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ONSOZ

Tiyatro ile tamistigimda {niversitede birinci senemdi. Uludag
Universitesi’nde isletme okurken Uludag Universitesi Oyunculari’na katildim.
Universite tiyatrolar1 kendinizi dogrudan pratik ¢alismanm iginde buldugunuz
olusumlardir. Uludag Universitesi Oyuncular1 da bu olusumlardan biriydi ve ben
heniiz ilk senemde kendimi oyunculuk, {i¢iincli senemde ise yonetmenlik yaparken
buldum. Toplulugun 25 yillik bir ge¢misi oldugunu bilsem de, kendimi gelistirmek
icin kuramsal bir arastirma yapmaya karar verdim. Tabii ki Stanislavski ile
baslamaliydim. ‘Bir Aktor Hazirlaniyor’, ‘Bir Karakter Yaratmak’ ve en sonunda
Sonia Moore’un ‘Stanislavski Sistemi-Oyunculuk i¢in Bir El Kitabi” isimli kaynagina
ulastim. ilk yonetmenlik deneyimimde, bu kaynaklarin bana ¢ok katkisi oldu. O
senenin yazinda da dogal olarak siire¢ beni Grotowski’ye gotiirdii ve onunla ilgili
tim kaynaklar1 okudum. Fiziksel eylemleri anlama yolundaki merakim iyice artti
diyebilirim. Bir sonraki sene yonetmenligini {istlendigim ‘Aksak Istanbul Hikdyeleri’
oyununda Sonia Moore’un kitabindan hareketle bir takim caligmalar yaptirmaya
calistim. Bugilin baktigimda, bazi yonlerden eksik olan ¢alismalar yaptigimi
goriiyorum. Grotowski’nin dedigi gibi, hareketle eylemi karistirmis, dogru fiziksel
eylemleri organize etmektense hareketleri sabitlemeye ugragsmistim. Sonug, tabii ki
vasatti. Grotowski’nin ¢aligmalarina Oykiinerek yaptigimiz c¢alismalardan da sonug
alamadim. Daha sonra Hali¢ Universitesi'nde Tiyatro bdliimiinde yiiksek lisans
yapmaya basladim, Hasan Sahintiirk ve Katharina Weithaler ile tanistim. Uygulama
alaninda bildiklerimi biiyiik oranda onlara bor¢luyum. Onceki Grotowski iizerine
okumalarim sayesinde, 20. Yiizyill cagdas tiyatro tarihine az c¢ok hakimdim.
Dolayisiyla bunun {izerine daha fazla bilgilenmek adina Prof. Dr. Aysin Candan’in
lisans 6grencilerine yonelik olan, ‘Cagdas Tiyatro Yaklasimlari® adli derse girmeye
basladim. Bu zaman zarfinda Antonin Artaud ve Eugenio Barba isimlerine asina
olsam da derslere girmem bende bir fitil atesledi diyebilirim. Aslinda, bu benim daha
fazla okuma yapmam gerektigini gosteriyordu. Ve ilk once Antonin Artaud’nun
‘Tiyatro ve Ikizi’ ile ardindan Eugenio Barba’nin ‘Oyuncunun Gizli Sanat:’ isimli
kaynak kitaplarin1  okudum. Fiziksel tiyatro {izerine derinlikli kuramsal

arastirmalarim bu siirecte basladi diyebilirim.



Her ne kadar kuramsal anlamda oyunculuk {izerine okumalar yapsak da, ne
yazik ki uygulama ile ya ylizeysel olarak ilgileniyoruz ya da bir meraktan oteye
gidemiyoruz. Bunun bir eksiklik oldugunun farkina vardiktan sonra, Ogr. Goér. Hasan
Sahintiirk’e uygulama alaninda neler yapabilecegimi sordum ve sonrasinda Eugenio
Barba’nin Danimarka’da bulunan Odin Tiyatrosu’nun, her yil degisik iilkelerden
katilimcilarla gergeklestirdigi Odin Haftas1 Festivali’ne bagvurabilece§imi ve orada
kendimi uygulama alaninda gelistirebilecegimi 6grendim. Ardindan basvurumu

gergeklestirdim ve sansh elli kisiden biri oldum.

2011 yilmin Agustos aymda katildigim 10 giinliik egitim siireci, kuram ve
uygulama acisindan dolu dolu gegti diyebilirim. Sabahtan aksama kadar siiren
fiziksel etiitler, ardindan gerc¢eklesen Eugenio Barba’nin kuram dersi ile pekisiyor ve
her aksam sergilenen Odin gosterimleri ile de bu biitiinlesmenin sonuglarina tanik
olarak giinii tamamliyorduk. Izledigim gosterimler sunlardi: Inside The Skeleton Of
Whale , Judith, Killing Time, Dona Musica’s Butterflies, Ester’s Book, The Castle Of
Holstebro, White As Jasmine, Salt, Oro De Otelo, Itsi Bitsi, Great Cities Under The
Moon ve Ode To Progress.

Iste bu zaman diliminde tamstigim Italyan aktér Roberta Carreri, Odin
Tiyatrosu’nun bence en donanimli oyuncularindan biridir. Sadece oyuncu degil,
ayrica kendi deneyimlerini paylasan bir egitmendir. Tek kisilik gosterilerini izleme
sansin1 elde ettigim ‘Judith’ ve ‘Tuz’ oyunlari, zengin oyunculuk igerigi ile
incelenmeye deger Uriinlerdir. Bedensel smirlarin nasil asilabildigini ve Tiyatro
Antropolojisi’nin oyunculuk yaklagimi ile beraber Roberta Carreri’nin nasil ¢ok
yonlii bir oyuncuya doniisebildigini gdzlemleyebileceginiz iiriinlerdir. Iste bu

noktada tezimin sekillenmeye basladigini sdyleyebilirim.

Tiyatro Antropolojisi, kuskusuz ¢ok genis bir kuramsal alandir. Fakat
oyunculuk yaklasimlarinin uygulanabilirliginin ancak 6rneklerle pekisecegi inancin
tasidigimdan o6tiirii, bu tezde, inceledigim gosterimlerin olusum siireglerini ve bu
stirecte aktoriin yasadigi deneyimler yer almaktadir. Bir kuram, bir oyuncu ve

bunlarin sonucu olarak, iki gosterim: ‘Judith’ ve ‘Tuz’.



Siiregte her zaman bilgilerine sonuna kadar giivendigim hocalarim Ogr.
Gor. Hasan Sahintiirk’e, Prof. Dr. Metin Balay’a, Yrd. Do¢. Dr. Oguz Arict’ya,
tiyatro anlaminda bende derin izler birakan ve oyun videolarini temin etmemi
saglayan tezimin bas kisisi Roberta Carreri’ye ve tabii ki bana bu alanda sadece bana
degil, cagdas tiyatro ile ilgili g¢eviri ve kitaplariyla kuskusuz hepimize katkilar

saglayan danisman hocam Prof. Dr. Aysin Candan’a;

Beni tiyatroyla tanistiran Uludag Universitesi Oyunculari’na.
Arkadaslarima.
Aileme.

Tesekkiirlerimle.

Sercan Ozinan
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1 GIRIiS

Eugenio Barba, 20. ve 21. Yiizyilin kuskusuz yasayan en biiyiik tiyatro
insanlarindan biridir. 1961 yilinda, bir bagka tiyatro adami Polonyal1 yonetmen Jerzy
Grotowski ile bagladig1 fiziksel tiyatro arayislari sonucunda, kendi kuramini, yani
Tiyatro Antropolojisini tiyatro arastirmalari alanina kazandirmistir. 2011 yilinda
katildigim Odin Haftas1 Festivalinde Eugenio Barba arastirmanin baglangicini séyle

anlatir;

“Basta Grotowski’nin egzersizlerini oyuncularim iizerinde tam olarak kullanma
becerim yoktu. Grotowski atdlyelerinde bircok egzersizi 6grendik. Sonra garip bir
sey oldu. Aktorlerimden biri (Iben Nagel Rasmussen) Grotowski’nin egzersizlerini
birakip kendi egzersizlerini iiretti. Egitime kariyerinizin basinda bir ekolii takip
ederek (0grenerek) baslarsiniz. Bir kez 6grendikten sonra yorum baglar. Egzersizin
prensiplerini anladiginiz zaman yeni egzersizler iiretmeniz kolay olur. Baglangicta
size liderlik eden biri vardir. Yalnizken, kilavuzluk edecek kimse yokken risk baslar.
Daha sonra tanimlama gelir. En son sahneleme evresi gelir yani kendi tekniginizin
yonetmeni olursunuz.” (Eugenio Barba, Holstebro, 24Agustos 2011)

Yukarida da bahsettigi gibi uzun arastirma siireci ve sonuca giden yolculuk,
Barba’nin deyimiyle bir kesif siirecidir. Bu siireg, bir yolculuk gibi diisiiniilebilir.
Italya’da baslayan hayati sonrasinda goc ettigi Norveg’te baslayan ve ardindan
Polonya, Endonezya, Hindistan, Cin, Japonya gibi iilkelere seyahat ederek bir¢ok
tiyatro gelenegini gozlemleyen Eugenio Barba’nmin bu seyahati, 1964 yilinda
Danimarka’nin kamu destegi ile beraber Holstebro isimli kasabada, Odin
Tiyatrosu’nu kurmasina kadar devam eder. Eugenio Barba’nin bu siirecte asla yalniz
olmadigin1 belirtmek gerekir. Tiim bu arastirma siireci boyunca, uygulama icin
gerekli olacak nitelikli oyuncular da, Danimarka’daki bu kii¢lik kasabada bir araya
gelmislerdir. Basta Else Marie Laukvik, Iben Nagel Rasmussen ve Torgeir Wethal
gibi oyuncularla baslayan uygulama caligmalari, sonralar1 baska oyuncularin
katilimiyla genislemistir. Giiniimiizde de bu tiyatro, diinyaca bilinen bir tiyatro
laboratuvarina donilismiistiir. Bunun en biiylik nedenlerinden biri de, Eugenio

Barba’nin Onciiliiginde gergeklestirilen ISTA (International School Of Theater



Anthropology) bulusmalaridir. ISTA, Tiyatro Antropolojisi’nin omurgasini olusturur.
Bu bulusmalar dogudan batiya, tiim tiyatrolardaki oyuncularin, dansc¢ilarin yaratici
stireclerinin paylagildig: bir alan saglar. Bu alan, oyuncularin ve danscilarin kiiltiirel
bir etkinlik ile biitiinlesen hareket dizgelerinin incelenmesi ve sirlarin ¢oziilmesi

konusunda yardime1 olur. ISTA nin arastirma alani, tam olarak budur.

Tiyatro  Antropolojisi’nin  klasik  antropoloji  bilimiyle kesinlikle

karigtirilmamasi gerekir.

“Tiyatro Antropolojisi, kiiltiirel antropoloji O6rneklerinin tiyatro ve dansa olanakl
kilan orgiitlenme diizeyleri ile ilgili degildir. Geleneksel olarak antropologlarin
inceledigi kiiltiirlerin ~ gdsterim  olgularmin  arastirilmast  degildir.  Tiyatro

Antropolojisi gésterimin antropolojisiyle karistirllmamalidir.”(Barba ve Savarese,
2002: 8)

Tiyatro Antropolojisi, ¢cok genis bir arastirmanin Uriiniidiir. Eugenio Barba,
1964 yilinda Odin Tiyatrosu’nu kurmadan dnce seyahat ettigi dogu tilkelerinde, Bali
dansi, Kathakali, No, Kabuki oyunlar1 gibi sahne sanatlar1 eserleri ile tanismis ve
oyuncularin beden kullanimlarina yonelik incelemelerine baslamistir. Ciinkii, batili
oyuncular ile dogulu oyuncular arasinda beden kullanimlarinda benzerlikler olsa da,
farkliliklar da s6z konusudur. Eugenio Barba’ya gore bu benzerlik ve farkliliklarin
sosyo-kiiltiirel baz1 sebepleri vardir, bunlarla ilgilenmistir. Ancak ilgilendigi sadece

bu degildir.

“Tiyatro Antropolojisi insanin orgiitlenmis bir gosterim durumunda fiziksel ve
zihinsel varligim1 kullanirken, giindelik yasamdakinden baska olan ilkelere gore
davraniginin incelenmesidir.” (Barba ve Savarese, 2002: 8)

Eugenio Barba’nin ilgilendigi nokta, oyuncunun gosterimden &nceki
yaratim silirecinde kullandig1 tiim tekniklerin bedensel agidan incelenmesi seklinde

aciklanabilir.

“Gosterimin  kiiltiirler asir1 bir ¢oéziimlemesi, oyuncu c¢alismasmin {i¢ degisik
orgiitlenme diizeyini yansitan {i¢ yoniin birbiri i¢inde erimesinin sonucu oldugunu

2



ortaya koyar. Birincisi, oyuncularin kigilikleri, duyarliliklari, sanatsal zekalar1 ve
sosyal kisilikleri, onlari tek ve bir defa yapan tiim &zellikleri. Ikincisi, oyuncunun bir
defalik kisiliginin icinde belirdigi geleneksel, toplumsal, tarihsel baglamlarin
ozellikleri. Ugiinciisii ise fizyolojinin giindelik dis1 tekniklere gore kullanimi. Bu
tekniklerin tizerine kurulu oldugu, hep ortaya c¢ikan ve kiiltiirler agir1 ilkelerini,
Tiyatro Antropolojisi, anlatim oncesi alan olarak tanimlar.” (Barba ve Savarese,
2002: 8)

Dolayisiyla, Tiyatro Antropolojisi’nin arastirma alant bir davranig
cOziimlemesi olarak ifade edilebilinir. Kiiltiirler arasindaki davranig farkliliklar1 her
kiiltiirde farkli beden bi¢imleri meydana getirir. Bu farklilik, gosterimlerde daha net
goriliir. Her kiiltiiriin kendi ritiielleri neyi temsil ederse etsin, kendi icerisinde
boliinemeyen sirali bir hareket dizgesini icerir. Bu hareket dizgesinin incelenmesi,

asil aragtirma konusudur.

“Tiyatro Antropolojisinin ilk gorevi bu hep yinelenen ilkelerin izini slirmektir.”
(Barba ve Savarese, 2002: 10)

Farkl: kiiltiirlerde gerceklesen bu ritiiellerde hareketlerin uygulama ilkeleri,
oyuncunun kendini gelistirme siirecinde, yaraticiligina katkida bulunur. Dogu
tiyatrosuna bakilacak olursa, Bali, Kathakali, No ve Kabuki oyunculariin davranis
ilkeleri farkli olarak gozlemlenebilir. Batinin bakis agisiyla incelendiginde, bize
farkli gelen bu tiyatro oyuncularinin farkli bedensel bicimleri, bati’nin klasik bale
bicimlerinde de goézlemlenir. Aslolan, oyuncunun bedeninin nasil kullandigidir.
Yalnizca gosterimsel ifade farklilik arz eder. Peki, bu farkli kiiltiirlerde yer alan
beden bigimlerini ¢ézlimledikten sonra, oyuncular, bu bedensel formlar1 nasil ifadeye
dontstiirecektir? Oyuncunun Oncelikli yapmasi gereken birkag adim bulunur. Bu
adimlar1 kesfetmesi gerekir. Oyunculuk, bilindigi iizere bilingli ve bedensel bir kesif
stirecidir. Bu, hem dogal-gercek¢i oyunculuk bi¢iminde, hem de fiziksel tiyatro
biciminde, oyuncunun sanati ic¢in siirekli bir ugrasi anlamina gelir. Tiyatro
Antropolojisi, bu siirecin ilk adimi olarak giindelik-dis1 tekniklerin anlagilmasi

gerektigini ileri siirer.

“Bedenimizi giindelik yasamdaki kullanigimiz, gosterimdeki kullanisimizdan 6zde
farklidir. Giindelik tekniklerimizde biling yoktur. Kipirdariz, otururuz, bir seyler
tasiriz, operiz, bir fikre katilip katilmadigimizi bildiririz ve bunlarin hepsini ‘dogal



olduguna inandigimiz, kendiliginden ama aslinda kiiltiirel olarak belirlenmis
hareketlerle yapariz. Degisik kiiltiirler degisik beden teknikleri belirlerler.”
“Akrobatlar, dansgilar bize gosterimlerinde farkli bir beden gosterirler, bu beden
giindelik tekniklerden g¢ok farkli bir noktada durur. Giindelik hareketler iletigim
i¢indir. Fakat tam tersi giindelik dis1 hareketler bize bilgi verirler.” (Barba ve
Savarese, 2002: 14)

“Giindelik-dis1” kavrami, fiziksel bir 6n ¢alisma degildir. Bunu oyuncuda
canlandiracak sey digsal 6gelerdir. Dissal 6geler ise oyuncunun kendisine seyirci
goziinden bakmasi degil, gostermek istedigi ifadeyi bedensel canlilikla yansitmasidir.
Iste bu asamada, oyuncunun tiim uzuvlar1 devreye girer. Eller, ayaklar, yiiz, gdzler,
omurga, pelvis gibi uzuvlar oyuncunun tiim bedensel bicimlere ve ifadelere cevap

verecegi sekilde gelistirilmelidir.

“Oyuncunun anlatimi, kendi eylemlerine ve fiziksel varligin1 nasil kullandigina
baglidir hatta neredeyse onlara karsin vardir. Eylem ve eylemin nasil yapildigs,
oyuncunun ne anlatacagini belirler.”(Christoffersen, 1993: 80)

Bu uzuvlarin Dogu ve Bati tiyatrosu’ndaki kullanim sekillerine, ilerleyen

boliimlerde deginilecektir.

Bir bagka terim ise ‘Anlatim Oncesi’ (Pre-Expressive) kavramidir. ‘Anlatim
Oncesi Diizey’ denilen bu kavram, oyuncunun bedenini seyirciye gostermesinden
onceki durumdur. Bu, psikolojik bir durum degil, tamamiyla bedensel bir bigimdir.
Bu bicim, seyirci i¢in kiiltlirlerarasi ortak bir alg1 yaratir. Oyuncu eyleme ge¢cmeden
once bu anlatim 6ncesi durumunu kodlar. Bu kod, oyunun anlamindan bagimsiz bir

diizeydir.

“Sahnede oyuncunun enerjisini canli tutan, yani oyuncunun izleyici tarafindan
hemen fark edilen bir varlik olmasini saglayan, anlatim oncesi diizeydir.” (Barba ve
Savarese, 2002: 45)



Bu kavramlar 15181nda, Eugenio Barba’y1 bu arayisa siiriikleyen nedenlerden
biri de, oyuncunun islevi iizerine sahip oldugu diinya goriisiidiir. Kendisi, bu goriisii

sOyle acgiklar:

“Oyuncu, herkesin i¢inde bedeniyle galigir, bedenini alenen sunar. Eger bu beden ne
oldugunu kendini gdstermekle sinirli kalirsa ki bu da siradan herhangi bir insanin
yapabilecegi bir seydir, o zaman bu beden tinsel bir edimi gerceklestirmeye uygun
uysal bir alet degildir. Eger beden, para ve seyircinin hayranligini kazanmak igin
kullanilirsa, oyunculuk sanati fahiselige ¢ok benzer. Yiizyillar boyunca, sdzciigiin bu
ya da su anlamiyla, tiyatronun fahigelikle iliskilendirildigi bir gerc¢ektir. Glinlimiizde
uygulandig1 bi¢imiyle oyuncunun c¢aligmasina bakildiginda insana ¢arpici gelen bu
caligmanin sefilligidir: Yonetmen ve yapimci tarafindan somiiriilen bir beden
lizerine yapilan pazarliklar, sonugta bir entrikalar ve isyan atmosferi
yaratir.”(Grotowski, 2002: 35)

Eugenio Barba, 1964 yilindan beri tiim gdsterimlerde oyuncularinin kisisel
performanslarini bir usta-cirak yontemiyle ve kendi terminolojisinin yonelimleriyle
gelistirmistir. Odin Tiyatrosunda tiim oyuncular siirekli bir arayis icerisindedir. Bu
arayls kendi bedenlerinin farkindaligi tizerinedir. Ciinkii her oyuncunun bedensel
olarak ne gibi zorluklarla karsilasabildigini yonetmen anlayamaz. Bu, oyuncunun
fark etmesi gereken bir durumdur. Fark etmek, artik bir dizi ¢alismanin da
baslangicin1 olusturmak demektir. Vokal alistirmalar, bedensel esneklik ve enerji
yonelimi gelistirilmesi gereken Ogeler olarak aktoriin karsisina ¢ikar. Bir dizi ayni
sekilde devam eden calismanin ardindan, oyuncunun kendi yonelimlerinde

uzmanlastig1 goriiliir.

Eugenio Barba, oyuncunun islevi konusunda yapmis oldugu aciklama
dogrultusunda, kuramini farkli bir yonde gelistirerek, oyuncunun kendi islevini ancak
kendisinin gelistirebilecegini, bunu bir dizi ¢alismanin, disiplinli bir siire¢ igerisinde

gerceklesmesi gerektigini savunur.

Bahsedilen kuramsal oyunculuk c¢ercevesinde Tiyatro Antropolojisi’nin
oyunculuk yaklagiminin analitik incelemesi hedeflenir. Oyunculuk teorilerinin
uygulama oOrnekleri ile birlikte analitik olarak incelenmesi, tim bu kavramlari
Oziimseme agisindan yararli olabilir. Odin Tiyatrosu’na 1974 yilinda katilmis olan,
egitmen, yazar ve oyuncu Roberta Carreri’nin kendi deneyimleri ve tek kisilik iki

gosterimi ‘Judith’ ve ‘Tuz’un olusum siireci, tezde yer alacaktir. Sadece gosterimleri



degil, Roberta Carreri’'nin egitmenligi ve gosterimlerindeki anlatim Oncesi

caligmalari da, ilerleyen boliimlerde yer alacaktir.

1.1 Problem

Bu calismanin problemi; Eugenio Barba’nin Tiyatro Antropolojisin’deki
oyunculuk kuraminin, Roberta Carreri’nin tek kisilik gosterimlerinde “nasil”
uygulandigini agiklanabilmesi noktasinda, Tiirkge yeterli kaynak bulunmamasi ve
akademik bir ¢eviriye ihtiyag duyulmasi bu g¢alismanin problemini olusturur. Bu

problemi ¢dzmek icin Ingilizce ve Italyanca kaynaklardan yararlanilmistir.

1.2 Amag

Bu c¢alisma, s6z konusu Eugenio Barba’nin oyunculuk sanatina dair
caligmalarinin uygulamada temel yonelimlerini kavramay1 amaglar.
Bu ana amactan hareketle, s6z konusu arastirmanin bagka amaglar1 su

sekilde siralanabilir:

1. Bu arastirma, oOncelikle Tiyatro Antropolojisi’nin kurguladigi oyunculuk

yOnteminin analitik bir incelemesini amaglar.

2. Bu arastirma, Tiyatro Antropolojisi’nin oyunculuk yo6nteminin Roberta
Carreri’nin kendi tek kisilik gdsterimlerinde fiziksel eylemleri ve dramaturjik

acidan incelemeyi amaclar.

3. Bu arastirma, Tiyatro Antropolojisi’nin oyunculuk yontemi ile bu yonteme
Roberta Carreri’nin yaklasimi arasindaki gdsterim olusturma stirecini kendi
agzindan anlattig1 belgelerle [(Carreri, Roberta. (2007) Tracce G. Ravazzoni
(Ed.)] incelemeyi amaglar.

4. Bu aragtirma; iilkemizde, oyunculuk egitimi alaninda calisan arastirmacilara
ve uygulamacilara, Tiyatro Antropolojisi’nin oyunculuk yaklasiminin
uygulanmast konusunda iki gdsterimin olusturulma siirecini anlatarak
yontemin uygulamada nasil gergeklestigini belirtmek acisindan, katki

saglamay1 amaglar.



1.3 Onem

Eugenio Barba’nin oyunculuk sanatina dair gelistirdigi bakis agisin
degerlendirmek ve uygulamaya doniik onerilerini saptayabilmek, kaginilmaz olarak
somut Ornekler lizerinden arastirma yapmak ile miimkiin olacaktir. Bu bakis agisiyla
yapilacak bir inceleme, s6z konusu olan iki gosterimin de ¢oziimlemelerini sunarak
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“giindelik-dis1”, “anlatim Oncesi”, “bios”, “sats”, “enerji” gibi temel kavramlarin
aciklamay1 amaglar. Bu noktadan hareketle, bu arastirmanin baska 6nemli unsurlar

su sekilde siralanabilir:

1. Bu arastirma, Roberta Carreri hakkinda Tiirkiye’de yabanci dillerden dilimize
aktarilmis  oyunculuk sanatina dair yazinsal kaynaklarin  azligi
distintildiiglinde, yabanci kaynaklardan alintilar yapilarak c¢alismanin
icerisine yerlestirilmesi, bu konu hakkindaki kaynaklarin tanitilmasi

bakimindan onemlidir.

2. Bu aragtirma, iilkemizde, oyunculuk egitimi alaninda c¢alisan arastirmacilara
ve uygulayicilara, Tiyatro Antropolojisi’nin uygulanmasi konusunda fikir

vermesi bakimindan 6nemlidir.

1.4 Smrhhiklar

Bu arastirma, Tiyatro Antropolojisi’nin kapsadigi oyunculuk ydnteminin
temel ilkeleri ve Roberta Carreri’nin egitmenligi, oyunculugu ve iki gdsteriminin
incelenmesi ile sinirlidir.

Bu ana siirlamadan hareketle, bu ¢alismanin simirhiliklar su sekilde tarif

edilebilir:

1. Bu arastirma, Roberta Carreri’nin tek kisilik gdsterimlerinin ¢dziimlemesi ile

sinirhdir.

2. Arastirmanin geneli i¢inde Roberta Carreri’nin tek kisilik gosterimlerinin
¢Oziimlemesi, s6z konusu yaklasimin hareket noktalarinin tanimlanabilmesi

amaciyla herhangi bir zaman dilimi sinirlandirmasina gidilmemistir.



1.5 Varsayimlar

1.

Bu arastirma temel olarak su varsayimlara dayanir:

Tiyatro Antropolojisi’nin oyunculuk yontemini, somut iki gosterimin
incelenmesi ile “giindelik-dis1”, “anlatim Oncesi”, “bios”, “sats”, “enerji”

kavramlar ile pekistirmek miimkiin olur.

Bu ¢alisma, bir oyunculuk ydnteminin incelemesidir. Roberta Carreri’nin
uyguladigi bu yontemin kendisi lizerindeki sonuclarinin incelenmesi; bu

yontemi anlamak agisindan pekistirici olacaktir.



2  TIiYATRO ANTROPOLOJISI’NIN OYUNCUNUN SANATINA
YAKLASIMI VE ROBERTA CARRERI’NIN ETKINLIiK ALANI

2.1 Tiyatro Antropolojisi’nin Oyuncunun Sanatina Yaklasim

Eugenio Barba’nin 1960’larda baslayan fiziksel tiyatro arayislar1 sonucu
olusturdugu ve Kkiiltiirleraras1 bir noktaya tasidigi oyunculuk ¢oziimlemeleri,

giinlimiizde giincelligini korumaktadir.

“Eugenio Barba’yi ilgilendiren sey, yeryiiziinlin neresinde ve hangi gosterim tiiriinde
olursa olsun sanatgmin bedenini ve zihnini, giindelik yasamdan ayri bir sekilde
kullanigin1 goézlemek. Bu gozlemlerden ortakliklar bulup ¢ikartiyor ve oyuncunun
sanatinda bunlarin nasil yararli oldugunu gosteriyor. Oyuncunun kiiltiir ve
toplumsalliktan daha derinde yatan biyolojik varligini biiyiite¢ altina alarak ulagtigi
sonuglari yine sahne sanatinin yararlanmasina sunuyor.” (Candan, 2010:138)

Giliniimiizde artik bilgiye erisimin kolaylig1 ve gorsel iletisimin bu denli
gelismesi, oyunculuk egitimi acisindan kuskusuz c¢ok yararlidir. Artik, dogudaki ya
da batidaki tiyatrolarin yazili ve gorsel kaynaklarina erisim ¢ok basittir. Fakat gorsel
ya da yazili olarak sunulan tiim kaynaklarda inceleme, sinirli bir alanda kalir.
Dogu’daki No, Kabuki, Kathakali, Bali performanscisinin herhangi bir gosterisini
izledigimizde ve beden bicimlerine odaklandigimizda, bize “yabanci” gelecektir.
Batili kodlarimiz, bu bilgileri aciklamakta yetersiz kalacaktir. Dogu’nun Bati’y1
incelemesinde ayni sorun karsimiza ¢ikar. Aslinda tamamiyla benzer olan beden
bicimlerinin ifade sekillerinin farkli olmasi, bizleri bir karmasanin igine
siiriiklemektedir. Iste bu noktada Tiyatro Antropolojisi, kiiltiirleraras1 karsilastirmali
bir ¢oziimlemeyle, tiyatronun smirlarini, farkliliklarini, benzerliklerini, ¢caligmalarini
ortaya koyarak bize agiklar. Bu yiizden Tiyatro Antropolojisi, oyuncular ve danscilar

icin bir rehber niteligi tagir.

Eugenio Barba, Tiyatro Antropolojisi’nin oyunculuga yaklasiminda {i¢

temel ilke One stirer:



“Birinci ilke, agirlik merkezinin degistirilerek beden dengesinin bozulmasidir. Dogal
dengenin bozulmasi, oyuncuda daha ¢ok enerji, uyaniklik ve ilgi odaklanmasina
olanak verir. Ikinci olarak, hareketteki karsithklara 6zen gosterme ilkesi gozetilir.
Her hareket, kaslarin karsit yondeki gerilimi yoluyla olusur; bir yone bir sey
firlatmadan 6nce kolun ilk olarak geriye dogru kasilmasi gibi. Ugiincii ilke, enerji
kullanimiyla ilgilidir. Dinamik hareketsizlik ilkesine gore sert ve yumusak enerjiler,
disa donik ve birikime doniik enerjiler arasinda ayrim gozetilir.” (Candan,
2003:173)

Bu noktadan hareketle, anlatim Oncesinin ¢6ziimlemesi sirasinda, iki

kavram ¢ok 6nemlidir. Bunlar: Oyuncunun “bios”u ve “sats”dur.

Bios; Oyuncunun agirlik, denge, el, ayak, géz gibi araglarinin belli bir
uzamda kendi biyolojik yonelimlerinin olusturdugu organik biitiinliige verilen

isimdir.

Sats; Norvegce kokenli olan bu sozciik Tirkce’de “itki”ye karsilik gelir.
Oyuncunun, bir hareketini ya da eylemini fiziksel olarak gostermeden onceki igsel

baslangi¢ anina verilen isimdir.

Grotowski, “itki”yi1 soyle aciklar:

“Peki, itki nedir? Igeriden bir itis. Itkiler fiziksel eylemlerden 6nce gelir, her zaman.
Itkiler: Hala neredeyse goriinmez olmasina karsin fiziksel eylem, bedenin iginde
heniiz dogmustur sanki. Iste bu odur, itki. Bunu bilirseniz fiziksel eylemlere tek
basmiza calisabilirsiniz. Ornegin otobiisteyken ya da yeniden sahneye ¢ikmadan
soyunma odasinda beklerken. Sinema i¢in ¢ekimde beklemekle ¢ok zaman
harcarsiniz, oyuncular siirekli bekler. Biitiin bu zamandan yararlanabilirsiniz. Kimse
fark etmeden fiziksel eylemlere calisabilir. Diyelim ki roliimiin bir bdliimiinde,
bahgede bir banktayim; yanima biri oturuyor, kadina bakiyorum. Simdi bu boliime
hayali bir esle tek basima c¢aligtigimi disiiniin. Distan, hayal ettigim kisiye
bakmiyorum, yalnizca baglangi¢c noktasini, ona bakma itkisini devreye sokuyorum.
Fiziksel eylemlere boyle c¢aligabilirsiniz. Ayrica, eylemlerden ¢ok itkilere
calisirsaniz, fiziksel eylemleriniz doganiza daha bir kok salabilir.” (Richards,
1995:133)

Bu iki temel kavramin disinda, Tiyatro Antropolojisi’nin oyunculuk
uygulamasinin analitik incelemesinde ise, bagka konulara da 6zet olarak deginmek

gerekecektir.
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2.1.1 Ayaklar

Ayak, kiltiirleraras1 tiyatro incelemelerinde en onemli uzuvdur. Ciinki
ayaklar bedeni tiimiiyle harekete gec¢iren organlardir. Harekete geciren bir uzuv
olarak ayak, yonelimleri ve duruslari dogu ve bati tiyatro geleneklerinde ciddi
farklihk gosterir. Ornegin, Bali dansgisinin ayaklari yukart dogru, Kathakali
oyuncusunun ayaklarinin ige dogru doniik durusu, No tiyatrosunda oyuncunun yere
paralel ve kayar gibi ilerleyen ayaklari, seyirciye beden dengesinin geriliminin ve
ylriiylisliniin bu kiiltiirlerde farkli oldugunu goriiniir kilar. Klasik bat1 balesi’nde ise,
ayaklarin Fransiz gelene§inden gelen “point” durusu, tipki dogu tiyatrolarinda
oldugu gibi viicudun gerilimiyle birlikte ortaya konur. Ayaklarin bu hareketlerinin

tiimiinde, iist beden bu durusa ve dengeye es zamanli uyum saglayarak eslik eder.

“Ayaklarin  kullanim big¢imi oyuncunun sahne yorumunun temelidir. Beden
durusunu ayaklar saptar. El ve kol hareketleri buna ancak biraz anlatim ekleyebilir.”

(..)

“Kolsuz ve elsiz oyuncu olunabilir ancak ayaksiz oyuncu olunamaz.” (Barba ve
Savarese, 2002: 73)

2.1.2 Eller

Ellerin, gilinlimiizde kendine ait bir dilinin olmasi bu uzvun ne denli 6nemli
oldugunun gostergesidir. Her kiiltiirde en ¢ok ifade igeren uzuvlar, ellerdir. Kendi
dili olmasinin yani sira, dilin yerine gecmek ve dilden ¢ikan sozciikleri belirgin
kilmak i¢inde kullanilir. Bunlar, el hareketlerinin kodlanmasi seklinde agiklanabilir.
Parmaklarin, avug i¢inin gerilimleri ve bilek hareketlerinin yonelimleri smirh bir
alanda ifadeyi yansitabilecegi gibi, bir beden performansinda da bedenin bagska

uzuvlariyla biitiinlesik bir rol tistlenir.

Dogu gelenekli tiyatrolarda Bati’dan farkli olarak ellerin kodlandig1 goriiliir.
Eller, gosterim sirasinda kendi basina bir alfabe gibidir. Kodlamalar, canliligi
yeniden yaratma tlizerine kuruludur. Canliliktan kasit, hareketlerin anlamli bir biitline
doniigmesidir. Dogu’dakinin aksine, batili oyuncular dogaglama yoOntemiyle
calistiklarindan, kodlama gerekliligi olsa da eller sonradan anlamli bir biitiin

olustururlar.

11



2.1.3 Gozler ve Yiiz

Gozler ve yiiz, birbiriyle stirekli uyum icinde olan uzuvlardir. Gérme
sinirleri ve yliz kaslarinin sinirleri beynin arka bdliimiinde yer alir. Yiiz kaslarmin
gerilimi goziin algiladig1r duruma gore tepki vermesinin yani sira, gozleri bir ifade
sekline doniistiiriir. Bu sebepten otiirii karsilikli iliski icinde gozler ve yiiz kaslari

oyuncular i¢in 6nemli bir aragtir.

Gozler, stirekli hareket halindedir. Gorsel alg1 ve beynin buna yanit verisi,
milisaniyeler igerisinde gerceklesir. Bu hizli algilama, insan belle§inde imgeyi de
harekete geciren bir durumdur. Gosterim durumlarinda yine bagka uzuvlarda oldugu

gibi gbzler de, ifade bakimindan dogu ve bat1 geleneklerinde farkliliklar gosterir.

“Kathakali oyuncusu el yonelimlerini gozleriyle, normal goriis alaninin hafifge
yukarisindan izler. Balili oyuncu yukari1 bakar. Tiim Pekin operas:t oyuncu donuk
halde iken gozler yukariya bakar. No oyunculari, maskelerindeki goz deliklerinin
¢ok ufak olmasindan o&tiirii nasil tiim uzam duygulari yitirdiklerini, dengelerini
korumada nasil gii¢liik ¢ektiklerini anlatir.” (Barba ve Savarese, 2002:251)

Gozler, yonelimleriyle ayn1 zamanda bedenin enerjisiyle de oynar. Normal
bakis ile gosterim siiresince yapilan gérme ifadeleri kaslarda gerginlige sebep olur.
Dolayisiyla beden de, yeni giindelik-dis1 bir hareketin yonlendiricisi olur. Fakat
burada mekanik bir yonelimden s6z edilemez. Bu tamamiyla “gérme eyleminin” bir
sonucudur. Dogu tiyatrosu geleneklerinde baska bir durumdan da séz etmek
gereklidir. Bu, gozlerin kendileri disinda her seyi gorebilecegi inancidir. Yani,
oyuncular gorebildigi alanin disinda arkalarini dahi gérebilmelidir. Bunun nesnel bir
gozle gerceklesmesi beklenemez. Demek istenen, oyuncunun beden gerilimlerinin
yalnizca goriinen alaninin iginde degil, goériinmeyen alanmin i¢inde de tepki
olusturmasindan s6z edilir. Yani oyuncular, omurgalar1 ile de gorebilirler. Bati
tiyatro geleneginde ise, bu gérme sekli tipki altinct his gibi psiko-teknik bir yontem

ile agiklanir.
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Insan yiiziinde toplam 60 adet kas bulunur. Ve bu kaslar sayesinde
gerceklesen ifadeler tipki gozlerde oldugu gibi ¢oklu anlam yetisine sahiptir. Yiiz
ifadeleri kaslarin yardimiyla tek basina duygusal bir maskeyi ifade edebildigi gibi,
viicut dilinin de tamamlayicisidirlar. Dogu geleneklerinde, yiliz ifadelerine cesitli
maskelerle ya da makyajla ifade kazandirilir. Genelde, tek bir duyguyu 6ne ¢ikarmak
icin karakterle O6zdeslesen makyajla bir yiiz resmi ortaya cikarilir. Boylelikle
duygunun kendisi degil, bir taklidi sunulur. Bat1’ya déndiigiimiizde ise Italyan halk
tiyatrosunda ‘Commedia Dell Arte’ oyunculari, yine karakterle 6zdeslesen degisik
sekillerde maske kullanirlar. Burada tipki doguda oldugu gibi yiiz, maskenin
ifadelerine uyum saglar. Pantomim sanatgilari ise, yiizlerini beyaza boyadiklari i¢in
ifadeyi ortadan kaldirirlar. Fakat bunun ¢6ziimii i¢in, baska ifade aracglarina ait (el,
ayak, omur) kaslar1 ¢ok iyi kullanabilecek birtakim teknik aligtirmalar uygularlar.

Sonrasinda, kaslarin daha ¢ok 6ne ¢iktigini ve ifadeye hakim oldugu goriiliir.

Polonyal1 Yonetmen Jerzy Grotowski ise, oyuncularin yiiz kaslarina ¢ok 1iy1
hakim olabildigi zaman tiim makyaj, maske, kostiim gibi gorsel Ogelere gerek
duymayacagini ve yaratilmak istenen ifadenin oyuncunun el, ayak, pelvis uzuvlari ile

birlikte kaslarin da yardimiyla karsilanabilecegini savunur.

2.1.4 Denge

Denge, uzuvlarin (omurga, el ve ayaklar, pelvis) kaslarla birlikte viicudun
hareket merkezini ve yerle temasmi kararli bir bicimde saglar. Bdylece; denge,
viicudun ¢esitli ifadelerine uzuvlarla uyum saglayacak sekilde orgiitlenir. Yani denge
merkezi, viicut bi¢cimlerinde stirekli bir degiskenlik gosterir. Tiyatro Antropolojisine

gore, oyuncunun ifade yaratimi i¢in giindelik-dis1 dengeye basvurulur.

“Bagka baska ¢ag ve kiiltiirlerden aktdr ve danscilarin ortak 6zelligi, gilindelik
dengeyi tehlikeli ya da giindelik-dis1 denge ugruna terk etmeleridir. Giindelik-dis1
denge daha biiyiik fiziksel caba ister. Beden gerilimlerini oyuncuyu anlatima
baglamadan oOnce bile canli gdsterecek bigimde genlestiren, iste bu fazladan
cabadir.” (Barba ve Savarese, 2002: 124)
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Cesitli tiyatro geleneklerinde, oyuncunun denge duruslar1 bazi kodlarla
sabitlenmistir. Boylelikle, viicudun bu kodlar1 6grenebilmesi ve uygulayabilmesi i¢in
kiiciik yastan itibaren c¢alismasi gereklidir. Ciinkii oyuncunun, tiim denge

durumlarinda uzuvlarin akiskanligini kusursuz yerine getirmesi beklenir.

Dengenin siirekli degisimi agirlik merkezinin de siirekli degisimi demektir.
Bu da her seferinde yeni bir denge durumu yaratmasi anlamia gelir. Yapilan sey,
stirekli bir dengesizlik icerisinde bulunmaktir. Dengesizligin siirekliligi, dengeyi de
zorunlu kilar. Dogu tiyatro geleneklerinde onceden kodlanmis hareket dizgeleri
gozlenirken, (Kabuki’de omurga merkezli dalgalanmalar, Hint geleneginde ‘S’
duruslart; bas, govde, kalganin dengeli oOrgiitlenmesi) batida hareket dizgelerinde
denge kurma islemi dogaglama teknigi ile kodlanir. Her ikisinde de, kodlama
sekilleri farkli olsa da aslolan gosterim sirasinda aktoriin ya da dans¢inin devinim
icerisinde olmas1 gerekliligidir. Bu gereklilik, sagdan sola gitmek ya da 6ne arkaya
gitmek degil, hareketlerin biitiinsel olarak, ifadeli bir devinim saglamasidir. Fakat

onceden de belirttigimiz gibi bu ifadeler tamamiyla giindelik-dis1 fiziksel duruglardir.

2.1.5 Enerji

Enerji sozciigi, Tiirk Dil Kurumu so6zliigiinde “Maddede var olan ve 1s1, 151k

bi¢iminde ortaya ¢ikan gilic.” (www.tdk.gov.tr) seklinde tanimlanir. Fakat, Tiyatro
Antropolojisi’nin tanimladigr enerji kavrami, bu anlamdan oldukc¢a farkli bir

noktadadir.

“Enerji kavrami (energeia: ‘gili¢’, ‘islerlik’, en-ergon’dan yani ‘is yapar’dan geliyor),
hem apagik hem de gii¢ bir kavramdir. Onu daha ¢ok dis itkilerle, kas ve sinirsel
etkinlik fazlasiyla ilintilendiririz. Ama enerji ayni zamanda yakinlik igeren,
hareketsiz ve sessizlik ortaminda nabiz atiglari duyulan, uzamda dagilmaksizin
zaman i¢inde akan c¢ekinik bir giictiir. Enerji ¢ogu kez baskici ve siddet igeren
davranis Orneklerine indirgenir. Ama oyuncunun belirleyebildigi, uyandirip
bigimlendirebildigi kisisel bir 1s1 yogunlugudur.” (Barba ve Savarese, 2002: 191)

Enerji, oyuncunun ya da dans¢inin alistirmalar sonucu kesfetmesi gereken
bir siireci kapsar. Siirekli degisen denge durumlarin, gozler, ayaklar, eller, bas,

boyun, pelvis gibi uzuvlarin her birinin tek basina ya da biitlinlesik olarak yansittigi
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bir enerji kutbu vardir. Oyuncularin bu enerjisi, ¢esitli yontemlerle aranirken,
karakterlerinin olusum siireci sadece bigimsel bir arayis degildir. Burada zihinden
bagimsiz bir durum séz konusu olamaz. Iste bu noktada bahsedilmek istenen,
karakterle biitiinlesik bir beden yaratmak sadece bedensel bir durus olusturmak
amaciyla degil, onunla zihinsel bir iliski igerisine de girmektir. Bu noktada, oyuncu
ya da dansc1 enerjinin varligini hissetmeye baslar ve onu kesfedip gosterim sirasinda

ondan yararlanir. Uzam igerisinde varligini goriiniir hale getirir.

Enerji sadece siirekli hareket olarak algilanmamalidir. Enerjinin yonii ve
biiytikliigii aktor tarafindan degistirilebilir. Dogu tiyatro geleneklerinin bazilarinda,
ornegin No’da enerji oyuncunun tamamiyle i¢inde yer alir. Yani onu tutabilir. Ancak

bu diizeye gelmek icin o enerjiyi yonlendirebilme yetisine sahip olmak gerekir.

Dogu tiyatro geleneginde, “enerji” kavraminin bati tiyatro gelenegine
kiyasla ¢ok daha genis bir bicimde kodlanarak agiklandigina tanik olunur. Bunun
sebebi, bu disiplinlerin ¢ok koklii bir gelenege sahip olmasi, sosyoloji ile dini
inaniglarin yaratmis oldugu gorme bi¢imidir. Batida enerji, daha cok tinsel bir
kavram olarak karsilik bulur. Dolayisiyla, bat1 gelenegi ile dogu gelenegi arasinda
anlamsal farkliliklar ortaya ¢ikar. Fakat her ne olursa olsun benzerlikler

kiyaslandiginda, performanscilarin arayislari ortaktir.

“Performansciya gore ‘ne’ degil ‘nasil’dir. Nasil hareket edebilir, nasil hareketsiz
olmak korunabilir, fiziksel varlik nasil goriiniir kilinir, sahnedeki varolusa nasil
doniigtiiriiliir, diigiincenin ritmi yani goriinmez olan nasil goriiniir kilinir?
Performansgi ig¢in ‘nasil’ 1 diisiinmek ‘ne’ ye de yardimci olur. Mekéna adapte
edilecek, modellenecek icerige sahip olur ve bir dans gibi bedene yayilir.

Sadece bunlar degil yararli bazi hayal iiriinleri de wvardir. Diisiincelerimiz,
jestlerimizi aymi yolda harekete gecirir, heykeltirasin parmaklariyla form vermesi
gibi. Bedenimiz igeriden yontulmus ve sekillendirilmistir.

Metaforlar: Pratik Onerilerdir. Calisma sonrasinda oyuncular izlenimlerini
degistirebiliyorlar. Belli bir yolda enerji modellemeye c¢alisirken ‘gercekte ruhumuz
iizerine ¢alistyorduk’ yorumunda bulunma girisiminde oluyorlar. Sézciikler dogru
kullamlmallldlr, tehlikeli olabilir, istemedigimiz anlamlar dogurabilirler.” (Barba,
1995: 50)

(For the performer, energy is a how. Not a what. How to move. How to remain
immobile. How to make her/his own physical presence visible and how to transform
it into scenic presence, and thus expression. How to make the invisible visible: the
rhythm of thought.

! Bu ve buradan sonraki tiim Ingilizce geviriler tarafimdan yapilmustir.
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And yet, its very useful for the performer to think of this how in the same way as she
would think of a what, of an impalpable substance which can be manoevred,
modelled, facetted, projected into space, absorbed and made to dance inside the
body. These are not mere fancies. They are efficient figments of imagination.

Our thought pushes our gestures in the same way that the thumb of the sculpter
pushes forms, and our body, sculpted from the inside stretches. Our thought,
between its thumb and index fingers, pinches us along the reverse flap of our
envelope and our body, sculpted from the inside, folds.

Metaphors. Practical advice. At the end of workshops, participants exchange
impressions. Sometimes, after having focused on the way of modelling energy, i
hear someone venture to comment: ‘In reality, we have been working on the soul.’
We can use whatever words we choose. But words can be dangerous. Sometimes
they asphyxiate what we would like them to give birth to.)

2.1.6 Calisma ve Oyuncunun Montaji

Eugenio Barba, bircok tiyatro disiplinini incelemesi ve bir araya getirmesi
ile oyuncular ve danscilar i¢in degerli bir yol gostericidir. Dogu tiyatro gelenekleri
ile baslayan, Rus ve Fransiz tiyatrolar1 ile devam eden ve Grotowski ile beraber
yaptiklar1 ¢alismalar1 sonucunda ortaya ¢ikardigi “kompozisyon” deyimi i¢in sunlari

sOyler:

“Kompozisyonun, bir oyuncunun gostergeler yaratma yetenegi olduguna, bedenini
bilin¢li bicimde zengin yorumlara ve cagrisim giiciine davet ¢ikaran sekilsizlige
doniigtiirme yetenegi olduguna inantyordum.

)

Amag, bilingli bi¢imde, sogukkanli hesapla, seyirciyi tim duyulariyla inanmaya
zorlayan ve sicak olan bir seyi elde etmekti.” (Barba ve Savarese, 2002: 78)

Kompozisyon ile anlatilmak istenen, dogudan batiya tiyatro geleneklerine
ait olan oyuncu alistirmalarim1 bagka oyuncularin da c¢aligmalar1 sirasinda
kullanabilecekleri bir alan yaratmaktir. Bu ylizden, oyuncularin siirekli alistirma

stirecinde bulunmalar1 gerekir.

“Ilk basta oyuncu, yiiriimeyi ve hareket etmeyi 6grenen bir cocuk gibidir ve en basit
hareketleri, edilgin hareketleri eyleme doniistiirmek i¢in sonsuza dek yinelemelidir.
(..

Baska bakis agilarin1 bulmak igin, drneklerinden kopmasi gerekir. Kagmilmaz bir
bicimde yeni ‘bir’ kiiltiir bicimine dogru yonlendirilip yeni bir ‘sdmiirgelesme’ den
gecmesi gerekir. Oyuncularin kendi yasamlarini, kendi bagimsizliklarint ve kendi
fiziksel anlatim yeteneklerini bulmalarini saglayan yol, budur. Egitim aligtirmalari
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bu ‘ikinci somiirgelestirme’dir. Aligtirma, kisinin 6grendigi ve belli bir amaca
yonelik olarak se¢ip yineledigi bir eylemdir.

Sonug olarak bir aligtirmanin anlam1 su noktada yatar:

1. Tim enerjileri belirlenmis bir yone yansitan tam kesin bir eylemle
baslamak,

2. Siire¢ ortasinda yon degistirme ile hareket ilkesinde degisiklik olusturan
kargit yonlii bir igtepi vermek.

3. Bir sonraki eylemin igtepisini ‘sats’ini1 igeren kesin bir durusla son bulmayz.
[k basta aligtirmalar, 6grenilmek istenen bir yabanci dilin sdzciikleri gibi mekanik
bigimde yinelenir.” (Barba ve Savarese, 2002: 80)

Alistirmalarin siirekliligi oyuncuya kendi ritmi, yonii, enerji ve bilyiikligi
ile oynayabilme yetisi kazandirir. Siirekli yinelemelerin sonucunda ise, oyuncu artik
kendi yoOntemlerini gelistirmeye, kendisine yararli olacak alistirma dizgelerini
yaratmaya baslar. Bu sonug, oyuncunun alistirmalarini canli bir sahne varlig haline
dontstiirdiigiiniin bir gostergesidir. Sahne varlig1 sadece fiziksel degil, tinsel bir alani
da kapsar. Dolayisiyla alistirmalar, hem fiziksel hem de zihinsel bir iiretim siirecinde

ilerler.

Oyuncunun aligtirmalarimi  gosterime nasil  montajladigi  lizerinde
duruldugunda ortaya sdyle bir sonug ¢ikar: Siirekli yinelenen alistirmalar sonucunda
oyuncu, gosterimin kurgusuna yonelik olarak tiim uzuvlarini (goézler, bas, pelvis,
omurga, eller ve ayaklar) bastan asagi tekrar uyarlamaya baslar. Bunlar dogal ya da
kendiliginden degil, aksine biling¢li bir giindelik-dis1 eylem caligmasidir. Aksiyonun
yoOnii hi¢bir diren¢ olmadan kurgulanan, 6nceden hazirlanan ve yavascga gelisen bir

harekete doniisiir, kendini birakir ve zirveye ulasir.

Metin ile oyuncu iliskisinde klasik kuramlarin aksine, mesafeyi kapatmak
icin her ikisinin birlikte ilerledigi goriiliir. Metin, yonlendiren ve yonlendirilen;

oyuncu da ayni1 sekilde yonlendiren ve yonlendirilen konumdadir.

“Oyuncunun hazirlik asamasi birtakim egzersizlerin tekrar edilmesi siirekliliginin
saglanmasini i¢ceren bir 6z disiplin ister. Mekanik ve otomatik bir jimnastikten ibaret
bir hazirlik olup olmamasi bireyin kigisel se¢imine kalmigtir. Bu kisisel ¢alisma,
oyunun igsel gerekliligine baghidir, yoksa gelip gecici bir teknik de olabilir. Kigisel
gereklilik, oyuncunun is ve uzmanhigini bildirir. Uzmanhigin sosyal ve bireysel
o6nemini bildirir. Esas soru, biri belki dnceden karakterin kendisiyken, bu uzmanliga
da ayn1 sekilde bagl kalabilecek midir?” (Christoffersen, 1993: 80)
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(Trainig consists of a self-discipline in relationship to a certain number of exercises
which are continuously worked on and repeated. But it is the individual’s personal
‘temperature’ which determines whether or not this training becomes nothing more
than mechanical gymnastics and a new form of automatism. It’s the personal motor,
the individual actor’s inner necessity, which determines whether or not the technique
is surpassed. The personal necessity is the meaning which the actor imparts to the
work and the profession, to the profession’s social and individual significance. The
question is whether or not it’s possible to avoid being as tied to profession as one
perhaps previously was to the character.)

Bu uzun bir siireci beraberinde getirdiginden, oyuncu siirekli olarak
alisirmalara devam eder. Alistirmalarda eylemleri i¢ ice yerlestirmek ve
kompozisyonu yaratmak, artik gosterimi olusturur. Fakat bu gdsterimin yeniden
diizenlenemeyecegi anlamini tasimaz. Oyuncu ya da yonetmen buna karar verebilir

ve alistirma siireci yeniden devreye girebilir.

2.2 Roberta Carreri’nin Etkinlik Alani

Roberta Carreri, 1953’te Milano Italya’da dogmustur. Milano Devlet
Universitesi’nde reklam tasarimi ve sanat tarihi okumustur. 1974 yilinda, Odin
Tiyatrosu’nun Italya Carpignano’daki gdsterimlerini izledikten sonra, grubun politik
ve avangard yapisindan etkilenmis ve onlara katilmistir. Ardindan burada oyunculuk,
egitmenlik, yazarlik ve organizatorlik yapmaya baslamistir. The Book of Dances
(1974), Presenze e Figure, Come! And the Day will be Ours (1976), Anabasis
(1977), The Million (1978), Brecht's Ashes (1980), The Gospel According to
Oxyrhincus (1985), Judith (1987), Kaosmos (1993), Rooms in the Emperor's Palace
(1988), Inside the Skeleton of the Whale (1996), Ode to Progress (1997), Mythos
(1998), Salt (2002), The Great Cities under the Moon (2003), Andersen's Dream
(2004), Don Giovanni all'Inferno (2006), The Chronic Life (2011) isimli

gosterimlerde oyuncu olarak yer almistir.

Uluslararas1 Tiyatro Antropolojisi Okulu’na (ISTA) 1980°de Japonya
Hindistan, Bali ve Cin’de performans teknikleri arastirilirken katilmistir. Bu katilim
onun oyunculuk ve egitmenlik hayatim1 etkilemistir. 1980-1986 arasinda Azuma,

Nakajima ve Ohno gibi Japon egitmenler ile calismistir.
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Roberta Carreri, diinyanin pek¢ok yerinde atdlyeler diizenlemistir. Odin
Tiyatrosu festivalinin yillik uluslararasi atdlyelerini organize etmenin yanisira,
Holstebro’da ve bagska iilkelerde de boyle etkinlikler diizenlemektedir. 2009’da
Malezya’da Masakini tiyatro toplulugunda ‘Rumor’ isimli oyununu Cinzia

Ciaramicoli ile birlikte yonetmistir.

‘New Theatre Quarterly’, ‘Teatro e Storia’, ‘Mascara’, ‘The Open Page’ ve

‘Performance Research’ dergilerinde makaleleri yayimlanmistir.

2.2.1 Roberta Carreri’nin Egitmen Olarak Etkinlik Alam

Odin Tiyatrosu’nda tiim aktorler, kendi fiziksel etiitlerini kendileri
olustururlar. Roberta Carreri de Uzak Dogu’da almis oldugu egitimler neticesinde
Uzak Dogu tekniklerini kullanarak etiitlerini olusturan bir aktordiir. Kendi
gelistirdigi bir takim fiziksel ¢alismalar1 6gretebilmek adina diizenledigi atdlyeler,
katilimcilarin yer yer aktif yer yer pasif oldugu bir paylasim alanidir. Katilimcilarin
aktif olarak yer aldig1 atolyeler, yavas akrobasi hareketleri, taklalar ve beden
farkindalig1 lizerine ¢aligsmalar1 icerir. Bunun yaninda, aktif at6lyeler kapsaminda
katilimcilara basi sonu belli olan sinirli dogaglamalar yaptirarak hareketlerin sinir

icerisindeki ifadelerini de dikkate alip goézlemler ve oyuncuya miidahale eder.
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Fotograf 1
(Yavas akrobasi hareketleri)

Beden farkindalig1 {izerine yaptig1 ¢alismalarda, genellikle el, ayak, pelvis,
kol, goglis kisimlarin1 ige doniik disa doniik sekilde, hareketin biiyiikliikleriyle
oynayarak oyuncuya bu farkindalii kazandirmayir amaglar. Ayrica katilimcilara
uyguladig1 goéz alistirmalarina bakildiginda yine Uzak Dogu tekniklerinin izi
gorilebilir. Beden farkindaligi ve akrobasi alistirmalarindan sonra gerceklestirdigi
gdz alistirmalarinda beden formu olarak kobra ve anakonda yilanlarinin viicut
formlarii kullanir ve goézlerin de bu formla doniismesini amaclar. Ciinkii yilanlar

gozlerini ve bedenlerini eszamanl olarak ¢ok iyi kullanabilen hayvanlardir.
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Fotograf 2
(Disa doniik viicut durusu)

Fotograf 3

(Ice doniik viicut durusu)
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Roberta Carreri ‘Traces In The Snow’ (Kardaki Izler) isimli atdlyesinde,
daha cok kendi fiziksel ¢alisma siireclerini paylasan bir yontem benimser. Kendi
fiziksel etiitlerinin siire¢lerini uygulayarak katilimcilara sunar. Boylelikle
oyuncularin, dansgilarin veya yonetmenlerin kendi fiziksel etiitlerini, ¢alismalarin
olusturabilmesi agisindan yararl bir yol haritas1 sunar. Ayrica yine pasif katilimcilara
sundugu Nora, Bir Bebek Evi isimli oyunun son sahnesinde fiziksel aksiyonlari
nedenleri ile beraber sunarak, tiim bu fiziksel ¢alismalarin metin igerisinde nasil

kullanilabilecegine dair ipuclarini paylasir.

‘Nora, Bir Bebek Evi’nin son sahnesinde, Nora kendisine yoneltilen
suclamalarin haksiz bir yargilama oldugu ortaya ¢ikinca evi terk etmek ister. Kocasi
Helmer ise bu durumu anlamakta giicliik ceker. Roberta Carreri kendi deyimiyle
yureginde tas, ince buzun iizerinde yiirlirken Nora’nin yiiriiylisiine dair bir form
yakalamaya calisir. Omuzlan diisiik, ama viicudu dik bir sekilde kararlilig1 ortaya
cikarir. Konusmaya basladiginda sézlerinde kararlilik ve netlik vardir. Bavulu
yavasca birakir ve sesi daha ice doniiktir. Yiizliglinii agziyla 1slatip cikarir, clinkii
onun i¢in artitk ona yanarak aci veren bir nesne gibidir. Yiiziikleri takas eder.
Yiiziiglinii Helmer’den isterken onun yiiziine bakmaz ve uzattigi el son derece gergin
pozisyondadir. Ardindan c¢antasinda anahtarlar1 arar ve bulur. Yine Helmer’e
bakmadan masanin iizerine birakir ve cantay1 kapatir. Tiim hareketlerin arasinda
kullandigr  derin sessizlikler, oyuncunun hareketi ile duygusal anlarinin
ortiistiiriilmesi agisindan 6nem tasimaktadir. Dramaturjik konular1 hi¢ diislinmez,

¢linkii bu kismi yonetmene birakair.

Kisacas1 Roberta Carreri’nin egitmenlik yonii, yeni bir yontem sunmak
degil, aksine kendi deneyimlerini paylasarak, aktorlerin kisisel sinirlarinin farkina

varmasini saglamaktir.

2.2.2 Roberta Carreri’nin Oyuncu Olarak Etkinlik Alani

Roberta Carreri, Odin Tiyatrosu’'nda 18 gdsterimde oyuncu olarak yer
almistir. Egitmenlik yoniinii diinyanin birgok yerinde atdlyeler diizenleyerek

gelistirdigi gibi, yer aldigi tek kisilik gosterimleri ve baska diger oyuncularla birlikte
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gergeklestirdigi gosterimleri de birgok iilkede sergilenmistir. Her aktoriin farklh bir
disiplinle kendini gelistirerek uzmanlastigin1 diisiiniirsek, Roberta Carreri’nin yer
aldig1 performanslarda oyuncu olarak etkinlik alaninin bagka oyunculardan farkl bir
renkte oldugu soylenebilir. Uzak Dogu calismalarinda 6grendigi ve gelistirdigi

yontemler, yer aldig1 bir¢ok gosterimde izlenebilir.

Odin Tiyatrosu’nun etkinlik alani igerisinde yer alan “Barter”in (Takas),
anlami, islevi ve yararlar {izerine bircok gosterimde ve paylasimlarda bulunmustur.
“Takas”in mantig1 c¢ok basittir. Ornegin, bir baska kiiltiire ait birisinden veya
topluluktan sarki dinlerseniz, karsiliginda siz de bir sarki ya da geleneksel ve kendi

kiiltiirtiniize ait farkl bir sey gosterirsiniz.

Roberta Carreri, Amazon’daki yerli kabilelerden, Kiiba’daki, Peru’daki,
Danimarka’daki, Brezilya’daki topluluklara kadar, 1974’ten beri diizenlenen tiim

“Takas”larda yer almistir.

“Insanlar arasi iligkileri giiglendirecek seyler yaparim. Yaraticiigimi kullanip
kargilastirmalar - ¢gakigmalar yapmam, onlardan bir seyler 6grenmem oyunculuguma
da katk1 saglamaktadir.” (Carreri, 2007:37) >

(Faccio le cose per rafforzare i rapporti umani. Usando la mia creativita trovare i
punt idi confronte e di convergenza ed imparare da loro concorrono a mia dote
artistica.)

? Bu ve buradan sonraki tiim Italyanca geviriler Elif Ozsiit ve Sercan Ozinan tarafindan yapilmustr.
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Fotograf 4

(Peru’daki ‘Takas’ ¢alismasinda Roberta Carreri ve karakteri ‘Geronimo’)

Odin Tiyatrosu, 1976 yilinda Venezuela’da diizenledigi “Takas”da Amazon
yerlileri ile bir araya gelmistir. Burada, Roberta Carreri’nin iginde bulundugu
aktorler ile Yanomami yerlileri arasinda saman danslar1 ve jaguar avi dansi ile Odin
Tiyatrosu'nun The Book of Dances, Come! And the Day will be Ours performanslari
arasinda bir “Takas” gerceklesmistir. Sonucunda, iki kiiltiirlin bir araya geldigi

bulusma karsilikli danslar ile birlikte tamamlanmuistir.

2.2.3  Roberta Carreri ile Mette Bovin’in Afrika Calismalari

Danimarka’li Antropolog Mette Bovin, ilk kez 1979 yilinda Odin
Tiyatrosunun c¢aligmalarina katilmistir.  Ardindan 1980 ve 1981 yilinda
gergeklestirilen ISTA toplantilarina katilarak, farkli {ilkelerden performansgilari
gozlemleme sansi elde etmistir. Bu gozlemlerden sonra kendi arastirmalarinda
“’Takas’’1 6nemli bir yere koymustur. Klasik antropoloji bilimine de hizmet eden bu
“Takas’’, farklh kiiltiirlerdeki ritiielleri karsilastirmali incelemeyi ve teorik olarak

detaylandirmay1 saglamaktadir.
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Mette Bovin 1982 yilindan itibaren Odin Tiyatrosunun ¢alismalarina
katilmaya baslamistir. Go6zlemlemeye basladigr ilk zamanlarda Roberta Carreri’nin
iki aylik prova siirecini izlemistir. Bu prova, Roberta Carreri’nin daha 6nce katilmis
oldugu “’Takas’’lardan esinlenerek, Eugenio Barba’nin yonetmenliginde bir sokak
karakteri yaratim siirecidir. Bu karakter alt1 farkli hareket cesitlemesi igeren,
kendiliginden tepkiler veren ve hareket dizgeleri palyagoyu andiran bir tiptir.
Roberta Carreri bu karaktere ‘The Little Man’ (Kiiclik Adam) adin1 koymustur. Bu
karakteri yaratmasinin bir baska sebebi de sokakta her yerde oynayabilmek ve

seyirciyle iletisime gecerek onlar1 yarattig1 oyunun igerisine katmaktir.

O siralar Afrika calismalar1 {izerine caligmalar yiiriiten Mette Bovin,
Roberta Carreri’yi de yanina alarak Burkina Faso’nun Dori sehrine giderler. Buray1
secmesindeki sebep, bu sehirde 20 farkli etnik grubun yasamasi ve her birinin ayri
bir dili olmasidir. Kabileler arasindaki bu dil ve etnik ayrismanin sinirlarini ortadan
kaldirabilecek bir metod arayisinda, Roberta Carreri 6nemli bir rol iistlenir. Bu da
“Takas’’ yardimiyla halklarla iletisime ge¢mektir. Mette Bovin, Roberta Carreri’yi

yonlendirecek ve bu siirecte gdzlemlerini gergeklestirecektir.

Boylece Burkina Faso’daki ilk gosterim deneyimini Roberta Carreri bu

sOyle anlatir:

1k performansimda bir marketin i¢ine girdim ve oynamaya basladim. Kadinlarin
benden korktuklarini hissettim: Bir beyaz kadm, erkek gibi giyinmis, tuhaf
hareketler ve sesler ¢ikartiyor. ‘Deli olmali, ancak deli insanlar bdyle sokakta
kendini giiliing hale sokabilir.” Bagka yandan, ¢ocuklar ise gozlerimin igine bakarak
giilityorlardi. Bazi kadinlar, ‘¢ocuklari eglendiriyor’ diye diisiindiiler ve rahatladilar.
Ertesi giin onlar da giiliiyorlardi.”” (Watson, I. And Colleagues, 2002:147)

(The first time i stepped into the marketplace and began to perform, immediately felt
that the women were afraid of me: a white woman, dressed as a man, who moved in
a strange way and made bizarre noises... ‘She must be crazy-only crazy people walk
about on the street and make themselves ridiculous.” Children, on the other hand
laughed as we looked each other straight in the eye. ‘She’s entertaining the
children,” said some of the women, and they calmed down a little. The next day,
they also laughed.)
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[k performanstan sonra yetiskin insanlarin verdigi tepkiler beklenildigi gibi
degildir. Insanlar daha ¢ok ‘Chaplin’e benzeyen ‘The Little Man’in (Kiigiik Adam)
cinsiyetinin belirsizligini dile getirirler. Roberta Carreri ve Mette Bovin halka
yabanci gelen bu ‘beyaz tuhaf palyaco’ ile onlarla iletisim kurabilmesi i¢in ortak bir
dil olusturmak gerektigini diisiinmiis ve bu problemi asmak i¢in beraber
gerceklestirdikleri “’Takas’ caligmasinda Roberta Carreri, beyaz No maskesi ile
dans sunmustur. Dori’liler ise yerel halk danslarimi sunmuslardir. Bu “’Takas’’in
sonucunda Dori’liler Roberta Carreri’nin dansini anlamakta yine giicliik ¢cekmis ve

anlamlandiramamaistir. Bunun lizerine Roberta Carreri su ¢ikarimi yapar:

““Mette Bovin Afrika seyahatini bana dnermeden 6nce baska bir topluluk 6niinde
kendi gelenegimle yiizlesmek zorunda kalmamistim. Danslarim giiclii bir sekilde
beni ifade ediyordu ¢linkii hepsini ben yaratmistim. Cogunun dogusuna tanik oldum,
¢ogunun da Sliimiine. Onlarin danslar1 ‘onlarin’ ¢iinkii onlar bir topluluga ait ve
danslarin bir kékeni var. Her performans dansgisi, bu dansin bir par¢asini sunuyor.
Sanki zamanda kaybolan sonsuz bir ¢izgi gibi.”” (Watson, I. And Colleagues,
2002:151)

(Until Mette Bovin suggested i make this journey to Africa, i had never before been
obliged to confront my tradition with that of another group alone. I experienced very
strongly that my dances were mine because i had created them myself. I had seen
each one of thembeing born, and i will see them die. Their dances are theirs because
they belong to the community, the dances have an origin and every performing
dancer has a fragment of them — like a part of and endless line that is lost in time.)

Afrika’daki performanslar, daha ¢ok torenseldir ve dini koklere baglidir.
Bat1 kodlartyla diizenlenmis performanslar ise daha ¢ok giinliilk yasamdan etkilenir
ve bir tiyatro oyunu olduklar1 hemen anlagilir. Bunun sebebi endiistri toplumlarindaki
sosyal-dini yasamdan uzaklilik ve bireysel Ozellige sahip olan yasam tarzidir.
Afrika’da sosyal-dini yasam 6n plandadir ve topluluk birlikte hareket etmeye 6zen
gosterir. Batili performanslarda, performansgilarin teker teker bireysel yeterlikleri ve
yaraticiliklart gosterilir, Afrika’daki performanslarda biitiinsel anlamda bir yogunluk

yakalamak hedeflenir.

Afrika’daki bu performanslar enerji kullanimi agisindan da Bati
performanslarindan ayrilir. Mette Bovin’in gozlemlerinde, Afrika
performanslarindaki dansgilarin, enerji kutbunu yerden aldigini belirtir. Bu yilizden

performanslarinda c¢ogunlukla ayak hareketleri vardir ve yerle siirekli bir iligki
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icerisindedirler. Bati performanslarinda ise enerji kutbu dagmiktir. Roberta
Carreri’nin ‘The Little Man’ 1 (Kiigiik Adam’1) Burkina Faso’lu performangilara gore
enerji yigimidir ve kontrolsiizdiir. Fakat bu performanscilar ilk kez karsilastigi bu

beyaz kadin i¢in ‘giiclii’ yakistirmasini yaparlar.

Mette Bovin’in arastirmak istedigi noktalardan birisi de Burkino Faso’daki
Islam dini gelenegi ile isalm 6ncesi koklerine siki sikiya bagl ritiiellerin birbiriyle
olan iligkisidir. Islam dini yiizyillar 6nce bu topraklara gelmis olsa da, gosterimler ilk
giinlinden birsey kaybetmemis, aksine her performansgi bunu gelistirmistir. Cogu
Islam geleneginde oldugu gibi kadinlarin ‘6teki’ konumu bu toplumda da gdzlenir.
Kadinlar genellikle el isleriyle ugrasirlar ve elde ettikleri iirlinleri satarlar. Ayrica

kadinlarin “’Takas’’ esnasinda davullar1 calmak gibi bir gorevleri de vardir.

Sonucu iki yonde sunmak dogru olacaktir. Birincisi bu deneyim Mette
Bovin’in arastirmasi i¢in basarilidir. Roberta Carreri’nin dansi basta iletisim kurmak
icin basarili olamasa da sonrasinda ‘’Takas’’larla bu iletisim problemi ortadan
kalkar. Dori’nin birgok yerinde gerceklestirdikleri ‘’Takas’’lar sonucunda etnik
gruplarin tepkilerini bu siiregte 6lgmekte basarili olurlar. Ve boylece Mette Bovin,

gozlemlerini bilimsel veriye doniistiirebilmistir.

Ikinci sonu¢ ise aktdr Roberta Carreri’nin gozlemleridir. Karsilikli
performanslar esnasinda  gozlemledigi Afrika dansgilarinin  bedenleri, kendi
performansina da katki saglar. Bu katki Afrika dansgilarinin enerji kullanimi1 ve bu
enerjiyi bedenleriyle nasil yonlendirdigi tizerinedir. Bunu ¢6ziimlemesinin ardindan
kendi calismalarinda uygulayabilecegi ve gosterimlerinde farklilik yaratabilecegi

yeni bir edinim elde etmistir.
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3 OYUNCUNUN CALISMASINA ORNEK OLARAK ‘KARDAKI iZLER’
ATOLYESI

Traces In The Snow, (Kardaki Izler) Roberta Carreri’nin kendi ¢alismalarini

ve deneyimlerini aktardigi bir dizi ¢calismalari igerir.

Roberta  Carreri, Uzak Dogu’da tanistigi  toyun big¢imlerinden
ogrendikleriyle olusturdugu dansi atdlyenin basinda katilimcilara sunar. 1974’te
yaptig1 oyunculuk metodunun ¢ok farkli oldugunu ve ayrica seyirci-oyuncu
iliskisinde oyuncunun gosterim sirasinda, simdiki zamanda olmasi gerektigini
vurgular. Ciinkii 1974’te boyle bir farkliligin ayrimimi yapmakta giicliik ¢cekmistir.
Peki, simdiki zamanda olmak ne demektir? Oyun sirasinda herkes simdiki zamanda
olabilir; ama bazilar1 daha ¢ok simdiki zamanin igerisindedir. Bazen beden simdiki
zamandadir, fakat akil bagka zamanlarda gezinebilir. Roberta Carreri performansci
olarak beden ve akil ile “simdi ve burada” olmanin zorunlulugunu belirtir. Bunu
asabilmek icin, Odin Tiyatrosu’nda oyuncular akrobasiye 6nem verir. Eger, akil
bedeni terk ederse diiser, bir yeriniz incinebilir. Fakat ne yaptigini bilen bir beden
asla bu duruma girmez. Akrobasiye baslamadan once yavas ¢ekim metodu, Roberta
Carreri’nin kullandig1 bir yontemdir. Bedenin bir parcasini unutmay1 dener, sonra o
parcay1 hizlica hareket ettirir. Bu yontem, gereksiz hareket etmeyi engeller, bedeni
tanimay1 saglar. Roberta Carreri bir ilkeye dayali ¢alistigini, bu ¢alismanin ¢ercevesi
oldugunu ve dolayistyla aktoriin bu cercevede dogaglama yapabilecegini savunur.
Bunun yaninda akrobasiye dayali da calisilabilir. Dogaclamanin bir baslangici,

gelismesi ve sonucu oldugundan, baskalarina 6gretilebilir.

Roberta Carreri, bagka egitmenlerle ayaklar ve eller {izerine ¢alismistir. Her
dogaclama ve aktoriin kendi tlirettigi calisma, dogal olarak var olmanin yollarini arar,
ama gercekci olmayan bir diizlemde gerceklesir. Bunun yaninda bir de i¢ce kapali
olma ve disar1 agik olma iizerinde caligilabilir. G6giis kafesinden ileri, oldugu yerde
itilen beden ve biitiin uzuvlarin buna hizmet etmesi disa doniik, bunun tam tersi ise
ice doniik bir durus formunu olusturur. Beden bolgeleri bu ilkeye gore calistirilabilir.

Roberta Carreri, bu yontemlerle iki sene calistiktan sonra “Geronimo” isimli bir
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sokak karakteri yaratmisir. “Geronimo” yapilan calismalarin karakterde viicut

bulmasi i¢in yaratilmistir.

Oyunculuk calismasinin ikinci bdliimiinde oyuncu 6zgiirdiir ve ne iizerine
calismak istedigine karar verir. Ornegin, resimlerle ¢alisma ydntemi kullanilabilir.
Resimlerde donma anlar1 oldugu i¢in, bu donma anlari {izerine calisilabilir. Ciinkii
donma anlar1 denge ister. Bundan dolay1 hareketin Oncesini de yapmak gerekir.
Kiigtik-biiylik veya yumusak-sert olarak her sekilde dogaglama yapilabilir. Yonler
degisebilir. Bu caligmalar uzun siireli olmalidir. Viicut yorgun diisebilir. Oyleyse
bunun ardindan ne yapilabilir? Gozler iizerine ¢alisilabilir. Bakis, aktorler icin ¢ok

onemlidir ve kesinlikle pratik yapilmasi gereken bir uzuvdur.

Eylemle hareket arasinda fark vardir. Eylem bir seyleri degistirir, ama
hareket degistirmez. Ornegin, sopayla ¢alisirken yapilan fiziksel hareket, diisiinmeyi
saglayabilir. Hareketi yaptiktan sonra aktor ne yaptiginin farkina varabilir. Buna
hareket ederken diistiinmek denir. Dogaclamalarda yapilanlar mantigin tepki

vermesini saglar.

Grotowski’nin tinlaticilar iizerine ¢aligmalarinda kafa arkasi ve {istili, agiz,
gbgls ve karin ¢alistirilir. Ses, degisik durumlar i¢ine sokulabilir. Sisin i¢indeymis
gibi, buz gibi, akigkan su gibi duyulabilir. Veya bir monolog aktarirken bazi
sozciiklerle farkli renkler yaratilabilir. Bu, metne degisik bir boyut kazandirir. Bunlar
oyuncunun teknigi ile ilgilidir; ama teknik seyircinin gormesi gereken degildir.
Yapilan tiim fiziksel ve vokal ¢alismalar her performansta ayni olmak zorundadir.
Odin Tiyatrosu’nun tekniginde sesin eylemi, hareketin eylemi ve metnin eylemi

boylelikle bir araya gelir.

Calismalara hi¢ sonu olmayan bir siire¢ gibi bakilmalidir. Ciinkii yapilan her
calisma artisin1 ve eksisini de beraberinde getirir. Bu aktor i¢cin gereklidir. Eksilerini
goremediginiz caligmalar aktorii ileriye gotiirmez. Roberta Carreri’ye gore sahne
iizerinde varolmak kisa bir siire i¢in kolay; ama 30 dakika ya da bir saat i¢in zordur.

Roberta Carreri bu durumu sdyle 6zetler:
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“Bu ylizden ¢aligmalarda bazi fiziksel aktiviteler agir ¢cekimde yapilabilir. Dengeyi
korumak ¢ok dnemli ¢linkii agirligr dogru nakletmek gereklidir. Bir bagka prensip
ise ice doniik-disa doniik prensibidir. Bu prensibe gore eylem disa doniik oldugu
gibi ayn1 enerjiyle i¢e doniik de olabilir. Bir baska prensip de kompozisyonlardir —
ayaklar kollar arasindaki uyum gibi.” (Carreri, 1994)

Roberta Carreri, tiyatronun g¢alisma big¢imini ve bu bicime goére kurulan

yapiy1 sOyle anlatir:

“Eugenio 0Oncelikle ne istedigini sdyliyordu ama bir siire sonra kendi
prensiplerimizi, ne konuda iyi, hangi konuda basarili oldugumuzu belirlememizi ve
bu yonde ¢calismamiz gerektigini belirtiyordu.” (Carreri, 1994)

Biitiin bu etkenler arasinda onun i¢in baslangi¢ noktas1 Labuchada oyunu
olmustur.

Roberta Carreri bu deneyimini soyle agiklar:

“Sonra bir kitap buldum. Bilye oyunuyla ilgiliydi. ‘LABUCHADA’. Rakibin hedef
alman topa en yakin topu uzaklastirmasi. Top varmig gibi yapma, hareketleri
dondurma (denge), iki zit giicliin dengeli olmasi gibi bir¢ok ilkenin ortaya ¢ikisi
boyle olmustu. Labuchada oyununda, enerjiyi koruyarak, bir noktada hareketi
dondurma ilkesinin Odin Tiyatrosu’nun oyunculuk teknigi acisindan ne denli dnemli
oldugunu, belli egzersizleri yapmaya bagladiktan sonra ¢ok daha iyi kavradim.”
(Carreri, 1994)

Roberta Carreri’ye gore alistirmalar; akli ve diisiinceyi viicutla birlestirmek,

iliskilendirmek i¢in yapilmaktadir. Daha sonra kendisine su soruyu sorar:

“Yorulunca iki dakika devam edersem ne olur? Bu soruyu sorunca baska bir alan
aciliyor. Viicut Endorfin salgiliyor ve fiziksel miisabaka (Physical challange)
bagliyor ve viicudunuz kendisini planliyor.” (Carreri, 1994)

Bir hareket birimini ele alirken ¢ok net ¢esitlemeler yapilabilir. Bir hareketi
ele alirken:

v' Farkli ritm

v' Farkli enerji niteligi

v' Farkli y6n
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Yukaridaki kurallar sayesinde sahnenin getirdigi durumlara ve duygulara
gore hareketler rahatlikla o sahneye uygulanabiliyor. Belli bir hareket dizgesi
calisilip, sonradan bambagka bir metinle bulusturabiliyor.

Hareket birimi + Dogag¢lama = Odin Tiyatrosu’nun temeli

Bu agiklama aslinda bu teknigi en net bi¢imde tanimlayan climlelerden

biridir.
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4 ‘JUDITH’ VE ‘TUZ’ OYUNLARININ OLUSUMU VE iNCELENMESI

4.1 ‘Judith’ Oyununun Olusumu

Eski ahitlerde anlatilanlara gore Babil krali Nebukadnezzar, Med kralina
kars1 savasta kendisine yardim etmeyen kavimleri cezalandirmak ister. Kumandan
Holofornes tiim kavimleri kilictan geg¢irmistir ve sadece Yahudilere karsi basarili
olamamustir. Fakat bu basarisizlik uzun siirmez ve Yahudilerin bulundugu Betulya
sehrini kusatir. Bu durumdan rahatsiz olan geng ve dul ‘Judith’, aklin1 ve gilizelligini
kullanarak Holofornes’e yanasmak ister. Yanasmasinin nedeni Holofornes’in canini
alip Yahudileri kurtarmaktir. Bir gece ‘Judith’, Yahudileri ele verme bahanesiyle
Holofornes‘in ¢adirma girer. O kadar giizel giyinmis ve kokular stirtinmiistir ki,
Holofornes ona hayir diyemez. Gece boyunca igtikten ve iliskiye girdikten sonra
Holofornes uykuya dalar. ‘Judith’, Holofornes ‘in kilicin1 alir ve basin1 gévdesinden

ayirir. Boylece Yahudiler ‘Judith’in sayesinde bu kusatmadan kurtulurlar.

Judith’, Ronesans doneminden giliniimiize kadar, bircok kez sanatcilarin
ilgi odag1 olmustur. ‘Judith’in Holofernes’in basini kestigi ‘an’a odaklanan ressamlar
(6rnegin, Caravaggio’nun ‘Judith’ tablosu) ve heykeltiraglar (6rnegin Donatello)

0zgiin yorumlariyla bu 6ykiiyii icra etmislerdir.

Odin Tiyatrosu’nda ‘Judith’in olusum asamasinin son evrelerinde Roberta
Carreri, karakter yaratimi i¢in birgok ressamdan ve heykeltirastan faydalanmstir.
Bunlar; Michalengelo, Paolo Guidotti, Cristofano Allori, Rafael ve Tintoretto’dur.
Miizikler i¢cin de aynmi faydalanma s6z konusudur. Marco da Gagliano, Alessandro
Scarlatti, Antonio Lotti, Kostanz Berneker’in oratoryolar1 ve Domenico Cimarosa,
Pietro Baimoni, Jakob Meyerbeer, Emil von Reznicek’in operalar1 bunlardan

bazilandir.

Judith’ ilk gosterimini 1987 yilinda Danimarka’da gergeklestirmistir. Odin

Tiyatrosunda oyun hazirlama siireci bir zorunluluk degildir. Odin Tiyatrosu, ayrica
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bir laboratuvar oldugundan, hedeflenen sey sadece oyun degil, aktorler ve yonetmen
icin yeni teknikler ve bi¢cimlerdir. Odin Tiyatrosu'nda sergilenen gosterilerin kaynagi
Eugenio Barba'nin bir fikri ya da bir talebidir. Ote yandan ¢alisma gosterileri ve bir,
iki ya da ii¢ aktorlii gosterilerde ise aktoriin ihtiyaclar1 dikkate alinir ve alistirmalara

derin koklerle baghdir.

Roberta Carreri, ‘Judith’ ¢alismalarina baslamadan 6nce bir takim sorunlar
yasamaktadir. 1986’da Natsu Nakajima ile calismak icin Japonya’ya gittiginde
kisisel bir kriz donemindedir. Kiz1 Alice, bir yil sonra Holstebro’da bir okula
baglayacaktir ve bu durum Roberta Carreri’nin grupla birlikte turnelere gitmesine
engel olmaktadir. Roberta Carreri aynt zamanda yillardir birlikte oldugu Torgeir
Wethal’den bir ¢ocuk sahibi olmak istemektedir ancak bu konudaki kararsizlig1 onu

oldukga iizmektedir.

Yasadig1 bu problem ile beraber Japonya’ya dogru yola ¢ikan Roberta
Carreri, Natsu Nakajima’dan Butoh’da, kisinin sevingleri ve acilarinin birlikte dans
ettigini anlatan diisiinceler edinmistir. Yirmi yili askin siiredir ustas1 ve referans
noktasi olan Tatsumi Hijikata’y1 yeni kaybetmistir ve onun 6liimiinii dansa dokmek
istemektedir. Bu sayede Roberta Carreri de kendi ac1 gegmisini dansa dokecek bir
yol bulmustur. Natsu’ya kendi gerekgelerinin detaylarin1 anlatmak istememis ve
kendi temasinin “bebek bekleyen bir kadin” oldugunu belirtmistir. Natsu’nun aklina
Isa’nin annesinin gelmesi sebebiyle kadin1 Maria (Meryem) olarak adlandirmislardir.
Beraber olusturduklar1 koreografinin temel temasi Roberta Carreri i¢cin dogmamis

olan ¢ocuk iken Natsu i¢cin Meryem’in dogumu olmustur.

Odin Tiyatrosu’nda gosterimlerin olusmasi dnce bir temanin belirlenmesi ile
baslar. Temas1 belirlenen gosterimden sonra oyuncu artik sahne iistii dogaglamaya
hazirdir. ‘Judith’in olusma asamasinda Roberta Carreri Japonya doniisiinde Eugenio
Barba’ya ve arkadaslarina gosterecegi bir seri olusturmustur. Aradan gecen bir iki
aydan sonra Eugenio Barba bu malzemelerden baslayarak, Roberta Carreri’nin
sahnede tek basma olacagi, aktor olarak calismasi ile anne olarak varhigim
harmanlamasina olanak verecek bir gosteri hazirlamay1 6nermistir. Eugenio Barba,
Roberta Carreri’ye bazi 6devler ve 1986’da Floransa’da gerceklestirilen bir sergi
olan, kutsal olanla, olmayan arasinda kalmis Magdalena katalogunu vermistir. Maria
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Magdalena (Medcelli Meryem) Isa’nin &liimiinden sonra, muhtemelen hamile
haliyle, Jerusalem’e kagmistir. Bu durum Roberta Carreri’nin temasinin temeli olan
dogmamis ¢ocugu belirlemistir. Roberta Carreri bu katalogdaki resimleri incelemis
ve bazilariin c¢aglar arasindaki farka karsin biiyiik cagrisimsal giicleri oldugunu fark
etmistir. Resimlerden bazilarin1 fotokopi ¢ektirerek zemine dizmis ve o farkli pozlari

viicuduyla yeniden iiretmistir.

Fotograf 5

(Magdalena imgesi ile Roberta Carreri’'nin ¢alismasi)
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Oyuncu, temanin belirlenmesinden sonra baglayan dogacglamalarda birgok
sanatsal 6geyi kullanabilir. Heykel‘den resme, miizikten dansa kadar bir¢ok sanattan
yararlanarak yaratic1 faaliyetlerine katar. Roberta Carreri, ‘Maria Magdalena nin
resmiyle baslayan yaratim siirecinde Oxyrhyncus Incili’nin turneleri devam ederken
Eugenio Barba’nin verdigi o6devleri de gelistirmeye devam etmistir. Gilinlik
caligmalarinda kullandig1 acilir kapanir bir sezlong ve tasinabilir bir miizik calarla
seyahat eden Roberta Carreri, sabahlar1 sergi katalogundan sectigi resimleri aksam
gosteri yaptig1 salonda bedeniyle ezberleyerek ve onlar farkli miizik ve objelerle
iliskilendirdigi hareket sekanslari olusturmak icin kullanmistir. Boylece Maria
Magdalena’nin, hagin altinda kendinden gegmis bir halde, Isa’nin ayaklarini yikarken
bir yandan da elinde giizel kokulu yag1 tuttugu bir dizi sekans hazirlamistir. Ardindan
bir akistaki farkli resimleri birbirine baglayacak bir ritim arayisina girmistir.
Baslangicta sadece litalya’da bilinen bir ninni kullanmistir. Sonunda da baska
iilkelerde de bebek imgesini animsatan bir dogum sarkisi olan Astro Del Ciel’i
secmistir. Calismasinda ayn1 zamanda Butoh dansinin bazi prensiplerini kesfetmeye
devam etmistir. Dansin temel karakteri, dans edenin kendi hayaletinden, kendi

golgesinden bagka bir karakteri temsil etmemesidir.

Roberta Carreri, yaratim arastirmalarindan sonra Eugenio Barba ile
‘Judith’in provalar1 i¢in 1987 Temmuzunda baslamistir. Eugenio Barba’ya
Japonya’da Butoh ustalar1 ile yaratti§1 koreografiler ve kendisine verdigi ddevlerin
sonuglarmi gostermistir. Eugenio Barba, Roberta Carreri’den, dramatik bir durum
yaratmasi i¢in kendisini baska bir karakterle iliskilendirerek hareket etmesini
istemistir. Roberta Carreri’nin malzemelerinin temeline gére bu karakterin yerde
olmas1 gerekmektedir ve belki sadece kafasini kullanabilecektir. Ardindan Eugenio
Barba, ‘Judith’ figiiriinii kesfetmesini onermistir ¢linkii onun hikayesiyle ilgili ¢ok
sey okumustur ve karmasikligini fark etmistir. ‘Judith’, bir ritiieli yerine getirip ilahi
emir altinda hareket eden bir azize olarak goriilebilecegi gibi Holofernes’in
cazibesine kapilip ona asik olan ve kars1 koyamadig: i¢in onu 6ldiiren sogukkanli bir
hesapc1 olarak da goriilebilir. Bu iki yorumda kutsal olanla olmayan ayni karakterde
bulugmaktadir. Eugenio Barba biitlin malzemeleri ‘Judith’in hikayesine gore
diizenlemek icin caligmaya baslamistir ve getirdigi bagka objeleri kullanarak Roberta
Carreri’den yenilerini hazirlamasini istemistir. Roberta Carreri ona Astro Del Ciel
sarkist esligindeki Magdalena imgelerinden olusan sekansi gosterdiginde sarkiyi
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farkli siirlerin parcalarini bir araya getirerek olusturacaklar1 bir agk monologu ile

degistirmeyi onermistir .

Odin Tiyatrosu’nda gosterim metni son hale gelene kadar birgok agamadan
gecer. Siir, roman ya da gazete makalelerinden yararlanilir. Bazen yazara tamamiyle
bagl kalinirken, bazen de oyuncular veya Eugenio Barba metin yazarlar. Metin,
yOnetmen ve oyuncular arasindaki etkilesim ile olusur. Roberta Carreri ‘Judith’ igin
Paul Eluard’in siirlerinden bir dizi olusturur fakat Eugenio Barba bu diziyi izledikten

sonra Freidrich Hebbel’in ‘Judith’i iizerinden baska bir dizi olusturmasini ister.

Hebbel’in yarattigr ‘Judith’; zengin, glizel, dul bir yahudidir. Asur
ordusunun komutan1 Holofernes’e asik olan bu gen¢ yahudi, onunla kars1 karsiya
gelir. Halkinin 1yiligi i¢in Holofernes’in basini1 kesen ‘Judith’ kesilen basin yaninda
siir okur. Hebbel’in bu hikayesinde yaratilan ‘Judith’ i¢in yeniden fiziksel skorlar

uretilir.

Roberta Carreri’nin, yaratmis oldugu fiziksel aksiyonlarin ayristirilmasi
sonucu 6zne ve nesne problemi yeniden ortaya ¢ikmistir. Roberta Carreri ilk basta bir
kafa karisiklig1 yasamistir fakat daha sonra Natsu’nun “Bir sahnedeki aksiyonun
sirayla hem 6znesi hem de nesnesi olabilirsin.” s6ziinli hatirlamistir. Siirekli ayn seyi
yapabilmek ic¢in sirayla Once aksiyonlari tamamlamis sonra da onlara maruz
kalmistir. Boylece ‘Judith’in final sahnesinin olusumunun baglangic1 dogmustur. Bir
aylik prova silirecinden sonra ‘Judith’ bitmistir. O zamana kadar hi¢bir oyunun

dogumu bu kadar hizl1 olmamastir.

Judith’in sahne {istli caligmalarinda giris boliimiinde Roberta Carreri ilk
dogum sahnesinde pangosunun sol tarafina uzanir. Sol bacagi cenin pozisyonunda,
sol kolu yarim uzatilmis, sag bacak ileriye uzatilmis, sag kol elle beraber yiiziin
yakininda yere konmus pozisyondadir. Roberta Carreri Toprak Ana’dir, yar1 ebe yar1
fetlistiir. Sag eliyle yeri itmektedir ve isaret parmagini bir filiz gibi kaldirir. Kolunu
yukar1 dogru uzatinca elini agar. Isig1 yakalayarak kendine ceker. Bedenini saga
dogru agar. Sag dirsegiyle iki kiiciik kardesine dokunan bir yavru kurttur. Elini
acarak parmaklariyla ii¢lincii kardesinin burnuna ve doérdiinciiniin ¢enesine dokunur.
Basinin tepesiyle besinci kardesi oksar. Sonra hepsi sirtin1 itmeye baslarmislardir ve
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Roberta Carreri kurt olur. Sag eli ve sol dirsegi yerde ileri itmeye baslar. Ug kez iter
ve kurt yavrusu olur, yariya kadar kalkar ve topuklarinin {izerine oturur. Gézleri hep
kapalidir. Agzindan yavasca mercan bir kolye ¢ikarir. Giilerek karnini kasir, 6nce sag
sonra da sol elini alnmna koyar. iki tarafi da koklar. Kurdun meme uglarini
parmaklarinin arasina alir ve giiler. Bir kardesi (sag eli) kulagin1 1sirir. Sol eliyle ona
pati atar ve kurtulur. Omuzlar1 ve dirsekleri ile agilmis ve su dolu gozlerini aralar.

Bir agac gibi her yone biiyiir, daha sonra geriye bir adim atarak rahatlar.

Judith’in gelisme boliimiinde, ikinci dogumda, kamburlagsmis durumdadir
ve ayaklarinin kenariyla minik vuruslar yaparak yarim daire olur. Kutsal yerde durur
ve sendelemeye bagslar. Ormana karsi, sallanir halde durur. Bel kemigini kullanarak
kendini yeniden bigimlendirir. Doniip korlara bakar. A¢ik olan sag eliyle burnunu
tikar ve sol elini gozlerine siper eder. Kollariyla ilerler, ormanin sonuna ulasir ve
bogiirtlen ¢alilariin arasinda ilerleyerek sinirlarini kesfetmeye baslar. Kutsal yere
vardiginda diz ¢6kmiis ve ayaklar1 kalgalarinin yaninda olacak sekilde oturtur. Once
sag sonra da sol kutsal yerin {izerinde caprazlamis, sol isaret parmagiyla taneleri
toplamaya baglar ve alt dudagina gotiirlir. Dordiincii tanede parmaginin gébegine
kadar kaymasina izin verir ve orada ates genisler. Comelik halde dans eder. Dans
bittiginde gozleri kapalidir ve kordiir. Kapali géz kapaklariin ardindaki gozlerinde
ates vardir. Diz ¢okmiistiir ve ii¢c noka gostererek ayaga kalkar. Oniinde ucan bir
kelebegi yakalar ve gozlerinin Onilinde tutar. Burnunun diibiine dokunmus ve
parmaklarinin ¢enesine kadar kaymalarina izin verir. Kelebegi nazikge Oniine atar ve

yere degdigi an gozlerini acar.

Ve son olarak sonug¢ béliimiinde ise iigiincii dogum vardir. Gérme duyusu
yerine gelir. Gozleri ve kalcalar1 sabit bir sekilde karsiya bakarken basini ve
omuzlarmi saga cevirir. Yarim adim ilerlemis ve sonra ormanin sonuna (pangonun
kenar1) kadar yavasca gerilir. Sag elinin yumrugunu sag sakagina gotiirmiis ve sol
kolunu sallandirir. Bas1 da biraz sallanir. Daha sonra sag ayagi ile yere sessizce
vurur. Yiikseldik¢e gozleri kapanir. Dans bittiginde sag elin yumrugu ile sag yanagi
oksar. Yiizii yogunlagmis, agzin kenarlar1 asagi dogru ve gozleri yar1 kapalidir.
Roberta Carreri yash bir kurttur. Ellerini yavasca kalcalara koymus ve daire i¢inde
yuriimeye baslar. Ayaklar1 baslangicta agzindan ¢ikarttig1 kolyeye takar ve onu ezer.
Daire iginde yiirimeye devam eder ve sag eli sa§ omzundayken bitirir. Roberta
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Carreri toprak anadir, yar1 fetiis yar1 ebedir. Yeri iter, yeri deler ve yerin altindan
dogar. Bir agag gibi topragin i¢ine dogru biiyiirken yukarida 15181 arar, onu yakalar ve
kendinin yapar. Ikisi dirsekten iicii elden bes kardesi vardir. Isiga dogru hep beraber
ezip bir yandan da doguran kurdu iterler. Roberta Carreri baskalarinin arasinda hem
ilk hem de sondur, onlar da kendilerinin ilkleri ve sonlaridir. Roberta Carreri
memnundur. Isikta gozlerini acar ve gozleri sulanir. Giinesin dansin1 yaparak 1s18a
acilir ve gece karsisinda sendeleyerek sallanir. Kollar1 karanlikta parlar. Riizgar
onlar1 1s1ldatir ve yanmis et kokusunu ona tagir. Roberta Carreri sinirlarii kesfeder.
Icindeki ates yanar ve karanlikta gérmesini saglar. Onunla birlikte acinin bilgisi ve

olgunluk gelir, kaybetme duygusu gider.

Roberta Carreri ilk aylarda yarattigit ‘Judith’i tam olarak igine
sindiremedigini ve karakterin sahne iizerindeki aksiyonlarini iyilestiremedigini
belirtir. Eugenio Barba ise bu durumun farkinda oldugundan, provalar esnasinda
strekli karakterin tam olarak goriiniir kilinmadigmmi ve Roberta Carreri’nin bir
‘Medea’ imgesi yarattifin1 soyler. Ona gore ‘Medea’, Judith’ i¢in dogru bir model
degildir. Karaktere trajik yonden kutsal olan bir tarihsel karakter yerine daha giincel
olan bir model se¢ilmesi daha dogru olacaktir. ‘Medea’ igin yaratilan dogaglamalari
Eugenio Barba tarafindan ortadan kaldirarak, H. Christian Andersen’in bir
hikayesindeki Anne olmasina karar verir. Boylece ‘Medea’ imgesinden
uzaklasilacak ve hikayedeki Anne’ye odaklanilacaktir. Bu yeniden bir karakter

yaratma siirecini beraberinde getirir.

Roberta Carreri, ‘Judith’ i¢in yaratmis oldugu karakter iizerinden bir
dontisim gerceklestirmektedir. Bu dontlisiimden kasit herhangi bir gosterim igin
yaratilan karakterin baska gosterimlerde kullanilabilecegidir. Karakterin bire bir
aynist olmak zorunda degil, hareketlerin doniistiiriilerek gosterime uygun olarak

yeniden diizenlenmesidir.

Odin Tiyatrosunda oyuncularin ses alistirmalari, Jerzy Grotowski’nin tiyatro
laboratuvarinda yaratilan egzersizlere dayanir. Aktorler c¢esitli tin1 bolgelerini (kafa,
goglis, maske, karin) kendi hayal giicleriyle besleyerek metinleri sdylerler ve
renklendirirler. Metinler ¢ok iyi ezberlenir ve stirekli tin1 bolgeleriyle ¢alisilir. Nefes
ise glinliik hayatta nasilsa 6yle olmalidir.

38



Eugenio Barba’nin Roberta Carreri ile Italya’da yaptig1 dzel ¢alismada sesin
yoOniiyle ve siddetiyle oynanmasi i¢in genis bir tarlada sarki ve metin c¢alismasi
yapilmistir. Sesin uzak mesafelere dogru yonlendirilmesi ve daha dar ve yakin

mesafelere yonlendirilmesi esnasinda aktor, rezonans degisimlerinin farkina varir.

Odin Tiyatrosu’nda oyuncularin seslerini gelistirmek i¢in kullandig:
yontemler de farklilik gosterebilir. Ornegin Julia Varley’in ses tellerinde nodiil
(diiglimciik) bulunmasindan o6tiirti stirekli catalli bir ses ¢ikarir. Burada yapilan sey

var olan engeli ortadan kaldirmak yerine, onu nasil kullanabilecegini 6grenmektir.

Vokal alistirmalar karakterin olusumunda en son diizenlenen Ogelerdir.
Eugenio Barba oyuncunun montajini ve ydnetmenin montajin1 beraber yiiriitiir.
Oyuncunun montaji, aktdriin siire¢ boyunca yaptig1 fiziksel dogaclamalarin yalitilma
stirecidir. Ydnetmenin montaji ise oyuncu tarafindan yalitilan hareketleri anlamli bir
biitiin haline getirip bir ardardalik yaratmaktir. Bu siirecte oyuncunun sorunlarina
Eugenio Barba aninda miidahale edip oyuncusunun gosterime hazirlanmasi igin
yardimci olur. Roberta Carreri’ye farkli tin1 bolgelerini bulmay1 6gretmek igin
Eugenio Barba onu eline dogru konusturmustur. Maske bolgesini bulabilmesi i¢in
dudaklarinin iki santim Gtesinde tuttugu eline konusmasini istemistir. Daha sonra
elini giderek uzaklastirarak sesinin hacmini, tin1 bolgesini degistirmeden ayni oranda
genisletmesini sdylemistir. Sesin hacmini genisletirken bir {ist tin1 bolgesine kayma
egilimi oldugu i¢in bunu yapmak zordu. Eugenio Barba elini giderek agzina
yaklastirdikca sesinin hacmi de kiiciilmiis ve bu sefer de bir alt tim1 bolgesine
diismemek i¢in ¢aba gostermesi gerekmistir. Eugenio Barba daha sonra uygun timi
bolgelerini kullanmasini isteyerek elini viicudunun gogiis, karin, bas ve ense gibi
baska bolgelerine yaklastirmistir. Eugenio Barba’nmin hizli sayilabilecek sekilde
hareket eden elini takip etmistir. Farkli tin1 bolgelerini kullanmak zorunda oldugu bir
baska egzersiz de hayali bir topu sesi ile havada tutma dogaglamasi olmustur. Top
basinin iizerindeyse kafa bolgesini, eger ayaklarindaysa karin bolgesini kullanmaistir.
Uzaktaysa sesini yiikseltip yakindaysa alcaltmistir. Eugenio Barba bazen metni

salonda farkli uzaklik ve yiikseklikte bulunan objelere sdylemesini istemistir.
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Vokal egzersizler Odin Tiyatrosu’nda uzun c¢aligmalar1 beraberinde getirir.
Dogru ve gerekli olan sesi bulabilmek ve gdsterimde bunu kullanabilmek adina
yapilan bu caligmalar sadece tek bir oyuncuyla degil, baska Odin aktorleriyle beraber

diizenlenir.

Eugenio Barba, vokal aksiyonlarinin etkilerini fark etmeye alismalar1 i¢in
ciftler halinde ¢alistirmistir. A oyuncusu B oyuncusuna sirtin1 donmiistiir. Her giinkii
ses calismalarinda kullanilan bir metni s6yleyen B sesi ile A’nin bedenini mekanda
yonlendirmistir. Vokal aksiyon arkadasini farkli yiikseklikler kullanarak mekanda
kendine yaklastirip uzaklastirmaktir. Daha sonra arkadagini belli bir sekilde
yonlendirmekle kalmayip sesli bir itkiyi fiziksel bir tepkiye doniistiirmeyi de
ogrenmek icin ciftler yer degistirmistir. Bes temel tin1 bolgesinin disinda burun ve
bogazi da kullanmuslardir. ikisi de kafa, maske ve gdgiis gibi baska tin1 bolgeleriyle
eslesebilirdi. Bogaz bolgesini bulmasi icin Eugenio Barba, Roberta Carreri’ye Louis
Armstrong ya da bir aslani taklit etmesini sdylemistir. Burun i¢in ise kuralct bir
profesor imgesini kullanmistir. Aktoriin kendinden uzaklagsmasini ve bu sekilde
bilmedigi bir tinlaticty1 bulmasini saglamak i¢in ses calismasmin bir kismi
imgelerden olugsmaktaydi. Roberta Carreri’nin ses ¢alismasinda kullandig1 baska bir
prensip de bir sarkiy1 sesi sanki sismis, atesin dilleriymis ya da firtinali bir denizmis

gibi sodyleyerek sesini doga unsurlariyla bagdastirmak ve renklendirmek olmustur.

Vokal caligmalarin olusum siirecinde Roberta Carreri ilk yillarda fiziksel
dogaclamalar1 oldugu gibi ses dogacglamalarini da Eugenio Barba’nin verdigi bir
temadan hareketle yapmustir. Odev, temanin onda uyandirdiklari sesin eylemiyle
resmetmektir. Istanbul’un pazari bir tema olabilir ve saticilar gengler, yaslilar,
bebekler, kadinlar, hirsizlar, sarki sdyleyen, giilen ya da aglayan insanlar gibi bircok
unsur barindirabilirdi. Ortalikta kopek, kedi, kus, fare olabilirdi. Sesinin niteligine
karar veren o imgelerdi. Uretmek igin teknik diisiinmesi degil, bir oyundaymis gibi
fantezinin onu alip gbtiirmesine izin vermesi gerekmistir. Hem ses ¢alismasinda hem
de fiziksel caligmada onun i¢in 6nemli olan yogun teknik disiplinle eglenceyi pes
pese siralamak olmustur. Ses dogaclamalar i¢in sik sik Rusga, Fince, Cince gibi var
olan dilleri akla getirebilecek sesleri olan volapyk’i (uydurulmus bir dili ya da
anlagilmayan bir jargonu ifade eden Danca sozciik) kullanmiglardir. Commedia
dell’Arte’deki komedyenlerin kullandiklar1 grammelot‘ta oldugu gibi volapyk’te de
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sOzciiklerin bir anlam1 yoktur ama ses, melodi, sesin yogunlugu ile dinleyen kisinin
zihniyle bir ortaklik kurar. Onemli olan sdzciiklerin ne dedigini anlamayanlarin sakli
olan mesaji kavramalarimi saglamak icin ses eyleminin net olarak yerine
getirilmesidir. Iletisimin yiizde doksaninin sézel olmayan yollarla oldugu
bilinmektedir. Bir ciimleyi telaffuz ederken kullanilan ses tonu ve melodi sdylenen
seyin anlaminin tam tersi bir mesaj iletebilir. Giindelik hayatta bu pek de ender

rastlanan bir durum degildir.

Diizenlenen ve oyuncuda hazir bulunan ses ve vokal aksiyonlar artik
gosterime hizmet edecek sekilde oyuncunun hareketlerine uyum saglamaya ve
onunla iligki kurmaya baglar. Metin bu noktada aksiyona yon verir. Buna karar verip
vermemek oyuncunun tercihine baghdir. Judith’de oyunun basinda Roberta Carreri
Holofornes’i ¢agirir ve ona; -‘Git ve asilerin biitiin topraklarini isgal et.” dediginde
vokal ve aksiyonun paralel ilerlemesine izin verir. Oyleki ‘Git’ sdzciigiinii uzaklari
isaret edercesine maske tinlaticisini kullanarak, ‘Isgal et’ derken kendi topraklarmi
isaret eder gibi karin tinlaticisini ve son olarak ‘Asilerin biitlin topraklarini’ derken
ise sesiyle climleye melodik bir anlam yiikleyerek tamamlar. Boylece sadece bir

climlede ii¢ farkli tinlatici kullanir ve metnin etkisi vokal ile beraber giiclendirir.

Peki, sozciikler oyuncunun ses degisimlerine nasil etki edebilir? Roberta
Carreri, ‘Judith’ provalarinda sesiyle bir climlenin sadece tek bir sozciigiini
renklendirmeyi de segebilmistir. Ornegin, ‘Judith’ dul giysilerini ¢ikartt1, viicudunu
su ile yikadi ve yogun bir parfiimle yagladi dediginde, “su” sozciigli onda sirtindan
asag1 akan soguk suyun hissini uyandirmistir. Bu renkli ¢agrisimin sozciigli sdyleme
sekline yansimasina izin vermistir. Yogun bir parfiim ic¢in bahsettigi kokuyu onda

uyandiran ciddi, kalin, agir bir ses kullanmaistir.

Roberta Carreri, ‘Judith® provalarinda metnin her climlesini ayr1 ayri
renklendirir. Baz1 sozciikleri seyircinin dikkatini ¢cekmek ve monotonlugu kirmak
icin yapar. Fakat her climle i¢in renklendirmeye gitmek bazi eksileri beraberinde
getirebilir. Aktor her ciimleyi renklendirmeye kalkarsa ses uyumsuzlugu olusur.
Hedef, metne dinamizm katmaya yarayacak farkli yogunluk, hiz ve hacimde
climleler igeren bir ritm kurmaktir. Ciimle i¢inden sec¢ilen herhangi bir sodzciige
yogunlagsmak, onu renklendirmek, seyirciye onemli bir szciik veya ciimle oldugunu
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gostermek anlamina da gelir. Bunun i¢in sadece yiiksek sesle ciimleyi veya
sOzcliglisoylemek renklendirmek anlamina gelmez. Bazen tam tersi olarak sozciigii

frenlemek ve daha ice doniik sOylemekte ayni etkiyi yaratir.

Odin Tiyatrosu’nda gosterimler seyirci karsisina gegtikten sonra bitmez.
Oturmasi i¢in ¢ok fazla tekrara ihtiyac vardir. Bu siiregte sadece gosterimin niteligi
degil seyircinin de duyusal tepkisi dlgiiliir. Eugenio Barba bunun i¢in aylarca iizerine
calisir. Gosterim, Eugenio Barba i¢in bir organizma gibidir. Burada aktore biiyiik bir
yuk diismektedir. Ciinkii gosterimin stirekliligi sirasinda karsilagilacak problemleri
de oyuncunun kendisi ortadan  kaldirmalidir. Her tekrarda  oyunu
zenginlestirebilmelidir. Bir sarkiyi, yillarca ¢alan bir miizisyen gibi deneyimli ve
kesin olmalidir. Boylece gdsterim, tipki miizisyen gibi oyuncu i¢in de ¢ok iyi
kullanabildigi bir enstriiman haline doniislir. Onunla dans etmeye baslar ve istedigi

yonde gelistirebilir.

Roberta Carreri 1987°den 2007’ye kadar siiren gosterim siirecinde, kendi
kisiliginin de degistigini ifade eder. 20 yillik siire zarfinda aktor ayni aktor
olmayacaktir. Insan degisir ve doniisiir. Fakat gdsterimde anin &nemi vardir. Her
gosterime son gosterimmis gibi odaklanmali, yillar gegse de her zaman hareket
sekanslar1 ayni kalabilmelidir. Bu sorunun {istesinden gelebilmek icin siirekli tekrar
ve egzersiz yapmak zorunludur. Siirekli tekrar ve egzersiz, bedeni her zaman
gosterime hazir hale getirir. Ciinkii viicut diislinmez, eyleme tepki verir. Bdylece
gosterim artik aktoriin bir parcasi olacaktir. Seyirciler aktoriin diistinmesini degil,

aksiyonlar1 gormek icin gelir. Aktoriin bu ¢ikarimi iyi yapmasi gereklidir.

4.2 “Judith’ Oyununun Incelenmesi

Judith’in sahne tasariminda en c¢ok dikkat ¢eken Ogelerden birisi oyun
alanidir. Oyun alan1 sadece karsidan gelen tek bir spot ve onun arkada beyaz bir
perde Oniinde olusturdugu alandir. Oyunda kullanilan aksesuarlar, sepet, sezlong,
stirahi, ytizlik, yelpaze, saksi, toprak, kesik bas ve tokalar, siyah bir ortiidiir. Kostiim

olarak ise kirmiz1 bir ropdosambir ve beyaz bir gecelik vardir.
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Oyunda ‘Judith’ ve ‘Holofornes’ hikayesinin canlandirilmasi i¢in anlatici ve
oyuncu kullanilmaktadir. Aktor yer yer hikayeyi anlatip yer yer ‘Judith’i canlandirir.
Bu da anlatimda zenginlik olusturmaktadir. Eugenio Barba’nin kuraminda bahsettigi
oyuncunun giindelik hareketlerden arinmasi fikri {izerine bu gosterim iyi bir drnektir.
Yapilan tiim eylemler derin bir silizgegten gecirilmis ve titizlikle birbirine
baglanmistir. Ayrica aktoriin tarafsiz maske, yiiz maskesi, gozler, bakis ifadelerini
No, Bali danst ve Kathakali caligmalarindan aldig1 net bir sekilde goriinmektedir.
Yapilan eylemlerin bazilarmi oyuncunun bedeninde izlerken bir yandan arkada
biraktig1 gblgeyi de takip etmek gerekir. Boylece eylemler arkadaki golgeyle birlesip

seyircide derinlikli bir gorsel etki birakmaktadir.

Eylemlerin tamami miizikle i¢ igedir. Tasarimda belirlenen miizikler
aktoriin hareketleri ile eszamanli ve uyumluluk igerisinde gosterilir. Aksesuar da ayni

sekilde aktoriin eylemleriyle beraber donligmekte, anlatima destek vermektedir.

Oyunun atmosferi ise gizemsel bir havadadir. Eylemler yer yer intikam
almak isteyen bir kadinin 6fkesiyle, yer yer yaptig1 isten mutluluk duyan bir kadinin
dansiyla zenginlestirilmistir. Bazi eylemleri kavrayabilmek agisindan hikayeyi
onceden okumus olmak gerekir. Oyunun dili italyanca olmasina ragmen dikkatle

izlenildiginde bir¢ok durum kavranabilir.

4.3 ‘Tuz’ Oyununun Olusumu

‘Tuz’; 2002 yilinda 1lk goOsterimini  gerceklestirmistir.  Birbirine
kavusamayan iki sevgilinin deniz ve yalnizlik kokan trajedisidir. Bir¢ok 6genin bir
arada tutuldugu ve sergilendigi bu yapim defalarca Danimarka’da ve baska iilkelerde
sergilenmistir ve sergilenmeye de devam etmektedir. ‘Judith’ oyununda oldugu gibi,
‘Tuz’ oyununda da Roberta Carreri’nin giinliiklerinden oyunun olusum siireci

incelenmistir.

Eugenio Barba, Jan Ferslev ve Roberta Carreri’ye kurgularini bir gosteriye

dontistiirme iste§inden bahsetmistir. Hikaye Antonio Tabucchi’nin mektup
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seklindeki roman1 Gittikce Ge¢ Olmakta’dan alinacaktir. Jan Ferslev ve Roberta
Carreri uzun siire Eugenio Barba’nin ¢alismalarina miidahale etmesini ummuslardir.
Hikayeyi bulamadiklari, zorluk ve acizlikle gecen silire onlar i¢in her haliikarda
onemli bir deneyim olmustur. Eugenio Barba’nin biitiin grupla yarattig1 gosteriler
gibi ‘Tuz’ da bir temadan yola ¢ikmistir (Jan Ferslev ve Roberta Carreri’nin beraber
gelistirdigi nostalji temasi). ‘Judith’de oldugu gibi fiziksel caligmalardan hareketle
olusturulmus ve temasi ilk gosterimden sadece bir ay 6nce Eugenio Barba tarafindan
bulunmus bir kolaj olmamistir. Eugenio Barba’nin ‘7uz’u yapmaya karar verdigi
andan promiyere kadar on sekiz ay gecmistir. Ekip bu siirede Mythos, Balinanin
Iskeletinin I¢i, Tlerlemeye Ovgii icin turne yapmaya ve tek kisilik gosterileri yeniden
sunmaya, ¢alismalar1 gostermeye, seminerlere ve Holstebro Festivali, ISTA ve Odin

Haftasi gibi biiylik projelerine devam etmistir.

Roberta Carreri, provalarda anadilini kullanarak dogaglamalara baslar.
Eugenio Barba 6zellikle boyle olmasini ister ¢ilinkii aktoriin kendisini daha iyi ifade
edebilecegini savunur. Fakat seyircilerin bircogu dili anlayamayacagindan, metnin
duygusal mesajlarin1 sarki icerisine yerlestirir. Oyun tek kisilik bir gésterim olarak
sunulsada Jan Ferslev oyuncu-miizisyen olarak oyunda kendini var eder. Boylece
miizik ile beraber sarki da aksiyona katilir. Burada ikili bir durum s6z konusu olsa
da, miizik daha ¢ok aktoriin dinamizmine uyum saglar. Oyuncu-miizisyen onu takip

ederek miizigini hareket dizgeleriyle ortiistiirmeye calisir.

Bu c¢alismalardan sonra ‘Judith’ oyununda oldugu gibi bu oyunda da
montajlama, Eugenio Barba’nin c¢alismaya tekrar katilmasiyla baglar. Artik
yOnetmenin oyunun i¢ine miidahale etme siireci de baslamis olur. Roberta Carreri,
Eugenio Barba’nin katilimiyla birlikte ger¢eklesen montajlama islemleri sirasinda
metnin her pargasinda Eugenio Barba’nin tereyagi sesi diye adlandirdigi sesinden
kacinmak i¢in bir ¢6ziim aramistir. Roberta Carreri, Eugenio Barba’nin bu deyimle
neyi kastettigini tam olarak anlamamistir. Anladig1 tek sey baska ses dinamikleri
bulmast gerektigi olmustur. Bu dinamikleri aramak i¢in bazi ¢6ziim Ornekleri
kullanmustir. Biitiin bir 6gleden sonray1 Semerkand adin1 verdikleri sahnedeki metnin
her bir sozciigiindeki ses degisimlerini kaydetmek i¢in harcamislardir. Sonra da bunu

ezberlemesi, hatta hemen ardindan unutabilmesi i¢in ¢ok 1y1 6grenmesi gerekmistir.
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Vokal alistirmalarin yeniden diizenlenmesiyle birlikte yeni alistirmalar da
ortaya ¢ikmistir. Bir bagka sefer Eugenio Barba, Roberta Carreri’den “kedi sokakta
mirildaniyor” temasiyla bir ses dogaclamasi yapmasini ve ezberlemesini istemistir.
Sonra sonucu bagka bir metnin istiine yerlestirip ardindan da ses tonundaki
degisimlerle seyircide uyandirmak istedigi ¢agrisimlar1  secerek  orijinal
dogaclamanin seslerini yeni baglama uydurmustur. Provalara tekrar basladiklar1 her
sefer Eugenio Barba oradan bir climleyi, buradan bir sézcligii kesmistir. Roberta
Carreri igin birgok defa sdylenmis ve ¢oktan melodik bir biitiiniin parcast olmus bir
sOzcligli telaffuz etmemeyi hatirlamak zor olmustur. Bir Oykiiniin bir climlesini
atlamak gibi gelmistir. Eugenio Barba “Sesini baskinlastirma!”, “Vokal aksiyonlar
yap!” demistir. Roberta Carreri’nin yaptigini zannettigi sey tam da buydu ama onun
fiziksel aksiyondan (mesela, tas atmak) vokal aksiyona yaptigi terciime umulani

vermemis, kliselerini tekrar etmistir.

Oyunculuk ¢alismalarindan sonra bir baska 6nemli 6ge olan dekor, Odin
Tiyatrosu’nun projelerinde biiyiikk yapimlar seklinde gelismez. Genel olarak
oyuncunun o6n planda olmasi gereken bir anlayls benimsendiginden biiyiik
dekorlardan kasith olarak kacinilir. Sadece oyuncunun anlattimima hizmet eden
ogeler, Eugenio Barba icin yeterlidir. Mayis 2002°de ‘Tuz’ ¢alismalarinda yeni bir
ara verilmistir. Calismaya haziran sonunda devam etmislerdir. Eugenio Barba dekoru
degistirmis, alanin ortasina sarkitilmis bir yildiz ¢emberi istemis ve halojen
lambalarla donatilmis {i¢c metre ¢apinda bakir bir gember yaptirmistir. Jan Ferslev ve
Roberta Carreri kurgularinda 151k olarak sadece mum kullanmiglardir. Eugenio Barba
“Oyunda mumlarin varhigi nasil gerekcelendirilir?” diye sormustur. En sonunda
geriye sadece Jan Ferslev’in oyunun basinda yaktigi ve oturdugu masada oyun
boyunca 1s1maya devam eden mum kalmistir. Belli bir siire i¢lerinde yanan kiicilik
mumlarin yiizdiigli su dolu bir sira bardak olan ramp 1siklarin1 korumuslardir.
Eugenio Barba o mumlarin oyunun sonunda oyuncularin dogrudan miidahalesi
olmadan sonmelerini istemistir. Alevleri sondiirmek i¢in dondiirdiiklerinde bir tuz
yagmuru baslatan delikli bir cubuk tasarlamislardir. Birka¢ glin sonra mumlu

bardaklardan vazgecilmis ama oyun sonundaki tuzdan perde kalmstir.

Bir bagka montajlama ise oyuncularin kostiimii ve makyajidir. Genel olarak
‘Tuz’ oyunu Roberta Carreri lizerinden anlatilsa da hikayedeki mektubun sahibi Jan

45



Ferslev’dir. Karakterin sekillendirilmesi i¢in Jan Ferslev’in de karakterine ait bir
kostiim belirlenmesi gerekli goriiliir. Eugenio Barba, Jan Ferslev’in Panama sapkali
beyaz bir kostim giymesini ve yiiziinii de beyaz bir oOrtiiyle kapatmasini ister.
Makyaji ise solucanlardan olusan 6lii bir adamin yiizii olmalidir. Daha sonra bundan
vazgecerek Jan Ferslev’i arkasi doniik konumlandirir. Son olarak bu ¢6ziim ig¢in
Roberta Carreri’nin oyun alaninin disina ¢ikarir ve beyaz ortii ve solucanlar ortadan
kalkar. Sapkasinin On siperi yliziinii yarim kapatacak sekilde ve enstriimani da

seyirciye bakacak sekilde oturur.

Ilerleyen zamanlarda Eugenio Barba, oyuna daha fazla &geler ekleyerek
zenginlesmesini istemistir. Eugenio Barba “Jan’in miizigi onun canlandirdig:
karakterin sesi. Bu sevgilisini arayan bir kadinin hikayesi: Adam kagmis m1? Oldii
mii? Intihar m1 etti? Bu bir kadin1 seven bir hayaletin hikayesi” demistir. Eugenio
Barba uzun siire gosteriye bir mektup eklemeye ugragsmistir. Roberta Carreri’ye
paltosunun cebinden mektubu c¢ikarttirip gdsterinin agilis metni olarak okutmustur.
Bir kitabin arasinda buldurmustur. Valizden kirmizi iple birbirine baglanmis bir
tomar mektup ¢ikarttirmistir. Son versiyonda geriye sadece Jan Ferslev’in gdsterinin
sonunda oyuncular1 seyirciden ayiran tuz kumsalinda buldugu mektup kalmistir.
Roberta Carreri’nin gézyaslarinin tuzuyla dolu bir mektup. Roberta Carreri, Eugenio
Barba’nin ona verdigi temalardan hareketle yaptigi dogaclamalardan yeni
malzemeler ortaya cikartmistir. Bir kez daha kendi kliselerinden kurtulmak ig¢in
aksiyon sekanslari olustururken temel aldigi resimlerin ve heykellerin fotograflarim
aklina kaydetmistir. Roberta Carreri onlar1 6grenmis, Eugenio Barba da iizerine

climleleri yapistiracagi parcalara ayirmistir.

‘Tuz’, Odin Tiyatrosu’'nda en fazla maliyete neden olmus gdsterimdir.
Maddi olmaktan 6te, zaman acisindan da ¢okca sorunlar1 beraberinde getirmistir.
Oyuncularin siirekli prova yapmalart hem yorucu bir hal almaya baslamis hem de yer
yer yabancilagmalarina neden olmustur. Roberta Carreri’nin metnin yeni fiziksel ve
vokal aksiyonlarla olan yeni halini ezberlemek i¢in vakte ihtiyaci olmustur. Fakat
Eugenio Barba’nin metni her giin acimasizca kesmesi onu metne yine
yabancilagtirmistir; siirekli onu ve aksiyonlar1 da diisiinmesi gerekmistir. Kurgu bir
tiirlii organiklesmemis ¢iinkii Roberta Carreri onu, bir kere daha degismesinden once,
biitiinliyle 6ziimsemeyi becerememistir. Hayal kirikligi hiikiim siirmiistiir. Reji
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asistan1 Raul Iaiza’nin sabr1 ve miizikal yeterliligi ‘7uz’un gerceklesmesinin olmazsa
olmazi olmustur. Gosteri sayisiz doniisiimden gecti ve ekibi hayal etmedikleri bir

yere tagimistir.

‘Tuz’ i¢in gergeklestirilen uzun g¢alisma siireci oyunda yer alan birgok
0genin de degisimine neden olmustur. Fakat Odin Tiyatrosu’nda hedefe yonelik olan
caligmalar i¢in harcanan zaman, hedefin gerekliligi oldugundan buna bir yontem
olarak bakilmalidir. Tasarlanan, yapilan ve sahneye monte edilen halojen lambayla
donatilmig biiyiik bakir ¢cember provalar sirasinda iptal edilmistir. Telleri kendi
kendine kopan bir arp tasarlanmis, yiliksek bir fiyata yapilmis, provalar sirasinda bir
stire kullanilmis ve daha sonra elenmistir. Tipkt baz1 boliimlerde metne daha fazla
vurgu yapmak i¢in neredeyse tam hareketsizlik tercih edilirken saatler siiren
dogaclamalarin unutuldugu gibi, Roberta Carreri’nin baslangigta kullandig1r (ve
orijinal kurguda kullandig1 aksesuarlarin figkirdig1 sahne tasarimini olusturan) yedi
valizden geriye sadece bir tane, en kii¢iik olan1 kalmistir. Jan Ferslev’in saatler sliren
egzersizler sonucunda calmayr Ogrendigi enstriimanlarin yarist ‘Tuz’un final
versiyonunda kendilerine yer bulamamistir. Bosa gittigi diisiiniilmemistir. Sair yiiz
sayfalik bir kitap yayinlayabilmek i¢in binlerce sayfa yazar. Bu bosa degildir. Belki

de israf onlarin yontemidir.

4.4 ‘Tuz’ Oyununun Incelenmesi

Antonio Tabucchi’nin ‘Gittikge Ge¢ Olmakta’s: (Can Yayinlari, 2002, ¢ev.
Neyyire Giil Isik) mektuplardan olusan bir yapittir. ‘7uz’ un temasini olusturan
‘Riizgarda Mektuplar’ bolimi sadece bes sayfalik bir mektuptan olusmaktadir ve
kitapta kadin eliyle yazilmis olan tek mektuptur. Eserdeki baska mektuplar erkek

eliyle kadinlara yazilan mektuplardan olusur.

Odin Tiyatrosu’'nda calisilan gosterimler genel olarak bir ihtiyactan
dogdugundan, calismalar uzun siirer. ‘Tuz’ i¢in bu biraz daha farkli olmustur. Onalti
haftalik bir caligmanin sonunda Eugenio Barba, olusturulan kurguyu sekizyiiz kiloluk
dekoru olan bir yapima donistiiriir. Bu sirada ‘Andersen’in Riiyas:’ oyununun

provalar1 devam eder. Jan Ferslev ve Roberta Carreri’nin tiim yaratimlari, objeler,
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miizik ve sarkilar yonetmen miidahale ettigi i¢in yeniden diizenlenmek zorunda

kalmistir. Bu ‘Tuz’ i¢in yeni sorular ve yeni 6devler demektir.

Eugenio Barba’nin yonetmenligini yaptigi bazi oyunlarda sahne tasarimi
gosterimden Once yapilir. ‘Tuz’ igin de bu durum s6z konusudur. Sahneye
girdiginizde tuz ile siirlandirilmig bir oyun alani, oyun alani igerisinde sag on tarafta
kiigiik bir tuz tepesi, bir beyaz demir sandalye, oyun alaninin hemen arkasinda bir
vestiyer ve seyirciye gore sol arkada oyun alaninin hemen yaninda bir masa ve
sandalye ile konumlandirilmis krem rengi takim elbise ve sapkasiyla oyuncu-

miizisyen (Jan Ferslev) bulunur.

Oyunun tiimiinde sadece birkag¢ aksesuarin anlatimi1 desteklemesiyle beraber
bu aksesuarlar anlatim1 zenginlestirmekte ve ayrica bazi aksesuarlar islevinin diginda
kullanilarak anlatimda derinligi olusturmaktadir. Bu aksesuarlar sunlardir: Bavul,

sandalye, kahve makinasi, baston, su testisi, slirahi, siyah tiil ve tuz.

Oyunun orijinal dili Italyancadir. Oyunda sevgilisini arayan bir kadinin
karsilastigi durumlar ve sonunda kavusamamanin yaratmis oldugu trajedi anlatilir.
Sahne tasariminda tuzun etkin kullaniminin altinda, kadmin sevgilisinden almis
oldugu bir mektup yatmaktadir. Mektupta adamin italya’da bir adada oldugu bilgisi
verilmektedir. Fakat ada, deniz mesafesi olduk¢a uzak olan bir yerdedir. Tuz’a
denizin tuzu demek dogru olacaktir ve aslinda aradaki bu uzaklig1 simgeleyen bir
metafordur. Ayrica bir anlami daha var ki o da gézyasidir. Gozyasindaki tuz ise, bu

uzakligin sebebi olan 6zlemin yarattig1 metaforik anlam ile Ortiistir.

Oyun, kadinin bavulu ile yolculuga ¢iktig1 andan itibaren baslar. Oyun
ilerledikce adam ile yasadigi anilara geri donmektedir. Anilara doniilen yerler
oyuncu-miizisyen ve kadinin beraber sarki sdylemesiyle anlasilir. Oyunun genelinde
kadin ile adam siirekli miizik ile iliski igerisindedir ve miizik ile beraber oyuncularin
duygu degisimleri de gozlemlenmektedir. Ayrica yine oyunun genelinde mutlu
oldugu anilar1 anlatan kadinin ses tonu daha yumusak iken, {iziintiilii oldugu anilarda
tam tersi daha ince ve yiiksektir. Bu oyuncunun beden formuna da yansimaktadir.
Kadin’in yolculugu ve arama siirecinde anlatilan metin ayrica anlatimin ritmini
destekler niteliktedir. Oyun ilerledik¢e eylemlerin biitiinii bir umut tasirken oyunun
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sonlarina dogru artik umut azaldikca yapilan eylemler azalir. Bu yiizden enerjinin
degisimi de gozlemlenebilmektedir. Baglarda daha istekli, hizli ve disa doniik olan

beden artik daha ice doniik, yavas ve kapalidir.

Oyunun kirilma noktasi (peripeteia) riiya sahnesinde gerceklesmektedir.
Riiya sahnesinde kadin siyah kostiimiiyle yere yatar, {izerine siyah Ortiiyli orter. Bu
sahnede oyuncu-miizisyen kendi iiretimi olan boguk ve trkiitiicii bir ses iireten bir
calgiy1 alir. Bu sahne boyunca kadinin hareketleri yavas ve boguktur. Ayrica siyah
ortiiniin bir kism1 oyuncu-miizisyenin yani adamin da iizerini 6rtmektedir. Adam
yerinden kalkip yiirliyerek oyun alanina dahil olur fakat aslinda riiyanin sanki bir
parcasi gibidir. Siyah ortii de bu belirsizligi temsil etmektedir. Bu sahneden sonra
kadin siyah ortiiyle iizerini Orter ve riiya sahnesi sona erer. Daha sonra kadin iizerini
degistirir ve siyah Ortiiyii bavuluna koyar. Tuz yigiminin i¢inden ¢ikardig: bir kahve
fincanina daha 6nceden calistirmis oldugu kahve makinasindan bir kahve koyar.
Icerisine bir miktar tuz doktiikten sonra onu icer. Kadin’in yiiziindeki acinin sadece
kahvenin acisin1 temsil ettigini sdylemek yanlis olur. Arttk umudunu yitirmis bir
kadin1 goriilmeye baglanir. Kadin ardindan sahne Oniine gelir ve kadinin
gozyaslariyla beraber yukaridan tuz yagmuru baglar. Kadin yavasca sahneden ¢ikar.
Adam sahnenin Oniinde yanmakta olan mumun basina gelir. Hemen yanindan bir
mektup ¢ikarir. Mektubun iginden tuz ¢ikar. Bu kadindan kalan gézyaslarini temsil
etmektedir ve adam mumu sondiiriir. Kalan son bir 151k da aslinda adam tarafindan

sondiiriiliir. Boylece bir kavusma umudu varsa artik o da yok olmustur.

Neredeyse oyunun basindan sonuna kadar miizik ile devam edilmesi istenen
atmosferin yaratilmast acisindan ¢ok Onemlidir. Miizikle beraber kadmin tiim
hareketleri, konusmasi, dansi, eszamanli gerceklesmektedir. Bu uyum sayesinde,
seyirci oyun dilini anlamamasmma ragmen, hikayenin tiimi derin bir etki

birakmaktadir.
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5 “JUDITH’ VE ‘TUZ’ GOSTERIMLERININ TiYATRO
ANTROPOLOJiSi ACISINDAN DEGERLENDIRILMESI

Eugenio Barba’nin yarattig1 Tiyatro Antropolojisi kurami, tiyatro diinyasina
bir sorgulama bi¢imi kazandirir. Ciinkii harekete dayali bir anlayistan yola ¢ikmak
yeni bir anlayis olmasa da bunu etkin bir bicimde kullanma becerisini Ogretir.
Avrasya Tiyatrosu kavramiyla, geleneksel kaynaklarin bu harekete dayali tavir
icerisinde Oziinli kaybetmeden yer almasi ve sahne iistiinde bir oyuncunun bir¢ok
karakteri ve durumu yaratarak bu anlatimi 6zgiirlestirerek kullanmasi, klasik tiyatro

caligmalarinin 6tesine gegilmesini saglar.

Tiyatro Antropolojisi, fiziksel tiyatronun teorik ve pratik yonden gelismesi
bakimindan 6nemli bir noktada durur. Bilinen tiyatro kuramlarinin aksine ¢ok daha
genis bir alan1 kendi icerisinde barindirir. Bunda farklhi kiiltiirlere ait c¢esitli sahne
sanatlarinda goriilen ¢alisma disiplinlerini karsilastirarak sunmasi en biiylik etkendir.
Tiyatro Antropolojisi oyuncuya bir yontem sunmasindan 6te farkindalik da sunar. Bu
farkindalik en basta bahsettigimiz fiziksel tiyatronun en onemli 6gesi olan beden
farkindaligidir. Bu farkindaligin sonucunda bir oyuncunun her seyden 6nce bedensel
olarak hazir olmasi gerekir. Viicudunu ve sesini iyi kullanabilmelidir. Tiyatro
Antropolojisi’nin sundugu bir¢ok bedensel alistirma, oyuncuya bedeniyle evrensel

anlatim yetenegi kazandirir.

Tiyatro Antropolojisi 1s1ginda, Eugenio Barba’nin gosterimlerde asil
anlatmak istedigi c¢aligma yoOntemi, Stanislavski’de sozlerden kurulan yapiyi,
kendisinin farkli olarak ‘phsyical spot’ dedigi hareket birimlerinden kurdugudur.
Bunun sonucunda sozciiklerden kurulan bir yapi olmadigi icin belli bir dizge de
yoktur. Tek biitiinliiklii bir anlattmdan ¢ok, aynmi form igerisinde bir¢ok farkli
yonelimin ve farkli 6ykiiniin oldugu, karmasik ve hatta ¢ogu zaman ayni anda bir¢ok

eylemin gerceklestigi bir anlatimdan s6z eder.

Judith’ ve ‘Tuz'un, iki farkli hikayeden iki farkli uyarlama oldugunu

belirtmistik. Dramaturjik ac¢idan yapilan ¢alismalar sonrasinda oyuncu bedeniyle bas
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basa kalir. Sonrasinda sirasiyla dogaglamalarla ilerlenir. Oyuncu burada daha once
alistirmalarinda tanik oldugu farkli disiplinlerden yararlanir. El, ayak, goz, yliz gibi
uzuvlarin bir¢ok degisik anlatim olanagini denemeye baslar. Tabii ki dykiiye paralel
olarak ilerlenmelidir. Oykilyii seyirciye aktarimda dramaturjik olarak tercih edilen

konu neyse, oyuncu buna odaklanmaya c¢aligir.

Judith’in hikayesinde kadin hem bir katil hem de bir kahramandir. Kadin
yoniinii  kullanarak Holofernes’in zaafina odaklanacak ve ardindan basini
govdesinden ayiracaktir. Sadece eylemsel olarak degil, tavirlarin da tiim bu ikili
durumu yansitmas1 gerekmektedir. Oyleyse calisan tiim uzuvlar dogaglamalar
esnasinda bu ikili durumu korumalidir. Sadece kahraman bir kadin veya sadece giizel
bir kadin sig bir anlatim olacagindan, bedenin bu calismay1 nasil yapacagi
dogaclamalarla belirlenir. Roberta Carreri, ‘Judith’in olusum siirecinde anlattig1 gibi
tim uzuvlan teker teker calistirirken, yonetmenin tercihleriyle birlikte hareketin
bliyiikliigii, enerjisi, dengesi gibi temel prensipler calisilir. Yaratilmak istenen
gizemli havada yonetmenin bati miizigini andiran ezgiler kullanmasi, oyuncununsa
bunun aksine daha ¢ok dogu tiyatro geleneklerinde goriilen (6rnegin; bakislar, el-kol,
ses, yiiz) beden kullanimi i¢ igedir. Kullanilan aksesuarlar ve kostiimler de bu
islevsellige hizmet etmektedir. Tiyatro Antropolojisi bu yonden bakildiginda bir¢ok

0geyi barindirmasi agisindan, anlatimda islevsel 6geleri kullanma sansini sunar.
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Fotograf 6
(Judith)
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Fotograf 7
(Judith)

Fotograf 8
(Judith)

Fotograf 9
(Judith)
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Fotograf 10
(Judith)

Fotograf 11
(Judith)
54



Judith’ gosteriminde, Roberta Carreri’nin Onceden egitim aldigr dogu
tiyatrosu geleneklerine ait hareketler gozlenir . Fotogralarda da goriildiigii gibi No
Tiyatrosunda yer alan gozler ve yiiz kaslar1 gosterimde de ayni sekilde yer aldig

gibi, el kullanimlar1 ise Bali dansgilarinin da kullandig el figiirleridir.

‘Tuz’ gosterimine gelecek olursak tipki ‘Judith’ gosteriminde oldugu gibi
kadinin ikili durumu yer alir. Sevgilisini aramakta olan kadinin hikayesinde ge¢cmiste
yasadig1r mutlu anilar ile ona ulasamamanin yarattig1 hiiziin hali bulunur ve oyuncu
stirekli bu ikili durum arasinda gidip gelir. Gosterim ilk bakista daha batili
durmaktadir. Oyuncunun uzuvlarini kullanma sekli, dansi ve baska oyuncunun
kullandig1 calgilarin bat1 kdkenli olmasi bu durumu gostermektedir. Bunda dykiiniin
batili ve cagdas olmasi da etkendir. Kostiim ve aksesuarlar da ayn1 sekilde anlatimda

biitliniiyle uyumlu bir sekilde kullanilmaktadir.

Fotograf 12
(Salt)
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Fotograf 13
(Salt)

Fotograf 14
(Salt)
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Fotograf 15
(Salt)

Fotograf 16
(Salt)

57



‘Tuz’ gosteriminde Roberta Carreri, genellikle batili bir oyunculuk tarzi
sergiler. Konuyla baglantili s6zsliz anlatimlarda, caresizligi ve yalnizlig1 betimleyen
dans ve figiirler kullanir. Bu da anlatim1 giiclendirmektedir. Fotograflarda ¢cogunlukla
bu durum goriiliir. G6ze carpan bir diger 6ge ise oyunda kullanilan tiim miizik

enstriimanlarinin bat1 kaynakli olmasidir.

Genel olarak ozetlemek gerekirse, Tiyatro Antropolojisi aktoriin ¢aligma
egzersizlerini olusturmasiin yaninda gosterimde ¢ok yonlii bir dil anlatimimi da
saglar. Oykiiler, oyun metinleri vs. gdsterimin olusum asamasinda arag¢ olarak
kullanilir. Metinden alinmis herhangi bir climle bile aktoriin dogaclamasi ig¢in
yeterlidir. Bu siliregte oyuncu, yonetmenin karsisina gelene kadar 06zgiirdiir.
Sonrasinda ise yonetmenin karsisina gegen oyuncu, dogacladigi sahneyi gosterir.
Artik yonetmenin tercihleri hangi dogrultuda ise tiim hareketler buna gore bastan
diizenlenir ya da 6zgil diizenlemeler yapilir. Dogaglamalar parga parca, anlamli bir

biitiin olusturana kadar devam eder.
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6 SONUC

Antik tiyatrodan c¢agdas tiyatroya uzanan siirecte ritiiel, taklit ve dolayisiyla
‘oyun kurma’ kavramlarinin birgok acidan bigim degistirdigini, tiyatronun yazinsal
tarthinin bazi donemlerinde ise bu kavramlarin neredeyse unutuldugunu goriiriiz.
Cagdas tiyatro ile beraber, aktorlerin ve yonetmenlerin yeniden tiyatronun kokenine,
ritiiellere, yani gostergelere yonelmesini, tiyatro sanatinin olmazsa olmazi olan yeni
bir dil ihtiyacinin sonucu olarak degerlendirmek miimkiindiir. Ritiiel, taklit, oyun
kurma ve tiyatronun baskin gdrsel Ogelerinin asil temelinin oyuncu oldugunun
bilinmesi gerekir. Oyunculukta dil yoneliminin getirisi olarak bigimlenen fiziksel
tiyatronun gostergelere, simgelere ve metaforlara yonelimi, bizleri tekrar tiyatronun
kokenlerine yoneltmekte ve kavramlarin yirmi birinci ylizyilin modern tiyatro

anlayisi ile sentezlenerek yeni bir disiplinin olugsmasina kaynaklik etmektedir.

Oyunculukla ilgili kavramlar1 anlamaya ve iliskilendirmeye calisan herkese

neden bir oyuncunun yonteme gerek duydugu sorusu sorulmalidir.

Eugenio Barba, oyunculuk sanatinin icrasi igin nesnel bir yontemin
gerekliligini vurgular. Bunun iizerine yaratmis oldugu Tiyatro Antropolojisi’nde
teknik olarak oyunculuk yaklagimini, oyuncunun olusturmasina hizmet etmesi igin
sunar. Bu durum kendisine atfedilen bir sey yerine ona Konstantin Stansilavski ve
Vsevolod Meyerhold’dan kalan bir mirasin iizerine kendi yontemini de ekleyerek
yeni bir bakis agis1 kazandirir. Sadece varolanin iizerine eklemek degil bir takim

verilerin ayrintilandirilmasi agisindan da dikkate degerdir.

Eugenio Barba; Grotowski gibi, Stanislavski’nin son donemlerde modern
bilimden yararlanarak kesfettigi ve adina psiko-fiziksel dedigi teoriyi kendisinin

onciisii olarak savunur. Psiko-fiziksel teori kisaca su sekilde ilerlemektedir:

Oncelikle yonetmen oyununun iistiin amacimi belirler, oyunu bu iistiin amaca

uygun pargalara ayirir, her parga igerisindeki amagclari belirler ve bu amaglara uygun
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fiziksel eylemleri tanimlar. Ikinci asamada amaglar dizisini belirlemek i¢in mantikli
bir fikirler ve imgeler dizisi olusturur ve oyuncu metni kendi sectigi sozciikleri
kullanarak dogaclar. Sonuncu asamada oyuncu ve yonetmen belirlenmis fiziksel
eylemler ¢izgisini oyuncu tarafindan tretilen imgeler ve i¢sel monologlarla i¢ ice
gecirir ve es zamanli olarak oyuncular ¢alismalarmi derinlestirmek ve metindeki

bosluklar1 doldurmak i¢in alistirma ve dogaglamalara devam eder.

Bunun sonucunda Eugenio Barba, tipki Stansilavski’nin son dénemlerindeki
gibi, igten disa dogru yaratilacak bir karakter veya rol yaratimi siirecini tersine
cevirerek, distan ige dogru yapilacak bir seriivenle de sahnede gercege uygun
karakter ve rol yaratimlarinin miimkiin olabilecegini savunur. Bu anlamiyla Eugenio
Barba ve gelistirdigi yaklagim, Stanislavski’nin kurguladigi gercek¢i oyunculuk
yontemini yok saymaktan ¢ok kendi yontemini, bilingaltina ulagmay1 bilingli teknik
yollar ile tarif etmeye calisir. Bunu yaparken diinyadaki farkli gosterimlerdeki
oyuncular1 inceleyerek, yaraticiligin temel yonelimlerinin degistirilebilir ve
gelistirilebilir esnek kurallar1 oldugunu kanitlar. Oyuncunun gerekli fiziksel
durumlar1 yaratabilmesini ve belirli bir denetim mekanizmasi ile bu durumlara
hakimiyetinin saglanmasin1 gerceklestiren Tiyatro Antropolojisi’nin oyunculuk
teknigi, Stanislavski’nin oyuncunun kisisel duygu ve coskularini animsamasi iizerine
kurulu olan ‘duygu bellegi’, ‘cosku bellegi’, ‘istiin amag¢’ kavrami karsisinda, taban

tabana ona zit bir ifadeyle yer alir.

Eugenio Barba, oyunculuk sanatini1 bir yaraticilik alani olarak goriir. Bu
anlamda, ne kadar zeki ve yetenekli olursa olsun her oyuncunun bitmeyen bir egitim
asamasinda oldugunu savunur. Baglarda belirtildigi gibi oyuncunun yaratim asamasi
egitim asamasiyla paraleldir. Ciinkii her gosterim bir egitim calismasinin da
{iriiniidiir. Onceleri ¢esitli yonetmenlerle baslayan fiziksel uygulamalar asamasindan
giinimiize kadar bircok oyunculuk bi¢cimi denenmistir ve denenmeye devam
etmektedir. Jerzy Grotowski ve Eugenio Barba, Vsevolod Meyerhold’dan sonra
fiziksel tiyatro arayislarinin iizerine en fazla giden ve tiyatro Oziiniin arastirilmasi

konusunda girisimleri olan en 6nemli yonetmenlerdir.

Karigtirllmamas: gereken bir sey daha vardir. Eugenio Barba tiim

arastirmalarin bire bir uygulanmasindan bahsetmez. Ornegin, No tiyatrosundaki
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oyuncunun ayak hareketlerinin aynisini uygulamak oyuncunun goérevi degildir. Aktor
hareketin No oyuncusu tarafindan nasil yapildigim1 gozlemlemeli ve kendi
aligtirmalar1 igerisine bunu yerlestirmek istiyor ise bu hareketi kendi amacina uygun

doniistiirebilmelidir.

Giliniimiizde oyunculuk sanat1 ile ugrasan oyuncularin, oyunculuk sanatinin
tarihsel olarak gecirdigi evrelerden haberdar olmasi, onlara farkli bakis agilar1 sunar.
Incelemenin basinda, tiim bu kavramlari agiklamaya calisirken bahsettigimiz organik
biitlinliigiin nasil olusabilecegi ve oyuncunun bu kadar derin teorik bilginin igerisinde
kendisinin nasil yonelmesi gerektigi konusunda soru isaretlerinin olusabilecegini
belirtmistik. Fakat bir oyuncu i¢in bulaniklik her zaman kendisini gosteren bir

durumdur. Benzer bir bakis agisiyla Sonia Moore bu durumu soyle ozetler:

‘Hi¢ kuskusuz, biitiin yaratici sanatlar iizerine ¢aligma yapilabilir. Bir oyuncu
gengken en ¢ok hayran oldugu oyunculan taklit eder — tipki geng bir ressamin
galerilerdeki resimleri taklit etmesi gibi. Fakat tiyatro yasamin bir taklidi oldugu
i¢in, tipk1 yasam gibi kisa omiirli ve elle tutulamaz bir seydir (bir bakima miizik,
resim ve edebiyat boyle degildir) ve tiyatro her on yilda ve her kusakta degisim
gecirir. Kimse oyunculugu ve hatta oyunculuk yontemi olarak goriilen bir seyi bile
kopya edemez. Her insan kendi ifade tarzin1 denemeli ve kesfetmelidir ve higbir
zaman tatmin olmamalidir. Bir insanin ¢aligmasinin niteligi ve gelisimi, onun yillar
boyunca edindigi teknigin duyarlilik ve saglamlik derecesine baglhdir. Kisi eldeki
eserin iislubu ve niteliginden de etkilenir; ayrica kendi malzemesine duydugu saygi
ve tatminsizlikten ve ydnetmenlerle, oyuncu arkadaslariyla, yazarla ve oyunun
kendisiyle kurdugu kisisel iligskilerden de etkilenir.” (Moore, 2005:13)

Roberta Carreri Odin Tiyatrosu’nun en etkileyici aktorlerinden biridir. Etkili
olmas1 goreceli bir durumun sonucu degildir. Oyunculuk yoOniiniin yani sira
egitmenligi de gen¢ aktorler agisindan ¢ok degerli bir noktada durur. ‘Judith’ ve
‘Tuz’ gosterimlerinin yaratim siireglerinde bahsedildigi gibi Roberta Carreri’nin
kendisini de egittigine tanik olunur. Kutsal efsanelerden ortaya ¢ikan ‘Judith’ ve bir
ask mektubundan ortaya ¢ikan ‘7Tuz’, oyuncunun nasil ¢alistigina ve gosterimin nasil
olustuguna dair bilgileri Tiyatro Antropolojisi’nin oyunculuk yaklagimi 1siginda
gorliniir hale getirir. Roberta Carreri, dogu tiyatro geleneklerine ait bir ¢ok hareket
dizgesini gosterimlerde kullanmasinin yani sira, ‘Takas’ caligmalarinda farkh
kiiltiirle gergeklestirdigi antropolojik incelemelerde, kuskusuz bu tiyatro kuraminin

gelismesine katkis1 olmustur.
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Sonuca gelecek olursak bir oyunculuk kuraminin uygulamasini izlemek bile
o kurami anlayabilmek i¢in maalesef yetersizdir. Kuram sadece bize yonetmenin
arastirmalarin1 ve sonucunda bulgularini ifade eder. Aslolan ‘eylem’dir. Bu sadece
Tiyatro Antropolojisi i¢in gecerli degil tiim kuramlar i¢in gegerli bir durumdur.
Edinilen teorik bilgi sadece zor durumda kalindiginda tekrar agilip bakilmalidir.
Gerisi oyuncunun alistirmalarina ve caligmalarina kalir. Roberta Carreri bu yiizden
onemli bir noktada durur. Gosterim siirecinde yapmis oldugu tiim alistirmalar1 ve bir

oyuncunun Eugenio Barba’nin kurami 1s181nda nasil ¢alisabilecegini bize anlatir.

Eugenio Barba, oyuncunun basarili bir aktér olmasi i¢in temel olarak kendi
kaliplarindan siyrilmasi gerektigi savunur. Her performans silireci oyuncunun
iizerinde bir kaliplar biitiinii insa eder. Dolayisiyla her performans asamasindan sonra
yeniden bir kalip yikma gerekliligi bulunur. Roberta Carreri her performansta farkl
denemeler igerisinde bulunmasi, onun kaliplarini yikmakta ¢ok ¢aba harcadigini bize
gosterir. Bu caligkanlik ve titiz calisma siirecinde bir¢ok tiyatro disiplininden

yararlanir ve basarili bir aktorliik 6rnegi sunar.

Oyuncular i¢in bu disiplinli ve uzun siireli alistirma asamasi zor fakat
basarmasi imkansiz olmayan bir 6gedir. Peter Brook’un belirttigi hali ile ‘eger’

ifadesidir:

‘Tiyatroda kara tahta her zaman silinir. Gilindelik hayatta ‘eger’ bir varsayimdir,
tiyatrodaki ‘eger’ bir denemedir. Giindelik hayatta ‘eger’ bir kacamaktir, tiyatroda
‘eger’ dogrunun kendisidir. Bu dogruya inandirilirsak o zaman tiyatro ve hayat ayni
sey olur. Bu yiiksek bir amagtir. Zor bir ismis gibi goriiniir. Oynamak, ¢ok ¢aligmak
gerektirir. Ama calismay1 bir oyun olarak algilarsak o zaman arttk o g¢aligma
degildir. Bir oyun oyundur.” (Brook, 1990: 181)

Bu anlamiyla, Eugenio Barba’min Tiyatro Antropolojisi 6zgilin bir alan
olarak degerlendirilmelidir ve tek basina 6zgiin bir oyunculuk yontemi Onerdigi
sOylenebilir. Bu inceleme, fiziksel oyunculuk yontemine dair kiiltiirlerarasi islevsel
bir teknik bilgi sunmasi ve onun séz konusu yontemini Roberta Carreri’nin nasil
uygulanabildigini anlasilabilir bir sekilde agiklamis olmasi1 bakimindan, her ikisinin

de 6nemli bir sanatc1 oldugunu bize gosterir.
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Teorik ve pratik anlamda Odin Tiyatrosu’nun ogretici gorevi kuskusuz
tiyatro literatiiriinde ayr1 bir yerde durur. Diinyaca iinlii bir¢ok tiyatro ekibinde
detayli bir 6gretici gérev bulunmamaktadir. Yapilan tiim alan aragtirmalar1 ¢esitli
paylasim platformlarinda yerini aldig: siirece, gelecekte taninan ve saygi duyulan bir
tiyatro ekibi olunabilir. Kurumsal tiyatrolarda 6gretici gérevler gozden kagmaktadir.
Halbuki tiyatro sadece oyun oynamak degildir. Eger tiyatroya bir yarar saglanacaksa

bir d6gretici misyon da edinmek gerekir.
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