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Oyuncunun Sanatinda Sakh Detaylar: Tiyatro Antropolojisi Sozlugi
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Ozet — Tiyatro 1960 sonrasi deneysel arayislarla, disiplinlerarasi etkilesimli bir estetik odag1 kazanmustir.
Kendi tiyatro anlayislarim1 ¢agdas diinyanin yeni bulgulariyla birlestiren avangard tiyatro insanlari,
1960’11 yillardan itibaren tiyatroyu “edimsellesme” siirecine tasimislardir. Bu sanat¢ilardan bir tanesi de
Italyan tiyatro insan1 Eugenio Barba’dir. Barba, cagdaslar1 gibi sanat yapmanin en radikal formu olarak
canli performans arastirmalarina yonelmis ve oyuncu (icraci) odakli ¢aligmalar gergeklestirmistir. 1960
sonrasinda Jerzy Grotowski’nin takipcileri arasinda kabul edilen Barba, ¢agdas diinyanin antropolojik
bulgulariyla tiyatro sanatinin iki basat Ogesinden birisi olan oyuncunun bedensel olanaklarini
gelistirmesine yarayacak icra tekniklerini arastirmistir. Bu konuda, tiyatro antropolojisi adin1 verdigi
disiplinlerarasi aragtirma alani olusturmustur. Tiyatro ve antropoloji birlikteliginin ¢arpict sonuglarindan
birisi olan Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi Okulu (ISTA), tiyatro antropolojisi disiplini {izerine
aragtirmalar yiiriitiilmesi i¢in 1979 yilinda Barba tarafindan hayata gegirilmistir. ISTA, 1970’lerde
kiiltiirleraras1 tiyatro hareketlerinin ve disiplinlerarast calismalarin sonucunda dogmustur. Tiyatro
antropolojisi ise, Oziinde oyunculugun teknik temellerinin kiiltiirlerarast bir perspektifte arastirmak
amaciyla ortaya ¢ikmistir. Barba bu yeni disiplini yayginlastirmak adina, uzun yillara yayilan aragtirma ve
deneysel caligmalarinda elde ettigi bulgular1 yayma doniistiirmiis ve adi gecen disiplinin kuramsal
kaynaklarii da iiretmeye soyunmugstur. Nicola Savarese ile birlikte yaymladig1 Oyuncunun Gizli Sanati
Tiyatro Antropolojisi Sozliigii bu alanda onemli bir kaynaktir. Bu bildiride Barba ve Savarese’nin adi
gecen c¢aligmasi incelenerek alana katkisi ve ortaya koydugu kuramsal perspektife dikkat ¢ekilmistir.

Anahtar Kelimeler — 20. Yiizyil, Tiyatro Antropolojisi, Eugenio Barba, Oyuncu, Tiyatro Tarihi

I. GIRIS estetik paradigma olusturdugu ve tiyatronun
Bu bildiride Eugenio Barba’mn 1960 deneysel ¢aligmalarla yeni disiplinler kazandig1 bir
sonrasi Avmpa tiyatrosuna kaZ&l’ldlI’dlgl, “tiyatro zamanin One g:lkan isimlerinden biridir. Yirminci
antropolojisi” adi verilen yeni disiplinin ana yiizyil tiyatrosunda hatir1 sayilir bir yere sahiptir.
kaynag1 olan Oyuncunun Gizli Sanati Tiyatro Barbaya gore insana ait en temel gerceklik, onun
Antropolojisi Sozliigii adl calismasi incelenmistir. duygulardan olusmus olmalidir. Barba bunun
disinda evrensel bir tiyatro dilinden s6z etmenin
miimkiin olamayacagin1 savunur. Barba, cagdasi
olan Ingiliz tiyatro y®netmeni Peter Brook’un
“evrensel tiyatro” arayisma zit bir anlayist
benimseyerek; tiyatro diisiincesini “‘virtlidzite”,

Il. MATERYAL VE YONTEM

Calismanin inceleme materyalini olusturan
kaynak kitabin incelenmesinde nitel arastirma
yontemlerinden dokiiman inceleme uygulanmustir.

I1l. BULGULAR “coskusalliga yonelik oyunculuk” ve “giindelik
olanin kirilmas1” bi¢iminde tarif ettigi ii¢ sacayagi

Barba’nin Tiyatroya Genel Bakis1 lizerine oturtur. Kendi cagindaki tiyatro yapma
bicimlerini de iige ayirir. Bun bigimleri su sekilde

Italyan tiyatro insan1 Eugenio Barba, 1960
sonrasi sanatta performatif egilimlerin yeni bir
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Birinci tiyatro: Hem cesitli agilimlara sahiptir,
hem de oliimciil olabilir. Bu tiyatro, alisilagelmis
yerlesik tiyatrodur.

Ikinci tiyatro: Avangard bir yap: biciminde
oyuncuyu ortadan kaldirarak, yerine ydnetmeni
koyar. Robert Wilson’in sahne estetigi ve tiyatro
yonetmeni olarak sergiledigi varlik bigimi bunun
en iyi orneklerinden biridir.

Uciincii tiyatro: Izleyici ile izleyicinin icsel
yasamindan verdigi iletiler sayesinde karsi karsiya
gelir. Bu iletiler, mantikla algilanmaz. Izleyici
bunu daha derinden bir yerden kavrar. Bu tiyatro,
kolektif bir tiyatrodur. Jerzy Grotowski’nin Tiyatro
Laboratuvari, Peter Brook’un Paris’teki Merkez’1,
Tadashi Suzuki’nin Japonya’daki Little Theater of
Wasabe’si bu kategori iginde yer alir.

Barba ve Odin Tiyatrosu Gelenegi

Eugenio Barba Danimarka’da Odin Tiyatrosu
ismini verdigi profesyonel bir topluluk meydana
getirmistir. Bir donem Grotowski’nin de 6grencisi
olan Barba, bu calisma yontemine benzer bir ekip
olusturmak istemis ve Odin Tiyatrosu’nu da bu
amacla meydana getirmistir. Odin Tiyatrosu i¢in
bir manastir benzetmesi yapilir. Cilinkii Barba
oyuncu toplulugunun iiyelerini burada kat1 bir
egitimden gecirir. Odin tiyatrosunun en temel
ozelligi, gilindelik olanin kirilmasi/agilmasina
yonelik caligmalar yapmis olmasidir. Oyuncunun
giindelik olarak ger¢eklestirdigi fiziksel eylemlerin
Otesine gecmesi i¢in yapilan caligmalarin amaci,
coskusallig1 giindelik yasamdakinden farkli olarak
sahneye yansitmaktir. Bu da sahnesel anlatimda
kesintiler olusmasin1 saglar. Birbirinden farkli ve
iliskisiz anlam pargaciklar1 ve katmanlart izleyici
tarafindan yakalanabilmekle birlikte, elestirel bir
baglam olusturmaya kimi zaman yetmektedir.

Odin yapimlarn i¢inde ritiiel 6geler ve mitlerin
kullanimlar1 tekrar tekrar giindeme gelir. Ancak
Barba, oyunlarmi ritliel kavramima oturtmak
istemez. Cilnkii ona gore ritiiel dinsel bir
cercevededir. Oysa baglamindan koparilmis bir
ritiiel, hareketler dizgesinden/davranis
kaliplarindan ote bir sey degildir artik. Barba
yapimlarinda, her oyuncu kendi ana dilini kullanir.
Tiyatro i¢in  yazilmig  metinler  Ozellikle

kullanilmaz. Daha c¢ok oyuncu ve rejisorlerin
getirdikleri malzemeler ve birikimlerle yeni
prodiiksiyonlar lizerinde ¢alisilir.

Barba’nin tiyatro yapma bi¢cimi ve Odin
tiyatrosu gelenegine baktigimizda {i¢ asamali bir
gelisim izledigini rahatlikla goriiriiz. Bu gelisim
izleklerini kisaca soyle boliimleyebiliriz:

1. Kati bir disiplinle gecen fiziksel-akrobatik
egitim

Barbanin Odin’deki tiyatro ¢alismalarmin ilk
evresinde, oyuncular gerekli olan yetkinlige erigsene
kadar kolektif calisma icinde agir egzersizler
yapar. Her oyuncu kendi bigcemini, sistemini,
pedagojisini gelistirmeye basladikca ¢alismalarini
kisisellestirebilir.

2. Takas asamasi

Odin tiyatrosu ¢alismalarmin ikinci evresi
1970’lerde kendiliginden baslayan bir siirectir. Bu
evre “Uglincli tiyatro bulugmalar” olarak da
adlandirilir. Barba ve Odin tiyatrosu ekibi
Italya’nin giineyinde iicra bir kdye gider ve burada
kendi gosterimlerini sergiler. Bu gosterimlerin
sonunda, koyliiler onlar1 alkislamak yerine (¢tlinkii
bu, konvansiyonel tiyatro seyircisinin
aligkanligidir), onlar da kendi yerel gosterimlerini (
folklorik danslar, oyunlar, c¢ocuk oyunlar vs.)
konuk ekiple paylasir. Boylece iki topluluk
arasinda karsilikli kiiltiirel takas durumu ortaya
cikar. Daha sonraki bir donemde Sardunya’da
gerceklestirilen takasta, koyliiler Barba ekibinin
gosterimlerini  izleyebilmek ic¢in birer kitap
bagisinda bulunmak durumunda kalir. Bdylece
takas asamasinda kiiltiirel bir mal paylasimi dogar
ve takas evresi baska bir boyuta taginmig olur

3. Tiyatro antropolojisi donemi (ISTA)

Uciincii evre, takas asamalarmm birer {iriinii
olarak yine dogal bir siireg ilerisinde kendiliginden
ortaya ¢ikar. Takas evresindeki  kiiltiirel
paylasimlar bir siire sonra egitsel bir Ogretim
fikrini dogurur. Buradan hareketle, 1979 yilinda
tiyatroya antropolojik bir bakis gelistirmek igin
Danimarka’nin Holstebro kasabasinda Uluslararasi
Tiyatro Antropolojisi Okulu (ISTA) kurulur. Bu
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okulda temelleri atilan tiyatro antropolojisi
disiplini tamamen uygulamaya doniik ¢alismalar
igerir.

Barba tiyatro antrropolojisi admi verdigi
disiplini bu okul catis1 altinda aragtirmaya baslar.
ISTA’nin temel kurulus amaci, oyunculugun teknik
temellerini  kiiltiirler arast  bir  perspektifte
aragtirmaktir. Seyyar bir tiniversite olarak da kabul
edilen ISTA, 1970’lerdeki kiiltiirler arasi tiyatro
hareketlerinin ve disiplinler aras1 ¢alismalarin bir
meyvesi olarak dogmustur. 1970’lerde; Richard
Schechner, Victor Turner, Clifford Geertz, Irving
Goffman, Barbara Myerhoff gibi akademisyenler,
antropoloji ve gdsteri sanatlar1 arasindaki bagintilar
tizerinde ¢alismiglardir. Grotowki’nin tiyatro
laboratuvar1 arastirmalar1 ile Barba’nin 1960’larda
tanistigr kathakali dansmin etkisinde gecirdigi
yillar tiyatroda disiplinlerarasi bir etkilesim
yaratmistir. Barba daha sonra dogu tiyatrosuyla
iligkisini hep siirdiirmiistiir. Diizenledigi atdlye
calismalariyla, bir batili olarak dogu tiyatrosu
tekniklerini  ¢oziimlemeye ve  tanimlamaya
calismistir. ISTA’da diinyanin farkli kiiltiirlerinden
gelen ustalar, yonetmenler, oyuncular ve
elestirmenler burada bir araya gelerek profesyonel
takaslar gergeklestirmektedirler. Farkli zaman
araliklarinda diinyanin ¢esitli yerlerinde sponsor
destekleriyle ISTA kongreleri gergeklestirilmeye
halen devam etmektedir.

Oyuncunun Gizgli Sanati Tiyatro Antropolojisi
Sozliigii Okumalar

Oyuncunun Gizli Sanati (2002), Eugenio
Barba’nin Nicola Savarese ile birlikte olusturdugu
bir ana  kaynaktir. Bu ortak calisma,
oyuncunun/icracinin gosterim oncesi ve gosterim
durumundaki teknik uygulamalarinin kiiltiirden
kiiltiire incelenmesi iizerine kurulu somut bulgular
igermektedir. Aragtirmacilar  kitaba, bazi
sanat¢ilarin ~ daha  giicli ~ sahne  varligi
sergilediklerine dikkati g¢ekerek baglarlar. Sahne
varligi giliglii oyuncularm/icracilarin bunu nasil
basardiklarina iliskin  teknikler  incelenir.
Arastirmacilarin  gézlemledigi Ornekler kitapta
gorsel acidan kademe kademe ele alinir.
Arastirmacilara gore sahne varligr giiglii sanatgilar,
varlik ve duruglartyla izleyicinin dikkatini kendi

iizerlerine ¢ekerler. Bunun nedeni, bedenin 6zel bir
kullanomindan  kaynaklanir. Onlara  gore
oyuncunun sahnedeki var olusunu, oyuncunun
“bio”su meydana getirir. Oyuncunun sahne
yasamini, bedenin giindelik dis1 teknigi olarak
adlandirarak  tiyatro  antrpolojisinin  temel
kavramlarini olusturmaya baslarlar. Dogu ve batili
tiyatro yapma geleneklerinin incelemesinden sonra
kitapta iki 6nemli kavramsal ayrim yapilir:

Giindelik beden kullanimi: En az c¢aba
harcayarak, en fazla bilgiyi vermek ve iletisimi
gerceklestirmek tizerine kurulu bir kullanimdir.

Giindelik dis1 beden kullanimi: Sasirtmayz,
hayranlik uyandirmayi ve bedeni doniistiirmeyi
amaglar. Bu tip bir bedene ulagmak i¢in “enerji”
iizerine odaklaniriz. Giindelik dig1 bir bedeni, diger
bir deyisle, oyuncunun sahne “bio”sunu
gergeklestirmesi i¢in li¢ 0nemli kural vardir:

i. Dengeli bir sekilde, etkin olan gii¢lerin
biiytitiiliip canlandirilmasi

ii. Hareket ilkelerini belirleyen karsitliklar

iii. Bedeni giindelik tekniklerden
uzaklastiran bir gerilim, eylemlerde en
onemli seyin altini ¢izen bir indirgeme
ve baska seyin yerini alma iglemi.

Agirlik, denge, omurganin durusu, uzam
icinde gozlerin yonelisi gibi fizyolojik etmenler
anlatim oOncesi organik gerilimler {retir. Bunlar
degisik bir enerji niteligi iretip yayar, bedeni
teatral bakimdan kararli-canli yapar ve oyuncunun
sahnesel varligin1 gdzler oniine serer. Izleyicinin
dikkatini anlattimdan Once bu etmenler c¢eker.
ISTA’nin galigma alani, bedenin bu giindelik dis1
kullaniminin ve bunlarin aktér ya da danscinin

yaratict  calismasina  uygulanma ilkelerinin
incelenmesinden olusur.
Bedenimizi giindelik yagsamdaki

kullanisimiz ile gosterimlerdeki beden kullanisimiz
0z olarak birbirinden  farkhidir.  Giindelik
tekniklerimizde biling yoktur, ama giindelik dis1
tekniklerde bilingli edimler s6z konusudur. Degisik
kiiltiirler ~ degisik beden teknikleri belirler.
Oyuncunun sahne yasami ya da bio’sunu yoneten
ilkeleri bulmada ilk adim, bedenin giindelik
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tekniklerinin karsisindaki giindelik dis1 teknikleri
kavramaktir.

Bati’da giindelik olan ile giindelik dis1
teknik arasindaki ayrim net degildir. Oysa
Hindistan’da bu ayrim nettir. Ornegin Hint
kiiltiirinde, insan davranisini agiklayan iki sozciik
bulunur:

*Lokadharmi: Kisinin giinliik yasam (loka)
igerisindeki davranisi (giindelik vurgusu)

*Natyadharmi: Dans (natya)
davranisi (giindelik dig1 vurgusu)

icindeki

Barba ve Savarese’ye gore, akrobatlar ve
dansgilar bize “bagka bir beden” gosterir. Giindelik
tekniklerden ¢ok farkli, onlarla iligkiyi yitirecek
kadar farkli teknikler ortaya koyarlar. Giindelik
beden tekniklerinin amaci, iletisimdir. Ustalik
tekniklerinin olusturdugu giindelik dis1 teknikler
ise sasirtmay1, hayranlik uyandiracak derecede
bedeni doniistiirmeyi amaclar. Giindelik dis1
tekniklerin amaci, tersine, bilgi vermektir; bedeni
bilgiye yonelik bi¢imlendirmektir. Giindelik dis1
teknikleri, salt bedeni doniistiirmeyi amag¢ edinen
bagska tekniklerden ayiran temel fark iste budur.

Oyuncuyu ilgilendiren sey, giindelik
teknikler-ustalik teknikleri-giindelik dis1 teknikler
arasindaki ayrimin farkinda olmaktir. Herhangi bir
sey anlatmaya girismeden Once, Oyuncunun
yasamini belirleyen bu ii¢ unsur kesfedilmeli ve
uygulanma pratigi gelistirilmelidir.

Barba ve Savarese bu asamada su soruyu
sorar: Oyuncunun sanatinda, onun hem herhangi
bir seyi betimlememe, bir anlam tasimazken, hem
de canli varlik gosterdigi bir diizey nasil miimkiin
olabilir? Japon Moriaki Watanebe buna oksimoron
kavramiyla cevap verir. Oksimoron, “oyuncunun
kendi yokluklarini betimleme hali” anlamina gelir.
Bu halin pratik uygulamasina 6rnek olarak Kyogen
ve Kabuki’den Ornekler gosterilir. Bu tiyatro
bicimlerinde, ya gercek ya da yapint1 bir kimligi
betimleyen karakterler arasinda bir “ara karakter”
bulunur. Bu karakterin adi “Waki”dir. Noh
tiyatrosunda “kendi olmayan kisiligini betimleyen
yardimct oyuncudur. Waki, kendini anlatmak igin
degil, ifade etme yetenegine dikkat ¢cekmek icin

kullandig1 giindelik-dis1 bir teknikten yararlanir.
Bu yadsima, Noh tiyatrosu formunun final
anlarinda bulunur. Esas kisi (shite), ortadan yok
olur. Karakterinden yoksun kalmis aktor, giindelik
kimligine geri donmez; izleyici karsisinda herhangi
bir seyi ifade etmeye c¢alismaksizin, ifade
anlarindaki ayn1 enerjiyle geri ¢ekilir. Bu ornekler,
oyuncunun enerjisinin saf halinden yaralanan bir
diizeyin (anlatim Oncesi diizeyin) var oldugunu
gosterir. Dogu tiyatrosunda bu diizey her oyuncuda
vardir ve sahne yasaminin ya da bios’unun en
temelinde yatar.

Kitapta enerji kavrami “calisir olmak, is
basinda olmak” anlaminda kullanilir. Barba ve
Savarese enerji kavrammin Onemine dikkati
¢ekmek i¢in su sorulari sorar: Oyuncunun bedeni
nasil oluyor da anlatim 6ncesi bir diizeyde ¢aligir
halde olmaktadir? Enerji yerine baska hangi s6zciik
kullanilabilir? Bu sorulara Kabuki aktorii
Sawamura Sojuro’dan bir anekdot aktararak cevap
verirler. Buna gore, Japon sanat¢ilar calisirken
dogru enerjiye sahip olup olmadiklarini belirtmek
icin  “bir  aktoriin  koshi’sinin  bulunup
bulunmadigindan” s6z ederler. Koshi, bedenin
kalga bolimii demektir. Koshi’si var ya da yok

demek, “kalgast var, ya da yok” demektir.
Giindelik beden tekniklerini kullanarak ytiriirken
kalcalar bacaklar1 izler. Kabuki ve Noh

oyuncularimin giindelik-dis1 tekniklerinde bunun
aksine kalcalar sabit kalir. Yiriirken kalcalari
kilitlemek icin hafifce dizleri biikkmek ve bdylece
asagl dogru basan govdeyi tek birim halinde
kullanabilmek {izere omurgayr harekete dahil
etmek gerekir. Bu yolla, bedenin iist ve alt
birimlerinde iki farkli gerilim yaratilmig olur. Bu
gerilimler, bedeni yeni bir denge noktas1 bulmaya
zorlar.

Barba ve Savarese buradan su sonuca varir:
Oyuncunun yasami ger¢ekte dengenin yer
degistirmesi {izerine kuruludur. Arastirmacilar
burada, dogu tiyatrosunun giindelik-dis1 beden
tekniklerinin kullanimi itizerine kurulu oldugunu,
bu tekniklerin oyuncuyu sahneden kanli-canli, bio
sahibi bir varlik kildigimi tespit ederler. Cesitli
Dogu tiyatrosu bigimlerindeki temel duruslar
inceleyerek, bu duruslarin denge mekanizmasinin
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bilingli ve denetimli bir carpitilmasimin 6rnekleri
oldugunu ortaya koyarlar. Dogulu oyuncu
cocukluk caglarindan baslayan kati bir disiplin ile
ustasinin eline kendini birakir. Uzun ve acili bir
egitim almak i¢in hayatim vakfeder. Cirak oyuncu
ustasinin tekniklerini 6grenirken, usta da kendisini
ciraginda  gergeklestirme  deneyimi  yasar.
Ogrenme-6gretme  siireci  usta-girak  iliskisinde
karsilikli olarak gercgeklesir. Doguda bu teknikler
belli bazi ailelerin veya tapinaklarin elindedir.
Dolayisiyla kapali bir iligkiler ag1 ile kadim bilgiler
bir giz gibi sakinilarak ¢iraga aktarilir. Giindelik
dis1 teknik kodlar, sadece secilmis belli kisilere
ogretilir. Cirak, ustasindan yillarca enerji ve denge
calismalar1 ile bedenini ustalikli  kullanma
yontemleri 6grenir. Dogulu oyuncunun bedeni, bu
mekanizmalart  kullanmay1r 6grendikten sonra
yasami, izleyiciye karsit gilicler arasindaki bir
gerilim araciligiyla agiklar. Dolayisiyla dogulu
oyuncu, enerjinin ve dengenin kullanimim
ogrendikten sonra, anlatimi olusturmak ic¢in
bedeninde karsitliklarla Oriilii kodlanmis hareket
dizgeleri kurar. Barba ve Savarese bu birbirine
karsit olarak kodlanmis hareket dizgelerini soyle
saptar:

*Keras: Giiglii, sert, siddetli
*Manis: Narin, yumusak, tatl

Gozlemlerine gore dogulu oyuncu, enerji ve
denge mekanizmalarin1 bu kelimelerle agiklanan
karsit hareket dizgeleri ilizerine oturtur. Dogulu
icracl, bedenin degisik bolgelerinde yarattig
gerilimlerle, hareket ve duruslar arasinda bir dizge
meydana getirir. Barba, buna karsitliklarin dansi
adimi verir. Oyuncu bu dansi ararken bir pusula
kullanir: Rahatsizlik. Bu bir denetim araci olarak,
oyuncularin ~ kendilerini  eylem  halindeyken
gbzlemelerine izin veren bir tiir radar gorevi goriir.
Dogulu oyuncu, gozleriyle degil, gilindelik disi,
alistk olunmayan gerilimlerin bedende ¢aligmakta
oldugunu olumlayan bir dizi fiziksel algi
araciligiyla, “karsitliklar” tizerine kurulu hareket
dizgelerini iiretir.

Dogu tiyatrosunda ‘“‘enerji” mutlaka uzam
icinde hareket etmek degildir. Arastirmacilar
burada “eylemi uzamda genisletme” diisiincesini

uretir. Bu, su demektir: Batida enerjik oyunculuk
cogu zaman yanlis anlasilmakta; sahne {izerinde
kan ter i¢inde kalana dek oradan oraya kosturmak
olarak algilanmaktadir. Oysa kadim doguda enerji
kavrami ¢ok daha farkli bir noktadan isler. Enerji,
tameru (toplamak, tutmak) kelimesi ile izah edilir.
“Eylemi uzamda genisletme”, eylemi
gerceklestirmek i¢in gereken enerjiyi uzamdan
kisitl bir eyleme yedirmek anlamima gelir. Bu
beceriyi edinen oyuncu, genel yeteneginin
tanimlamada basarili olur. Doguda bir oyuncunun
yeterli sahne varligi gosterip gostermedigini
belirtmek i¢in ustast ona tame’si olup olmadigini
soyler. Ornegin, bir sigaraylr yakma eylemi igine
tiim bedeni dahil etmek, ufacik bir kibriti degil de
agir bir kutuyu kaldirtyormus gibi davranmak ya
da 1sinmak i¢in kullanilacak ayn1 gii¢le ¢eneyi acip
kapamak ve agzi hafif aralik birakmak gibi. Bu
yontemle calismak hareketsiz haldeyken bile
oyuncunun tiim bedenini canlandiran bir enerji
niteligini agi8a ¢ikartir.

Baba ve Savarese, Japon Buyo dansgisi
Katsuko Azuma’nin ustasinin, ona ¢iraklik
yillarinda “soluk alip vermeyi, yani ritmi
oldirmesini” salik verdigini hatirlatarak; tame
kavramimi acgiklamaya devam eder. Onlara gore
usta, c¢iraginin jestleri ister istemez solugun ve
miizigin ritmine gore yapma egiliminin farkinda
olmasini, sonra da bu uyumu kirmasini istemistir.
“Ritmi 06ldiirmek” demek, dansin hareketlerinin
miizigin yapist ile Ortlismesini Onleyici bir dizi
gerilim yaratmak demektir. “Solumay1 6ldiirmek”
ise, soluk verirken bile —ki bu gevseme anidir —
solugu tutmak ve nefes verise karsit bir giigle kars1
koymak demektir.  Bu diisiincelerde “‘yapinti
beden” fikri vurgulanir. Japon kiiltiiriindeki bu
sanatsal uygulamadan hareketle “yapinti beden”
formunu insa edebilmek i¢in, oyuncunun kararl
olma ilkesini egitim siireci boyunca istikrarla
stirdlirmesi gerekmektedir.

Barba ve Savarese, bu kavrama iliskin bir
anekdotu da aktarmayr ihmal etmez: Katsuko
Azuma’nin hocasmmin adi da Azuma’dir. Japon
ustalar, kendi  deneyimlerini  Ogrencilerine
aktarmay1 basardigina karar verdiginde, ¢iraklarina
aynt anda adlarim1 da aktarirlar. Usta Azuma,
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gelecekteki Azuma’ya; “ Ma’n1 bul” der. M4, uzam
icinde boyut gibi bir seydir. Ma’y1r bulmak igin
c¢irak Oncelikle ritmi oOldiirmek durumundadir.
Arastirmacilar bu anekdotun Batili okur i¢in daha
anlagilir olmas1 amaciyla su 6rnegi verir: Gilindelik
yasamda, hizli kosmadan sonra oOrnegin, dogal
beden ritmimiz hizli soluk alma gereksinimi duyar.
Bu gereksinim dogmasina ragmen, soluk alip
vermemiz kosuya ragmen, kosudan onceki ritimde
gerceklesmisse, ritmi  Oldiirmils  sayiliyoruz.
Azuma’nin bahsettigi olay tam da bdyle bir seydir.
Dogal ritmi 6ldiirmek, seyirciye gostermeden ritmi
normallestirmektir.

Ritmi Oldiirmek icin, eylemleri bdlme
islemi uygulanmasi1 gerekir. Bu da iic asamada
gerceklesir:

I. Artma egilimindeki bir gili¢ ile geri
cekme egilimindeki bir baska giic
belirler. (Jo hareketi: geri cekmek)

ii. Geri ¢eken giigten kurtulma aninda
ortaya ¢ikar ve lgclincli asamaya dek
stirer. (Kyu hareketi: hiz)

iii. Burada eylem tiim giiciinii kullanarak,
sanki bir engelle, yeni bir direngle
karsilagsmis gibi ansizin durmak i¢in en
yuksek noktaya ulasir.

Barba ve Savarese, bu asamalarin, havaya
ziplama eylemini gerceklestirmek icin dizlerin yere
dogru kirllma gereksinimi hissetmesi gibi, basit bir
fizik kuralin1 anlatmaya calistigina dikkati ¢ekerler.
Ustas1t Azuma’ya bu “jo-ha-kyu” ilkesini 6gretmek
icin, onu belinden kavrayarak, Katsuka devingen
bir hareket halinde iken birden birakarak, bu {i¢
asamay1 deneyimleyerek 6gretmistir.

Katsuko Azuma, bir oyuncu-dans¢i olarak
enerjisini, gobek ile kuyruk kemigi arasindaki bir
¢izginin ortasinda bulunan agirlik merkezinde
buldugunu aktarir. Oynarken, dengesini hep bu
nokta ¢evresinde bulmaya calistigina dikkati ¢eker.
Arastirmacilar, Balili bir ustanin, Azuma’nin
soylediklerini, manis ile ortiilli keras, yani
yumusaklhikla ortiili sertlik olarak tanimladigini
aktarir. Bu kavramlar da dogulu oyuncu/icraci
geleneklerinde  giindelik  yasammn  otomatik

tepkilerini kirmak igin kullanilmaktadir. Batili
geleneklerde de benzer oOrnekler ararlar. Onlara
gore klasik balede ve Decroux’nin pantomim
sisteminde bedenin eylemlerinden her biri, itmekte,
kaldirmakta, belirlenmis agirlikta ve yogunluktaki
nesnelere dokunmakta olmay1 hayal ederek oyunlar
retilir. Bu, oyuncunun ruhsal degil fiziksel
durumunu etkilemeyi amacglayan ruhsal bir
tekniktir ve bu yaniyla manis ve keras
kavramlaria yakindir.

Barba ve  Savarese
geleneklerinde gbzlemledikleri bulgulardan
hareketle su Oneriyi de gelistirirler: Oyuncu,
bedenin giindelik-dis1 tekniklerini bulmak igin
fizyoloji iizerinde c¢alismaz. Kendisini fiziksel
eylemlere yonlendiren bir dis wyarimlar agi
yaratir. Bu 6nerinin ortaya ¢ikisinin kaynagi Hintli
icracilarin gozleri kullanma konusunda
uyguladiklar1 geleneksel tekniklerdir.

kitapta  Hint

Gozlerin kullanimina iliskin Hindistan dans

geleneginde, icracti adayinda aranan altmisg
nitelikten biri de; “nasil gormek gerektigi” ile
“gozlerin uzamda nasil yonlendirilmesi
gerektigi”dir. Gozler, bakislar, gilindelik dist

kullanimlar1 ile dogunun oyunculuk-dans¢ilik
geleneklerinde etkin bir anlatim araci olarak
kullanilmaktadir. Yasayan bir dans, goz ile beden
hareketinin birlikteligiyle gerceklesir. Hintli dansg1
Sanjukta Panigrahi enerjiye “Shakti” adini verir.
Bu, ne erkek, ne disi; ama bir kadin imgesiyle
betimlenen yaratici bir enerjidir. Hangi cinsten
olursa olsun, bir oyuncu hep Shakti’dir. Bu
kelime, insan nasil daha iyi bir oyuncu olur
sorusunun Hint gelenegindeki simgesidir.

Barba ve Savarese, edindikleri tiim gozlem
ve bulgulardan  hareketle  konuyu tiyatro
antropolojisi disiplinine getirir. Tiyatro
antropolojisi, tiim oyuncular i¢in ayn1 olan temel
bir Orgiitlenme diizeyi oldugunu kabul eder ve
bunu “anlatim 6ncesi” olarak adlandirir. Eylem ve
eylemin nasil yapildigi, oyuncunun ne anlatacagini
belirler. Oyuncunun enerjisini canli tutan ve onun
sahneye ¢iktiginda izleyici tarafindan hemen fark
edilen bir varlik olmasini saglayan, anlatim oncesi
diizeydir. Tiyatro antropolojisi bu alani arastirir.
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Aragtirmacilar Dogu tiyatrosu gelenekleri ile Bati
tiyatrosu gelenegi arasinda su ayrimi yaparlar:

Tablo-1: Dogu ile Bati tiyatrosu karsilastirmast

Dogu tiyatrosu Bat1 tiyatrosu
Kiiltiirden Kiiltiir
soyutlanmig olusturmus

Kiiltiirden soyutlama teknigi, oyuncunun
davraniglarin1 yapaylastirir ya da tsluplastirir.
Kiiltiirden soyutlama teknigi, bildik goriiniimiin,
duyular i¢in taze ve sasirtici bir bi¢imde yeniden
yaratilmak iizere carpitilmasidir. Bu teknik, ani
ritim ve yogunluk degisimlerine yol acar.

Arastirmacilar  Stanislavski’nin  kdiltiir
olusturma teknigine en ¢ok katkida bulunan kisi
oldugunu belirtir. Onlarin bakisina gére, modern ve
klasik bale dansgilari, mim sanatcilar1 ile
geleneksel Dogu tiyatrosu oyunculari dogalliklarini
yadstyarak baska sahne davraniglar
benimsemislerdir. Bu batili gelenekler, kiiltiirden
soyutlanma siireci gegerek gilindelikten farkli
durus, yiiriiytis, bakis ve oturus bigimleri
yaratmiglardir ve bu yolla, yapint1 bir beden insa
etmiglerdir. Cagdas Bat1 tiyatrosu, gilindelik
bedenin oyun Kkisisinin yapintidan kaynaklanan
bedeni ile Ozdeslestirilmesi tizerine kurulu iken;
Dogu tiyatrosu gelenekleri giindelik beden ile oyun
kisisinin hayali bedeni arasinda bir ara diizey
meydana getirirler. Burada oyuncunun irettigi
yapmti bedeni rahatlikla algilariz. Ornegin Noh
oyuncusu, gosterim sona erdiginde sahneden
ayrilirken ¢ok 6zel bir davranis sergiler. Cok agir
hareket eder.

Yapinti beden insasinda, doviis sanati
gelenegi dogulu oyuncularin elini kuvvetlendiren
bir etmendir. Doviis teknikleri, tarihsel gelismelere
kosut olarak sanatlastirilmis, cesitli dans ve tiyatro
bicimlerine temel olmustur. Asya’daki doviis
sanatlariyla gosterim sanatlar1 arasinda ciddi bir
bag vardir.

Ayaklarin kullanim bi¢imi dogulu oyuncu
icin ¢ok Onemlidir. Tadashi Suzuki de bunu
vurgulamistir:  Bu  sanatgiya gore, ayaklarin
kullanim bi¢imi, oyuncunun sahne yorumunun
temelidir. Ciinkii beden durusunu ayaklar saptar. El

ve kol hareketleri, buna ancak biraz anlatim

ekleyebilir.

Barba ve Savarese, oyuncunun bedeni

iizerindeki  bilingli  ustaliklarina  “oyuncunun
blylylip genlesmesi” admi verir. Demek
istedikleri, oyuncunun teknik  kusursuzluga
erigsmesidir. Dogulu oyuncularin/icracilarin

yaptiklar1 alistirmalarda her oyuncunun kisisel,
kendine 6zgii bir ritme sahip olduklarim1 gdzlemler
ve buradan hareketle beden g¢alismasinin yalnizca
bireysel olabilecek bir ¢alisma oldugu sonucuna
varirlar. Hatta Barba bu gozlemleri yaptiktan sonra
kendi egitim uygulamalarinda aktoériin calismasini
kisisellestirdigini, oyuncularina “Kendi yolunuza
gidin. Tek bir ortak yontem yok™ dedigini aktarir.

Dogu tiyatrosu egitiminde Ogrenci, biitiin
bir rolii tiim ses niianslariyla, titresimleriyle,
tonlama ve iinlemleriyle mekanik olarak ezberler.
Bunun da gosterim Oncesinde ve gosterim aninda
giindelik dis1 bir icra stili gelistirmede yardimci bir
unsur oldugunun alt1 ¢izilir.

Aragtirmacilar tiim bu asamalara
degindikten sonra bir genellemeye gider. Onlara
gére dogulu gelenekler oyuncunun/icracinin

agirhk-denge-ritm-enerji ~ kullanimi-karsithk
yaratma-bunlar1 bir kompozisyonda birlestirme
iligkisini, bunlar siire ve ritimlerini nasil kullanip
bir araya getirdiklerini Onemsemektedir. Bu
biresimlerin gergeklestirilebilmesi igin yineleme
ilkesi istiinde ¢ok durulur. Barba’ya gore;
“Oyuncu yiirlimeyi ve hareket etmeyi 6grenen bir
cocuk gibidir ve en basit hareketleri, edilgin
hareketleri eyleme doniistiirmek i¢in sonsuza dek
yinelemelidir’. Bedenimizin toplumsal kullanimu,
ister istemez bir kiltirin uriinidir. Bedenimiz,
icinde yasadigimiz Kkiiltiirle kosullanmis ve
sOmiirgelestirilmistir.  Bu  nedenle  kiiltiirden
bagimsiz bir tiyatro yapma bi¢imi olamaz.

Barba ve Savarese oyuncunun/icracinin
enerji kullanimi Orneklerini incelerken Dogu
tiyatrosu geleneklerinde bir kavram ikilisi ile daha
karsilasirlar:  Animus-Anima. Dogulu oyuncular
cinsiyet ayrimi gozetmeksizin, hem erkek hem
kadin rollerini oynayabilecek beden esnekligine
erigir. Bir dogulu oyuncunun bedenine erillik veya
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disillik oOzelligini veren sey, oynadigr roliin
enerjsinde saklidir. Dogulu geleneklerde, bir aktris
erkek rolii veya bir aktor yash bir nine roli
oynayabilir.  Oynadiklar1  figiirlere  cinsiyet
Ozelligini veren sey, enerjiye yiikledikleri bu
kavramlardir. Eril enerji (animus), disil enerji
(anima)’dir. Dogulu icracilar, erkek bedeninde bir
anima enerjisi, kadin bedeninde bir anjimus
enerjisi Ureten teknikleri egitimleri siirecinde
ogrenir ve meslek yasamlar1 boyunca uygularlar.

Akrobatik hareketler de dogulu icra
geleneklerinde oldukg¢a oOnemli bir yer tutar.
Akrobasi hareketleri, oyuncuya giiciinii sinama
firsati Oyuncunun korku ve direnci
yenmesine, sinirlarint  agmasina yardim eder.
Oyuncu, daha sonra goriiniirde denetlenemez olan
enerjilerini denetleme yolu bulur.

Verir.

Usta-cirak iligkisi, dogu tiyatrolarinin
dogas1 bakimindan bir ortak yasam tiirtidiir. Usta,
kendisini ¢iraginda gergeklestirir, onun ustalik
mertebesine eristigine kanaat getirdiginde ona
kendi ismini verir. Ayrica Dogu tiyatrolarinda
egitim calismasinin tiglincii islevi gizli bilgilerin

korunmasidir.  Doguda  gosterim  metotlar1
degerlidir ve bunlar belirli aileler ya da
topluluklara ait olup giz Ozeniyle saklanir.

Hindistan’da; usta, ¢ikrak ve ikisi arasindaki iligki
su kavramlarla adlandirilir:

*Guru: usta,

*Shishya: ¢irak

*Parampara: guru ile 6grencisi arasindaki
iligki

Dogu tiyatrolarinda ¢esitli davranis kesitleri
mevcuttur. Bu davramis kesitleri stirekli olarak
yeniden diizenlenir. Richard Schechner de davranisg
yenilemesi kavraminin altini ¢izer. Yenileme; hem
onarma hem de yeniden kurma anlamlarina gelir.
Yenileme, kesinlikle anlatim oncesine dayali bir
yasalar dizisidir. Yenilenen davranis, canli bir
davranigtir. Samanizm ve cin ¢ikarmadan esriklige,
dinsel torenden estetik dans ve tiyatroya, kabile
tiyeligine kabul toreninden sosyal dramalara,
psikanalizden psikodramaya ve insanlar arasi
iliskilerin ~ ¢oziimlenmesine kadar her tiirli
gosterimde  yenilenen  davramiglar  kullanilir.
Yenilenen davranis, gosterimin temel ozelligidir.
Yenileme c¢alismasi, provalarda veya ustadan

ciraga aktarmayla siirdiiriiliir. Yenilenen davranis,
sembolik ve doniisliidiir. Bos degildir, ¢ok sesli
olarak anlamlar yayin1 yapan, yiiklii bir davranistir.
Barba ve Savarese’ye gore, bu tanimlar/deyimler
bir tek ilkenin altim1 ¢izer: Bireyin kendisi, bir
baskasinda/bir baskasi gibi hareket edebilir.
Sembolik ve doniislii davranis; toplumsal, dinsel,

estetik, egitsel stireclerin tiyatroda
kristallesmesidir. GoOsterim hicbir zaman ilk kez
anlamma  gelmez.  Gosterim, “ikinci  kez

ger¢eklesmis davranig”tir. Davranis yenilemesi,
degisim tamamen geleneksel bigimleri etkiledigi ve
bu bigimler haline geldigi zaman gerceklesir.

Barba ve Savarese kitabin ilerleyen
boliimlerinde denge kavramima vurgu yapan
cikarimlar1 ardi ardina siralar. Onlara gore
giindelik disi denge kullanimima erismek, dogu

tiyatrolar1 i¢in hayati bir olgudur. Dogulu
oyuncular/icracilar egitimleri boyunca, denge
mekanizmasini  smayan, kodlanmis duruslar

calisarak o duruslart bedenlerine dgretir. Bunlardan
biri de tribhangi (ii¢ kemer) durusudur. Nepal’den
Japonya’ya kadar yayilmig bir durustur. Beden bu
durusta, bas-govde-kalgalardan gegen kavisli bir
cizgiye gore biikiilir. Amag, siirekli bir denge
durumu yaratmaktir. Veya Japon Noh tiyatrosunda
oyuncu, topuklarini yerden hi¢ kaldirmadan ytiriir.
Topuklarin1 kaldirarak ileri hareket eder. Dogu
tiyatrolarinda “eylem i¢inde denge” kullanimina
yonelik egitimler verilir. Bu, oyuncunun beden
gerilimleri {izerine kurulu dinamik bir denge
egitimidir. Bu  egitim  sonucunda, sadece
hareketsizlik oldugunda bile izleyicide o figiiriin
hareket halinde oldugu duyumu yaratilir. Buna
erismek icin her oyuncu kendi giic merkezini
bulmalidir. Oyuncu bedeninin sahne iizerindeki
yasami, oyuncunun yerine getirdigi hareketlerin ya
da hareket parcalarmin biitlinden ayrilmasi ve
belirgin kilinmasindan olusan bir eleme siirecinin

sonucudur.  Richard  Schechner’in  davranig
yenilemesi dedigi sey de esasinda budur.
Aragtirmacilar inceledikleri tiyatro

kiiltiirlerinde gozlemledikleri “yoklugu oynamak”
diye bir olguya da dikkati ¢eker. Bu deyim, gerekli
olan Ogeyi ortaya c¢ikarmak icin fazlalik olusturan
Ogenin elenmesi anlamina gelir. Bati tiyatrosunda
ve dansinda yan kulisler ile sahne arasi vardir. Bu
da oyuncunun sahneden ¢ikip kilik degistirmesine
olanak verir. Ama dogu tiyatrosunda bu unsurlar
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yoktur ve seyirciler, sahne iizerinde oyuncunun
hareketlerine veya kostiim degistirmesine yardim
eden yardimcilart1 da izler. Onlarin bile cesitli
anlamlara gelen hareket kodlart vardir. Dogulu

oyuncular,  goremedikleri  halde  goriiliiyor
olduklarinin  bilincindedirler. Yani seyircinin
varhgimi  gozeterek  oynadiklarim1  seyirciye
gosterirler.

Dislama  erdemi, oyuncunun  sahne

bio’sunu/varligin1 giiclendiren bir etmendir. Bati
tiyatrosu, 6nceden yazilmig bir metin sahnelenmesi
tizerine kurulu bir tiyatrodur. Dogu tiyatrosu ise
gosterim metni lizerine kurulu bir tiyatrodur.
Gosterim metni iizerine kurulu dogu tiyatrosunda
ellerin, enerjinin, dengenin, gozlerin, ayaklarin
kullanim1 ¢ok Onemlidir. Enerji demek, dogu
tiyatrosu geleneklerinde oyuncunun canli bir varlik
gostermesi  demektir. Dogulu oyuncu bilegin
biikiiliisiinii, dirsegin ve parmaklarin durusunu
belirleyen bir kodlama yoluyla giindelik yasamdaki
cesitli gerilimlerin esdegerini kurar ve bunlar
goOsterimin bir pargasi kilar. Meyerhold’un otkaz
calismalar1 da esdegerlilik ilkesini ¢aligtirmaya
yonelik alistirmalardandir.

Barba ve Savarese’ye gore yasayan
(enerjik) bir beden, oyuncunun varhigini ve
izleyicinin algilamasin1 genlestirir. Teknikler farkli
olsa da dogulu ve batili ustalarin ortak noktalar1 su
lic eylem ¢izgisi i¢inde kurulur:

i. Giindelik dengenin, istikrarsiz ya da
“liiks” denge i¢inde baskalasmasi

ii. Dinamik kars1 koyma

iii. Tutarl: tutarsizligin kullanilmasi

Batida bacaklarla, doguda Kkollarla dans
edilir. Dogu oyuncusu, bedenini karsitlik ilkesi
lizerine yapintilastirir. Batili bir oyuncu, boynun
dosdogru bir cizgisel hareketini kullanir. Dogu
oyuncusu ise farkli bir yone bakmak istermis gibi
yapar, derken ansizin yon degistirip gozlerini
bakmas1 gereken figiire cevirir. Kisi sola dogru
gitmesi gerekiyorsa, Once saga gider. Bdylece
harekete istenilen diizeyde bir vurgu ¢ekmis olur.
Ovyuncu karsitliklar yaratarak direng gelistirir.

Dogu  oyuncusu, hareket kodlarim
ogrendikten sonra montaj ve kompozisyon refleksi
gelistirir. Bu evre i¢in kalfalik evresi diyebiliriz.
Buna bir de gosterimlerde, yonetmenin montaji da

eklenir. Dogu gosterimleri esasinda, oyuncunun ve
yonetmenin montaj ve kompozisyon sanatindan
baska bir sey degildir. Su ana kadar deginilen sz
konusu ilkelerin tamami1 bu gdsterimlerin dokusuna
montaj ve kompozisyonuna yerlestirilmis olur.

IV.  SONUCLAR

Tiyatro Antropolojisi disiplinini anlamak ve
uygulamaya doniik pratik gelistirmek isteyen
aragtirmacilarin  veya sanatgilarin  bu  kitapta
anlatilan kavramlar1 6ziimsemesi ve bu kavramlari
kendilerinde gerceklestirecek kisisel bir yol
bulmalar1 gerekir. Barba ve Savarese bu kitapta,
tiyatro antropolojisi disiplininin temel yapisini
kurmakta ve alam1 yayginlastirmak iizere cesitli
arastirma ve inceleme makalelerine de yer
vermistir. Burada tiyatro antropolojisini, “insanin
orgiitlenmis bir gosterim durumunda fiziksel ve
zihinsel varligini kullanirken, giindelik
yasamdakinden bagska olan ilkelere  gdre
davranisinin incelenmesi” olarak tanimlamislardir.
Ayrica tiyatro antropolojisinin evrensel ilkelerden
cok, kullanigh Oneriler aradigini da belirtmislerdir.
Oyuncunun c¢alismasima yararli bilgiler bulmak
amaci tasiyan tiyatro antropolojisinin oyunculuga
iligkin  dogmatik yasalar olusturmaktan c¢ok,
kiiltiirden kiiltire uygulanan davranis kurallarini
arastirdiginin da altini ¢izmislerdir.

Dogu ile bat1 tiyatrosunun oyunculuk teknikleri
arasinda bir aragtirmaya giren Barba ve Savarese,
bulgularindan hareketle kitapta su saptamaya yer
verir: Batili sanat¢ilara yon verecek bir Oneriler
dagari, bir gelenek yoktur. Bu bir taraftan sanatciya
kurallar arasinda sikigip kalmama 6zgiirligi verir,

bir taraftan da kuralsizlik, keyfilik icinde
kaybolmaya neden olabilmektedir. Dogulu
sanatgilar icin mutlak Onerilere dayali, 1iyi

sinanmis, kodlanmis bir kurallar ag1 vardir. Dogulu
sanatc1 daha 6zgiirdiir. Yine de dogulu sanatcilarin
bir handikapt vardir. Uzmanlagsmaya gitmek,

sonunda bildiklerinin smirin1  agsma olanagini
engelleyebilir.
Barba ve Savarese bulgularinin sonuna

yaklagirken, ortak temel ilkelere ulagsmak ve
bunlar1 kendi deneyimine aktarmak igin sanatginin
cesitlilige agik olmasi  gerektigini;  tiyatro
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antropolojisinin -~ de  bu  temel ilkelerin
kullanimlariyla ilgilendigini vurgulamislardir.

TESEKKUR

Tiyatro antropolojisi disiplini {izerine
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kaynak c¢aligsma ile tanismami ve igerigindeki yeni
tartisma alanlarina  dikkatimi ¢eken DTCF
tiyatrodan kiymetli hocalarim Prof. Dr. Tiilin
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verdikleri emekler igin tesekkiir ederim.
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