarihinde zincirleme bir sekilde oyuncu, yazari, yazar da
yonetmeni etkilemistir. Bunu da dogaglamalardan olusan metinlerin yazilip, yazarligin
gelismesiyle ifade edebiliriz. Doga¢lama oynamanin yerini yazarin yaraticiligi almis ve
bu sefer de oyuncu yazara bagimli bir hale gelmistir. Ve beklenen son gelmis ve
Olimciil tiyatro seriiveni baslamistir. Tiyatro belirli bir metni sdylemek ve sdylenen
metni anlamli ifadelerle seyirciye iletilen bir sanat haline gelmistir. Ta ki Commedia
dell’Arte’ye kadar... Comedia dell’arte ile oyuncunun merkezde oldugu, oyuncu odakli
tiyatroya tekrar doniis yapilmustir. 15. yiizyil sonlarinda Italya’da italyan halk
dogaclama tiyatrosu olarak anilan bu tiyatronun gelisiminde geleneksel Yunan ve Roma
farslarinin 6nemi biiyiiktiir. Commedia dell’arte’de kanava adi verilen bir taslak senaryo
ile oyuncular canlandiracaklar1 tipleri oynarlardi. Fakat bu kanava’lar bir tiyatro
metninden farkli olarak, sadece oyunun akisini yonlendiren bir aragti. Oyunun i¢ kismi
oyuncularin yaraticiliklar ile doldurulurdu. Commedia dell’arte’de oyuncular belirli
maskeler kullanarak belirli tipleri canlandirirlardi. Bu oyun i¢inde pandomim, dans ve
akrobatik numaralar gibi ustalik gerektiren beceriler de kullanirlardi. Tiim bu tarihsel
stire¢ igerisinde ¢agdas tiyatro adamlari, gegmiste var olan dinamik oyuncuyu tekrar
yaratmak istemislerdir. Cagdas tiyatro, ¢agimizda yasan hizli degisimler nedeniyle

insani vasiflarindan uzaklasip, nesnellesen insana tepki olarak ortaya ¢ikmistir. insanin
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bedenine yabancilagsmasinin verdigi kotii sonuglara bir tepki duyarak, zihin-beden ve
ruh iglisliniin - kollektif isbirligine dikkat ¢ekmistir. Cagdas tiyatronun oyuncu
tasariminda seyirci ve oyuncunun igbirligi i¢cinde insanlik sorunlarina ¢6ziim bulmasi ve
coskulu bir paylasim silireci olusturmalart hedeflenmistir. Nitekim bdylesi bir
paylasimda metine dayali geleneksel oyunculuk yetersiz kalmaktadir. Ancak fiziksel
tiyatroya temel olusturan dogaclamaya dayali ¢cagdas oyunculuk ile bu gerceklesebilir.
Oyunculuk ile tiyatro ritiiclistik bir ortam yaratarak, miikemmel bir birliktelik saglar.
(Ergiin, 2013, 5.336)

Cagdas tiyatronun oyuncunun tasariminda bir¢ok farkli yonelim vardir.
Grotowski’nin gosteri sunmak yerine, oyunculuk teknigi tizerinde ¢aligmasi, Barba ve
Brook’un tiyatral ifadenin yeni yontemleri {izerine arastirmalar yapmasi ve tiim bunlari
yaparken seyirciyi de mutlu etmeyi elden birakmamalar1 bunlarin sadece bir kagidir.
Tiim bu yonelislerin ortak noktasi ise; kollektif ¢alismaya 6nem verilip, duygu, tempo
ve sezgilere yonelmek ic¢in dogaclamalara Onem verilmesi ve oyuncunun
gerceklestirdigi dogaclamalarin temel alinmasi olmustur. Ayrica oyunculuk egitiminde,
psikolojik derinlik yerine bedene yonelinmesi, maskeler, dans, pandomim, metafor ve
koreografi’den yararlanilmasi tiyatroda yeni bir dil olusturmanin g¢abalaridir. (Ergiin,

2013, 5.337)

1.1.1. Dogaglama

Herhangi bir metine dayanmadan kendiliginden, ice dogdugu gibi, hazirlik
yapilmaksizin o anda gergeklesen esere dogaclama denilmektedir. Giinliik hayatta
spontane olarak da karsimiza ¢ikar. Dogaclama da gdzlem biiyiik bir 6neme sahiptir.
Imgelemi zenginlestirip, algilar1 gelistirme karsilikli olarak olan etkilesim ve ritim
izerine yapilan calismalar kisinin kendini ¢ok yonlii tanimasina yardimci olur. Yapilan
bu calismalar oyuncunun, siradanliktan ve monotonluktan kurtulup ansizin gerceklesen
olaylar karsisinda yaratici olmasini, oncelikle bedenini, zihnini ve sesini tanimasini ve

tiim kapasiteyle kullanabilmesini saglar. (Ergiin, 1993, 5.13)

Insanlik tarihinin baslangicinda ilkel toplumlarda kendiliginden olusan genellikle
iggiidiisel ve basit anlatimlarla kargimiza ¢ikan hareket, mimik, sarki, s6z, pandomim ve

miizik ile ¢ogalma, bereket veya avlarmi anlatmakta dogaglamadan yararlandig:
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sOylenebilir. Dogaglama konusunda uzun yillar arastirma yapan H. W. Nickel su

tanimlamalarda bulunmaktadir:

“l-Dogaclama, giindelik hayatta ve sanatsal alanlarda bir 6n hazirlik
yapmadan devinmek, diisinmek ve yapmaktir. 2-Dogaglama, bir 6n hazirhik
yapmadan bir form {stiine ¢alismak ve sanatsal ifadeyi ona dayanarak yaratmak
olarak da algilanmaktadir. Bu tiirden bir algiy1 miizik dogaglamalarinda ve sahne
dogaglamaalarinda gormekteyiz. 3- Bir sahneyi bicimlemede, hareket dizgelerini
kurmada, kesfedilmemis olan1 kesfetme siirecinde, big¢imlemeye yonelik
dogaclama anlayisinin kullanildigin1 gérmekteyiz. Bu siiregler agirlikli olarak
oyuncu egitiminde, bir oyunun sahneleme siirecinde, oyun ve tiyatro
pedagojisinin temel yaklasiminda rahatlikla goriilebilir. 4- Bir oyunun dogrudan
dogaclaamaya dayanan bir yapida seyirciyle bulusmasi siirecine artik ‘dogaclama
tiyatro ¢ denilmektedir. Bu tiirden bir teatral siire¢ tamamen 6zgiir dogaclamaya
dayanmaktadir. 5- Oyuncu egitiminde oncelikle Stanislawski tarafindan kullanilan
etlitler aslinda oyuncu egitiminde dogaclamanin kullanildigi 6énemli alanlardir.
Diinya genelinde artik oyuncu egitimi s6z konusu oldugunda etiit degil, kavramsal
olarak dogaclamadan s6z edilmektedir. Bu noktanin da dstiinde durulmasi
gerekiyor, zira oyuncu egitiminde dogaglamanin kullanilma bigimi tamamen
farklidir; bir figlirlin yaratilmas: siirecinde oyuncu adaymin ilk deneyimlerini

edinmesi ve kendi olanaklarin1 denemesi s6z konusudur.”’(Cevik, 2008, $.39)

Konvansiyonel tiyatro aslina bakilirsa dramatik yapinin karsiti olarak karsimiza
cikar. Bati tiyatrosunun temelini olusturan Aristoteles’in Poetika’sinda dramatik yapinin
cizgileri olduk¢a net belirtilmistir. Ve bu temel mimesis kavramina dayanmaktadir.
Platon’a gore mimesis, taklit yoluyla insanlar1 gergekten uzaklagtirir. Ona goére
Mimesis;akli etkisiz hale getirmeyi amaglar ve duygularla oynayip insanlar
cesaretlendirir. Hakikat ve giizellige erismenin tek yolunun doganin taklit edilmesi
oldugunu soOyleyen Aristoteles ve Platon, mimesis kavraminda ayr diisiincelere
sahiptirler. Aristoteles taklit’in ¢ocukluktan gelme bir sey oldugunu ve dogada her
zaman var oldugunu iddia eder. Mimesis; sanatin alimlayiciyla bulusmasinin en temel
kaynagidir. Gegmisten giiniimiize olaylar ya anlatilarak ya da canlandirilarak karsi

tarafa aktarilmistir. (Aristoteles, 1987, s.22-23)
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Konvensiyonel tiyatroda oOnceden diigiiniilen bir niyet vardir. Bu anlamiyla
dogaclama tiyatrodan ayrilir. Konvensiyonel tiyatroda yonetmen; sahnede gdrmek
istedigi, vurgulamak istedigi noktalar1 oyuncularla paylasir ve oyuncular kendi sanatsal
zekalari’n1 ve yeteneklerini kullanip yaratilan {iriinli ortaya ¢ikarirlar. Fakat dogaglama
tiyatroda onceden belirtilen bir niyet olmamakla birlikte sanatsal {irlin ortaya
konulurken oyuncular ne oynayacaklar1 hakkinda fikir sahibi degildir. Ayni sekilde
seyircinin de bir bilgisi yoktur. Seyirci siirprizlerle dolu bir teatral {irlinle kars1 karsiya
gelir. Dogaglama tiyatro’da iiretim siireci biitiin ¢iplakligr ile seyircinin gozii Oniinde
gerceklesir. Ve seyir yeri ile sahne arasindaki etkilesim oldukca gli¢liidiir.
Konvensiyonel tiyatrodan farkli olarak bu etkilesim oOngoriilemez. Dogaglama
tiyatro,mekanin Onemini yitirdigi bir tiyatro sekli olarak karsimiza ¢ikar. Seyirci ve
oyuncu’nun imgelemi ile olusan bir mekan s6z konusudur. Tam anlamiyla oyuncu’nun
Ozglr bir forma doniistiigii bir tiyatro seklidir. Dogaglama tiyatroyu 6zellikli kilan bazi

kurallar mevcuttur. (Cevik, 2008, s.60)

Dogaglama tiyatro, kurallarina uygun yapildiginda, oyuncunun yaraticiligini,
zekasini vebeden kullanimini iist seviyeye ¢ikarip, tiim benligiyle 6zgiir bir oyuncu stili
karsimiza ¢ikarir. Dogaclamayr olmasi gerektigi gibi oynayabilmek ig¢in, yazili
oyunlarda var olan biitiin kurallar1 iyi gozlemlemek geremektedir. Bu taraftan
bakildiginda tiyatro’da hi¢bir oyunculuk bi¢imi digerinden ne anlatim, ne kostiim, ne
jestler ne de sdyleyis bakimindan farkli degildir. Gerekli olan tek sey oyuncunun iyi bir
donanimla tiim hazirliklarin1 yapip sahneye c¢ikmasidir. Bunun ig¢inde oyuncunun
yetenegi paha bigilmezdir. Ancak bu sekilde dogaglama, iyi prova edilmis bir gosteri
halini alir. (Rudlin, 2000, s.70)

Tiim bu tanimlamalardan yola ¢ikarak dogaglama tiyatronun antik ¢agda, mimus
ve pandomimus olarak ilk Orneklerinin karsimiza ¢iktigimi goriiriz.  Mimus
iledogaglama, ilk kaynaklarini bulmustur. Mimus; basit olaylarin taklidi, kdle, avci,
ciftei, asker, ¢oban, sokak kadini, tayfa, dilenci, dadi, kunduraci gibi halktan olanlarin
burlesk (parodi ve bazen grotesk abarti iceren mizahi bir tiyatro tiirii), elestirel
yansitilmasidir. Mimus sanatgilar1 halktan olup halk i¢in oynarlar. Mimuslar tamamen
dogaclamadir ve kaba ama gergekgi taklitlerle halki eglendirirler. (Ebert, 1999, s.18)

Arnold Hauser mimus ile ilgili sunlar1 sdylemektedir;
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““‘Antik¢ag’in gercek hal tiyatrosu mimus’tu ve devletten destek almiyordu;
onun amaci sadece seyirciyle iletisim kurabilmekti. Insanlara trajik, yiiksek smifa
mensup karakterlerle canlanan oyunlar degil, her giinkii hayattan alinan tiplerle
oynanan oyunlar sunuyorlardi. Bu yiizden sadece halk i¢in oynanan degil, aym
zamanda halkin icinden gelen bir tiyatro ile karsi karsiyayiz. Mimus’ta
oynayanlar, bu isi meslek olarak gorseler bile halk oyunculari olarak kaliyorlardi.
Halktan geliyorlar, halkin zevkini paylasiyorlar ve halkin bilgeligini kendilerine
kaynak olarak aliyorlardi.”’(Ebert, 1999, 5.19)

Kaynaklarda mimus ile ilgili su bilgiler yer almaktadir:

“Mimus tamamiyle dogaclamaya dayanan kaba bir gildiirii tiirii olarak
tanimlanir. Dans, akrobasi ve miizik’in mimus gosterilerinde 6nemli yeri vardir.
Gosteriler genelde bir saat ya da bir buguk saat stirer. Dekor kullanilmaz, kostiim
secimleri giindelik hayattan alinmalidir, maske kullanilmaz. Gosterilerin temel
malzemesini siradan, en alt diizeydeki insanin giindelik yasami olusturur. Kaba ve
cinsellie dayali konulara uygun karakterler secilir. Komedya ve Tragedya’nin
tersine bu tlirde kadin rollerini yine kadinlar oynarlar. Bir baska ilging durumda

gosteri sonunda kadinlarin kendilerini giplak sergilemeleridir.”’(Cevik, 2008,5.42)

Tiyatro tarihinde, dogac¢lama ve mimus insanlar sdylediklerini yazilara dokiinceye
kadar varligin siirdiirdii. Ve daha sonra gelismekte olan tiyatro sanatcilig1 i¢inde eriyip,
gitti. Kaybolmaya yiiz tutarken, Commedia dell’Arte ile tekrar dirilis gosterdi. Fakat
oyuncunun yaraticiliginin tekrar giindeme gelmesini Commedia dell’Arte’ye bagh
basina baglamak hata olur. Buradaki ana nokta ‘sekil veren dogaclamanin’ kullanilmasi
olmustur. Her nekadar oyuncular tamamen metinden kopup tam anlamiyla yaraticilig
yakalamis olmasalarda, dogaglamain tekrar giindeme oturmasi ile oyunculuk tarihinde
bir seylerin degistigi goz ardi edilemez. Ozellikle fiziksel tiyatro gruplarinda goriilen
yaratict ve 0zglr oyuncu, tam da burada karsimiza ¢ikmaktadir. Boylelikle oyuncu,
yazar ve dramaturglarin birlikte calismasi ve dogaclamay1 ana merkeze koymalari ile
fiziksel tiyatro yapan, uygulayan ve arastiran yenilik¢i oyuncular ortaya ¢ikmaktadir. Bu
baglamda fiziksel tiyatro okullar1 herhangi bir temayr bir sahneye cevirebilme
yeteneklerine  sahip oyuncu yetistirmek i¢in  ‘sekil veren dogaclama’yi

kullanmaktadirlar. Doga¢lamada oyuncunun hayal giicii kadar onun hareket ve
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mimiklerindeki kivrakligi, duyarliligi, ani tepki gosterebilme yetenegi zihni uyanikligi
da ¢ok onemlidir. Doga¢lama baslangig itibari ile o anda olusan mimetik oyunculuktur.
Cok eski toplumlarda var olan mimetik danslardan olusur ve ayni zamanda insan
davraniglarin1 ifade eder. Tiim bunlar1 oyunculuk sanatina getiren, dogaclamadir.
Bundan dolay1 gercekei oyunculuk sanati, insan davraniglarini inceleyen mimetik oyun
olarak ele alinmaktadir. Ve ‘sekil veren dogaclama’ ile belirlenen davraniglarin
diyalektigi ile meydana gelmektedir. Bu baglamda sekil veren dogaglamayr kullanan
oyuncu metni de eylemi de bir alinti gibi okumaz. Her ikisini de hem saptanmis bir
metin hem de bir dogaglama olarak kullanir. Zaten objektif olarak hi¢cbir zaman tam
anlamiyla degisemeyen oyuncu bu nedenle tam bir degisimden vazge¢cmek zorunda da
degildir. Sekil veren dogaclama; ne tek tarafli dogaclamaya dayanan bir oyunculuk
ister, ne de yazili metne bagli oyunculuga bagliligi kabul eder. Onun istedigi belirlenmis
davrams sekliyle olusturdugu diyalektik birlikteliktir. Iste oyunculuk sanatinin 6zii
budur. Dogaglama oyuncunun temel {iretim eylemidir. Yaratici sanatginin kullandigi

hareket, mimik, s6z ve jestlerin birlesimidir. (Ebert, 2004, s.34)

Oyuncunun dogaglama yaparken karsilastigi bircok engel vardir. Bunlardan ilki
sOyleyecek bir sey bulamamak disinda, kendini birdenbire gereksiz diyalog fazlaligi
icinde hapsolmus hissetmesidir. Bu da sahnelerin gereginden fazla uzamasiyla kendini
gosterir. Dogaclamada ayni anda birden fazla karakterin konusma tehlikesi de bir
digeridir. Buna engel olmak i¢in rol arkadasinin sdyledigi bir seyin arkasindan
oyuncunun kendi soyledigi s6zii unutmasi olasiligina karsin, hareketi yeniden
canlandirma yolunu bulmasidir. Dogaglamada her oyuncu kollektif olarak g¢aligsa da
aslinda sahne de tektir, gerektiginde rol arkadasi yoruldugunda oyunu toparlayabilmel,
hareketi siirdiirmeli, digerleri konudan ayrildiginda sahneyi yeniden amacia
dondiirmelidir. Tiim bunlar1 yaparken oyuncu, hayal giiciiniin kendisini hayal alemine
dalmaya ikna etmesine karsi olduk¢a uyanik olmalidir. Doga¢lamada var olan degismez
arayls bigim icindir. Icerik bu anlamda ikinci planda kalmaktadir. Maskeli
dogaclamalarda eger; oyuncu kendi maskesi ile rol arkadasi’nin maskesi arasinda bir
ritm kurdugunda bunu kaybetmemesi gerekmektedir. Bu anlamda bi¢imi gelistirmek
sagma sapan konusmalardan kaginmaktan daha 6nemlidir. Ornegin homurdanmak
oldukca yararli olabilir. Commedia dogaclamalarinda buna ‘grummelot’ adi

verilmektedir. (Rudlin, 2000, s.75) Grummelot; tanim anlamiyla anlami olmayan sesler
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kiimesidir. Fakat doga¢lamalarda bir konusmanin anlamin1 da tasiyabilme becerisine
sahiptir. Bir diger tanim olarak Grummelot, diisinmeden ifade edilen ferkli jestler,
sesler ve birka¢ sesin birbirini izlemesiyle meydana gelen bir konusma akisi
anlamindadir. Jacques Lecoq bu teknigi oyunculuk egitiminde olduk¢a fazla
kullanmaktadir. Egitimde dogaclamalarda kullanilan bir maskenin fizikalitesi
kesfedildigi zaman, maske ses ¢ikarmak isteyecektir. Sézcliklerden once bu sesler cogu
kez ¢ocuksu seslerdir. Oyuncunun agzinin yarim maske ile dogru pozisyon almasi ve
sesinin siddetini kontrol edebilmesi i¢in, sozciiklerden 6nce bu seslere ihtiyag¢ vardir. Bu
teknik oyuncunun maske ile konusabilmesi disinda, sozciikler tiikendiginde daha
sonraki bir dogaglamaya dondiiriilebilen, hatta komedisel etki yaratabilen bir tekniktir.
(Rudlin, 2000, s.76)

Giliniimiiz tiyatro diiglincesi, tiyatronun merkezine oyuncuyu yerlestirip,
tiyatronun islevini seyirci ile irdelemek ve kaybolan tiyatroyu yeniden canlandirmak
amacini tagimaktadir. Hedeflerini ise su sekilde siralayabiliriz; 1- Oyunun merkezine
oyuncuyu koymak 2-Kiiltiirii ve Sanat1 yeniden yaratmak 3- Seyirci ile oyuncu arasinda
bir iligski kurmak 4- Tiyatroyu koklere dayanan bir ritiiel gibi islemek 5- Yeni seyirci ve
toplum olusturup, insan ve dis diinya arasinda koprii kurmakve son olarak 6- Yeni bir
bicim olusturmaktir. Tiim bu hedefler ile birlikte cagdas tiyatro birtakim yenilikler de
getirmistir. Bunlardan ilki; oyun hazirlanirken dogaglamalarla 6nceden yazilmis metini
gelistirip, sonuclandirmak ve oyunun temasini dogaclamalarla ortaya c¢ikarmak
olmustur. Ayn1 zamanda oyunculuk egitiminde dogaglamalardan yararlanarak
yaraticilig1 zenginlestirmek ve uzamnin olanaklarindan sinirsiz faydalanma 6zgiirliigii
getirmek de bir diger yeniliktir. Bu hedefler ve yenilikler sayesinde geleneksel oyun
yapist bozulmaya baslamis ve oyunlarda yer, zaman esnek olarak kullanilmistir. Oyun
gelisimi dogaclama gibi cagrisimlarla otomatik olarak gelismistir. Gorsellik 6n plana
cikmus, sitilize hareketler kullanilmistir. Geleneksel tiyatro anlayisindan kopmak isteyen
sanatgilar da, eski sanatin ifade ve anlatim yollarmi dislamis ve tiyatro da yeni bir dil
yaratma isine girismislerdir. Oyle bir dil ki, zaman, mekan, ik ayrimi yapmadan
herkese ulasilabilecek bir dil. Bugiin bu dil ‘Fiziksel Tiyatro’ tanimiyla karsimiza
cikmaktadir. Sinema, televizyon gibi yenilikler ne yazik ki c¢agimizda tiyatronun
gerilemesine yol agmistir. Bu nedenle cagdas tiyatro bu gerilemeye durdurmak igin,

tiyatronun icinde bulunan anin farkinda olunmasmin gerekliligini savunur
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vetiyatroda‘simdi ve burada ilkesi’ ni devreye sokar. Seyircinin de gosterime katilmasi
saglanip yeni denemeler gerceklestirilir. Bu denemelerde var olan ortak ozellik;
kollektif caligma, bedenin vurgulanmasi ve ortak bir sekilde gerceklestirilen oyun
yazimi gibi yonelislerdir. Oyuncunun 6nem kazanmasi ile bedene yonelme ve bedenin
olanaklarin1 kesfetme denemeleri baslamigtir. Jimnastik hareketlerinden, spor
misabakalarina, saglikli olmak i¢in yeni alternatiflerin hayata gecirilmesine kadar
bircok sey tiyatronun igine girmistir. Bir takinti haline gelen bedenin sagligi i¢in
aeorobik, maraton gibi etkinlikler Kkitleleri sararak yayilmistir. Bedenin hareketli
kullanim olanaklar1 sanatin her dalinda ortaya ¢ikmis, biranda insan sanatin malzemesi
degil sanatin kendisi olmustur. Cagdas sanatta; heykel de canli insan yer almis, resimde
boyalarin istiinde ¢iplak insanlar devinmis, dansda uzamdaki bedenin hareket dili
olusturulmus ve yasayan oyuncunun beden agirlikli oynamasi saglanmistir. (Ergiin,

2013, 5.30)

20. ylzyll yonetmenleri tarafindan sanat Ogretiminde geleneksel yontemlerin
oyuncular1 korelttigi goriisii yer almis ve geleneksel 6gretim yontemleri diglanmistir. Bu
yonetmenler tarafindan alternatif bir 6gretim yontemi gelistirilmistir. Bireysellik yerine
toplu ¢alisma ve birlikte tiretim olusmustur. Gelisen bilim ve sanatin etkisiyle, tiyatroda
deneysel caligmalar baslamistir. Bu nedenle cesitli oyunculuk labaratuvarlari agilmis ve

oyuncu odakli ¢alismalar yiiriitiilmustiir.

Giintimiiz fiziksel tiyatrosuna yon veren bu isimlerin basinda Vsevolod
Meyerhold, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook, Jacques Coupeu ve Jacgues
Lecoq gelmektedir. (Ergiin, 2013, s.30) Calismamizin ikinci bdlimiinde bu

yonetmenlerin dogaglamalarina ayrintili olarak yer verilmistir.

1.1.2. Dans

Insanlar konusmadan once hareket ettiklerinden hareket ile anlasmak her zaman
s6z konusu olmustur. Unlii yazar Harold Pinter insanlarin konusmadan beden dili ile
daha 1yi anlasabildigini ve daha basarili oldugunu dile getirmistir. Oyunlarinda bulunan
tinlii ‘Pinter ve duraklamalar1® da buna iyi bir 6rnektir. Ona bu sessizlikler i¢cinde oyun
karakterleri jestleri, mimikleri, beden hareketleri ile daha yogun bir iletisime

girmektedirler. Iste bu jest, mimik ve beden dilini kullanma durumu anlatilacak
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konunun bazen sozciiklerden daha da kuvvetli bir sekilde vurgulanmasini saglar. Bunun
en giizel 6rnegini dans tiyatrosunda goriiriiz. Insanlar yiizyillarca cesitli nedenlerle hep
dans etmislerdir. Ozellikle ilkel zamanlarda, sézciiklerin kullaniminin olmayis1 bunun
en iyi ornegidir. Insanlar sevinglerini, korkularini, savaslarmi, dogum gibi kutlamalari
hatta yaslarini bile dans ile anlatmislardir. Dans’da var olan bu anlatim giicii ilerleyen
zamanlarda sozciiklerin gelmesiyle bile azalmamistir. Ornegin, Ronesans déneminde
saray balelerinde anlatim hep dans ile olmustur. Dansin anlatim giicli sozciiklerle dolu
olan kocaman bir edebi metni goriintiiye dontistirme egilimindedir. Bir edebiyat
eserinin yaraticist nasil yazarsa bu isi dans’da koreograflar iistlenmistir. Koreograf’a bu

yolda oyuncular, dansgilar’da eslik etmistir. (Cikigil, 2002, s.121)

Dans1 yaraticinin hemen her anlamda 6zgiir olabildigi ve her sanat dalindan
yararlanabilinen bir sanat olarak betimleyebiliriz. Dansin temel eksenini zaman, mekan
ve insan bedeni olusturur. Dans bagimsiz bir sanattir. Partner olarak miizikden, 1sikdan
ve ritmik adimlardan yararlanilsa da bu bagimsizligina engel teskil etmez. Dolayisiyla
dans gorsel ve isitsel ritimle biitiinlesen bir mekan-zaman sanatidir aslinda. Dansin her
cesidini tiyatroda bulmak miimkiin olsa da, 6zgiirlik ve beden algisini tam anlamiyla

kendinde biitlinlestiren modern dans terimi tiyatroda daha iyi bir kimlik kazanir.

Modern dans 19. yiizyilin son evresinde Avrupa ve Amerika birlesik devletlerinde
ortaya ¢ikmig ancak diinya ¢apinda basarilarini 20. yilizyilda yakalayabilmistir. Bu yeni
tiir, klasik dans sanatin1 igermeyen yeni dans tiyatrosunun tiim stillerini anlatir. Bu
dansin Onciilerinden biri Isadora Duncan’dir. Isadora’nin temel diislincesi viicut ve akli
birbirinden ¢6zerek dansa yeni bir soluk kazandirmaktir. Basit hareketler ve ritimler
tercih edip ve bunlari dogrudan dogadan 6ziimsemektedir. Modern dansin Ortodoks stili
1926 yilinda Martha Graham tarafindan baslatilip Dorith Humprey ile son bulmustur.
Sonrasinda modern dansla kalsik bale arasinda ¢ok ince ¢izgi bile kalmamis, i¢ ige
gecmislerdir. Graham ve Humprey gibi koreograf ve teorisyenler, dansin ana merkezine
gbvdeyi oturtmuslar ve bunu da dans mekani’nin merkezinde olmasi gerektigini ifade
ederken 6zellikle ziplamadan ve parmak ucunda dans etme tekniginden uzak durararak
yapmislardir. Bu noktada ozellikle Martha Graham konusunda parantez agmak
zorunluluktur, ¢linkii bu isim modern dansla es anlamli olarak da kullanilmistir. Graham
ortaya koydugu teknigiyle dansg¢ilara viicutlarimi ifade i¢in bir enstriiman olarak

kullanmalar1 dogrultusunda yepyeni bir yol agmistir. Martha Graham, modern dansin en
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onemli temsilcisi olarak literatiirde yerini almistir. (Anilan, 2016) Graham, insanin ig
hareketinin bulunmasinin en 6énemli adim oldugunu belirterek kisinin kendi i¢ diinyasini
sahneye tasimayi tercih etmistir. Bunda insanin komedyasi ve tragedyasi yatar ve
boylece dans onun i¢in ‘derinlik’olarak adlandirilir. Grahama gore dans titizlik ve
disiplinle egitilen beden ve 6zgiir kalan ruhlarla can bulur sahnede. Graham’in temelini
attig1 modern dans gliniimiizde sirasin1 postmodern dansa birakir ve fiziksel tiyatronun

temelinde ikisinin harmanlanmis hali kullanilir. (Glinsur, 2012, s.175)

Postmodern donemde ki tarihsel kirilma noktasi olarak 1960’larm sonlari,
1970’lerin baslar1 saptanmaktadir. Ortaya konan sanatsal islere baktigimizda, genel
olarak soyle ozelliklerle karsilasmaktayiz; modernizmin temel yap1 taglarindan biri olan
miikemmellik yerine siirekli gelisme icinde oldugumuzu kabullenmek, disinlinlerarasi
iletisimin yogunlasmasi, kiiltiirler aras1 yaklasimin 6nem kazanmasi, ‘yerel” olan1 ortaya
¢ikarma ve ayni zamanda her kiiltiiriin ortak duygularina géonderme yapma gabasi.
Ozellikle Amerika’da, 1950’lerdeki soyut dans’dan tiireyen yeni nesil, 1960’larin
happening’leriyle biiyliyerek siirpriz’i de isin i¢ine katmaktadir. 1962°de New York’taki
Judson Dans Atolyesinde bir araya gelen danscilar, gorsel sanatgilar, sairler;
giinlikyasamin hareketlerini kullanarak, teknik miikemmellikten tamamen kopup,
disiplinlerarasi ¢aligmalarini yeni mekanlarda yaratmiglardir. Buradan, 1970’lerin
baslarinda postmodern dansgilar yetismistir. Kiiltlirleraras1 ve 6tesi ¢alisan bu sanatgilar
kavramsal sanata daha yakinlasmisg, ayn1 zamanda yiiksek teknolojiyi canli performansla
bulusturup, video ve bilgisayar sanatini dansin igine sokmuslardir. Tabii biitiin bunlar
sadece Amerika’da olmamistir. Avrupa, bu anlamda kavramsal sanata ve disiplinlerarasi
caligmalara zaten yakindir. Dans tiyatrosu gelenegine sahip ve mekan arastirmalarina
Amerika’daki meslektaslarindan ¢ok daha once baslamislardir. Postmodern déneme ait
temel Ozellikler ve sanatta modernizmden kopusu temsil eden &gelere kisaca
deginmemizin amaci; son donemde dans sanatinda mekan ve beden iligkisine, uzam
kullanimina ait saptamalar yapmaya baslarken bu 6zelliklerin ¢ok belirleyici olmasidir.
Biitlin bunlar dogal olarak mekansal degisimleri de beraberinde getirmistir. Nasil
modern dans, balenin disina ¢ikmak istedigi i¢in, dansi tiyatro binalarinin digina, baska
tir binalara tasidiysa, postmodernizmle beraber dansin her tir mekanda, hatta

mekansizlikta yapilabilecegi ortaya ¢ikmustir. Suyun igi, catilar, dikey bina cepheleri,
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hava boslugu, mezarliklar, parklar, depolar kisacasi bedenin hareket edebildigi her yer
mekan olarak kullanilabilmistir. (Giinsur, 2002, 5.175)

Tim bu postmodern gelismeler hareket ve dansin tiyatro ile isbirligi igine
girmesini saglamis ve oyun yazarlarinin yani sira, 6zellikle tiyatro konusunda dans ya
da mimteknigi gibi fiziksel olarak tiyatroda uzmanlasan birgok tiyatro toplulugu farkli
sekildeki oyunlarin1 ve 6zellikle oyun metnini desteklemek icin daha ¢ok koreografiye
ve fiziksel goriintiiye yer vermistir. Once Wimar sonralari da Dessau tarafindan
yonetilen Bauhaus Okulu; mimarlik, gorsel sanatlar, dans ve tiyatro alanlarinda yapilan
deneysel calismalar1 devrimcei bir nitelikle bize sunan uluslararasi diizeyde 6nemli bir
kurum olmustur. Bauhaus okulunun kurulus amaci sanat ve teknigin birbirinden
yararlanabilecegini géstermektir. Burada bulunan 6grenciler binanin tasarimlari dahil
tim donatimlarina katkida bulunmuslardir. Bauhaus genel anlamla ‘islevcilik’
kavramin1 6zetlemektedir. Ona gore “ giizelligin kendiliginden gelmesi icin, bir seyin

sadece yapildigr amaca gore ¢izilmesi gerekir’. (Gombrich, 2016, s.445)

Buhaus’daki tim bu gelismeler Oskar Schlemmer’in uzam ig¢indeki insanlar
konusuyla yakindan incelenmesine neden olmustur. Schlemmer’e gore dansgilar hayal
giicii tarafindan yaratilan iistiin varliklardir. Ona gore cinsiyeti onemli olmayan insanlar
adeta kuklalar gibi uzam iginde sekilden sekile girip, hareket etmektedirler. Onun
dansgilar1 ‘Kunstifigur’ olarak nitelendirilen mekanik insan figiirleridir. Bir ressam
goziiyle dans ve tiyatro ile ilgilenen Schlemmer’in olusturdugu dans tiyatrosu
tamamiyle dans dist durusun bir pargasidir. O; sahnede kullanilan hareketin tiim
duygusal yonlerini ortadan kaldirarak bedenin geometrik bigimde hareket etmesine ve
plastik goriintiiler olusturmasina neden olmustur. Bunlardan ‘Triadic Ballet’ bunun en
iyl ve en biiyiileyici 6rnegidir. Bu bilinen anlamda bir klasik bale 6rnegi degildir.
Triadic Ballet; pandomim, miizik ve kostiimden olusan bir gosteridir. Buradaki anlatim
tam anlamiyla insan viicudunun simgesel hareketleri ve jestleridir. Danslarda kullanilan
maskeler ve abartili tavirlar sonucu dansgilarin viicut hareketleri buna uyum saglamak
zorunda kalmigtir. Schmemmer bu dénemde kukla gosterilerine de yer vermis ve bu
kuklalar abartilmis insan tipleri seklinde yapilmistir. Aslinda Bauhaus bu donemiyle

fiziksel tiyatroya bir girig yapmustir. (Yilmaz, 2002, s.106)
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Her dansin konular1 hareketin kendileridir. Dansin 6ncelikle fiziksel diizeyde icra
edilmesi ve algilanmasi gerekir. Buna bagli olarak, seyircinin ¢oziimleme siirecine karsi
koyabilmek icin, bir figiiriin icrasinda risk alma ¢ok onemli bir etmendir. Figiirlerden
bir acillik duygusu yaratacak sekilde yararlanmak gerekir. Risk alma teknigi, dansgilara
ozellikle fiziksel olarak gozlenme ve yasantilanma olanagr verir. Literatiirlere
bakildiginda dans ve tiyatro alaninda gergeklestirilen en 6nemli deneyler son otuz yilda
gerceklesmektedir. Otuzlu yillarda bu donemde ¢ok onemli buluslar olmustur. Fransa ve
Rusya’da, tiyatro ile ilgili Onemli sanat adamlar1 kendini gdstermis bunlar
Stanislawski’den Meyerhold’a, 6zellikle Almanya’da dans ve hareket alaninda 6nemli
calismalar yliriiten Dalcroze, Wigman ve Laban’a kadar Onemli isimler sayilabilir.
Onlarin yaptiklar1 ¢alismada en Onemli unsur; ‘performer’ olarak adlandirilan,
uygulayict veya dans¢i-oyuncukavrami ve bunun olusturdugu teatral anlatim ve iletisim
seklidir. Performer i¢in kendilerini yenileyen en temel soru sudur; sahnenin eski ve yok
olmus, anlamini yitirmis tavri nasil degistirilir? Ger¢ek dist olandan nasil
kurtulunabilir? Gozler Oniine serilen eylem nasil daha etkileyici ve gergekei
gosterilebilir? Iste tiim bu arayislar aslina bakilirsadogalc: tiyatrodan ¢ok daha farkli
olarak hareketlerin karakter ve O&ykileri’nin, dekorun tam anlamiyla gergeklik
tagimasiyla saglanabilirdi. Ve bu aragtirmalar sahne iizerinde yer alan insanin
organikligini de saglamaliydi. Burada bahsedilen ‘organiklik’; sahnede ki performansin
gosterimi aninda, anlatima yon veren cesitli duygusal, entelektiiel ve tabi ki fiziksel
mekanizmalar1 doniistiirme yetenegine sahip, biitiiniiyle yetkin, kendine giivenen ve
bilingli bir beden ve zekanin harekete gegirilmesi anlami tasiyordu. Bunu i¢in Performer
olarakbelirtilen dansg¢i-oyuncu sahne iizerinde gercekligi yakalamali ve bunun i¢in
yaratim siirecinde tiimiiyle bilingli olmasi gerekmeyteydi. Bu gerceklik gilindelik
yasamin taklidi olmamaliydi. Bu gercek oyuncu diisiincesi Stanislawski’nin
‘Psikoteknik’ ve Meyerhold’un ‘Biyomekanik’ oyuncusunun (fiziksel ¢alismadan yola
cikarak yeni bir iletisim sekli arayan oyuncu) ozelliklerini tagimaktaydi. psikoteknik
yonteminde; eyleme varmak amaciyla harekete gecirilen duygusal hafizanin icselligi
anlatilmaktadir. Bunlar ile ayn1 donemde Almanya’da ‘yeni dans’ olarak adlandirilan
bicim ¢ikmis ve bu disiinceler ‘Ausdruckstanz’ (anlatim dansi) denilen bu dans
bi¢iminde de gozlemlenmistir. Anlatim dansi; felsefi, pedogojik ve sosyolojik etkilerle

bedeni ve hareketi yeniden sekillendirmenin pesine diismiistiir. Ozellikle Mary
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Wigman’in ¢aligmalar1 ilk zamanlarda (yirmili yillarda), dans tiyatrosu {izerine yapilan
bu arastirmalarin en basariya ulasanlari arasindadir. Onun yaptig1 caligmalar daha
sonraki nesillerde de bir referans kaynagi olmustur. Wigman’in dansinda var olan
dramatik ve bir o kadar da karmasik 6geler onun dansinin en énemli 6zelligidir. Onun
caligmalarinda hareketin mekanik ve enerjik ayn1 zamanda da dinamik uzam kullanimi
kendini gdsterir. Ayn1 zamanda anlatimsal iletisimin duygular1 ve imgelemleri ayni
zamanda yapilan tiyatro caligmalar1 ile de birbirine yaklagmaktadir. ‘Anlatim
dansmin’deneyselligi de tiyatro alaninda ve hareketin teknik Ozelliklerindeki bazi
verilerden temelini almaktadir. Ozellikle son otuz yilin deneyimlerinde dansgi-
oyuncular ortaya ¢ikmis ve viicut yeniden kesfedilip yeniden anlam kazanmistir.

(Y1ilmaz, 2002, s: 106)

Dans tiyatrosunu sahnelerimize tasiyan ilk koreograflarimizdan birisi ‘Duygu
Aykal’dir. (Evci, 2002, s.173) Tiyatro’da dansin bir anlatim araci olarak kullanilmasini
Avykal su sozleri ile agiklamaktadir:

“Giinlimiiz~ yasaminda insan  giderek insansal  ozelliklerinden
soyutlanmakta, bir garkin dislisi olmaktan oteye hiikmii kalmamaktadir. Oyle
olunca, insanin yeteneklerini ve insanligini en doyurucu bigimde ortaya
koyabildigi ortam olan sanat ugrasina giiniimiiz toplumlarinda gereksinim vardir.
Teknolojinin kusattig1 diinyamizda hicbir ara¢ kullanmadan insanin 6zbenliginin
ve bedeninin olanaklarinin farkina vardigi bir ugras olan dansa duyulan ilginin

giderek artmasi bana dogal geliyor.”’(Evci, 2002, s: 173)

Unlii dans tiyatrosu sanatcisi ve koreografi Anna Halprin, Vera Maletic ile yaptig1

rOportajinda devinime dayali tiyatronun kavramlarini soyle ifade etmektedir;

“Tiyatro esasen hareketten ve devinimden gelen insan ifadesine dayanr.
Fakat tiyatro insan ifadesinin baska kesitlerine de sizar ki bu kesitler ic¢inde
gorseli, konusmay1 ve hatta tiim deneyimi temsil eden seyleri barindirir. Ve benim
en ¢ok gelistirmeye calistigim nokta da bu. Insanin tiim zenginliklerini kullanan
bir tiyatro. Bu nedenle yaptigima dans demektense- bu kelime bana hep kisith
geliyor-isime simdi yeni bir isim bulmay tercih ederim. Ne var ki yaptigim sey,
esas olarak dansin daha ilkel zamanlarinda yapilmakta olandir.”’(Aksan ve Ertem,
2011, s.154)
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Bedeni gelistirme yontemleri, yani bedeni sekillendirip, kaliba doken ve ayni
zamanda yaratan sey nedir? Diye sorulunca; aslinda tiim disiplinler akla gelmektedir.
Bu disiplinler, tiim sporlar1 ve kiiltiirfizik ugraslarini, gorgii kurallarini, durusu, siipheli
bir sekilde isimlendirilen ‘sézsiiz iletisimi’, gosteri sanatlarindaki davraniglar1 kapsar.
21. Yiizyilda bu disiplinler dans teknigi ile birlesip yeni bir form kazanmistir. Ve
giinimiizde de fiziksel tiyatro yapan oyuncularin ve yonetmenlerin egitimlerinde ve

koreografilerinde esin kaynagi olan teknikler su sekildedir;

Duncan Teknigi: Duncan, bale’nin hiyerarjik ve yapay Orgiitlenmesine tepki
olarak, koreograf ve oyunculariyla birlikte radikal yeni bir dans estetiginin ve bedeni
gelistirmeye eslik eden bir yaklagimin Onciiliigiinii yapmistir. Duncan’a gore bedende
Ozgiirliik ve erdem vardir. Ve giiniimiizde onun gelenegini takip edenler i¢in dans eden
beden, gergek bir dogallik ortaya koymaktadir. Modern diinyanin etkisiyle bozulmamus,
dogal bir beden den bahseder. Duncan’in yaklasimi, dogal bedeni yetistirip tiim
yapmacikliklardan arindirmaktir. Bunun igin yiirtimek, kosmak, uzanmak, sigrayip
ayakta durmak gibi temel insan hareketlerinin calisilmasi gerektigini savunur. Bu
hareketlere nefes egzersizleri de girerek zarif ve gevsek bir doygunluga ulasilir.
Ogrencilerden ‘ kendilerine dogru ilerleyen kétii bir kuvvetten kagmalar1® veya topraga
diisiip sessizce yere uzanmalari ve giinese selam vermek icin yeniden kalkmalar
istenildiginde, bu var olan temel insanlik durumlarina bedenleri, duygular1 ve zihniyle
katilmalar istenir. Duncan, bu sayede orijinal bir beden yarattigini ifade eder. Graham
Teknigi: Martha Graham’in tekniginin ilk yarisinda en az bale Ogrencisinin barda
gecirdigi siire kadar, yerde uzanip, oturarak yapilan egzersizlerden olusmaktadir. Daha
sonra Ogrenciler ayakta hareketler yaparak dersi sonlandirmaktadir. Egzersizler
govdeden baslayarak olusmus olan ve kontrolllii bir gerginlikle merkezden bedenin
cevresine yayilan hareketlere donlismektedir. Ayaga kalkista ve seyir haline dogru
yavas ge¢iste dans¢i-oyuncuda olan ve merkezden baslayan gerilmeler bedensel
ifadelere dondstiriliir. Graham’mn uyguladigi kasilma ve saliverme egzersizleri
oyuncuda fiziksel ve psikolojik isleyis arasinda bir baglant1 gelistirir. Ogrenciler
kasilmadan sonra olan saliverme isleminde, saliverme icin ¢esitli yollar ararlar ve
diisiince yoluyla bedenlerini derinlemesine arastirirlar. Cunmigham Teknigi:
Cunnigham’in metodu bir¢ok bedenin, zamanla ve mekanla ilgili olarak karmasik

sekiller diizenini olusturmasinin fizikselligini gostermektedir. Onun, dans eden beden
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anlayisinda, beden ve 6z birdir. Bu sekilde dans¢1 ve oyuncu 6ze de pratik bir ugras
olarak bedenin telaffuz’unu gelistirme gorevi vermektedir. Graham ve Duncan’dan
farkli olarak 6z, bedeni kendi ifade amaglar i¢in kullanmaz, daha ¢ok kendini harekete
hazirlamak i¢in kullanir. Egzersizlerde, omurga kavisleri, bacak kaldirma, sirt biikkme,
diz ¢okme gibi eylemler vardir. Ve Cunnigham bu beden pargalar1 ve eylemlerin her
birine farkli bir isim vermistir. Bu hareketleri, siireklilik, 6l¢ii ve ritimle karmagsik
yapida kullanir. Kontak Dogaclama teknigi: Steve Paxon, Nancy Stark Smith, Lisa
Nelson tarafindan 1970’lerin basinda gelistirilmistir. Egzersizler bedenin bir
boliimiinden agirlik aktarip, diger bolimiinden toplaylp ve sonrasinda da agirlig
bedenin eklemleri arasinda tasimak icin yollar onermektedir. Bazi yuvarlanma ve
kaldirma hareketleri defalarca calisilir. Diger egzersizler ise dans¢i-oyuncunun birkag
dakikaligina tek basina ya da partner’le beden agirligini kontrol altina almasi ve
yonlendirmesi i¢in direktifleri icermektedir. Kontak dogaglama teknigi diger
tekniklerden farkli olarak atletik ve hizli beden yaratma iizerine kuruludur.

(Aksan&Ertem, 2011, 5.188)

1.1.3.Maske

Taklit ve kisilik degistirme egilimi, ilkel insanin avinin kiligina girmesi ve
avlanma Oykiisiinii anlatma ¢abalariyla baslar. Maskenin ilk 6rneklerinin de bu cabayla
birlikte ortaya ¢iktig1 goriiliir. Tlk olarak gesitli kiiltlerde yapilan dinsel torenlerde rahip
konumundaki kisi ya da kisilere kutsal bir kimlik kazandirma amaciyla yiizlerinin
bitkisel boyalar, is gibi maddelerle boyanmasi, maskeyi Onceleyen bir anlayigin
gostergesidir. (Indirkas, 2004, 5.61)

Dionysos antik yunanlilarin kendisine has tuhaf 6zellikleri olan, kasif, dahi ve
egzotik Ozellikleri biinyesinde barmdiran bir tanrisiydi. ilkel torenlerde maske,
simgeledigi Dionysos’ gergek goriiniisii olarak algilanir ve saygi goriirdii. Ancak herkes
maskenin bir insan tarafindan yapildigint bilirdi. Burada isleyen siire¢, mantik siireci
olmaktan 6te oyunumsu, tiyatromsu bir siirectir. Her seyin canlandirma mantigiyla
gercekmis gibi var olusunun yasandigi kabul edilen bir evrene gec¢ilmistir. (Campbell,
1992, s.31)



24

Yine de bahsi gegen maskeler gosterilerin sahnelenmesinde, belki de Dionysos
ritiiellerinde oldugundan ¢ok daha 6nemlilik arz ediyordu. Bunun nedeni maskelerin
aktorlerin ihtiyaci halinde oyunda kullanilacak her tirli kiliga girebileceginin
garantisini vermesiydi. Rollerin insan, tanr1, yar1 tanr1 olmasi farketmezdi, maskeler tim
bu roller i¢in vard1 ve tiyatral gosterilerin merkezindeydi. Antik Yunan Doneminde ise
ritiellerden bagimsizlagsarak evrimlesen maskeler karsimiza ¢ikmaktadir. Antik
Yunan’da oyuncu kimlik degistirip, temsil eylemini ger¢eklestirirken kendi 6z kimligini
geriye dogru itmektedir. Oyuncu metinde var olan karakterin kimligine biiriinir.
Genellikle bu kisi mitolojik bir tanr1 veya kahramandir. Tiyatroyu ilk olarak halk i¢in
bir gosteri olarak sunan Yunanlilar’da maske ¢ok 6nemli bir 6ge konumundadir. Ayrica
yunanlilar tiyatro maskelerinin de yaraticisi olmuslardir. Yunancada maske i¢in
kullanilan ‘proshon’ sozciigii ayni zamanda ‘yiiz’ anlamina gelmektedir. Bu tanim
maske ve yiiziin tek bir sdzcilikle ifade edilmesine yol agmis ve tragedya maskelerinin
dramatik yapida nasil yiiz’e doniistigiinii agiklamistir. Yunan tiyatro maskelerinin ilk
ornekleri erkekler tarafindan takilan boynuz, kulak, kegi sakali gibi hayvansal dgeler
tastyan maskelerdir. Tregedyaya gelince ilk maske Ikariali Sair Thespis’in taktig1 sarap
tortusu ya da al¢idan olan ve iizerinden ¢icekler sarkan maskedir. ilk zamanlar anlamsiz
olan bu maskeler daha sonra boyanmis mantar yada tahtadan yapilmis ve anlamli hale
getirilmistir. Fakat cesitli boyalar ile maskeyi anlamli hale getiren asil kisi Aiskhylos
olmustur. Ve daha sonra da tragedyaya kadin maskeleri dahil olmustur. Oyuncu
sayisinin artmasiyla maskelerde ¢ogalmis ve daha ifadeli maskelere yonelinmistir.
Tanrilarin onuruna yapilan torenler ile Yunan diinyasinda yerini alan maske giderek
{inlii tragedyalardaki kahramanlarin maskeleri haline déniismiistiir. (Indirkas, 2014,

5.49)

Antik yunan ile baslayan oyunculukta maske kullanimi 16. Yiizyildada devam
etmistir. Popiiler kiiltiirlin parcasi olan karnaval ve eglence s6lenlerinde sahne alaninda
hareket eden oyuncunun yaratici hayal giiciinii 6zgiirlestirmek ve doniistiirmek amaciyla
kullanilmistir. Commedia dell’Arte’de, oyuncular agzim agik birakan, géz ve burunu
kapatan, alnin bir bolimiinin agik oldugu yarim maskeler kullanirlardi. Maske
oyuncuyu kisiliksiz hale getirmeden ve sahne figiiriinii canli ger¢ekliginden ayirmadan
ona adeta gizem katmustir. Ozellikle zanni maskeleri piiriizsiiz ve dar kalipli olanlardan

baslaylp kalin kashh ve karmasik sekillere kadar bircok ¢esitlilik ile en fazla
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olanlardandi. Dottore’ler ise sadece siyah bir alin ve yiiz kapatict maskeler olarak daha
diizken, Magnificos maskeleri daha ¢ok biiyiik ve gagay benzer buruna sahipti. Brigella
ve Capitanos maskeleri ise genelde Commedia dell’arte geleneginde kullanilan belirli
Ozellikleri seyirciye aktarmak i¢in kullanilmistir. ‘Ko6zlerin altindaki ates’ kavramiyla
Goldoni tarafindan bedenin ardindaki ruh figiiriiyle 6zdeslesen maske, Strehler

3

tarafindan ° gizemli ve {irkiitiicii bir arag’ olarak betimlenmistir. Antik yunan’da
kullanilan maske ile Commedia dell’Arte’de kullanilan maskelerde dramatik islev
acisindan farklilik gozlenmektedir. Commedia dell’ Artedeki maskeli oyuncular, komik
ve kotii bir lehgeye sahip olan Italya’min farkli bélgelerindeki karakterleri temsil
ederlerdi. Commedia dell’Arte’ninbasarisi, olay oOrgiisiinden ¢ok aslinda tamamen
sahnelemeye bagli olmustur. Burada kullanilan maske kullanimi, sevilen bir karakterin
devamliligin1 saglamak amaciyla kullanilan en iyi araclardan biri olarak karsimiza
cikmaktadir. Antik yunan donemi maskelerinden dnemli bir farkla Commedia dell’Arte
maskeleri higbir sekilde duygu ifade etmemistir. Giilmek, aglamak bu maskelerin
ozelligi olmamistir. Maskelere anlam katan oyuncularin usta yaraticiligi olmustur.
Maskelerdeki amag yiizii gizlemekten ¢ok karakteri agiklamak olmustur. Nitekim maske
ile oynama sanati, aslinda iyi bir el becerisi ve milkemmel bir pandomim bilgisi
olmadan gerceklestirilemez. Daha 6ncede degindigimiz gibi Commedia dell’ Arte’nin
giinlimiizde bile kullanilmasinin nedeni asla olay 6rgiisii olmamis, maskeile 6zdeslesen
oyuncunun ¢evik, zeki ve tutarli davraniglari olmustur. Commedia dell’ Arte oyunculari,
oyunculukta oldugu gibi iyi bir gozlem yetenegine sahip, insan dogasini dogrudan
gorebilen 1y1 bir s0z ustasi, sarkici, dansc1 ve akrobat’lardi. Bunun i¢inde dogaglama
yeteneklerinin oldukga iyi oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Commedia dell’arte
geleneginde maske kullantminin dramatik islevi, basmakalip karakterlerin 6zelliklerini
ve komik yanlarini islemek ve oyuncunun usta beden hareketleri ile seyircinin ilgisini
cekmek olmustur. Commedia dell’arte’de maske karakteri gizlemek i¢in kullanilmamas,
karakterin arkasindaki kisiligi ortaya ¢ikarmak i¢in kullanilmistir. (Ekmekgioglu, 2014,
5.63)

Commedia dell’Arte’de, maske ile oynama biiylik bir maharet istemektedir.
Oyuncu maske ile oynamadan once kendi yiiz ifadesinin kaybolacagini bilmeli ve
maske ile biitiinlegsmelidir. Ve maskenin isini yapmasina izin vermelidir. Maskeyi takan

kisi, maskenin yaratmis oldugu karakterden c¢ok, kisinin kendi deneyimlerinden
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kazandig1 ifadeleri yansitmak ister. Bu maske oyunculugunun bir handikapidir. Nitekim
20. yiizyilda Meyerhold ve Coupeau gibi yonetmenlerin amaci da oyuncunun giindelik
yasam aligkanliklarindan siyrilmasimi saglamaktir. Maske bu hastaliga adeta ilag
olmustur. Oyuncu maskeyi taktig1 anda bakisinin nasil saglanabilecegini anlamaya
calisir. Buradaki ana prensip maskenin tek bir gézilintin oldugunu diistinmektir. Bakislar
bu sekilde gergeklestirilmelidir. Gozlerin 6neminin biiylik oldugu ve ifadelerin bagin
kiiciik bir hareketi ile saglandig1 6znel diinyada, maske bu gorevi boyun’a vermektedir.
Hareket etmek i¢in burun ucunu izleyen oyuncu, ifadeleri gostermek i¢in de boynunu ve
basini kullanmaktadir. Omuzlar ise, viicudun ve viicudun amaglarinin bir pargasidir.
Maske ile oynarken oyuncunun elleri hi¢bir zaman maskeye degmemelidir. Cilinki
Commedia’da viicudun makyajsiz ve kostiimsiiz tek organi ellerdir. Maskeye
dokunmama tabusu uygulandigi i¢in, oyuncunun ellerinin pozisyonu ve kullanig
yerlerini ustalikla belirlemesi gerekmektedir. Maske eller ve kollarin yani sira, ayaklarin
da hareketini kontrol etmektedir. Bu nedenle Comedia dell’Arte oyunculari’nin beden
kullaniminda ne denli profesyonel olduklarini séylemek yanlis olmaz. (Rudlin, 2000,
5.52)

Avrupa tiyatrosunda ise maske kullanimi 20. yiizyilda yeniden kesfedilmis ve
sanati soyutlama amaciyla kullanilmistir. Gergegin benzetmeci bir anlayisla
sergilenmesine karsit olarak goriinen gerce§in ardindakine ulasmak hedeflenmistir.
(Karaboga, 2014, s.94) Bu yaklasimi en iyi Meyerhold ve Jacques Coupeau’ya esin

kaynagi olmus Craig’in su sézlerinde bulmak miimkiindiir;

“Aktor hayata bir fotograf makinesinin hayata baktig1 gibi bakar; fotografa
rekabet edecek bir resim yapmaya kalkisir; o kendi sanatinin mesela musiki gibi
bir sanat oldugunu aklina bile getirmez. O tabiat1 tekrar etmeye ugrasir; tabiatin
yardimiyla bir sey icad etmek onun aklina pek seyrek gelir, yaratmayr hig
diistinmez. Dedigim gibi bir busenin siirini, bir kavganin atesini, 6limiin
stikununu yakalayip aksettirmek isterken yapabildigi en iyi sey kdle gibi, forograf
gibi kopya etmekten ibaret kaliyor- piisiiyor, doviisiiyor, sirt iistii yatip oli gibi
duruyor- bir diisiinlirseniz bunlarin hepsi sagma sapan seyler degil mi? Seyirciye
bir fikrin ruhunu, 6ziinii veremeyip sadece o seyin sanatsiz bir kopyasini, ikinci
bir Ornegini gosterebilen sanat zavalli bir sanat ve zavalli bir maharet

degilmidir?**(Craig, 1946, 5.65)
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Craig’in bu sozleri aslinda Naturalizm’in hakimiyeti altinda olan Avrupa
tiyatrosundaki oyunculuk ve sahnelemedeki kopyalayiciliga verilen bir tepki olarak
gorebiliriz. Craig’in burada bahsettigi bir busenin siirine ulasma fikri, oyuncunun
giindelik aligkanliklarini terkedip, bedensel olarak egitilmesi ile gergeklestirebilirdi.
VeMeyerhold ve Copeau bunun igin en iyi aracin maske oldugunu kesfettiler. Amaglari
antik yunan ve commedia dell’Arte maskelerine yeniden hayat vermek hi¢ olmadi.
Istedikleri sey tiyatroyu yeniden yapay gerceklikten uzaklastirmakt1, bunu da oyuncuyu
maske ile egiterek gerceklestirebileceklerine inandilar. Coupeau oyuncunun basmakalip
aliskanliklarin1 yok edip onu saf ve ¢iplak hale getirmek istiyordu. Bunun icin Jacques
Lecoq’un’da sonralari kullanacagi ‘nétr maske’ yi kesfetti. Provalar sirasinda bir bayan
oyuncunun kaskati kesilerek hicbir temrini yapamadigini1 géren Coupeau, oyuncunun
yiiziinii bir mendil Ortlip, temrinleri o sekilde yapmasini soylemistir. Bu sekilde
oyuncuyu notr konuma getiren Capeau, nétr maskeyi kesfetmistir. Yiizii ortiilen oyuncu
daha rahat hareket edebilmis ve kasilmasinin nedeni yiiz ve mimiklerine
yogunlagsmaktan oldugu farkedilmistir. Maske kullanimlarinda ilk olarak ses’e yer
verilmemistir. Oyuncu tlimiiyle bedenini kullanmasi i¢in Orglitlenmistir. Maske’yi
tasimak olgunluk ve profesyonellik istemektedir. Maskeyi takan oyuncudaki ana hedef
ifadesizligi ifadeye doniistiirmek olmalidir. Maske ile kendinde kaliplasmig halde olan
hareketleri terkeden oyuncu, 6zgiirlesir ve hem kendine hem de gevresine hakimiyet
kurar. Maskeyi takan oyuncunun hissettikleri kadar duygularin karsiya nasil gectigi de
oldukca 6nemlidir. Eger duygularda, maskeyi takan oyuncu ile seyirci arasinda ortaklik
varsa oyuncu basarili olmus demektir. (Karaboga, 2014, s.95) Buradan da anlasilacagi

gibi notr maske’nin kullanim amac1 sudur;
1- Oyuncunun giindelik aligkanliklardan siyrilip, 6zgiir olmasi

2- Yiz ve mimikleri gizlenen oyuncunun, ifade araci olarak tiim bedenini

kullanmast

3- Oyuncunun ilk oOnceki, ifadesiz haline yani ndtr konuma erismesi igin

kullanilmaktadar.

Notr maske ne Jacques Coupeau ne de Jacques Lecoq icin gosteri amach
kullanilmaz. Notr maske oyuncunun egitimi i¢in kullanilmaktadir. Notr maske ile

gelisen oyuncu sonralart Commedia dell’Arte maskeleri veya diger ifadeli maskelere
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geemektedir. Lecoq ve Coupeau kadar Meyerhold i¢in’de maske ¢ok dnemli olmustur.
Fakat onun maske anlayisinda bir fark vardir; Meyerhold maskeyi, birarada olamayacak
zitliklar1 biraraya getirmek i¢in kullanmaktadir. En sevdigi maske olan Arlecchino’nun
maskesi bunu tam anlamiyla agiklamaktadir, bu maske hem ise yaramaz, enayi bir usagi
temsil eder, hem de sihirli gii¢leri olan bir biiyiiciiyii biinyesinde barindirir. Meyerhold
Arlecchino’nun maskesini O0rnek gostererek, bu sekilde seyirciye bir kisinin i¢inde
bulunabilen binbir yiiziin maske ile anlatilabilecegini ifade eder. Oyuncu yiiziine sadece
cansiz bir maske takar, ona bedeniyle, tim uzuvlariyla can ve ruh katacak olan yine
oyuncudur. Meyerhold’a gore oyuncu maskeyi, arkasina gizlenen kendi duygularin
kesfetmek icin degil, kendisi tarafindan yaratilan maskeyi iyi bir sekilde temsil etmek
icin kullanir. Bu agidan Coupeau’dan ayrilir. Maskeyi bir egitim araci olarak kullanan
bu yonetmenler disinda Grotowski farklilik gosterir. Grotowski ne kadar bedensel
anlattma dayali bir oyunculuk yontemi gelistirse de, 0 maskede Coupeau ve
Meyerhold’un ¢ikis noktasindan degil, maskeyle aldig1 sonugtan hareket etmektedir.
Gecmisinde maske ile ilgili olumsuz diisiincelere sahip olan Grotowski, oyuncunun ve
toplumun maskesini diisiirme fikriyle 6ne ¢iksa da sonralar1 sahneyi oyuncunun bedeni
ile doldurmay1 amacglamis ve maske ile iletisime ge¢mistir. Aslina bakilirsa oyuncunun
maskesini diisiirme fikri Coupeau’nun oyuncunun notr duruma gegirilmesi ile ayni
durumu tarif etmektedir. Grotowski; oyuncunun anlamli bir sey yapmadan once,
kaliplasmis diisiince ve hareketlerden siyrilmasini ister. Copueau bunu notr maske ile
yapmaktadir. Grotowski diisiince agisindan Coupeau ile es olsada, Coupeau’nun maske
ile basardigini, oyuncunun higbir ara¢ kullanmadan basarmasi gerektigini savunur.
Grotowski’nin oyunculari, seyirci Oniine ¢ikmadan Once tabularmni yikan, disaridaki
insana gore oldukga gelismis bir beden, yiiz ve plastige sahip olan oyunculardir. Ona
gore bu iistiin oyuncu ifadeli veya karakter maskelerini kendiliginden, ¢agrisimlarindan,
diisiincenin engellemelerine yer vermeksizin verdigi refleks tepkilerden kendisi
tretmektedir. Grotowski’nin yaratti§1 bu korporal maskelerin en giizel 6rnegini onun
Akropolis Oyununda gérmekteyiz: oyun bir toplama kampinda mahkumlari canlandiran
oyuncular ile oynanmaktadir. Ve biraz sonra gaz odasma gidecek bu oyuncular
yasamlar1 boyunca en mutlu olduklar1 an1 teker teker oyun boyunca ylizlerinde asili
kalacak bir maskeye doniistiirmiislerdir. Aslina bakilirsa, Coupeau, Meyerhold ve

Lecoq gibi Grotowski’nin oyuncuda yaratmaya calistigi biitiin ¢abalar1 ortaktir.
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Hepsi’nin ortak noktast da gergcekci ve 6zgiir oyuncu yaratmak olmustur. (Karaboga,
2014, 5.96)

Goriildigi tizere; yillar boyu tiyatronun bir dogus simgesi olan maske, ¢esitli
yonetmenler ve oyuncular tarafindan incelenmis ve modernizmin kaliplarinda bugiin

karsimiza fiziksel tiyatro 6gesi olarak ¢ikmistir.

Peter Meineck, New York Universitesi’nde klasik edebiyat iizerine uzman ve bir
tiyatro yonetmenidir. Meineck antik oyunlar1 incelereken metinden uzaklasip maske ve
hareketin 6nemine odaklandigindan bahsetmistir. Meineck biligsel bilim {izerine bir yil
boyunca ¢alismis, bu siirede bir tiyatro yonetmeni olarak kendi deneyimleriyle ¢ok iyi
uyustugu icin bedensel idrak teorisi ilgisini ¢ekmistir. Bedensel idrak teorisi, diisiinme
bicimimizin diinyay1 fiziksel olarak nasil deneyimledigimizle, nasil hareket ettigimizle
ilgili oldugunu savunan bir teoridir. (S6zmen, 2013) Meineck’in bu teorisini su

sOzleriyle agiklamaktadir;

“Oyuncularindan bazilarimin Shakespeare’i ezberden c¢ok iyi bir sekilde
oynayabildigini sdyliiyor, ‘ancak onu inandirici yapan bedenidir’. ‘Yapmaya
calistigim sey birinin agzindan c¢ikant viicudunun gercekten hissetmesini

saglamak. ’ diye acikliyor.”’(S6zmen, 2013)

Meineck’e gore maske takan oyuncularin bedenini daha iyi tanimiglardir.
Maskenin 6zelligi bakis acisina ve baglama bagl olarak ifade degistirmesidir. Insan
yiiziine farkli agilardan bakildiginda ifade degismezken, maskenin gesitli yonlere (asagi-
yukart) hareket etmesiyle farkli duygulara biirinmesine sebep olmaktadir. Beynimiz
bedensel hareketleri ipucu olarak kullanip ona uygun bir yiiz ifadesi belirler. Ve maske

insanin yiiz ifadesinden daha ¢ok anlam barindirir kendisinde.
Dario Fo, Oyunlarinda karakter yerine maske kullanmasini soyle agiklamaktadir;

“Karakter sentezleri igermeyen bir ¢atigmayr yiriitiir. Maske ise
catismalarin diyalektik bir sentezidir. Oyuncu karakter olmak i¢inkilik giymemeli
bir maske olmalidir. Oyuncu bireysel, maske ise kollektif bir varliktir, 6ykiiniin
sesidir. Kuklanin kuklaciya verdigi olanaklar, yabancilastirmanin oyuncuya

sundugu olanaklarin aynisidir.”’(Sokullu, 1995, 5.12)
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Craig, tiyatro iizerine olan diisiincelerini ilk kez 1905°te yayimladigi ‘Tiyatro
Sanati Uzerine’ adli kitabinda agiklamistir. Sonradan Floransa’ya yerlesen Craig,

¢ikardigi Maske adli dergiyle bu diisiincelerini yaymustir. (Nutku, 1993, 5.17) Ona gore;

“Tiyatro ne yalmiz oyunculuk, ne oyun, ne de kendi basina dans’di; ama
bunlarin tiimiiniin karisim1 olan bir sentezdi: hareket oyunculugun ruhu; sézctikler
bir oyunun govdes; ¢izgi ve renk sahnenin yiiregi; ritim, dansin temelidir.
“Yarmin tiyatrosu goriintiiler tiyatrosudur, ne vaaz verilen yer, ne de taslama
aracidir. Az sOyleyen, ama ¢ok goOsteren bir sanattir; herkesin anlayabilecegi,
duyabilecegi bir sanattir; dyle ki yasamin simgesi olan hareketten dogan bir

sanattir’’(Nutku, 1993, s.17)

Tiyatroyu bu sekilde tanimlayan Craig’in oyuncu tanimida bir o kadar farklidir.
Ona gore oyuncu zihinsel olarak ge¢misle, simdi ve gelecek arasinda bag kurma giiclinii
ve aklmi kullanarak sezgilerini, gliglerini kendi kisiligini tam anlamiyla
denetleyebilmek igin roliin disinda kalmalidir. Bu diisiince Craig’i ‘kukla iistii’
kavramina yéneltmistir. Bu durum baz1 taraflar tarafindan yanlis anlasilsa da
(oyuncunun yerine kuklay1 koymak gibi) tamamen farkli bir durumdan s6z eder Craig.

O, oyuncunun zaaflarindan kurtulup, kuklanin bazi erdemleriyle donatilmasini

istemistir. Bunu da Kukla-Ustii olarak nitelendirmistir. (Nutku, 2002, s.84)

““Kukla- {istii, yasamla yarismayacak, onun &tesine gegecek. Ideali canl,
kanli olmak degil, trans durumunda bir beden olmaktir-0, yasayan bir ruha soluk
verirken 6liim benzeri bir giizellikle ortiinecektir. Kukla-iistii atesi art1, bencilligi
eksik olan oyuncudur; oliimliliiglin dumani ve buhari olmadan, tanrilarin ve

seytanlarin atesini tasiyandir.”’(Nutku, 2002, 5.84)

Bu sekildeCraig’in oyunculari: taklit etmeyip, gosterecek, bedeni ve sesini sanki
ona ait degilmis gibi kullanacaktir. Craig tiyatro sanatgilar1 i¢in maskeyi Onemli

bulmustur. Bu nedenle oyunculara su tavsiyede bulunmustur;

“Bugiin tiyatronun diistiigii ugurumdan ¢ikabilmesi i¢in tiim varli§inizi bu
konuya adamanizi gerektirir, en kiiglik bir duyarsizlik bile basarisizliga neden
olur... Hemen maskelerinizi takin. Maskeleri kullanmay1 ve onlarin yenilmez

gliciinii 6grendiginiz zaman, ylikselmeye layik olacaksiniz.”’(Rudlin, 2000, s.192)
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Goriildiigii iizere gegmisten bugiine kadar maske tiyatro tarihinin vazgegilmez bir
pargast olmustur. Maske bir¢ok yOnetmen tarafindan oyuncunun kendi giindelik
yasanmisliklarindan ¢ikip, 6ze yonelmesi i¢in bir ara¢ olarak kullanilmistir. Bugiin
bir¢ok fiziksel tiyatro toplulugu, 6zellikle Commedia dell’ Arte olmak iizere Coupeau ve
Lecoq’un maskeleri ileoyuncu yetistirmektedir. Oyunculugun gitgide dinamikligini
yitirdigi ve tekrar canlanmaya calistigi bu giinlerde su soruyu sormak mantiksiz
olmayacaktir? Oyuncu i¢in maske, ge¢misin karanligindan ¢ikip, bu giine 1s1k tutan,

sihirli bir ara¢ degil de nedir?

1.1.4. Koreografi

Koreografi; insanin 6ziinde var olan yasama duygusundan dogar. Yasamlari
boyunca, hissetiklarini disa vurma ve yeni formlar yaratma arzusu da diyebiliriz.
Sanatc1 kendini ait oldugu kiiltiiriin bir pargasi olarak gorse de siirekli bir arayis
icerisindedir. Esas yapmak istedigi, etkisi altinda kaldigi bu kiiltiirden yola ¢ikip
kendine yeni ifade yollar1 aramaktir. insanlar i¢ ve dis diinyasi arasinda siirekli bir
baglant:1 kurarlar. Disarida var olan diinyay1 gorerek, duyarak ve dokunarak algilariz. Ve
algiladigimiz bu duyular ile i¢sel bir baglanti olustururuz. Ve i¢ diinyamizi harekete
geciririz. Ve boylelikle ortaya kesfetme-yaratma gilidiisii ortaya ¢ikar. Cevremizde bizi
stirekli etkileyen karmasik veriler ile yiizlesmek zorunda kaliriz. Ve bu durum bizde
biitlinliik yaratma arzusu uyandirir. Boylece ¢evreden karisik halde alarak kodladigimiz
verileri bir diizene sokma ve sembollestirme ihtiyaci baglar. Kelimeler ile ifadesi zor
olan imgelestirmeyi, hareket, ses gibi farkli iletisim yollar1 kullanarak yapariz.
Imgelestirme ve ifadede temel anlatim yollarin1 bulmay1 saglayan yaratma giidiisii su
sekilde tanimlanabilir; burada en 6nemli unsur, taklitten sakinmaktir. Bilinen kaliplari
takip etmek bizi yaraticiliktan alikoyar. Yaraticilik sayesinde ¢ogu zaman anlamsiz olan
sesler, nesneler ve durumlar anlamli ve giizel hale gelebilir. Bu bir yetenektir. Bu
yetenegin nasil bir diisiice siirecinden sonra geldigi sorusuna gelince; sunu fark ederiz;
beyin, yaratma siirecinde degisik bir biling halinde olabilmektedir. Insanlarin zihni,
bilingli ve bilingsiz sekilde ortamlarda var olabilir. Bilingli olundugunda ne kadar dis
diinyaya donebiliyorsak, bilingsiz oldugumuzda da i¢ diinyamiza yoneliriz. Bu iki
durum arasinda’ pre-conscious’ denilen ‘biling Oncesi’ bir diizlem oldugu

diistiniilmektedir. Var olan hayal giliciimiiz i¢imizdeki hisleri ve imgeleri yaratic1 bir
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diisiince siizgecinden gegirip disa vurmamiza olanak saglar. Iste koreograf’da imgeleri
ve hislerini yeni dans formlar1 halinde metaforik olarak anlatmaktadir. Burada devreye
ileri ve geri beslenme girer. Geri beslenmede yasanilan hisler hareket formlar1 ile disa
vurulup, izleyicide yeni duygularin olusmasina olanak saglar. ileri beslenmede ise; yeni
duygular devam eden hareketi etkiler ve disa vurulur. Bu durum sembolize edilmeye
calisilan mesaj bitimine kadar siirer. Bu ileri ve geri beslenme siireglerinden yeni bir
sentez olusabilmesi i¢in koreograf devreye girer. Bu anlamda koreograf, aktif olarak
hayal giiciinii ve ige doniik olan diisiincelerini din¢ tutmalidir. Hareketin dogal olarak
meydana gelmesini saglamali, konsantrasyonunu asla kaybetmemeli ve hissettigi
imgelere dikkat etmelidir. Koreograf bu yaratim siirecinde bazen ge¢mise bazen de
gelecege doniik imgeler ve yeni yaratimlar ortaya cikarabilir. Ve bu imgeler birbirleriyle
degisik iliskiler kurabilirler, bazen ayrilir, bazen de birlesirler. Ve en sonunda ortaya
ulagilmak istenen sentez ¢ikar. Koreograf bu ana ulasildigini hisseder. Bunu algilayis
bilincimizin korumasiz ve agik oldugu o6zel bir biling halindeyken gergeklesir.

(Mcmillen, 2002, s.96)

Yarattig1 siire¢ icerisinde hayal giiciiniin yardimiyla bunu harekete doniistiiren
koreograftir. Burada bahsedilen hareket nasil olursa olsun, basit veya karmasik, kendi
icinde bir enerji akimi olusturur. Ayni1 zamanda ritmik ve mekansal bir yapi tasir. Tim
bu 6geler koreograf tarafindan basarili bir sekilde bir araya getirilip sunuldugunda iste o
miithis illiizyon ortaya ¢ikar. Bu da hareketin estetiginden olusur. Basarili koreograf i¢in
hislerini harekete déniistirmek dogal bir siirectir. 1986°da Ingiltere’de Surrey
Universitesinde yapilan koreografi iizerine olan seminerin ana konusu sudur; Koreografi
gizemli bir sanat m1 yoksa tamamen bilingli bir sanat m1? Seminerdeki koreograflarin
cogu, koreografide herhangi bir gizem olmadigin1 ve dans yapitlarinibir bina insa eder
gibi planlayip ortaya ¢ikardiklarini ifade etmistir. Dans stiidyosunda kurgulayacagi ham
malzemeyi iletmeye hazirlanan koreograf, insan bedenini de bu malzemenin bir parcasi
olarak kullanir ve tasarimini olusturur. Dans stiidyosunda ¢alisma ¢ok basit bir hareketle
baslayabilir. Ornegin basit bir kol hareketi ile. Hareket ne kadar basit olursa olsun,
enerji, boyut, yon ve ritimin eklenmesiyle yogun bir hareket devinimi haline
doniistiiriilebilir. Ve calismada kullanilan her malzeme kisinin kendisine ait anlatim
bicimine doniigiir. Yaratici kisiningiliclii anlatim yetenegi ve aymi zamanda hareketi

ortaya ¢ikarirken kullandig1 malzemelerin 6zelligi, o kiside zamanla ayr1 bir beden dili
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olusturur. Bu beden dilini olusturan koreograflar arasinda Graham, Cunningham gibi
usta sanatcilarin teknikleri, okullarda dans teknigi olarak ogretilmektedir. Ornegin
Martha Graham, alt karin bolgesini sik kullanarak kiside olabilecek gergin ve tutuk
hareketleri bir araya getirir, buradaki amag; performansi {ireten kisiyi kendi bilinciyle
iligkili resmetmektir. Onun tekniginde hareket, kalga bolgesinde baslar. Clinkii kalca
bolgesi, ilkel arzularin ve sehvetin yeri olarak bilinir. Cunningham ise Graham’dan daha
farkl1 bir yol izler. Bireysel ve estetik c¢abalari icsel olara dramatiklestiren
Graham’dan farkli olarak, istedigi malzemeye yaklasim bi¢imini mekanik olarak
nitelendirir. Yalnizca hareketin kendisini onemser ve onun kaynaginida sadece harekette

bulur. (Mcmuillen, 2002, 5.97)

Cunningham’in yaratim siirecinde kullandig1 metodlar 6zel olarak tasarlanmustir.
Bu acidan fiziksel tiyatro yapan sanat¢ilar Cunnigham’in koreografi stillerinden
esinlenmiglerdir. Onun metodlar1 rastlantisallik ve kararsizlik prensipleri iizerinden
kurgulanmigtir. Daha onceleri koreograflar, duymak ve gormek istedikleri sesleri ve
imgeleri yakalamak tizerine giderken, dansi olusturan yapilar arasindaki iliskiyi agan ve
ozgiirlestiren Cunnigham olmustur. Ve buna hizmet eden yeni ve siirprizli olanaklar
degerlendirmek esas amaci olmustur. Cunnigham’in bu metoduna ‘sans operasyonu’
adin1 vermis ve bu metotta belli bir sayida hareket ciimlesi olusturup, bu hareketlerin
arka arkaya nasil siralanacagimi ve kag kere tekrarlanacagini yazi tura ile yani sans ile
belirlemistir. Eserlerinin olusum siirecinde sahne tasarimcisi ve miizisyenler her biri
bagimsiz olarak ¢aligir ve en son eserin sahnelenisinde biraraya gelmektedirler. (Aksan

ve Ertem, 2011, s.139)

Bu teknikler giinlimiizde alternatif performans ve cagdas dans yaklagimlarinm
benimseyen ve fiziksel tiyatro ile ilgilenen Koreograflarin egitim metodlarini
olusturmaktadir. Ozellikle Rudolph Laban’in insan hareketlerinin gézlemlenmesi ve
tanimlanmasma dayanan teknigi fiziksel tiyatro okullar1 tarafindan oldukca sik
kullanilmaktadir. Laban tekniginde hareketlerin bicimsel 6zelliklerinin anlamlari
arastirilir. Hareketleri pargalara ayirip, teker teker incelenmesine olanak saglayan bu
teknikte koreografik siire¢ i¢inde hareket icerigi segilir ve hareketin tanimi yapilir.
Laban hareket c¢oziimlemesinde oyuncunun hareket kaliplar1 ve hareket imkanlari
arastirilip, koreografik siirecte yeni, ilging ve Ozgiin hareketlerin ortaya cikarilmasi

amaglanir. Ayn1 zamanda bu teknik; kiiltiirel hareket kaliplarinin oyuncu ve koreograf
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tarafindan yaratici siiregte malzeme olarak isletilebilmesi amaciyla tim yonleri ile ele
alinmasina olanak saglar. Laban hareket ¢oziimlemesinde oyuncunun tiim hareketleri,
zaman, mekan ve enerji unsurlart gozetilerek incelenir ve hareket ¢ozliimlenir.
Koreogrofik siire¢ igerisinde bu yontemlerin kullanilmasi, bilinen mevcut hareket
kaliplarmin gelistirlmesine olanak saglar. Laban hareket c¢oziimlemesinde hareketin
mekan ile iligkisi iki ag¢idan tanimlanir. Bunlardan birincisi; dogrudan belirli bir amaca
veya hedefe mekani en az kullanarak ulasma, ikincisi ise; esnek olarak adlandirilan
hareketin hedefe mekani arastirarak ve kesfederek ulasmasidir. Hareketin zamanla
iliskisi ise; belirli bir hareketin en hizli yapilmasindan en yavas yapilmasina kadar tim
hiz kademelerinin kullanildig1 bir iliskidir. En son olarak enerjide ise; oyuncunun belli
bir hareketin yapilmasi i¢in harcadigi eforun miktarinin ve yogunlugunun iligkisini
anlatmaktadir. (Erséz, 2005, s.20) Almanya’da Laban dans yazisi egitimi alan iinlii
Koreograf Duygu Aykal, hafizaya kazinan harcketlere karsi ¢ikarak c¢agdas bir

koreografiyi soyle tanimlamaktadir;

‘¢ Koreografi bir se¢cimdir. Sonsuz sayidaki olast malzeme 151k, Ses, renk,
hareket i¢inden varilmak istenen anlami insa etmek {izere yapilan bir se¢imdir...
Koreograf ilk defa oluyormusgasina her hareket tiimcesini yeni bir bigimde Kurar,
hareketi yaratir. Bir sanat¢1 olarak koreografin kisisel bir goriisii vardir; yeni
iligkiler goriir; malzemesini disiplin i¢inde denetleyerek hareketlerden olusan bir

biitlin yaratir.”’(Evci, 2002, s.171)

Fiziksel tiyatro oyunlarinda koreografilerin dnemi oldukga biiyiiktiir. Ozellik
oyunda s6z kullanimi yok ise, oyunun temasini anlatmak icin jest ve mimik
oyunculugunu 6n plana ¢ikaracak olan koreograftir. Ve koreografin burada kullandig1
imgeler oyunu ayakta tutacak unsurlardir. Ozellikle séz kullanimimin olmadig1 fiziksel
tiyatro oyunlarinda, koreografilerin yeri biiyiikk 6neme sahiptir. Oyunun mesaji, giris ve
cikis noktasi epizodlar halinde oyunun amacina uygun olarak siralanmaktadir. Dans
koreografisi ve fiziksel koreografideki ortak olan hiz, tartim arasindaki uyum olsa daen
onemli fark, fiziksel tiyatroda kullanilan teatral unsurlardir. Bunlarda mim oyunculugu
ve jestlerdir. Fiziksel tiyatroda bu nedenle imgesel anlatimlar ve metaforik anlatimlara

siklikla karsilasilir. (Coskun, 2008, s.42)
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Bunun en giizel 6rnegini Safak Uysal ve Bedirhan Dehmen’in ‘Gilinesli Pazartesi’
isimli fiziksel tiyatro ¢alismasinda gormekteyiz. Isvecli Koreograf Mats Ek ‘Smoke’
adli c¢alismasinda sigara dumanlar1 danscilarin kiyafetlerinden, saglarindan ¢ikip
birbirlerine sdylemek istedikleri sozler olarak imgelenmistir. Giinesli pazarteside de
benzer bir yaklasgim gormekteyiz. Burada duman olmasada, sigara basli basina oyunu
kuran bir unsurdur. Ozellikle iki kisi arasinda sosyallesme gostergesi gibi duran,
keyiflenince, iiziiliince her eylem ve duygu sonrasi yakilan sigaralar, iki kisi arasindaki
iliski bigimlerini ¢ergevelemektedir. Koreografide, sigara dumani metoforik bir anlam
icermekte veoyunculardan biri sigara dumanini iifleyerek dokunma hamlelerinde
bulunurkendigeri, duman ona  ulasmadan  farkindasizllk  iginde  yerini
degistirerekdumanin boslukta kaybolmasina neden olmaktadir. iliski kurma cabalari
sanki hep havada kalmakta ve soylenecek sozler yerini bulamamaktadir. Oyun Kklasik bir
giris, gelisme ve sonug yapisi lizerine kuruludur. Evden ¢ikis, trafik ve iskeleye varma
videodan aktarilmaktadir. Vapur yolculugu boyunca gitgide biiyiiyen fiziksel
aksiyonlarla iki kisi arasindaki ¢atigma, yarisma ve cinsellik paylasimlari seyirciye
oyuncunun bedeni ile resmedilmektedir. Sergilenen karakterlerin tezatligi ise oyuna
gerilim sunan diger bir unsur olmaktadir. Degisik bir koreografi ile ¢esitli dans
bicimlerinden beslenen bu oyun iki erkek arasindaki dostlugu sosyokiiltiirel bir kilif

tizerinden bize anlatmaktadir. (Kalem, 2007, s.34)

Bir diger fiziksel tiyatro koreografisinde Ilyas Odman’in ‘Cam Admmlar’
koreografisi olduk¢a dikkat ¢ekicidir. Oyunda kullanilan kostiim ve sahne tasarimi
danscilarin anlatimini yalinlastiran sade ve isabetli secimler olarak goriilmektedir.
Beklenmedik anda kesintiye ugratilan miizik’de seyircinin dikkatini tetikleyen bir diger
unsurdur. Oyunda kullanilan tiim Ogeler salt bedensel disavuruma odaklanmay1
saglamakta vezemin, bir yolun varligina isaret eden beyaz plakalardan olugmaktadir.
Oyuncular bu yol iizerinde bira bardaklarina basarak oyunu sergilemektedirler.
Bardaklarin bas asagi durusu yasamimizin giindelik sagmaligina denk distiigiinii
gormekteyiz. Bu anlamda baska bir metoforik anlatim da karsimiza c¢ikmaktadir.
Izlerken cam bardaklarin {izerinde duran oyuncularin, bardaklarin yere siirtiinmesi ile
cikardig1r sesler gerginligi araliksiz arttirmaktadir. Oyuncularin bardaklar iizerinde
isledigi ana tema Mustafa Avkiran’in dedigi gibi ‘Kim daha kirilgan? Bardaklar mi1?

Yoksa Insanlar m1? Sorusuyla adeta ortiismektedir. (Ozer, 2007, s.37)
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1.1.5.Commedia Dell’Arte

Yillar boyunca antik yunanda ezberden okunan metinlerin 6nemi {iizerine
durulmustur. Bu durum da biiyiik olaylarin seyirciye aktarilmasi ve muazzam
oyunculugun baslangici olmustur. Yazili metinlerin ortaya ¢ikmasiyla artik mimci’nin
yaraticiligina ihtiya¢ kalmamais, yeni olusmaya baslayan tiyatro sanatciligi ile yaratilan
imkanlar ve tehlikeler tarihte kaybolup gitmistir. Antik metinler ortaya ¢ikarilmis ve
antik severler bu metinler {izerinde arastirma yapip, onlar1 yeniden agikliga
kavusturmuslardir. Antik tiyatro hakkinda pek bilgileri olmayan bu arastirmacilar,
onceleri Antik Epos’lar gibi okunacagini sanmig ve Calliopus adindabir konugsmacinin
oyunu okudugunu ve o sirada sahnede anlatilanlart dilsiz insanlarin pandomimle
canlandirdigini  sanmuglardir. Boylece metin, bir konusmaci tarafindan okunup,
duygularda pandomimle canlandirilmaya baglanmistir. Pandomim ve metin’in bu
sekilde ayr1 halde kullanilmasi pek tutmamistir. Ayrica o siralarda pek fazla yazili
metinin bulunmamasi da bir diger ayirict durumdur. O nedenle halk arasinda, mimus’a
dayali oyunculuk =zevkinin kaldig1 yerlerde, mimus yasamini yiizyillar boyu
stirdirmiistiir. Ve mimus’un oldugu yerlerde dogaglama da goriilmiistiir. Genel tiyatro
artik, yazili metnin biri tarafindan okunup baskasi tarafindan canlandirilmasi ilkesine
dayanmustir. Italyada olusan Comedia Erudita’da bunlardan biriydi. Antik tiyatroda
meydana gelen yazili metne gegis, evet bir ilerlemeydi fakat erken Ronesans doneminde
ki tiyatro i¢in bu biiylik bir engel teskil ediyordu. Ortagag artik metne bagli bir
tiyatro’ya ev sahipligi yapiyordu. Ronesans’in kisiligi gliclii insani, aktif ve yapici
insan1 tiyatroda aksiyon istemeye bagladi ve metne kdle gibi bagli olmaktan bir hayli
sikildilar. Ayn1 zaman da metinlerin igerigini de begenmemeye bagladilar. Ve
Commedia dell’Arte’nin muhtesem donemi geldi. Saptanmis metin kabul edilmedi.
‘Mimus’ sanat1 artik italya da dortnala kosan bir sanatti. Ve Commedia Erudita’dan
Commedia dell’Arte’ye gegis oldu. Tiyatro edebiyattan ayrilmis olarak yeniden dogdu.
Italyada ki oyuncular Romay1 érnek alan ve bir metne dayali oyunlarm etkisinin bos
oldugunu anlayip, kendilerini yazili metnin tutsakligindan kurtardilar. Ve oyuncuya
‘kanava’ ad1 verilen bir davranig taslagi verildi. Oyuncular kanava’lara gére ne yapmasi
gerektigini biliyordu, fakat karsisindaki oyuncu ile aralarinda oyun konusu hakkinda
higbir anlasma olmadig icinher seferinde yeniden dogaclamasi gerekiyordu. Kanavayi

biitiin oyuncular biliyor fakat oyunun seyrini o andaki dogaglamalar1 yonlendiriyordu.
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Iste Commedia dell’Arte’nin {istiin 6zellikli yaratma yetenegi buna dayanmaktadir.
(Ebert, 2004, s.20) Ludovico Riccoboni Commedia dell’ Arte hakkindaki diistinceleri su
sekildedir;

“Bu tiyatronun, yazili tiyatroda olmayan nitelikleri oldugunu itiraf etmek
gerekir. Dogaglama sayesinde oyun o kadar ¢ok ¢esitlilikte oynanabilir ki, bir
seyirci oyunu birkag kez gorse bile her seferinde sdylenecek yeni bir seyler
oldugunu goriir. Tuluat oyuncusu, roliinii ezberleyen oyuncudan ¢ok daha canli ve
dogaldir; c¢linkii insan, bellegine dayanarak baskalarindan aldig1 bir seyi
sOylemektense kendi sozlerini hayal gliciine dayanarak sdylemeyi tercih

eder.”’(Ebert, 2004, s.22)

Bu anlamda Commedia dell’Arte cesitli iilkelerin tiyatro hayatini derinden
etkileyen ve iki yiizyill kadar Avrupa tiyatsonu etkisi altinda tutan bir italyan halk
tiyatrosu gelenegi olmustur. Sozliik anlamia bakildiginda da gelenegin kokleri gozler
Ontine serilir. Bu deyim genelde ‘sanatgilarin komedisi’ anlamina gelmekle birlikte bir
diger anlam olarak ‘profesyonellerin gosterisi’ ‘ni ifade ettigi sOylenebilir. Ve bigime
dayali farkli anlamlarda yiiklemek miimkiindiir. Ornegin; Commedia alla maschera
(maskeli komedi), commedia dell’arte all”’improvisso (dogaglamaya dayali komedi) ve
commedia improvviso (dogaglama komedisi). (Kahan, 1976, s.7)

Ortaya ¢ikis tarihi tam olarak bilinmeyen Commedia dell’Arte’nin, 16. ylizyilda
oyuncularin halkin en kalabalik yer oldugu pazaryerlerini kullanip, halkin ilgisini
cekerek seyirci topladiklari ve mekan olarak da pazaryerinikullandiklar: bilinmektedir.
Yani pazaryeri Commedia dell’Arte’nin dogusuna hizmet etmis ilk mekandir.
‘Karnaval’ sozciigii de commedia dell’Arte’yi ifade eden bir sozciiktiir. (Rudlin, 2000,
5.23) John Rudlin Commedia dell’Arte’yi ifade etmede karnaval sozciigiiniin 6nemini

su sozlerle vurgulamaktadir;

“Bir kisi, Commedia dell’Arte’nin giyinip siislenme ile dogaglamanin bir
araya gelmesiyle ortaya c¢ikan bir gosteri oldugunu soylediginde, dogrudan
dogruya, kokeni karnavala dayanan bir¢ok kiiltiirel olayin ritiiel dogasina ulagir.
Karnavalda, maskeleri, dili, sagmalig1, hicvi, taklitgiligi, akrobatligi, tek kelimeyle
degismez karakterlerinden birini olusturan gocebelikle birlikte dogaglama

gelenegine gegen unsurlarin tiimiint buluruz.”’(Rudlin, 2000, s.24)
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Dario fo ise Commedia dell’Arte’nin Ozellikle sanat¢i olarak kabul edilen ve
profesyonel sanatcilardan olusan ve onlar tarafindan sahnelenen komedi olarak ifade
etmektedir. Commedia oyuncusu olabilmek i¢in otoriteler tarafindan taninmak ana
sarttir. Yine bu tanimlamalara ek olarak Dario Fo Commedia dell’Arte soézcligiinii bu
tiyatroya yapilmis bir haksizlik olarak ifade eder. Ona gore; onun Yyerine
‘komedyenlerin komedisi’ ya da ‘oyuncularin komedisi’ olarak betimlemek daha dogru
olur. Ciinkii Commedia dell’Arte’de oyuncu her seydir. Hem aktor, hem sahne
sorumlusu, hem yazar hem y6netmen, kisacasi tiyatronun tiim yiikleri omuzlarindadir.

(Rudlin, 2000, s.25)

Commedia dell’Arte tam anlamiyla bir dogaglama Ornegidir. Burada oyuncu
dogrudan dogaglamay1 kullanir. Zaman i¢inde ilk zamanlardaki kadar olmasada bu form
kendiligindenlige dayanarak varligini siirdiirmiistiir. Tiyatro tarihi eserinde Commedia

dell*Arte icin Oscar. G. Brockett adl1 yazar soyle soylemektedir:

““Commedia dell’Arte’nin iki temel oOzelligi, dogaclama ve kalip
karakterlerdir; oyuncular genel hatlariyla yazilmis bir konudan yola ¢ikarak
calisirlar ve buna bagli olarak diyaloglar1 ve aksiyonu dogaclama yoluyla
gerceklestirirler ve her bir oyuncu, belirli nitelikleri ve kostiimiiyle, her zaman
ayni karakteri oynar.”’(Brockett, 2000, s.160)

Italyan halk tiyatrosunda oyuncular genel anlamda yazara ve oyun metnine kars1
cikmislardir. Bu nedenle kendi diisiincelerini ve dogaclamalarina ortaya ¢ikan oyunlarda
yer vermigler. Bu da oyunculugun pek fazla gelismemesine neden olmustur. Tim
bunlara ragmen onsekizinci ylizyilda Goldoni ve Gozzi ile baglamis olan grotesk tiyatro
caligmalarina da esin kaynagi olmustur. Meyerhold gibi ¢agdas Rus yonetmenler bile
kendi halk tiyatro anlayiglarin1 bu tiyatrodan aldiklar fikirlerle bir senteze oturtmuslar

ve bu tiir tiyatroya bir igerik getirmiglerdir. (Nutku, 2002, s.117)

“Commedia dell’arte oyunculugunun ti¢ temel 6zelligi gorsellik, dogaclama
ve kendine 6zgii gercekliktir. Commedia dell’arte oyuncular jestleri, duruslari,
hareketleri ve kurgulariyla tiyatroyu seyirciye ‘yalnizca gorsel bir sanat’ olarak
gosterdiler. ‘Hareket basli basina tiyatronun kendine 6zgii niteligiydi. > Onlar bir
oyuncunun sinirsiz gévde esnekligini gostererek oyuncunun govdesiyle ne kadar

¢ok anlatim olanagi bulabilecegini kanitladilar. Bu oyuncular, dogagtan
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konusmay1 en list agsamaya c¢ikararak oyunculuk sanatinin 6nemli bir 6gesi olan
‘spontan’lig1 ve yaratiy1 ilk olarak uyguladilar. Onlar i¢in sahnedeki oykii, daha
once olmus bir sey degil, 0 an olmakta olan, hatta her gosteride yeni bir seyirciye
yeniden olmakta olan bir seydi. Bunun i¢in oyunculuk’simdiki zaman’ da her
defasinda yeniden olmakta olan bir sanatti. Gherardi’nin belirttigi gibi, > herkes
bir rolii ezberleyip sahne iizerinde bunu oynayabilir. Fakat italyan komedyast igin
baska bir sey gerekir.”’(Nutku, 2002, s.118)

Gherardi bu soziiyle commedia dell’Arte oyuncularimin ne kadar usta bir
oyunculuga sahip olduklarinidile getirmistir. Diislindiigiimiizde bu oyuncular her ani
farkl1 bir sekilde yasayan oyunculugun yaratict fantazileri ile donatilmigtir. Commedia

dell’ Arte dogaglama iizerine kuruludur. Bu noktada sunlara deginebiliriz;
1- Commedia dell’ Arte tamamiyle gevsek bir yapiya sahiptir.

2- Onceden belirlenen figiirler (canava araciligiyla) dogaclama kullanilarak

oyuncunun zekasi ve yetenegiyle sekillenir.

3- Commedia dell’Arte’de edebi bir yapidan soz edilmez, buradaki en biiyiik
ozellik oyuncularin harekete dayali olan plastik yapisi ve bunun tekrara

dayanmamasidir.
4- Oyuncunun devingenligi esas alinmistir.(Siiner, 2007, s.48)

Commedia dell’Arte topluluklarinin yaklasik olarak oniki iiyesi bulunmaktadir.
Bunlardan yalnizca ii¢ veya dordii kadindir. Bu oyuncularin sayist toplumun mali
durumuna gore artis veya yiikselis gosterilebilirdi. Commedia dell’Arte oyunlari
toplulugun en saygin iiyesi olan bir liderin sorumlulugunda gosterilirdi. Bu lider¢ogu
zaman toplulugun kostiim ve oyun malzemesini saglar ve tiplemeleri desekillendirirdi.
Ayni zamanda gelisecek aksiyonu netlestirmekle de gorevliydi. Bu toplulukta paylagim
esas olarak alinmigtir. Burada kazanilan para boliistiiriiliir ve ¢ogu maasla calistirilirdi.
Ve bu topluluk siirekli olarak turnelerde vakit gegirir, ve gittikleri yerde oynamalarina
izin veriliyorsa oynarlardi. Onlar hem agik havada hem de saraylarda oynayabilen

profesyonel sanatgilardi. (Siiner, 2007, s.49)
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Buradan da anlasilacagi gibi Commedia dell’Arte oyuncularin basarisindaki en
onemli etken onlarin degisen ortam ve mekanlara uyum saglama yetenegindeki

ustaliklar1 olmustur.

Commedia dell’Arte  gliniimiizde fiziksel tiyatronun ham  maddesini
olusturmaktadir. Canava’larla ve iistiin oyunculuklarla sergilenen gosteriler oyuncunun
bedenine ve zihnine adeta hilkkmeder. Ve bu toplulukarin kendilerine 6zgii kaliplagsmis
karakterleri mevcuttur. Commedia dell’Arte’de kullanilan maskeler ve oynanan
tiplemeler, oyuncunun viicudunu biiyiik bir hiinerle sergilemesine olanak saglar. Bu

tiplemelerden bazilarina deginecek olursak sunlardan bahsedebiliriz;

Zanni; Commedia dell’Arte’nin ilk zamanlarinda usak roliiyle karsimiza gikar.
Zanni, oldukga zavalli, mali miilkii olmayan Bergamolu bir koylidiir. Yaptigi is
hamalliktir. Zannilerin kostiimii beyaz un c¢uvalindan oriilmiis bir pantolondur. Ve
yliziinii tamamen kapatan bir maske takarlar. Bu durum mimiklerin ve jestlerin yerini
bedeninin almasimi saglar ve iste gercek bir beden oyunculugu karsimiza ¢ikar.
Zanni’nin gorevi bagkalarina ait olan degerli esyalarin koruyucusu olmaktir. Zanni’nin
en biiyiik korkusu ise a¢ kalmaktir. O nedenle her buldugunu yiyen doymak bilmeyen
bir oburdur. Zanni cahil ve kaba olsa dahi; oldukga sadik ve kurnaz bir karakterdir.
Zanniler daha sonra Arlecchino ve Brighella’ya donlismiistiir. Arleccino; Mantova’li
Tristano Martinelli’nin onaltinc1 yiizyillda fransa’da yarattigi disiiniilmektedir. Ve
onyedinci yiizyilda en popiiler zannilerden olmustur. Arlechino sézciigiiniin nereden
tiiredigi konusunda farkli goriisler vardir. Bunlardan birisi adinin; ‘harle’ olarak bilinen
renkli bir su kusundan geldigi bilgisidir. Bir diger ise Fransizcada soytar1 anlamindaki
‘harlequin’ sozctigiinden geldiginin bilgisidir. (Stiner, 2007, s.151) Arlechino olduk¢a
kurnazdir. Onun bu kurnazliginin yani sira ayni zamanda oldukga iyi bir akrobat ve
danscidir. Oldukea cevik bir viicuda sahiptir. Kostiimii baklava desenli yamali bir ceket
ve pantalondur ve battocio adi verilen bir sopa tasir. Maskesi de ilk zamanlarda zenci
bir koleyi andiran goraptan olusmus fakat daha sonra ¢ene kismi olmayan yarim maske
halini almistir. Fiziksel olarak kamburdur ve yiiriirken dans eder gibidir. Brighella;
Commedia dell’Arte’de var olan kurnaz cin fikirli zeki usaktir. Kendi gelistirmis ve
yiiksek bir statiiye ulasmustir. Bu sekilde Arlechino’dan ayrilir. Entrika, onun igin
olmazsa olmazlardandir, diinyadaki diger insanlarla alay etme de diger bir isidir. Cok iyi

bir yalancidir ama ayn1 zamanda da gercekgidir. Maskesi rengi agik ve tiksindirici bir
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ifadesi olan tuhaf bir maskedir. Kalin dudaklari, kanca seklinde burnu ve uglar1 yukari
kivrilmis biyiklart bulunmaktadir. Hareketleri fiziksel olarak oldukga rahattir ve
kivraktir. Onun kullanmis oldugu maske ilk zamanlar iyi bir insani canlandirsa da,

viicudunu kullanis bigimive tavri ile onun seytani 6zelligi ortaya ¢ikar.

Colombina; disi bir Zanni’dir. Commedia dell’ Artedeki akli basinda ve zeki olan
tek kisidir. Tam anlamiyla iyi huylu, olumsuz higbir 6zelligi olmayan yegane bir tip’tir.
Sarki soyleyen, kitap okuyan entelektiiel bir kisiliktir. Arlecchino’ya asiktir. Hanimin
hizmetgisi olmasi sebebiyle evin diger usaklarindan daha renkli ve daha giizel
kiyafetleri vardir. Maske kullanmaz fakat iyi bir makyaji vardir. Oyunlarda elleri
genelde kalca hizasinda tutarak oynar ama heyecanlandigi zaman ellerini havaya
kaldirir. Bedeni ¢ok hareketli olmasa da tiim oyunu mimik ve jestleriyle yliriittigi

asikardir.

Capitone; askerlikteki itibarin1 kaybeden eski bir yiizbasidir. Ileri derecede
asagilik kompleksi mevcuttur. Kendini hep yiiksek statiideymis gibi ileri siirer.
Bobiirlenmeye bayilir. En 6nemli 6zelligi kizin1 zengin biriyle evlendirme istegidir.
Cengel burunlu ve kahverengi bir maske takar. Sirt1 zannilerin ki gibi kambur degildir,
dimdiktir. Atimlar1 hep ufak atar fakat savas konusu ac¢ildimi adimlan iyice genisler.
Pantolone; capitone gibi o da kizin1 zengin bir adamla evlendirmek istemektedir. Cok
ac¢ gozlii ve Zayiftir. Adimlar oldukga kiigiiktiir. Fakat bir seyler diisiindiigiinde ellerini
ve kollarim1 ¢ok fazla oynatir. Pelerini bu hareketlerini gizlemek i¢in giyer ve ellerini
arkaya pelerinin altina gizler. Dizleri biikiilii fakat ayaklar1 ayrik bir sekilde durur.
Topuklart birbirine bitisiktir. Maskesi uzun kanca burunlu, yukari dogru sivrilen bir
sakal ve giir kaslardan olusur. Dottore; genelde ya doktor ya da hukukgudur. Onun
arkadas1 genelde rakibi de olur. Asiklar’dan birinin de babasi roliindedir. Sigsmandir.
Gobegini disari ¢ikararak ve sirtin1 geriye yaslayarak yiirlir. Genelde yiiriime sekli sekiz
cizer gibidir. Ellerini ise tohum eker gibi sallamaktadir. Konusmalari ¢ok uzun ve ¢ogu
zaman gereksizdir. Kostiim olarak akademik ciibbe giyer. Maskesi ise sadece burnunu
ve alnimi Ortmektedir. Yanak kismi agiktadir. Yanaklarin bu sekilde olmasi seyirciye
dottore’nin igkiye diisklinliiglinii gdsteren kirmizi yanaklarmi gostermektir. (Siiner,

2007, 5.152)
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Buradaki karakterlerden anlasilacagi gibi maske kullanimi Commedia
dell’ Arte’nin olmazsa olmazlarindandir. Maskenin role kattig1 anlam oldukga biiyiiktiir.
Nesnel bir anlami olan maske Commedia dell’Arte oyuncular1 sayesinde bir karaktere
dontismektedir. Burada maske takilir takilmaz oyuncu tamamen kendi kimliginden ¢ikar
ve karakterini taktigi maskenin ruhuyla biitiinlesir. Commedia’da kullanilan maskeler
belli bir kimligi yansittiklari i¢in sinirlart mevcuttur. Oyuncu maskenin adeta tutsagidir.
Maskeyi takan oyuncu o roliin kimligine girmekle birlikte ayn1 zamanda karakterin
fiziksel oOzelliklerinide canlandirmak zorundadir. Commedia oyuncularinin amaci
seyircinin hayal diinyasim1 harekete gegirerek, canlandirdigi ve maskesini taktigi
karakteri ¢ok iyi yansitmaktir. Bu sekilde oyuncu maskeyi taktig1 andan itibaren kendini
gercek diinyadan soyutlar ve maskeyle biitiinlesir. Sesi, mimikleri ve beden hareketleri
maske tarafindan yonlendirilir. Ona adeta boyun eger. Unlii italyan oyun yazari ve
yonetmeni Dario Fo’nun maske’nin 6nemi ile ilgili su sozleri bunu oldukga iyi

anlatmaktadir:

“Oncelikle maske takmak, bir oyuncu i¢in maskenin kullanimindan daha
cok hem gorlis alanim1 hem de akustik-vokal sistemini kisitlamasindan dolay1
endiseye neden olur. Kendi sesiniz size sarki sOyliiyormus gibi gelir; Sizi
sersemletir, kulaklarinizda ¢inlar. Nefes alisinizi, bu durumun istesinden gelene
kadar kontrol edemezsiniz. Maske bir yiik haline gelir, kolayca bir iskenceye
doniisiiverir. Ilk neden budur. Efsanevi, neredeyse sihirli olan ikinci bir neden
daha vardir. Maskenizi ¢ikardiginizda tuhaf bir duygu size aci verir, en azindan
benim tepkim Oyledir; yiiziimiin bir kismmin maskeye yapisip kalacagi ya da
yiiziimiin maskeyle birlikte ¢ikacagi korkusudur bu. Iki ya da ii¢ saat boyunca
maskeyi yiiziiniizde tasidiktan sonra onu ¢ikardigimizda kendi kendinizi yok

ettiginiz duygusuna kapilirsiniz.”’(Balamir, 2017, s.87)

Bir ¢ocukluk sanati olarak da tanimlayabilece§imiz Commedia dell’Arte’de bir
durumdan digerine, bir ruh halinden bir baskasina ¢ok ¢abuk gegilebilir. Arlecchino
Pantalone’nin oliimiine aglayip, fakat hemen sonra yemegin hazir olmasina c¢ok
sevinebilir. Bu sekilde diislintildiigiinde, Commedia Dell’ Arte’nin masalst ama bir o

kadar da acimasiz bir oyun alaninda yer aldigini s6ylemek hata olmaz.
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Jacques Lecog; okulundaki egitimin en basindan, Commedia dell’Arte’ye ve
maskelerine derslerinde yer vermektedir. Bu nedenle Commedia dell’ Arte karakterlerini
iyi bilmek gerekmektedir. Commedia dell’Arte’de ki yiiksek seviyede oynanan
oyunculuk onun egitiminin bir pargasidir. (Lecoq, 2015, s.131) Okulunda kullandig:

Commedia dell’ Arte dogaglamalarindan biri su sekildedir;

“Pantolone evindedir, parasini sayar: onu gdrmek isteyen birisinin geldigini
haber verirler. Kim oldugunu sorar: Bilmezler! ‘Uzun biri mi? ‘Evet’
“Yagl’mi1?’Evet! ‘Boyle mi yiiriiyor?” ‘Evet!” Anlamistir: Ona verdigi borcu
istemeye gelen arkadasi Brigante’dir! ‘Kendisini gérmek istemiyorum’ der. Cok
gectir. Brigante ¢oktan gelmistir. Sarilirlar. ‘Sevgili dostum, Sizi gérmek ne
biiylik zevk...” Dostluk komedisi oynarlar. Daha sonra lazzi’ler baglar. Bir
sandalye getirirler. Brigante ¢oktan sandalyenin degerini hesaplamis olarak ‘Ne
giizel sandalye’ der. Pantalone hemen ‘Bu ¢ok eski bir sandalye’ diyerek cevap

verir.”’(Lecoq, 2015, 5.132)

Burada dogaglamaya yon veren ana fikir ‘deger vermek’’tir. Oyunculardan biri
her seyi degersizlestirmeye calisirken bir digeri ise degerli bulmak i¢in ugrasacaktir.
Ogrenciler bu tiir dogaglamalar1 hem kendi maskeleri hem de geleneksel Commedia
dell’ Arte maskeleri ile oynayabilirler. Commedia dell’Arte’de oyun sahasi akrobasiye
varincaya kadar en yliksek noktaya ulagsmaktadir. Bununla birlikte en ug¢ duygu
durumlarinda kalmadan karakter kendini bir duygudan digerine aniden gegerken
bulmaktadir. Bu anlamda Commedia dell’ Arte oyuncunun bedenine agirlik veren aym
zamanda duygu-durum degisikligi en fazla oyun olarak karsimiza ¢ikar. (Lecoq, 2015,
s.133)

1.1.6.Pandomim

Pandomim diger adiyla pantomim veya mim sanati olarak adlandirilan sanat¢inin
kendini sozsiiz olarak sadece mimikleriyle ve el kol hareketleriyle ifade ettigi bir sanat
dalidir. Pandomimi evrensel tiyatro dili olarak tanmimlayalabiliriz. Mim sanatinin
milattan onceki donemlerde uygulandigr goriilmistir. Mim sdzciigiiGrekce’de
‘mimeisthai’ olarak gecer. Ve ° taklit edip temsil etmek’ anlamina gelir. Fransizca’da

Pantomime olarak karsimiza ¢ikar. Pandomim sanat1 Tiirk Dil Kurumu tarafindan soyle
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tanimlanmaktadir:‘ Diisiince ve duygular1 miizik ve tiirlii esyalar esliginde bazen dansla,
bazen de govde ve yliz hareketleriyle amaglayan oyun, sozsiiz oyun. ’(Tirk Dil

Kurumu, 1992, 5.1156)

Unlii pandomim sanatgis1 Marcel Marceau tarafindan ise pandomimin tanimi

sOyle yapilmaktadir;

“Insanin  kendisini cevreleyen maddi diinya ve trajikomik olaylarla
biitlinlestirmesinin sanatla ifadesi diyebiliriz. Sanat¢ilarin dramatik sahnelerde,
viicutlar1 ile kendilerini ifade ettikleri, konusmaksizin sessizlik ¢igliklar1 attiklar
bir sanat... Fakat 6nce sdyledigim tamimlamay1 yineleyecegim. Insanin maddi

diinya ile biitiinlesmesi sanat1.”’(Gtintiirk, 2007, $.43)

Tarihgesine baktigimizda ilk olarak Yunanistan’da ortaya ¢iktigini gériiriiz. I. O
VI. ve V. yiizyillarda genelde iki ii¢ kisinin oynamis oldugu konusuz, miiziksiz ve
korosuz kii¢iik oyunlarda toreler ve gercek yasam taklit ediliyordu. Mim bu donemde
akrobasiyle, dansla ve ayn1 zamanda akrobasiyle i¢ i¢e gegmis bulunmaktaydi. Kadin ya
da erkek cinsiyet farki gozetilmeksizin etrafindakileri eglendirme amaciyla evlerde,
alanlarda gosterebilecegi biitlin hiinerleri gosterirlerdi. Bu durum Roma Doéneminde
Mim sanatinin Farsa donlismesiyle devam etti. Bu donemde sahneler ¢ogalip oyun
siireleri ¢ogaldi. I. O. I. yy’da Liberius ve Syrius mim sanatin1 inamlmaz derecede
gelistirdiler ve bunun sonucundasuan kullanilan formda pandomim olustu. Pandomimler
hangi konular1 iglerse islesin (komedi ya da trajedi), gelismis dekorlar ve st diizey
kostiimlerle sunulmaktaydi. Hristiyanligin gelismesiyle donemin dinsel gelenekleriyle
alay edilmesi gerekce gosterilerek kilise tarafindan pandomim’e savas acildi. Ve
pandomim sanatgilar1 aforoz edildi. Ve bu pandomim sanatinin unutulmasina neden
oldu. Maske takmis aktor, eski romalalilar doneminde dilsiz gibi hi¢ konusmayan ve
anlatmak istedigi seyleri hareketlerle anlatan gosteriler diizenlerlerdi. Ingiltere’de de 18.
yy’da bu oyunlar ¢ok hareketli komediler sekilde pandomim adi altinda oynaniyordu.
Yashi ve neseliKolumbine, Pantalone, palyagohareketi ve temposuyla seyircileri
kahkahadan kirip gegiren oyunlarin unutulmaz ve degismeyen karakterleriydiler. Ne
yazik ki modern pandomimlerde bu karakterlerin izi silindi ve ortadan kaybolup gittiler.

(Ay, 2012,5.1)
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Neyseki 20. Yiizyilda oyuncunun bedenine yonelmesi gerektigi diisiincesiyle
bircok usta yonetmen giin yiiziine ¢ikti. Bu yonetmenlerden o6zellikle Meyerhold;
caligmalarinda panayir gosterilerine sik¢a yer vermis ve pandomimi bir anlatim araci
olarak kullanmistir. Ozellikle 8 Kasim 1911 yilinda sergilenen Harlequin, The Marriage
Broker (¢Opgatan soytar1) isimli oyunu, maske tiyatrosunu canlandirmak giidiisiiyle
pandomim bi¢iminde sergilenmistir. Bu pandomim gosterisi, geleneksel ilkelere gore
sahnelenmis ve Commedia dell’Arte senaryolar1 ¢alismalarinin ekseninde olugsmustur.
Ayrica bu gosteriyle dogaglama sanatinin yeniden dogusuna katki saglanacagi
distiniilmiistiir. Pandomimde; oyuncuya sahnelerin sadece belli basli noktalar1 aktarilip,
diledigi gibi dogaclamasina izin verilmistir. Fakat dogaglama tamamen Ozgiir
olmamaktadir, ¢iinkii oyuncu bellimiizik notalarinin disiplinine baglidir. Pandomim
gosterisi yapacak olan oyuncu {istiin bir ritim duygusuna, kivraklik ve 6zdenetime sahip
olmalidir. Hatta bir akrobat gibi hareket etmeli ve denge koordinasyonu tam olmalidir.
(Rudlin, 2000, s.200)

Modern pandomim’e degindigimizde karsimizaEtienne Decroux’un 1923 Paris’te
insanlara bedensel bir egitim verilmek iizere kurulan stiidyosu karsimiza ¢ikmaktadir.
Bedensel anlatimin katkisiz ve saf bir sekilde yapilmasini amaglayan Decroux, hicbir
zaman pandomimi yenilemek istememistir. Insan bedeninin hareketlerini farkli bir
sekilde (geometrik bakis acisiyla) ¢oziimlemis ve bu durum hareket sanatlarina iistiin

giiclii yenilikler kazandirmistir. (Geerber ve Wroblewsky, 2000, s.118)

“Bulunan 0geler ve yasalar Decroux ig¢in ruhbilimsel bir oyunculugun
temelini olusturmuyordu. Bu ¢6zliimlemeler Decroux i¢in, dogrudan evrensel
anlatim bi¢imlerinibulmay1 ve soyut gorsel olarak doniistiirmeyi olanakli kilan,
yapay hareketleri ve duruslari ortaya koymak amaciyla bir baslangi¢c malzemesi
niteligindedirler. Decroux’un olusturdugu bu yaklasima mime corporeladini
vermigtir. Marcel Marceau, mime corporel ‘i beden teknigi {izerine oturtmus,
yanilsama tekniklerini gelistirerek Bip adinda bir pandomim figiirii yaratmuistir.
Marcel Marceaou, mime corporel’in kati bicimini kirmasiyla ellili yillarda tek
basina pandomimin popiiler olmasint degil, ayn1 zamanda Decrouxcu beden
¢Ozlimlemesinin de agik ve yararfli bir duruma gelmesini saglamistir. Giinlimiizde
gosteri sanatlart oyunculuktan palyacoluga dek bu temel iizerinde ¢alismaktadir.

Siireklilik gostermedigi halde ya da siirekliliginin eksik olmasi nedeniyle,



46

pandomimin tarihi diyalektik gelismenin bir ornegi olarak

degerlendirilebilir.”’(Gerber ve Wroblewsky, 2000, s.118-233)

Decroux’un gelistirdigi hareketsel oyunculuk giinlimiizde fiziksel tiyatro
calismalarina biiyiik katki saglamistir. Ozellikle dogaglama ve mim teknigi ile calisan
fiziksel tiyatro gruplarina esin kaynagi olmustur. Bunu da soyle aciklayabiliriz;
Pandomim sanatgilar iiriinii ortaya koyarken tipledigi ve fiziksel aksiyonunun ayrim
noktalarini vurguladigi asamalari kesin olarak sinirlamak zorundadir. Bu nedenle yogun
ve Ustlinbir beden-zihinegitimine ihtiya¢ duyar. Bu nedenle pandomim egitimi almis

oyuncular elbette daha basarili olacaklardir.

“Pandomimsel beden dalgasini gerceklestirebilen bir kisi, canlandiracagi
karakter icin uygun karakteristik temel tavri nispeten zorlanmadan bulacak, o
figlirii koruyacak ve onun smirlar iginde c¢esitlemelerde bulunabilecektir. Bu
acidan baktigimizda pandomimin stil araglari, tiyatro sanati igin bir¢ok agilim
sunabilir, oyunculuk ve pandomimin, dolayisiyla fiziksel tiyatronun olusturacagi

verimli bilesimler diistiniilebilir.”’(Coskun, 2008, s.46)

Pandomim c¢alismalarinda ve egzersizlerinde ayrimlar1 vurgulama olarak
nitelendirdigimiz, insan bedenini parcalara ayirip birbirinden bagimsiz olarak her birinin
kendi kendine calismasinin kullanildigindan s6z edebiliriz. Boylece hareket merkezinin
alansal ve mekansal illiizyonu yaratilir ve vurgu diizenli koordinasyon ile istenilen
noktaya yani hareket merkezine yoneltilir. Ornek verecek olursak pandomimsel
donmeyi basarabilen bir oyuncu yiiziinilirol arkadasina cevirirken cesitli hareketler
yapma ve bu ayrimlart vurgulama gibi ucu bucagi olmayan olanaklara sahiptir. Nasil
hareket ediyorsa ve hangi dinamikte donmeyi gerceklestiriyorsa ona gore bir etki
yaratilir. Yiizlinii ¢evirme gibi basit bir eylem basit bir olgu olmaktan ¢ikar ve kendi
basina yonelim, uzaklagsma ve daha birgok tavri anlatabilir. (Gerber ve Wroblewsky,
2000, s.58)

Tiyatro Tiyatro dergisinin 1992 yilinda biiylik pandomim sanatcisi, ‘Bip’
karakterinin kurucusu Marcel Marceau ile yaptig1 sdylesisinde; Marceau oyuncunun
bedeninin ve ruhunun bu sanatin hizmetinde ve verilmek istenen mesajin araci
durumunda oldugunu ifade etmistir. Bir dans¢1 i¢in beden neyi ifade ediyorsa mimci

icin de ayn1 seyleri ifade ettigini dile getirmistir. Modern dansin, klasik dansin tiyatro
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formunda oyunlastirilan hali oldugunu fakatmim sanatinin farkli bir kuralinin ve
dengesinin oldugunu sdylemistir. Ona gore dans, miizik, hareket ve yilikselme iizerine
kuruluyken, mim sanat1 bir o kadar da sessizlik ve bir o kadar da yer¢ekimiyle yasanan
trajikomik durumlardir. Mim sanatgisi, sanatini icra ederken yalnizviicudunu ruhunu
degil ayn1 zamanda miizigi ve sessizligi de kullanmaktadir. Mim sanat¢ist viicudunu
adeta sanatin hizmetine sunmakta ve bunun i¢in bedenini tanimasi ve derin diisiinmesi

gerekmektedir. (Glintiirk, 2007, s.44)

Bugiin yonetmenlerin, pandomim’le yakindan ilgilendigini gérmek miimkiindiir.
Cagdas yonetmenler oyuncunun en dinamik evresi olan tiyatronun 6z’line pandomim ile
ulagilabilacegi kanisina varmiglardir. Ciinkii bu s6zsiiz oyunun sahnelenme evresinde
hem oyuncu hem de yonetmen bugiin aranmakta olan tiyatronun en temel 6geleriyle
tanigsmaktadirlar. Bu sayede jestin, mimigin, maskenin ve hareketin giicii yeniden agiga

¢ikmis olacaktir. (Meyerhold, 2014, s.119)
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IKIiNCi BOLUM

20. YUZYIL’DA FiZiKSEL TiYATRO

2.1.20. YUZYILDA FiZIKSEL TIYATRONUN GELISIMI e
YONETMENLER

20. ylizy1l basinda birgok sanat alaninda goriildiigii gibi tiyatro alaninda da biiyiik
gelismeler gozlenmistir. Tiyatronun eline genis teknik olanaklar gecmis ve bu teknik
etmenlerin kullanilmas: ile tiyatrodaki anlatim eksikligi giin yiiziine ¢ikmustir. Ustelik
tiyatro sanatinin gelisimi ile teknigin gelisimi arasindaki direkt iligkisi, sanat¢1 ve
yonetmenleri bu gelismelere yabanci kalmamaya zorlamistir. Diger yandan, tiyatronun
teknik gelisimlerden yararlanmasi deneysellik akimini’da beraberinde getirmistir. Bu
doneme kadar tiyatroda dilin belirleyiciligi ilkesi savunulmus, bu ylizyilla birlikte artik
dille sdylenemeyen, aktarilamayan ve anlatilamayanlar sahnede somut hale getirilip
canlandirilmaya baslanmistir. Bu dil, diger tiyatro dillerinden ¢ok farkli olmakla birlikte
kavramsal degildir. Daha ¢ok yeni bir gorsel dil ve sahne dili’ni ifade etmektedir.
Bir¢ok yonetmen tarafindan bu durum gesitli yaratici olanaklarin ortaya ¢ikisina zemin
hazirlasa da, salt bi¢im denemeler de takili kalip, bu bigimleri aktarmada amaclanan 6z
icinde verememek tehlikesi de ortaya ¢ikmustir. Oncii avangarde olusumlar olarak
isimlendirilen bu egilimler uzun yillar siirecek bir tartismanin zeminine yol agmistir.
Oncii avangarde hareketler bigimsel reddedis temelinde bir yonelisle ifade bulmus ve
daha ¢ok kural tanimazlik baglaminda var olmaya c¢alismiglardir. Toplumun ahlaki
degerleri ile Ortlismeme ve siyasal sorun karsisinda ki tutumlar bir¢cok avangarde
olusumun dagilmasina yol agmistir. Bu nedenle bir¢cok avangarde’in eski tiyatro
hakkindaki diinyaya yaptiklar1 itiraz, c¢aresi olmayan bir suclamadan oteye
gidememistir. Fakat bu dagilma sonrasinda oncii deneysel ¢aligmalar siirdiirenler ve
kendinden sonra gelenlere birgok anlatim yontemini miras birakanlar yine bir siyasi
olgu icinde var olmuslardir. Bunlardan 6zellikle Meyerhold’un caligmalar1 kendinden
sonra gelen ve bugiiniin tiyatro sanatcilarina, yonetmenlerine Onemli yoOntemsel
aragtirma ve pratik olanaklar sunmustur. Meyerhold disinda radikal avangarde olarak
tanimlayabilecegimiz bu Onciiler, sanatsal yaraticiliklariyla ve ortaya ¢ikardigi degisik
sahne uslubuyla giiniimiiz tiyatrosuna yeniden yon vermislerdir. (Bayramoglu, 1996,
5.6)
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Bugiiniiniin fiziksel tiyatro diinyasina 1sik tutan deneysel tiyatro ve yonetmenleri,
sahnenin i¢ duygucu tiyatrolara ayrigmasina el koymak ve birlesik tiyatroyu kurmak
yolunda sitilize bir tiyatro kurma amaci giidmislerdir. Sitilize tiyatro, oyuncuyu
dekordan ayristirarak, kendi bedenini ve heykelsi plastigini kullanabilecegi li¢ boyutlu
bir alan yaratmistir. Stilizasyon sayesinde karmakarigik sahne diizeneklerinden kurtulan
oyuncu bedeninin farkina varmis ve roliinii uygulayabilecegi sade bir prodiiksiyon ile
bas basa kalmistir. Antik yunanda karsimiza ¢ikan trajik oyuncular arasindaki rekabet
tiyatroda teknik donanimin devreye girmesiyle oyuncunun yaratici giicliniiniin diisiisiine
sebep olmustur. Ve oyuncu giderek bagimsizligin1 kaybetmeye baslamistir. Fakat
oyuncunun Ozgiir iradesine sahip ¢ikan ve teknik donanimlardan oyuncuyu kurtaran
sitilize tiyatro ile bu dongii degismistir. Stilize tiyatro, hareket ve diksiyona ritmik bir
temele oturtmak ister ve bu sekilde tiyatro’da dans’in yeniden can bulacagina inanir.
Stilize tiyatroda oyuncu tek basina seyirci ile bas basadir. Birbirinden iki ayr1 unsur
olarak, oyuncunun yaraticiligi ile seyircinin imgelemi arasindaki siirtiismeden bir
kivileim ¢gikarmaktadir. Seyirci ile bu i¢ igeligi saglamak amaciyla stilize tiyatroda ramp
1isiklart kaldirthip, oditoryumla ayni seviyeye getirilmistir. Stilize tiyatroda oyuncu
merkez’de olan yaratict konumundadir, diger yaraticilar ise, yazar, yonetmen ve tabi ki
seyircidir. Bu diisiincelere sahip olan biyomekanik oyunculugun temsilcisi Meyerhold,
stilize tiyatronun en biiyiik savunucularindan olmus ve yenilik¢i tiyatro isimleri arasina

girmistir. (Kanbur, 2014, s.50)

Bir diger yenilikgi tiyatro adami, Grotowski ise; sanatin ahlak yasalar1 ve dinsel
ogretilerle siirlanamayacagini belirtmigve tiyatronun oyuncunun teknigi araciligiyla,
maskelerin atilmasmi, gercek toziin ortaya cikisini, fiziksel ve zihinsel tepkilerin
tamhigimnt saglan bir firsat sundugunu ifade etmistir. (Akinhay, 2016, s.234)
Grotowski’nin tiyatrosu kendi adlandirdigi gibi bir labaratuvar’dir. Onun tiyatrosu
yoksullugu ve parasizlig1 bir engel saymayip, deney yapmay1 eylemsel olarak imkansiz
hale getiren yetersiz araglarin bahanesi olarak gdstermeyen tek avangard tiyatrodur.
(Akinhay, 2016, s.1) Grotowski ¢aligmalarinda 6zel bir oyuncu anatomisi gelistirilmesi
gerektigini sdylemis ve oyuncunun bedeninde ¢esitli yogunlasma merkezileri bulmasini
ve bedeninde bazen enerji kaynagi olarak hissedecegi bolgeleri arayabilmesini
istemistir. Bu diisiinceleriyle, Grotowski teknik donanimlar1 geride birakip oyunculuk

sanatinda 6ze donmenin oneminivurgulamigtir. Tiyatroda alanin bosaltilip yan anlam
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yiiklerinden kurtulmasi gerektigini sdylen Peter Brook ‘da Grotowski’den etkilenmis ve
‘Bos Alan’ dnerisiyle, oyunculukta fiziksel anlatimin koklerini arastirip, dil yerine sesi
kullanarak ve torenselligin  6ne ¢ikmasiyla tiyatronun yeniden dinamikligini

kazanacagini ileri siirmiistiir. (Akinci, 2017, s.8)

Tiyatro antropolojisi’nin kuramcisi ve uygulayicisi Eugenio Barba oyuncunun
giindelik yasam davranigina karst hareketlerin  benimsetilmesi diisiincesiyle ve
Grotowski’nin oyuncu egitimindeki tekniklerden yararlanarak cagdas yonetmenlerin
arasina girmistir. Tiim bu yonetmenler ile birlikte Meyerhold ile aym1 diisiincelere sahip
olan ve oyuncunun viicudunun her hareketiyle, insanligin sayisiz yoniinii, ana tiplerini
ve onlarin ifadelerinde gizlenen bu sonsuz diinyay1 seyirciye anlatmasi gerektigini
savunan Jacques Coupe caligmalarinda, Commedia dell’Arte’nin yaraticilifini esas
almigtir. Coupe’nun 1s18inda Jacques Lecoq’da kokleri yunan tragedyasi ve commedia
dell’ Arte’ye uzanan bir oyuncu egitim sistemi gelistirmistir. Lecoq, bu egitim sistemini
temel alarak Lecoq okulunu kurmus ve diinya tarihinde mim’e ses ekleyerek bir ilke
imza atmistir. Lecoq okulu daha ¢ok mim okulu olarak diisliniilmesine karsin, 0
egitiminde vokal boyuta olduk¢a dnem vermis ve hicbir zaman bir pandomimci gibi
ders vermemistir. Lecoq’da tipki Coupe gibi saf mim’den nefret etmistir. Bu nedenle
Lecoq ogretisinde mimlerin konusmasini saglamistir. Lecoq mim sanatinin bir gegis
sanat1 olarak degerlendirir. Oyunun belirli zamanlarinda ortaya ¢iktigini ifade eder. Bu
sekilde mim, sozciiklerin giiciinii kaybeden tiyatronun aksiyonunu aralara girerek zinde
tutar. Lecoq bu goriisii ile okulunda, Marcel Marceau stili mim egitimini kendi basina
var olan bir gosteri bigiminden ¢ok tarihsel bir disiplin olarak 6gretmistir. Lecoq’a gore
hareket her seyin temelidir. (Rudlin, 2000, s.229) Ve olusturdugu bu tiyatroya’da bugiin
kullanilan ‘fiziksel tiyatro’ terimini vermistir. Batida tiim ilgi oyuncunun bedenine
yonelmisken, bedensel farkliliklar1 gz Oniine tutarak cagdas bir japon tiyatrosu’da
giindeme gelmistir. Tadashi Suzuki tiyatrosu ile bedenin metinden daha 6énemli oldugu
bir tiyatro stili Dogu’da yankilanmis ve Klasik ‘No’ ve ‘Kabuki ‘tiyatrosunun

zemininde viicuda ayr1 birform katan bir Japon tiyatrosu yaratilmistir.

Gortiildugi tizere, Meyerhold’un stilize tiyatrosu ile baglayan oyuncunun bedenine
yonelme durumu, Grotowski, Peter Brook. Eugene Barba, Jacques Coupeau ve Jacques

Lecoq ve Tadashi Suzuki ile devam etmistir. Giliniimiizde bu usta ydnetmenlerin
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oyunculuk anlayis1 ve kullandig1 temrin ve dogaglamalar ile ‘fiziksel tiyatro’ kavrami

sekillenmis ve oyuncunun beden egitiminde 6énemli kaynak olmustur.

2.1.1.Meyerhold ve Biyomekanik Oyunculuk

Meyerhold, Rusyada futurizmden etkilenmistir. (1874- 1940) Realist sanat
anlayisiyla Moskova Sanat Tiyatrosunda sanat yasaminin ilk yillarint stirdiirmiistiir. Ve
daha sonra realizm’e ve Stanislavskinin oyunculuk yontemine kars1 ¢ikmustir.
Meyerhold’un ekspresyonizm, fiitiirizm ve Konstriiktivizm etkisiyle oyuncuya bakis
acis1 degismis ve oyuncuyu sahne iizerinde hareket edebilen bir varlik olarak
degerlendirmistir. Biyomekanik oyunculuk olarak nitelenen bu yoOntemde sanatgi
sahnede bir akrobat, atlet hatta hareket eden bir makine olarak varligini stirdiirmistir.
Meyerhold ‘un biyomekanik oyuncusu makine ¢agini temsil eden devingen bir varliktir.
(Karabulut, 2014, s.91) 12 Haziran 1922’ de yaptigi bir konusmada sunlari dile

getirmistir:

‘“‘Cagdas oyuncunun en biiyiik hatasi, biyomekanik yasalarini bilmemesidir.
Bugiin varolan oyunculuk sistemlerinin sonucunda, duygunun oyuncuyu, ne
hareketleriylene de sesiyle higbir seye tepki gosteremeyecek, kendi iistiinde higbir
denetim kuramayacak ve oyunculugunda verimliligi giivence altina alamayacak
bigimde isgal etmesi kagmilmazdir. Sadece birka¢ istisna sayilabilir: biiyiik
oyuncular dogru oyunculuk yontemini sezgileriyle yakalamiglardir; bir role
iceriden disartya dogru degil, tam tersine disaridan igeriye dogru yaklagma
ilkesini bulmuslar, bu da yiiksek bir teknik ustaliga ulagmalarmma yardimct
olmustur... psikolojik yaklagimin higbir ¢6ziim getiremeyecegi bir dizi sorun
vardir. Teatral yapiy1 psikolojik temel iizerine kurmak, evi kum iizerine insa
etmeye benzer: ¢okiis kacinilmazdir. Gergekte, her psikolojik durum bazi
fizyolojik siirecler tarafindan kosullandirilir. Oyuncu, su ya da bu kisilige uyan
fiziksel durumu bulursa, iginde belli bir uyarilganligin dogmasini saglayacak
duruma ulasmis olur. Seyircilere de gecen ve onlar1 oyununa katilmaya iten bu
uyarilganlik, oyunculugunun 6ziinii olusturur. ¢ Uyarilganlik noktalar1’ bir dizi
durumdan ya da fiziksel hallerden dogarlar ve ancak ondan sonra su ya da bu
duyguyla renklenirler. Oyuncu bdyle bir ¢ duygu dogusu’ sistemi kullanirsa, her

zaman saglam bir temele dayanmis olacaktir.”’(Karabulut, 2014, s.92)
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Biyomekanik oyunculukta Meyerhold’un formiilii su sekildedir.

‘‘Diizenleyen ve diizenlenen, ya da sanat¢1 ve malzemesi arasindaki sentez
oyuncuda gerceklesir. Oyuncu formilii soyle ifade edilebilir. N: Al+A2. N
oyuncu, Al tasarimi yapan ve bu tasarmin gerceklestirilmesi dogrultusunda
buyruklar veren yapimci, A2 de yapimcmin (Al) buyruklarmi uygulayan
yorumcu, yani oyuncunun bedenidir.”’(Karabulut, 2014, 5.93)

Tim bunlarin baglaminda sahne iizerindeki devingenligi 6n plana ¢ikarmak
isteyen Meyerhold sahnede de degisiklikler yapmistir. Sahne ve seyirci arasindaki
rampa, perde ve tiim dekorlardan vazge¢ip her zaman kullanilan sahne anlayiginin
disina ¢ikmistir. O, sahne kullanimini minimalize ederek, sahneyi merdivenlerden,
yatay ve dikey ylkseltilerden ve asansorlerden olusan adeta bos bir uzama
dontistiirmiistiir. Meyerhold i¢in sahne {lizerinde oyuncunun diger tiim etmenler gibi
harekete hizmet etmesi gerekir. Bu giiclin seyirci tarafindan net goriilmesini isteyen
Meyerhold bu yilizden sahneyi karartmaya karsi ¢ikmistir. Meyerhold’un bu diigiinme
bicimi  oyuncunun  bedenini  kullanmasina  olanak  saglamasi  acisindan
giiniimiizdefiziksel tiyatroya esin kaynagi olsa da, bir agidan farklilik gosterir.
Olusturdugu biyomekanik oyunculukta oyuncuyu merkeze alsa dahi Meyerhold igin
yonetmenin rolii ¢ok dnemlidir. Onun oyuncularini yonetmenin direktifleri sekillendirir.
Icleri teknik agidan dolu oyuncular bu direktifleri, zaten dolu olan depolarindan

faydalanarak yerine getirirler. (Karabulut, 2014, 5.93)

Biyomekanik ilkeleri’nin basinda tepkisel uyarilma ile ise koyulan Meyerhold,
oyunculuk doniisiimiiniin ii¢ degismez asamadan olustugunu ileri siirmektedir. Bunlar;
maksat, gergeklestirme ve tepki’dir. Maksat; oyuncunun girisimi ya da yOnetmen
tarafindan disaridan verilen direktiflerin fikirsel anlamda 6ziimsenmesidir. Iradeli ve
mimetik tepkilerin dontisimi ile gergeklestirme ortaya cikar. Tepki ise; yeni bir

oyunculuk déniisiimiine gegis asamasidir.(Kanbur, 2014, s5.184)
Meyerhold’un biyomekanik oyunculukta temel ¢alisma rotasi ise su sekildedir;
1- Oyuncular, dans, eskrim, miizik ve atletizm’de istiinliik saglamalidirlar.

2- Tiyatroda var olan biitiin teknik 6zellikler, dekor, aksesuar, 1sik uygulamali

calismalidir.
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3- Commedia dell’ Arte’nin temel ilkeleri tiim oyuncular tarafindan bilinmelidir.
4- Miizikal tiyatroya 6nem verilmelidir. (Kanbur, 2014, s.150)

Meyerhold’un olusturmus oldugu bu biyomekaniksel sistem, yalnizca oyuncularin
sahnedeki ifadesini ve temel yapilanmasini agiklayan bir sistem olmamakla birlikteayni
anda tim tiyatro sistemi ic¢in Ongorildiginii sdyleyebiliriz. Burada anlatmak
istedigimiz; teatral sistemdeki oyuncu, sahne ve seyirci arasindaki kopmaz bir iliskidir.
Meyerhold oyuncuyu teatral gosterim iginde temel 68e olarak tanimlar. Meyerhold’a
gbre oyuncular, tiyatro yonetmeninin diisiincesinin canli temsilcileridir. (Yilmaz, 2002,

s.107))

Biyomekanik sistem hem oyuncunun oynadigi oyunu hem de oyuncunun bu
konudaki egitimini olusturmayi saglar. Buradaki ama¢ sahne iizerinde olusturulmak
istenen etkidir. Oyuncuya bu sanst veren yaratimda kullandigi esnekliktir. Ve bu
stiregteki en 6nemli iki araci bilingli sekilde kullanilan bedeni ve hareketlerinden gecer.
Bu sekilde izleyicinin hayal giiciide harekete gececektir. Meyerhold ‘un kullandigi bu
biyomekanik sistem asla 6zel bir oyunculuk ve tiyatro sistemi degildir. Oyuncunun
kiiltiirii dogrultusunda yarattigiegzersizlerin biitiiniidiir. Bu durum bize sunu agciklar;
meyerhold aslinda kendi olusturdugu teatral sisteminde buegitimi (oyunculuk) zaten
vermektedir. Ve o bu sistemle oyuncudan bedenini en son noktaya kadar, tiim hatlariyla
bir makine gibi kullanip seyirciyi etkilemesini ister. Ona gére oyuncunun en onemli
malzemesi uzuvlari, gégsii, bas ve sesidir. Yani tim bedenidir. Onun oyunculari
anatomilerine baglh degildir. Calistig1 eserde viicudunu bir sahne araci olarak kullanir ve
viicudunun  olanaklar1  vazgecilmezi  olur.  Oyuncu  bunu  hareketlerini
miikemmellestirerek gerceklestirir ve ancak bu sayede biyomekanik yontemi 6grenmis
ve egitilmis olur. Meyerhold bu durumu gesitli ilkeler ile siralar, bir ¢alisma sirasinda
biiyiik bir {iretim isteniliyorsa, ¢alisma sirasinda kullanilan tiim hareketlere ara verilip,
calisan is¢inin fiziksel giic tiiketimini en aza indirmek. Iste bu ilke Meyerhold’un

tiyatroda yaptig1 deneylerin ta kendisidir. (Y1lmaz, 2002, s.107)

Meyerhold ‘a gore; dinlenme siirelerini programlamayip, ¢alisma esnasinda bu tiir
zamanlar1 bulabilmek cok onemlidir. Iste bu durum gelecektekitiyatro oyuncusunun
profili’ni bize tanimlar. Meyerhold, oyuncularindan yaraticilik isterken onlari her zaman

tanimladig1 makine ve insan taniminin taklidi olmaya indirgeyip, kiigliltmez. Ona gore;
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biyomekanigin temel ilkelerinden ilki sudur; viicut makinedir. Is¢i ise bu makinenin
makinistidir. Fakat Meyerhold bu ilkeyi oyuncular i¢in biraz degistirir ve oyuncunun
yaraticihi@inin korunmasina izin verir. Bu nedenle oyuncu hem yaratan hem de

yaratilmaya olanak saglayan malzeme olur. (Yilmaz, 2002, s.108))
Meyerhold bu konu ile ilgili sunlar1 sdylemektedir;

“Roliinli oynamaya baslayan bir oyuncunun iginde iki oyuncu vardir:
birincisi oyuncunun kendisidir, ger¢ekten varolan ve sahnede roliinii oynamaya
hazir olan oyuncu, ikinci ise heniiz var olmayan ve oyuncunun sahneye

gondermeye hazir oldugu oyuncu’’(Y1lmaz, 2002, s.109)

Buradan da anlasilacagi gibi; oyuncu kendini gézlemleme ihtiyaci ile dolup
tagsmalidir. Yani oyuncu yarattigr oyunu once kendi sentezlemeli ve hem uzamda hem

de sahne lizerinde miikemmel bir koordinasyon ile ¢alismalidir.

Hareket ve hareketsizlik arasindaki inis ¢ikislar biyomekanigin diger ilkelerinden
biridir. Biyomekanik egzersizlerin temelinde farkli uzamlarda aynihareket orgiisiiniin
uyarlanmasina sebep olan denge merkezinin koordinasyonu yatar. Bdylelikle oyuncu
hareketin belli noktasinda hareketsizlesecek ve olusan igsel eylemi kendi i¢cinde yasayip
yaratacaktir. Meyerhold, oyuncunun igsel durumu ve fiziksel eylemi arasinda kurulan
bag ile daha ¢ok ilgilenmistir. 21.yiizy1l’da hareketin ve dansin tiyatroya girmesiyle bu
degisim baslamis ve ilerleyen donemlerde Meyerholdve c¢ok sonralari Grotowskigibi
fiziksel tiyatronun zemini olusturan yonetmenleri 6rnek alan yonetmenlere, hareket ve
fiziksel tiyatro, dans tiyatrosu gibi sahne iizerinde kendi egemenligini olusturup kendi

dilini kullananyeni tarzlara 6nciiliik etmistir. (Kanbur, 2014, s.184)

2.1.2.Jerzy Grotowski ve Tiyatro Labaratuvari

Grotowski stanislavski yontemi iizerine egitim almistir ve ondan sonra
calismalarini oldukga sistemli bir sekilde yiirlitmiistiir. Ve Grotowski bu siiregte kendi
oyunculuk anlayigini ortaya ¢ikarmistir. Grotowski’nin tiyatro ile ilgilenmesindeki en
biiylik neden, insanin kendisine ait olan gercegini bulup, her giin ardina gizlendigi
maskelerden kurtulmasini saglamaktir. ‘Kendini aragtirma’ hayat felsefesi ile
calismalarin1 yiirlitmiis ve insan bedeninin tiyatro c¢alismasinin en verimli alani

oldugunu ileri stirmiistiir. (Ergiin, 2013, s.34) Grotowski, her ne kadar Stanislawski
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yontemi iizerine egitim almis olsa da tiyatro diisiincesi olarak ondan oldukga farklilik

gostermektedir;

“Grotowski, oyunculugun Stanislavski’den farkli olarak ¢ esinlenme’ ya da *
yetenek patlamalari’ gibi yaratici olanaklarin ansizin ve sasirtict bir bigcimde
artmast gibi onceden kestirilemeyen yaratici niteliklere dayandirilamayacagini
savunur. Yaraticilik ancak yontem 6grenilerek olusturulabilir. Oyuncu kendine bir
yontem belirleyerek hazirlanmalidir. Ancak her durum igin hazir yontemler
aramak oyuncuyu bazi kaliplagmalara gotiiriir. Bunun yerine kisisel sinirlamalar,
engeller lizerine gidip, bunlarin iistesinden gelme yollar1 6grenilmelidir. Bu
dogaclama yonteminde oyuncunun ug¢ noktaya yonelen bir gerilimle, eksiksiz bir
soyunusla, kendi mahremiyetini c¢irilgiplak  sergilemesiyle disavurulan
‘olgunlagmas1’ {iizerine yogunlasmistir. Oyuncu, kendine ‘nasil yaparim?’
sorusunu degil, ‘neyi yapmam?’ sorusunu sormalidir. Tiim ¢aligsmalar oyuncunun
kendi olanaklarini kesfi i¢indir, oyuncu bir aragtirmaci olmalidir. Grotowski ‘nin
oyuncunun sahnede dekor, kostiim, makyaj gibi etmenlerden yardim almadan,
sadece bedeni ve sesi ile kendini ifade etmesi icin gelistirdigi Yoksul Tiyatro

yonteminde oyuncunun kisisel gelisimi 6n plandadir.”’(Ergiin, 2007, s.110)

Grotowski oyuncuyu, bedenini agik¢a sunarak ¢alisan bir insan olarak tanimlar.
Ona gore bu beden kendini diger insanlarinda yapabildigi sey ile kisitlarsa tinsel bir
edimi yerine getirme giiciine sahip bir ara¢ rolii oynayamaz. Oyuncu, bedeniyle ilgili
olarak kendinde var olan sorunlarinin sifrelerini ¢6zme yetisine sahip olmalidir. Bu
nedenle bedeni parga parga ayirip inceleyen ve isleyen Grotowski, oyuncuda bu iistiin
beden koordinasyonunu saglamak i¢in kendine has dogaglamalara ve fiziksel temrinlere
yonelmistir. (Akinhay, 2016, syf.20) Grotowski biitiin uzun siiren c¢alismalarinda
dogaclamay1 caligmalarinin odagma yerlestiren ve kullanan bir tiyatro adamidir.
Sahneleme silirecinden bahsederken dogaclamaya yer vermemek imkansiz’dir.

Grotowski dogaclamanin 6neminibize s0yle anlatir:

“Fleming penisilini aramak {izere yola ¢ikmadi, o ve arkadaslar1 baska bir
sey ariyorlardi. Ancak arastirma sistematik bir yapiya sahipti ve penisilini
tesadiifen kesfettiler. Ayni durumun prova i¢in de gecerli oldugunu

sOyleyebiliriz.”’(Richard, 1996, s.187)
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Buradaki kesfetmenin teatral anlamda dogaclama oldugunu sdyleyebiliriz.
Grotowskiye gore bilinmeyen bir seyi kesfetme, yaraticiligin ta kendisidir. Burada

kullanilan arag ise dogaglamadir.
Peter Brook; Grotowski ile ilgili su sozlere yer vermistir:

“Stanislavski’den bu yana oyunculuk olgusunu, oyunculugun dogasini,
anlamini,  coskusal-zihinsel-fiziksel  siireglerinin  dogasmmi  ve  bilimini
derinlemesine ve tam olarak inceleyenkisi Jery Grotowskidir.”” Demistir. (Brook,

1992, 5.201)

Grotowski i¢in ses ve beden yetkinligi olduk¢a dnemlidir. Dogaglamalarini da bu
yonde gelistirmistir. Grotowski labaratuvar ¢alismalarinda amag; oyuncunun bir
samurai edasiyla hemen herzaman hazirlikli olmasi ve denetimli olmasidir. Grotowski
oyunculuk yasinin onddrt’den baslamasini uygun bulmaktadir. Hatta oyuncu i¢in daha
erken yaslarda dahi uygulamali teknik bir egitim alinmasi faydali oldugunu ileri siirer.
Egitim’de bir diger unsur, uygulama ile birlikte verilen ve oyuncularin duyarlilig
artiran hiimanistik bir egitimdir. Grotowski’nin tiyatro labaratuvarinda oyunlar,
sergilenmek iizere degil, egitmek iizere hazirlanir. Hazirlanan oyunlarda yonetmenler,
egitici pozisyonundadir. Grotowski, giiniimiiz oyunculuk egitimini elestirir. Ona gore
giiniimiiz okullar1, ses ve nefes egitimlerini dogal olarak nefes alip verme egzersizlerini
yok edip onlar1 6niindeki engelleri kaldirmak yerine yapayliga doniistiirdiigii kanisiyla
elestirilmektedir. Grotowski’nin labaratuvarinda 6grenciler, giinde yaklagik ii¢ saat
calisir ve bu caligmada jimnastik, ritmik dans, akrobasi, solunum temrinleri, maske
kompozisyonu ve pandomime yer verilir. Bu c¢alismalari izleyen oyun {izerindeki
alistirmalardir. Bu aligtirmalar ile kisi organizmasinin farkina varir onu degerlendirir,
giiclii ve zayif noktalarin1 kesfeder. Boylelikle direng noktalar1 da kesfedilip sinanmis
olur. Bu labaratuvarda, diger tiyatro topluluklarindan farkli olarak kollektif bir ¢alisma
yapilmaz. Grotowski her bireyi ayri ayri ele alarak bedenini tanimasini saglar. Ve her
oyuncunun eksikliklerine teker teker ve ayri ayr1 gidilir. Grotowski dogaglamalarinda
tembelligin en biiylik nedeni, grup ¢alismalaridir. O yiizden bireysel ¢aligma her zaman
daha 6nemlidir. Ve oyuncu bireysel olarak kendini egitmelidir. Grotowski temrinlerinde
birkag¢ temel ilke mevcuttur. Bunlardan birincisi kisinin en derininden gelen ¢agrisimlari

izlemek ikincisi; giizellikten kaginmak {iglinciisii; her zaman zinde olmak ve son olarak
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dordiinciisii; fiziksellikle ruhsalligi i¢ ice kullanmak ve baglantiyr olusturmaktir.
Grotowski Labaratuvar Tiyatrosunda, oyuncu egitimi ve egzersizleri en iist seviyede

tutulur. (Akinhay, 2016, s.109) Grotowski bu konuyla ilgili sunlari1 sdylemistir;

“Bu boliimdeki egzersizler 1959-1962 yillarinda yliriitiilen ¢alismalarin ve
aragtirmalarin sonucudur. Tiyatro Labaratuvarinda bulundugu dénemde Eugenio
Barba tarafindan kayda gecirilmis olup, benim yorumlarimla ve kendi
yonlendirmelerim dogrultusunda egitimi idare eden egitmenlerin yorumlariyla

tamamlanmustir.

Ben bu donemde pozitif bir teknik, baska bir deyisle oyuncuya
mubhayyilesinde ve kisisel ¢agrisimlarinda kok salmis, nesnel olarak yaratici bir
vasif kazandirabilecek belirli bir yontem arayis1 i¢indeydim. So6z konusu
egzersizlerdeki belirli 6geler, sonraki donemin egitiminde muhafaza edildi, fakat
amaglart degistirildi. Yalnizca ‘Bu nasil yapilabilir?’ sorusuna cevap olusturan
biitiin  egzersizler ¢ikarildi. Egzersizler, artik kisisel bir egitim bi¢imi
gelistirmenin vesilesi olmustu. Oyuncu yaratic1 gorevinde kendisine engel teskil
eden direngleri ve engelleri bulmalidir. Dolayisiyla egzersizler, bu kisisel engelleri
asmanin bir yoluna doniigmiistiir. Oyuncu artitk kendisine ‘Bunu nasil
yapabilirim?”’ sorusunu yoOneltmez. Tersine, neyin yapilmayacagini, kendisini
neyin engelledigini biliyor olmalidir. Egzersizleri kendine uyarlayarak, her
oyuncuya gore degisiklik gosteren bu engelleri kaldiracak bir ¢oziim

bulunmalidir.

Negatif yol derken kastettigim budur: eleme siireci. 1959-1962 donemindeki
egitim ile sonraki agama arasindaki farkliligin en belirgin bicimde goriildiigii yer,
fiziksel ve sessel egzersizlerdir. Fiziksel egzersizlerin temel ogelerinden ¢ogu
korunmakla birlikte, bir temas arayisina yonlendirilmiglerdir: digdan gelen
uyaricilar1 alip, bunlara tepki gostermek. Ses egzersizlerinde tinlaticilar hala
kullanilsa da, bunlar ¢esitli itkilerle devreye sokulur. Ve disarisiyla temasa

gegerler...”’(Akinhay, 2016, s.110)

Anlasildig1 tlizere Grotowski egzersizleri, oyuncularin gelistirdigi veya bagka
sistemlerden uyarlananegzersizlerin  biitiiniidiir. Oyuncular belli  bir egzersizi

benimsediginde, kisisel diisiincelerine dayanarak ona bir ad verirler. Grotowski
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oyuncunun bedeninin onu ifade eden en temel 6ge olarak goriir. Ve bugiinkii fiziksel

tiyatro kavraminin gelismesinde kullandig1 temrinlerin yeri ve 6nemi yadsinamaz.

2.1.3.Peter Brook ve Kutsal Oyuncu

Usta yonetmen Peter Brook ‘The Empty Space’ yani ‘Bos Alan’ isimli kitabinda
giinlimiiz tiyatrosunu heyecansiz, cansiz ve kurumus olarak bulmaktadir. Ve bu
tiyatroya ‘Oliimciil Tiyatro’ adini vermektedir. Ona gore oliimciil tiyatro; sadece
geleneksel kaliplar1 islemekle yetinen ve amaci para kazanmak olan, i¢i bos bir
tiyatrodur. Bu tiyatroda duygu incelikleri goriilemez. Bu tiyatroyu izleyen seyircinin
kafasini yormasina gerek yoktur. Tiim bu kétii tiyatro o6rneklerinin ¢ergevesinde modern
tiyatro egilimlerine yonelen Brook, ¢aligsmalarini iki kiimede toplamistir. Bunlardan ilki;
sirk gosterileri ve miizikhol gosterileridir. Burada canli ve eglenceli oyunlar bulunur.
Brook bu tiyatroya ‘Kaba Tiyatro’ demektedir. Ikincisi ise Grotowski nin tiyatrosu’dur.
Ve bu tiyatroda genelde mistik igerikler tasiyan ve torensel o6zellikleri olan oyunlar yer
almaktadir. Brook i¢in bu tiyatro ‘Kutsal Tiyatro’ admi alir. Brook; giiniimiiz
tiyatrosunun, kaba ve kutsal tiyatronun bir araya gelmesiyle zenginlesecegini
sOylemektedir. Boyle bir tiyatro ile insanin hem i¢ diinyas1 hem de dis diinyas1 rahatca
goriilebilecektir. Ona gore bu kollektif ¢alisma ile olusan tiyatro, hem biiyiilii olmali
hem de seyirci ile dogrudan iliski igerisinde olmalidir. Brook, bu tiyatroyu’da ‘Dolaysiz
Tiyatro ‘ olarak adlandirmistir. Dolaysiz tiyatro; uzun ve zorlu deneylerin bir eseri
olmalidir. Bu tiyatroda oyuncu tam anlamiyla 6zgiir ve kaliplardan kurtulmus olmalidir.
Bunun, i¢in sahne ve yasami birarada sunan ve bunu yapabilmek i¢in deneye bagvuran
tiyatronun  yontemini  Prova  (Repetition), = Temsil  (Representetion) ve
Yardim(Assistance) olarak belirlemistir. Ozgiin anlatimm bulunmasi amaciyla
Prova’nin tekrarlanmasi gerekir. Temsil’de ise ne olursa olsun, oyun ne kadar yasam ile
i¢ ige olursa olsun yine de burada ki oyun yagsam degildir, onun temsili bir gostergesidir.

Buradaki yardim ise yonetmen’in destegi ile olmaktadir. (Sener, 2006, s.315)

Tim bu tanimlamalardan sonra Brook i¢in asil 6nemli soru karsimiza cikar.
Doldurulmas: gereken bos alan nedir? Yani Tiyatro nedir? Bu soruyu defalarca
kendisine sormus ve su cevaba varmustir. Bu, insanlarin ‘ ne kilisede, ne meyhanede, ne
evde, ne de sinemada bulamadiklari bir seydir. Tiyatro ‘insanin, i¢inde lireyebilecegi ve

yasayan bir konsantrasyona sahip olan bir arenadir.”’Bunu gerceklestirirken oyuncunun
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tercihleri de acik ve net olmalidir. Brook, asla oyuncunun herhangi bir role uygun
oldugunu direk sdylememektedir. Bu karar1 prova da yalniz ve arkadaslariyla olan

kollektif ¢alismasi sayesinde vermektedir. (Berktay, 1995, 5.138)

Rolleri alan oyuncunun kendini gelistirme seriiveni baslamaktadir. Brook
Grotowski ve Barba gibi egitime yonelik temrinler gelistirmemekle birlikte oyuncunun
her daim zinde olmasive zihinsel ve bedensel temrinler kullanarak kendini egitmesini
sOylemektedir. Bundan dolay1 tiim egitim siirecinde dogaglamalara yer vermektedir.
Brook bu sekilde ‘Oliimciil Tiyatro’yu yok edecektir. Dogaglamalar oyuncunun kendi
engellerini gérmesi ve kendini sinamasi agisindan dnemlilik arzeder. Oyuncu; oncelikle
Ozglr birakilir, boylece kendi olanaklarinin farkina varir. Daha sonra disaridan verilen
direktifler ile hareket etmesi istenir. Bu sekilde hem disaridan gelen uyarilara agik olan,
hem de uzamda bedenini hareket ettiren oyuncu yaratilacaktir. Daha Oncede
bahsettigimiz gibi Brook’un ge¢misle bir isi olmamakla birlikte, 0; oyuncuyu gelecege
oturtmaktadir. Oyuncudan, olaylarin {izerinde gereksiz arastirmalar yapmak yerine
olanlarin ardinda olanlar1 arastirmasi istenmektedir. Ona gore egitim kesintisiz
olmalidir. Brook egitimlerinde akrobasi, miizik, Ses, japon sarkilari, denge, ritm ve
beden hareketleri gibi ¢alismalar kullanir. Dogaglamanin iki bi¢iminin oldugunu 6ne
stiren Brook; birincisini; oyuncunun tamamen 6zgiir birakildigi, yaraticiligin 6n planda
oldugu dogaglamalar, ikincisini ise; ¢alismalarin disaridan bir gii¢ tarafindan

yonlendirilmesiyle belirlenen dogaglamalar olarak gruplar. (Zerener, 2017)

Peter Brook dogaclamaya bedenden baslanmasi gerektigini soylemektedir.
Calismalarinda, Grotowski gibi oyuncunun fiziksel arastirmalar yolu ile 6zgiir bir
bedene erisebilecegini Ongdérmektedir. Ayrica kullandigi temrinlerin  oyuncuyu
Ozgiirlestirip, korkularindan siyiracagina inanmaktadir. Bedenin tiim olanaklarini
kullanarak duygu {iretmek onun prensibi olmustur. Bu acidan Stanislavski’den
ayrilmistir. Ornegin, kisiasik oldugu birine bunu sézlerle ifade etmemelidir, onun
pesinden kosmali, duvarlara tirmanmali, 6niinde yerlere uzanmalidir. Brook, tiim bu
temrinler ile birlikte akrobatik alisirmalarada yer vermistir. Ozellikle Moshe
Feldenkrais’in olusturdugu, beden kullaniminin 6n planda oldugu, kalga hareketlerini
siklikla kullanmaktadir. Ornegin, oyuncularm sirtiistii yerdeyken kalcalarini farkli
yonlere hareket ettirmeleri, bu temrinlerden sadece biridir. (Ergiin, 2013, s. 205)
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Peter Brook’un dogaglamalari, bu temrinler zemininde oyuncularin kisisel
cesitlemeleriyle siirdiiriilmektedir. Ve Brook, oyuncuda var olan kiigiik bir hareketin
bile anlam ig¢erdigini ifade eder ve bu ifadenin dolu olmasi i¢in oyuncunun yetisinin ¢ok
onemli oldugunu soyler. Kisacasi ona gore tiyatro; her zaman anlamlarin arastirildigi ve

bu anlamlarin baska kisiler i¢inde anlamli yapildig: yerdir. (Ergiin, 2013, s. 206)

Peter Brook’un tekli ve gruplu olarak yaptigi calismalar, oyuncular arasindaki
ritm, zamanlama, ¢eviklik, hiz, denge ve farkindalik kavramlarinin gelismesine olanak
saglamistir. Bu sekilde iyi bir beden egitimine sahip olunabilecegi ilkesi ile
caligsmalarina diinyanin ¢esitli iilkelerinden dil, dinve irk ayrimi gézetmeksizin, g¢esitli
oyuncular ile atdlye ¢aligmalar1 yaparak devam etmistir. Peter Brook’un kullandigi

temrinler bugiin bir¢ok fiziksel tiyatro grubuna esin kaynagi olmustur.

2.1.4. Eugenio Barba ve Odin Tiyatrosu

Eugenio Barba tiyatro antropolojisinin kuramcisi ve uygulayicisidir. Odin
tiyarosunu norvegte baslatmistir. Kendi iilkesi olan Italya’dan 1954 yilinda ayrilmigken
daha 18 yasinda bile degildir. Italya’y: terketme nedeni para kazanmak veya herhangi
bir ekonomik neden degildir. Yeni diller, yeni iilkeler kesfetme istegi buna neden
olmustur. Barba bu gogmenlik hayat1 sirasinda, Oslo’da kaynak isgisi olarak ¢aligsmis ve
ayni anda iiniversitede 6grenime baslamistir. Daha sonrasinda da tiyatro yapmaya karar
vermistir. Varsovada tiyatro bursu alip, okumaya gitmistir. 1961 yilinda, 0 zamanlar pek
biiyilk olmayan ve diinyada da, polonyada da pek taninmayan, yonetmenligini
Grotowski’nin yaptig1 kiiciik bir tiyatroda ¢aligmistir. Bu tiyatroda, ii¢ yil Grotowskinin
calismasini izleyerek vakit gecirmistir. 1964’den sonra Hindistan’da bir siire dans
tiyatrosu incelemistir. Polonya’da, hiikiimet tarafindan vize verilmeyip, daha fazla
kalmasina izin verilmedigi i¢in Eugene Barba solugu Norve¢’de almistir. Oslo’da ‘Odin
Tiyatrosu’ nu kurmustur. Odin tiyatrosu, tiim ekibiyle bir yil sonra kendilerine en uygun
yer olan ve O6denek saglayan Danimarka’nin Holstebro kentine yerlesip ve Kuzeyin
Tiyatro Labaratuvarr adin1 almistir. Toplulugunu, tiyatroya goniil verenlerden olusturan
Barba, calismalarinda Grotowski’nin fiziksel egzersizleri ile derslerini yiiriitmiis ve
giderek temrinlerin iizerine kendi yarattiklari ¢aligmalarida katmistir. (Agon, 1995,

s.90)Eugenio Barba 21-27 Agustos 1995 tarihleri arasinda Tiyatro Arastirmalari
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Labaratuvari(TAL)’in konugu olarak geldigi Istanbulda ki soylesisin’de sunlar1 dile

getirmistir;

““Neden fiziksel egzersiz yapiyorsuk. 1964 ‘te bu anlasilmaz birseydi.
Dogrusu ben kendim de fazla bilmiyordum. Grotowski’nin bunu yaptigini
gormiistiim. Tiyatro okulunda hi¢ boyle alistirmalar, egitim yoktu. Aktorler igin
baz1 6zel dersler vardi. Ornegin; klasik bale. 17.yiizyil’da profesyonel tiyatronun
baslangicindan beri klasik bale oyuncularin kullandiklari bir alistirma bigimi
olmustu. Burada bir parantez agmak istiyorum Kopenhagen Kraliyet
Tiyatrosu’'nun bazi kidemli oyuncular1 ile konustum. Hepsi de bana kendi
egitimlerinde goérmiis olduklar1 klasik bale egitiminin ¢ok 6zel yer tuttugunu
sOylediler. Onlar i¢in 6nemli olan belli bir uslup degildi. Klasik balede iki temel
0ge vardir: Dikeylik ve Yiizylizelik. Sahne iizerindeki varliginizi bu sekilde
acmak, yani bedeni bu sekilde salmak. Bu, dogalci ya da gerceke¢i oyunlar
oynarken ¢ok deger tasimisti. Ama klasik balenin disinda hi¢ alistirma yoktu.
Grotowski kendi tiyatrosunda alistirmalarini uygulamaya bagladigi zaman
oradaydim. O sirada lizerinde ¢alistig1, sahnelemekte oldugu bir oyunda ortaya
¢ikan sorunlar1 ¢ozmek i¢in belki temel sekiller iizerinde calisiyordu. Oyun
‘AKROPOLIS’ti, oyunun olaylar1 Auschwitz’te bir temerkiiz kampinda
geciyordu. Kampin tutuklularinin nasil yiiriidiikleri ¢ok 6nemliydi. Bu yiizden
provalar sirasinda oyuncular degisik degisik yiirlime big¢imleri deniyorlardi. O
denedikleri yollarin bazilar1 seciliyordu. Agliktan ©lmeden onceki ya da
yorgunluktan ©6lmeden o©nceki en son hali betimleyecek duruslar {izerinde
calistyorlardi. Boyle kiigiik kompozisyonlar yaratmak icin eskizler lizerinde
calisiyorlardi. Bu kompozisyon deyimi, hem Rus hem Fransiz tiyatrosunda
kullanilan bir deyimdi. Bu prodiiksiyon sona erdigi zaman aktdrler bu tiir sekil
denemeleri ya ada alistirmaya devam ettiler. Ve bu c¢agdas tiyatro tarihinde ¢ok
onemli bir andir. Bu oyun flizerine calisilan bu egzersizler islevseldi. Belki bir
oyunun, provanin ilkiydi. Birdenbire bu alistirmalar provadan kopuk bir baglama
geldi. Birdenbire oyuncu i¢in 6zerk bir etkinlige donistiiler. Y1l 1962.Dolambaglh
bir yoldan, birdenbire bu yilda Grotowski, Stanislawski, Meyerhold gibilerin
1905°den 1930’a kadar arastirmakta olduklar1 noktaya ulagmisti. 1930’larda Stalin
gelip olaylar1 durdurana kadar 1905’den baslayarak Rusya’da cok tuhaf bir sey
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oldu tiyatroda. Biitiin biiyiik reformcular alistirmalarla ¢alismaya basladi. Peki!
Oyuncu neden aligtirma yapmalidir? 1930’larda bu, Avrupa uygulamasindan yok
oldu. Grotowski’nin bu kiigiik tiyatrosunda bu alistirmalar yeniden ortaya
¢ikiyordu. Simdi ben Osloya geri doniiyorum diyelim ve 4 aktoriimle birlikteyim.
Ik basladigimda 11 geng, heyecanli, coskulu &grencim vardi. iki hafta sonra
sayist 5’e ind. 8 ay sonra da 4 oldular. Cogu, kafalarinin iizerinde niye durmalari
gerektigini anlamadiklar1 icin ayrldilar. Otekilere de neden jimnastik
yapmalarinin, yani Shakespeare ve Pirandello oynamak i¢in neden kafalar
tizerinde durmalar1 gerektigini ben de onlara agiklayamiyordum. Ben de
kendimden ¢ok emin degildimama,’evet iste, ¢iinkii aktor bedenini ¢ok iyi kontrol
etmelidir’ gibi seyler soyliiyordum. Ayrica biz bir tekstin yorumuyla da yola
cikmiyorduk. Jimnastigi andiran egzersizler yapiyor ve terliyorduk. Bugiin
eminim ki ¢olde bu ¢ok uzun ylriyiis beni de oyuncularimi da

bigimlendiriyordu.’’(Agon, 1995, s.94)

[lk zamanlarda diinyada ¢ok fazla ilgi gérmeyen ‘Kuzeyin Tiyatro Labaratuvarr’
1979°da farkli bir isimle‘Uluslararas1 Tiyatro Antropolojisi Okulu’ (ISTA) tanimiyla
birtakim uluslararas1 olaylar oOrgiitlemeye baslamistir. Barbaya goére antropoloji
sOzcligli; egitim yoluyla oyuncu ve dansgiyagiindelik yasam davranigima karsit
hareketlerin benimsetilmesini anlatan bir deyimdir. Kalsik Avrupa balesiya da
Dogu’nun geleneksel tiyatrolarigibi ¢cok 6zel bir disiplin gerektiren durumlarda egitim,
ozellikle gen¢ yastaki dans¢1 ya da oyuncuyu kosullanmis oldugu giindelik beden
tekniginin karsitina alistirmakla baglar. Yeni teknigin benimsetilmesi, ii¢ temel ilke
tizerinden gergeklesir. Birinci ilke, agirlik merkezinin degistirilerek beden dengesinin
bozulmasidir. Batili bale dans¢isi i¢in bu, yukar1 kalkisla olur. Bedende yaratilan yeni
gerilim, ’ugarcasina’ harekete yol agar. Ote yandan Japon Kabuki tiyatrosunda ve
modern dansta agirlik merkezi asagi dogru cekilerek, bedene giigliilik izlenimi
kazandirilir. Dogal dengenin bozulmasi durumu, oyuncuda daha ¢ok enerji, uyaniklik ve
ilgi odaklanmasina olanak verir. ikinci olarak, hareketteki karsitliklara 6zen gdsterme
ilkesi gozetilir. Burada her hareket, kaslarin karsit yondeki gerilimi yoluyla olusur.
Ucgiincii ilke olarak, enerji kullanimiyla ilgilidir. Dinamik hareketsizlik ilkesine gére sert
ve yumusak enerjiler, disa doniik ve birikime doniik enerjiler arasindadir. ISTA’nin

orgiitledigi uluslararast oturumlar, c¢esitli uluslardan tiyatrocularin bir aligveris
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ortaminda bir araya gelmesini saglar. Konusu ve katilimcilar1i degisebilen bu
toplantilarin ortak amaci, oyuncunun bedeni ve bilincini yoneten ve seyirci ilgisini

tizerine ¢ekmesini saglayan ilkeleri bulup anlatmaktir. (Aras, 2016, s.44)

Grotowski’nin 6grencisiyken Barba; Hindistan’a yapmis oldugu bir seyahatte
Kathakalli tiyatrosundan ¢ok etkilenmistir. Bundaki ana etken, oyuncularin enerjisi ve
olaganiistli goriintiisii olmustur. Diger bir biyiileyicilikk ise; Kathakali oyuncusunun
hazirlik dénemidir. Ve oyuncu bu yorucu ve zaman alan hazirlik donemine, sessizce
boyun eger. Oyuncularda var olan, bu iginde 6z disiplin’in oldugu etik tavir, kaynagini
Uzakdogu tiyatrosundan almaktadir. Artik Barba i¢in bu durum tiyatronun olmazsa
olmazlarindandir. Tarihsel Onciileri Meyerhold, Copeau gibi oncelikle oyuncunun
bedeninden yola ¢ikan bir dil yaratmak tizerinde caligmistir. Barba, Uzakdogu
tiyatrolarinin tiimiinde mevcut olan ii¢ temel unsur’a rastlamistir. Bu unsurlar sunlardir:
1. ‘Karsithiklar Dansi’ yansitan bir hareket akiginin varligt 2. Asyalilar’in
bedenlerinigiindelik olmayan bir sekilde kullanmalari ve bunun ‘likks denge’ olarak
ifade edilmesi. 3. Gosteri’nin ‘baglantisizlik ve baglantili’ ilkesinden ilham alarak
hareket etmesi. Tiim bunlarin 1s1ginda karsimiza iki kavramin ¢iktigini 6ne siiren Barba;
Lokadharmi ve Natyadharmi kavramlarindan soz eder. Insanin giindelik yasamda
kullandig1 davramislar, Lokadharmi olarak tanimlanir. Insanin dans ederken yaptigi
davraniglar ise Nadyadharmi olarak tanimlanir. Barba; Uzakdogu tiyatrosunda
oyuncunun bedeninin kullaniminin Bati Tiyatrosundan tamamen farkli oldugunu soyler.
Dolayisiyla; giindelik yasamdan da farkli olmaktadir. Giindelik beden hareketlerini
sergilemek i¢inminimum enerji ve az ¢aba sarfetmek yeterli olur. Minimum enerji ile
maksimum sonug elde etme amaci giiderler. Barba; giindelik dis1 beden tekniklerini
daha fazla 6nemser ve bunlari ikiye ayirir; bunlardan ilki; bedene virtiiozliik yapip onu
doniistiiren teknikler, ikincisi ise; oyuncuya herhangi bir olay1 ifade etmeden sahnede
var olmasini saglayan tekniklerdir. Uzakdogu tiyatrosunda bu agidan oyuncunun bedeni
bir denge degisimine dayanmaktadir. No ya da Kabuki oyuncusu kalcasini glindelik dis1
bir teknikle kullandig1 icin yenibir denge olusturmaktadir. Omurgay: isin igine katip
govdeyi tam anlamiyla bir biitiin olarak kullanmak ve yliriitken kalcalarin hareket
etmesini Onlemek icin dizleri hafifge biikmek, asagi dogru farkli bir gerilim

yaratilmasina neden olmaktadir. Bu gerilimler sayesinde bedende yeni bir denge noktasi
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bulunmak zorunda kalinir. Buradaki temel amag¢ bedeni giindelik tekniklerden ve

kiiltirel kosullanmisliktan soyutlamaktir. (Kocabay, 2011, s.111)

Barba, odin toplulugundan ilk olarak 6zgeg¢mislerini istemistir. Bunlardan biri
jimnastik iizerine egitim goérmiis digeri’de pandomime ilgi duydugunu séylemis ve bu
iki oyuncu Odin’in ilk tiyatro egitmenleri olarak ise baslamistir. Caligmalar, ilk 6nce
genelde haftada ii¢ giin olarak baslamis ve sonra ilerleyen birkag hafta iginde gitgide bu
stire uzamustir. Ve Barba, ilk olarak ¢alismalar1 izlemeyle yetinmistir. Bu ¢alismalarin
baslangicinda pandomim egitimi daha sonra ise bedensel yetkinligi arttirmaya yonelik
calismalar yani akrobasi yapilmistir. Barba’nmin kullandigi akrobatik hareketler,
Grotowski ile benzerlik gosterip onun kullandigitakla, ters takla, omuz amudu gibi
fiziksel giic’e sahip olunmasi gereken hareketlerdir. Daha sonralar1 bu bedensel
hareketler yiiz ve géz temrinleriyle biitiinlesip, Kathakali’de var olan kedi temrinleriyle
devam etmistir. Ve sonralari temrinler bir kat daha zorlasarak savas hareketleri ile
sanatsal hareketler birlestirilmis ve bunu da karsilikli iki oyuncunun sopalarla yaptigi
karsilikli doviis temrinleri izlemistir.(Watson, 1993, s.64-68)Pandomim ve jimnastik ile
ilgilenen egitmenler gruptan ayrilincaBarba, Meyerhold’un yontemine, NoO ve
Kabuki’ye bir gecis yapmustir. Ozellikle dogu tiyatrosu ile ilgili fotograflar ve onlar
hakkinda yapilan calismalar ona yol gosterici olmustur. Ozellikle Meyerhold’un
biyomekanik oyunculugu, ¢alismalarda biiytik bir esin kaynagi olmustur. Ayn1 zamanda
Odin tiyatrosunun,bu biyomekanik oyunculuktan yararlanip kendi teknikleri
olusturulmasina da olanak saglamigtir. Barba’nin egitiminde kullandigi diger bir
caligma yontemi ise; bireysel kompozisypn temrinleri-ritmleridir. Burada Barba
yineKabuki oyuncularinin resimlerinden yararlanmistir. Buradaki oyuncularin bedenint,
el ve ayagini nasil kullandiklarindan ve pozisyonlarindan esinlenmistir. Bu ¢alismada en
onemli nokta; hareketsiz birpozisyondan baglaylp bunlarin uzamda aktif hale
getirilmesi, yiirtimesi, doniip biikiilmesi gibi olaylarin nasil olacaginin incelenmesidir.
Ve bunu yaparken bedenin 6zel bolgelerinin vurgulanmasi da diger 6nemli noktadir. Bu
caligmalarla 6grenciler bedenlerini ve uzuvlarini kendi anatomisinde var olan kol, bacak
veya diger organlar disinda kullanmay1 6grenmektedirler. Yanikolunu, bacagini giines,
riizgar veya yagmur gibi dogal 6geler seklinde kullanmay1 6grenmektedirler. Tiim bu
fiziksel ¢alismalar siirerken Barba’ya Grotowski Labaratuvarma davet edilip

caligmalarin kollektif bir sekilde stirdiiriilmesi teklifinde bulunulmus ve bunun iizerine
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Odin’deki Kabuki tiyatrosunun fiziksel hareketlerini kullanarak yapilan g¢aligmalarla,
Labaratuavar tiyatrosunun oyuncuda igselligi arama ¢alismalari birlikte siirdiiriilmiistiir.
Bu iki grup i¢in miitkemmel bir ¢calisma olanagi sunmus ve i¢sel yontemler kullanilarak
dissallastirmanin neden sonug¢’a dayanan uyarici baglantis1 bulunmaya caligilmistir. Bu
temrinler, kisiselaras1 etkilesimlerin, kisilerin fiziksel hareketlerini, ne 0lgiide
etkilediginin incelenmesine olanak saglamistir. Odinde’ki oyuncular Grotowski’nin
labaratuvar tiyatrosundaki temrinlerin timiini teker teker yapmak yerine, daha 6nce
ogrendikleri fiziksel temrinler ile birlestirmisler ve boylece daha g¢ok psiko-fiziksel
calismalardan olusan temrinler ile c¢alismaya baslamiglardir. Bdylece ilerleyen
zamanlarda Odin’in Kullanacagi ¢alisma temrinlerinin, zemini olusturulmustur. Barba
tim bu gelismeler 1s183iInda  kompozisyona yonelmis ve bunu biraz daha
zorlagtirarakanlamda zenginlik yaratmak i¢in oyuncularin bedenine bilerek deforme
sekiller vermistir. Ve ¢aligsmalarin ilk bolimlerinde, oyuncularin ortakritm ile aym
temrini yaptig1 halde ¢ok degisik sonuclara ulasildigini goézlemlemistir. Barbaya gore;
bunun en temel nedeni, oyuncularda bulunan farkli ritmlerdir.Yaptig1 bu ¢ikarimdan
sonra, oyuncularin bireysel ¢alismalar1 gerektigi kanisina varmigtir. Ciinkiiona goére; her
kisi 6zel bir ritme sahiptir. Egitimler haftada altigiin giinde onii¢ saat diizenli olarak
yapilmistir. Basta oyunculara bu uzun ¢alisma ¢ok zor gelmis olsa da sonralari fiziksel
ve psikolojik yararimi gordiikten sonra bu duruma uyum saglamislardir. Daha sonralari
her oyuncu temel 6grenilmesi gereken temrinleri 6grenmis ve bunlari kendi 6zgiin
temrinleriyle montajlamistir. Zamanla bu temrinler, dogaglamalarinda katkisiyla
zenginlesip her oyuncuya 0Ozel bireysel temrin haline gelmistir. Ve sira aksesuar
kullanimina geldiginde, oyuncular sopalarin ucuna renkli kurdelalar baglayip
temrinlerini o sekilde yapmaya baslamiglardir. Temrinde davullar da kullanmiglardir.
Barba oyunculardan bunu fliit veya akordeon ile gelistirip, bu temrinleri sokakta
yapmalarini istemistir. Boylece her oyuncu kendi tarafindan gelistirdigi ve montajladigi
temrinleri aksesuarla birlestirip yine kendine 6zgiin bir temrin olusturmus olacaktir.
Sokaga tasman bu temrinler, Sokak Tiyatrosu yapmalarina neden olmustur. Bu sokak
tiyatrosunda ilk gosterileri bir palyago gosterisidir. Bunu dans gosterileri ve farkli
miizik aletleri ile yapilan gosteriler takip etmistir. Topluluga siirekli yeni oyuncular
katilmasina olanak saglanmis ve bu oyuncular, deneyimli oyuncular tarafindan

egitilmistir. Oyuncular edindikleri deneyimi siirekli aktarmislardir. Boylece Odin’de
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bulunan dogu tiyatrosu kokenli hareketler ile akrobasi ve kompozisyon alistirmalari
bir¢ok kisiye aktarilarak, basariya ulasilmistir. Oyuncular 6grenmis oldugu ses veya
kompozisyon temrinlerini, istedikleri hiz veya uzunlukta yapabilmektedirOdin’de bazi
oyuncular bu temrinlerle yetinmeyip solugu; Bali ve Hindistan’a gidip, Legong ve
Kathakali egitimi almakta bulmuslardir. Ve oyuncular bu sekilde fiziksel
kompozisyonlara yonelip, temrinler gelistirmeyi birakmislar. Onun yerine yer¢ekimin
farkli noktalari, viicudunda bulunan omurganin degisik siralanmasi ve bedenin
uzamdaki degisik hareketlerini arastirlp oynamaya baslamislardir. Artik hersey
fizikseldir. Beden-yergekimi ve uzam igliisii oyuncunun merkezinde oldugu bermuda
seytan ti¢genidir. Ve ‘The Millian’ gosterisi bu calismalarin eseri olarak karsimiza
cikmistir. Bu ¢alismalar ve dogaglamalar kisiye 6zeldir, fakat buradaki ¢aligmalarin en
ayrict 6zelligi bu ¢alismalarin, hareketlere boliiniip sayilmasi ve istenildiginde tekrar
aynisinin oynanmasidir. Ayni zamanda bu g¢alismalar, eylemin dogal akisi sirasinda
seyircinin ilgisi daha tam o yondeyken, karsit eyleme gecis yapmayla devam etmistir.
Boylece oyuncu, seyircinin de tepkisini 6nceden hissedip hareketleri ona gore yapmis
ve tlim hareketler mikroskobik diizeyde incelenmeye baslanmistir. Biitiin bunlar aslinda
Meyerhold’daoldukea netti. Meyerholdi¢in alistirmalarin anlamlandirilmasi 6nemsizdi.
Ciinkii buradaki anlam, bilginin anlasilmas1 demek degildi, bunu bedene mal etmekti.
Yani eger bilgiyi viicudunuza malediyorsaniz, bedeninizi diisiiniir hale getiriyorsunuz,
demektir. Bat1 tiyatrosuna baktigimizda hareketi karsiti ile kullanan iki sanat kargimiza
cikar. Bale ve mim. Bu baglamda Bati ve Dogu bazi ilkeleri birbirlerine benzer olsa
dahi birbirinden habersiz kullanmislardir. Iste burada Odin tiyatrosu devreye girmis ve
harekette enerji temele alimmistir. Tiim bu karsit hareketlerin kullanilmasi, bunlarin
degisik ritm ve siirelerde yapilmasi seyircilerde elbette farkli algilanmalara sebep
olmustur. Bu calismalar artik oyuncularin oyunlarina dogaclamalarla caligsmasini
saglamisg, ancak bu dogaglamalar temrinlerin bir araya getirilip bir dizin olusturmasiyla
degil de, oyunu tekrar etmeve ilkeler segme seklinde yapilmaya baslanmistir. (Watson,
1993, 5.64-68)

Odin’de var olan ses egitiminde ise; ayni fiziksel egitim gibi ¢aligmalar yapilir.
Barba grup olustuktan kisa bir siire sonra (bir ay) ses egitimi vermeye baslamistir. Ve
bu durum on yil siirmistiir. Klasik olarak ses nefes ve diyafram egzersizleri yerine

Grotowski’nin kullandig1 ve Barba tarafindan c¢ok sevilen ‘tinlaticilar’ konusunda
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calismistir. Bu tinlaticilar; agiz, kuyruk sokumu, g¢ene, ense ve midedir. Egzersizlerde
kelimeler pek kullanilmayip, onun yerine bu tinlaticilarin yapmig oldugu sesler iiretilip,
kullanilmistir. Yogun bir ¢alisma ile bu tinlaticilarin denetimi saglanip sonra bunlar
yazili metinler i¢in de kullanilmistir. Ve siirekli olarak farkli yerlerde tinlaticilar
gelistirilmistir. Omuzlarda, ellerde... Odin tiyatrosunu o6zellikli kilan her kiiltiirden
oyuncuyu barindirmasiydi. Bu nedenle toplulugun dil ¢alismasi diger egitimlerden
farkli olmaliydi. Bunun i¢in konusmada tonlama Kkalitesi gelistirildi. Bunu yaparken
Barba, dogu Tiyatrosundan yararlanmistir. Barba, Grotowski’nin egzersizlerin’de ses
refleksleri dizimi olarak adlandirilan ve dogu tiyatrosunda kullanilan sesin belli
tinilarinin yatay bigimde taklit edilmesini, kullanmaktadir. Dogu Tiyatrosunda biitiin
roller sese ait olan tinilarla birlikte 6grenilir. Bu nedenle Odin Tiyatrosunda kelimenin
ya da gramerin anlami ve mantigi 6nemli degildir, oyuncu roliinii tim bunlarin {izerinde
durmayarak ezberleyerek O6grenmeye baslar. Bu ses temrinlerinin ve g¢aligmalarinin
sonucunda, yine her oyuncunun sesinin ritminin ve Ozelliginin ayni zamanda
bedenindeki merkezinin baska oldugu kanisina varilir. Ve c¢alismalarda bireysel ses
egitimi yapilir. Buradaki amag yeni teknik gelistirmek degildir. Kisi’nin, 6ziindeki sesi
tanimasidir. Uyaran- etki ve tepki tgcliisii fiziksel egitim gibi ses egitiminde de
karsimiza ¢ikar. Barba buna Psiko-ses temrinleri adini verir. Barba oyunculuktayapilan
fiziksel ve ses temrinlerinin bir siireklilik arz etmesi fikrini savunur, ona gore bu
fizikabilite’nin ve sesin canliliginin korunmasini saglamaktadir. Bu amagla Odin’in
calismalarinda disiplin, en temel unsur olmustur. Barba’nin oyuncudan istedigi fiziksel
ve ussal ¢alismanin devamliligidir. Ve bunu yaparken de amag; kendi sinirlarini
olabildigine zorlamaktir. Odin’de her oyuncu egitim yontemini, belli tekniklere
bagvurmadan yaratabilmektedir. (Watson, 1993, s.64-68)

Istanbul Biiyiikk Sehir Tiyatrosu kapsaminda calismalarini siirdiiren Tiyatro
Arastirmalart Laboratuvart (TAL)’1n organize ettigi ‘Barba Etkinlikler1 ¢ programi
cercevesinde yapilan, Agon dergisinden ve cesitli sanat dergisinden gelen katilimcilarla

yapilan toplantida bir katilimei tarafindan soyle bir soru yoneltilmistir;

“Katilimct: Oyuncu bedensel hareketler alistirmalar yapiyor ve bunu nigin

yapiyor? Buna tekrar deginir misiniz?
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E. Barba: Stanislavski ve maeyerhold labaratuarlarinda ortaya konmus olan
egzersizlerin anlatimlar var, tarifleri var. Onlar1 kanitlamak istediginizde, onlarin
dis bi¢imlerini insa ediyorsunuz. Fakat o egzersizlerin baglangicta sahip oldugu
bilgi artik yoktur orada, goriinlis kalmistir. Egzersiz aslinda, yogunlastirilmig
anmidir, hafizadir. Gegenlerde Rus arsivlerinde Meyerhold’un biyomekanik
egzersizleri bulunmus, yani birka¢ metrelik film seridi bulunmus. Onlar
goriirseniz merak etmeye baslarsiniz. Ilk izlenim onlarin Grotesk oldugudur.
Aslinda biomekanik egzersizlerin, hile kadar, tas nasil atilir, bir insan nasil
hangerlenir gibi ¢ok garip bir tarzda olusturuldugunu gériirsiiniiz. ilk sinema
filmlerini andirir bu egzersizler pit pit pit... bu ritmde. Aslinda film takilir, sinema
tarihinin ilk filmleri gibi degil, normal film. Sunu kesfedersiniz, bu egzersizler,
bakip goriip yeniden insa edebilecegimiz ilk egzersizler. Bu tiir basit hareketler,
tag1 firlattyorum, bir 6ykii anlatiyorum, bu egzersizler filmde soyle asagi yukari
tak tak tak...kesik kesik ama kesikler kesintisiz degiller. Peki! Meyerhold neden
oyuncularini 1srarla boyle calistirtyordu? Bu filmi tekrar tekrar izlerseniz bazi
seyleri kesfedersiniz. Yapilan hareketin durumu gerilim degisimlerine gore insa
edilmistir. Onun olusumlari1 ve bu olusumlarin her biri bir birim olusturur. Devam
arz eden sey kesintili boliimler halinde diistiniilmiistiir. Mesela bu bardaga direk
ulagirsam ne yapacagimi anlasiniz, izleyicinin algilama mekanizmalar1 o kadar
hizli ¢alisir ki, ben bardaga ulastigimda bundan sonra ne olacagini izleyici zaten
tahmin eder. Ve sasirmaz. Mikroskobik diizeyde bu egzersiz ne 6gretir? Bu,
bardaga ulasma meselesi, bir siirli degisimin iiriintidiir. Biitiin o degisimleri insa
ederseniz, o evreleri cesitli ritmlerde gergeklestirebilirsiniz. Once bardaga
uzanirim, sonra Obiir tarafa, Julia’ya doniip sizi sasirtabilirim, sonra tekrar doniip
bardagi alirim. Bu da bir sagkinliga yol agar. Tabii bu kadar biiyiik bir hareket
yapmama gerek yok, egzersiz bunu yapar. Eylemi reddetme egzersizi. Tiyatro
antropolojisine  goére, Meyerhold’un ‘hareketin reddi’ dedigi. Tiyatro
antropolojisinde deyim olarak. Yon olarak &biir tarafi ima ediyor, Seyirci onu
algiliyor, fazla bir hareket yapmadan, ama doniip bardag: aliyor. Boylece aktor
mikroskobik diizeyde dramatik unsurlar insa ediyor. Isterseniz buna eylemler
diyebilirsiniz. Bunlarin, her bir mikroskobik hareketin, seyirci iizerinde de bir

etkisivardir, izleyicinin algisini uyarir. Biitlin bunlar Meyerhold agisindan ¢ok
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netti. O da bunlar icat etti. Egzersizlerin anlamlarin1 gerekg¢elendirme ihtiyaci
duymadi. Ciinkii egzersizin anlami bilginin anlagilmas1 degil, bedene
maledilmesidir. Mesela, balina nasil avlanir konusunda bir siirii kitap
okuyabilirsiniz, balinanin su piskiirttiigii tarafa bakmakla belirli bir mesafe
katedebilirsiniz. Bunlar1 okur anlarsiniz. Ama bunu yaparsaniz, yani yillarla
avcilarla birlikte olursaniz, yetenek haline gelir, kendinize, bedeninize maletmis
olursunuz. ‘Bilgiyi viicuda maletmek demek, bedeninizin diisiiniir hale gelmesi
demektir. Beyninizin idare eden boliimii degil artik, bedeniniz kendisi diisiinmeye

baslar.”’(Agon, 1995, s5.101)

Egzersizin 6nemini bu ciimleler ile ifade eden Barbaya, bagka bir katilimc1 ise su

sekilde bir soru yoneltmistir;

“Katilimcr: Oyuncu agirlikli tiyatro yapiyorsunuz. 1960’larda yazara bagh

tiyatroya tepki getirilirken yazar ¢ok fazla digland1 mi1?

E.Barba: Tekst tiyatro tarihinde istisnadir. Romalilarda yazar- tekst yoktu.
Ama tiyatro vardi. Tiyatro dedigimiz zaman sadece bir donemde tekst 6nem
kazand1. Tekstle performansi, tekstle gdsteriye karistirma egilimi var. Insan, yazar
olmadan da sozleri kullanabilir ve ¢ok iyi seyler yaratabilir. Bu, yazarmn
karsisindayiz anlamina gelmemeli. Gelenek, oyuncularin kendisinin yazmasidir.
Commedia dell-arte Oyuncular;, Avrupa’da profesyonel tiyatroyu baslatan,
oyunculuk donanimlarini edinmis, kiltiirlii oyunculardi. Oyun, birlikte grup
olarak yazilirdi. Akademide toplanip tartisiyorlardi. Daha sonra uzmanlagmaya
gidildi. Bazi kisiler oyun yazmaya basladi. Edebiyat ajanslari da satmaya basladi!
Normaldi bu. Dario Fo’nun esi siirekli seyahat eden kumpanyalarin birinden
gelmistir. Ezbere olarak yiiz tekst biliyorlarmig gittikleri yere gbére montaj yaparak

oyun sergiliyorlarmis.”’(Bayramoglu ve Cetinkaya, 1995, 5.109)

Bu konusmadan da anlasilacagi gibi Barba, oyuncunun tekst’e bagli kalmasina her
zaman kars1 ¢itkmistir. Oyuncuyu var eden; bedeni, sesi ve bunlar1 koordineli bir sekilde
uzamda hareket ettirmesidir. Iste buda, fiziksel tiyatronun ana kaynagini belirleyip,
onemini tekrar yinelemektedir. Fiziksel tiyatroda ana kaynak; insan bedenidir, bunu
sergileyebilmek i¢in de egzersiz sarttir. Barba egzersizleri, Meyerhold ve

Grotowski’den etkilenmis ve bedeni bu dogrultuda egitip, c¢alistirma {izerine
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kurulmustur. Tiim bunlar1 yaparken tekst ikinci plana atilmis ve ana kaynak iizerine

yogunlagilmistir.

2.1.5. Jacques Copeau ve Theatre Vieux Colombier

‘Copeau’ denildigi zaman akla sahne devrimi gelmektedir. 1913 yilinda
‘Dramatik Yenilikler Uzerine Tamir’ isimli arastirmasinda kendi diisiincelerini ortaya
cikarmustir. (Nutku, 1993, s.61) Ayni1 zamandakendine otuzlu yaslarda ‘dramatik tamir’
gorevini atfetmistir. Copeau’nun arastirmalarinda iizerinde durdugu ii¢ temel nokta
vardir: Yaratici aktoriin egitimi, modern toplumda popiiler tiyatronun yerinin bulunmasi

ve en dnemlisi tiyatronun yeniden canlandirilmasidir. (Evans, 2006, s: 43)

Copeau; ‘Theatre Vieux Colombier’ tiyatrosunu kurmus ve ona ¢ok yeni bir form
kazandirmistir. Kendi deyimiyle bu yapi, modern diinyanin ilk gostermeci yapisidir. Bu
yap1, Shakespeare salonundan esinlenerek yapilmig fakat seyirci salonundan yalnizca
birka¢ basamakla sahneye ¢ikilabilenve perdenin olmadigi, ramp 1siklarinin kaldirildigi
bir sahnedir. Boylece seyirci ile yakinlagsma saglanmis olmaktadir. Ona gore tiyatro bir
labaratuvardir ve tiyatronun yasayabilmesi igin a¢ kalmamasi lazimdir. Besini ise;
arastirmalarla elde edilen yeniliklerdir. Bu tiyatroda modern oyunculuk ve modern

tiyatro tizerine bircok deneme yapilmistir. (Nutku, 1993, 5.62)

On geng aktor ile caligmalarina baslayan Copeau, se¢meler sirasinda adaylarinda
zorlanmamis ve dogal yetenek aramis, hayal giiclerine dnem vermistir. Ve siirekli onlari
yaraticilik yoniinden desteklemistir. Diger yandan tiyatro alanindaki vizyonunu da
onlara empoze etmistir. Mekan’da yaptigi degisiklik onu oyunculuk alaninda yaptigi
kadar zorlamamistir. Cilinkii Copeau, saf ve kabuklarindan ayrilmis bir beden
istemektedir. Onun igin oyunculart ilk olarak bu fazlaliklardan temizlemesi
gerekmektedir. Bunun i¢in ilk ¢alismalarin1 dogalligi yakalamak adina agik havada
gergeklestirmistir. (Evans, 2006, s.28)

Copeau’nun kurdugu okul, tiyatroyu yeniden canlandirma projesinin en 6nemli
yap1 tagidir. Ozellikle o dénemde, Avrupada agilan diger tiyatro okullarina bir meydan
okuma niteligindedir. Sistem tarafindan egitilip, kirlenenaktorlerin yeniden egitilmesi
ile olmayip, yeni genglerin kesfedilmesi gerektigini ve farkli bir sekilde egitilmesinin

Oonemini savunmaktadir. Ona gore; ancak bu sekilde tiyatronun gelecegine umut



71

beslenebilir. Copeu’nun okulu, bir egitim yeri olmaktan ¢ok bir deney merkezidir adeta.
Yeni fiziksel hareketler, yeni jestler ve duruslar burada bulunur. Bdylelikle bu okul
gecmisteki ¢ Commedia dell’Arte gibi tiyatro ailesine donilismiistiir. Onun egitimlerinde
performans ve yasam igicedir. ’Suzanne Bing’ bu konudaki en biiyiikk yardimcisidir.
Copeau, oyunculuk egitimini Fransa’da bulunan ve fiziksel egitimin gelismesinde
biiyiik etkiye sahip olan ‘George Hebert’ tarafindan olusturulan ‘ dogal jimnastik’
caligmalar1 iizerine kurar. Bu caligmalara ek olarak Bing’in lider oldugu hareket
dogaglamalar1 da kullanilir. Bing, Hebert’in derslerinden esinlenerek bunlar
dogac¢lamalarinda kullanir, bu ¢aligmalar1 kendi derslerine entegre eder. Ve Copeau’nun
pedogojik fikirlerini kullanarak ¢ok farkli mim ve maske teknikleri gelistirir. (Evans,
2006, s.28)

Copeau’un okulunda egitim dort senedir. Ve bu okuldaki anahtar ders Bing
tarafindan verilen ‘Dramatik Diirtii’ dersidir. Bu ders i¢in Copeau bir sart koymus ve
ticiinci yildan 6nce hi¢ diyalog kurmamalar1 istenmistir. (Aydin, 2012, s.9) Diger
egitim ise;

1. Solo ve koro derleri adi1 altinda sarki soyleme becerisinin gelistirilmesi

2. Dekor, kostiim galismalari ile zanaat alaninda becerilerin gelistirilmesi

3. Maske, fiziksel oyunlar ve mimkullanilarak dramatik anlatimin gelistirilmesi
i¢in yapilan egzersizler

4. Hitap becerilerinin gelismesi amaciyla agik alanda yapilan yiiksek sesli
diksiyon c¢aligmalari

5. Tarih, felsefe ve diger teorik dersler ile birlikte genel kiiltiirii gelistirme

6. En onemlisi olan jimnastik, dans ve akrobasi kullanarak bedenin egitilmesi

dersi gibi farkli alanlar1 kapsayan dersler bulunmaktadir. (Aydin, 2012, 5.10)

Coupeu’nun yaptigr caligmalarin hemen hepsi, bu gen¢ oyunculardaki dramatik
prensipleri  kesfetmeye ve duygusal ictepilerine otantik jestler yiikleyerek
yonlendirilmesine hizmet etmektedir. Bunun en 1yi ornegini,
Coupeau’nungaligmalarinda ses- nefes egzersizlerindeki, oyuncularda olusan istem disi
aktiviteleri kesfedip, kontrol altina almasi ve bu sekilde oyuncuda biiyiik bir samimiyet
yakalamasi olarak verebiliriz. Coupeau’ya gore nefes, jestlerde bulunan samimiyetigin

olduk¢a 6nemlidir. Ayni zamanda Coupeau’nun derslerine ilaveten Bing; dramatik
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anlatim derslerinde 6grencilerin dans ve hareket egzersizlerinde c¢alistiklar1 parcalar
uzam, hacim, hiz ve gii¢ olarak tartismaktadir. Tiim bu ¢alismalar devam ederken elde
edilen ‘Notr Durum’ calismanin temel tasini olusturmustur. Bunun i¢in kullanilan
maske c¢alismalar1 Copeau ile 6zdeslesmistir. Ona gore; Notr durum anlatimin ¢ikis
noktasidir. Bu durum, yarisin baslamasi anindaki hareketsiz ve enerjik bir kosucunun
durumuna benzemektedir. Notr durumdaki aktor tepkilere hissel ve saf bir sekilde tepki
verir. Notr duruma ulasmak i¢in Coupeaumaske calismasini temel almistir. Ve
18.yiizyilda aristokratlarin sokakta taminmamak i¢in kullandiklar1 maskelerden
esinlenerek ‘Notr Maske’yi yaratmistir. Bu maskeler; higbir mimik icermeyen ve
icermeyecek sekilde tasarlanmistir. Bu maskelerin kullaniminda konusma higbir zaman
olmamistir ve hedef aktoriin bes duyusunu tanimasi olmustur. Bunlardan hayali bir
objeyi tutarak, bu tutusun agirligini, hacmini veya dokusunu mimikler olmadan
kesfetmek en temel egzersizlerdendir. Daha sonra bir duyunun yok oldugu varsayilarak
bu egzersizler yinelenmektedir. En son olarak da bu durum beden ile ifade edilmeye
calisilmaktadir. Copeau; maske caligsmalarina ayrica kendisi tarafindan soyledigi

kelimelere aktoriin bedeni ile yanmit vermesi seklinde devam etmistir. (Aydin, 2012,

s.11)

Bu durum aktor ic¢in olduk¢a zordur ve fiziksel bir yetiye sahip olmayi
gerektirmektedir. Bu anlamda Coupe’nun fiziksel tiyatronun ana temsilcilerinden biri
oldugunu soylemek hatali olmaz. Coupeu’nun kullandig1 notr maskeler, yiizii saklamig
olsada davraniglarin ton farkliliklarini aciga cikardigr icin, aktoriin bedeninde olusan
aksiyonun, aktor tarafindan analiz edilmesini saglar. Kendi bedeninin farkinda olan
aktor, i¢cinde ikinci bir bireyi yasatir. Bu sekilde oyuncu rutin kullandigi, alisilagelmis

aliskanliklardan siyrilip yeni bireye odaklanir.

Copeau, Comediagalismalarinda istenilen seviyeye gelen oyuncularin,Commedia
dell’arte maskeleri ve palyago burnu ileyani anlatimsal maskelerle ¢alismalarina izin
verir. Cilinkli, notr maskeyi 1iyi giyen oyuncu diger tim maskeleri ve
karakterlerigiyebilir. Copeau’dan sonra damadi Jean Daste tarafindan egitilen Jacgues
Lecoq; denizin tabanini ndétr maskeye benzetip, anlatimsal maskeleri de denizin
dalgalarina benzetmistir. Caligmalarinda birgok {inlii tiyatro yonetmeni ile biraraya gelip
onlarin bilgi ve yeteneklerinden esinlenmistir, Copeau. Bunlardan ilki Stanislawskidir.

Onunla mektuplar araciligiyla iletisime ge¢mis, dostluk kurmus daha sonra Moskova
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Sanat Tiyatrosu’nun Avrupa turnesinde ¢aligmalarini gozlemleme sansina sahip
olmustur. Stanislawski’nin ¢ok sonralar1 kullanacagi ‘Fiziksel Aksiyon YoOntemi’ni
Copeau, en basindan kullanmaya baslamis ve Stanislavskinin kullandig1 ve her ikisinde
de olan samimiyeti arama Ozelliginin, Stanislawski tarafindan kisideki cosku
belleginden ¢ikarilacagi diisiincesi, Copeau tarafindan kabul gérmemistir. Copeau,
aktoriin bu samimiyeti, dncelikle kendinde var olan kaliplardan ve rutin davraniglardan
styrilip notr duruma gegince kazanabilecegine inanmistir. Bu nedenle Copeau,
Grotowskiye yakinlasmis ve onun diisiincelerini tasdiklemistir. Grotowski’nin
caligsmalarinda o da, oyuncunun sahneye ¢ikmadan dnce giinliik hayatindaki rollerinden
styrilmasi gerektigini savunmus ve oyuncu bu siyrilmayla mevcut kaliplari kiran,
olduk¢a zor hareketlerle seyirci karsisina ¢ikarilmistir. Bu sekilde oyuncu, roliin
giicliyle kendisini agiga c¢ikarmis olacaktir. Fakat Coupeu icin; aktoriin rolden once
kisiliginden siyrilmasindaki en temel amag, seyirci ile ortak bir birliktelik olusturup
bunu canlandirma yolu ile saglamasidir. Tiim bu ayrilmalar ile Coupeau’nun kendini en
yakin hissettigi Peter Brook olmustur. Peter brook’un ‘Bos Alan * diisiincesi tiyatro’da
sadeligi arama diisiincesi ile ortiismektedir. Her ikisi de oyuncu ve seyircinin tiyatro ile
insan olmanin giizelligini ve ortak degerini kesfedip, bunun tadina varacaklarina

inanmiglardir. (Aydin, 2012, s.13)

2.1.6. Jacques Lecoq ve Pedogojik Yaklasimi

15 Aralik 1921 tarihinde Paris’de diinyaya gelen Lecoq, genglik doneminde
birgok spor dallarina ilgi duymustur. 17 yasinda bir jimnastik kuliibiinde ve daha sonra
Bagatellebeden egitimi okulunda egitim gérmiistiir. Bu okulda Antonin Artaud ve Jean-
Louis Barrfault’un arkadasi Jean-Marie Conty ile tanigmistir. Spor ve tiyatro iligkisini
aragtiran Conty, Jacques Lecoq’un spordan tiyatroya gec¢is yapmasinda etkili olmustur.
Profesyonel tiyatro hayati, Jean Daste’nin kurdugu Grenoble Oyunculari’na
katilmasiyla baglamistir. Daha sonra italya’ya gidip, orada sekiz sene kalmis ve
Italya’da Commedia dell’ Arte ile tanismustir. Giorgio Strehler, Paolo Grassive, Dario Fo
ile ¢alismistir. 1956 yilinda Paris’e doner donmez, daha sonra ‘Jacques Lecoq
Uluslararas1 Tiyatro Okulu’ olarak adlandiracagi okulu agmistir. 1999 yilina kadar

zamanini okuldaki derslerine adamis ve 1999 yilinda Paris’te hayatin1 kaybetmistir.
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Okul eski 6grencilerinin liderliginde egitime hala devam etmektedir. (Lecoq, 2015,
s.21)

J. Lecoq spordan tiyatroya nasil gecis yaptigini su ciimleler ile ifade etmektedir:

“Tiyatroya spordan geldim. Daha on yedi yasimda, En avant adli bir
jimnastik kuliibiinde paralel barlarin {stiinde ve barfiksin altinda ¢alisirken
hareketin geometrisini kesfettim. Bir ‘allemande’ ya da ‘saut de flanc’ yaparken
bedenin uzamdaki hareketi saf olarak soyut bir 6zellik tasir. O fiziksel hareketleri
yaparken giindelik hayata tasinabilen siradisi duyumlar kesfettim. Metroda
hareketleri kendi i¢gimde yeniden yapardim ve iste o zaman hareketlerin dogru
ritmini ger¢ekte oldugundan daha hakiki bir sekilde yeniden hissederdim. Roland-
Garros stadina antrenman yapmaya, yiiksek atlama calismaya giderdim; ancak
calismayr iki metrelik atlayisin uyandirdigi duyumla yapardim yani‘mis gibi’
atlardim.”” (Lecoq, 2015, s.21)

J. Lecog duyarak, hissederek gozlemledigi her seyi once kendi zihninde, sonra da
bedeninde hareket ettirmistir. Ona gore diinyada var olan hersey hareket etmekte ve

bunu ‘mimleme’ adi altinda betimlemektedir.(Lecoq, 2015, s.23)

‘““Marie-Helene ve Jean Daste tarafindan yaratilan ve de i¢cinde maske ile
mimin kullanildigi L’Exode (Toplu Go¢) ¢alismasinda biitlin oyuncular ‘asil’
denilen, bugiin okulda ‘nétr’ dedigimiz maskeyi tasiyordu. Seslerimizle nehrin
giiriiltiilerini canlandirirken bir yandanda bir kayigin hareketlerini mimledigimiz
Sumidagawa (Sumida Nehrinin Mirildadigi) adli bir Japon No oyununu hala
hatirlarim.”’(Lecoq, 2015, s.23)

J. Lecoq spor hayatinda gercekten uyguladigi hareketleri eylem mimine yeniden
aktarmigtir. Bunu bir zamanlar 1875 ve 1957 wyillar1 arasinda yasamis Fransiz
donanmasinda c¢aligsmis yiiksek riitbeli bir asker olan ve ayni zamanda ‘Hebertisme’
adiyla beden egitimi alaninda, kendi yaklasimini gelistirmis bir beden egitmeni olan
Georges Hebert’in dogal yontemini, kullanarak gergeklestirmistir. Yiriimek, itmek,
cekmek, kosmak, atlamak eylemleri iizerine calismistir. Bu eylemler kisinin i¢inde
tarifsiz coskularin yaratildig: fiziksel devrelere doniismiistiir. Kisinin i¢inde bulundugu
ruh hali, duygulari, jestleri bu fiziksel hareketler iginde hayat bulmustur. Bu konuda J.
Lecoq soyle demistir;
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“‘Bir fiziksel eylemi analiz etmek bir kanaat belirtmek degil, oynamak icin

bize gerekli temeli olusturan bir bilginin farkina varmaktir.”’(Lecoq, 2015, s.83)

Jacgues Lecoq, tiim bu kesiflerden sonra 1956’da Mim -hareket-tiyatro okulunu
kurmustur. Okul yaklasik 40 yil 6nce 4 Aralik 1956°’da Place Clichy yakininda
Amsterdam sokagindaki kii¢lik bir stiidyoda baglamistir. Orada gegirilen bir ay sonunda
Bac sokagindaki stiidyolarda dans dersleriyle bir arada varligini slirdiirmistiir.
Sonrasinda okulu onaylayan ve yeni bir boyut kazanmasina olanak saglayan 1968
yilinin mayis ay1 gelmis vesekiz yil boyunca okul bir¢ok yer degistirmistir. Okul,iki yil
Amerikan merkezinde yasal olmayan bir sekilde calismistir. Bugiin okulun bir yeri
bulunmaktadir ve kirkinei yilint iki savas arasinin boks tapinagi olan bu ‘Merkez’ de
kutlamaktadir. Yillar sonra J. Lecoq okulu, nihayet kendi binalarinda yerlesmistir. Bu
0zel sirket higcbir yardim gormese de yine de uluslararasi bir tinii vardir. Anlik
diisiincelerin  ¢ogunlukla bilmezden geldigi ve zamana, modaya direnen ‘temel
degerlerde’ altmisa yakin tilke kendini bulmaktadir. Lecoq tarafindan ortaya ¢ikarilan
oyuncu egitimi sistemi ve bu egitimin bazi elemanlari tiyatroya goniil vermis olan
kisilere referans kaynagi olmustur. Okulda Jacques Lecog’danbaska, bes 6gretmen daha
bulunmaktadir. Hepsi eski 6grencileridir. Okula her yil degisik iilkelerdenyiize yakin
Ogrenci gelmekte ve Ogrenci, Ogretmen iliskisindeki kisisel kontagin korunmasi
amaciyla bu sayinin gegilmemesi istenmektedir. Yoksa okul, ona goére bir fabrikadan
farksiz kalacaktir. Okula giris herkese agiktir. Adaylar i¢in bir girig sinavi yoktur, ancak
secilmeleri ii¢ aylik bir deneme doneminden sonra olur. J. Lecoq onlarda, verilen
egitimden tam yararlanabilecek bir olgunlugu zorunlu tutar. Oyuncularin yasi en az 20
olmalidir. Mutlaka o6nceden tiyatro dersi almig veya teatral bir deneyden gec¢mis
olmalar1 gerekir.Yabancilar i¢in, dgretmenlerinden iyi bir tavsiyece iyi bir Fransizca
bilgisiistenmektedir. Egitim siiresi iki yildir. Ancak ikinci yila herkes gecemez. Ikinci
yila sadece birinci yilda bir is kalitesi ve zor olan egitim ritmini fizik ve psisik
kapasitesi kanitin1 verenler gegebilirler. Ve bu genelde birinci yildaki 6grencilerin iigte
birine tekabiil eder. Bu iki egitim yili birbirinden oldukg¢a farkli ve zorludur.Bu denli
zorlu bir meslege adim atabilecek yetiye sahip oyuncular, bu siire¢ sonunda kendi
kapasitelerinin farkina varir. Bu gelecegin oyuncu adaylar igin oldukga gereklidir. Tlk
yil bir diislince ve sinav yilidir. Yaklasik otuz kisilk iic gruba ayrilan 6grencilere

hayatin dinamiginin gozlemlenmesi araciligiyla’, oyunculuk mesleginin zorluklarini
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gdsterir ve bir tercih yapilabilmesini saglar. ikinci y1l ise; bir uzmanlagma ve derinlesme
yilidir. Bu yilda 6grenci, tekst yaklasimina, dramatik akrobasi ile yaratilisa Oncelik
verir. Commediadell’ Arte ve antik trajedi ‘yi 6grenir. Bu iki tiyatro tipinin bilinmesi bir
aktoriin egitimi i¢in temeldir. J. Lecoq okulu; egitim geleneginin bir usta tarafindan
stirdiiriildiigii sanat okullarindan biridir. Lecoq’ a gore; bir oyuncunun profesyonel
egitimi onun kisiliginin egitimidir aslinda. Lecoq; okulun bir siizge¢ oldugunu sdyler.

‘(Berktay, 1995, s.177)

Yani ona gore egitim; kisinin kendini buldugu, kendini diinyada bir konuma
yerlestirdigi bir yerdir. Iste bu yiizden J. Lecoq okulunu sadece aktdr okulu olarak
betimlemez ona gore okulu; bir yonetmen, 6grenci ve oyuncu iliggeninin merkezidir.
Egitimde Once Ogrencilerin kisiligini tanimlamalar1 gerekmektedir. J. Lecoq’a gore;
tiyatro ve oyunculukta basarili olmak i¢in tamamen kisinin kendini bu yola adamasi
gerekmektedir. Ancak bu sekilde zaman, mekan sinirlamasi olmadan kisi, okul disinda

da kendini gergeklestirebilir.

Fiziksel tiyatroyu pedogoji kullanarak ¢agdas anlamdabir yontem haline getiren
Jacgues Lecoq olarak kabul edilmektedir. Onun bu yontemi; Melodram, Tragedya,
Clown, Buffon ve Commedia dell’ Arte kullanarak farkli beceri tiirlerinibir araya getirip,
oyuncunun yaraticiligini gelistirip ortaya ¢ikaracagi eserin tek basina yaraticisi olmasini
saglar. Burada deginilecek en 6nemli nokta, oyuncunun yiiziiniin degil bedeninin ana
merkezde olmasidir. Lecog bu amagla, maske c¢aligmasina biiyilk énem verip notr
maskeyi yaratmistir. Ifade bicimindeki ana eksen bedendir. Maskeye énem vermesinin
en biiyiilk nedeni, maskenin oyuncunun yiiziinii gizlemesi ve oyuncunun yiizi ile
bedeninin yer degistirmesini saglamasidir. Oyuncunun bakiginin yerini maske alir.
Lecoq ayni zamanda dogaclamaya biiyiilk 6nem vermektedir. Nitekim daha once de
degindigimiz Lecog’un kurmus oldugu ¢ Jacgues Lecoq Uluslararas1 Tiyatro Okulunda
verilen iki yillik egitimin birinci yilinda, dogaglama {izerine egitim verilmektedir. Ikinci
yilinda ise jest dili ve daha genis dramatik sahalar {lizerine c¢alisma yapilmaktadir.
Dogaclama egitiminde; notr maske, diger sanat dallarina yaklasim, sessiz psikolojik
oyunlar, maske ve karakterlerle ilgili calismalar bulunmaktadir. Harekete anlam
vermeyi amaglayan ve dramatik akrobasiyi temel alan diger egitim ise hareket analizi
yontemleridir. Jest dili, ikinci yi1l sonunda uygulanmaya baslanip pandomim sanatinin

<

farkli tlirlerini kapsamaktadir. ¢ Biiylik Dramatik Sahalar ¢ olarak Lecoq tarafindan
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nitelendirilen Commedia dell’arte (insanlik komedisi), tregadya (koro ve kahraman
isbirligi), Melodram (yiiceltilen duygular), Buffonlar (Groteskten misteriye bir gegis) ve
Clown (Absiird ve Biirlesk) gibi oyuncunun bedenini tam anlamiyla kullanacagi ve

fiziksel anlatim giiclinii gelistirmeye olanak saglayan birg¢ok tiir icermektedir. (Ates,

2016, 5.124)

J. Lecog tiim bu ¢aligmalarin ekseninde, bugiin ¢esitli fiziksel tiyatro gruplari
tarafindan kullanilan pedogojisini yani bir anlamda tiyatro Ogretisini olusturmustur.
KiklosTeatro’nun kurucusu olan ydnetmen, oyuncu ve ayni zamanda egitmen olan
Giovanni Fusetti’ye gore; fiziksel olmayan tiyatro bir sagmaliktir. Vetim bunlara
deginirken fiziksel tiyatronun nasil ortaya ciktigini da soyle aciklamaktadir. Ona gore;
fiziksel tiyatro Oncelikle biinyesinde, kendi icinde akil ve beden arasindaki eskiden
kullanilan ayrima dayali bir gatismayi barindirir. Ve bu nedenle beden ve tiyatroyu
yeniden bulusturan ve bunu farkli yollarla kesfeden tiyatro adamlari arasinda Jacgues
Lecoq‘u yticeltir ve onun ¢aligmalarinin fiziksel tiyatroyu etkin kilip ve doruk noktasina
ulastirdigini ifade eder. Ozellikle 1960 ve1980 arasindaki dénemde, Jacgues Lecoq’un
okulundan mezun olan ve diinyanin dort bir yanindan gelen bir¢ok oyuncu iilkelerine
dondiiklerinde, Lecoq pedogosini uygulamaya baslamiglardir. Ancak bu kadar 6zgiin ve
yenilik¢i olan calismalarina bir tanim bulma ihtiyaci icinde, 6zellikle Ingiliz Tiyatrosu
bu yapilan c¢aligmalara ‘fiziksel ¢ tanimini koymay: uygun bulmuslardir. Bu sekilde
fiziksel tiyatro, tiim o eski kaliplar1 kirmig (metne dayali, klasik) tiyatroanlayiginda var
olan reji ve sahneye karsi1 daha modern, 6zgiir, yaratici mekan kullaniminin ve eseri
sergileyen performanscinin fiziksel becerilerinin egemen oldugu bir tiyatro meydana
getirmistir. Yani buradan da anlasilacagi gibi fiziksel tiyatroyu diger klasik, metne
dayali tiyatrodan ayiran en 6nemli ozellik; fiziksel tiyatroda oyuncunun, ayni zamanda
metnin yaraticist oldugu diisiincesidir. Lecoq egitiminde maskeler olduk¢a fazla bir
oneme sahiptir. Clinkii ona gdére maskeler, bedeni uzamda tasarlaylp performansin
ortaya konmasini saglarlar. Bu konu ile ilgili Fusetti sunlar1 sdylemektedir; (Ates, 2016,
5.125)

“Eger uzam ortadan kalkarsa ortada hala fiziksel bir ig vardir; ancak artik

oyun yoktur.”’(Fusetti, 2007)
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Lecoqg okulu olan, ‘Lecole International de Teatre’in gilincel kullanilan web
sitesinde Lecoq pedogojisinin hangi ilkeler {izerine kurulduguve ogretim ilkeleri ile

ilgili su bilgi notu verilmektedir:

“Ogretim ister yasamda ister sahnede olsun, hareket eden her seyin yeniden
sahnelenmesi yoluyla bedeni, yasamin taninmasinin birincil unsuru olarak igeren,
hareket dinamigi iizerine kuruludur. Evrensel hareket yasalari, yaratici dramatik
yorumlamaya ve tiyatro tarihinde bilinen farkli dram alanlarini arastiran, onlari
mevcut fikirler ve degerler baglaminda yeniden yorumlayan oyunculuk sanatina
uygulanir. Ilk y1l, diinyaya ve onun i¢indeki hareketleri gézlemlemeye adanmustir.
Siireg, sessiz psikolojik egzersizlerden, 6grencinin hayvanlar, renkler, sesler ve
kelimeler yoluyla dogayla 6zdeslestigi sahnelerin i¢cinden gecerek bir karakter insa
ettigi ve maskelerle oynama sanatim1 kesfettigi bir noktaya dogru hareket
eder.Tim siniflar birbiriyle iligkilidir ve ¢alismadaki ayn1 asamali ilerlemeyi takip
eder. Birlikte hareketlerin ve dogaglamalarin analizine dayanan tutarli bir biitiin

olustururlar. “(Lecoq,2019)

Unlii yazar Rolfeye gore; Lecog pedogojisi bazi genel prensipler tarafindan
yonetilmektedir. Ona gore li¢ anahtar kavram bu pedogojiyi yonetir. Bunlar hareketi
gozlemlemeyle baslayip daha sonra analiz ederek ve en sonunda da dogaclama yaparak
devam eder. Buradaki birinci anahtar olan gozlem baglamina, tiim aksiyona neden
olacak jestler ve onlar iiretecek hareketler girmektedir. Ornegin Lecoq, daire seklinde
sallanip duran bir kol ile caligmaya baslar ve 6grenciden jest i¢inde kendine uygun
gordiigi degisiklikleri yapmasini ister, ¢iinkii bu kolu dondiirebilmek ig¢in motive
edilmeli ve buna neden olan gerekgeleri aragtirmalidir. Bir topu havaya atip, havada
ugusunu izlemek ilgili kaslari 1sitip, germek veya da bir hareketi terketmek,iste bunlar
gerekgelerin bazilaridir. Bu uygulanan siire¢, herhangi bir eyleme uygulanabilir ve
oyuncu sonsuz cesitlilik yaratir. Bu uygulama oyuncuda, hem hayal giictinii hem de
gbzlem yetenegini gelistiren egitsel bir uygulamadir. Ikinci anahtar nokta olan analizde
ise; esas olan harekettir. Burada ana unsur eylemleri bilesenlerine ayirip teker teker
incelemek ve onu temellerine ayirmaktir. Bedende varolan enerjinin ekonomik
kullanimi i¢in hareketlerden anlatima en ¢ok yarayani ve islevsel olani secilmelidir. Ve
bunu yakalamak igin bircok fonksiyonel hareketlere basvurulur. Onemini yitirmis ve

gereksiz olan tiim hareketler ayiklanarak, uygulanacak basit eylemin hangisinin
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fonksiyonel olacag: bedene dgretilir. iste tam burada nétr’liik kavrami devreye girer.
Tarafsiz olup, ekonomik yalin ve dogrudan bir eylem olarak da tanimlayabiliriz notr
kavramini. Bunun i¢in Oncelikle 6grenciden istenen,ndtr olmayani 6grenmesidir ancak
bu sekilde notr olan Ogrenilir. Burada ge¢mis deneyimlerin veya gelecekteki
yansimalarin bir 6nemi yoktur, onlar olmadan 6grenci kendisine tepki verebilmelidir.
Ucgiincii anahtar nokta olan dogaclamada ise; anlatilmak istenen oyundur. Oyunda
yaratici olabilmek i¢in iyi bir dogaglama yetenegine sahip olmak gerekir. Oyunda 6nce
sessizlik vardir ve bunun i¢in nétr maske kullanilir. Duyular maskenin altinda biiyiir,
giiclenir ve karakterli ifadeler yaratilir. Su da unutulmamalidir ki, sdzciiklerin gerekli
olmadig1 yerde dogaglamalar sessizdir. Sozcligiin illaki kullanilmasi gerektigi anda
aktorler, o andan Once doniisebilmek igin goriinimleri, jestleri hareketsizligi ve
sessizligi kullanirlar. Lecog’da temel olan oyuncunun oyununu zenginlestirmektir.
Bunun iginde ¢esitli mimodinamik yaklasimlar yani mimodinamik partnerler
kullanmayt uygun bulmustur. Bu partnerler; siir, miizik, maske ve hareket

teknigidir.(Esigil, 2018, 5.996)

Lecoq Partnerlerden ilki siirdir. Bu ¢alismaya baslamadan 6nce sozciiklerin dinamigini
incelemek ve Olclip tartmak gerekir. Bu nedenle bu arayisa daha kolay cevap
verebilmek icin ‘kaldirmak, kirmak, almak. testerelemek’ gibi eylemler secilir. ilk
olarak sozciigli tamamlayan hareket arastirilir. Daha sonra siir ¢alismasina gegilir.
Secilen siir, tic-dort grupluk 6grenciler arasinda harekete aktarilir. Bu ¢alismada amac;
ana kollektif hareketi bulmaktir. ¢ Sair senligi’ diye nitelendirilen ¢alismada her 6grenci
sevdigi bir sairin siirini getirir ve sairle birlikte siiri kendi dilinde anlatir. ikinci partner
ise miizik’tir. Buarada da siir ile ayni yol izlenir. Anlatilmak istenen miizige bir
maddeymis veya organizmaymis edasiyla yaklasilip duyulan biitiin  sesler
gorsellestirilir. Bu calismaya ‘miizigin bedenlestirilmesi’ adi verilir. Bu calismada
ogrencilerden miizigin dingin, yiiksek ve hizli yonlerini parcalara ayirip analiz etmeleri
ve bunu beden hareketleri ile gostermeleri istenir. Diger bir partner ise

maske’dir(Esigiil, 2018, s.995-998)

Lecoq partnerlerinden siir ve miizik ile yapilan temrinler ¢alismalarin basinda yer
alir. Fakat Lecoq; caligmalarinda maskelere ayr1 bir 6nem vermektedir. Maskeler, notr
maske ve ifadeli maskeler olarak ikiye ayrilmaktadir. Burada maskelerin maskesi notr

maske’dir. Notr maske, Lecoq igin biiyiik bir dneme sahiptir. Ogrenci, bedeninin mim
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{iretmesinin oniine gecerek, ndtr maskeyle oynamasini dgrenir. Ogrenci maskeyi
tagimay1 Ogrenip, maskeyi taktigi yizii disinda diger tiim uzuvlarini ve bedenini
kullanmay1 ve onlarla oynamay1 6grenir. Lecoqdégrencinin bu egitimine ‘bedenin mimi’
ismini takmaktadir. Diger kullanilan bir maske tiirii olan ifadeli maskeler ise sayisiz
siirdadir. ifadeli maske ile oynayan &grenci maskenin enerjisi ile biitiinlesip, tiim
bedenini oyuna dahil eder ve yasadigi coskuyu hissetmeye caligir. Larva maskeler,
islevsel maskeler ve karakter maskeleri tiim bu ifadeli maskeleri kapsar. Lecoq’un
maske oyunculugunda toplam dokuz durus bulunmaktadir. Lecogqpedogojisi partneri
olan hareket teknigi,Lecoq i¢in eskrim, grup dinamigi temrinleri veya binicilik gibi
tekniklerden daha 6nemlidir. i¢ dengeyi bulmak bir oyuncu i¢in ¢ok énemlidir ve bunun
tek ger¢ek yolu oyundur. Lecog’a gore tiyatro egitiminde sik¢a kullanilan esneme,
gevseme egzersizleri miifredatt bosyere doldurmaktadir. O, oyuncu i¢in daha verimli
oldugunu disiindiigii dramatik jimnastigi dnermektedir. Bu tanimda, oyuncularin beden
ve ses olanaklar1 gelistirilirken jimnastikten yararlanilmasi s6z konusudur. Dramatik
jimnastik’deegitmen nesnel bir anatomi bilgisine sahip olmali ve ses, beden egzersizi
yaparken dramatik akrobasi ve hareket analizinden yararlanmalidir. Lecog,0yuncunun
bedeninin sinirlarii bilmesi gerektigini sdyler ve ona gére oyuncu yapmasi gerekenden
fazlasin1 yapmamalidir. Her durus, hareket yada jest oyuncu i¢in destek noktasi haline
gelen dramatik jimnastikle gerceklestirilmelidir. (Esigiil, 2018, 5.995-998)

Lecoq caligmalarinda, ilk temrin sessiz psikolojik oyundur. Lecoq bu temrinde
oncelikle oyunculardan sessizlik bekler. Sozciikleri yasakladig: diisiinebilir fakat gercek
bu degildir. Lecoq, sadece oyuncunun kelimelerin arkasina siginmasini istemez. Ona
gore sozciikler sadece gerekli oldugunda kullanilmalidir. S6zctiklerin altinda yatan derin
anlam1 kesfetmeleri i¢in Lecoq, dgrencilerinden susmalarmi bekler. Ogrenciler bu
asamada ilk olarak anlamsiz hareket ederler. Fakat yanlis anladiklar bir sey vardir.
Herhangi bir etki’ye verilen tepki ile oyun olusur. O yiizden birbirleri ile sessizlikte dahi
iletisime gecmelidirler. Lecoq, bunu daha iyi anlatabilmek icin farkli bir temrinle

karsimiza ¢ikar.(Lecoq, 2015, s.45)

Ozellikle Lecoq tarafindan ¢alismalarinda kullanilan nétr maske, sessiz psikolojik
oyundan sonra gelmektedir. Ve maske c¢alismalarinda oyuncular, maskenin neler
hissettirdigini ve kendi bedeninde ne tiir duygular uyandirdigini anlamak i¢in yiizii tam

kaplayan ve yiiziin yarisini kapatan maskeler ile ¢alisirlar. (Lecoq, 2015, s.50)
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Notr maske egzersizleri, Lecoq okulundaki egitim sisteminin bir diger yap1 tasidir.
Tim prensipleri Lecoq tarafindan ele alinip islenmekle birlikte bu egzersizlerin ¢ikis
noktast Vieux-Colombier Okulundadir. J. Copeau bu egzersizleri c¢alistirdig
Ogrencilerin kolay oyunculuk anlaminda sadece yliz mimikleri ile yetinmesini
engellemek amaciyla ve bedeninin tiim olanaklarini kullanmasina olanak saglamak icin
gelistirmistir. Bu tiir egzersiz diislincesi ayn1 zamanda oyuncunun yiiziiniin viicudu
disinda kullanilan en iyi anlatim araci oldugu diisiincesinin ciiriitiilmesi amaciyla
Copeau tarafindan kullanilmigtir. Oyunlarda zengin kostiimler altina saklanan
oyuncunun bedeni statiklesip varligini kaybetmistir. Ve bu nedenle Copeau, oyuncuya
bedenini geri vermek istemis ve bedenin 6n planda oldugu bir sistem gelistirmistir. Bu
sistemi Lecoq devam ettirmistir. Lecoq’da nétr maske ilk zamanlar pedogojik bir
calisma alanidir. Lecoq,n6tr maske kullanarak ogrencilerde igsel bir durum yaratmaya
caligir. Notr maske tamamen ndtr ve hicbir psikolojik ifade belirtmeyen ve ¢izgileri
olmayan bir maskedir. Yalnizca bir varolus durumudur, basit ve tutukudan uzak ilk
varolustur. Notr maske hem herkesin birlikte oldugu hem de teker teker oldugu
yiiziidiir. Lecoq, nétr maske egzersizleriyle varligin ilkel ve evrensel elemanini, herkes
tarafindan bilinmekte olan eleman1 yakalamak ister. Notr maske’ nin kendine has bir
siikGineti vardir. Bu siiklinet ayn1 zamanda tabiatin siikinetidir ve burada amag kiiltiirel
olmaktan ¢ok dogal olmaktan geger. Varligin yani tabiatin siiklineti yaratma c¢abasi ve
tutkuyla i¢ ice olan kiiltiiriin zithg Lecoq’un diislincesinde temel noktadir. Ona gore;
siirsel hale gelmek i¢in yani yaratict olmak igin kisi 6nce Oziinii bulmali, tabiat
diinyasinda hissedilen ilkel duyguyu hissetmelidir. Lecoq; nétr maskeyi agiklarken bir
agacin sessizligi 0rnegini verir: ‘Agact insan olanin i¢inde hissetmek; ndtr maske iste
ogrencilere bunu hissettirmelidir.” Ayn1 zamanda bireysel psikolojiye basvurmadan,
oyunda 6grencinin viicudunu ¢alistirmanin bir yoludur, nétr maske. Buradaki pedogojik
amag; aktoriin yiizilyle oynama olanagina son verip, kisinin kendi varligini ortaya
cikarmaktir. Yani maske, oyuncuya sahne iizerinde var olmay1 6gretmekle gorevlidir.
Tiim bunlardan bahsetmisken sunu da unutmamak gerekir, egzersizler sirasinda
maskeyi, viicut ve jestlerimizle canli tutmak gerekir.Notr maske kullanimiyla,
tiyatronun ritiiel jestlerinin yeniden bulunmasi amacglanir ve gergek¢i olmayan oyun

kavrami gelistirilmis olur. Buvar olan durum; en ilkel bigimine ulagma, hareketin 6ziinii
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bulma, tarihe ve kiiltiire bagli olmayan insan dogasindan ¢ikmis jesti bulma ¢abasidir
adeta. Ogrenciler tarafindan dogaclama ile anlatilan durumlar, ntr maskenin ortaya
cikardig jestler igin oldukga ilkeldirler ve durumlarin ilk tipleridirler. (Berktay, 1995,
5.180)

Lecoq ‘un kullandig1 bir diger maske olan larva maskelerde ise tamamlanmamis
tam anlamiyla zaruri olarak farklilik yaratan bir bedeni kesfetmek dogrultusunda
Ogrencide bulunan imgelem kigkirtilir. Bu noktada ¢alismalar yoniinii islevsel maskelere
yoneltir. Bu maskeler ile oynanan oyunda, maskelenmis bir oyun karsimiza ¢ikar. Ve
olusan oyun bu noktadan sonra tersten isletilmeye baslanir. Ornegin aptallik islevi olan
maskeyi takan oyuncudan Oncelikle bir aptal gibi oynamasi istenir, bunun {izerine
sakarlik, ¢ekingenlik eklenir. Daha sonra bu 6grenciden tam tersi istenir yani aptal bir
maske takan oyuncu bu sefer tam tersi bir stratejiyle oynar, zeki ve saglam karakterli,
listiin zekal1 ve bilge. Iste bu sekilde Lecoq dgrencilerine karst maske’yi kazandirmug

olur. (Lecoq, 2015, s.70)

Bu sekilde ifadeli maskelerle c¢alisan oyuncu, Lecoq’un ‘karakterin sapmalari’
diye adlandirdigi durumlar1 deneyimler. Yani 6zetleyecek olursak; maske ile oynamak
oyuncunun oyununu biiyiitiip, vurgularin yerini saglamlagtirmaya ve bu devasa durus
akisini olusturmak icin detaylar1 ayiklamaya olanak saglar. Unutulmamasi gereken en
onemli nokta, maske oyunculugunda oOnemli olan tema degildir, oynanan temanin

oynama uslubundan dogan ve ulasilan transpozisyonseviyesidir. (Lecoq, 2015, s.70-77)

2.1.7. Tadashi Suzuki Tiyatrosu Fiziksel Calisma Yo6ntemi

1960’11 yillar sanat alaninda devrimci adimlarin atildigi yillardir. Bu donemde
perspektif ve gercekligin kirilmasi sanat alaninda beliren ayristirma ve ¢dziimleme
tutkusu insanin bedenine ve zihnine tiyatro yoluyla odaklanmaya baglar. Grotowski,
Barba, Peter Brook gibi mevcut formlarin digina ¢ikma arzusuyla dolan birgok sanatci

bu dénemde karsimiza ¢ikmustir. (Karaboga, 2003, 5.33)

Mevcut formlarin disina ¢ikma istegi; batida bu kadar hizli yayilirken Doguda’da
bos durmuyordur elbette. Bunlardan ozellikle Japon tiyatrosu, yazari kenara gekip
oyuncuyu merkeze koymakla ise koyulmustur. Japon tiyatrosundaki devrim; hiyerarsiye

daha az yer veren gruplarin bulundugu ve daha farkli bir yazar-oyuncu iliski kurulmasi
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ile baglamistir. Tadashi Suzuki gibi bazi sanatgilar, hem yazar hem de yonetmen olarak
calismiglardir. Ve Suzuki misyonu’nu ¢ok farkli bir ¢er¢evede belirlemis bunu dainsan

miicalesi’nin temel durumunu hatirlayarak yapmistir. (Karaboga, 2003, s.34)

Suzuki calismalarinda kendi metnini segip ve onlari parcalara ayirarak ise
koyulmustur. Metni kendi diislincelerinin tasiciyisi olarak yeniden diizene sokup, metni
sadece diislerindeki gosterime ulasmak icin bir ara¢ olarak kullanmaktadir. (Karaboga,
2003, s.35)Karaboga’nin ‘Tadashi Suzuki’nin Cyrano D Bergarac’inda ‘Jeu de Theatre’

incelemesinde bu durumu su sekilde ifade eder;

“Kendi bakistyla metnin igerigi arasinda semantik bir yarilma olusturarak
kendi i¢ evrenini yaratir ve bunun getirdigi bagimsizlikla birlikte kendini askin bir
metin bi¢iminde hissettirir. Suzuki kendi metnini, dingin bir sudan yansiyan

1s1malarla yazmaya, daha dogrusu ¢izmeye baslar.”’(Karaboga, 2003, s.36)

Metinin bu sekilde ele alinisindaki farklilik oyunculukta da kendini gostermistir.
Nitekimoyunculuk egitimi ve bicemi tamamen fiziksel olmakla birlikte buradaki bigem
oyuncunun i¢inde siirekli olarak etkilesimde bulundugu uzami temsil eder. Oyuncunun
devingenligi esas alinmistir. Suzuki oyuncuda dis goriiniise dnem vermez. Onun i¢in
yakalanmas1 gereken 6z’dir. Nitekim japon oyuncularinin bacaklar1 ve kollart ¢ok
kisadir. Ona gore; bundan dolayr japon oyuncularin bedenlerinden esef duymamasi
gerekmektedir. Bu nedenle Tadashi Suzuki ‘ayaklarin grameri’ adi verilen bir egzersiz
yontemi gelistirir. Bu teknik ona gore; dil, beden ve jest iggeni’nin dengeli ve 6zgiin
olarak kurulmasina yardim edecegini sdyler. Bu yontem Cagdas tiyatro egzersizlerinden
ve Japon goOsteri sanatlarinin sentezi niteligi tasir. Bu teknigin anahtari ayaklardir.

Suzuki’yegdre oyuncunun fizikselligi ayaklarda baslamaktadir. (Oztiirk, s.60)

Tadashi Suzuki Oyuncunun fiziksel egitimi su sekildedir; egzersiz belirli bir ritm
ve miizikle ayaklar yere vurularak baglanir. Buradaki amag, pelvis bdlgesinin
gevsemesini saglamaktir. Miizik biter ve herkes sessiz birer Olii gibi yere yatarlar ve
sonra her oyuncu yumusak bir miizik esliginde yavasca kendi tarzinda dogrulur. Bu
egzersizin ana fikri; hareket ve hareketsizliktir. Burada beden giiciine konsantre olmak
cok onemlidir. Bunu yaparken nefes’de de belli bir ritimle, kontrol saglanmalidir. Ve
ayaklar yere vurulurken bedenin sabit kalmas1 da esasdir. Bu olmazsa, iist beden titrer

ve egzersiz basarisizlifa ugrar. Burada 6nemli olan iist bedenin titrememesidir. Bu da
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bacaklardan yukariya gelen enerjinin kal¢a bolgesinde kontrol edilmesi ile saglanir.
Kalga bolgesinde kontrol altina alinan enerji Suzuki’nin bulusu degildir,fakat;
oyuncunun ayaklar1 yere vururken, zeminin oyuncuya karsilik verdigini hissetmesi ve
bu bilingle hareket etmesi, onun bulusudur. Onun bu yorumunun kaynagi, fizikselligin

ayaktan geldigine olan inancidir.(Tadashi Suzuki, 2002)

Aktdronun egzersizlerinde, miizigin ritminde hareket eden bir kukla gibidir. Onun
oyuncularinin bedeni giinliilk yasamdan kopar, boylelikle mekanik bir ortak hareket
sekli olusur. Suzuki’nin metodunu ne yazikki bacaklari uzun olan batili oyuncular
yapamadiklarini ifade eder. Fakat Suzuki buna kars1 ¢ikar; ¢linkii bu bedenin bilincine
varma ile ilgilidir, hangi ililkeden veya wrktan geldiginizle ilgisi yoktur. Ayaklar yere
vuruldugunda ritiiel bir uzam olusturulur. Béylece aktériin bedeni evrensel bir hal alir.
(Oztiirk, s: 61) Suzuki’nin tiyatrosunda dans seklindeki hareketler fazla olmakla birlikte
0; tiyatroda anlatimin yalniz bu sekilde olmadigini da vurgular. Ona gore; tiyatroyu var
eden aktoriin konusurken bedeninin aldig1 sekil ve bigimlerdir. Bu bigimler giinliikk
hayattakinden ¢ok farklidir. Ciinkii giinliik hayat degisik varyasyonlar ile birbirini taklit
eder. Oyuncunun gorevi; bu taklitlerden kacinip, sdyledigi sozciikler ile bag kurup
onlarin duygusal degerini kesfetmek ve bu sozciiklerin bedene nasil bir hareket
yiiklediginin farkinda olmaktir. Kiiltiirii beden olarak algilayan Suzuki, bir toplumun
kiltiirliiolabilmesi i¢in insan bedeninin ifade ve kavrayis amaciyla biitiinciil olarak
kullanilmas1 gerektigini savunur.(Tadashi Suzuki,2002) Suzuki’nin tiyatrosu bu
anlamada ge¢misi reddetmeyen fakat geleceginde farkinda olan bir tiyatrodur.
Oyuncunun bedenini ana anlatim araci olarak kullandig: tiyatrosunda; gilinlimiizdeki
fiziksel tiyatronun Oonemini de gérmekteyiz. Bu sekilde fiziksellige biiriinen oyuncu,
yaratict, uyanik, taklitten uzak, bedeninin ve bedeninin uzamda aldig1 sekilden haberi

olan yeganebir varlik olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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2.2. TEMRINLER VE DOGACLAMALAR
2.2.1. Fiziksel Calismalar

2.2.1.1. Hazirolus Egzersizleri

Bu egzersizler Grotowski’nin; 1sinma, kaslari ve omurgay1 yumusatma, ayaklar
yukarida olarak bas asagi uygulanan hareketler, ucus, taklalar-sigramalar, ayak

egzersizleri, mim egzersizleri ve kosarken yapilan beden ¢aligsmalarinin biitiiniidiir.
Amac¢: Oyuncunun bedeninin harekete hazirlanmasidir.

Temrinler: 1- Ritmik bir sekilde yiiriirken kollar ve eller dondiiriliir. Eller
kalgada ve dizler biikiilii bir sekilde yiiriiniirOmuzlardan gelen kosme itkisiyle, parmak
uclarinda kosma yapilir. Gergin bacaklarla yiiriime ve bunu yaparken kollarin 6nde
olmas1 gerekmektedir. COomelmis bir sekilden baslayip, ileri dogru kisa adimlarla
sigcrama ve bu hareketi yaparken her seferinde eller ayaklarin yaninda olmalidir. Ve ilk

pozisyona gelerek temrin devam ettirilmektedir. (Akinhay, 2016, s: 110)

2-En ¢ok kullanilan egzersiz, kedi egzersizidir. Burada bir kedinin uyanip gerinme
hali seyredilir. Ogrenci bacaklarmi ayirir yere uzanir, ovug iglerini yere koyar, kollari
viicudu ile dik ag1 ¢izecek sekilde durur. Ve en sonunda kedi uyanip, ellerini gégsiinde
tutar, dirseklerini yukar1 kaldirir. Kalgayr yukari kaldirir ve bacaklar1 ellere dogru
parmak uglarinda yiiriir. Sol bacak kaldirilirken aym1 anda basda kaldirilir. Ve aym
bacak yere konurken sol ayagin parmak uglariyla desteklenir. Bu hareketler viicudun
sag boliimii i¢inde ayn1 sekilde tekrarlanir. Ve en sonra doniiliip sirtiistii yere diistiliir.

Daha sonra, 6grenciler duvara yaslanip, amuda kalkarlar ve bacaklarini yavasga agarlar.

3-Adi1 dinlenme pozisyonu olan bu egzersiz de, 6grenciler ¢omelir ve baslarini 6ne
egerek, kollarini dizlerinin arasindan birakir. Bacaklar bitisik ve diimdiiz sekilde durulur
ve bas dizlere degdirilir. Govdenin etrafina madeni bir cisim sarildig1 hayal edilir ve
gerilerek onu genisletmeye calisilir. Ogrenciler dik pozisyondan viicudunu arkaya dogru
egerek koprii olustururlar. OgrencilerdenKanguru’yu taklit etmesi ve onun gibi
sigramalar1 istenir. Sirtiistii bir sekilde yere yatip, gergin bir sekilde biitiin viicut
kuvvetli bir sekilde saga dogru yuvarlanir. Gogiis ve karin yukar kaldirilip el ve ayaklar

tizerinde yiirlime saglanir. (Akinhay, 2016, s: 112)
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4-Ogrenciler alindan ve her iki elinden destek alarak amuda kalkar. Buna Hotha
Yoga durusu denir. Sag ya da sol yanagin, omzun veya kolun yardimiyla amuda
kalkma, On kollar1 destek yapilarak amuda kalkma seklinde egzersiz devam eder.
Grotowski’nin bu egzersizleri akrobasi hareketlerinden alinmistir. (Akinhay, 2016, s:

113)

5-Ogrencilerden ¢dmelmesi istenir ve bir kus gibi ugmaya hazirlanip sigrayip
sallanmasi istenir. Ellerde hareket esnasinda kanat islevi goriir. Eller ¢irpmaya devam
ederken bu biraz daha kuvvetlenip viicut ayakta dik konuma getirilir. Adeta yiizer gibi
hareketler yapip ileri hareketlerle ugusa gecilir. Bu yapilirken yere, sadece ayak
parmaklar1 deger ve oyuncu parmaklarinin ucunda durur. En son olarak da kus gibi yere
konma uygulanir. Ellerin destegiyle one takla atilir. Bunu yaparken bazen de eller hig¢
kullanilmadan 6ne takla atilir. Ve 6ne takla atilirken bir bacak iistiinde durma ya da bir
omuz ile yerden destek alarak one takla seklinde calisma devam eder. Aymi sekilde

arkaya taklalar galigilir.

6-Grotowski tarafindan ‘Kaplan Sigrayisi’ olarak isimlendirilen bir baska egzersiz
de; kollar serbest bir sekilde 6ndeki engel asilarak takla atma ve bir omuz istiinde
durmadir. Viicudu sanki degnek yutmuscasina kati pozisyona alma ve bu sekilde takla
atma, cok farkli yiikseklerden havada iki oyuncunun birbirine teget gececek sekilde
kaplan sigrayisi yapip, takla atmasi, alet ve malzeme kullanarak Ornegin; sopa veya
oyuncak silah kullanarak °‘savas’ durumunda taklalar ile birlikte yapilan kaplan

sigrayist. (Akinhay, 2016, s: 114)

7-Oyuncular sirtiistli yere uzanir, ayaklar1 hafif yukar1 kaldirip 6ne ve arkaya
hareket ettirir, ayaklar1 dondiiriir ve bileklerini egip gererek yanlara hareket ettirir.
Ayaklarin kenarlaria basip yiiriiniir, parmaklar ice doniik ve topuklar ayrik halde
parmak uglarina basarak yiirlinlir. Topuklar lizerinde yiirlinlir. Ayak parmaklar ile
yerden kibrit gibi kiiciik seylerin toplanmasi istenir. Ve tiim fiziksel egzersizlerden
sonra asil olarak, ayaklara ve ellere yogunlasilan mim egzersizleri ve yiiriirken,
kosarken herhangi bir tema ile olusturulan oyunculuk caligmalar1 ile devam eder.

(Akinhay, 2016, s: 115)

Sonug: Bu egzersizler ile oyuncunun viicudunun agirliksiz, yumusak ve esnek

olmasi saglanmaktadir. Oyuncular, tim bu akrobatik egzersizleri kendi iglerinde
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temellendirmeli ve dogaclamalarinda ve eserleri ortaya koyarken, Grotowski’nin
istedigi yiiksek fiziksel kondiisyona ulagmalidir. Grotowski’nin bu egzersizleri sadece
bir kas masaji degildir. Ogrenciler bu egzersizler ile siirekli olarak kendilerini ve
bedenlerini gelistirmek zorundadirlar. Ornegin; egzersizler sirasinda gelisen karmasik
olaylar1 veya zorlanilan hareketleri kodlayip onlar1 kas repertuarina baglamali ve
uygulanan hareketlerde viicudunda olusan degisiklikleri ve omurga hareketlerini

¢oziimlemelidir. (Akinhay, 2016, s: 113)

2.2.1.2. The DeadBrother (Olii Erkek Kardes) Temrini

Amag: Karsitliklar ilkesi ile bedenin giindelik hareketlerden kurtarilmasi
amaglanmaktadir. Oyuncuda ritim duygusunu, dis unsurlar olan miizik ve metin ile
birlestirip, bedendeki devingenligi saglamak diger bir amactir. Eugenio Barba

tarafindan olusturulmustur.

Temrin: Oyuncu, bir siir seger ve nigin se¢ildigi belli olmayan bir miizik
parcasina karar verir. Bu miizik oyuncunun hareketlerini ve ritmini belirler. Metni
seslendiren oyuncunun ritmi, miizige sadik kalir. Konusma ile bir araya gelen
oyuncunun hareketleri, sekil degistirmeye baslar. Bu sekilde caligilan birkag farkli siir
calismasinin birbirine eklenmesiyle ortaya giizel bir kisa oyun ¢ikar. Ve bu oyuna
‘TheDeadBrother’ adi verilir. Bu sekilde kendi basina yasamaya baslayan, hem
oyuncuyu hem de yoOneten kisiyi sasirtan yepyeni bir oyun ortaya ¢ikmis olur.
TheDeadBrother (Olii erkek kardes) isimli videokaset, Julia Varley’in (Odin Tiyatrosu
Sanatcis1) oyuna hazirligini asamalariyla gostermektedir. Hareket ilkelerinin oncelikli
oldugu kasette ¢ikis noktasi, tiyatroda yapilan ve gosterilen hareketin gergcekci olmaktan
cok, gercek olma zorunlulugudur. Aksiyonun ilerleme ¢izgisi, lineer degil degiskendir.
Oyuncunun bedeninin aksiyona hazir olmasi ic¢in bedenindeki denge merkezinin
degismis ve agirhiginin enerjiye donlismiis olmasi gerekmektedir. Karsitliklar ilkesi ile
bedenin giindelik hareketlerden kurtarilmasi gerekmektedir. Ornegin; beden yukar
hareket ederken kollarin asagi hareket etmesi gibi, enerjiyi belli bir noktada sabitleyip
harekete doniistiirmek gibi veya da gorlinmez bir diren¢ olusturup bedende karsitlik
yaratmak gibi bir ilkedir. Insan viicudunda inandiriciig:r saglayan organlar; eller,
ayaklar ve gozlerdir. Bir oyuncunun, aksiyonda inandirici olmasi olduk¢a 6nemlidir.

Oyuncu oyuna hazirlanma asamasinda her ne sekilde yola ¢ikarsa ¢iksin (metin veya
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tema) belli bir hareketler dizisi olusturmaktadir. Buna da Odin tiyatrosunda ‘Skor’ adi
verilmektedir. Bu hareketler dizisi oyuncu tarafindan farkli ritm, uzunluk ve hizda
yinelenip gelistirilmelidir. Bu sekilde oyuncunun i¢ diinyas1 da devreye girdigi anda, 6z

degismeyip bigim degisecektir. (Kocabay, 2011, s: 113)

Sonu¢: Bu temrinde; oyuncunun bedeni, miizik ve metin ile sekil degistirip,
harekete; ritim, denge, ambians kazandirilmakta ve bedenin giindelik hareketlerden

kurtulmasi1 saglanmaktadir.

2.2.1.3. Fishtank (Balik Havuzu) Temrini

Amac: Temrinin baglica amaci; oyuncuda 0Ozgiin hareketler olusturmaktir.

Eugenio Barba tarafindan olusturulmustur.

Temrin: Burada Ogrenciler bir balik gibi ozgiirdiir fakat aymi akvaryumda
olduklarindan, ayni1 sudan etkilenmelerini gostermeleri gerekmektedir. (Watson, 1993,

5. 64-68)

Sonu¢: Bu calisma ile; oyuncularin, ayni ortamlarda farkli hareket ederek,

kendilerine 6zgili davranislar olusturmalari saglanmaktadir.

2.2.1.4. Cocukluk Odas1 Dogac¢lamasi

Amac¢: Oyuncunun yaraticih@int  gelistirmektir. JacguesLecoq tarafindan

olusturulmustur.
Dogaclama: Bu dogaglama datemel 6ge yaraticiliktir.

““Uzun bir aradan sonra ¢ocukluk odanizi tekrar gérmek {izere anne ve babanizin
evine geri geliyorsunuz. Bunun igin uzun bir yolculuk yapmissiniz, kapinin Oniine
geliyorsunuz ve kapiyl agiyorsunuz. Nasil agacaksiniz? Nasil gireceksiniz? Odanizi
yeniden kesfediyorsunuz; higbir sey yerinden oynamamis, her sey yerli yerinde.
Cocuklugunuza ait biitlin esyalar;, oyuncaklarimizi, mobilyalarinizi, yatagimz
buluyorsunuz. Bir siire sonra simdiki zamana geri donene kadar ge¢cmisin bu imgeleri

yeniden hayalinizde canlaniyor. Ve odayi terk ediyorsunuz. *’(Lecoq, 2015, s. 46)

Bu dogaglamada unutulmamasi gereken, oyuncu daha 6nce girdigi ve hatirladigi

oday1 anlatirken elbetteki hatiralarindan yararlanabilir fakat bu hatiralar hayal {iriinii de
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olabilir. Mekan ile zaman arasinda gidis gelislerin oldugu, kafasina simsek gibi ¢akan
‘evet burasini hatirliyorum’ sozciigii ge¢misle simdiki zamana adeta koprii kurar.
Lecoq, ogrencilerinden hatiralarin1 dogaglamalarini genelde istemez. Ciinkii hatiralar,
kisiye 0zeldir. Lecoq’un 6grencileri bu dogaglamalar1 yaparken ‘mim’ den yararlanir.
Sahne bostur. Ihtiya¢ duydugu hersey zihnindedir. Zihin yardimiyla oday: bir anda
birgok nesne ile doldurabilir ve mim yardimiyla bunu seyirciye hissettirebilir. (Lecoq,
2015, s. 47)

Sonuc: Bu temrin ile; ge¢mis ve gelecek arasinda baglanti kuran oyuncu; mim

oyunculugunu kullanarak, her tiirlii nesneye hayat kazandirir veyaraticiligini gelistirir.

2.2.1.5. Psikolojik Toplant1 Dogaclamasi

Amac: Ogrencilerin  gérmeden gdérmeyi Ogrenmesidir. Lecoq tarafindan

olusturulmustur.

Dogaclama: Bu c¢alisma ile Ogrencilerin pandomim kullanmasina olanak

saglanmistir.

“Cok zengin bir kadmin evinde bir Cuma giinili, saat bese dogru, kiiciik bir
kokteyle davetlisiniz. Kimse kimseyi tanimiyor. Yerde biiyiik bir Iran halisi, tavanda
Venedik avizesi, yanda taklit oldugundan emin oldugunuz bir Ronesans tablosu. Diger
yanda cok giizel kiiciik bir ¢in vazosu. Ikinci kat. Pariste sik bir daire, muhtemelen 16.
Bolgede. 1925-1930 ‘larin genis gergeveli bir penceresi bir caddeye agiliyor. Arkada
pastalarin, meyvesularmin, viskinin, kokteyllerin oldugu bir servis masasi. Bes kisi
teker teker, kapinin girisinde kendilerini tanitirlar. Onlar1 evin hizmetlisi karsilar. Bir
kapiy1 ve daha sonra bir koridoru gegerler ve onlara ‘iste orasi!’ denir. ilk gelen ilk
oldugunubilmiyordur. Gelir ve kimse yoktur. Sadece kendisi vardir. > Sonra ikinci kisi
gelir sonra ligiincii, dordiincii ve besinci... davet eden kadin tabiki hi¢bir zaman
gelmeyecektir. Bekleme salonlarinda oldugu gibi kimsenin konusmaya cesaret etmedigi

sessiz bir ortamda kendilerini bulurlar. >’(Lecoq, 2015, s. 48)

Bu dogaclamada ogrenciler gérmeden gormeyi Ogrenirler. Bunu da genelde
‘pandomimik’ tavirlar ile gosterirler. Ogrenciler sdylemeden jest ve mimiklerle ifade
etmek istediklerini anlatirken bunu yaparlar. Bunun i¢in oyuncularin birbirlerinin
zamanlarinm yakalamalart ¢ok onemlidir. Her zaman, bir oncekinin iistiine ¢ikmali ve

yeni gelen oyuncunun zamani, oyuna ritim katmalidir. Bunu da oyuncular bu
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dogaclamada, odaya girdiklerinde ilk olduklarin1 bilmeden sasirmalar1 gerekiyorsa,
kendi zamanlarmi bekleyerek gerceklestirirler. Yani burada karakterin bilmedigi

oyunun sonunu, oyuncunun net bir sekilde bilmesi istenmektedir. (Lecoq, 2015, s. 49)

Sonug: Bu temrin ile oyuncu tarafindan gérmenin simiilasyonunu yapilarak, jesti
harekete gegiren durumu bulmadan, jesti oynamasi saglanmaktadir. Ayni1 zamanda
ogrenciler soyleyemedikleri sdzciiklerin yerine jestleri koyarak pandomimik davraniglar

olusturmaktadirlar.

2.2.1.6. U¢ Dogal Hareket Temrini

Agiklama: Lecoq’a gore insan bedeninin yasami boyunca irettigi ti¢ dogal
hareket vardir. Bunlar dalgalanma, c¢icek agma ve ters dalgalanmadir. Buradaki
dalgalanma; insan bedeninde meydana gelen tiim yer degistirmelerinin ilk hareketidir.
Lecoq bunu su sekilde agiklar; tiim canlilarin hareketlerinde analiz sonucu olarak ortak
bir nokta bulunmaktadir: tiim canlilar yere dogru dikey dalgali bir ¢izgi boyunca
alcalarak ve yikselerek ilerlemektedir. Biitiin dalgalanmalar belirli bir destek
noktasindan baglayarak bir uygulama noktasinda son bulmaktadir. Buda zeminden
basglayan dalgalanmadir. Uygulama noktasi boyunca hareketin kuvvetini epizodlar
halinde bedenin biitiin bolgesine aktarmaktadir. Bu aktarma Lecoq’ a gore suyun
tizerine lfledigimizde olusan dalgalara benzer. Ciinkii bu dalgalar belli belirsiz yer
degistirir. Pelvis yani legen kemigi yiiriiyen kisinin dalgalanmasinin olustugu anatomik
bolgedir. Pelvisin yarattigi bu dalgalanma bedenin diger yerlerinde cifte dalgalanma
olarak karsimiza ¢ikar. Bu ¢ifte dalgalanmada yatay olan kopekbaligindaki gibidir,
dikey olan ise yunuslarinkine benzer. Dalgalanma dedigimizde, itmek-¢ekmek,
cekilmek-itilmek olarak bedenin var olan tam giicliyle ¢alisan motor giicii aklimiza
gelir. Bunun tam tersi de ters dalgalanmadir. Yani dalgalanmanin tamamen zit seklidir.
Bu hareketler (dalgalanma ve ters dalgalanma), one egilmis, yukariya dogru en iist
dikey bolgeye uzanan, arkaya egilmis ve kamburlasmis seklinde dort biiyiik gecis
durumundan olusmaktadir. One egilmis ve yukartya dogru iist dikey bdlgeye uzanan
dalgalanma hareketinin ortasinda denge halinde bulunan ¢icek agma hareketi
bulunmaktadir. Cicek a¢ma hareketinde beden, tamamiyla yere ¢Omelmis ve
olabildigince zeminde az yer kaplar sekildedir. Ve ¢ok kii¢lik nokta gibi goriinen beden
gitgide acilir. Bu hareketi yaparken dikkat edilmesi gereken beden nokta halinden

acilma hareketine gegerken ayni ivmeyle hareket etmelidir. Bu hareketler arasinda
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kesinti olmamalidir. Ve bu hareket ice dogru kapanip, disa dogru acilan seklinde

dongiiyle devam etmelidir. (Lecoq, 2015, s. 89-91)
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Sekil 2.1. Lecoq’un Yapilandirdigi Ug Dogal Hareket(Lecog, 2015, s. 90)

Amag: Yasamda kullanilan {i¢ dogal hareketi teatral unsurlar ile zenginlestirip,

sunmaktir.

Temrin: Temrin Lecoq’un yapilandirdig ii¢ dogal hareketin ardarda yapilmasiyla

gerceklesir.

“Tam karsimda bir kus bulunur ve uzaktan ona bakarim. Kafamin {izerinden dikey
sekilde yiikselir; bakigslarim onu takip eder. Diisecektir; bir adim geri giderim.

Diiser;yerde ona bakarim. Sonra kus ufka dogru ucar gider’’(Lecoq, 2015, s: 89-91)

Sonuc¢: Kafadan itibaren olusan bu dogal hareketler, biitiin bedene hizmet
etmektedir. Bu hareketler; eylem ile birlikte oyuncuyu dramatik bir isaretle iliskiye

sokmaktadir.
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2.2.1.7. Dokuz Durus Temrini

Aciklama: Temrin Lecoq

temeldurusun kullanilmasiyla yapilmaktadir.
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Sekil 2.2.Lecoq’un Yapilandirilmis Dokuz Temel Durusu (Lecoq, 2015, s. 96)

Amag: Bu temrin ile kalca, kafa ve iist bedene, dogal harekete karsilik gelen bir

kesinlik vermek ve nefes cesitlemeleri ile dramatik gerekceleri zenginlestirmektir
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Temrin: Lecoq tarafindan yapilandirilmis, belli bir sira halinde olan bu duruslar
arka arkaya, birbirlerine baglanarak ve her harekete dramatik gerekg¢e sunarak yapilir.
Ayni zamanda bu temrine nefes c¢esitlemeleri eklenerek daha 6zgilin hale getirilir.

“Ayaktayim ve kolumu birine elveda demek igin kaldirtyorum. *’(Lecoq, 2015, s. 95)

Oyuncu bu hareketi nefes alma sirasinda kolu kaldirma ve nefes verme sirasinda,
kolu indirme sirasiyla yaparsa olumlu bir elveda duygusu olusur. Fakat tam tersi bir
sekilde yapilirsa; bu sefer olumsuz bir veda duygusu ile karsilagiriz. Biitiin bu nefes
cesitlemeleri, dokuz durusa uygulanarak temrine devam edilir.

Sonug: Biiyiik Arlechino hareketiyle, kalga geriye dogru itilir ve bu bir reverans,
bir korku veya karmm agrisint ima edebilir. Bu hareketler sirasinda gerekgeler
cogaltilabilir. Dokuz durus temrininde bir durustan digerine gecis sirasinda biitiin
ihtimalleri arayip, kesfetmek dgrencilere kalmistir. Bu sekilde 6grenciler en basit durusu
bile teatrallestirebilmektedir. (Lecoq, 2015, s. 95)

2.2.1.8. Duvar Dogaclamasi

Aciklama: Bu calismada duvar adiyla anilan ve kesin belirlenmis 57 durustan
olusmaktadir. (Lecog, 2015, s. 97)Tablo 3. de verilen ‘Bedeni mimlemek iizere
yapilandirilmis 20 hareket’ bunlardan bazilaridir. Lecoq tarafindan olusturulmustur.

Sekil 2.3. Bedeni mimlemek tizere yapilandirilmis 20 hareket(Esigiil, 2018, s. 997)
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Amac¢: Oyuncunun yaratmis oldugu jestleri bast ve sonu olan sekanslara

yerlestirmektir.
Doga¢lama:

“Bir sehirde birisi tarafindan takip ediliyorsunuz. Bir ¢ikmaz sokagin dibinde
bulunan bir binanin genis giris kapisinin pervazinin altinda saklaniyorsunuz. Sizi takip
eden kisi sizi gormeden Oniiniizden gegip gidiyor. Tek c¢ikis yolunuz sokagin karsi
tarafinda bulunanduvar1 asmak. Acele ediyorsunuz, tirmaniyorsunuz ve asagiya
atliyorsunuz. Ancak ne yazik ki sizi gormiis, siz gelmeden oraya varmis ve sizi

bekliyor. *’(Lecoq, 2015, s. 97)

Bu ciimle durus durus analiz edilerek, calismaya baslanir. Ciimlede var olan ritmi
kesfetmek ve oyunun niteligini aramak i¢in oyuncu tam anlamiyla 6zgiirlesebilmelidir.
Bunun i¢in de oyuncu, duruslari ¢ok iyi bilmek zorundadir. Ve bu Lecoq’a gore; ancak

duruslarin bilinmesi ile ger¢eklesebilmektedir. (Lecoq, 2015, s. 97)

Sonu¢: Bu calisma ile oyuna hizmet edecek sekilde beden disipline edilmektedir.

2.2.1.9. Savas Dogaclamasi

Amacg: Dogal Jestlerin 6tesinde olan ve hareketlerin yapilandirilmasini saglayan

durus serilerinin belirlenmesidir. Lecoq tarafindan olusturulmustur.

Dogaclama: Oyuncu, sahneye ¢ikar ve itmek-¢ekilmek eylemini Arlechino

lizerinden gostermeye caligir.

“Arlechino savasa gitmeyi reddeder. Cevresindeki herkes onu ikna etmeye ¢alisir.
Once kesin bir sekilde reddetmekle baslar, 1srar eder, sonra gitgide ikna olmaya baslar
ve sonunda kabul eder. Herkes buna sevinirken tekrar savasa gitmekten vazgecer ve en
sonunda cepheye tek basina gitmeye, hareket eden herseyi 6ldiirmeye hazir sekilde en
Oonde savagsmaya karar verir. o zaman g¢evresindekiler ona belki bunun tehlikeli
olabilecegini, cephenin arkasinda kalabilecegini anlatmaya calisir. Bu ise yaramaz.
Simdi 1srarla savasa gitmek isteyen odur, herkes onu engellemeye calisir. *’(Lecoq,
2015, s. 99)
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Sonu¢: Bu temrindeki en 6nemli unsur, temanin yapisini olusturan ve yon veren
glice
Itmek ve ¢ekmek eyleminin katilmasidir. Bu sekilde oyuncu, eylem sirasinda

olusan seviye farkliliklarin1 goriip, durumdaki ani degisimleri esas almaktadir.

2.2.1.10. Clown Cahismasi

Clown, yani palyago hem seyirciyi hem de performansgiyi, kendi gelistirdigi
tekniklerle ve araglarla komik ve bir o kadar da siirsel bir yolculuga davet eden ¢agdas
bir sahne disiplinidir. Clownlar, 1960’larda Commediadell’Arte ve sirk clownlari ile
iliskiyi sorgularken ortaya ciktig1 sanilmaktadir. Buradaki asil kesif su soruya cevap
verince ortaya cikmigtir. Clown, gildiirir mii? Peki Nasil? Lecoq bir giin
ogrencilerinden ¢ember olmalarini ve birbirlerini giildiirmelerini istemistir. Her biri
farkli farkli soytariliklar, sagmaliklar denemis fakat higbiri ise yaramamistir. Olay
gitgide trajik bir hal almig ve felakete dontsmistir. Bunu farkeden oyuncular
dogaclamay1 kesip lizgiin bir sekilde yerlerine oturmuslardir. Onlart bu zayif halde
goriince iste herkes o an glilmeye baslamis ve giiliinenler gosterilmeye c¢alisilan karakter
degil, oyuncunun ta kendisi olmustur. Lecoq, iste o giin Clown’1 bulduklarinin farkina
vardiklarini sdylemistir. Ona gore; hepimiz Clown’uz. Clown, tamamen oynayan
oyuncunun i¢inde bir yerlerdedir. Lecoq calismalar1 sirasinda bacaklarinin seklinden
rahatsiz olan oyuncularin, oyun esnasinda bacaklarin1 gostermek istemediklerini
farketmis fakat Clown ¢aligmalar1 sirasinda seyircilerin eglenmesini saglamak amaciyla
bacaklarin1 teshir ettiklerini gdzlemlemistir. Bu c¢alisma ile &grencilerin 6zgiirce

varolduklarina tanik olmustur. (Lecoq, 2015, s, 165)

Lecoq, clown caligmalarinda diinyanin en kii¢ciik maskesi olan kirmizi burunu
kullanmaktadir. Ayn1 zamanda, JacquesLecoq’un okulunda egitim amacl verilen ‘kendi
clownunu aramak’ temali, bir programla dersler yiiriitiilmektedir. Burada bahsedilen
‘kendi clownunu aramak’ ayni zamanda kendi giliinglii§iinii aramak olarak da
nitelendirilebilir. Commediadell’ Arte’den farkli olarak oyuncu 6nceden insa edilmis bir
role girmez. Kendisinde var olan clown’u bulmalidir. Lecoq, clown g¢alismalarinda
ogrencilerden sunu ister; oyuncunun sahnede olabildigince kendini az savunmasi ve

zayifliklarinin kendini sasirtmasina oldukca fazla izin vermesi gerektigi. Bu sekilde
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giiclii clown’lar olustugunu dile getirir. Clown beceriksiz, sapa oturan ve higbir sekilde
numarasini beceremeyendir. Clown’da yer alan bu beceriksizlik seyirciyi duygulandirir
veclown’un derin insani dogasini gormemize olanak saglar. Bir oyuncu kirmizi
burnuyla sahneye c¢iktifinda, yiizii tamamen sahneye doniik ve savunmasiz bir
sekildedir. Seyirciden gelen tepkiler clown’u yonlendirir ve harekete gegirir. Eger clown
seyircinin tepkilerini dikkate almazsa, sapin i¢inde kapana kisilir. Bu ¢aligsmalar 1s181inda
Lecoq, her oyuncu i¢in kendine ait olacak bir clown yiiriiyiisii arar. Her bir oyuncunun
dogal yiirtisleri gozlemlenip, kendilerine 6zgii 6zellikleri tespit edilir. Ve bu yiiriiyiisler
biyiitillerek kisiye 06zel clown yiiriylisii halini alir. Bu yiiriiylisii disaridan
sekillendirmek imkansizdir. Kisinin kendinde olanin devasa sekilde olani, onun
clownu’dur. Diger tiyatro karakterlerinden farkli olarak clown seyirci ile dogrudan ve
anlik iligki icerisindedir. Seyirci ile birlikte clown olunur. Oyun, seyirci ile sekillenir.
(Lecoq, 2015, s: 168)

2.2.1.10.1. Biiyiik Sagmalama Temrini
Amag: Lecoq tarafindan gelistirilen bu temrinde, oyuncunun sosyal maskelerden
uzaklasip, 6zgiir olmas1 amacglanmaktadir.

Temrin: Oyuncularin kostiim ve aksesuarla kendi bedenini gizlemesi ile temrine

baslanir.

“Bir partideymis gibi balonlar, sapkalar ve eglencelik esyalar1 kullanarak kilik
degistirirsiniz. Icinde aksesuar ve farkli kostiimler olan bir canta getirilir. Herkes
kendine takma sakal, biyik ya da sapka takar. Tam bir 6zgiirliik iginde eglenilir.
”’(Lecoq, 2015, s. 169)

Sonu¢: Bu egzersiz ile oyuncu kostlimlerin arkasina siginip, 6zgiir olmakta

vebedenine olan, giiven azligiyla yiizlesmektedir.

2.2.1.10.2. Seyirci Kesfi Temrini

Amacg: Oyuncuyu clownesk boyuta ulastirmaktir. Bu temrin, Lecoq tarafindan

gelistirilmistir.

Temrin: Oyuncu ilk olarak bu temrin ile kirmizi burnu takmaktadir
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“Oyuncu en kii¢iik maske olan kirmizi burnu takar ve sahneye girer. Oldugu yerde

seyircileri kesfeder. *’(Lecoq, 2015, s. 169)

Oyuncu; kendi giiling yanin1 oynamak i¢in sahneye girmemelidir. Dikkat
edilmesi gereken nokta seyirci ile birlikte clown olunmasidir. Sahnede olan bir clown,
seyirciyi olusturan herkesle temas kurmalidir. Ve oyununu seyircinin tepkisiyle
sekillendirmelidir. Seyircinin tepkisine dnem vermeyen Clown, sapin igine hapsolur ve

hastalikl1 bir duruma doniisiir. (Lecoq, 2015, s. 169)

Sonu¢: Bu temrin oyuncunun clown olmaya g¢alismadan kendini bulmasini
saglamaktadir. Bu da oyuncunun clownesk boyuta nasil eristigini gostermektedir.
Seyircinin farkinda olma ve etki-tepki durumlarini iyi organize eden Clown basariya

ulasir.

2.2.1.11. Buffon Cahsmalari

Jacgues Lecoq tarafindan, higbir seye inanamayan ve her seyle dalga gegen bir
karakter arayisindayken ‘Buffonlar’ kesfedilmistir. Bugiine gelene kadar c¢ok fazla
evrim geg¢irmistir. Caligsmalarinda ilk 6nce parodi ¢alisarak diger kisi taklit edilip, alay
edilmis ve bunu sadece yiiriiyiisii taklit ederek yapmak yeterli olmustur. Taklit, buffon
olusumunun ilk evresini olusturmaktadir. lkinci asamada ise oteki kisinin giiliing
yanlariyla alay etmek degil, bilhassa onun en giiclii ve 6zel yoniiyle alay etme
lizerinedir. Ornegin ciddi bir matematik sunumunda takim elbise giymis bir arkadasini
yine takim elbise giymis baska bir kisinin taklit edip, alay etmeye ¢aligmasi. Bu durum
Lecoq tarafindan tahammiil edilemez bir durum gibi goriinmiis ve buna bazi eklemeler
yapmanin faydali olacagi kanaatine varmistir. Alay edilen ve eden kisi aym
olmamalidir. Alay eden daha farkli olmalidir, ona gére. Bunu da bagka bir beden, yani
kocaman gozleri ve poposu olan Buffonesk bir beden yapmayla basaracagina
inanmugtir. Ogrencilerden popolar veya tirnaklar ekleyerek kendilerini degistirmesini
istemistir. Ve bu sekilde olusan c¢irkin ama bir o kadar da yapay bedenin iginde
oyuncular kendilerini daha iyi hissetmisler ve bu sekilde kendi bedenleri ile higbir
zaman yapamayacaklar1 seylere ciiret etmeye baslamislardir. Bu sekilde, buffonesk
beden tam anlamiyla bir maske halini almistir. Bufonesk bedenler karsisinda taklit

edilen kisiler kendileri ile alay edilmesini daha kolay kabullenmislerdir. Boylece ikisi
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arasinda higbir catigma olmamustir. Lecoq yapmak istedigi seye ulasmistir. Buffon
‘Kralin Soytarisi’ gelenegini yasatan bir karakter olmustur. Bufon bedeninde bir kisi hig¢
duyulmamis kelimeler sdyleyebilmekte, kisinin sOylemekten ve yapmaktan c¢ekindigi
seyleri yapabilmektedir. Alay edilemez seyler ile Ornegin ‘Tanri’ ile alay
edebilmektedir. Bufonlarin alaylari, zamanla trajik olana doniismiis ve
Lecoq’unbufonlarin nereden geldiklerini sorgulamasina sebep olmustur. Evet, ona gore
Buffonlar gercekei bir mekan’dan gelmis olamazlardir. O halde baska bir yerden, yer
altindan veya baska bir gizemden gelmislerdir. Ciinkii kendilerini sadece bir kisiyle
degil biitiin toplumla alay etmek iizere kodlamislardir. Doviismek, baskalarinin
bagirsaklarini desmek Buffonlar igin zevk vericidir. Oldiirmekten ve 6lmekten zevk
alirlar. Ve bu zevk i¢in oyunda, defalarca birbirlerini O6ldiiriirler. Lecoq caligsmalari
boyunca siirekli yeni bir seyler kesfetmis ve ilerleyen donemlerde Buffonlari gruplama
ihtiyact dogmustur. Misteri, grotesk ve fantastik buffonlar. Misteri buffonlarikahin
Ozelligi olan bufonlardir. Onlar peygamberlerdir. Groteskler, genelde karikatiire
yakindirlar. Giiniimiizde karsilastigimiz karakterlere benzerler. Fantastikler ise;
ozellikle giiniimiizde varolurlar. Hayal giicii ile beslenirler. Her tiirlii delilik onlarda
miimkiindiir. Bu bufonlar, oyuncunun 6zgiirligiinii ve giizelligini bize sunmaktadir.

(Lecoq, 2015, s. 138)

Lecoq tarafindan yaratilan Buffon g¢alismasi farkli durumlara uyarlanabilen bir
oyun anlayisini ortaya ¢ikarmaktadir. Buffonlar siirekli olarak yenilenen karakterlerdir.
Ve diizeni bozma fizerine kuruludurlar. Tiim bu psikolojik baglamda oyuncularin
bedenlerini bir buffonaempoze etme cabasi, Lecoq’un tiyatroda fiziksellige verdigi

Oonemi gozler Oniine sermektedir.

2.2.1.11.1. Oteki Bedeni Yaratma Temrini

Amac: Ogrencinin kendi olusturdugu Buffon’a hayat vermesini saglamaktir.

Lecoq tarafindan gelistirilmistir.

Temrin: Calismanin ilk asamasinda Buffon hakkinda bilgisi olmayan
Ogrencilerden bir kagit {izerine bufon sekli ¢izmesi istenir. Sonra bu ¢izimler 6grenciler
tarafindan yorumlanir. Daha sonra ise bufonlar materyal kullanarak herkesin kendi

bufon bedenini yapmasi istenir. Her buffonun nasil hareket ettigi, birlikte 6grenciler ile
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tartigtlir. Ogrenciler ilk olarak kagit iizerinde cizdikleri buffonlari, bedensel olarak
yaratmaya c¢alisirlar. Kumaglar, giysiler, siingerler kullanilarak bufon bedenleri
olustururlar. Ve olusan bu bedenlerin nasil hareket ettigi arastirilir. Ornegin kocaman
poposu olan bir buffon’un yiiriiyilisii ile uzun kuyrugu olan bir buffon’un yiiriyiisii

birbirinden farklidir.

Sonug¢: Tamamen bedeni deforme etmeye programlanmis bu temrin ile oyuncu,

bedenini, nasil ¢irkin hale getirilebilecegini 6grenmektedir.

2.2.1.11.2. Park Dogaclamasi

Amagc: Buffonesk boyutun igerisindeki ¢cocugun yanlizligini, ¢ocuk olma halini ve

isteklerini bulmaktir. Lecoq tarafindan olusturulmustur.

Dogaclama: Cocuklar parkta nasil oynar? Kum havuzunda nasil oynar? Bu oyun
icerisinde karsilasilabilen tiim davranislar; sefkat, kavga, kotiiliik gibi arastirilir. Burada
yapilmasi gereken, ¢ocuk olmak ya da ¢ocuk gibi oynamak degildir. Bulunmaya
calisilan sey bufonesk boyutun iginde olan ¢ocugun yalnizligi, ¢ocuk olma hali ve
istekleridir. Hickimseninbuffon’dan daha c¢ocuk, cocuktan daha bufon olmamasini
saglamak Onemli bir unsurdur. Bu yiizden buffon calismalar ile ¢ocukluk temali

dogaglamalar birlikte yiirtitiilmektedir. (Lecoq, 2015, s. 146)

Sonug: Buffonesk boyutun igerisinde bulunan ¢ocugun yanlizligs, itkileri, istekleri

ve kural arayislar1 bu temrin ile agiga ¢ikarilmis olur.

2.2.1.12. Ok Firlatma Temrini

Amac: Oyuncunun kendi varligini uzamsal boyutta anlamlandirmasidir. (Kanbur,

2014, s. 184)VsevolodMeyerhold tarafindan olusturulmustur.

Temrin: Ok firlatma egzersizinde; sol elinde hayali bir yay olan oyuncu, 6nce sol
omuzlar1 6nde olacak sekilde ilerleyip, belirledigi hedefi goriince durmaktadir. Ve
ayaklar iizerinde dengeli bir sekilde durup, sirtindaki hayali kemere bagli duran oka
uzanmaktadir. Oyuncunun elinin hareketleri dengesini sarsmis olsa da oyuncu dengesini
kurmay1 basarabilmekte ve eliyle oku ¢ekip yay1 geren oyuncu dengesini 6n ayagina

vermektedir. Yay gerilmesiyle denge merkezi tekrar degisip arka kisima ge¢mektedir.
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Oyuncu oku firlatip ve sigradiktan sonra egzersiz sonlanmaktadir. (Kanbur, 2014, s.
184)

Sonuc: Denge ve esneklik en temel prensiptir. Ok firlatma egzersizinde, temrinin
basindaki jest, etkiye tepki, oku almak i¢in oyuncunun arkasina uzattigi eldir.

Meyerhold’un bu ¢alismasi tasari, gerceklestirme ve tepkiyi en iyi sekilde ifade eden bir

ornektir. (Kanbur, 2014, s. 186)

2.2.1.13. Cocuk¢a Nese Temrini

Amag¢: Oyuncularin rahatlik, cocukca nese temasina ulasmasi ve hareket

denetimini saglamak amaciyla Peter Brook tarafindan olusturulmustur.

Temrin: ilk olarak oyuncular, ayaga kalkip otururlar ve yerde bulunan yastig1
alirlar, heroyuncunun yanindaki oyuncularla yer degistirmesi ile temrine baglanir. Ve bu
temrin hizlanarak siirdiiriiliir. Oyuncular bu temrini yaparken birbirine asla ¢carpmaz ve
sessiz, sakin bir daire olustururlar. Yerde bulunan yastiklar ve oyuncaklar havaya
firlatilir. Amaci olmayan bu hareketlere, bir siire sonra zor bir hareket daha eklenir.
Yastiklar ve oyuncaklar havaya atilip, oyuncular tarafindan tutulurken her oyuncu kendi
etrafinda doniip dyle yakalamaya ¢alisir. Ve giderek tempo arttirilir. Oyuncular temrin
devam ederken bu donme isini siirekli arttirarak devam ederler. Bu temrinde 6nemli
olan hareket denetiminin saglanmasidir. Hareket denetimi gergeklesti§inde temrine
farkli bir 6gede eklenir. Yastik havaya atildiginda saga kayilir ve her oyuncu
yanindakinin = yastigin1  yakalamaya c¢alisgir. Temrin devam ederken, dairenin
bozulmamasina dikkat edilir. (Ergiin, 2013, s. 205)

Sonu¢: Oyuncu bu temrin ve dogaclamalar sayesinde, bedenini giinliik
yasamindan daha 6zgiir kullanmaktadir. Hareket denetimi ile oyuncunun koordinasyonu

saglanmaktadir.

2.2.1.14. Kukla Temrini

Amag: Oyuncunun; hazir olma, dikkatin odaklanmasi, dinlenme ve bireysel
Ozgiirlik arasinda var olan iliskinin gelistirilmesidir. Peter Brook tarafindan

olusturulmustur.
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Temrin: Oyuncu bir komut yardimiyla kukla gibi hareket eder, sag kolu ile
istedigi yone dogru bir hareket yapar ve dur komutuyla kolu oldugu yerde hareketsiz
kalir. Ve bedenin durusunda planlanmamus bir ifade ortaya ¢ikartilir. Temrinin ilerleyen
asamasinda, bu pozisyona omuz ve goz kaslar1 da ilave edilir. Ufak bir hareketle jest
gelistirilir. Ve bedenin biitiinii i¢inde, bir seylerin degistigi kesfedilmeye caligilir.
Temrin karsit dogaglama ile devam eder. Oyuncular verilen komutlarin nereye
varacagmi bilmeden ve hissetmeden komutu gergeklestirirler. Kol havaya kaldirilir.
Avug i¢i one doniik sekilde, eller 6ne konulur ve tekrar havaya kaldirilir. Bu yapilan
hareketin gozler ile olan baglantisi hissedilir. Ve bu temrin biraz daha zorlagtirilarak
devam eder. Aymi hareket miizik dinlendigi varsayilarak yapilir. Eller yavasca
dondiigiinde olusan hareket duygusundaki degisiklige, bakilir. Bu temrin akla

dayanmayip, sozsiiz bir durum oldugu i¢in daha anlamlidir. (Ergiin, 2013, s. 205)

Sonug¢: Bu temrin; bedenin her pargasi ile her an, birgok sey ifade edilebileceginin

kesfedilmesi saglanmaktadir.

2.2.1.15. Sopa Dogaclamalari

Amag: Oyuncuda ¢eviklik, ritim, zamanlama, denge ve farkindalik kazandirmak

amaciyla Peter Brook tarafindan olusturulmustur.

Dogaclama: Bu dogaclamada, her oyuncu bir sopa temin eder ve sopalari
birbirine temas ettirir. Topluluk birlikte hareket ederek, sopalara yasam kazandirilir ve
havalandirilir. Ve giderek farkli imgeler kullanilarak dogaglama ¢esitlendirilir. Diger bir
sopa dogaglamasinda; oyuncular daire seklinde siralanir, yanyana olan oyuncunun
birinde sopa bulunurken digerinde olmaz, dairenin ortasina bir oyuncu girer ve daireyi
olusturan diger oyuncular daireyi dondiirmeye baslar. Elinde sopa bulunan oyuncular,
ortadaki oyuncuya sopalar1 atmaya baglarlar ve ortadaki oyuncu aldig1 sopalari, sopasi
olmayan oyunculara atar, diger sopalar1 yakalamaya caligir. Brook un yapmis oldugu bu
dogaclama, David Hays’in yonetmenligini yaptigi, Amerikan Ulusal Sagir ve Dilsizler
Tiyatrosunda yapilan atdlye ¢alismasinda ve Pariste sagir ve dilsiz ¢ocuklarla yapilan

calismalarda kullanilmistir. (Ergiin, 2013, s: 209)

Sonu¢: Bu calisma; birlikte caligmanin gerektirdigi disiplin ile oyuncuya;

ceviklik, ritim, zamanlama, denge ve farkindalik kazandirmaktadir.
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2.2.2. Plastik Egzersizler

Grotowski tarafindan gelistirilmistir. Bu egzersizler; temel ve kompozisyon
egzersizleri olarak ikiye ayrilmaktadir. (Akinhay, 2016, s. 116)Buradaki hareketler,
hareket kullanarak miizik 6grenmeyi ve bunu yasamayi saglamak i¢in bir yaklasgim
gelistiren ‘DalcrozeEurhythmics’in  yontemine dayanmaktadir. (Ozal, 2007, s. 1)
Chosky’e gore;

“DalcrozeEurhythmics’ miizikteki temel 6grenin ritim oldugunu ve biitiin miizikal
ritimlerin de insan viicudunun dogal ritimlerinde bulundugu varsayimina dayanan bir

miizik egitimi yaklasimidir. >> demistir. (Ozal, 2007, s. 5)

2.2.2.1. Temel Egzersizler

Amag: Karsit vektorlerin galisilmasidir. Mesela; el bir yonde ilerlerken dirsegin
karsit yonde hareket etmesiveyaellerin reddederken, bacaklarin kabul etmesi gibi zit
goriintlilerin olusturulmasidir. Bu ¢aligsma sayesinde her oyuncu kendine 6zgii olan ifade
araglarini, organizmadaki ortak merkezlerini incelemis olacaklardir. (Akinhay, 2016, s:

116)
Egzersizler:

1- Oyuncular 6niine hayali bir ip gerip, hayali bir sekilde halat ¢ekilir. Burada
dikkat edilmesi gereken nokta, viicudu ¢eken ellere dogru hareket eden kollarin olmasi

gerektigidir.

2- Ritmik adimda, kollar yar1 agik pozisyonda yliriirken dirsekler geriye dogru
cekilip, omuzlar dondiiriilmeye baslanir, bu hareket sirasinda eller de farkli yonde

dondiiriiliir.

3- Parmakuglarina basarak si¢rayan 6grenciden yere inerken dizlerinin kivrilmasi
istenir. Ve oyuncu (6grenci) esnek ve enerjik bir hareketle ayakta durma pozisyonuna

tekrar doniip ayn1 hareketi tekrarlar.

4- Bacaklar ayrik olarak ayakta durulur, bas saga dogru dort kez dondiiriildiikten
sonra govde sola, omurganizla saga, kalca ile sola, sol bacakla saga dogru yonelirken
harekete biitiin viicudu katilmasi istenir. Fakat itki’nin omurganin en altindan geldigini

unutulmamalidir.
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5- Cesitli nesnelerle veya maddelerle dokunma ve onlar1 oksama istenir. Biitiin

viicudun, bu hassas dokunuslara tepki vermesi istenir.

6- Oyunculardan bedenlerini hayali bir sekilde ikiye bolmeleri istenir, bedenin
sag ve sol tarafina ifadeler yiiklenir. Ornegin; bedenin sag tarafi naif, sakin, hosgoriilii
bir kisiyi sol tarafi ise; kizgin ve nefret dolu bir kisiyi ifade etmesi istenir. Sol taraf sag
tarafi kiskanclikla takip etmelidir. Bu sekilde oyuncu kendi bedeniyle adeta oyun
oynamis olur. Bu egzersiz sonunda bedenin herhangi bir boliimii aralarinda olan
catismay1 kazanacaktir. Ayn sekilde bedenin {ist ve alt boliimiide bu egzersizle birbirine
kars1 koyabilir. Ve tek tek organlar’da birbirlerine karsi koyabilir. (Akinhay, 2016, s:
117)

Sonu¢: Bu temrinlerde oyuncu, viicudun harekete katilan ve katilmayan
kisimlarina hayat ve anlam katmaktadir. Ornegin; el ve ayagmn kavgasinda, bas dehseti,

bacaklar ise hayreti bize ifade edebilmelidir.

2.2.2.2. Kompozisyon Egzersizleri

Amac: Jest bicimlerinin ¢ikis noktasini bulup, oyuncunun kendisinde var olan

ilkel insani tepkilerin kesfedilmesini saglamaktir.

Egzersizler: 1-Bir kompozisyon egzersizi olan; bedenin bir nevi ¢icek agip
solmas1 egzersizi, bedenin aym bir bitki gibi ayaktan baslayip biitiin viicuttan yukari
dogru yayilarak, kollara ulasana dek yiikselmesini igerir. Kompozisyon ile ilgili olan
egzersizler sinirsiz imkan sunmaktadirlar. Bu egzersizler antik cag ve orta cag
tiyatrosunda var olan jeste dayali ideogramlarin hayat bulma siirecine gore

uyarlanmistir.

2-Diger bir kompozisyon egzersizi ise; hayvan imgesi calismasidir. Burada
oyuncu dort ayakli bir hayvani asla taklit etmez. Oyuncu kendine 6zgiin bir sekilde,
hayvanin 6zgiil nitelikleri, insanin durumunun bir yoniinii ifade edecek sekilde bir
hayvan figiirii yaratirlar. Ve bu sekilde bilingaltina saldirirlar. Bu genel gecer olarak
bilinen aslanin kuvvetli olusu, tavsanin hizli olusu gibi klise ¢agrisimlar olmamalidir.
Hayvanin hayat merkezinin neresi oldugu saptanmal1 (kopekte burun, ineklerde karin)

ve ona gore hareket edilmelidir.
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3-Yeni dogan bir bebegi gozlemleme bir diger egzersizdir. Gozlem sonucunda
bebegin tepkilerini kendi viicudumuzla karsilagtirma istenir. Bebeklikte meydana gelen
ihtiyaclari, gliven duygusu, emme arzusu veya avunma arzusu gibi yeniden giindeme

getiren ihtiyaglar1 bulmak bir diger kompozisyon egzersizindendir.

4-Oyunculardan duygusal bir itki belirlemesi ve bunu viicudunun herhangi bir
yerine aktarmasi istenir. Ornegin aglamak itkisi, ayaga aktarilir. Bunun en somut
ornegini ‘EleonoraDuse’ ‘da gérmekteyiz. O, yiiziinii ve kollarim1 kullanmadan adeta
biitliin viicuduyla 6plismektedir. Veya da iki farkli itkiyi birbiriyle ¢arpistirma olarak
ellerin aglayip, ayaklarin giilmesini saglamak bir diger egzersizdir. (Akinhay, 2016, s.
119)

Sonu¢: Bu temrinle ile oyuncunun gozlem yetenegini bedeni ile bulusturulup,

yeni ideogramlar arastirmasi saglanir.

2.2.3. Mask (Yiiz) Temrinleri

Burada JacguesLecoq tarafindan gelistirilen, ndtr maske temrinlerine yer

verilmistir.

2.2.3.1. Uyams Notr Maske Temrini

Amac: Notr maskeyi hayata gegirmektir.
Temrin: Lecoq tarafindan gelistirlmistir.

“Dinlenme halinde olan, yerde gevsek durumda yatan Ggrencilerden ‘ilk kez

uyanma’ larini isterim. Maske bir kere uyandiktan sonra ne yapabilir? Nasil hareket

edebilir?’’(Lecoq, 2015, s. 55)

Diinyaya uyanis; maske ile yapilan ilk egzersizlerden biridir. Burada 6grenci,
psikolojisinin belirledigi kisisel varligini ortadan kaldirip sadece uyanan bir beden
olarak karsimiza ¢ikmalidir. Ogrenci bu uyanis ile emprovize ettigi bu baslangig
durumunu, egitimin ilerleyen safhalarinda kullanacaktir. Bir erkek bir kadin arasindaki
veda, tanisma gibi nétr maskeyle anlatilmak istenen tiim durumlar, belli bir durum
hakkindaki hareketlerin ilk tipini bulma konusundaki ayni cabadan gelmektedir.

(Berktay, 1995, s. 182, 183)
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Sonug: No6tr maske ile, mimiklerin arkasina saklanmadan, beden oyunculuguna

ilk gecis saglanmis olur.

2.2.3.2. izlenen Yol Notr Maske Dogaclamasi

Amacg: Bu caligmalarla 6grenci bedeninin bilincine varmasi, farklt madde ve
elemanlart bedensel mimleme yontemiyle inceleyip, hareketlerin zenginligini

kesfetmesi amaglanmaktadir.

Dogaclama: Lecoq’un uyguladigi izlenen yol adli ¢caligmasinda; ilkellige doniis
ve insanin tiim diinyadaki yolculugu anlatilir. N6tr maske ile temrine baglanir. Bu
varlik, sudan bir plaj iistiine birakilmis olarak dogar, ormani dolasir, oradan ¢ikar ve
kendini bir dagin 6niinde duruyorken bulur. Zirveye ¢ikar, tiim diinyay: buradan izler ve
asagiya inip bir irmakla karsilasir, oradanda irmagin karsisina gegip bir ovaya varir.
Buradaki yol 6grencinin viicudu, diinyanin degisik yerleri ise 0grencinin mimleyen
viicududur. Ogrenci onlar1 hatirlar ve hayal eder. Bu yerlerden her biri ayr1 bir ritim,
ayr1 bir ¢cabayive bedenin ayr1 ayr1 yerlerinin harekete gecirilmesini gerektirir. Lecoq,
okul egitiminde bu egzersizi ¢okca kullanir ve siirekli tekrarlar. Fakat her defasinda bu
egzersize degisik durum ve yogunluklar eklenir. Bu egzersiz 6nce ‘ndtr’ durumdaki bir
beden tarafindan mimlenir sonra ise 6rnegin; bir orman yangini olur ve kisi bu tehlikede
korkmay1 bedeni tarafindan emprovize eder. Bunu beden egzersizi disinda bir ses
caligmasi olarak da ele alir. Bu ¢alismada bazi ana unsurlar 6ne ¢ikar; yani doganin ve
ona ait olan tlim unsurlart naif, kirilgan algisin1 kesfetmek ve bir yerin bir kisinin
viicutta uyandirdigr izlenimleri tiim bedenle mimlemek. Notr maske ile yapilan ilk
caligmalarda biraz Once bahsettigimiz gibi deg8isik maddeleri ve elemanlar1 bedenle
mimlemek esasdir. Su, hava, ates, toprak ve riizgarla etkilesim, 6grencide ne gibi etkiler
uyandirir, bunu sorgular 6grenci ve hatirladigi seyleri viicutsal olarak tekrar tretir. Bu
dongii stirekli olarak bu sekilde devam eder. Notr maskede yasak olan yiiz oyunu’dur.
Yasak olandan uzak durulup bedene odaklanilmalidir. Yine daha Once bahsettigimiz
hareket analizi egzersizleri ile oyunun ritmi yakalanmalidir. Bu egzersizde, oyuncu 6nce
viicudunu su veya atesin i¢inde mimlemeye calisir. Calismanin ilk etabi bu sekilde
baslar. Bununla daha sonra gelecek olan ¢alismanin zemini olusturulur. Ates nasil

olunur, su nasil olunur... Kisi maddeyi diisiindiilkge onun giicii viicudu uyandirip
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harekete gegirir. Madde ve bedenin ¢atigmasindan jest ve hareket ortaya ¢ikar. (Berktay,
1995, s. 182, 183)

Sonu¢: Bu temrin; oyuncunun bedeni ile yapabildiklerini gozler Oniine
sermektedir. Bu ¢alismada 6grenci bedeni vasitasiyla maddeyi, madde araciligiyla da

bedenini kesfetmektedir.

2.2.4. Ses Temrinleri

Bu béliimde, Peter Brook tarafindan olusturulan ‘ritm temrini’ ve Eugenio Barba

tarafindan olusturulan ‘psikoses’ temrinlerine yer verilmistir.

2.2.4.1. Ritim Temrini

Amac¢: Oyuncuda ritim duygusunu gelistirmektir. Peter Brook tarafindan

olusturulmustur

Temrin: Bu temrinde, oyuncular iki gruba ayrilir ve birbirlerinden biraz uzakta,
karsilikli olarak otururlar. Birinci gruptan herhangi bir oyuncu hareketi ve sesi baslatir
ve karsi gruptan baska birine yonelir. Karsi gruptaki kiside ayni hareket ve sesi
tekrarlaylp oyuncunun yanina, ortaya yonelir. Belirli bir siire ayn1 anda hareket ve
sesleri yaptiktan sonra, birinci oyuncu digerinin yerine oturur. Ve ayakta kalan oyuncu,
sesi ve hareketleri ¢ok az degistirip farkli bir oyuncuya yonelir. Ve ¢alisma bu sekilde

devam eder.

Sonu¢: Oyuncu bu temrinle; ses ve hareket arasindaki koordinasyonunu

saglamaktadir.

2.2.4.2. Psikoses Temrini

Amag: Sesin gorlinmeyen giiclinli ortaya ¢ikarmaktir. Eugenio Barba tarafindan

olusturulmustur.

Temrin: Bir oyuncunun eli diger oyuncunun iizerinde dolasir ve bunu hisseden
oyuncu buna ses ile karsilik verir ve elini ses ile tutar, diger kisi de bu tutma eylemine
sesi ile tepki verir. Burada elini viicudunda dolastiran kisi, arkadaginin viicudunda elini

hareket ettirdikge etkilenen viicut, elin gectigi yerlerde tinlaticilarin1 devreye sokar ve
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sesini hareket ettirir. Daha sonra; bir metin ele alinir ve ses dogaglamalari ile anlatilir.
Bunu yaparken dogaclama ile imgelem birlikte kullanilir. Ornegin yabanci dilde bir
metin almir, yalmzca sesli harfleri dikkate alip, sessiz harfler dikkate alinmadan
dogacglanir. Temrin {izerine yeni seyler katarak devam eder ve yalnizca ses kullanilarak
bos uzam nasil doldurulur? Belirli bir noktaya ses ile nasil gidilir? veya ses ile bagka bir
kisiye nasil dokunulur? Sorularina cevap aranir. Omegin; X kisisi, Y kisine arkasi
doniik olarak durmaktadir. Ve Y kisisi, X kisisini konusma olmadan sadece ses ile
yonlendirmeye calisir, temrin bu sekildedir. Bu temrinlerle gelisen ses bireysel bir hal

alir. (Watson, 1993, s. 64-68)

Sonuc: Bu calisma ile ses ile beden arasindaki iliskinin kesfedilmesi saglanir.
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UCUNCU BOLUM

21. YUZYILDA FiZIKSEL TiYATRO

3.1. GUNUMUZDE FiZIKSEL TIYATRONUN TURKIYE VE
DUNYADAKiI ORNEKLEMELERI

Giiniimiizde, kiltiir kirlenmesi kars1 karsiya kalan toplumlarda, kapitalist burjuva
toplumunun giinlik rutininden kendilerini kurtarmis sanat¢ilarin yeni arayislar
igerisinde oldugu gozlenmektedir. Bu sanatgilar, kendilerine ait olan alanlarda
arastirmaya yonelmis, yaratici, 0zgiin ve ayni zamanda kiiltiir diizeyi yiiksek yeni
deneylere girismislerdir. Ne yazik ki bu girisimlerden olduk¢a az bir kism1 bagari ile
sonuglanmus, digerleri ise 6nlerine konulan engellere takilip kalmislardir. (Nutku, 1996,

s.17)

Fiziksel tiyatroda en 6nemli denek oyuncudur. Ancak bu oyuncu, enstriiman yani
malzeme ve yaratict sanat¢i olarak kullanima acik olan egitilmis oyuncu olmak
zorundadir. Sahne {izerindeki labaratuvar caligmasinda, deneyin en Onemli gereci
egitilmis, disiplinli sanat¢idir. Deney i¢in temel malzeme sanatci ise, saglikli ve sonug
veren bir deney icin teknigi ve yaraticiligl olan oyuncu séz konusudur. Bu o6zellikler
oyuncuda miikemmel bir bilgi birikimi ve siirekli ¢alisma ile saglanabilen seylerdir.
(Nutku, 1996, s.18)

Ogzellikle tiyatro sanatinda yapilan deneyler, gecmis donemde karsimiza cikan
metin oyunculugunu goélgede birakmistir. Bulundugumuz ylizyil yaraticiligin aktif
olarak yasandig1 ve sahnede devingen bir oyuncuya ev sahipligi yapan bir yiizyildir.
Devingen oyuncu kavrami 21. Yiizyilda‘fiziksel tiyatro’nun ana dislisi konumundadir.
Fiziksel tiyatro ile varolan tiyatro aligkanliklarina, anlayisina ve estetigine baskaldirilir.
Glnimiizde ¢esitli toplumsal olaylardan, insan haklarindan, etnik savaslardan,
feminizm ve benzeri sorunlardan kendini alikoyan geleneksel tiyatrodan farkli bir
tiyatro karsimiza ¢ikar. Evet, belli bir ideolojisi ve siyasi goriisii olmasa da, fiziksel
tiyatro; diinyada var olanlar din, dil, irk ayrimi yapmadan ve herkesin anlayabilecegi
bir dil ile anlatma ¢abasindadir. Yani tiyatro da yeni bir dil yaratma ¢abasindadir. Var

olan sadece insan ve onun bedenidir.
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Geleneksel tiyatro anlayisindaki gergeve sahne alanlari, ekonomik olmamakla
birlikte ayn1 zamanda estetik yenilikler i¢inde yeterli olmamaktadir. Ayn1 zamanda
seyirci ve sahneyi ikiye ayirma islemi, oyuncu ve seyirci birlikteligini yok ettigi icin
fiziksel tiyatro uygulamalarinda kullanilmamaktadir. Gliniimiizde fiziksel tiyatro ile
dogaclamaya dayanan, otonom yaratici bir yontem gelistirilmis, ge¢miste var olan metin
oyunculugun yerini, s6zlerden kurtarilan gérsel vurgunun hakim oldugu tiyatro almis ve
seyirciye ger¢ek dilinyanin bilincinde olmasinin saglayacak estetik bir anlayis
getirilmistir. Fiziksel tiyatroyu diger tiyatrolardan ayiran en O6nemli ozellik; kendini
ifade etme araci olarak gorselligi ve oyuncunun bedenini kullanmasidir. Bu da onu
alisilagelmis sozel tiyatrodan ayirmaktadir. Fiziksel tiyatro evrensel bir dil hedefledigi
icin, kendi dilindeki sozciikleri ekonomik olarak ve secerek kullanir. Burada gorselligin
on plana ge¢mesindeki en 6nemli neden de odak noktasin1 oyuncunun yaratma eylemine
tasiylp oyuncunun bedeni yoluyla duygu ve diisiince atmosferini iletmektir. (Nutku,

1996, 5.20)

Meyerhold’un, Grotowski’nin, Barba’nin, Brook’un, Coupeau’nun, Lecoq’un ve
Suzuki’nin yapmaya c¢alistigt sey de budur. Yasamin siradanligina siginan insanin

gercek yiiziinii, 6z’linli ¢ikarmak temel felsefeleri olmustur.

Glintimiiz fiziksel tiyatro orneklerinde bu yonetmenlerin deneysel calismalar1 ve
kullandig1  fiziksel temrinler, dogacglamalar bugiin ‘fiziksel tiyatro’ olarak
isimlendirdigimiz oyuncu merkezli tiyatronun yapi taslarmi olusturmaktadir. Lecoq
okulu’nun diinyada metinsiz tiyatronun gelisi lizerinde biiyiik etkisi olmustur. Bu etki,
commedia dell’Arte’yi yeniden diriltmis, maskenin, seslendirmenin, mimin oyunculukta
yeniden dogusuna vesile olmustur. Lecoq okulu comedia stilindeki unsurlarin, ¢agdas

caligmalarin ¢ogunun ortaya ¢iktigi ve islendigi yer olmustur. (Rudlin, 2000, s.231)

Calismanin bu bdliimiinde; Diinyadan ve Tiirkiyeden fiziksel tiyatro okul ve
gruplarina yer verilmis bulunulmaktadir. Bunlardan diinyadaki Commedia School,
Dellarte School, Helikos ve Tiirkiyeden verilen ornekler arasinda Fiziksel Tiyatro ve
Komedi Okulu, Tiyatro Bereze, Tiyatro Kast c¢aligmalarini, Lecoq pedogojisi catisi
altinda yiiriitmektedir. Lecoq okulu Paris’te hala varligim siirdiirmektedir. Iki boliimden
olusan calismamizin, *20. Yiizyilda Fiziksel Tiyatroya Yon Veren Yonetmenler’ basligi

altinda yer verilen, Jacques Lecoq’da, okulun ¢alisma prensibineayrica yer verilmistir.
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Dv8 grubu ise; bugiin siradisi dans gosterileri ile giindemde olan bir fiziksel tiyatro
toplulugu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Calismanin bu son boéliimiinde, gelisen diinyada

gelisen tiyatro’yu hedef alarak, ortaya cikan iiriinler géstermek istenmistir.

Bugiin fiziksel tiyatro hakkindaki algi diizeyi, bu ¢alisma ve 6rnekleri sayesinde
istenilen diizeye cikarildigi ve bu alanda kendini gelistirmek isteyenlere kaynaklik

edebildigi 6lclide basartya ulasacaktir.

3.1.1. Fiziksel Tiyatro ve Komedi Okulu

Jacgues Lecoq pedagojisinin katkisiyla hazirlanan basta Giiray Dingol, Mine
Cerci, Sena Taskapilioglu, Cemre Bugra Kilig, Derya Ulker, Zeynep Kuyumcu
tarafindan egitim verilen ve cok farkli disiplinlerdeki egitmen kadrosuyla kendini
gosteren, ayn1 zamanda kendi 6zgiin program igerigini olusturan bir egitime sahiptir.
Okulun egitimi yirmi iki hafta boyunca siirer ve toplam egitim siiresi; 400 saattir.
Ayrica 130 saatlik serbest yaratim saati de 6grencilere verilmektedir. Katilimcilar;
bedenlerini kullanarak fiziksel tiyatronun tam anlamiyla bir yaratim siirecine
girmektedirler. Fiziksel tiyatronun temel araglarindan olan oyun ve hareket dersin ana
temasmi olusturur. Tim bu egitimler sirasinda, farkli disiplinlerden egitmenlerin
katilimiyla katilimcilar genis bir sanatsal perspektif kazanacaklardir. Fiziksel Tiyatro ve
Komedi Okulunda egitim dort donemden olugmaktadir. (Kumbaraci50, 2019) Birinci
donem olan ‘Hareket Temelli Yaratict Oyunculuga Giris’dersleri, 9 hafta siirmektedir.
Egitimin ilk bes haftasinda katilimcilar, 6nce gozlem yapip sonra bu gozlemlediklerini
sahnede tekli veya partnerli olarak izleyiciye aktarirlar. Burada gozlenen sey; hayatta
var olan insan davranislari ve hareketleridir. Go6zlemden sonra Jacques Lecoq
pedagojisinin yap1 tasit olan ‘ndtr maske ° ileoynanan oyunun ‘maskelesmesi’ ayni
zamanda ‘teatrallesmesi’ amaglanmaktadir. Oyuncu simdi-gecmis ve gelecekteki
yolculugunu notr maske ile gergeklestirir. Okulda notr maske dersleri ile hareket analizi
dersi de birlikte verilmektedir. Bu bes haftadan sonra mimodinamik g¢alismalari ile
dersler devam etmektedir. Buradaki hedef daha canli bir tiyatro yaratmaktir. Bu nedenle
oyuncunun c¢evresinde bulunan elementlerin, aletlerin, renklerin, hayvanlarin nasil
kullanilabilecegi oyuncu tarafindan kesfedilmek zorundadir. Mimodinamik g¢aligmast,
dramatik uzam, koro yaratimi1 ve karakter-sahne metni olusturulmasinda 6nemli bir

aragtir. Mimodinamik dersinden sonra; tim bu dersleri destekleyecek olan‘Gorsel
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Sanatlarin Temel Kavramlar’ dersi baslamaktadir. Bu donem maske yapim
teknikleri’de Ogrenildikten sonra sona erer. Birinci donemde maske yardimiyla
sessizlesip, bedenine odaklanan oyuncu artik ses ve s6z kullanmaya hazir hale gelmistir.

(Kumbaraci150, 2019)
Birinci Dénemde Kullanilan Konu Basliklari

1- Feldenkrais: 20. Yiizyilin ortalarinda gelistirilen bir egzersizdir. Israilli Moshe
Feldenkrais tarafindangelistirilmistir. Bu yontemviicut ve beyin arasindaki baglantilari
yeniden diizenleyip, viicut hareketini ve psikolojik durumu iyilestirdigi ifade
edilmektedir. (Feldenkrais,2014)

2- Mimodinamik calismasi ve sessiz psikolojik oyun.

3- Notr maske ve ifadeli maskeler ile ¢alisma.

4- Maske yapimina dair teknikler

5- Karakterin sesi ve yaratimi ¢alismas.

6- Akrobasi (kili¢ ve ok teknikleri ile beraber)

7- Gorsel sanatlara yon veren kavramlar’dir. (Kumbarac150, 2019) ikinci
donem’de ise oyun’un i¢indeki trajik olan ¢ikartilir. Birinci donemi basart ile
tamamlayan oyuncular, insan dogasinin farkl yiizlerini kesfe ¢ikarlar. Bunun igin, oyun
yazimina yonelirler. Yani burada kesif edilecek olan sey ‘Trajik olan’ dir. Bu nedenle
giintimiizde var olan iktidar kavgasi, insanlarin hileleri, arzulari, toplumsal iliskileri, din
ile olan baglantilar1 ele alinir. Bunlari iyi bir sekilde gosterebilen en uygun sahne dili
bulunmaya ¢alisilir. Oyuncular bu nedenle, ilk olarak hikaye anlaticiligi ¢alisirlar. Cizgi
mim, pantomim ve nesne tiyatrosu kullanarak ve giiniimiizde neyin trajikoldugu’nun
cevabiyla hareket ederek kendi metinlerini olustururlar. Yarim maskeler yardimiyla
incelenen trajik olaylar daha sonraki giinlerdeyerini Commedia dell’Arte tiplemelerine
ve kanavalarma birakir. Bu tiplemelerin karakterleri ve bedensel 6zellikleri derslerde
incelenir. Yarim maske kullaniminda profesyonellesen oyuncu, artik tam maske
kullanmaya baslar. Bu sekilde bedenlerini tam bir maske gibi kullanmaya baslarlar.
Daha donra Jacgues Lecog pedogojisinin 6nemli unsurlarindan olan Buffon ve Grotesk
figtirler ile calismalara devam edilir. Buffonlar diinyay1 oldugu gibi karikatiirize ederek
olaylarin trajik olanmi ortaya ¢ikarirlar. Oyuncular kendilerine amorf bir beden
yaratarak 6teki bedenin i¢inde var olmaya calisirlar. Ve bu olusan yapay bedenin i¢inde

Ozgiirce hareket etmelerine firsat verilir. Tiim bu egitimler akrobasi ve kili¢ dersleri ile
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desteklenip bedenini tam anlamiyla, biitlinciil bir sekilde kullanan 6zgiir oyuncu formati
kazandirilir. (Kumbarac150, 2019)

Ikinci Dénemde Kullanilan Konu Basliklar

1- Hikaye anlaticiligi ve koro ayni1 zamanda giiniimiizde trajik olan

2- Buffonlar ve Grotesk karakterler

3- Jacques Lecog Pedogojisinde kullanilan Hareketler

4- Kilig teknikleri ve Akrobasi

5- Yazim ve fiziksel insa.

Okulun son doneminde ise; Ozellikle komik unsarlaradeginilip, Clown
oyunculugu basta olmak tizere farkli komedi tiirlerine yer verilir. Bu donemde
egitmenler, katilimcilara 6grendikleri tiim teknikleri uygulama firsat1 verir. Bu dénemde
artik Larva maskelerle oynamaya baslanir. Bu katilimciy1 iyi bir clown oyunculuguna
hazirlar. Oyuncular kendi clown karakterini olustururlar. Fiziksel olanin vazgegilmez
oldugu bu basamak egitimin son sathasini olusturur. Bu sekilde oyuncu kendi
imgeleminden yola ¢ikarak komik olani kesfeder ve clown karakterini insa eder. Tiim
bu caligmalara bu dénemde miizik de dahil edilir. Ve egitim, absiird, miizikal ve

nonsens uygulamalari ile son bulur. (Kumbaraci50, 2019)
Ugiincii Donemde Kullanilan Konu Basliklar

1- Komedi tiirleri

2- Larva Maske

3- Clown

4- Akrobasi ve Kili¢ Teknikleri

5- Jacgues Lecoq’un kullandig hareketler.

En son olarak da oyunculardan 6grenmis olduklart tim bu teknikleri final
projeleri ile sergilemeleri istenir.(Kumbarac150, 2019) Fiziksel Tiyatro Arastirmalar
blinyesinde sergilenen ilk oyun ‘Satonun Altinda’ adli oyundur. Oyun’da Jacques Lecoq
pedogojisi temel almmustir. 2016 yilinda hayata gecirilen ilk proje’de William
Shakespeare’in‘Macbeth’ tragedyasindan esinlenen Fiziksel Tiyatro Arastirmalari,
fiziksel hikaye anlaticiligi, grotesk oyunculuk, bufon gibi fiziksel tiyatro tekniklerinden
yararlanarak bir eser ortaya c¢ikarmistir. Bu tekniklerin yani sira oyundaki metni,

toplumsal cinsiyet elestirisiyle irdeleyip seyircilere gorsel bir ziyafet sunmustur. Lecoq
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Pedogojisinin en dnemli stillerinden biri olan Bufon’lar oyundaki ana iki karakterdir.
Her seyle dalga geg¢ip, hi¢bir seye inanmayan bu iki Buffon, bilingli bir sekilde formlari
cirkinlestirilmis iki yaratiktir. Bu Iki yaratik yer alt1 ile iliskilendirilebilir. Hem sevimli,
hem ¢irkin, hem pis ve bir o kadar da acik sozliidiirler. insanlarm tabu olarak
nitelendirdigi durumlari seyircinin yiiziine rahatlikla vurabilecek cesarete sahiptirler. Ve
bu buffonlar c¢agdas bir metinle Shakespeare’in ‘Macbeth’ tragedyas: ile
bulusturulmustur. (Esigiil, 2018, s: 1008)

Satonun Altinda isimli oyunda, Kirden tiksinen Lady Macbeth’in belki hig
ugramayacagl fakat kendi satosunda bulunan iki c¢amasirct kadinin hikayesi
anlatilmaktadir. Satonun mahzeninde yiizyillardir var olan ve lanetlenmis iki ¢irkin
yaratik, yani Buffon. Kana bulanmis ¢amasirlarin iginde bazen Lord Macbeth’i, bazen
Lady Macbeth’i ve bazen de Banquo’yu ve Shakespeare’in ‘Macbeth’indeki diger
karakterleri anlatmaktadirlar. Iktidar hirsiyla deliren Lady Macbet’le ve korkudan
deliren Lord Macbeth’i taklit ederek, dalga ge¢ip, eglenmektedirler. Kiyafetleri kir ve
kana bulanmig bu iki usta oyuncu fiziksel oyunculuk tarzinin adeta Onciiliigiinii
yapmaktadirlar. Yillardir degisik uyarlama ile karsimiza ¢ikan ‘Macbeth’ oyunu, bu
sefer sisirilmis gobekleri ve ¢irkinlestirilmis bedeni ile iki oyuncu tarafindan izleyicilere
aktarilmaktadir. Iplere asilmis kanli ve kirli ¢amasirlarin arasinda boguk ve igreng
sesleri ile usta bir oyunculuk sergilemektedirler. Lecoq’un dedigi gibi bu iki Bufon, bu
sekilde, Bay ve BayanMacbeth’in tiim gilinahlarin1 daha Ozgiirce anlatmaktadir.
[zleyiciye kimi zaman bilgece sdzler sdzyleyip, kimi zaman da sagmalayan bu iki
buffon, Shekaspeare’in iki grotesk soytarist misalidir. Gostermis olduklari usta

oyunculuk FTA’nin amacina ulagtigini géstermektedir.(Yiicel,2017)
FTA Biinyesinde Sergilenen Oyunlar:
Satonun Altinda 2006
Oyuncular: Pinar Akkuzu, Giilden Arsal

Yonetmen: Giiray Dingol(Kumbaraci50, 2019)
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3.1.2. Tiyatro Bereze

Tiyatro Bereze; Erkan Uyaniksoy, Firuze Engin ve Elif Temugin tarafindan 2006
yilinda Istanbul’da kurulmustur. Fiziksel tiyatro, kukla tiyatrosu ve ¢ocuk tiyatrosu
alaninda akademik egitim alan bir egitmen kadrosuna sahiptir. Tiyatro, yurti¢i ve
yurtdist birgok oyun sergilemek ile birlikte, cesitli atdlye c¢alismalarina da yer
vermektedir. *Dogaclamadan Kurguya Hareket Oykiileri’ isimli atdlye ¢alismalarinda;
egitmen Nalan Ozdemir Erem, bedensel mim ve ISTAtekniklerini esas alip dogaclama
yoluyla hareket Oykiisii kurmanin yontemini anlatmaktadir. Gozlem-bellek, esyalarin
dogasi, hareket-montaj ve hareket- metin iligskisi uygulamali olarak katilimcilar ile
birlikte aragtirllmaktadir. Bir diger atolye olan ‘Bedensel Esneklik, Denge ve
Kondisyon’ atdlyesinde, Sedef Gokge tarafindan verilen egitimde, bedenin hareket
yelpazesi genisletilip, alt-list beden ve sag-sol beden arasindaki dengeyi kurup
koordinasyonu gelistirmek amaglanmistir. Diger atdlyeler ise; ‘Orff-Schulwerk
Elementer Miizik ve Hareket °‘Atolyesi ve ‘Mat Pilates Dersleri’ atdlyesidir.

(tiyatrobereze,2019)
Tiyatro Bereze Biinyesinde Oynanan Oyunlar:
Gel GIT-2017
Tasarlayan-Oyuncular ve Yonetmen: Elif Temugin, Erkan Uyaniksoy
Dramaturji: Firuze Engin
Hareket Dramaturjisi: Nalan Ozdemir Eren
Sadece Bir Giin -2016
Yazan: Martin Baltscheit
Yonetmen: Giiray Dingol
Oyuncular: Firuze Engin, Elif Temugin, Erkan Uyaniksoy ve Sinan Berksoz
Macbetth/iki Kisilik Kabus-2016
Yazan: William Shakespeare
Oyuncular: Elif Temugin ve Erkan Uyaniksoy

Yonetmen: Dogu Akal
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Home/Ev Dans Tiyatrosu-2014

Oyuncular: Erkan Uyaniksoy, Elif Temugin, Daisy Fel, Sacha Glachant ve

Nicolas Vendange
Koreografi: Daisy Fel
Perfect Integration-2014
Yazan ve Oynayanlar: Elif Temugin ve Erkan Uyaniksoy
Supervisor: Ole Brekke, Petra Féhrenbach, John Finbarr Ryan
Kirmiz1 Ayakkabih Kadinlar-2013

Yazan: Firuze Engin, Sena Taskapilioglu Kornhauser, Erkan Uyaniksoy, Elif
Temugin, Bilge Giiltiirk, Melda Tuzluca

Yonetmen: Erkan Uyaniksoy

Fil-2013

Yazar ve Yonetmen: Soren Ovesen
Oyuncular: Elif Temugin ve Erkan Uyaniksoy

Hikayeden Memurlar-2011 (Gogol’in Burun, Miifettis ve Palto eserlerinin

uyarlanmasiyla)
Yazan: Nikolay Vasilyevi¢c Gogol
Oyuncular: Elif Temugin ve Erkan Uyaniksoy
Supervisor: Ole Brekke ve Janusz Komodowski
Cok Soguk-2011
Yazan ve Oynayan: Erkan Uyaniksoy ve Elif Temugin
Yonetmen: Torkild Lindebjerg
Koreogrofi: Paivi Raninen
Kayip Esya Biirosu-2010 (3 yas ve iistii i¢in obje tiyatrosu)

Yazan: Sevim Ak
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Oyuncular: Giiray Dingol, Firuze Engin, Bilge Giiltiirk, Erkan Uyaniksoy, Elif

Temugin
Olsa Olmal Olabilir-2009
Yazan ve Yoneten: Elif Temugin
Oynayanlar: Elif Temugin ve Erkan Uyaniksoy
Ama Bana Lazim-2009
Yazan ve Yoneten: Firuze Engin ve Elif Temugin
Oyuncular: Erkan Uyaniksoy, Elif Temugin, Coskun Dogan, Firuze Engin
Sen Uzaktayken-2008
Yazan ve Yoneten: Elif Temugin

Oyuncular: Erkan Uyaniksoy, Elif Temugin, Alper Baytekin (tiyatro bereze,2019)

3.1.3.Tiyatro Dot

Dot Tiyatrosu; 2005 Nisan ayinda Misir apartmaninin 4. Katinda kurulmustur.
Cikarmak istedikleri oyunlar1 ufak bir mekan’da sergilemek isteyen ekip, bu mekani
ayni zamanda teknik olarak yeni denemeler yapmak i¢in de kullanmistir. Ufak bir
mekanda seyirci ile oyuncunun arasindaki mesafenin neredeyse sifira indirgenebilecegi
bu mekan, Dot un In-Yer-Face yani Suratina Tiyatro kavramini sunabilecegi essiz bir
yer olmustur. (Cimen, 2011,s:2) 2014’den beri Magka’da ana salonunda, gosterilerine
devam etmektedir. Kurulus amaci; ¢agdas tiyatroda var olan seckin oyunlari seyirci ile
bulusturmak, kiiltiir sanata tansiyonlu tiyatroyu eklemek ve en Onemlisi seyircinin
toplumsal ve giincel olaylar hakkinda diisiinme ve sorgulama dinamigini zinde tutmak
olmustur. Repertuarlar1 ¢agdas tiyatro metinlerinden olusmaktadir. Yaklasik 14 yildir
aligtlmisin disinda aykirt bir tiyatro yapan ve bunu In-Yer-Face olarak nitelendiren Dot;
son yillarda In-Yer-Face’in de dismna ¢ikip bunu daha ileriye gotiirmiistiir. (Cimen,
2011, s.3)Yeni Tiyatro Dergisi ile yaptigi Soylesisinde Murat Daltaban bu durumu su

ciimleler ile aciklamaktadir;

“3. sezondan itibaren In-Yer-Face’in disina ¢ikmaya basladik. Ciinkii o bir
siir tarif ediyordu, o smirdan gii¢ alip bagladiktan sonra o smir1 da asmak

gerekiyordu. Onun igin In-Yer-Face’in yerlesmesi ya da yerlesmemesi aslinda bizi
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cok da ilgilendiren bir nokta degil. In-Yer-Face’in zaten yerlesikligiyle de ilgili,
cok gerekliligiyle de ilgili bir arzum yok. O bir tiyatro tavriydi, son derece giiclii
bir tiyatro tavriydi bizde oradan gii¢ aldik ve yiiriidiik...O yolla baya duvar yiktik
ve sonunda da o yol bizi 6zgiirlestirdi.”’(Cimen, 2011, s.4)

Murat Daltaban’m bu sozleri’ni Dot’un fiziksel tiyatro olarak nitelendirilen iki
oyunu Supernova- Beautiful Burnout ve Sar1 Ay’da gorebiliyoruz. Supernova-Beatiful
Burnout, diinyada ikinci kez Dot tarafindan serginen bir fiziksel tiyatro oyunudur.
Oyunda; sahnede kocaman bir boks ringi mevcut olup, sade bir sahne tasarlanmistir. Bir
grup gencin boks tutkusunun anlatildigi oyunda, oyuncular bir dakika bile dinlenmeden
fiziksel performans sergilemislerdir. Dot’un diger bir oyunu olan Sar1 ay’da ise; sahne
yine sade ve 1s1k ses kullanimi pek yoktur. Yardimci sahne unsurlarina ¢ok az yer
verilmistir. Oyuncular kuslarin, arabalarin, trenlerin sesini kendileri yapmustir. Bu iki
oyunda da oyuncular hi¢bir nesneye gerek kalmadan sadece bedenlerini kullanarak

seyirciye oyunu sergilemislerdir. (Y1lmaz,2019)
Tiyatro Dot Fiziksel Tiyatro Performanslari:
Supernova-B eatiful Burnout 2019
Yazan: Bryony Lavery
Yoneten: Murat Daltaban

Oyuncular: Tugrul Tiilek, Berrak Kus, Cemil Biiyiikdogerli, Emre Yeti, Hakan
Kurtas, Pinar Tére, Unal Silver

Sar1 Ay 2019
Yazan: David Greig
Yonetmen: Pinar Tore

Oyuncular: Aysecan Tatari, Gizem Erdem, Ibrahim Selim, Kaan Turgut (Yilmaz,
2019)

3.1.4. Tiyatro Kast

Tiyatro Kast; 2007 yilinda Istanbul’da mevcut tiyatro formunun disina cikarak

aragtirmalar yapmak {izere kurulmugstur. Biinyesinde c¢esitli disiplinler barindirmaktadir.
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Yurti¢i ve yurtdisinda dans, tiyatro ve miizik performanslari tretmektedir. Yaptigi
projelerle, Istanbul ve yurtdisinda gesitli ‘Mekan Tiyatrosu’ &rnekleri sunmaktadir.
Fiziksel tiyatro uygulamalar1 ¢alismalarina devam ederken, katilimcinin yaraticiligimi
arttirmak ve kendisini rahat ifade edebilme becerilerini gelistirmek amaciyla atdlye

caligmalar1 da yapmaktadir.(Tiyatro Kast,2019)
Yapilan atolye calismalarinda ders igerikleri su sekildedir:

1-Oyunculuk ve dogaglama: Dogaglama arastirmalar1 ile yaratici diisiinme ve

uygulama becerileri kazandirilmasi

2-Hareket ve Beden Kullanimi: dogru nefes kullanimi egzersizleri ve

koordinasyonla beden farkindaliginin arttirilmasi

3-Ses-diksiyon ve ritm: Duyum-isitme, ses ve konusma egzersizleri, tek ses-gift

ses ezgi ve ritm tekrarlari, Ritmik hafiza ve isitilen sesleri dogru sekilde tekrarlayabilme
4-Fiziksel Tiyatro: Fiziksel tiyatro yontemlerinin tanitilmasi ve uygulanmasi

5-Oyunculuk ve Sahneleme: Karakter yaratma, sahneleme ve oyun calismasi.
(Tiyatro Kast,2019)

2016 yilinda Gaia dergisi’nin, Kast ekibinden Didem Kirig ve Salih Usta ile

yaptig1 roportajda fiziksel tiyatro seriivenini su sekilde anlatirlar:

“Fiziksel Tiyatro, bedenin metinden daha etkili oldugu bir anlatim seklidir.
Icinde mim, Clown, Commedia dell’arte, dans gibi disinlinleri barmndiran bir
tiyatro tiirli...Oyuncu’nun yaraticiligimi siirekli ayakta tutan bir big¢im olarak
fiziksel tiyatro, bizim i¢intiyatroyu siirekli yasayan bir sey haline getiriyor. Beden
algisinin, gergeklik algisinin, seyircinin konumunun ve tiyatronun pek c¢ok
Ogesinin degisimini dinamik olarak yakaliyor olmast da ayni sekilde
onemli...Ustelik seyirciniz hangi dili konusursa konussun evrensel bir dili var
fiziksel tiyatronun...Metin tiyatrosu ile baslayan yolculuk tiyatroda bi¢im arayis
ile uzun yillar icinde degisti ve giizellesti. Bu 10 yil i¢inde kendi dilini ve kendi
bakis acisim1 da olusturmayr basardigini  diisiinliyoruz...Sahika Tekand’in
ogrencileri olarak fiziksel anlatimla her zaman bir bagimiz oldu. Zamanla
calistigimiz sanatcilarla birlikte bedenin sinirsiz anlatim olanagint kesfettik.

Ornegin; ‘Serbest Diisiis’ bir fiziksel ¢alismadan ortaya ¢ikt1 ve sadece oyuncunun
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sahneye firlatilmasinin  bile ne kadar ¢ok sey ifade edebildigini

gordiik.”’(Coskunyuva, 2016)

Tiyatro Kast’in sergiledigi ‘Serbest Diisiis’ oyununda, diinyaya firlatilma eylemi
ile oyun baslamaktadir. Karanlik bir bosluktan sahneye firlatilan oyuncularin tek amaci
firlatildiklar1 yere donmektir. Bu firlatma eylemi insanoglunun ayakta kalma
miicadelesini gozler Oniine sermektedir. (Serbest Diisiis, 2017) Kast oyuncularinin
sahneye firlatilma esnasinda gosterdikleri fiziksel kondiisyon, denge ve koordinasyon
oldukc¢a basarilidir. Giliniimiiz fiziksel tiyatro arsivinde iyi bir 6rnek olarak kalacaktir.
Kast’in bir diger oyunu ‘Pembe’ de ise yonetmen Salih Usta, sahnede adeta bir renk
matematigi ortaya koymustur. Renk matematigini gérme eylemi ile ustaca
bulusturmustur. Salih Usta, tipki disarda savas devam ederken kendi odasinda resim
yapmaya devam eden bir ressamin halini gozler 6niine sermektedir. O, diinyanin altinda
akan nehrin kapkara oldugunu bilerek, pembenin gergegini yliziimiize vurmaktadir.
Kast’in degisik yorumlariyla oynanan ‘Pembe’de, tiyatronun Oykiiden kurtulup
Ozgilirlestigini gorebiliriz. Bu sekilde hareketin bilincine varan oyuncular ayn1 zamanda
bunu seyircilere de empoze etmektedir. Kast’in fiziksel anlatima dayali olan bir diger
labaratuvar c¢alismasi ‘Artik Siginagin Kalmadi” oyununda hayatin1  disaridaki
insanlardan ve diinyadan ayirmayr se¢en bir insanin yanlizligini ve yorgunlugunu

kiiciiciik bir tavan arasinda anlatmaktadir.(Seyalioglu,2016)

Fiziksel Tiyatro olarak bircok oyun sergileyen Tiyatro Kast’in Fiziksel Tiyatro
Oyun arsivi su sekildedir:

Serbest Diisiis-2018

Oyuncular: Can Giiveng, Mustafa Ergiiven, Agelya Cetinkaya, Didem Kirig, Berk
Kristal,Cagil Kaya, Ecem Asude Isik Giir, Giilnara Golovina, Melis Tuzcuoglu, Anil
Ates,

Tasarim ve Yonetmen: Salih Usta

Pembe-2016
Oyuncular: Didem Kirig, Melis Tuzcuoglu

Yonetmen: Salih Usta
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Artik Siginagin Kalmadi-2017

Oyuncular: Didem Kiris

Yonetmen: Salih Usta

Zapturapt-2014

Oyuncular: Salih Usta, Mertcan Semerci, Melis Tuzcuoglu

Koreograf: Esra Yurttut(Tiyatro Kast, 2019)

3.1.5. Commedia School

Carlo Mazzone ve Ole Brekke tarafindan Danimarka Kopenhag’da kurulmustur.
Iki y1l siiren bir egitim siiresi mevcuttur. 1978 yilindan beri diinyanin dort bir tarafindan
gelen Ogrencilere ev sahipligi yapmaktadir. Okul; fiziksel tiyatro, performans, kukla
tiyatrosu, ¢cocuk tiyatrosu, sirk ve sokak tiyatrosu alaninda egitim vermektedir. Egitimde
geleneksel oyunculuk programlarinda genellikle ihmal edilen oyunculugun, fiziksel
yoniine agirlik verilmektedir. Commedi Scohool’daki egitim, Jacgues Lecoq, Moshe
Feldenkrais ve Mazzone Clementi’nin pedogojik yoOntemlerine dayanmaktadir.
Biinyesinde, diinyanin gesitli tilkelerinden oyuncu barindirdigi ig¢in okulun egitim dili
Ingilizcedir. Mim, akrobasi, hareket analizi ve modern ve klasik metinlerde ses derslerin
ana kaynagini olusturur. Okulda ilk yildan baslayarak 6grenciler, davranis kaliplariyla
rutin hale gelen aligkanliklardan siyrilir ve diinyayr yeniden kesfederler. (Commedia
School, 2019)

Commedia School’da egitim:

1. Yil: Oncelikle 6grenciler maskeler ile tamstirilir. Maskeler, dgrenciye jest ve
hareketin farkindaligini ve kontroliinii 6gretmektedir. Bu sayede kendi hareketlerinin
farkinda olan 6grenciler, oyunlarda daha yiiksek bir projeksiyon ve oynama seviyesine
yiikselirler. Ogrencilerin farkindalik seviyelerini arttirmak icin gesitli tiplerde maskeler
kullanilir. Bunlar; notr maske, larva maskeler, metafizik maskeler ve o6grencilerin
tasarladiklar1 maskelerdir. Metafiziksel maskede 6grenci herseyin bir siirpriz oldugu ve
aniden gerceklestigi temel varolus anlatilir. Bu sekilde 6grenciler bir seyler kesfetmeyi,
kendilerini sasirtmay1 ve siirprizlere kendiliginden cevap vermeyi Ogrenirler. Maske

egitiminde gereksiz hareketlerin ortadan kaldirilmasi egitilerek, amacgsiz hareketin
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anlamsizligi ogretilir. Ve bu sekilde kendi 6grenci, kendi bedenine ve hareketlerine
hakim olur. Egitim, oykii anlatimi ile devam eder. Ogrenciler hikaye anlatimi
ile,tiyatronun temel yapisin1 kesfederler ve sozlii ya da sozel olmayan hikayeleri
anlatirlar. Ogrenciler kendi hikayelerini de yaratip yalniz kendilerine 6zgii olan
cazibelerini farkederler. Hikaye anlatimi ile halk ile dogrudan temas halinde olan
Ogrenci, izleyiciyle derin bir uyum gelistirmeye calisirken ayni zamanda benzersiz
kisisel performans materyalleri yaratir. Ik yilin sonlarma dogru dgrenciler kendi ¢izdigi
karikatiirleri palyago fenomenlerine doniistiiriirler. Palyagonun yanlizligi ve safligiyla
calisan Ggrenciler kendi savunmasizliklart ile bir deneyim yasarlar. Sahnede onlari
ilging kilan seyin, kisisel kirilganliklari oldugunun farkina varirlar. En son olarak
melodram ile giiniimiiz halkinin yasamlari ile ilgili olanlar1 kesfederler. Bu sekilde hem
komik hem de trajik olan duygularin arasinda nasil hareket edebileceklerini

ogrenirler.(Commedia School, 2019)

2. Yil: Modern bat1 sahne sanatinin kaynagiolan Commedi dell’Arte ile eg§ime
baglanir. Komedide ustalasan oyuncular, trajik olan1 kesfetme siirecine girerler. Trajedi
caligmalarinda Ogrenciler koro hakkinda temel bir anlayis gelistirirler. Ve bu
calismalari, daha sonra diger c¢alismalarina zengin bir kalite veren diger stillere
doniistiiriirler. ikinci yilin bir diger egimi olan Soytari ¢alismalarinda, fantastik oyun
seviyesi, aptal mantik,ve halk ile olan dogrudan temas, bu oyunlarin bir pargasi
olmaktadir. Bu sekilde 6grenciler farkli tarzlarin ayni pargada nasil kullanabilecegini
Ogrenirler. Ve grotesk o0geler kesfedilir. Kabare ¢aligmasi doneminde ise; 6grenciler
sarkilar besteleyip yazarlar. Ve daha ¢ok kisisel performanslara yer verilir. Bu
calismalar stand up, biirlesk gibi 6grencilerin yaraticiliginin siirlarini zorlamaz. Ve son
olarak, ogrenciler Buffon karakterlerini kesfederek, oynama becerilerini genisletirler.
Commedia School’da iki yil boyunca tiim g¢aligmalarin temeli harekettir. Bu dinamik
egitim siireci, 6grencilere beden hakkinda bilgi verir. Ayrica, Feldenkrais hareket yolu
ile farkindalik egitim sistemi de egitim miifredatinda yer almaktadir. Bu egitim, insan
bedenindeki alisilmis ¢arpitmalart diizeltmek, sesi serbest birakmak ve bedenin sezgisel
farkindaligin1 gelistirmek iizere en iyi fiziksel ve zihinsel ogeleri icermektedir.

(Commedia School, 2019)
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Ogretim Kadrosu: Ole Brekke, Ruth Lerche, Saren Moller, Janusz F.
Komodowski, Bruno Rigobello, Petra Fohrenbach, Finbarr Ryan, Karl Fagerlund

Brekke, inang Prendergast, Troels Hagen Findsen(Commedia School, 2019)

3.1.6.Dell’arte International School

Okul, Amerika Birlesik Devletleri’nin Kaliforniya eyaletinde, Berkeley’de Carlo
Mazzone-Clementi ve Jane Hill tarafindan kurulmustur. Kurulus amaci; Avrupa fiziksel
egitim gelenegini Amerika’ya getirmek ve aktorleri hareket, maske, mim konularinda
egitmektir. Carlo Mazzone, 4 yil boyunca Jacques Lecoq’un asistanligini yapmuistir.
Italya’da II. Diinya Savasi sonrasinda, Italyan Tiyatrosu ve maske ¢alismalarimi yeniden
giindeme getirmistir. 1958 yilinda Amerika’ya gelerek Sartori’nin maskelerini tilke ile
tanistirmistir. Carlo, 6gretim felsefesini Jacgues Lecoq, Marcel Marceau ve Jean —Louis
Barrault’dan aldigini ifade etmektedir. [k olarak okul, Dell’Arte Mim ve Komedi okulu
adin1 almig fakat 1980’lerin sonunda ‘mim’ taniminin daralmasi ve daha genis bir
tiyatro vizyonuna erismek i¢in, Uluslararast Fiziksel Tiyatro Okulu olarak
degistirilmistir. Dell’Arte, profesyonel yapimlarda fiziksel tiyatro formlarinin sinirlari

ile ilgili calismalari ile tanmnmaktadir. (DellArte International School, 2019)

Dell’Arte International School’un Calisma prensibi:Okul’un egitimi iki ayri
grupla olmaktadir bunlardan ilki; mesleki egitim programidir. Bu program, {iniversite
diplomasi olsun ya da olmasin tiim sanatcilara agiktir. Bu grupta; aliskanlik haline gelen
bircok hareketin engellenip insan viicudunda olusan gerginlikleri rahatlatmaya yardimci
bir teknik olan Frederick Matthias Alexander teknigiyle egitim verilmektedir. Ayni
zamanda hareket ve vokal dogaclama c¢aligmalari, maske, melodram, palyago ve
commedia dell’Arte c¢alismalarina yer verilmektedir. Dell’Arte’nin ikinci grubu,
profesyoneller olarak nitelendirilip, ‘Giizel Sanatlar Ustasi’ ve ‘Gelismis Ensemble
Program1’ olarak adlandirilir. Topluluk, fiziksel olarak dinamik bir tiyatro yaratimi igine
girmek isteyen ileri diizey 6grencilerden olusmaktadir. Egitm siiresi ii¢ yildir. (DellArte

International School, 2019)

1. YIL: Alexander Teknigi egitimi, fiziksel duyarlilik ve farkindalik, ses, hareket,
yoga ve dogaglama ile birlikte maske, palyaco, commedia dell’Arte ve melodram

calismalarina yer verilmektedir.
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2. YIL: Ogrenciler devam eden hareket, ses ve oyunculuk egitiminin yam sira
Topluluk Temelli Sanat Projesi gelistirmede yerel organizasyonlarla ortaklik yaparlar.
Bu sekilde, arastirma ve yazma 6devleri, her 6grencinin bir bakis agis1 gelistirmesine ve

ifade etme becerisi gelistirmesine olanak saglanmis olur.

3. Yil: Ogrenciler bdlge boyunca orijinal bir topluluk performansi yaratilan
Dell’Arte okulunda staj yaparlar. Ve bu staji tez halinde okula sunarlar.(DellArte
International School, 2019)

Dell’Arte International School egitmen kadrosu: Lauren Wilson (Maske
Performansi, Commedia dell’Arte, Siirsel ses ve karakter egitmeni), Joan Schirle
(Kurucu Sanat Yonetmeni, Maske Performanst ve Alexander Tekni8i egitmeni),
Michael Alanlar (Sanat Yonetmeni, Fiziksel Oyunculuk, Kabare, Melodram egitmeni),
James Peck (Ses, Oyun, Dogaclama, Maske Performansi egitmeni), Laure Mugoz
(Dans, Hareket, iletisim, Dogaglama, Beden Egitimi egitmeni), Sayda Trujillo (Ses,
Hareket egitmeni), Zuzka Sabata (Sanat Yonetmeni, Topluluk Tabanli Sanatlar
egitmeni), Leira Satlof (Ses ve Ensemble sarki egitmeni), Janessa Johnsrude (Kabare,
karakter Oykii anlatimi, At6lye calismalart egitmeni), Alyssa Hughlett (Akrobasi,
Hareket ve Beden Egitimi egitmeni), Tony Fuemmeler (Maske Yapimi, Commedia
Dell’arte egitmeni), Evamarnu Johnson (Ses egitmeni), Stephanie Thompson (Palyaco
Oyunculugu egitmeni), Joe Krienke (Palyago Oyunculugu ve Alexander Teknigi
egitmeni), Matt Chapman (Palyaco oyunculugu egitmeni)(DellArte International
School, 2019)

3.1.7.Mishmash Uluslararasi Tiyatro Sirketi

Mismash, 2012yilinda Danimarka Kopenhag’da Tiirkiye, Isve¢ ve Finlandiya
uyruklu dort aktor tarafindan kurulmustur. Son zamanlarda Danimarkali ve Brezilyali
aktorlerin katilimiyla wuluslararast hale gelmistir. MishMash''n tiim oyunculari,
Uluslararas1 Fiziksel Tiyatro Okulu, Commedia School'da, fiziksel tiyatroda (maske
oyunu, hikaye anlatimi, palyago, commedia dell'arte, mim vb.) iizerine egitim almistir.
Bunlarin disinda, MishMash oyuncular1 ayn1 zamanda, dramaturji, ¢ocuklar igin tiyatro,
sirk sanatlar1 veyaratict yazma deneyimlerine sahiptir. Ekibin genis bilgi birikimi ve
zengin cesitlilikteki becerileri tiyatroya yeni bir bakis agis1 kazandirmistir. MishMash’1in
ana sanatsal yaklasimi, tiyatro olanaklarmmi oyunculugun fiziksel yonleriyle

kesfetmektir. MishMash oyunlarda dekor, sahne veya 1sik tasarimi gibi tiyatronun
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Ogelerini kullanmak yerine oyuncunun ana enstriimani olan bedeni ile goriintiiler ve
hikayeler yaratmayir amaglamaktadir. MishMash, hareketin ve dogaclamanin yeni ve
taze bir tiyatro’nun temeli olduguna inanmaktadir. Buna da ‘Fiziksel Tiyatro’ adini
vermektedirler. 2013 yilindan beri; Danimarka, Tirkiye, Kiiba, Rusya, Cin, Polonya ve
ve Isvegte tiyatrolar yapmaktadir.(MishMash, 2019)

Fiziksel Tiyatro biinyesinde iki oyun sergileyen MishMash’in ilk oyunu Romeo
ve Juliet’tir. Oyunu, hikaye anlatimi tarzinda benzersiz bir yorum ile sergilemislerdir.
Romeo ve Juliet’in konusu soyledir; bu iki gen¢ partide karsilasip birbirlerine asik
olurlar. Fakataileleri arasindaki diigmanlik olaylarin karmakarigik olmasina neden olur.
Bu iki asik, askarma sarilmaya devam ederken olaylarin onlar1 trajik bir sona
siiriikledigini goriirler. Oyundaki {inlii balkon, Juliet’in ictigi ilag ve Isa, olaylar
karakterlerin kendi dillerinden anlatilmaktadir. Trajediyi seven Shakespeare’in iinlii
oyununa MishMashmim, akrobasi ve trajik koro’dan, palyago’ya salinan aktorlerin
yardimiyla farkli bir bakis agisi katmaktadir. MishMash’in bir diger fiziksel tiyatro
oyunu ise ‘The Nose’ dur. Oyun, Rus yazar Nicolai Vasilievich Gogol’un tinlii kisa
Oykiisiine dayanmaktadir. “Burun”, gururlu Kovalev ve burnu hakkinda bir hikayedir.
Bugiin onu terketmeye ve kendi hayatin1 yasamaya karar veren ¢ilginca ve unutulmaz
bir hikaye. Aktorler, miizik, akrobasi ve karakter degisimlerini hizli bir sekilde
kullanarak, Saint Petersburg'un kalabalik caddelerinde mobilyalardan insanlara ve
hayvanlara kadar her seyi gostermektedirler. Bunun i¢in hicbir esya ve araca ihtiyag
duymamaktadirlar. Hayvan seslerinden, mobilyalarin gicirtisina kadar her seyi usta

oyunculuklarini sergileyen aktorler yapmaktadirlar.(MishMash, 2019)

MishMash Tiyatro Toplulugu; Pédivi Eleonoora Raninen (Finlandiya, sirk
sanat¢isi, dans¢i ve Ogretmen), Erkan Uyaniksoy (Tirkiye, Oyuncu, yonetmen ve
ogretmen), Elif Temugin (Tiirkiye, Oyuncu, kuklac1 ve yazar), Jens Molander (Isveg,
Oyuncu, miizisyen, sihirbaz), Bruno Rigobello (Brezilya, Oyuncu, Yo6netmen,
Ogretmen), Sofie Faurschou (Danimarka, Oyuncu, Miizisyen, Besteci) kisilerinden
olusmaktadir. (MishMash, 2019)

MishMash Biinyesinde Sergilenen Oyunlar:
Romeo ve Juliet-2013-2018

Yazan: William Shakespeare
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Uyarlayan ve Oynayan: Jens Molander / Bruno Rigobello, Pdivi Raninen, Elif

Temugin, Erkan Uyaniksoy.
Supervisor: Ole Brekke

The Nose-2015-2018

Yazan: Nikolaj Vasilievich Gogol

Oyuncular: Sofie Faurschou, Paivi Raninen, Elif Temugin, Erkan Uyaniksoy.
(MishMash, 2019)

3.1.8.DV 8 Grubu

Isminin ag1lim1 dans, video ve 8 olan grop Londra’da kurulmustur. 1984 yilinda
sekiz kisilik grup ile yola koyulan DV8 grubu, su an 17 kisi ile yoluna devam
etmektedir. Grubun asal kadrosundasekiz kisi bulunmaktadir ve hepsi de dansgidir.
Lloyd Newson grubun kurucusudur. Calismalarinda evrensel nitelikteki problemleri
tema olarak ele alan DV8 grubu, tiim c¢alismalarin1 video altina alir. ‘V’ harfi bu
baglamda video anlamina gelmektedir. Grup genel anlamda repertuar tiyatrosuna
karsidir. Oyunlarin1 5 aylik bir siire igerisinde oynayip, bu ¢alismalardan hicbir sekilde
repetuarolusturmamaktadirlar. Ayn1 zamanda; Pandomim, dans ve hareket disiplinleri
ile teatrallige vurgu yapmaktadirlar. (Coskun, 2008, s: 68) Bu baglamda DV8 grubunun

calisma prensibine deginecek olursak;
1- Calismalarinda olaylar dizisi yoktur.
2- Higbir sekilde, hikayelerinde neden sonug iliskisi yoktur.
3- Calismalar1 dans, pandomim, sirk oyunculugu ve akrobasi iizerinedir.

4- Oyunlarda uygun bulunan miiziklere yer verilir. Bunun i¢in ayrica miizik
olusturulmamaktadir. Miizik dans sanatindan farkli olarak partner gibi kullanilmayip,

bir fon olarak degerlendirilmektedir.

5- ifade bigimlerinde kelimelere yer verilmez. S6z kullanimi bir aksesuar niteligi

tasir. Olabildigince az soze yer verilir.

6- Var olan bir tiyatro metnine ¢alismalarinda yer verilmez.
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7- Calismalarin konusu evrensel bir tema tlizerine kuruludur. (Escinsellik, kadin-

erkek iligkileri ve kadin- din gibi.)
8- Caligsmalarinda, grotesk 6gelere sikca rastlanir.

9- Dramatik tiyatroda var olan metin analizi, burada hareket analizi olarak kendini
gosterir. Clinkii DV8’de metin, harekettir. (Coskun, 2008, 5.71)

Grubun ‘Dead of Monochrome’ adli ¢alismasinda soze dayali bir iletisim
kurulmadig goriiliir. Hareket climleleri metaforlar halinde ifade edilip, simsegel anlatim
kullanilmistir. Diger bir performans olan ‘Strange Fish’ de ise temas1 kadin olan bir
Oykii ele alinmis ve kadinin toplumsal varolusu islenmistir. Ayrica, inang sisteminin
kadin tizerindeki etkisine de yer verilmistir. Performanslar sirasinda oyuncular replik
kullanmamiglar ve biitiin Oykiiyli hareket ciimleleri ile anlatmislardir. Grubun
performanslarindan yalnizca ‘Cost Of Living’de replik kullanimina karsilasmaktayiz.
Diger caligmalardan farkli olarak burada giinliik hayattan kareler anlatilmaktadir. Bu
nedenle siradan insanlarin konusmasi gereginden kaynakli séze yer verildigini goriiriiz.
Olaylar dizisinde oldukga sinirli replik kullanimi mevcut olup, hareketin bir iletisim

araci oldugu gortilmektedir. (Coskun, 2008, s.72)
DVS8 grubu performanslari:
John 2014-2015

Oyuncular: Taylor Benjamin, Lee Boggess, Gabriel Castillo, lan Garside, Ermira
Goro, Garth Johnson, Hanne Langolf, Vivien Wood, Andi Xhuma

Sanat yonetmeni: Lloyd Newson
Can We Talk Abaut This? 2011-2012

Oyuncular: Joy Constantinides, Lee Davern, Kim-Jomi Fischer, Ermira Goro,
Hannes Langolf, Samir MKirech, Christina May, Seeta Patel, Anwar Russell, Ira
Mandela Siobhan

Sanat yonetmeni: LIoyd Newson
To Be Straight With You 2007-2009

Oyuncular: Ankur Bahl, Ermira Goro, Femi Oyewole, Hannes Langolf, Ira
Mandela Slobhan, Lee Davern, Rafael Pardillo, Sera Adetoun Akinbiyi



127

Sanat Yo6netmeni: LIoyd Newson

Just For Show 2005*
Oyuncular: Mikel Aristegui, Joanne Fong, David Hughes, Tanja Liedke, Paul,

White, Miguel Munoz, Alessandra Mattana, Celine Perroud
Sanat YoOnetmeni: Lloyd Newso
The Cost OF Living 2003

Oyuncular: Robin Dingemans, Tom Hodgson, Eric Languet, Jose Maria Alves,
Eddie Kay, Tanja Liedtke, David Toole, Kareena Oates, Michael Post Jnr, Rowan
Thorpe, Vivien Wood, Talia Paz, Frangois Testory, Kareena Oates, Eddie Nixon

Sanat Yonetmeni: Lloyd Newson
Can We Afford This/The Cost of Living 2000

Oyuncular: Vivien Wood, Yossi Berg, David Toole, Paul Capsis, Frangois
Testory, Kate Coyne, Robert Tannion, James Cunningham, Rowan Thorpe, Lawrence
Goldhuber, Byron Perry, Ros Hervey, Diana Payne-Myers, Eddie Kay, Kareena Oates,

Jacob Lehrer, Eric Languet
Sanat Yonetmeni: Lloyd Newson
The Happiest Day Of My Life 1999

Oyuncular: Robert Tannion, Kate Champion, Liam Steel, Vivien Wood, Charlotta

Ofverholm, Katina Kangaris
Sanat Yonetmeni: Lloyd Newson
Bound To Please 1997

Oyuncular: Liam Steel, Milli Bitterli, Wendy Houstoun, Robert Tannion, Diana

Payne-Myers, Jordi Cortes Molina, Carol Meyer, Ross Hounslow
Sanat Yonetmeni: LIoyd Newson
Enter Achilles 1995-1998

Oyuncular: Jeremy James, Jordi Cortez Molino, Robert Tannion, Gabriel Castillo,

David Emanuel, Juan Kruz Diaz de Garaio Esnaola, Ross Hounslow, Liam Steel
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Sanat Yo6netmeni: LIoyd Newson
MSm 1993

Oyuncular: Eric Maclennan, Thane Bettany, Dale Tanner, Andrew Hammerson,
Thane Bettany, David Foxxe, Liam Steel, Peter Darling

Sanat Yo6netmeni: LIoyd Newson
Strange Fish 1992

Oyuncular: Dale Tanner, Melanie Pappenheim, Kate Champion, Jordi Cortes
Molina, Diana Payne-Myers, Nigel Charnock, Wendy Houstoun, Lauren Potter

Sanat Yonetmeni: Lloyd Newson
If Only 1990

Oyuncular: Stephen Kirkham, Scott Ambler, Lauren Potter, Wendy Houstoun,
Scott Blick, Jordi Cortes Molina

Sanat Yonetmeni: Lloyd Newson

Dead Dreams Of Monochrome Men 1988

Oyuncular: Russel Maliphant, Douglas Wright, Nigel Charnock, Lloyd Newson
Sanat Yonetmeni: Lloyd Newson

My Body, Your Body 1987

Oyuncular: Michelle Richecoeur, Leonard Carroll, Daniel Oneill, Maxine
Braham, Pam Johnson, Liz Ranken, Nigel Charnock, Mark Hopkins, Wend Houstoun,
Trisha Childs, Katie Pukrik, Paul Morrissey, Ann Dewey, Scott Ambler, Bob Eugene,
David Miles

Sanat Yonetmeni: Lloyd Newson

Element(h)ree sex 1987

Oyuncular: Lloyd Newson, Belinda Neave, Nigel Charnock
Sanat Yonetmeni: LIoyd Newson

Deep And 1987

Oyuncular: Lloyd Newson, Liz Rankin, Nigel Charnock, Michelle Richecoeur.
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Sanat Yonetmeni: Lloyd Newson
My Sex, Our Dance 1986
Oyuncular: Lloyd Newson, Nigel Charnock

Sanat Yo6netmeni: LIoyd Newson (DV 8, 2019)

3.1.9. Helikos Uluslararasi Tiyatro Yaratma Okulu

Giovanni Fusetti, Padova Universitesinde 1985 ve 1989 yillar1 arasinda Tarim ve
Ekoloji alaninda yiikseklisans yaptiktan sonra pedogoji ve sosyal tiyatro ile
karsilasmustir. Fusetti, 25 yili askin siiredir sanatsal ve pedogojik olarak aragtirmalarina
devam etmistir. Mim, Kkukla tiyatrosu ve palyago tiyatrosu gibi g¢esitli atdlye
calismalarma katildiktan sonra Ecole International De Theatre Jacgues Lecoq’dal992
ve 1994 yillar1 arasinda egitim gormiistiir. Paristeyken Ecole Parisienne de Gestalt’ta da
1992 ve 1999 yillar1 arasinda egitim gormiis vel999 yilinda Jacques Lecoq’un
oliimiinden sonra Paduaya donen Fusetti, buradaki Kiklos Tiyatrosunda yonetici olarak
gorev yapmustir. Burasi tiyatro olusturma ve pedogojiye dayali uluslararas: bir tiyatro
merkezidir. Kiklos deneyimine 2004 yilinda son verdikten sonra, diinyanin 6nde gelen
tiyatro sirketleri, {iniversiteler ve egitim merkezleriyle g¢alismistir. Ogretmenlik,
yonetmenlik yapmustir. Londra Uluslararast Sahne Sanatlart Okulu, Dell’arte Fiziksel
Tiyatro okulu, Londra Universitesi Rosegarden ve Venedikte bir tiyatro okulu
olanAccademia Teatrale Veneta’da dersler vermistir. Uzun siire seyahatlerle gegen
yasamina ara verip, 2010 yilinda Floransa’ya yerlesip Helikos Uluslararast Tiyatro
Yaratma Okulu’nu kurmustur. Okul’un kurucu direktorii olan Fusetti, profesyonel
egitim programindaki pedogojik direktér ve okuldaki c¢ekirdek Ogretmendir.
Dogaglama, hareket analizi ve tiyatro Yaratimi dersleri vermektedir. Fusetti,
profesyonel tiyatro sanat¢ilarinin egitiminde yaptig1 pedogojik ¢aligmalarinin yani sira,
aragtirmalarinda her yastan ¢ocuk, evsiz, aktivist, terapist ve hastane palyagolar1 gibi
insanlarla caligmistir. Ve tiyatroyu kisisel sifa ve siirsel pedogojik paradigma olarak
kullanmistir. Fakat Kirmiz1 Burun Palyago Giovanni’nin yasaminda daha ayr1 bir 6neme

sahip olmustur. (Helikos, 2019)

Giovanni Fusetti’nin okulu olan Helikos; diger fiziksel tiyatro okullarindan biraz

farklidir. Diinyadaki fiziksel tiyatro okullari, egitim seviyelerine uygun katilimcilara
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hizmet verirken, Helikos’da standart egitim alan amator 6grencilerin yani sira, yalnizca
Lecoq merkezli hareket tiyatrosunda egitim almis ve profesyonel pedogojik deneyime
sahip aktif 6gretmenlere de egitim verilmektedir. Okul, 2010 ve 2014 yillar1 arasinda
aktif olarak calismistir. Ogretmen egitiminde Helikos ve Kiklos okullarindan mezun
olanlara Oncelik verilmektedir. Baska bir yerde egitim almig olanlardan isebagvuruda
bulunabilmek i¢in diger sart aranir. Bu dabagvuranin, egitimlerinden veya
atolyelerinden birinde Giovanni Fusetti ile zaten egitim almis olmasi gerektigidir.
Egitim programinda; teorik ve pratik dersler birarada yiiriitilmektedir. Helikos okul
programt; pedogojik analiz sonucu olusan, farkli tiirdeki siniflarin konbinasyonuna gore

yapilandirilmaktadir. (Helikos, 2019)
Helikos ¢alisma prensibi su sekildedir;

1- Cekirdek Smiflari: Bu siniflarda, Hareket analizi ve hareket teknigi,
Dogaglama, yazim ve gelistirme dersleri verilmektedir.

2- Pedagojik c¢alisma: Bu smiflarda ise, pedogojik teori iizerine dersler,
katilimcilardan gelen sorularin aciklanmasi, denetleme ve geri bildirim ile katilimcilarin
pedagojik uygulamalari, arastirma projeleri,ve katilimcilarin 6nceki mesleki
uygulamalarindan Ogretmenlik deneyimlerinin denetlenmesi gibi konulara yer

verilmektedir. (Helikos, 2019)

Ik sinif olan cekirdek simif, fiziksel tiyatro alaninda kendini gelistirmek isteyen
herkese agiktir. Pedagojik sinifdaise sadece egitimcileryer almaktadir. Pedagojik
smiflarda verilen egitim programlari, Ogrencilerle pedagojik iliski hakkindaki
farkindaligimi gelistirmek ve pedagojik siirecin duygusal yonlerini biitiinlestirmek i¢in
ve oOgretmenlerin bu konuda kendilerini gelistirmesini saglamak amaciyla
olusturulmustur. Helikos’da verilen egitim, Jacques Lecoq pedogojisine dayanmaktadir.
Giovenni’ye gore pedogoji egitiminin amaci;kendi sanatsal seslerini 6zerk bir sekilde
gelistirebilecek yaraticilar1 yetistirmektir. Sadece tiyatro sanatgilarina degil, kendi
yasam yolculugunu olusturmakla da ilgilenenlere ilham veren bir eserdir.Pedagoji,
diinyanin her giin yeniden yaratildig1 bir arastirma ve uygulama alanidir ve 6grenme,
Ogretme zevki, 0grencileri kendi benzersiz siirsel kimliklerini ve teatral sagmaliklarini
gelistirmeye tesvik eder. Hem Ogretmenler hem de Ogrenciler yaratici siirecin

memurlaridir. Bu nedenle Helikos’da uygulanan pedagojik yaklasim, hareket temelli
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Jacques Lecoq tiyatrosunun pedagojisini, fiziksel ve duygusal farkindaligin farkli

ilkeleri ve uygulamalari ile biitiinlestirir. (Helikos, 2019)
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SONUC

Fiziksel Tiyatro Kavrami, temelleri ve tarihsel siire¢ igerisinde fiziksel tiyatroya
kaynaklik eden yonetmenleri inceledigimizde, aslinda gegmiste var olan harekete dayali
tiyatronun tekrar giin yiiziine ¢iktig1 goriilmektedir. Ozellikle kars1 gercekgilerin ve 20.
Yiizyil oncii akimlardan etkilenen yonetmenlerin kullandig: fiziksel temrinler, fiziksel
tiyatroya dair 6ncii hareketler olarak degerlendirilebilir. Eski bir av hikayesi ile baslayan
tiyatrodaki hareket, giiniimiizde Jacques Lecoq’un pedogojisi ile bir kavramsallasma
stirecine girmistir. Tiyatronun ideolojik ve yoOnetimsel dayatmalar1 ile oyunculuk
yeniden sekillenmis, metine ve sahne kisitlamasina dayali oyunculuk kendini
gostermistir. Gittikge karanlik bir doneme giren oyunculuk anlayisi yaratict olma
arzusundaki oyuncunun da yardimiyla kendine bir 151k bulmus ve commedia dell’ Arte
sayesinde tekrar Ozgiir iradesine kavugsmustur. Konumuzla dogrudan bir ilgisi
olmamasia karsin ¢agdas tiyatronun babasi olarak nitelendirebilecegimiz Konstantin
Stanislawski’yi de unutmamak gerekiyor. Bunun nedeni ise dogalct oyunculuk
anlayismin ilk adimlarmi kendisinin atmasi olarak sdyleyebiliriz. Ozellikle yasaminin
son donemlerinde ortaya attig1’ fiziksel eylemler yontemi’, kendisinden sonra gelecek
olan wusta yoOnetmenlerin caligmalarma yon vermistir. Stanislavski  yontemi
tizerineMeyerhold’un ‘biyomekanik oyunculuk’ anlayisi ile egitim alan Grotowski,
ondan sonra ¢alismalarini bir sisteme oturtmus ve Stanislawski’den farkli olarak
esinlenme veya yetenek patlamalar1 gibi O6nceden kestirilemeyen olaylarin, yaratici
oyuncu niteliklerine dayandirilamayacagi diisiincesini  savunmustur. Bu nedenle
caligmalarinda dogaglamalara biiyiik 6nem vermistir. Meyerhold’un ‘biyomekanik
oyunculuk’ anlayisi ile adeta per¢imlenen © fiziksel tiyatro’ kavrami, teatral olani sunan
oyuncunun bedenini bir makine gibi kullanip seyirciyi etkilemesi ile bir iist noktaya
taginmaktadir. Grotowskinin ve Meyerhold’un ¢alismalarindan etkilen bir diger usta
yonetmen, Eugene Barba olarak kargimiza ¢ikar. Tiyatro antropolojisinin kuramcisi ve
uygulayicis1 olan Barba, oyuncuda giindelik yasam davranisina karsit hareketlerin
benimsetilmesini anlatir. Dogu ve bati kiiltlirlerinin arastirilmasi ile Barba tarafindan
ortaya cikarillan gilindelik dis1 beden kullanimi, fiziksel tiyatroya kaynaklik eden bir
diger unsurdur. Peter Brook’un calismalari ile ‘6liimciil tiyatro’ adini verdigi glinlimiiz
tiyatrosu, oyuncunun bedeni devreye sokularak ‘kutsal tiyatro’ haline

gelmistir.Brook;Grotowski ve Barba gibi egitime yonelik temrinler gelistirmemekle
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birlikte oyuncunun her daim zinde olmasive zihinsel ve bedensel temrinler kullanarak
kendini egitmesini sOylemektedir. Bundan dolayr o da, tim egitim siirecinde
dogaclamalara yer vermektedir. Sahne devrimi tanimiyla taninan Jacques Coupe’nun
arastirmalarinda iizerinde durdugu ii¢ temel nokta vardir: Yaratici aktoriin egitimi,
modern toplumda popiiler tiyatronun yerinin bulunmasi ve en O6nemlisi tiyatronun
yeniden canlandirilmasidir. Coupe’dan etkilenen Jacques Lecoq ise gliniimiiz fiziksel
tiyatronun adeta fikir babasidir. 21. Yiizyillda Diinyada ve Tirkiye’de kurulan fiziksel
Tiyatro Okullar1 ve gruplart Lecoq’un ‘uzam i¢inde hareket eden oyuncu’sunu 6rnek
olarak almis ve onun gelistirdigi pedogojiyi kullanmislardir. Onun pedogojik yontemi
genel bir ifadeyle kodlar1 belirli olan fakat farkli beceri tiirlerinin (Commedia dell’arte,
Clown, Buffon gibi) yardimiyla oyuncunun, ortaya ¢ikan gosterinin tek basina yaraticisi
olmasina ¢alismistir. Bunun disinda giiniimiizde dans tiyatrosu, performans ve hareket
tiyatrosu veya sokak tiyatrosu adiyla ortaya ¢ikan her yeni olusumda oyuncunun
fizikselligi benimsedigi izlenilmekte ve ‘fiziksel tiyatro’nun kavramsallagmasinda
onemli adimlar atildig1 goriilmektedir. Doguda ise; Tadashi Suzuki isimli bir yonetmen
ortaya ¢ikmis ve yazar1 kenara c¢ekip oyuncuyu merkeze koymakla ise koyulmustur.
Japon tiyatrosundaki devrim; hiyerarsiye daha az yer veren gruplarin bulundugu ve daha
farkli bir yazar-oyuncu iligki kurulmasi ile baslamistir. Tadashi Suzuki gibi bazi
sanatgilar hem yazar hem de yonetmen olarak ¢aligmislardir. Fakat burada da merkez
yine oyuncunun bedeni ve fizikselligi olmustur. Sonug olarak en basindan beri ‘fiziksel’
olan tiyatro kavrami, gegirilen ideolojik, siyasal ve dinsel somiiriiler nedeniyle icine
kapanmis ve oyuncudan ziyade, yazarinon planda oldugu ve séz (metin) kullaniminin
agirlikli olarak islendigi bir tiyatroya doniismiis ve fiziksellikten uzaklasmistir. Neyse Ki
tiyatronun bu yozlagsmis ve ciirlimiis haline bir ¢éziim bulmak amaci ile 20. Yiizyil
yonetmenleri devreye girmis ve tiyatro sanati adeta nefes almistir. Kutsal oyunculuk
ifadesi giin yiiziine ¢ikmig, bunu da tiyatronun en kokenine ve ritiiellere inerek

yapilabilecegini savunmuslardir.

Kullandiklar1 temrin ve dogaglamalar, giiniimiizde fiziksel tiyatro ¢aligmalarina
esin kaynag1 olmustur. 20. ylizy1l yonetmenlerinin ¢alismalari ile oyuncunun bedeninin
uzam icerisindeki yeri daha net belirlenmis ve oyuncu salt beden hareketleri yerine,
igselligini de kattig1 tiyatroya, yeni bir form kazandirilmistir. Bu sayede din, dil, irk

ayrimi gézetmeksizin tiyatroda yeni bir dil olusturulmaya calisilmistir.
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Sonug olarak, tiyatronun en ilkel zamanindan giiniimiize kadar olan siirecte birgok
acidan bicim degistirdigini gdrmekteyiz. Ozellikle kiiltiirleraras: iletisimin egemen
oldugu 21.yiizyilda, ‘fiziksel tiyatro’ iizerine yapilan ¢alismalar ileyazarin geri planda
oldugu, soziinbitip bedenin konustugu ve yaratict oyuncu kavramiyla, tiyatro sanatinda

evrensel bir dil olusmaya baslandig1 sdylenebilir.
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EKLER

EK 1. Roportajlar

1-ERKAN UYANIKSOY IiLE FiZiKSEL TIYATRO VE TiYATRO
BEREZE UZERINE;

G. D.:Oncelikle sizin tiyatronuzu taniyahm. Tiyatro BeReZe ile ilgili bilgi

verirmisiniz. Nasil olustu, egitmen kadrosu nedir? Nasil bir tiyatro?

E. U.:BeReZe, kiigiik bir ekip 3 kisilik, ¢ekirdek kadrosu ama ekibe eklenenler
oluyor. Proje bazinda ama temelde 3 kisiyiz. Ben, Elif ve Firuze. Ugiimiizde
Bilkent’den mezunuz. 2006 yilinda kurduk tiyatroyu. Ankara’da kurduk. 2009°’da da
Istanbula tasindi. 2006°dan beri de diizenli olarak ¢alisiyoruz. Temel olarak da aslinda
bizim arastirmaci yok. Dolayisiyla farkli konular iizerinde ¢alisiyoruz. Daraltacak

olursak ana konumuz fiziksel hikaye anlaticiligi. Onun tizerinde ¢alisiyoruz.
G. D. Fiziksel Hikaye anlaticugi! Cok giizel, biraz acarmisimiz bunu?

E. U.:Yani bir sekilde hikaye anlatiyoruz. Bu hikaye anlatimi s6zel olmak zorunda
degil, aslinda su anlama da biraz geliyor; hi¢bir zaman dialog kurmuyoruz. ve 4. Duvar
asla yok. Higbir sekirde bir illiizyon yok. Su anda size bir oyun oynuyoruz ve bir
nakletme durumu var. Ben Erkan karakteri size naklediyorum. Olarak hikayeye

basliyoruz.
G. D.:Biraz Meddahhga benziyor diyebilir miyiz?

E.U.:Evet bir nevi Meddahlik, onun yaptig1 is de bdyle bir sey. Meddahin yaptig:
da nakletmek. Karakterlerle olan iliskilerde de benzerlik var, karakteri oynarken de var.
Ama bizim oyunlarimizda trajik plan daha 6n planda olabiliyor. Ornegin; Tragedya
calisiyoruz. Ama bunun i¢indeki komik ayrintiy1 bulmaya ¢alisiyoruz. Dolayisiyla boyle
yaptigimiz zaman anlattiZimiz seyin boyutlandigini da farkettik. Bu hocalarimiz
tarafindan bize Ogretilen bir sey. Bunu kesfetmedik, hocalarimizdan 6grendik. Biz
sadece iizerine bir seyler koyduk ve yeni yeni seyler kesfettik. Komedi ¢alisiyorsak yine
ayni durum s6z konusu. Komedinin trajik hatti; bizim i¢im en 6nemli noktaa, iste onu
bulmak ve tedirgin edici tarafin1 bulmak. Bu iicgenin c¢ok fazla calistigini farkettik,

gordiik ve bu izledigimiz seylerde bizi sevindiren ayni zamanda bizim basimiza gelen
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seyler tabi. Arastirip, bunu formiile ettigimiz zaman da ortaya fiziksel bir seyler
ciktigin1 gordiik. Tiyatro zaten fiziksel bir seydir. Bu Miizigin isitsel olmasi gibi bir sey.
Bana gore oyuncular ikiye ayriliyor. Fizikalitisinin farkinda olup bunu kullanabilen
oyuncular var fizikalitesinin farkinda olmayip bunu kullanamayan oyuncular var. Ayni
zamanda bu oyuncunun fizikaliteyi goOriip eserde kullanan veya gormeyip,
kullanamayan yonetmenler var. Ya da tiyatroyu biitiinciil olarak oyuncu, zaman, mekan
ile iliskisi tizerinden o, oyunun fiziksel frekansini, var olusunu okuyabilen, bunun i¢inde
ritm de var, 151k da var, uzam da var ayn1 zamanda derinlik var. Iste tiim bunlari goren
ve tiyatroyu buradan okuyan yoOnetmen var veya da goremeyen ve uygulayamayan
yonetmen var. Ama tiyatro her tiirlii fiziksel bir sey. Yani seyirci tiyatro da bilgiyi
nereden aliyor. Bunu sormak lazim. Cevabi ise su; oyuncunun sahne {iizerindeki
prezentasyonundan, varligindan aliyor. Hatta bunun iizerinde konusurken hocamiz Ole
Brekke; Belki demisti sadece radyo tiyatrosunu bunun disinda tutabiliriz. Onun disinda
tiyatronun  hangi  dallarim1  yaparsan  yap, fizikseldir. Radyo tiyatrosu
fizikselmidir? Aslinda ondan da pek emin degilim demisti. Radyo tiyatrosunda evet biz
sesi duyuyoruz, fakat bu da oyuncunun bir fizikalitesinden ortaya ¢ikiyor. Ornegin;
oyuncu kafasin1 mikrofana gevirip konusuyor, mikrofona yaklasiyor, uzaklasiyor burada
zamani farkli degerlendiriyor. Fakat oyundan yarim saat nce bedenimi 1sitayim veya su
uzuvumu esneteyim veya bedenimi iyi kullanmanin yollarin1 arayayim, gibi seyler
yapmiyor. Radyo tiyatrosu disinda da giiniimiizde bu sorun ile kars1 karsiyayiz.
Gilinlimiiz oyuncularinin ne yazik ki bedenlerini nasil kullanacaklari konusunda pek
fikir sahibi degiller. Ya da yalan yanlis seylerle donatildiklarin1 goriiyoruz agikgasi.
Yalan yanlis derken iste bir oyuncu sahneye cikiyor ve aninda nefes nefese kaliyor ve
oynamaya caligtyor. Ses- nefes koordinasyonunu kaybediyor. Sonra konustugumuz

b

zaman soyle diyebiliyor; oyundan Once ses-nefes c¢alismadim ondan bugiin
performansim diisiik. * Iste en biiyiik hata burada oyundan &nce 10 dakika ses- nefes
calisgma ile yapilacak bir is degil bu. Bunu diizenli olarak yapmak oyunculugun
temelidir. Oyuncu her daim bedeniyle, sesiyle, nefesiyle hazir olmalidir. Biitiin gittigim
tiniversitelerde akademisyenler ne kadar anlatirsa anlatsin, oyuncu anliyor fakat bunu
uygulamiyor. Oyunculuk zor ve bir o kadar da disiplin isteyen bir meslek. Diinya da bu
egzersizlere dikkat eden daha fazla oyuncu var, ne yazik ki Tiirkiye de ¢ok az oyuncu

buna dikkat ediyor. Dikkat eden oyuncularla da dalga geciliyor. Ben hi¢ yasamadim
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ama bazi tiyatrolarda ¢alisan arkadaslarim anlatryor. Ornegin adam oyundan 2 saat &nce
gidiyor, abi sen ne yapiyorsun ?diyorlar. Ses- nefes ¢alistyorum diyor. Neden ?diye
sorabiliyorlar. Gegen giin Nihal Koldas ile sohbet ediyoruz. O anlatti, bir oyunda
oynuyormus, 60 dan fazla yas1 bildigim kadariyla, he oyundan 6nce mutlaka c¢alisir, ona
bile sormuslar. Bilkentte miizik boliimii ile ayn1 binadaydik, her an ¢alistyordu bu insan,
deli gibi egzersizleri var. Ornegin piyanoda su veya bu kasmi iyi ¢alistirmazsan,
Rahmaninov ¢alamazsin gibi. Bizde ¢ikarim oynarim diyorlar. Bir de oyunculukta
kurulan bir sey var ‘Kutsal, duyguya ve psikolojiye bogulmus’ dolayisiyla, oyuncunun
kendi psikolojisi ile dogrudan alakali olan, tutkunun olmadigi, teknikten uzak bir
oyunculuk mevcut. Oyunculugun ciddi duygusal bir tarafi vardir evet yetenekli bir tarafi
da vardir. Fakat firincinin da 6yle, herkes ayn1 hamuru ayni sekilde yoguramaz, ama
onun bir teknigi vardir, tipki oyuncularda var olmasi gereken teknikler gibi. Bunu
O0grenmeden ¢ikip oynarsan sadece oynamis olursun, hi¢ emek harcamadan ¢ikar
oynarsin iste. Aysenil Samlioglu’nun bir s6zii vardir ¢gok severim; ‘Pantolononun {itiisii
bozulmadan oyunu bitirebilen oyuncu’... Simdi bdyle bir sey olunca,
fizikabilitesi’ninfarkinda olan ve onu birazcik kullanabilen oyuncuyu seyirci
gordigiinde, soyle bir seyler oluyor, BA-YI-LI-YOR. Adeta biiyiileniyor, bu ¢ok giizel
bir sey. Seyirci her seyin farkinda. Iste fiziksel tiyatro burada énem kazaniyor. Biz
sahnede olan herseyi yaparak gosteriyoruz. S6z ikinci planda kaliyor. ilk énce masa
basinda oturup teknik ¢aligmasi yaptigimiz da oluyor ama orada ¢ok fazla zaman
kaybetmemeye c¢alistyoruz. Ama bizim isimiz sahnede. Sahnede olaylar1 fiziksel

aksiyon kullanip, dogaclayarak kesfediyoruz.

G. D.:Peki Tiyatro BeReZe’yi diger tiyatrolardan ayiran en énemli 6zellik

nedir? Biraz bahseder misiniz?

E. U.:Tiyatromuzda pesine diistiiglimiiz sey, ihtiyacimiz dogrultusunda kullanip
kendimize, kendimizce bir dil olusturabilir miyiz? Iste bu. Bunu modern ve
postmodern’in i¢ine oturtamayiz. SOyle sOyleyeyim; biz bir arastirmaciyiz,
aragtirtyoruz. Bunu yaparken bedenimizi ara¢ olarak kullaniyoruz. Oyuncunun

fizikabilitesi ile olan iligkisini kesfetmeye ¢alisiyoruz.

G. D.:Bu baglamda Diinya’da veya Tiirkiye’de etkilendiginiz oyuncu veya

hani, bu konuda size yol gosteren biri var mi? Biraz bilgi verir misiniz?
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E. U.:Evet, var. Akrobasi, Feldenkrais, mimodinamik ve dogaglama iizerine, bu
dort ders siirekli devam ediyor. Bununla birlikte okulun belirli donemlerinde sadece
replik ve tarzlar iizerinde calisiyoruz. Mesela birinci donemin konu baslig1r tamamen
oyuncunun elementlerle iliskisi, element arastirmasi. Yani dogadaki elementler nasil
hareket ediyor. Lecoq pedogojisi iste bunun iizerine kurulu. > Her sey hareket eder’.
Tahtanin hareketi nedir? Sahne iizerinde bunu nasil yansitirsiniz? Dort element olan
hava, su, ates ve topragin hareketi, sesleri ve bize yansimalari...bunlar iizerinde
calisiyoruz. Daha sonra maske calismasina bashiyoruz. Maske yapimi Ogreniliyor.
Temel maskeler, yar1 maske, tam maske, lateks maske, ritiiel maskeleri, java maskeleri,
atik malzemeden yapilan maskeler, baz1 afrika maskeleri ve larva maskeler. Sanirim bu
kadar. Biitiin bu mask ¢esitleri ve bunlarin gerektirdigi enerji diizeyleri arastiriliyor.
Ayrica elementlerle ilgili olan enerji diizeyi arastirmasi 1. Donemin bir bagka konusu.
Atesin enerji diizeyinin, havanin, suyun ki nedir? 2. Dénem ‘persona’ ¢aligmasi denilen
bir ¢alisma. Farkli 2 tane birbirine tamamen z1t iki karakter kesfetme tlizerine kurulu bir
caligsma. Oradan hikaye anlaticiligi donemi basliyor. Hikaye anlaticiligr bitiyor, Clown
egitimi basliyor. Ve 1. Smuf Clown ile bitiyor. 2. Simif melodram ile basliyor.
Feldenkraise ve bahsettigim akrobasi, dogaglama dersleri hep devam ediyor.
Melodrama, sonra tragedya ¢alismasi var, Shakespeare iizerine bir ¢aligma var. Genel
olarak tragedya ¢alismasi da yaptiktan sonra. Sira Bufon’a geliyor. Bufon ¢alismasindan
sonra da kabare ve Commedia dell’artecalisiliyor ve okul bitiyor. Bu bahsettigim
Feldenkraise, akrobasi ve dogaclama dersleri de bunlarin {izerinden devam ediyor.
Atiyorum akrobasi calisirken belirli bir pozisyondayken Ole Brekke (Hocamiz)
durdurup, soyle diyor, * bedeninin bu imajindan dogan ilk hikayeyi anlat. > Diyebiliyor.

G. D.:Dersler Ingilizce degilmi?
E. U.:Evet Ingilizce. Commedia School uluslararasi bir okul.
G. D.:Bu kadar okul varken, Commedia School’u se¢menizdeki amag¢ neydi?

Erkan: evet bir siirii okul var. Fakat ¢ok pahali. Biiylik sehirlerde Londradaki veya
Paristeki okullarda burs olanaklari ¢ok kisitli. Kaliforniyada bir okul buldum. Dell’arte
international school, oras1 Carlo mazzone Clementi’nin kurdugu bir okul. Burs olanagi
yok. Biz Elif ile vazgectik, tamam gidemiyoruz dedik. Sonra Tiirkiye’de tesadiifi bir
sekilde Estonyali Bir Clown oyuncusu ile karsilagtik. Sonra sohbet ederken ben de okul
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arastirdim ama bulamadim, falan filan derken Dell arte international School’dan
bahsettim, gitmek istedim gidemedim falan. Neden Kopenhang’daki Commedia
School’a gitmiyorsun? Onlar Kardes okul dedi. Ben oradan mezunumbiliyorsun degil
mi dedi. Ve Commedia School yolculugumuz basladi. Burs kabul edildi. Her sabah

stiildyoyu temizlemek kaydiyla derslere girmemize karar verildi.
G. D.:Ole Brekke Tiirkiyeye geliyormu Workshop’a?

E. U.:Hi¢ gelmedi Ole, 77-78 yasinda, yasli oldugu i¢in ve okul onun biiyiik
vaktini aldig1 i¢in gelemiyor. Okul tatildeyken de ailesi ile vakit gecirmeye ¢alistyor.

Bir de ailesi okul bittigi anda onu sarip, sarmaliyor, hakli olarak.
G. D.:MishMash Tiyatrosundan biraz bahseder misiniz?

E. U..Commedia School’dan mezun oldugumuz arkadaslarla Danimarka’da
kurdugumuz bir tiyatro. Spesifik olarak Fiziksel Hikaye anlaticiligi lizerine kurulu bir
tiyatro. 2012’de kuruldu bu ekip. Simdiye kadar iki oyun ¢alistik, biri Romeo ve Juliet,
digeri ise Gogol’iin ‘Burun’ adli oyunu. bir oyunc Finlandiyali, bir tanesi Brezilyali, bir
tanesi de Isvecli, Danimarkali ve Elif ile ben 2 Tiirkiiz bu ekipte. Bu ekipte sadece 2 kisi
Kopenhag’da yasiyor. Finlandiyali ve Danimarkali olan. Belli periyotlarda biraraya
gelip, turne yapiyoruz. Ama prova yapacagimiz zaman genelde Kopenhag’da
bulusuyoruz. Ciinkii burada sahip oldugunuz ortamdan daha fazlasina sahip
olabiliyorsunuz. Yani sahne bulmak, prova yapilacak stiidyo bulmak...o yiizden
Kopenhag’1 tercih ediyoruz. Onun disinda MishMash ile ilgili sdyleyebilecegim; dekor,
aksesuar kullanmiyoruz, tamamen her sey fiziksellik iizerine kurulu. Bu dekor ve
aksesuar olmadan oynamanin ¢ok avantaji var, ¢cok kolay seyahat edebiliyoruz ekiple bir
kere. Bedenimiz’den baskasina ihtiya¢ duymuyoruz. Hem de orada ¢ok olanak var, yani
bir isi eksilttigimiz zaman, bir taraftan o eksikligi doldurmak i¢in yaratict olma

zorunlulugu size ¢ok fazla sey kazandirtyor.

G. D.:Tiirkiye’de Tiyatro BeReZe olarak fiziksel tiyatro adi altinda ka¢ oyun
sergilediniz, hangi oyunlarimzi bu kategoriye koyabiliriz, yoksa biitiin oyunlariniz
m fizikseldir? Diyebilirmiyiz? Giiray Beyden duydugum kadariyla Macbeth iki

Kisilik kabus tam bir fiziksel tiyatro ornegi demisti. Onun disinda var m?

E. U.:Evet tabiki var. Home adli, Fransiz dans Toplulugu ile yaptigim bir oyun

var, tamamen fiziksel tiyatro ilizerine. So6zsiiz, dans edip, hareket patentleri iizerine
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kurulu bir oyun. Perfect integration adli bir oyunumuz var. Bu oyun Danimarkada Ki
entegrasyon sorunu iizerine kurulmus bir oyun. Oyunda iki tane Bufon karakteri var. Bu
oyunumuzda fizikabilite anlaminda bizi zorlayan, arastirdifimiz bir oyundu. ’ Cok
Soguk ‘isimli oyunumuz ise 6 yas ve iizeri seyirci igin olusturulan bir oyun. Bu oyun da
tam anlamuryla bir fiziksel tiyatro 6rnegidir. Belki, Olsa, Olmali, Olabilir adli oyunumuz.
Masa basinda bizi fiziksel olarak daha az yoran bir oyun. > Kayip Esya Biirosu’ isimli
oyun ise bir obje tiyatrosu tamamen. ‘Ama Bana Lazim’ isimli oyunda, bir kukla
tiyatrosudur. Elif’in ¢iinkii yiikseklisans tezi kukla tizerine. O bunun iizerine ¢alisma

yaptig1 zaman denk geliyor bu oyunlar.
G. D.:Esiniz de Bilkent mezunumu?

E. U..Esim Dil Tarih Cografya Fakiiltesi Tiyatro boliimii mezunu, o yazarlik
mezunu. Sonra yiikseklisans yapti Bilkentte. Spesifik olarak kukla iizerine. Sonra da
Comedia Scholl’a beraber gittik.

G. D.:Siiper bir ikili olmus. Bu konuda baska eklemek istediginiz bir sey

varmi? Cok tesekkiir ederim ayrica.

E. U.:Son yillarda 6zellikle bu 2-3 yildir, fiziksel tiyatro alaninda bir hareketlilik
var. Bu ¢ok sevindirici. Daha fazla insan, 6zellikle bahsettigim oyunculugun fiziksel
tarafin1 daha fazla arastirmak ihtiyact duyuyor. Bu anlamda ¢ok daha fazla atdlye
caligmas1 yapiliyor. Bir farkindalik olusmaya basladi oyuncularda. ¢iinkii seyi
onemsiyoruz yani mesela In-Yer-Face akimi gibi, daha psikolojik metinlerin agir bastig
ve sahnede insanlarin 4. duvar1 kirip sahnede yaptig1 oyunlar, bunlarin hig¢bir problemi
yok. Ama fiziksel tiyatro bu akiminda 6tesinde bir sey. Ciinkii in-Yer-Face’in yapmaya
calistif1 oyunlarda, sinemaya dykiinme oldugunu diisiiniiyorum. Obiir tarafta ise bence
daha fazla olanak var. ¢cok daha fazla tiyatral yola dair, fazla potansiyel var. Bununda

tabi ki seyircisi var, evet bu da ¢ok hos ve giizel.

Ama birazcik da dengelemek lazim. Dans tiyatrosunu, Clawn’u, hareket
tiyatrosunu tiyatronun igine katip bir denge olusturmak bahsettigim. Ciinkii Giiray ve
Bende Okullarda Fiziksel Tiyatro iizerine dersler verdik. Cok yalniz hissediyorduk
kendimizi. Ciinkii teknikten yoksun, duygularina odakli 6grenciler vardi ¢evremizde.
Bu iiziiciiydii. Fakat simdi bir seyler degismeye basladi. Ornegin Stanislawski’nin son
11 yilda yaptiklart bir fiziksel tiyatrodur. Son 11 yilm fiziksel aksiyonlar {izerine

kurmustur. Toporkof’un Stanislavskinin son 11 yilin1 anlatan ¢evirileri yok elimizde ne
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yazikki, Biz Suat Tager’in Stanislavskinin son 11 yilindan 6nceki tiyatro dgretilerine
ulasabiliyoruz. Biz son 11 yili aragtirmiyoruz bile, bu adamin son 11 yildaki fiziksel
egzersizleri nelerdir bilmiyoruz. O yiizden 6ncelikle arastirmaci, aktif, duragan olmayan
oyuncular yetismesi temennim. Bu ag¢idan son yillarda bir hareketlilik var, bu ¢ok
sevindirici.

G. D.:Cok tesekkiirler

E. U..Ben Tesekkiir ederim. Sizin teziniz de bu hareketlilige insallah katki
saglayacak.

2. GURAY DINCOL iLE FiZIKSEL TiYATRO VE KOMEDI OKULU
UZERINE;

-G. D.:kendinizi tanitirmisiniz, fiziksel tiyatro seriivenine nasil basladimiz?

-Giiray DINCOL: 2005 yilindan beri profesyonel oyuncu, egitmen ve aymi
zamanda yoOnetmen olarak kariyerime devam ediyorum. Tiyatro yiiksek lisansimin
ardindan Giovanni Fusetti’den, kendisi Norve¢ Rosegarden Theatre’da egitmen, fiziksel
tiyatro ve clown oyunculugu iizerine egitim aldim. 2008 ve 2009 yillar1 arasinda
yaklasik bir yil Santralistanbul-Paris Fratellini Academy ortakligiyla olusan sirk ve
sokak sanatlar1 atdlyelerinde dans, akrobasi, joggling ve clown derslarine katildim.
Paris’de ‘Les Singuliers’adli grubun sergiledigi ‘J’attends mes loukoums chez le
kuafor’ isimli oyununda oynadim. Ve daha sonra Lecoq ekoliinii 6greten ve takip eden
okullardan biri olan Italyada ki ‘Scuola Helikos’tan mezun oldum. ve ‘Palyago Modern’
adli ekibin kurucular1 arasinda yer aldim. Ayni ekiple cesitli Clown gdsterileri
hazirladik ve 2013’te Fransa’da diizenlenen Clown festivallerine katildim.
Liiksemburg’da diizenlenen Uluslararasi Clown festivali veAvignon Tiyatro Festivali
Kadmos projesine davet edildi. Slovenya ve Italya’da egitmen ve katilimci olarak
pedogojik seminerlere katildim. Birgok kurum ve okulda Fiziksel Tiyatro egitimi ve
Clown derleri verdim. Tiyatro BeReZe, Oyunbaz, Ikincikat ve Fiziksel Tiyatro
Arastirmalart Labaratuarinda oyunvuluk ve yonetmenlik yaptim. Suanda Fiziksel
Tiyatro ve Komedi Okulun’da c¢alismalarima devam etmekteyim. Aym1 zamanda
Yeditepe Universitesi Tiyatro Béliimiinde Ogretim Gorevlisi olarak c¢alismaktayimm.
VeClowns, Without Borders-Simir Tanimayan Palyagolar’in Tiirkiye projelerinin

yuruticusiuyum.
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G. D.:fiziksel tiyatro ve komedi okulu hakkinda bize biraz bilgi verirmisiniz?

Giiray DINCOL: Oncelikle okulumuz, Jacque Lecoq pedagojisinden ilham
alinarak hazirlanmistir. Kendine 6zgii bir igerige sahiptir. Bunu da farkli disiplinlerden
egitmenlerin okulun biinyesinde olmasina bor¢luyuz. Program, 22 hafta boyunca egitim
vermekteyiz. Oyun ve hareket odakli egitimlerimizde katilimcilar fiziksel tiyatronun
Ogelerini  kullanarak ortak bir iiretim-yarattim silirecine dahil olmaktadirlar.
G. D.:kaynagini nerden aldiniz, bu dogrultuda Tiirkiye'de ve diinyada size yol

gosteren bir kurum ya da Kisi varmm?

Giiray DINCOL: Temel kaynagimiz Fransiz pedagog Jacques Lecoq'un tasarladig
ve kendi okulunda uyguladigi egitim sistemi. Bunun disinda 6zellikle Lecoq'un
oliimiinden sonra birgok pedagog ondan esinle kendi sistemlerini olusturdular. Biz
merkeze Lecoq pedagojisini koyan ama onun takip eden yeni yaklasimlari kendi

deneyimlerimizle harmanlayarak sistemimizi olusturduk.

G. D.:Jacgues. Lecoq 'un fiziksel tiyatro kavramiyla uyguladigimz modiil

arasindaki benzerlikler nelerdir?

Giiray DINCOL: Benzerligin &tesinde onun pedagojisinitakip ediyoruz. Sadece
Lecoq iki yillik tam zamanl bir egitim tasarlamis bizse 22 haftalik toplam 220 saatlik
bir egitim veriyoruz. Bu da haliyle bazi basliklardan vazge¢cmemizi ve kendi
imkanlarimiz ve sinirlarimiz dlgiisiince bir diizenleme yapmamizi gerekli kildi. Biz de
kendimizce en Onemli bagliklardan dort modiillik bir egitim sistemi olusturduk.

G. D.:Peki kimler kursunuza katilabilir? Bunun icin aradigimiz kriterler nelerdir?

Giiray DINCOL: Okula profesyoneller ya da profesyonel olma arzusundaki
kisileri kabul ediyoruz. Biz bir kurs degil mesleki bir birikim olusturacak bir egitim

vermeye ¢alistyoruz katilimcilara.

G. D.:Clown ve buffon oyunculugu fiziksel tiyatronun bir parcasim?

Egitimlerinizde bunlar1 kullanmamzdaki amac nedir?

Giiray DINCOL: Clown ve Bufon fiziksel tiyatro tiirleri diyebiliriz. Harekete ve
oyuna dayali stiller. Bu yonleriyle oyuncunun oyunla iligkisini, farkindaligin1 arttiran
oyuncul kanallarin1 agan tiirler. Bir de bugiiniin tiyatrosunda birebir olmasa bile

faydalanacak, ilham verecek ¢ok sey sunuyor yazara, yonetmene ve oyuncuya.
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G. D.:satonun altinda oyununu miikemmel bir fiziksel tiyatro ornegi, sizce bu

oyunun temel yap1 tas1 nedir?

Giiray DINCOL: Oyun bir klasikle Macbeth'le fiziksel hikaye anlaticilig1, clown,
grotesk, bufon gibi ¢agdas stilleri agik bi¢im bir tislupla sahneliyor. Bu bulusma sanirim
oyunun yapt tast ve pek tabi oyunu- oynama halini merkeze koyan yapisi.
G. D.:anladiZim kadariyla fiziksel tiyatroda dogaclamalara sikhkla yer
veriyorsunuz, sizce klasik Metin oyunculugunun oyuncu gelisimindeki negatif ve

pozitif etkileri nelerdir, bir oyuncu ve yonetmen goziiyle bize biraz aciklarmissiniz.

Giiray DINCOL: Klasik metinlerle tiim oyuncular tanismali ve galismal1 elbette.
Ancak oyuncu bir hikaye anlaticisi- aktarici bence. En temelde bu anlatici hali
olugsmadan oyuncu biiyiik metinlerle karsilaginca bocaliyor ve o karakterlerin kendince
fikrini oynuyorya da taklit ediyor. Bu yiizden oyunculuk 1-Anlati 2- Dogaglamayla
gelismeli ve oyuncu malzemesini yeterince tanidiktan sonra bagka karakterleri caligmali.

G. D.:Fiziksel tiyatro ve komedi okulunun egitim prensibi nedir?

Giiray DINCOL: Hareket ve bedene dayali yaratici oyuncu, yazar ve yénetmenler
yetistirmek.

G. D.:Jacgues Lecoq ekoliinii esas almanizdaki amag nedir?

Giiray DINCOL: Cok sistematik ve somut &nerilerle dolu bir sistem. Hem
egitmen hem &grenci icin tiim kavramlar net tanimli. Ustelik miithis 6zgiirlestirici ve
yaratici stiller vaadediyor. Bedeni ve hareketi merkeze alirken tiyatronun geleneklerini,
gelisimini yok saymadan yeniden {iretiyor. Bu yoniiyle ¢agdas bir oyuncu i¢in ¢ok giiglii
bir kaynakga.

G. D.:Cok TesekkiirlerGiiray DINCOL: Asil ben Tesekkiir ederim.
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3-ERKAN UYANIKSOY VE ELIiF TEMUCIN’IN THE COMMEDIA
SCHOOL KURUCUSU OLE BREKKE iLE FiZIKSEL TIiYATRO UZERINE
YAPTIGI ROPORTAJ;

-Erkan ve Elif: Commedia School ne zaman ve nasil kuruldu?

Ole: Commedia School’un temelleri 1978 yilinda Stocholm’da atildi. O tarihte
Stocholm’da bir grup geng oyuncuyla atdlye caligmasi yapmak tizere davet edilmistim.
Yaptigimiz anlasmanin bir pargasi olarak; bu atdlye siirecinin sonunda katilimcilar bir
oyun c¢ikaracakve bu oyunu farkli yerlerde oynayarak kazandiklari parayla atdlye
ticretini ddeyeceklerdi. Ortaya ¢ikan oyun hikaye anlaticiligi tarzindaydi ki bu tarz
Iskandinavya’da pek de bilinmiyordu. Oyun biiyiik begeni kazand1 ve biitiin Iskandinav
iilkelerini dolasti. O donemde ben de kendi soyunumla mesguldiim ve turne
yaptyordum, dolayisiyla bir okul kurmak gibi bir amacim yoktu. Ancak atdlyeye katilan
oyuncularin oynadigi oyunun basarisinin ardindan, ayni atdlyeye katilmak istedigini
sOyleyen bir ¢ok insandan mektup almaya basladim. Ben de ‘tamam’ dedim, ‘bir atdlye
daha yapacagim’. Bu atdlyenin bitiminde, bu sefer daha da fazla insan yeni atdlye
talebinde bulundu. O sirada dizimdeki bir problem yiiziinden bir dizi ameliyat
gecirmistim, dolayisiyla oyunumu oynayamiyordum. Bu yiizden 6gretmenlik yapmaya
daha fazla vaktim vardi artik. Yeni ve daha uzun atdlyeler, giderek daha fazla
katilimciyla birbirini izledi ve bu bdyle bes yil siirdii. Avrupa’nin farkl iilkelerinden
sayilar1 giderek artan bir siirli insan atdlyelere katilmak icin bagvuru gonderiyordu. O
tarihlerde, Avrupa Birligi heniiz olmadig1 igin, 6zellikle Iskandinav iilkeleri disindaki
iilkelerden Isveg’e gelmek, Isve¢ de yasamak, egitim almak pek kolay degildi. Bu
yiizden bagka bir iilkeye tasinma fikri gelisti. Farkli segenekler igerisinde
Danimarka’nin en uygun yer olduguna ve atdlyeleri burada siirdiirmeye karar verdik.
Hali hazirda Kopenhag’a gelebilecek yiiz kadar 6grenci vardi. Stocholm’de dersler alti
ay suriiyordu, Kopenhag da ise dokuz aya ¢ikmisti. Kopenhag’daki bir yilin sonunda
Ogrenciler bana gelip‘Ole, bir yillik egitimden daha fazlasina, ikinci yila ihtiyacimiz
var’ dediler. > Himm...Peki, ben bu konuyu bir diisiineyim’ deyip, bana yardim
edebilecek birilerini aradim. Bunlardan biri de Lecoq okulundan hocam olan Carlo
Mazzone Clementi idi. Ders vermeyi kabul etti ve boylelikle ikinci yili miifredata
ekledik;ve esas olarak o zaman Commedia School kuruldu. Yani aslinda tiyatro okulu

kurmak, ders vermek gibi bir amacim yokken her sey boyle gelisiverdi.
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-Erkan ve Elif: Bir nevi okul kurmaya zorlandiniz yani.

-Ole: Evet. Ve buindan da mutluyum. Birileri gelip ¢ Ole bize birseyler 6gret’

dedigi siirece de devam edecegim.

-Erkan ve Elif: Commedia School’un egitim prensibi nedir? Okul nasil bir

oyunculuk egitimi sunuyor?

-Ole: Fiziksel yaklasim. Tiyatro gorsel bir sanat dali ve temelinde mim ve hareket
var. Burada kullandigimiz sekliyle ¢ Mim’ terimi illa ki sessiz olmak zorunda degil.
Ama surasi kesin ki yaptigimiz herseyin arkasinda fiziksel bir itki var. Ardindan metinle
calismaya basladigimizda, sunu sdyleyebilirim ki metin oyununun bir sonucu olarak
ortaya ¢ikar, yoksa metin oyununun kendisi degildir. Dolayisiyla temelde fiziksel

yaklagimi1 6nemsiyoruz;ve oyun. Oyun, oyun, oyun...En temel, en basit haliyle oyun.

Cocuklarin oynadiklart oyun gibi. Bir oyuna gittigimizde, oyun farkli bir dilde de
olsa, izledigimizde bize keyif veren sey oyuncularin ‘oyun’ udur. Tabi bunca yil
icerisinde tiyatroya yaklasimindan etkilendigim insanlar da oldu. Jacques Lecoq’la iki
yil ¢alistim, sonrasinda Lecoq’la bazi seminerlere katildim. Ayrica Jacques Lecoq’un
partneri Carlo Mazzone-Clementi ile uzun yillar beraber galistik. Bu siirede Lecoq

teknigini ve Carlo’nun yaklagimini inceleme ve anlama firsatim oldu.
-Erkan ve Elif: Yani egitimin temelleri Lecoq teknigine dayaniyor.

Ole: Evet. Okulumuzda yaraticilik son derece 6nemli. Burada her hafta 6grenciler
belirli bagliklar veya 6devler tizerinden yaratmak, yaratict olmak durumunda. Ne kadar
calisirsan pratik yaparsan o kadar Ogrenirsin. Burada gelistirmeye calistiZimiz sey
oyuncunun yaraticiligi. Hedefimiz ‘ yaratici oyuncu’. sadece oyuncunun sahnede o an
ve oradaki yaraticiligindan bahsetmiyorum. Ayni zamanda yeni oyunlar, yeni gdsteri
bi¢cimleri de yaratan oyuncu. Buradan mezun olan oyuncular kendi gosterilerini
yapabilecek yetiye sahip oluyorlar, bagkalarinin oyuncu segmelerini beklemek zorunda
degiller yani. Disarida, oyuncu se¢melerini bekleyerek zaman harcayan bir siirii oyuncu
var, ama kendi oyunlarin1 yapan oyuncu sayisi ¢ok az. Ozellikle giiniimiizde, kiiresel bir
ekonomik kriz igindeyiz, insanlarin cebindeki para giderek azaliyor;ve tiyatro
yiizyillardan bugiine hep birilerinin finansina, ekonomik destegine muhtac¢ olmus; ama
eger kendi oyunu, kendi gosterini yaratabiliyorsan, ayakta kalmak i¢in daha fazla sansin

var demektir. Dolayisiyla, bu okuldan mezun olan oyuncularin tiyatro yapma yiizdesi
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oldukca yiiksek. Bir ¢cok mezun oyuncumuz kendi tiyatrolarim1 kurdu ve kendi
oyunlarmi yaparak hayatlarini kazaniyor. Diger yandan da sik sik farkli tiyatrolardan
talep ediliyorlar, ¢iinkii fizikaliteleri yiiksek ve yaratici oyuncular. Yaratict oyuncu
birlikte calistigi yonetmene de bir¢ok olanak verir. Siirekli ne yapmasi gerektigini

duymak yerine, yeni fikirler sunabilir.

Erkan ve Elif: bu iki yillik miifredattan biraz bahsedermisiniz? Ne tiir dersler
goriiyor 6grenciler?

[3 3

Ole: Birinci yilin basi benim ° oryantasyon’ olarak tanimladigim; 6grencilerin
oyun’ u ve okulun temel egzersizlerini anladiklari ilk boliimi kapsiyor. Bu ilk bolimde
ogrencilerin kendiligindenlik (spontanite) ve yaraticilik yetilerini gelistirmeye yonelik

3

calismalar yapiliyor. Bu baslangig- oryantasyon bdliimiinii metafizik mask’
dedigimizegitim masklariyla yapilan galismalar takip ediyor. Ardindan bu masklarla
‘cevrenin hareketi’ ni arastirtyoruz, yani bizi ¢evreleyen her tiirli materyalin ve
elementin ° fiziksel hareket ‘ agisindan tekrar kesfedilmesi siireci. Egitim maskindan
sonra performans masklariyla ¢alismaya basliyoruz. Bu noktada biri Alman, digeri
Irlandali iki mask hocas1 bize katiliyor. Ogrenciler profesyonel mask yapim siirecini ve
teknigini 6greniyor, sonra da farkli mask tiirleri ile her bir mask tiirliniin gerektigi mask
oyunculugunu deneyimliyor. Birinci yilin ikinci dénemine ° hikaye anlaticiligi’ ile
basliyoruz. Sonra Clown geliyor. Birinci yilin sonunda da kisa bir siire kukla iizerine
calistyoruz. Tabi bu arada yil boyunca akrobasi, Feldenkrais, hareket ve mim
derslerimiz devam ediyor. Ikinci y1l melodrama ile bashyor. Bu noktada melodramay1
eski formlar1 ile tarihsel olarak ¢alismak yerine’ melodramayi bugiin gecerli kilan sey
ne?’ sorusu iizerinden gidiyoruz. Sonra; farkl: tiirden metinlere yaklagimi anlamak i¢in
antik, klasik ve ¢agdas metinlerle ¢aligmalar yapiyoruz. Ardindan Buffoon, Kabare ve

son olarak da Commedia Dell’arte ¢alistyoruz.
Erkan ve Elif: Buffoon tarzini biraz agar misiniz?

Ole: Buffoon tarzi Jacques Lecoq’un icadi. Kendi okulunda egitmenlik yaptigi
yillarda Lecoq farkli yerlerden gelen Ggrencilerinin motivasyonlari, disleri, 6zlemleri
ile yakindan ilgileniyordu. Onlar1 harekete gegiren, tetikleyen seyler neydi? Bahsettigim
donem 1970’ler, yani tiim avrupa’da gencler arasinda © Punk’ kiiltiiriiniin ¢ok popiiler

oldugu doénem. Ve ¢ Punk’ kiiltlirii esasen toplum degerleri ile alay etme {izerine



155

kuruluydu. Lecoq bunu farketti ve bu anlayisi/ yaklasimidgrencileri ile birlikte
kesfetmeye koyuldu. Ben de o donemde Lecoq’un 0&grencilerinden biriydim.
Dolayisiyla Buffoon tarzinin baslangicina ve bugiine kadarki gelisimine taniklik etmis
oldum. Buffoon gorsel olarak son derece Grotesk bir tarz. Aymi zamanda gizemli;ve
burda gordiik ki, kimi hassas konularin sorunlarin ele alinmasinda bu tarz biiyiik
olanaklar sagliyor. Buraya gelen gen¢ oyuncular siklikla i¢inde yasadiklar1 toplumla, 0
toplumun sorunlartyla ilgili oyunlar yapmak istiyorlar, ancak farkettik ki toplumsal
sorunlar1 tiyatroya tasima noktasinda genellikle ya propagandaya kayiyorlar ya da
insanlarin zaten bildikleri seyleri sdylemekten 6teye gidemiyorlar. Ancak Buffoon tarzi
bu noktada kendi igerigi geregi toplumsal sorunlara dair 6zgiin bir elestiri aract sunuyor

oyuncuya.
Erkan ve Elif: Fiziksel Tiyatro’nun gliniimiizdeki konumunu nasil buluyorsunuz?

Ole: ‘Fiziksel Tiyatro’ terimi aslinda benim kullanmak istemedigim bir terim.
Ama dilimize bdyle yerlesti. Ciinki,tiyatro zaten fiziksel bir seydir. Sadece, bazi
oyuncular kendi fizikalitelerinin daha fazla farkindadir, bazilari ise daha az. Bugiin artik
oyuncular fizikalitelerinin ve bu fizikaliteyi anlamak durumunda olduklarinin daha fazla
farkinda. Tiyatroda olup biten her sey fiziksel oldujgu i¢in bu fizikaliteyle seyircinin

zihninde ne tiir imgeler yarattigimizin ya da yaratabilecegimizin farkinda olmaliyiz.

Erkan ve Elif: Commedia School Uluslararasi bir okul ve 1978’den bu yana farkli
bir ulustan bir ¢ok oyuncuyla g¢alistiniz. Birbirinden c¢ok farkli kiiltiirlerden gelen

oyuncularla ¢caligmak nasil bir sey?

Ole: Ben de burada, Danimarka da ve tiim Avrupa’da bir yabanciyim. Dolayisiyla,
buraya Ogrenci olarak gelen yabanci oyuncularin yasadigi zorluklar1 anlayabiliyorum.
Uluslararas1 bir okul olmak son derece dnemli. Aksi halde bu isi yapmazdim zaten.
Sadece bir ulustan olusan oyuncularla ¢aligmak istemezdim. Ciinkii insanlar kendi
kiltirel aligkanliklariyla simirlanmis durumda ve bu aliskanliklart  disaridan
goremiyorlar. Farkli kiiltiirden, farkli dilleri konusan insanlari bir araya getirdigin
zaman ise bambagka bir durum doguyor. Bazen bir mucize oluyor ve insanlar birbirini
anliyor. Ama yanlis anlama, yanlis anlasilma ¢ok daha genel bir durum. Ve bununla
yasamak c¢ok ilging bir olgu bence. Ciinkii anlasilmak icin, kendini nasil ifade ettigin

konusunda son derece dikkatli olman lazim. Ozellikle de tiyatro yapiyorsan. Tiyatro
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yaparken seyircinin ve oyuncu partneri’nin seni ne kadar anlayabildigini anlaman
gerekir. Icinde yasadigin toplumdan getirdigin ve sirtim dayadigin kimi kiiltiirel
varsayimlar dogru olmayabilir ve sahnede islemeyebilir. Iste bu c¢ok ilging bir
farkindalik noktasi. Dolayisiyla, uluslararasi bir toplulukla ¢alismak, ulusal ve kiiltiirel
aligkanliklarin ve varsayimlarin smirlarindan  kurtulup, bunlart farkli kiiltiirlerle
zenginlestirmek acisindan miithis bir avantaj. Diger yandan uluslararasi bir okul
olmamiz, 6grencilere biiyiik bir iletisim ag1 sunuyor. Okul bittiginde oyuncularin bir¢ok
uluslararas1 baglantis1 oluyor. Sonug olarak, kiigiik de olsa farkl kiiltiirlerin birbirlerini
etkilemesi, farkli kiiltiirlerin birbiriyle iletisime gegmesi ve birbirini tanimasi heyecan

verici. Bu yiizden ne kadar uluslararasi olursak o kadar iyi bizim igin.

Erkan ve Elif: Okulda ° Egitimde Tiyatro’ ile ilgili de ¢alismalar yapiliyor.

Bundan da biraz s6z eder misiniz?

Ole: Egitimle ilgili ¢cok eskilere dayanan bazi tecriibelerim var. Universitede ilk
olarak ¢ocuk egitimi iizerine egitim almistimve sonrasindada birkag yillik 6gretmenlik
tecriibem oldu. Ayrica farkli egitim enstitiilerinde, tiyatronun egitimde kullanimi
tizerine bir¢ok atdlye yaptim. Egitimle ilgilenmeye Vietnam savasi sonrasinda basladim.
Aslinda bu ilgi, sonrasinda benim tiyatroya yonelmeme neden oldu. Vietnam savasi
zamaninda gordiiklerimden sonra toplumumuzda ters yanlis giden birseyler olduguna
karar verdim;ve bu carpiklik karsisinda toplum igin olumlu birseyler yapmam
gerekiyordu. Bu nedenle egitime yoneldim. Ciinkii,benim aldigim egitim sonugta
insanlarin soru sormadan savasa evet demelerine yol agmisti. Boylelikle egitim felsefesi
lizerine egitim almaya basladim. Dolayisiyla o zamandan beri sonrasinda tiyatroya
yonelmeme karsin egitim enstitiileriyle birlik de ¢alistyorum. Her yil Isve¢’deki bir
tiniversitede © egitimde tiyatro’ iizerine ders veriyorum. Egitimde Tiyatro programinin
okuldaki yerine gelince, Commedia School egitim enstitiilerine tiyatronun egitimde
kullanimma dair atdlyeler sunuyor. Ornegin, bu yilin Ocak ayinda Kenya’daydim.
AIDS, uyusturucu gibi Kenya’nin kenar mahallelerinde yasayan genglerin kars1 karsiya
olduklar1 sorunlar iizerine egitim veren diger genclerle bir haftalik bir atdlye ¢aligmasi
yaptim. Atdlye ¢ok basarili gegti, katilimeilar o giinden bu giline Kenya’da bir¢ok oyun
oynadilar ve ¢cok olumlu geri bildirimler aldilar. Orada egitim veren 250 kadar geng var
ve simdi egitimlerinde tiyatroya daha fazla yer vermek istiyorlar. Bu program

kapsaminda, ilerleyen aylarda ikinci simf 6grencilerimizle Kenya’ya gidip genglerle
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daha uzun stireli ve daha genis kapsamli atlye ¢aligmalar1 yapacagiz. Okulumuzdaki
egitimde tiyatro’ dersleri de ikinci sinif 6grencilerini Kenya’daki veya benzeri atolyeleri

hazirlama amaciyla veriliyor.
Erkan ve Elif: Son olarak eklemek istediginiz bir seyler var mi?

Ole: Okulu beraber kurdugumuz Carlo Mazzone Clementi’nin tiyatroya bulasma
nedeni 2. Diinya Savasi ve o donemde yasadiklariydi. Kendi kendine sunu demis Carlo
eger insanlarin Dbirlikte giilmelerini saglayabilirsek, muhtemelen birbirlerini
oldiirmeyeceklerdir’. Komedi sanatina yonelmemizde onun nedeni ikinci Diinya Savas
idi. Benimki Vietnam Savasi. Ve evet, birlikte giilen insanlar birbirlerini dldiirmezler.

(Temugin ve Uyaniksoy,2011)”’
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EK 2. Resimler

Resim 2. Tiyatro DOT,Siipernova
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Resim 3. Tiyatro DOT,SARI AY

Resim 4. Tiyatro DOT,SARI AY



160

Resim 5. FIZIKSEL TIYATRO VE KOMEDI OKULU, Satonun Altinda

Resim 6. FIZIKSEL TIYATRO VE KOMEDI OKULU, Satonun Altinda
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Resim 7. FIZIKSEL TIiYATRO VE KOMEDI OKULU, Satonun Altinda

Resim 8. FIZIKSEL TIiYATRO VE KOMEDI OKULU, Satonun Altinda
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Resim 9. COMMEDIA SCHOOL, Ole Brekke’nin metafiziksel maskesini kullanan
Carlo Mazzone-Clementi ve stiidyoda eylem halindeki metafiziksel maske.

Resim 10. COMMEDIA SCHOOL,Buffon



Resim 11. COMMEDIA SCHOOL, Fiziksel Egzersiz




164

Resim 13. COMMEDIA SCHOOL, Buffon
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Resim 15. DELL ARTE SCHOOL, Clown ¢alismasi

Resim 16. DELL ARTE SCHOOL, Clown ¢alismast
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Resim 18. DELL ARTE SCHOOL, Clown



Resim 19. TIYATRO KAST, Artik sigmagin kalmadi
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Resim 20. TTYATRO KAST,Pembe

Resim 21. TTYATRO KAST, Serbest diisiis
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Resim 22. TIYATRO KAST, Serbest Diisiis

Resim 23. TIYATRO KAST, Artik sigmagin kalmadi
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Resim 24. TIYATRO KAST, Zapturapt
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Resim 25. TIYATRO KAST, Artik sigmagin kalmadi
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compagnie litécox / / Tiyatro BeReZe

artistic direction : daisy fel elif temucin & erkan uyaniksoy
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Resim 26. Tiyatro BEREZE, Home
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Resim 27. Tiyatro BEREZE, Home

Resim 28. Tiyatro BEREZE, Home
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Resim 29. Tiyatro BEREZE, Perfect Integration

Resim 30. Tiyatro BEREZE, Fil
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Sgren Ovesen
Elif Temugin, Erkan Uyaniksoy
Karen Rasmussen, Mads Rasmussen

Erkan Uyaniksoy

%
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CANZA ilker celen

Resim 31. Tiyatro BEREZE, Fil
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Resim 32. Tiyatro BEREZE, Kirmiz1 Ayakkabili Kadinlar

Resim 33. Tiyatro BEREZE, Macbeth iki kisilik kabus
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Resim 34. MISHMASH THEATRE, Romeo ve Juliet

Resim 35. MISHMASH THEATRE, Romeo ve Julie
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Resim 36. MISHMASH THEATRE, TheNose

Resim 37. MISHMASH THEATRE, TheNose
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Resim 38. MISHMAS THEATRE, TheNose
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Resim 39. MISHMASH THEATRE, Fiziksel Calisma



Resim 40. MISHMASH THEATRE, Fiziksel Calisma
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Resim 42. MISHMASH THEATRE, Fiziksel Calisma
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Resim 44, JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma
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Resim 45. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma

Resim 46. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma
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Resim 47. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma

Resim 48. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma
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Resim 49. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma

Resim 50. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma
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Resim 52. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma
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Resim 53. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma

Resim 54. JACGUES LECOQ OKULU, Fiziksel Calisma
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Resim 55. JACGUES LECOQ OKULU, Maske

depositd\otos Image ID: 169751438 www.depositphotos.com

Resim 56. NOTR MASKE
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Resim 57. JACGUES LECOQ OKULU, Maske Calismasi

Resim 58. JACGUES LECOQ OKULU, Clown ¢alismasi
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Resim 59. JACGUES LECOQ OKULU, Clown
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Resim 60. JACGUES LECOQ OKULU, Pandomim
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Resim 61. JACGUES LECOQ OKULU, Maske Calismasi



193

Resim 62. JACGUES LECOQ OKULU, Maske Calismasi
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