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ONSOZ

“Grotowski Tiyatrosu ve Yoga” diisiincesini ayni baslikta aniyor olmamizin nedeni canh
bedene tamidiklar1 Onceliktir. Her iki disiplin de, distan iceri kivrila kivrila bir spiral formu
olusturacak sekilde, bilincin 6ziinii kesfetmeye yonelirler. Beden en dig katmandir, oyuncu bedeni
tizerinde calisarak bir yogunlagma seviyesine ulasir. Boylece kaynaga dogru kendi engellerini
asarak ortak bir Oziin ifadesi haline gelebilir. Grotowski'nin yalnizca c¢alisma yontemi aktif ve
yogun bir ¢alisma siireci degildir, ayn1 zamanda tarihsel gelisimi de akiskandir, dinamiktir. Bu
nedenle tiyatrosunun her bir fazini insan hayatinin evrelerine karsilik gelecek sekilde adlandirmay1
tercih ettik.

Tirkce'de Grotowski tiyatrosuyla ilgili bir kaynak sikintist mevcuttur. 1992 yilinda bunun
farkina varan Mimesis Tiyatro/ Ceviri/ Arastirma Dergisi, Grotowski iizerine 6zel bir say1 yayimlar.
Grotowski'nin tek basili eseri olan Yoksul Tiyatroya Dogru'yu da yeniden g¢eviren dergi ekibi,
bununla da kalmamis; Grotowski'nin konugmalarindan, rdportajlarindan, hakkinda yazilmis
eserlerden en Onemlilerini, dordiincii sayisinda bir araya getirmistir. Derginin sonraki sayist olan
besinci sayida da, Grotowski'nin tiyatro sonrasi donemiyle ilgili en 6nemli ¢alismalar1 derlenmis ve
basilmistir. Biz de tezimiz boyunca kendimiz ¢evirmedigimiz kisimlardan ¢ogunu Mimesis'in 6zenli
calismasindan alintilamayr uygun gordiik, o nedenle emegi gecen Bogazigi Universitesi
Oyunculari'na tesekkiirii borg biliriz.

Son olarak tezin hazirlanmasinda dogrudan ya da dolayli olarak emegi gecen biitiin
hocalarima, dostlarima ve aileme buradan tesekkiir etmek isterim. En c¢ok da egitim hayatim
boyunca destegini benden bir an bile esirgememis olan en biiylik abim, aslan abim, Alper Evren
Sahin'e. Aslan demisken, “Koyiimiizde Senlik Var”i ¢ekmekle teze ¢ok dogrudan bir yardimda

bulunan degerli hocamiz, Prof. Dr. Nurhan Karadag'i rahmetle anmadan ge¢gmeyelim.
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Yoga Diisiincesine Uzaktan Bir G6z Atis

“Yoga” kelimesi, (Ingilizcedeki yoke kelimesiyle ayni kokten) Sanskritteki yuj kokiinden
tiremigstir. Kelime anlami, baglamak, birlestirmek, biitiinlestirmek, boyunduruk altina almak, bir
olmak kavramlarim igerir. (Iyengar, 1979; 19) Baslangi¢ tarihiyle ilgili pek ¢ok efsane ve iddia
bulunsa da kesin bir tarih belirlemek olanaksizdir. Antropolog Mircea Eliade'mm belirttigine gore
M.O. 2500 yillarinda, indiis vadisinde yasadiklar1 tahmin edilen Aryalar oncesi halklara ait
heykellerin bile yoga pozlar igerisinde olduklar1 goriilmektedir. (Eliade, 2003; 263) Biz burada
yoganin ortaya c¢ikisini tartismayacagiz, amacimiz en eski Hint yazitlarindan itibaren yoga
diisiincesinin izini siirererek yoga felsefesine kisa bir giris yapmaktir.

Yogayla ilgili kapsamli acgiklamalar sunan metinlerden en eskisi Bhagavad Gita'dir. S6z
konusu eser, devasa Mahabharata destanmnin bir boliimiinii olusturur. M.0.3102 civarlarinda
yazildig1r tahmin edilmektedir. Bhagavad Gita (Efendi'nin Sarkisi), Tanr1 Krishna (Vishnu'nun
reenkarnasyonlarindan biri) ile babasinin topraklarini geri almak i¢in kuzenleriyle savasmak iizere
orada bulunan Arcuna arasindaki konugmalari konu edinir. Savas meydaninda bir an durup
diismanlarin1 seyretmek isteyen Arcuna i¢in Krishna zamani durdurur ve rakiplerini gézden
gecgirmesine izin verir. Arcuna iki ordu arasinda durup yakimlarimi gorlince savasmaktan vazgeger.
Kendi halkin1 ve Ogretmenlerini oldiirdiikten sonra mutluluga erisebileceginden siiphe eder ve
yayi birakir. Eser, Krishna'nin Arcuna'y1 savagsmaya ikna etmek i¢in, evrenin sirlarini ifsa etmesi
tizerine kuruludur. Desifreyi yoga 6gretisini agiklama yoluyla yapan Krishna, kendi (biitiin canlilar
ve zamanlar1 i¢ceren) bedenini bile Arcuna'ya gostermekten ¢ekinmeyecektir.

Krishna'nin 6ne stirdiigii ilk sav sudur, “/2-Aslinda ne senin ne benim ne de bu insanlarin
olmadig1 bir dénem hi¢ olmadi, hepimiz hep vardik ve bundan sonra da olmaya devam edecegiz”.
Boylece anahtar kavramlardan birini elimize verir: Reenkarnasyon (ruh gocii). “13- Oliimlii
bedenimizin ruhu nasil ¢ocukluk, genglik ve yasliik ¢caginda dolanirsa, Ruh da yeni bir beden arar,

bu konuda bilge kisi kusku duymaz.” (Anonim, 2001; 32) Dogum — 6lim dongiisii hi¢ sona



ermeksizin devam eder ve bu kisir dongii cok yorucudur, doniisiim bitimsizdir. Her eylem evrende
bir karsilik yaratir ve bir canli eyleminin sonucuyla karsilagmadan dogum — 6liim dongiisiinden
kurtulamaz (kabaca karmay1 bu sekilde tanimlayabiliriz). Oysa hi¢ degismeyen bir 6z vardir, her
canli ondan ¢ikar, ona doner. Bu 6ze ulasmanin yolu hi¢ eylemde bulunmamak midir peki? Hayur,
eylemsiz canlilhik miimkiin degildir. O nedenle ikiliklerden kurtulmak ve eylemin meyvelerinden
vazgecmek gerekmektedir, bu orta yol yoga yoludur. Aklin celiskileri asilir ve eylemler siirmesine
ragmen huzur sabit kalir. Yoga hi¢ degismeyen huzur durumudur.

Degismez 6z biitin Hindu kutsal kitaplarinda Brahma adiyla belirlenir. Brahma
kendiliginden var olan 6zdiir; degismezdir, tarafsizdir, kusursuzdur, her yerdedir. Bir olmak,
birlesmek denilen aslinda Brahma'yla bir olmaktir. Brahma'nin canlilarin i¢indeki tezahiirii Atman
adiyla ¢agirilir ve biitiin yoga pratiklerinin temel amac1 bu 6zii kesfedebilmektir. Insan gibi kutuplar
arasinda gidip duran, karsilastirma yapmaksizin bir seyi anlama yetisinden yoksun bir canli nasil
boylesine saf ve degismez bir 06zii kavrayabilir? Biitlin eylemlerini Brahma'ya adayarak,
eylemlerine ve sonuclaria olan bagini kopararak. Bu duruma ulagsmak miithis bir kontrol giicii ister,
bu giice de yoga pratikleriyle ve meditasyonla ulasmak miimkiindiir. Zihin giicii ciddi bir egitimle
orta yola cekilebilir. Bu sayede siiphelerden kurtulma ve zevkin sevincinden, acinin {iziintiisiinden
azade olma imkan1 dogar. Bu sayede kisi 6ziinili bulur ve bir daha tekrar dogmaz. Zihni Brahma'yla
bir olmus kisi hep ortadadir, her sey ona birdir, biitiin canlilarda kendini, kendinde biitlin canlilar1
goriir. Bhagavad Gitanin temel meselesi, Tanri'nin (Krishna), sevgili kuluna (Arcuna) insanlik
durumunun karanligindan, aydiliga ulasmanin yollarini anlatmasidir.

Atman — Brahman meselesinin en derinlemesine islendigi metinler siiphesiz
Upanishadlar'dir. Upanishadlar, yani gizli ilimler, inanilmaz metaforik, neredeyse siirsel kutsal
metinlerdir. Upanishadlar son derece karmasik kozmogonik agiklamalarla doludurlar, Tanrilarin
dogumundan, Evren'in yaradilisina ve sonuna kadar pek cok bilgiden ve ritiiel yontemlerinden
bahsederler. Brihadaranyaka Upanishad'a (dilimize c¢evrilmis Upanishadlarin ilkine) gore

baslangigta diinyalar yoktu, her sey Brahma'dan ibaretti. Brahma kendini bildi (“Ben Brahmayim”



dedi, “Aham Brahmasmi”) ve bu sayede kendini ¢ogaltti; Diinyalar, Tanrilar ve biitiin canlilar bu
0zden ¢ikmislardir ve o da Atman olarak biitlin canlilarin 6zlinde bulunur. Hint diisiincesinde genel
olarak dikkat ¢eken bir gerceklik anlayis1 vardir ki, o da gercegin sonsuz olusudur. Yani gercek
olmayan 6liimdiir, gercek olan oliimsiizdiir. Brahma sonu olmayandir, tek gergektir. O kendisi igin
ticlli bir yap1 meydana getirmistir, her canli bu ticliiye tabidir: Akil — s6z — soluk. Bu ii¢ii diinyalar1
olustururlar'; akilla goriiliir, duyulur, duyumsanir; sdz sestir; soluk bes yonlii hareketiyle Evren'in
yasam enerjisidir, Atman ise bunlarin hepsini igerir. Yasam solugu (prana) her aktif eylemin (gérme,
duyma, 6lme v.b.) bi¢imidir. Hava ise aralarindaki bagdir, hava ile her sey birbirine baghdir. Bu
nedenle bilingli soluma bu diinyadan ¢ikisin tek yonlii biletidir.

Chandogya Upanishad'a gore bu diinyanin destegi uzaydir, her sey uzay boslugunda var olur
ve yok olur. Bosluk nihai hedeftir. Boslugu ag¢iklamak i¢in ayni1 Upanishad'da bir deney yapilir.
Babas1 oglu Svetaketu'dan bir incir getirmesini ister. Onu ikiye boldiiriir. iginde kiigiik tohumlar
gdren ¢ocuktan, tohumlardan birini ikiye bolmesini ister. Ne gordiigiinii sorar, “Hi¢hir sey” cevabini

alir.

“Sevgili oglum, bu en ince ozii gormiiyorsun; inan bana
oglum, o en ince ozden su koca Nyagrodha agacit meydana
geldi. Bu en giizel ozdiir. Tiim diinya bu o6ze sahiptiv. O
gercektir. O Atman'dir. O sensin Svetaketu.” (Anonim, 2011;

154)

Oziin her yerdeliginin anlagilmasi igin ayn1 baba ogul bir deney daha yaparlar. Tuz topagini
suya atarlar ve ertesi giin kabi ellerine alirlar. Tuzdan bir iz bile gériinmemektir. Svetaketu, kabin
farkli yerlerinden suyun tadina bakar, her yerde aynidir, tuzlu. Babasi oglundan buradaki varligi
gormesini ister; “Siiphesiz O burada”. O 6z ayni miktarda her yerde ve herkestedir. Taittiriya

Upanishad'da bu 6greti sdyle agiklanir: “Insanin bedenindeki varhikla giinesteki varlik bir ve aym

'Orneklerin cesitliligi icin Brihadaranyaka Upanishad'a bagvurabilirsiniz, Korhan Kaya'nin ¢evirisinden faydalanmanizi 6neririz.
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seydir” (Anonim, 2011; 218) Ay sekilde bu diinya neyse beden de odur, hepsi ayni yasam
giiclinden ibarettirler, o gii¢ ¢ekilince yok olup giderler.

Katha Upanishad ise, 6lim tanris1 Yama'dan cesareti sayesinde ii¢ dilek hakki koparmis olan
kiiciik Naciketas'a, evrenin sirlarin1 bizzat Oliimiin kendisinin anlatmasi fiizerinedir. Yama,
kurtulusun formiilii olarak Nagciketas'a yoganin Onemini aciklar. Yoga kendi icini arastirma
yontemidir, Atman't bulabilecegi tek yer burasidir. Bilingli olmak, akli kontrol altinda tutmak,
zincirlerinden ozglirlesmek yogadir. “Diinyadaki tiim baglarini kalbinden sokiip atan kisi
oliimliiyken oliimsiiz olur. Tiim ogreti budur iste!” (Anonim, 2011; 259)

Svetagvatara Upanishad ise “Yogayi ve meditasyonu (Dhayana) izleyenler, Tanri'min 6z
giictiniin (Atmasakti) kendi niteliklerinde sakli oldugunu goriirler. O kisi, zamandan ruha, biitiin
nedenler iizerinde hiikiim stirer.”” diye belirtir. (Anonim, 2011; 275) Dhayana'nin ve yontemlerin
somut bir aciklamas1 i¢in son Upanishad olan Maitri'ye bakmak gerekir; orada bile
konsantrasyonun ve tanikligin yontemleri agik secik anlatilmaz. Burada gizlilige yapilan vurguyu
belirtelim, kisi bunlar1 oglu veya 6grencisi olmayana anlatmamalidir. Upanishad'in kelime anlanm
“dizinin dibinde oturma”dir. Bu 6gretiler fisiltilar yoluyla giiniimiize ulagmislardir.

Meditasyon tekniginin tane tane anlatilmasi icin M.O. 400'e, Yoga Sutra'larma gitmek
gerekir. Patanjali tarafindan kaleme alinmis olan Yoga Sutra'lar1 6zgiirliige (kurtulusa) giden yolda
teknik olarak en agiklayici, en duru eser olma niteligini glinlimiizde bile elinde tutmaktadir.
Sutralar'm ilk kitab1 (Samadhi Pada) oncelikle zihnin isleyisi lizerine bilgi verir. Yoga zihnin
darmadaginik kanallarini tek noktada odaklama seklinde tanimlanir. Yoganin hedefi akli dagilmadan
veya sonu¢ ¢ikarmaya galismadan tek bir noktada sabitleyebilmektir, boylece o nokta gercekten
kavranabilir. Zihin ¢esitli engeller tarafindan dagitilmistir; akil dogru yonlendirilebilirse yeni
engeller kok salamaz, eskilerin etkileri de temizlenebilir. En temel bes engeli saymak gerekirse;
cehalet, ego, diinyevi hazlara baglilik, nedensiz nefret veya tiksinme ve Olim korkusu seklinde
siralanabilirler.

Ikinci kitap (Sadhana Pada) daha ¢ok eylem yogasi iizerinedir. Dogru eyleme
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ulasamamanin kokeninde yatan engeller tespit edilir ve bu engelleri temizleme yollar tarif edilir.
Engellerin hemen hepsi ilk engel olan Avidya (cehalet, hatali algilama) {izerinde temellenmistir. Bu
engeller yalnizca zihni karartmazlar, ayn1 zamanda bedeni katilagtiran da bunlardir. Engelleri
asmanin yolu ise farkinda olmaktir, bu da ancak dogru ve tarafsiz bir gozlemle tespit edilebilir.
Acimin sebebi algilananla algilayan1 ayirt edememektir. Zihin berraklastik¢a (stirekli gozlendikge)
esas algilayanin Atman oldugu fark edilir, devamli degisen zihne taniklik eden degismez bir
varliktir Atman.

Patanjali yoganin sekiz dalin1 tarif eder, ki bu dallar neredeyse her ekolde ve her yerde kabul
edilmektir. Dallarin dizilimi en disaridan en igeri dogru asama asama kisiyi iyilestirecek sekilde
diizenlenmistir. {lki Yamalar toplumsal disiplin kurallaridir, kendi icinde bes alt dala ayrilir. En
Oonemlisi zarar vermemektir yani biitiin canlilara dikkatle yaklagma. Digerleri de sirasiyla gercekten
sapmamak, kendisine sunulmayani almamak, dl¢iiliiliikk, ve gerekenden fazlasini tutmama seklinde
sayilabilir. Bir sonraki dal olan Niyamalar, kisisel disiplin kurallarindan olusur, o da kendi icinde
bese ayrilir. Sirasiyla temizlik, tatminkarlik, 6zdisiplin, 6z iizerinde ¢alisma, fiilleri tanriya adama.
Dallar1 bir canlinin organlar gibi diistinmek gerekir, ancak hepsi birlikte dogru calisirlarsa saglikli
kullanilirlar.

Sonraki dal Asana'dir yani yoga duruslarinin genel adi. Bir yoga dersine gittiginizde
yaptiginiz egzersizler Asana ¢aligmasi olarak adlandirilirlar. Bedeni egitmek i¢in kullanilabilecek
biitiin yontemler Asana'larla belirlenmistir. Distan bedenin sekillenmesi hemen goriilebilir bir
etkidir ancak tamaminin da amaci igerideki isleyisi diizene sokmaktir. Yine de kaba bedenin
calismasi anlasilmadan zihnin isleyisini kavramak olanakli degildir. Beden gozlemlendik¢e zihnin
caligmasi tizerinde kontrol saglayabilmek miimkiin hale gelir. Ciinkii genelde sanilanin aksine beden
ve zihin birbirlerinden farkli ¢alisan olgular degillerdir, birbirlerine simsiki baglilardir.

Dordiincii dal olan Pranayama'ya ancak Asana'da uzmanlik kazandiktan sonra ulasilabilir.
Prana yukarida bahsettigimiz gibi yasam giiciidiir ve Pranayama yagam giiciinii kontrol edebilmek

icin yapilan ¢alismalarin genel adidir. Temelde nefes egzersizleri olarak kavranabilecek ¢aligsmalar
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aslinda i¢ diinyaya ulasmak i¢in birer anahtar olarak islev gosterirler. Zihnin engellerinin kirlettigi
algiy1 berraklagtirmaya yararlar.

Besinci dal, Pratyahara duyularin kapatilmasidir. Duyu organlarmin g¢aligmasini tersine
cevirmekten soz ediyoruz; gozlerin igeriyi gormesi, kulaklarm iceriyi duymasi gibi. Duyular
tarafindan harcanan enerji bedene geri dondiiriildiigiinde bir sonraki dal olan Dharana'ya ulagmak
kolaylagir. Dharana odaklanma, konsantrasyon anlamina gelir. Zihnin farkli kanallara akmasinin
Ontine gecilerek tek noktada zapt edildigi ana Dharana denir.

Dharana'da basariya ulastikca yedinci dal olan Dhayana'ya tirmanmak imkanli hale gelir.
Dhayana meditasyon demektir, Dharana yoluyla i¢ce cevrilen zihin artik farkina varabilmeye,
gorebilmeye, hakikati sezebilmeye baslar. Bu hale ulasildiginda diinyevi olmayan, 6zden fiskiran
bir mutluluk yakalanir. Bu mutlulugun biitiin hayata yayilmasiyla son dala ¢ikilir, Samadhi yani
aydinlanma durumu. Bu durumda zihin, 6ziin i¢inde tamamen ¢oziiniir; gegmis yasamlarini hatirlar,
biitiin hakikati kavrar ve onunla bir olur.

Siralamaya bakarsak, once disartyla iligki 1slah edilir ki bu yolda baskalarindan gelen
engellerle karsilagmayalim. Sonra kendimize davranisimiz diizenlenir ki engellerimizi
taniyabilmemiz miimkiin olsun. Bundan sonra kaba bedeni taniyabiliriz, bu kendi dogamizla
baglanti kurmanin tek yoludur. Boylece nefesimizi (i¢ diinyaya dogrudan baglanan kopriiyii)
algilayabilmek olanakli hale gelir. Ice yonelmek igin duyular kapatilir, zihin tek noktaya odaklanur,
zihnin akis1 durdurulur ve diizenli ¢abayla ermek imkanli hale gelir.

Ucgiincii kitap (Vibhuti Pada) dzellikle son ii¢ dalin iizerinde durur. ilk bes dala ¢abayla ve
calismayla ulasilabilecegi iddia edilir, fakat son ii¢ dal ancak uygun kosullar saglandiginda
kendiliginden gergeklesebilir. Bu ylizden ilk bes dal Bahiranga (dis dallar), son ii¢ dal Antaranga (i¢
dallar) olarak adlandirilirlar. Uzerinde ¢alisiimamis zihnin 6zgiir olmadig, zincire vurulmus oldugu
belirtilir. Mesele zihni biitiin baglarindan 6zgiir birakabilmektir. Bunun i¢in tam bir dikkat ve
adanma gereklidir. Son {i¢ dalin (Dharana, Dhayana, Samadhi) ayni noktaya odaklanmasina

Samyama denir. Bu kitap 6zellikle Samyama yapilabilecek odaklar ve sonuglar: iizerinde durur.
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Biitiin bu g¢alismalarin sonunda zihnin degisken yapis1 kavranir. Zihin devamli kimildar ancak
icerdeki 6ziin taniklig1 sabittir, yargisizdir. Zihin kontrol edilebilirse zevk ve acinin biitiin kokleri
sokiilebilir. Ve dogru an geldiginde taniklik eden ve algilayan arasindaki fark goriilebilir. Boylece
zihin digaridan g¢ekilip igerideki degismez gozii kavrayabilir. Ozgiirliik ise zihnin tamamen taniklik
eden 0zlin (Atman) igerisinde ¢oziinmesidir.

Son kitap (Kaivalya Pada) belli bir asamada ortaya ¢ikabilecek biiyiisel gili¢lerin (siddhiler)
dogru kullanilabilmesi i¢in uyarilarla baglar. Uyarilara engeller konusuyla devam eder. Zihnin
icinde hicbir sey yok edilemez, yalnizca bigim degistirir Bu nedenle ¢ok dikkatle
gozlemlenmezlerse engeller ve gegmisten gelen aligkanliklarin bagka bi¢imler altinda siiregitme
tehlikesi vardir. Fakat zihin ayni1 anda hem disariy1 gozleyip hem de gozlemcinin kendisini bilemez,
kisa devreye ugrar. O yiizden duyu nesnelerine baglanmaktan kurtulmak onemlidir. S6z konusu
ikilik asildiginda zaten algi keskinlesir, arzulardan kurtulur. Gozleye gozleye tamiklik edenin
kendisini taniyabilir hale gelmekle, bilinci karartan bulutlar agilir, aydinliga kavusulur. Boylece
bilinebilecek bir sey kalmaz, zamandan kurtulunur, geriye sadece su an kalir. Bu 6zgiirliiktiir.

Glinlimiize yaklastikca metinler daha somut meselelere deginirler. Son temel metnimiz olan
Hatha Yoga Pradipika, Swatmarama tarafindan 15.yy. civarinda kaleme alinmistir. Ha kelimesi
giines, Tha ise ay anlamina gelir. Hatha yoga eril ve disil enerjilerin uyumlanmasina yonelmis bir
sistemdir. Uyum bu eser i¢in basat onemdeki kavramdir. Eser yukarida bahsettigimiz Yama ve
Niyamalardan bahsettikten sonra, beden duruslarinin bir tarifine girisir, cogunlukla da meditasyon
oturuslarmin. Ciinkii Hatha yoga &nce bedeni egitir oradan daha incelikli siireglere girer. Oncelikle
omurganin hareket kolaylig1 kazanmasi 6nemlidir, ¢linkii omurga yogada diinyevi bilinci yiiksek
bilince baglayan bir kanaldir; bir ucu yeryliziidiir (kok ¢akra) diger ug (tepe ¢akra) gokyliziidiir. Asa
durusunda oturup aklini sabitleyerek, pranay1 enerji kanallar1 boyunca kontrol ederek, Atman'a
odaklanan zihin 6zgiirlesir. Ozgiirlestigi sey kendi zihninin baglaridir. Bu zihnin algis1 ¢ocuklarin
oyuncaklarina benzer, Hatha oyuncaklar1 birakip gercege yoOnelmenin bir yoludur. Bunu

basarabilmenin yolu olarak da sistemli bir ¢alismayr sart kosar, bu nedenle Pradipika'nin
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duruslardan sonraki asamasi dogru beslenmenin 6nemi iizerinedir.

Bedenle ilgili uyarilar tamamlandiktan sonra nefesle ilgili olan kisim baglar. Nefes akilla ve
duyumla dogrudan baglantili oldugundan enerji kanallar1 saflasana dek her giin ¢alisilmasi gerekir.
Pranayamacimin olimden korkmadigi belirtilir ¢linkii o yasam gliglerini kontrol edebilmeyi
Ogrenmistir. Yani bilincini asla kaybetmez, dnemli olan da dliimlii beden degildir, 6liimsiiz bilinci
diri tutabilmektir. Nefesi dogru enerji kanallarinda akitabilmek i¢in git gide daha komplike
caligmalar (kilitler, tutmalar v.b.) tariflenir.

S6z konusu ¢alismalarin amact Kundalini'yi uyandirabilmektir. Kundalini, kuyruk
sokumunun dibinde uyuyan kildan ince, saf 1s1ktan parlak bir yilandir. Bu yilan uyandirilabilirse ana
enerji kanalina sokulup (omurga boyunca ortada uzanan sushumna nadi), meditasyonla basin
tepesine kadar cikarilarak kurtulus gerceklesir. Bu tekniklerde uzmanlasildik¢a diinyevi baglar
(hastalik, 6liim, zihnin kararmasi v.b) tamamen birakilir. Yani siire¢ yok olur yalnizca hal kalir;
dolayistyla zamanin egemenligi sora erer. Devamli eylemde bulunuldugunda karma aktif hale gelir.
Oysa meditasyonda pasifce gozlemek vardir, zihnin duraganligi vardir; karmanin baglarindan ancak
bu sekilde kurtulunur. Tamamen odaklanma bu noktada anahtar kavram olarak devamli karsimiza
cikar.

Sonuncu bdliimde Tanri'nin yalnizea ses (nada) veya 1s1k (kala) olarak degil, ayn1 zamanda
duyum (bindhu) olarak da algilanabilecegine deginilir. Bir yantraya ya da mantraya odaklanan
Ogrenci kendi dogasmin baglarindan kurtulur, arkepital ruhsal gii¢ler tarafindan absorbe edilir.
Mantra anahtar islevi géren bir sozciiktiir (sesle baglantilidir), yantra ise i¢sel diinyanin kaynagini
gosteren bir isaret diregidir (yani goriintiiyle alakalidir). Bu araglar yoluyla tuzun suda ¢oziinmesi
gibi benligin Atman ic¢inde ¢oziinmesi Samadhi'dir (ermektir). Caligmalar boyunca 6grenci ben
buradayim, siire¢ de boyle isliyor diye diisiinmez. Tipki tiyatroda oyuna kendini tamamen kaptiran
seyircinin oyunun gercekligi icerisinde absorbe olmasi gibi, benligin erimesi amagtir. Digaridan
bakildiginda bilgi edinmek daha kolaydir ama deneyim ancak kendini kaybetme yoluyla imkanlhdir.

Evren, enerji (paramatman) ve maddeden (jivatman) olusmustur. Enerji maddeyi olusturur, biiyiitiir,
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besler. Bu siire¢ kendi kendine devam eder zaten, mesele fark etmektir. En 6nemli sey farkinda
olmaktir. Insanimn algiladig1, yaptig1, hissettigi her sey bir karma olusturur. Biz kendi karmamizin
icinde ancak pargalar1 fark edebiliriz, dikkatle baktigimizda mozaigin ancak bir tasim
algilayabiliriz, resmin biitiinii Atman'dir. Onu kavramak ancak ikiliklerin ortadan kalkmasiyla
miimkiindiir, bu da bilginin ve bilinenin akilla birlikte kaybolmasidir. Geriye yalnizca bilen (tanik)
kalir. Kitabin sonlarina dogru akln 6zgiirlesmesiyle ilgili cok giizel bir 6giit verilir “I¢cini bosalt
disini bosalt, bosluktaki bir kap gibi ol. Icte dol, dista dol, bir okyanustaki kap gibi dolu ol.”
(Swatmarama, 1992; 95)

Yoga diisiincesinde beden yalnizca kas ve kemiklerden olusan bir yapi1 degildir. Beden ice
dogru incelen katman katman bir biitiindiir. En distaki katman Annamaya kosha'dir yani besin
beden; kanli etli kismimiz burasidir. Diinyevi ihtiyaglarimizin hepsinin bagli bulundugu katman bu
kiliftir, anatomik bedenimizdir. Biraz daha iceride ise Pranamaya kosha vardir, yani enerji beden.
Prana ad1 verilen yasam giiciiniin, nadi denilen enerji tiibiillerinde siiziilmesiyle siiptil isleyisimiz
bu katmanda diizenlenir. Ugiincii katman Manamaya koshadir, yani zihin beden. Diisiincelerin ve
mental aktivitelerin siirdiiriilmesinden bu katman sorumludur. Sonraki katman daha da incelmistir,
ad1 Vijnanamaya koshadir yani bilgelik bedeni. Bu katman bilmeyi, karar vermeyi, ego bilincini ve
ayirt etmeyi yonetir. Son katman ise Anandamaya kosha'dir yani mutluluk beden. Son kilif en
derinde olanidir, bilincin sonsuz merkezi olan Atman't saran bu bedendir. Yoga odaklanmis bir
zihinle bu bedenleri katman katman soyma isidir. Bunun yolu da farkinda olmak devamh
gozlemlemektir.

Cakralar, bedene giren yagam enerjisini kontrol eden bir sistemdir. Toplam yedi tane ¢akra
vardir; omurga boyunca dizilirler, en kokteki yasam giiclinden en tanrisal sezgiye kadar uzanarak
fiziksel ve siiptil isleyisleri diizenlerler. Enerji doniistimiinii saglayarak yukarida saydigimiz bedenin
katmanlar1 arasindaki iligkiyi diizenlemelerler. Cakralarin bulundulari merkezler en yasamsal
organlara karsilik gelirler, hormon bezleriyle dogrudan iliskili olduklarini1 savunan arastirmacilar da

vardir, sinir aglarina karsilik geldigini kanitlayanlar da. Oysa viicudu yasatmaktan daha derinlikli
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bir iglevi yerine getirirler, “beden ile zihin arasindaki enerji déniisiimiinii kolaylastiran bir merkez
oldugu kadar varolusun iki komsu boyutu arasindaki enerji aktarimi ve déniistimii i¢in bir araci
olarak da goriiliir” (Motoyama, 2004 ; 28)

Genel olarak soyle bir toparlayacak olursak yoganin igsel bir birlik haline ulagmay:
hedefledigini One siirebiliriz. Biitiin teknikler asanalar, pranayamalar ve benzerleri ayni amaca
yonelmistir. Bu amag¢ odaklanmis, kendini tamamen vermis bir zihin durumuna ulagmaktir. Bu zihin
durumunun amaci birliktir, biitlinliiktiir. Yoga bedenin ii¢ fazinin, yani fizigin, hissin ve zihnin
birlesmesi i¢in uygulanan tekniklerin genel bir toplamidir, bu genelliginden dolay1 tez boyunca
yogay1 kiigiik harfle yazmaya devam edecegiz.

Yoganin hedefi ¢cok genel bir insani duruma ulagsmaktir, mutluluk, tamamen mutluluk. Artik
ihtiyacin kalmadigi, arzunun sona erdigi, zamanimn egemenliginin bittigi bozulmaz bir huzur hali.
Ayn1 amacin yogaya Ozel olmadigi ortadadir. Pek c¢ok Dogu diisiincesinde benzerlerini
bulabilirsiniz. S6zgelimi Tao fikrini diisiinelim. Bire erismek, egodan kurtulmak, kaynaga donmek
gibi kavramlar1 7ao Te Ching'de de bulabilirsiniz. Yoga Sutra'larindaki engelleri azaltmanin bir esi
de Taoculuktadir. “Kutlu kisinin eksiksizligi/ Eksigini eksiltmesindedir/ Ondan eksiksizdir 0.” (Tzu,
1994; 76) Ayn1 odaklanmis biling, ayni eksigi kendinden koparip atmaktadir. Benzer bir temizleme
motifini Sufizm'de de bulabilirsiniz. Her canlinin kalbindeki tohuma ulasarak kemale erisme fikri
Sufizm'de de temel izlektir. Biitlin bu diislincelerin insanin bireysel ¢abasiyla erigsebilecegi en iist
milkemmellik durumuna erismeyi hedefledikleri ortadadir. S6z konusu Dogu felsefelerinin
giiniimiizde bu kadar popiiler olmalarinin nedeni de, insanin parcalanmishginin giinden giine
artmasidir.  Git gide Oziimiizden uzaklasiyoruz. Dolayisiyla sanatimiz da pargalanmustir,
yasamlarimiz da bolinmiistiir. Bu minvalde kaynaga ulasarak birlige kavugma diisiincesi Grotowski
tiyatrosunun da temel izlegidir. O da kazarak, eksilterek, gerekirse tiyatronun kendisinden
vazgecerek, soya soya Oze varmaya c¢alisir. Tek ihtiyactmiz olan birazcik huzurdur, o da

butinluktedir.
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Tiyatro Tarihine Genel Bir Giris

Grotowski tiyatrosunun kendi gelenegi i¢indeki ayricalikli konumunun anlasilabilmesi i¢in
tiyatro tarihine bir giris yapacagiz. Tez boyunca fark edeceginiz gibi, Grotowski tiyatrosunun
temelinde beden bulunur. O ylizden Bat1 tiyatro tarihinde bedenin yerine bakma geregi goriiyoruz.
Ne var ki bu kolay bir is degildir; ¢linkii Bat1 tiyatro gelenegi tarih boyunca aksiyon iizerinde durup,
bedeni gizleyen ilging bir yon izler.

Tiyatro arastirmacilarmin ¢ogunlukla kabul ettigi fikir, tiyatronun ilkel ritiiellerden tiiredigi
diistincesidir. Ritiiel ediminde, doganin bir parcast olan canli beden, dogaiistiiyle baglantiya
gegebilmenin yolu olarak 6n plana ¢ikar. Bati tiyatro tarihinin miladi kabul edilen Antik Yunan
tragedyalar1 da, bereket tanris1 Dionysos adma yapilan torenlerden tiiremistir. Antik Yunan
diisiincesinde beden 6nemli bir konuma sahiptir. Bu nedenle cesitli egzersizlerle gelistirilir ve
yariglarla (Ornegin, doviis sanatlar1) sergilenir. Buna ragmen, tarih boyunca Antik Yunan
tragedyalarini1 anlayabilmek i¢in tek dayanagimiz, Aristoteles'in Poetika's1 olmustur. (Zarilli, 2006;
60- 65) Poetika metnini bir kuyu gibi kapali bir yapr olarak diisiinebiliriz, yiizyillarca tiyatro
diisiincesi onun kaygan sinirlar1 i¢inde kalacaktir.

Aristoteles'in tragedya tanimi ahlaki bir temele dayanir. Bu anlamda mimesis de salt bir
fotokopi islemi olarak diisiinlilmemelidir, kavram daha ¢ok diizelterek kopyalamaya karsilik gelir.
(Carlson, 2007; 17) Ahlaki olarak 6gretici bir mitos (ki aslen mitos sozlii bir ifadedir, yazili degil)
secilerek, belli bir uzunluga ve yere gore diizenlenir ki inandirict olsun. Hareket eden insanlar
tarafindan temsil edilir, yani iradesi dogrultusunda edimde bulunan en az bir oyun kisisi gereklidir.
Halki (veya sagduyuyu) temsil eden bir koro ve sinirlt sayidaki oyun kisisinin (ilk donemde tek kisi,
Aiskhylos'la iki kisi, Sophokles'le ii¢ kisi sahneye ¢ikarilmistir), siirsel ve miizikal ifadelerine gore
kaleme alinir. Amaci ise, seyircide uyandirdigi acima ve korku duygularyla seyircide katharsis
yaratmaktir yani ruhunu tutkulardan temizlemek, arindirmaktir. (Sener, 2006; 31)

Roma doneminde ise eglence kiiltiirii 6n plana ¢iktigindan bedenin desifresi 6n plandadir.
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Gladyatdr yariglariin ve hayvan doviislerinin halk eglencesinde énemli bir yer tuttugu savunulur.
Sirk eglenceleri gelisirken, fars ve mim gibi bedene dayali gosteri ¢esitleri 6n plana c¢ikarlar.
(Zarilli, 2006; 109) Roma doneminden kalma komedyalara bugiin bile ulasabilmek imkanlhdir,
tragedyalara da Oyle. Ancak tragedyalarin sahnelendigine dair elimizde bir kanit bulunmamaktadir.
Olasilikla kiiglik bir sarayli aydin cevresi tarafindan gelenek siirdiiriilmektedir. Metinlere goz
attigimizda Aristoteles'in belirledigi birlik kurallarinin (zaman, yer, aksiyon birligi) korundugunu
goriiyoruz. (Carlson, 2007; 28) Roma donemi bu anlamda, canli bedenden tiiremis tiyatro sanatinin,
temsilden koparilip cansiz metne indirgenmesinin tohumunu ektiginden énemlidir.

Tiyatro sanatinin kokeni ¢ok tanrili Antik Yunan'a dayandigi icin, Ortacag'in baslarinda
tiyatro sahnesinin kesintiye ugradig1 goriiliir. Tiyatro tutkular1 kiskirtip asiriligi tesvik eden bir arag
olarak kap1 diginda birakilmaya calisilmistir. Ortacag tiyatrosu, yine kilisenin i¢inden filizlenir ve
“Quem Queritis’ten itibaren, dinsel anlamda egitici miiziksel oyunlar sahnelenmeye baglanir. Kilise
tiyatronun egitim aract olarak iglevini sonuna kadar kullanir. Ancak yine tiyatro sahnesinde bedenin
varolusu ikirciklidir; ¢iinkii beden dinsel bir kisiligi temsil eder, iistelik kendi kutsallig1 icerisinde
degil, kusurlu bir sekilde.

Ortagag boyunca, tiyatro Kkiliselerin i¢inden meydanlara, panayirlara tasindik¢a halk
tarafindan temsil edilir ve izlenir hale gelmistir. Ancak haz niteli§i yine de egitim isleviyle
golgelenir. Ortagag bedenin gosteri nesnesi olarak islevi konusunda oldukga ilging bir donemdir.
Hiristiyan diisiincesinde beden, diinyevi ve giinahkar niteligiyle devamli1 baskilanir ve drselenir. Ote
yandan akil almaz bir halk eglencesi daha yiizyillar boyunca devam edecektir; idamlar. Engizisyon
infazlar1 halkin karsisinda yapilir ve bedene yapilan her tiirlii iskence halk tarafindan (bizim
televizyonda, hemen dibimizdeki savasi yemek yiyerek seyretmemiz gibi) izlenir. Ortagag boyunca,
biitiin Avrupa, milyonlarca kadmnin diri diri yakiligini tezahiiratlar yaparak izlemistir. Ancak sahne
tizerinde bedenin teshirci niteligi devaml ortiiliir, yasaklanmaya caligilir; iistelik bu durumda higbir
ikilemden séz edilemez. Onemli olan ibret almaktir, iskence goren bedenin drselenmesi, izleyen

bedeni baskilama islevini ylizyillarca siirdiirtir.
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Ronesans'a geldigimizde mimesisin kendisinin tartigilmaya baslandigin1 goriiyoruz, ancak
yine de beden s6z konusu edilmez; ¢iinkii rol (iletiyi, ahlaki ve metni kapsayacak sekilde) bedeni
orter. Bedenin 6n plana ¢iktig1 fars ve mim gibi tiirler agag1 kabul edilir, yiice olan siir sanatidir.
Tiyatronun yalnizca metinsel niteligi degil, temsili islevi de diisiinceye taginir fakat oyunculuk
tizerine pek az fikir yiiriitiiliir. Aristoteles'in “ortalamadan {istiin kahraman” betimlemesi bir kalip
gibi sahneye devamli soylularin ve kahramanlarin taginmasina yol agar. Oysa oyuncunun soylu
smifla baglantis1 ancak bir hizmet iligkisidir. Metinde roliin krallarla kesinlestirilmesi, olasilikla,
bedeni de katilastirir, kisitlar. Kanit olarak, Estienne'nin isi olmayan oyuncunun sahneden ¢ikmasi
gerektigini savunan goriislinii gdsterebiliriz, listelik baska teorisyenler tarafindan da sahnede en
fazla ii¢c kisi bulunmasi gerektigi savunulur. (Carlson, 2006; 71,76) Sayiyla belirlenecek denli
anonimlesen oyuncunun, yine de i¢sel olarak karaktere donlismesi beklenir. Oyuncu bu anlamda bir
kanal islevi gosterdiginden, kurnazca goriintisler degil, i¢sel bir duygu sunmasi beklenir. (Carlson,
2006; 62- 68) Biitiin samimiyet beklentisine karsin, din adamlar1 hala tiyatronun yasaklanmasi
gerektigini savunurlar, ¢linkii rol yalandir, yalan da giinahtr.

Belki dénemin yegane istisnasi, commedia dell’Arte tiiriidiir. Bu Italyan geleneginde
bedensel edim 6n plandadir. Belirli kaliplarla olusturulan karakterler, bedensel kodlar vasitasiyla
seyirciye iletilir. Kerem Karaboga, commedia dell'Arte'yi, yontemsel disiplin agisindan istisna
olmasmdan otiirli; Bat1 tiyatrosunun en dogulusu olarak tarif eder. (Karaboga, 2010; 52) Buna
ragmen, hala roliin, bedeni kendi sinirlart igerisinde tutmaya zorladigi goriilmektedir. Ayni
donemlerle operetlerin, balelerin gelismesi de; gelenegin bedeni baskilayarak ve bir kaliba dokerek
kontrol altinda tutmaya calistiginin resmidir. Dell'Arte'nin kendi gelenegi icindeki ayriksi
konumunu pekistiren bir diger etmen, kadinlari sahneye ¢ikarmasidir. (Zarilli, 2006; 175)
Kadinlarin tiyatro sahnesinde viicut kazanmas1 ancak birkag yiizyil 6ncesine dayanir. Shakespeare
yasadigi donem boyunca, kadin karakterlerinin hepsinin oglan c¢ocuklar1 tarafindan
canlandirildigina sahit olmustur. Bedenin kiskirtici niteliginin tehlikeli kabul edildigi noktada, kadin

bedeni silinmeye ¢aligilir.

19



18.yy. boyunca oyunculuk ve temsil meseleleri iizerinde daha yogunlukla durulmaya
baslandig1 goriiliir. Oyuncunun bedeni ancak role uygunlugu ve oyuncunun niteligi iizerinden
incelenir. Ornegin, Foote, bedenin organlarinin duygular iizerindeki etkisini inceleyecek denli ileri
gitmistir. (Carlson, 2007; 145) Amaci seyirciye, oyuncunun hislerinin dogrulugu test edebilecegi bir
anahtar vermektir. O dénemlerin yildiz Ingiliz oyuncusu Garrick'in tarzina baktigimizda, yarattig
“resim gibi” performanslarla tarihe gectigini goriiyoruz. (Zarilli, 2006; 255) Oyuncunun bedeni
dogal bir tavir i¢ine sikistirilarak dondurulur ve bu ikonografi basarisinin anahtaridir.

Bu anlamda, Diderot'nun oyunculugu, hesap¢1 goriiniimler ustalig1 yaratmak olarak mahkum
etmesi anlasilirdir. Aslinda Diderotnun karsi ¢iktigi temsil bigimi, klasik diisiincenin dogal bir
uzantisi olarak taglasmis bir formdur. Oyuncularin yarim daire seklinde durmasi, birbirlerine ve
seyirciye bakmayislari, sahne iizerindeki hareketlere getirilmis kisitlayic1 kurallar; Diderot'nun
tiyatroyu yeniden sorgulamasina imkan saglar. Giindelik yasamin dogalli§inin sahneye taginmasi
fikri Diderot'dan ¢ikmistir. O bu katiligin yerine aslinda uygun bir tablo 6nerir. (Carlson, 2007, 161)
S6z konusu donemler, tiyatro {lizerinde siir sanatinin egemenliginin tartigildig: yillar olarak akilda
tutulmalidir. S6ziin baskisindan kurtulan beden, bu sefer géziin egemenligi altina girmis ve resimle
birlikte ele alinarak iki boyut arasina hapsedilmistir.

Tarih ¢izgisi lizerinden romantizme dogru yaklastigimizda, temsil meselesinin iyice agirlik
kazandigin1 goriiyoruz. Romantiklerle beraber, tiyatroyu ¢evreleyen kat1 kurallar yeniden ele alinip
tartigtimaya baslanmustir. Ornegin, Schlegel'le birlikte yazinsallik baska bir alan olarak ele
alimmustir; ahlaki gelisim i¢in okumanin 6nemi dislanmaz ancak tiyatronun isi bu degildir. (Carlson,
2007; 174) Bizi ozellikle ilgilendiren, birlik kurallarinin kabindan ¢ikarilmis metnin, organiklik
terimiyle elestirilmesidir. Bir tiyatro sahnesinde gorebileceginiz tek bir organik etmen vardir, o da
bedendir. Fakat organiklik terimi yine de harflerin iizerine yapismis ve bir gosterinin biitlinligiinii
tartismak amaciyla kullanilir hale gelmistir. Organik teriminin tiyatro sanatina transfer edildigi bu
ilk dénemlerde, dekorun iizerinde bile canli bedenden daha yogunlukla durulmasi ilgingtir.

Melodram, romantizmin ikili karsitlik diistincesinin tarihteki en u¢ 6rneklerinden biri olarak
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karstmizda durur. Hugo'nun da altin1 ¢izdigi gibi, biitlin yapayligina karsin melodramda goz zevki,
tragedyada oldugundan ¢ok daha 6n plandadir. (Carlson, 2007; 224) Tragedya temsillerinde siddet
iceren her eylem sahne disinda gerceklesir. Olen kahramanin bedeni seyirciye gosterilecekse de, bu
ancak cesedin sahneye tasinmasiyla gerceklesir, 6liimiiniin gosterilmesiyle degil. Oysa melodram
cag itibariyle teknolojik bir tiirdiir, illiizyon fikrinden bahsetmek olanakhdir. (Zarilli, 2006; 249)
Melodramin iyi ve kotii rolleri, bedensel edimlerinden hemen tanmirlar. Koétii, iyiye her anlamda
iskence uygular, siddet vazgegilmez bir melodramatik unsurdur. Bedensel siddet, melodramin
parlak donemleri boyunca, acinin ve toplumsal adaletin goriiniir hale getirilmesi i¢in kullanilmistir.
Bu anlamda bedensel acinin tekil varolusundan ziyade, kitlenin viicuduna etkisinden bahsetmek
imkanhdir. Bedensel siddetin temsilinin kitleleri maniiple etme giiciinii, bugiin bile Hollywood'a
veya televizyona bakarak 6l¢ebiliriz.

19.yy.'in sonlarma dogru, ahlaki islevin ancak seyircinin kendine benzer insanlari
gormesiyle gerceklesebilecegi tartisilmaya baslanmigtir. Ayni donemlerde dogalci ve gergekei
tiyatro akimlarinin gelistigini goriiyoruz. Sahnenin gercekgilik adina, giinliik hayatin olabildigince
sahici bir temsili olma iglevini listlenmesi beklenir. Bedenin sahiciliginin, hala rol ve sz iizerinden
Olciildigli donemlerden bahsediyoruz. Sahneye ¢ig etler asilirken; dogalciligin babasi Zola bile,
sahnesel gergekligi dekor ve kostiim lizerinden tartismaya devam eder. (Carlson, 2007; 249 — 288)

Dogalci diigiinceden etkilenen Theatre- Libré'nin, oyun yazarlarindan Jean Jullien'in esas
vurgusu ise aksiyon iizerinedir. Metin diizleminde de aksiyonun dogalci kurulumuyla ilgilenen
Jullien'e gore, kaleme aldig1 sahneler sessiz bir sekilde, yalnizca bedensel edimlerle
canlandirilabilirdi. Sahnede illiizyon yaratmak i¢in biitiin tekniklerin uygulandig: Teatre- Libré'de,
karakter kavraminin tasidig1 ylikler atilmaya baslanir. Oyuncular1 “roliin derisini giyinmeye degil,
kendilerini role uyarlamaya” caligmaya tesvik ederler, evlerindeki gibi rahat olmalar1 énemlidir.
(akt. Carlson, 2007; 291)

Ayni fikrin en gelismis halini Stanislavski'nin sisteminde buluyoruz. Sistemin 6nemi, insan

biitiinliigli icinde, yani ruh ve bedenin bdliinemezligi oOlglisiinde kavramasindan ileri gelir.
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Stanislavski'nin sistemi, aktoriin bir insan olarak benligini de islevsellestirmesiyle 6n plana ¢ikar;
kisi oynadig1 karakterle nasil iliskiye gecebilir sorusunu arastirir. Oyuncu, oynadigi karakterin
biitiin siireglerini kendi benliginde oturtmalidir. Bu nedenle yaratict diis giiciinii kullanmas1 gereken
oyuncunun, ayni zamanda antenleri devamli acik gezen bir gdzlemci olmasit gerekir.
Yontemlerinden en bilineni “biiyiilii eger” ornegin, oyuncunun “eger bu durumda kalsaydim...”
seklinde akil yiiriiterek, kendi i¢ gercekligiyle rol kisisinin gergekligini kesistirmenin bir yolunu
bulmanin formiiliinii sunar. Stanislavski, yaratict ruh durumuna devamli bir ¢aba ve yiiksek bir
konsanstrasyonla ulasilabilecegini kesfetmistir. Biling yoluyla bilincin altinda sakli olana ulasma
diisiincesi, oyunculuk sanati agisindan bir devrimdir. Stanislavski, bedeni, roliin dar korsesinden
kurtarmis isimdir. Onun sistemi oyuncuyla rolii uzlastirmanin anahtarni sunar. Organiklik terimi de
anlamini, bu noktada, beden iizerinden yeniden kazanir.

Stanislavski hayatinin son dénemlerinde, “Sahne iizerinde gercek olmayanin gosterilmesi
zamant gelmisti,” diye belirtir. “Hayati gercekte oldugu gibi degil, diislerimizde, hayallerimizde,
ruhsal bir yiikselme yasadigimiz anlarimizda belirsiz bir sekilde hissettigimiz gibi” temsil etmenin
yollarin1 aramaya baglar. (Akt. Carlson, 2007; 330) Boylece fiziksel aksiyon yontemi iizerinde
calismaya baglayarak, bedeni gosterinin tam ortasina yerlestirir. Stanislavski'nin olusturdugu sistem,
oyuncunun i¢inden roliin digina giden bir ok izler. Hayatinin son dénemlerinde odaklandig: fiziksel
aksiyonlar yontemi ise distan ice dogru calisir. (Karaboga, 2010; 78) Tarih boyunca anlami yaziyla,
sozle veya gozle kuran gelenegin karsisina, biitlin dinamik siirecleriyle birlikte canli bedeni
yerlestirir.

Grotowski tiyatrosu da tam olarak bu kokten tiireyecektir. Tarihsel ¢izgisini tez boyunca
detayl1 olarak inceleyecegimiz Grotowski'nin yonelimi, bedeni merkezde tutarak tiyatronun biitiin
olanaklarin1 yeniden kesfetmektir. Oyuncu iizerine temellenen sahnesi, biitlin Bati tiyatro
gelenegiyle carpismanin izlerini tasir. Ornegin, tragedyanim sert duvarlarini delik desik etmekten
kaginmaz. Kendi geleneginin tarihsel ¢izgisi lizerine kivrilir ve biitiin yolu kendi iginde tekrardan

sorgular. Grotowski tiyatrosu, tipki canli bir organizma gibi dogar, disartyr kesfeder, kaynaga
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yonelir ve kendi geleneginin kapsamindan disar ¢ikar.

[k prodiiksiyonlar1, emekleyerek ulasabilecegi alanin imkanlarmi sorusturan bir gocugunki
gibi disa yoneliktir. Ardindan bedenin teatral bir ara¢ olarak kesfi ve olanaklar1 aragtirilir, biz bu
evreyi tez boyunca yetiskinlikle agiklayacagiz. Olgunluk ¢aginda ise egri incelerek kendi alaninin
disina tasacaktir. Grotowski'nin tiyatrosu i¢in canlilifin biitiin siirecleri bir ara¢ olmaktan ¢ikar,
kendi bagina bir arastirma konusu haline gelir. Onun tiyatrosu kendi gelenegini tersinden katederek
en temeldeki cekirdegi kesfetmeye yonelmistir. Biz de tezimiz boyunca Grotowski'nin 6zii kesfetme
siirecini, ayn1 amac1 giiden yoga diisiincesiyle ele alacagiz. iki pratik de bir girdap gibi kendi
iclerine donerek bir merkeze ulagsmaya calisirlar. Biz de tezimiz boyunca egrilerin birbirleriyle

baglantisinin izini siirecegiz.
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LI.Teatr 13 Rzedow

[.I.LDogum ve Cocukluk

Oncelikle Grotowski tiyatrosunun tarihinden ve ilk yapimlardan bahsedecegiz. Teatr 13
Rzedow, 1959 yilinda Jerzy Grotowski ve Ludwig Flazsen tarafindan, Polonya'nin Opole kentinde
kurulmustur. 13 Sirali Tiyatro ilk agildiginda Grotowski 26 yasinda deneyimsiz bir yonetmendir.
Ludwig Flazsen ise (29 yasinda olmasina karsin) taninmais bir entelektiieldir. (Civi, 1992; 235)

O yila kadar Grotowski, Krakow'da oyunculuk iizerine egitim almistir. Ogrenimini
Moskova'da tiyatro yonetmenligi iizerine yiiksek lisans yaparak devam ettirmistir. 1957 — 1959
sezonlarinda Krakow'da yoOnetmen yardimcisi olarak gorev yapmustir. Calismalart doneminin
elestirmenleri arasinda, metinleri acimasizca budamasiyla ve kendine has montaj teknigiyle
tepkilere neden olmustur. 1959 yilinda, Paris doniisii, Cehov'un Vanya Dayi'sin1 yonetmistir. Oyun
elestirmenler tarafindan yapay ve naif bulunmustur. (Osinski,1986; 27)

Teatr 13 Rzedow, 1959- 1960 sezonunda agilisi, {i¢ hafta siiren prova siirecinin sonunda,
Cacteau'nun yazdig1 Orpheus'la yapar. Orpheus oyunculuk yontemi iizerine kurulmus bir oyun
degildir. Daha cok teatral teknikler ve sahne olanaklari arastirilir. Promiyerden sonra yaptigi

konusmada, Grotowski sdyle agiklayacaktir:

“Abstirdizmi stirdiirmek gibi bir niyetimiz yok, bir tiir umut
goriiyor ve bulmayr istiyoruz. Tiyatronun terimleriyle ifade
edildiginde bu umut gergekligin iki u¢ noktasi -trajik ve
grotesk- arasinda bulunabiliv. Bu arayisi yazar adina degil,
kendi adimiza iistleniyoruz ve bu hi¢bir sekilde oyun yazarina

saygisizlik anlamina gelmez.” (Civi,1992; 236)

Bu agiklama énemlidir. Oncelikle Grotowski'nin émrii boyunca yazarlarla ve metinle ilgili
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yapmak zorunda kalacagi agiklamalarin ilki olmasi agisindan. Sonra da tiyatronun ilk doneminde
salinip duracagi kutuplar1 acikga ifade etmesi agisindan. Trajik ve grotesk kutuplar Teatr 13 Rzedow
donemi boyunca biitiin prodiiksiyonlarin ¢arpacagi duvarlar olarak akilda tutulmalidir.

Ayn1 sezonun ikinci oyunu Byron'in Kabil'idir. Kabil de Orpheus gibi (tiyatronun temel
gerekleri digindaki etmenlerden soyulmamasi anlaminda) giyinik bir yapimdir. Donem boyunca
onemli bir yer tutacak olan seyirciyle dogrudan iliskiye girme denemelerinin tohumlarinin atilmasi
acisindan onemlidir. (Civi,1992; 237) Kabil Polonya turnesindeyken, Grotowski, Polonya
Tiyatrosu'nda, Goethe'nin Faust'u lizerine ¢alisir; bu proje kendi tiyatrosu disinda yapacagi ilk ve
son is olacaktir. Ayn1 donemde seyirci sayis1 endige verici bir bi¢gimde azalir. Seyirci yoklugundan
gosteriler sik sik iptal edilir. Bu krizi asmak icin Mayis 1960'ta “Teatr 13 Rzedow'un Dostlar
Cevresi” kurulur. Sekiz tiyeden olusan topluluk, Grotowski ve Flazsen'in Onderliginde cagdas
tiyatro pratikleri iizerine diizenli olarak tartisirlar. Ileride bir laboratuvar ¢alismasina déniisecek olan
caligmalarin  kokenlerini bu tartigma gruplarinda bulabiliriz. Grup sezonu Mayakowskinin
Misterium Buffo'suyla kapatir. (Civi, 1992; 237)

Teatr 13 Rzedow 1960 — 61 sezonunu Kalidasa'nin Sakuntala'siyla agar. Oyun ¢alismamiz
acisindan Hint kiiltiiriiyle dogrudan baglanti anlaminda onemlidir. Grotowski ailesi dolayisiyla
cocuklugundan itibaren mistik Dogu ogretilerine agina bir isimdir. “Zebur”dan ve “Kuran”dan
beslenir; yahudi mistigi Buber'den 6zellikle etkilenmistir. Hinduizm hakkinda bilgi sahibidir, heniiz
dokuz yasindayken “Saklt Hindistan't Aramak” adli kitab1 okudugunu biliyoruz. (Kapsali, 2010; 8)
1957 yilinda 6grenci kliibiinde Hint felsefesi dersleri vermistir; Buda felsefesi, yoga felsefesi,
Upanishadlar'daki felsefi sistemler gibi basliklar lizerinde ¢alismistir. (Osinski, 1986; 27) 50'lerde
bobregindeki bir rahatsizliktan otiirii kendisi de yoga pratikleriyle ilgilenmistir ancak uyguladigina
dair ise elimizde kesin bir kanit bulunmamaktadir. (Kapsali, 2010;12)

Oyun ayrica mimar (evet, sahne tasarimcisina mimar demeyi tercih eder) Jerzy Gurawski'nin
toplulukla ilk c¢alisacagi oyun olarak da ayri bir dneme sahiptir. Sakuntala prodiiksiyonuyla ilgili

oldukca az dokiiman bulunmaktadir. Flazsen, 1978'de yaymlanan roportajda bu metni
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Grotowski'nin Hindistan zaafindan otiirii segtiklerini itiraf eder. Flazsen'e gore oyunun temelinde
yatan diisiince; herkesin naif, ¢ocuksu gizemlerle yiizyiize olmast sorunudur. Oyunun temel
yonelimi ise bu gizemlerin en u¢ noktaya kadar abartilarak sahnelenmesidir. Cocukluk diisiincesi
Sakuntalanm temelidir. Oyle ki grubun kostiimleri cocuklarm yaptiklari cizimlere gore
tasarlanmustir. (Forsyte,1994; 161)

Oyunun sahnelendigi oda, dev bir fallik konstriiksiyon tarafindan ikiye bdliinmiistiir.
Seyircilerin arkasinda aksiyonu yorumlayan {i¢ kus, li¢ yogi-yorumcu bulunur. Klasik yoga ogretisi,
giiniimiiziin yoga derslerinden oldukga farklidir. Guru, 6grenciye demo gostermez ya da yanlislarin
fiziksel olarak diizeltmez. Onu odanin diger ucundan izler ve yalnizca sozle direktif verir. Gelenegi
hatirlatan bu vurgunun altinda bir saka gizlenmektedir. Ciinkii yorumcularin “kutsal metinler” gibi
yineledikleri yorumlar, aslinda “Kama Sutra dan yapilan almtilardir. Flazsen, anlayisin daha ziyade
karikatiiriimsii ve bazen de kotii niyetli oldugunun altini gizer. Ornek olarak, uzun bir ask
monologunun yerine oyuncuyu tepe lstii ¢evirip, bag durusunda birakmalarin1 gosterir. (Forsyte,
1994; 162)

Flazsen ayrica gdsterinin biitiin hareketlerinin (grubun tarihinde ilk kez) son derece kesin ve
dansvari oldugunun altini ¢izer. GOsterimin bir video kaydi olmadigindan bunu dogrulayacak veriye
sahip degiliz. Ancak fotograflar1 inceledigimizde goriiriiz ki; oyuncular sahnede yoga duruslar
yaparlar. Yoga asla seyirlik bir nitelige sahip degildir, ancak uygulayicinin belli pozlari
gerceklestirmesini sart kosar. Duruslar ¢ogunlukla ya yoga tarihinden arketipal karakterlerle anilir
ya da hayvan ve bitki isimleriyle. Bir yogi duruslar1 kendi bedeninin siirlarina gére modifiye
etmekte 0zgiirdiir, ancak asla estetik eklemelere izin yoktur. Cilinkii hedef zaten bi¢imin i¢inde sakli

olan enerjiyi agiga ¢ikarmaktir. Oyunun 6nemini Flazsen'in kendi climleleriyle belirtecek olursak:

“O donemde bir yol ayrmindaydik. O donemde bir seyler
billurlasti — igerigin bicimden ayrit edilemedigi daha saf bir

tivatro arryorduk. Saf bicim ve hareket istiyorduk. Bu degigim
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muazzam bir sonugtu. Aniden alistirma gereksinimi ortaya
ctkti: sadece onu yapabilmek icin! Fiziksel diinyayla iliskimiz
hala tatsizdi, sanki erotizm ya da fiziksellik kabul gérmezmis
gibi. FEril- disil béliinmesi sonucu ilkel bir animalizm
sozkonusuydu. O  zamanlar  Grotowski'nin  diinyay
algilayisinda onemli olan sey, hos olmayan bir sey olarak
doganin reddedilisi ve onunla alaydi. Bunlar giiclii giidiilerdi
(Bu arada teatral isaretler aramaya bu prodiiksiyonla

basladik).” (Forsythe,1994; 162)

Sakuntalamin {izerinde bu yiizden duruyoruz. Grotowski, fiziksel tiyatronun en O6nemli
isimlerinden biri olarak anilir; ve fiziksel bedenle uzlagsmanin yolunun yogada bulmustur. Viicut
doganin, saf doganin parcasi olarak islevsel bir kaynaktir. Biitiin meselesi kokenle ilgili
oldugundan, Grotowski bedeni tesir etmekten 6zenle kaginir. Beden bir arzu nesnesi bigimde degil,
bir kaynak olarak sahnede bulunur. Bu anlamda beden hem bir aktarim aracidir, hem de seyirciyle
oyuncunun lizerinde bulunduklar1 ortak bir tabandir. Grup i¢in sonradan ¢ok temel hale gelecek
ogeler bu oyunda gelistirilmistir. Ornegin; miizik yerinde oyuncunun sesinin kullanilmasi gibi.
Sadece bedenin olanaklariyla sahnede ne yaratilabilir, sorusu Sakuntala ile gliindeme geldiginden,
grubun sonraki dénemleri i¢in de bir yol haritas: sunar.

Hint tiyatrosunun mitolojik kokeni tanr1 Siva'min dansidir. Ayni izlek yoga duruslarinin ve
akiglarmin mantiginda da goriiliir. Grotowski bu yapimla ilgili olarak, teatral yonelimini bir sembole
indirgemesi istenseydi Siva'nin dansini tercih edecegini belirtmistir. “Ciinkii Siva'nin dansi hayata
benzemenin biitiin ihtimallerini icerir... Siva adsizdir, bicimsizdir, edimsizdir. O nabiz, hareket ve
ritimdir. Bizim aradigimiz tiyatronun ozii nabiz, hareket ve ritimdir.” (Osinski, 1986; 50)

Sonraki yapim, bir Polonya klasigi olan Dziady'dir. “Dziady” Lehcede ‘“‘atalar” anlamina

gelir ve bu kavram bizim i¢in 6nemlidir. Ciinkii fark etmis olabileceginiz gibi simdiye kadar
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saydigimiz biitiin Bat1 kdkenli yapitlar, atalar kavramiyla baglanti i¢indedir. Orpheus, Kabil, Faust
gibi mitolojik isimlerin hepsi kendi kosullar1 igerisinde Avrupa kiiltiiriiniin trajik ge¢mise sahip
atalaridir. Orpheus, insanligin en talihsiz ama en sebatli meraklisidir. Kabil ise ilk katil, ilk ogul, ilk
ciftci olarak bir atanin sandalyesine yarasir bir yer isgal etmektedir. Faust ise en trajik kafir, en
bilingli giinahkar olarak, mantigin ataligin1 yapmaktadir.

Dolayistyla Atalar, tiyatronun emeklemekten ayaklanmaya gectigi bir doniislim anina
karsilik gelir. Polonya'nin en bilinen romantik metnini se¢cmekle, Grotowski Oniindeki dénemin
yonelimini belirlemis olur; kutsala saldirt ve mitlerle yiizlesme. Prodiiksiyonda geleneksel sahne
tamamen feshedilmistir. Aksiyon dogrudan seyircinin Oniinde gerceklesir. Oturma diizeni,
seyircilerin birbirlerinin tepkilerini dlgmesine izin verecek sekilde diizenlenmistir. Polonyalilar
tarafindan ¢ok iyi bilinen bir efsanenin ele alinmasiyla, ritiiel tiyatroya dogru adimlar atilmaya
baslanmigtir. Oyun, grubun sonraki yapimlari olan Kordian ve Akropolis igin de bir koprii gorevi
goriir. Grotowski buldugu damari kanatmadan rahata ermeyecektir. S6z konusu yapim ayrica
Barba'nin Grotowski'nin asistani olarak gruba katildig1 oyundur.

13 Sirali Tiyatro'da seyirci oyuna aktif olarak katilmaya zorlanir ancak her prodiiksiyon i¢in
farkli konumlar igerisinde. Kabil'de seyirciler Kabil'in torunlaridirlar; mevcutturlar fakat
uzaktadirlar. Sakuntala'da kesis ve sarayli kalabaligi olarak islev gosterirler. Atalar'da ise seyirci
koro islevi goriir; ekin ve hasat ritiiellerine katilmalar1 beklenir. Kordian'da seyirciler de akil
hastanesinin hastalaridirlar ve yataklara otururlar. Seyircinin oyundaki roliine gore, seyir yerinin
mimarisi de degisiklik gosterir. (Barba, 1992; 15) Ilk dénem yapitlarmin genel 6zelligi, tiyatro
mekanimin olanaklarinin incelenmesidir, arastirmanin temeli bu yondedir. Tiyatronun ilk donemi
i¢in seyircinin oyuna katilimi énemli bir konudur, bu da uzamin olanaklariyla arastirilir. Avangard
tiyatro gelenegi icinde, seyirciye eziyet etmek goriilen bir durumdur. Ancak 13 Sirali Tiyatro'da
seyircinin yabanciligi kabul edilmez, aktif katilimei aranir; belki su agama i¢in kardesce degil ama
en azindan misafir olarak.

Tiyatronun ilk donemleri sahiden de ¢ocukluk donemi olarak okunmaya elverislidir. Bir
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aray1s s6z konusudur. Aramanin anlami zaten disa yonelmeyi, mekani taramay1 kapsar. Once tiyatro
uzaminin nasil islevsel sekilde kullanilabilecegi sorgulanmistir. Amag, seyirciyi de oyuna katmanin
bir yolunu bulabilmektir. Sonra ¢alismanin yapisi ice dogru kivrilir; oyuncunun bedenine doniiliir,
bedenin kendisinin bir uzam olarak olanaklar1 nelerdir, nasil kullanima sokulabilir gibi meseleler
aragtirilir. Sonraki prodiiksiyonlarla ise Polonya kiiltiirii sorgulanir hale gelir. Kiiltiirliin tabaninda
yerlesmis bulunan metinler kesfedilir. Ortak bir kiiltiir olusturmaya kadir bu metinler, giiglerini
nereden alirlar, gizleri bedenin neresinde saklanir, bunlar sorgulanmaya baslanir. Atalar
prodiiksiyonundan sonra, grup adma laboratuvar ekini alarak; “Teatr Laboratarium 13 Rzedow”
olarak anilmaya baglanir. Atalar ve onciiller meselesi bu donemde artik meyveleri toplanacak bir

agac olarak olgunlagmistir. Biitiin bu denemelerden sonra rota belli olmustur. (Civi, 1994; 239)
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LII. Oyuncunun Calismasi (1959-1962)*

Eugenio Barba, grupla kaldigi donem boyunca oyuncularin ¢aligmasini izlemis ve
gozlemlerini kaleme kalmistir. Biz de bu bdliimde, Grotowski'nin gézden geg¢irmis oldugu makaleyi
kaynak olarak kullanacagiz. Incelemeye baslamadan 6nce calisma mekaniyla ilgili bir not diismek
istiyoruz. Her oyuncu calisilan stiidyonun icinde kendini rahat hissedecegi bir alan bulmak
durumundadir. Dahasi ¢alistigt mekanin bos olmadigini, diger oyuncularla degil, degisik enerjilerle
ve ¢agrisimlarla yiiklii oldugunu fark etmek durumundadir. Canli bedenin yasayan evrenle iletisimi
icin bu baglant1 6nem tagir. (Wangh, 2000; xx)

Grotowski makalenin 6nsoziinde, bu donemdeki caligmalarin hala pozitif bir yol tizerinde
olduguna dikkat c¢eker. Yani soru “Bu nasil yapilabilir?” sorusudur. Cevap bedenin biitiin
olanaklarinin aragtirilmasiyla bulunabilecektir. Makale, ses ve beden ¢aligmalarin1 detaylica ele alir.
Soluma c¢alismalarinaysa bu ¢aligmada yer verilmemistir. Grotowski'nin agiklamasia gdére bunun
nedeni; soluma ¢aligsmalarmin her beden icin yeniden diizenlenmesi gereken, psiko-fiziksel bir
dogaya sahip olmasidir. (Barba,1994; 121)

Makale fiziksel alistirmalarin bir tarifiyle baglar. Barba'nin defalarca altinin ¢izildigi gibi bu
caligmalarin ¢ogu Hatha-yoga alistirmalarindan devsirilmistir. Nedeni elbette Hatha-yoga'nin
bedendeki biitiin kaslari, her yonde ¢alistirmanin bir yontemini sunmasi oldugu kadar; ¢alismalarin
amacindaki parallelikten de kaynaklanir. Grotowski'nin fiziksel ¢aligmalarinin amaci (yoganinkine
benzer sekilde) oyuncuyu bir yogunlasmaya, bir konsantrasyon seviyesine tagimaktir. Zihni
odaklayabilmenin en kolay araci, bedeni yormaktir. Fiziksel beden son hadde kadar zorlandiginda
aradan ¢ekilir. Zihnin berraklig1 i¢in rahat bir alan acar.

Bu nedenle fiziksel caligmalara Oncelikle el ve ayak parmaklariyla baglanir. Bedeni
kenarlarindan baslayarak calistirmak, meditasyon icin islevsel bir yontem olarak eski ¢aglardan

beridir kullanilir. Eger ¢aligmaya kafanizin iginden (yahut tepesinden) baslayacak olursaniz zihniniz

Bu boliim tamamen Mimesis'te yayinlanan, Barba'nin ayni isimli makalesindeki notlar iizerine yapilandirilmigtir.
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buna derhal tepki gosterecek ve kendini korumaya alacaktir. Bu nedenle baslangic ve gevseme
caligsmalarinda, uctan merkeze kontrollii bir sekilde gelinir. Beyne en uzak noktadan baslayarak
calisirsaniz; merkeze ulagincaya dek, yoldaki engelleri yorulmadan, gerilmeden agma olanagim
edinirsiniz. (Osho, 2013; 230)

Yogada 1sinma ve baslangi¢ c¢alismalar1 zihni bosaltip nefese donmek icin bir olanak
saglarlar. Teknik anlamda sézkonusu g¢aligmalarin ayni beden durumuna ulagsmaya c¢alistiklari
sOylenebilir; fakat mental olarak farkli diizeylerde etkinlik gdsterirler. Grotowski'nin oyuncularina
yaptirdig1 galismalar, igneyle kuyu kazmak gibi, zihnin derinlerini arastirmayi hedeflerler. Ornek

olarak Barba'nin diistligii nota bir géz atalim:

“Oyuncu, bu isinma alistirmalarinda bile, bu ¢aliymanin her
ayrintisint hayali ya da gercek bir imgeyle hakli ¢ikarmalidir.
Alistirma ancak sozkonusu imgeyi olustururken viicut
alistrmaya karst bir direng¢ gostermezse dogru yapilmig
demektir. Bu yiizden viicut agwliksiz, itkilere karst plastik
kadar yumugak, dayaniklilik gosterirken celik kadar sert, hatta

yercekimi  yasasinit  yenebilecek  giicte  goziikmelidir.’

(Barba,1994; 122)

Isinma c¢alismalarindan sonra beden, yavas yavas daha zorlu akislara maruz birakilir.
Bedenin simirlart kesfetmek demek; beden {izerinde bir bilgelik edinmek demektir ki, bu da dis
sinirlarin dogrudan arastirilmasini gerektirir. S6z konusu calismalarin en bilineni kedi, Barba
tarafindan da not edilmistir. Bu calisma bir kedinin uyanma ve esneme hareketlerine gore
diizenlenmistir. Nefes yoluyla bir durustan digerine gegilir. Kedi ve takip eden g¢aligmalar klasik
Hatha-yoga dongiilerine gore diizenlenmistir. Hatha- yoga dongiileri canli organizmanin yasam

ritmine Oykiiniir; bunun i¢in (1stnma ve dinamik akislar bitirildiginde), 6nce aktif ve enerji verici
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geriye egilmeler yapilir, ondan sonra sogutucu, ice dondiiriicli 6ne egilmelere gecilir. Ayn1 dongiiye
Grotowski'nin egzersizlerinde de rastliyoruz. (Barba,1994; 123) Egzersizlerin zihinsel yonelimi de

neredeyse birbirinin aynidir. Barba'nin climleleriyle ifade edecek olursak:

“Bu alistirmalart cansiz bir sekilde yapmak dogru degildir.
Alistirma arastirmaya hizmet eder. Bu, yalnizca otomatik
tekrar ve kaslara masaj yapma bicimi degildir. Ornegin,
alistirmalar boyunca herhangi bir karmagsik hareketi analiz
ederek ve her bir eklem ve kasin kapasitesini inceleyerek bir
viicudun agirlik merkezini, kaslarin gerilme ve gevseme
mekanizmalarini, ¢esit ¢esit hareketlerde omurganin islevini
bulabilirsiniz. Biitiin bunlar bireysel noktalardir siirekli ve
biitiinliiklii bir arastirmanmin sonucudur. Yalnizca “arastiran”
alistirmalar oyuncunun biitiin organizmasin kapsar ve onun

gizli kaynaklarini harekete gegirir.” (Barba,1994; 124)

Omurga ve agirlik merkezi konusunda bir durmak istiyoruz. Omurga, yoganin temelidir ve
biitiin yoga calismalar1 omurganin daha esnek ve islevsel kullanimi {izerine insa edilmistir.
Omurganin sanskriti “Merudanda”dir. Merudanda yani Meru Dagi, Hint efsanelerinde diinyanin
diregi anlamina gelir yani kozmik eksenle 6zdestir. Bu kuramin igsellestirilmesi, bedeni bir mikro

kozmosa doniistiiriir. Eliade'in, Evans- Wentz'den alintiladig1 gibi:

“Bedenin merkezi kismini (omurga) Meru dagi, dort ana
uzvunu dort kita, dort ikincil uzvunu alt — kitalar, basini

devalarin diinyalar, iki goziinii giines ve ay olarak tasavvur

et.” (Eliade, 2013; 291)
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Bedenin kiiciik bir evren oldugu diislincesi, tiyatro kadar (muhtemelen ¢ok daha) eskidir.
Bedene boyle bir anlam yiiklemek, hem onun bdyle zorlanmasinin hem de yiiceltilmesinin bir
anahtar1 olarak okunabilir. Bu nedenle merkezin bulunmasi, agirligin dengelenmesi, olasi bir
felakete (hem kisisel hem kozmik) mahal vermemek agisindan 6nemli goriilmelidir. Oyuncunun
“organizmasimin gizli kaynaklar” da, Diinya'nin gobegi magma gibi yakici olabilir, dikkat siirekli
hale gelmelidir.

Fiziksel caligmalarin sonraki asamasi bas asagi duruslardir. Gobek deliginin yukarida
damagin ise agagida oldugu duruslar yogada ters duruslar olarak adlandirilirlar ve 6zellikle zamamn
yenmek icin kullanilirlar. Hayat boyu kan akisimiz belli bir yonde devam eder ve bu sonlandiginda
hayatimiz bitmis demektir. Bu nedenle yoga, kan akisini uzun siireler boyunca tersine ¢evirerek bir
dinglik arayigina girisir. (Svatmarama,1992; 40) Teoride ezber bozma diisiincesi etrafinda sekillenen
ters duruslar, pratikte ise cesaretle iliskilendirilir. Yogiler i¢in kendi i¢ine dalabilme cesareti,
oyuncular i¢inse sahici kendini yansitabilme cesareti. Bir cesareti yansitabilmek i¢in, onu i¢inizde
bulmaniz gerekecektir; arastirmaya bedenden baslamak en giivenilir yoldur. Barba bu ¢alismalarin

temelini sOyle tarif eder:

“Bu alistirmalar akrobasiden ¢ok pozisyonlardwr ve Hatha —
Yoga kurallarina goére diizenlenmistir, yavas hareketlerle
yvapili. Bunlarin uygulanmasindaki temel amaclardan biri
organizmada olusan degisiklikleri incelemektir. Sozgelimi,
solunumun isleyisi, kalp ritmi, denge yasalari, durusla hareket

arasindaki iliski.” (Barba,1994; 124)

Yoga pratiginde, ters duruslardan kisa bir siire sonra dinlenme asamasma gecilir.

Grotowski'nin fiziksel calismalarinda ise aktif egzersiz kismi simdi baslayacaktir. Bas asagi
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duruslardan sonra oyuncu ug¢maya calisacaktir; riiyasindaki siiziilmeyi animsamaya ¢aligarak,
bedeni bellegin hiikiimdarligina teslim etmesi beklenecektir. Grotowski'nin bellekle ilgili fikirleri
ilgingtir. Ciinkii bellegi zihinsel veya nérolojik bir fonksiyon olarak ele almaz. “Bellegi ele
geciremeyiz, biitiin bedenimiz bellektir ve ‘“viicut bellegi” vasitasiyla itkiler serbest birakilir.”
(Wangh, 2000; xxxvi) Bellek hem biitiin bedendir, hem de tek tek biitlin uzuvlardir. Kendi

climleleriyle aciklayacak olursak:

“Bizim meslegimizde bir cagrisim nedir? Yalnizca zihinden
degil viicuttan kaynaklanan birseydir. Belirli bir aniya geri
donmektir. Bunu zihinsel olarak analiz etmeyin. Anilar her
zaman  fiziksel reaksiyonlardir.  Unutmayan  derimizdir,
unutmayan  gozlerimizdir.  Isittigimiz sey hala icimizde

yankilaniyor olabilir” (Grotowski, 1994; 53)

Sonraki c¢aligmalar ise partnerle yapilir: Grotowski'nin oyuncularinin meshur kaplan
sigrayiglarl. Oyuncular birbirleri lizerinden taklalar ve sigrayislarla ilerleyerek, hem bir denge —
koordinasyon hem de bir giiven alistirmasi igine girerler. Hareketler yavas yavas savas konsepti
icerisine cekilir ve fiziksel reaksiyonlara ¢igliklar ve ritimler eslik etmeye baslar. Bir anlamda
bedenin yorularak ilkel kaynaklara dogru yapilan bir kazinin s6z konusu oldugu diisiiniilebilir.

Oyuncunun fiziksel g¢alismasinin sonraki boliimii yine eller ve ayaklar {izerinedir. Bir
cemberi kapatmanin s6z konusu oldugunu diistinebiliriz. Ancak bahsedilen egzersizler bir gevseme
calismasinin Otesindedir; iyice 1sinmis uzuvlarin sinirlarinin 6tesinde zorlanmasini gerektirirler.
Ornegin, ayak parmaklariyla kiigiik nesnelerin tasmmmaya calisiimasi gibi. Calismalar fiziksel
olmanin Otesine gecerek mim c¢aligmalarina, ifade araglarina dondisiirler.

Bu asamadan sonra plastik alistirmalar boliimiine gelinir. Bu alistirmalar 6zellikle modern

mim ustas1 Dalcroze'un yontemlerine dayanmaktadir. Yine fiziksel 1sinmalarla, fakat daha aktif,
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kosmali - ziplamali ¢aligmalarla baslanir. Calismalarin en ilging kismi bedenin ifade araglarini

béliip birbirlerine karsit olarak isletmesidir. Ornegin;

“Sag taraf zarif, becerikli, giizel, ¢ekici ve uyumlu
hareketlerde bulunmaktadw. Sol taraf kiskanghkla sag
izlemektedir, kizginlik ve nefret duygularini hareketleriyle ifade
eder. Sag tarafa asagilik bir sekilde saldirr, onu bozmaya ve
yok etmeye c¢alisir. Sol taraf kazanmir ve hemen hemen ayni
anda kavgayr yitirecektir, ¢ilinkii sag taraf olmaksizin
yasayamaz, hareket edemez... Onemli olan sey, oyuncunun,
viicudunun sadece dogrudan anlam kazandirmas: gereken
imgelemini tiimiiyle isin icine katmasidir. Ornegin ellerin
birbiriyle kavgasi sirasinda bacaklar dehsete diismiisliigii, bas

saskinligi ifade edebilir.” (Barba,1994; 128)

Bu c¢alismanin ardindan kompozisyon c¢aligmasi gelir. Calismalar 6zellikle Dogu
tiyatrosundan devsirilmistir. Temel yonelim bedenin imgeleminin uyandirilmas: ve ilkel
reaksiyonlarin arastirilmasidir. Bu dogrultuda hayvanlara, agaca, ¢igege doniisme egzersizleri
yapilir. Amag taklit etmek degil, bilingaltina koklenmis imgeleri su yiiziine ¢ikarmaktir. Ornegin, bir
bebegin algist yansitilirken, oyuncu kendi bedeninde bebekliginden kalmis jestleri bulmaya calisir
(Barba, kimi kisilerin annesinin memesini emer gibi sigara igmesini 6rnek gosterir).

Ayni boliimden bir diger egzersiz de yiirliyiisiin incelenmesidir. Bir ¢ocugun, bir gencin
yiirliylistine geri gelinir ve hareketin kaynagini nereden aldigi saptanmaya c¢alisilir (bebeklikte
bacaklar, genglikte omuzlar, yaslilikta gene bacaklar v.b). Calismanin ileriki asamalarinda bu
hareketler anlama doniisiir: “Omuzlar bir yiiz gibi aglar, karin oéviimir, diz a¢gézlii olur.”

(Barba,1994; 130)
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Ardindan yiiz alistirmalaria gegilir. Bu ¢alismalar da Dogu tiyatrosu ve mimci Dalcroze'den
esinlenmistir. Onemli olan calismanin ara vermeksizin siirmesidir. “Kiiciik aralar bile alistirma
icine kiiciik pargalar olarak katilmalidir. Bu kiiciik parcalarin amaci, kaslarin gelistirilmesi ya da
kisisel yetkinlige ulasmak degil, viicut direncini yok etmeyi amaglayan bir arastirma stirecini
olusturmalaridir.” (Barba,1994; 131)

Yiiz tekniginin ardindan oyuncu i¢in son derece dnemli olan ses teknikleri boliimiine gelinir.
Grotowski dogru sesi ¢ikarmanin yolunun dogru nefesten gectigini bilir. Bu nedenle egzersizlerini
hava kolonunu giiclendirmek ve solumaya hakim olmak iizerine kurar. Barba, solumay:1 karin,
goglis ve bogaz olarak ayirir. Dogru solumanin biitiinsel soluma olduguna isaret eder. Biitiinsel
solumaya (list bedenin bilingli bir sekilde, asagidan yukar1 dogru, kontrol edilerek havayla
doldurulup bosaltilmas1) yogada Pranayama adi verilir. Prana adi verilen yasam giicliniin bedene
hava yoluyla da girdigine inanilir. Bu nedenle solumay1 gelistirmek, yoga Ogretisi ig¢in ¢ok
onemlidir. Fiziksel ¢aligmayla kaslarda hakimiyet kazanilarak, daha verimli soluk alinip
verilebilecegi diisiincesi, Grotowski ve yoga diislincesi arasindaki kopriilerden biridir. Omurgay1
diiz tutarak biitiin nefes hacmini kontrol edebilmek, her iki pratiin egzersizlerinde de temeldir.
Hatta Barba'nin tarif ettigi tek soluma egzersizi de dogrudan Hatha- yogadan alinmistir; ileri diizey
bir alisirmadir. 4'e kadar nefes alma, 12 saniye soluk tutma ve 8 saniye i¢cinde nefes verme
devresinden olusan bir tekniktir. Bu teknikler c¢ok ciddi fiziksel ve mental sorunlara yol
acabileceginden; her iki disiplin de caligmalari deneyimli bir gozetmenle birlikte yapmak
gerektiginin defalarca altini gizer.

Biitiinsel soluma, repligin dogru ifadesi i¢in gereklidir. Bu nedenle oyunun ritmiyle
oyuncunun soluma ritmi devamli bir baglanti igerisinde olmalidir. Barba soluma aligtirmalarin
gerektiginden fazla yapmamak gerektiginin de altim1 ¢izer. Bu c¢aligmalar solumanin
kendiligindenligini beslemek adina diizenlenmistir. Bu noktada yogada, Prana — yama'nin nefesi
6ldiirmek, Pran — ayamanin nefesi 6zgiirlestirmek anlamina geldigini; her iki yorumun da degisik

kosullar altinda gecerli oldugunu belirtmek istiyoruz. Nefesle baglanti1 kurmak, aklin dizginlerini ele
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almak i¢in en gegerli yoldur. Sufilerden, Tai- chi'ye, Hiristiyan mistiklerine kadar pek ¢ok ruhani

Ogreti bunu ¢ok iyi bilir ve kullanir. Oysa sanatin i¢erisinde soluma farkl bir aragsalliga sahiptir.

“Eger skorunu icra ederken  oyuncu solumasi iizerine
vogunlasiw, bilingli olarak solumasini denetlemeye kendini
zorlar ve bu diisiinceden kurtulamazsa, bu soluma
b

alistirmalarimin yanliy bir bicimde yapildigini séyleyebiliriz.’

(Barba,1994; 133)

Grotowski icin soluma egzersizleri, oyuncuyu sonsuz bir yogunlagma icinde nefesle baglanti
halinde tutmaya yonelmemistir; amag, pratik olarak larenksin agilmasidir. Pek ¢ok insan larenksini
(yani girtlaginl) yanhs sekilde kullanir ve tiyatro boliimleri de genellikle bu kapanmay1
destekleyecek sekilde oyuncu egitirler. Grotowski larenksi havayla agmak igin, ¢inli ses uzmani Dr.
Ling'den 6grendigi ve sesle yapilan bir alistirmay1 kullanir. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 14)

Larenks agildiktan sonra tinlaticilar iizerinde ¢aligilmaya baslanir. Avrupali, profesyonel bir
oyuncu genellikle kafa tinlaticisin1 kullanir. Algak perdeden konusurken ise go6giis tinlaticisini.
Burun tinlaticist ise (n harfini ¢ikarirken olusan tiniy1 diisiiniin), Avrupa sahnesinde kullanimdan
kalkmustir. Jazzcilar ve hayvanlar larenkslerini tinlatic1 olarak kullanirlar, klasik Cin tiyatrosunda
ise artkafa tinlaticis1 kullanilir. Grotowski ise oyuncularina, biitiin viicudu bir tinlatici olarak
kullanmay1 Onerir. Farkli tinlaticilar ayni anda kullanilarak, sahnede istenilen ses araligina
ulagilabilir. Biitiin viicudun tinlatict olarak kullanilmasimnin en eski yoga tekniklerinden biri
oldugunu ve giiniimiizde hala tedavi amaclh uygulandigini belirtelim.

Dogru tintyr ¢ikarmak sesin temeliyle ilgilidir. Sese temellik eden hava kolonu disaridan
saglanabilir (Cin tiyatrosundaki gibi bir kemerle) ya da kaslarin dogru kullanimiyla edinilebilir.
Biitlinsel soluma karin ve gogiis kaslarini ayr1 ayr1 ve farkli zamanlarda kullanabilmeye olanak

sagladigi icin tercih edilir. Ses bedenin icine rahatlikla yerlestirilmeli, 6zgiirce ¢ikarilmalidir.
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Bu nedenle bir dizi organik alistirmalar serisi yapilir. Oyuncu bedenindeki tinlaticilari nasil
kullanabilecegini arastirir. Bunun i¢in bedenini ve mekani aktif bir sekilde kullanmasi gerekir.
Nesneleri sesiyle harekete gecirmeyi denemeye tesvik edilir. Her sesi inceden inceye hesaplamak ve
kendini dinlemek ise kolayca diisiilebilecek tuzaklar arasindadir. Vokal imgelem teknigine bu
noktada bagvurulur. Oyuncu dogal (su sesi gibi ) ve yapay (motor sesi gibi) sesleri taklit edip onlar1
uc uca ekleyerek sessel bir metin yaratmaya tesvik edilir. Oyuncu sesinin perdeleri arasinda gidip
gelmeye de zorlanacaktir ancak asla dogal sinirlarinin 6tesine degil, aksi takdirde fiziksel ve sinirsel
olarak zarar gérecegi ongoriiliir.

Ardindan diksiyon ¢alismalarma gelinir. Klasik Avrupa tiyatrosunun aksine, Grotowski tek
bir dogru diksiyon bi¢imi olduguna inanmaz. Diksiyon, skora, oyuna ve duruma gore degisiklik
gostermelidir. Oyuncu kendi bogumlamasini degistirerek diksiyonuyla oynadiginda, solumasina da
etki etmis olur. Bu da dogru skoru kurabilmesi i¢in 6nemlidir ¢iinkii soluma i¢sel yasamla dogrudan
baglantilir. Farkli his ve pozisyonlar icerisinde soluma ritminizi gozleyecek olursaniz, bu énermenin
dogrulugunu kendi bedeniniz yoluyla dlgebilirsiniz. Oyunda islevsellestirilebilecek yapay diksiyona
ulagabilmek i¢in, oyuncular tanidiklarmin diksiyonlarini parodilestirmeye, yalnizca diksiyon
kullanarak karakter olusturmaya ve c¢esitli psikosomatik ozelikleri karakterize etmeye tesvik
edilirler. Bunun sonucunda varacaklar1 ritim deneme alistirmalarinda ise, temel alacaklari ritmin
kendi nabizlar1 olmas1 beklenir.

Ritim meselesi Grotowski tiyatrosu i¢in basat 6gelerden biridir. Bu anlamda duraklar da
olabildigince cimrice ve oyunun yapisina hizmet edecek bi¢cimde kullanilirlar. Ritim hatalar1 da
akilda tutup tekrarlanarak islevsellestirilir. Boylece oyuncuya anlik dogaclama yetisini ve refleks
hakimiyetini kazandirirlar. Metin, ritim i¢in bir nirengi noktas1 olarak islev goriir; diiz yazida ve
siirde degisik teknikler kullanilarak, ritmin bedenle biitlinlesmesi saglanir. Ritmi tempoyla
karistirmamak gerekir, belirlenmis ve yakalanmasi gereken bir vurus yoktur. Fiziksel ¢aligmalar
yoluyla bedenin kendi ritmi kesfedilmeli, yapiya oturtulmali ve partnerle uyum iginde

surdirilmelidir.
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Barba makalesini bir uyariyla sonlandirir. Zaman iginde teknik olarak en maharetli ve en
disiplinli oyuncular bile vokal kriziyle karsi karsiya kalirlar. Clinkii beden yaslanmaktadir ve
zamanla mekanizma yavag yavas eskimekte, asinmaktadir. Bu noktada oyuncu durgunluktan
styrilmali ve her seye yeni bastan baslayarak kendi vokal teknigini sifirdan olusturmalidir. Barba'nin
degisiyle “kendi sesini yeniden kesfetmelidir”” (Barba,1994; 145)

Sirayla tarif ettigimiz biitiin bu ¢aligmalarin yoneliminin kesif oldugunu 6ne siirebiliriz. Bir
tir kendi bedenini yeniden kesif s6z konusudur. Mekan, beden, vokal alistirmalar, partnerli
caligmalar hepsi bedenin anlatim olanaklarinin yeniden yeniden kesfi iizerinde temellenmistir.
Aragtirma vurgusu da bu minvalde diisiiniilmelidir. Oyuncu incelenen egzersizleri yaparken

bedenini ve aklini esdiizeye ¢cekmek durumundadir, bu bir denge ve dikkat isidir.

“Bu fiziksel egzersizlerin ogeleri ¢agrisim yaratmak icin birer
bahanedir ve bunun baska bir yolu yoktur — c¢agrisimi biz
cagirmamalyyiz, egzersizleri yapmanmin duyusal bir yolunu
bulmalyiz, ama egzersizler, kendileri anilar: tetiklerler,
insanlari ve yerleri geri cagirirlar ki viicudumuz ve hislerimiz

harekete gegebilsin.” (Wangh, 2000; 88)

Grotowski egzersizleri tanimlarken devamli “kendini vermek”, “go6zlemlemek”
kavramlarina basvurur. Oyuncunun bedenini kullanarak, zihninin derinliklerinden c¢agrisimlari
bulup c¢ikarmasi beklenir. Bunun yolu kendi zihnini iceriden bolerek kendini devamli gozlem
halinde tutmasidir. Tam olarak bu yonelim meditasyonun giris asamasidir (Dharana). Meditasyon
zihni goézlemlede uzmanlagsmanin bir yoludur ve Grotowski bilingli bir sekilde bunu kullanir. Ancak
burada teatral yonelimle ilgili 6nemli bir noktaya dikkat ¢ekmek isteriz, konvansiyonel tiyatroda
oyuncu bir seyi temsil etmesi gereken kisidir, bir meditasyoncu degil. Grotowski icinse acikga tersi

s6z konusudur, oyuncu bir seyi dogru olarak temsil etmenin yollarin1 aramaya tesvik edilmez.
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Aksine kendi i¢inden kendisini ¢ikarmasi gerekir. Giizel seyler anlatmasi igin degil, kendine 6zel bir
dil yaratabilmesi icin. Fiziksel ve vokal ¢aligmalarin amaci, oyuncuya sadece kendisinin bildigi bir
dili bulabilmesi i¢in kendi i¢ini kazacak araglar1 kazandirmaktur.

Cagrisimlar da s6z konusu kazinin meyveleridir. Oyuncu, bedenini ve sesini kullanarak
kendi i¢inde bir girdap olusturur ve bdylece kisisel bellek haznesini harekete gecirir. Yani yasayan
sahnenin nabzi, canli oyuncunun artalanina gore atar. Oyuncunun konsantrasyonu, kendi i¢inden
bizzat kendi yasanmishigini avlamak {izere islevsellestirili. Cok net bir kendine doniisiin
alanindayiz, yorumun veya somiiriiniin degil 6zgézlemin egemenliginde; bunun bir tiir meditasyon
hali oldugunu 6ne siiriiyoruz. Bu durumda oyuncunun medite haldeki kendiligi sahnede nasil bir
isleve hizmet eder? Siiphesiz, muazzam bir sahicilikten figkiran enerjinin yansitilmasina.

Tiyatro Antropolojisi Sozliigii'nde, oyuncunun enerjisiyle ilgili kisimda, Pekin Operasi
Ogrencisinin, kaslarini insantistii bir gili¢ ve tekrarlarla gelistirmesinin yaratti1 enerjiden bahsedilir.
(Barba ve Savarese, 2002; 185) Pekin Operasi igerisinde bu enerji hem karakteri yaratmaktan hem
de sahneyi doldurmaktan sorumludur. Yani disarida aksiyon goriinmese dahi, hareket iceriden
devam eder, ki bu bile seyircinin bakisini celp etmeye yeter. “Energheia” kelimesi Yunanca'da
harekete gegmeye hazir olmak, iiretim ¢alismasinin esiginde olmak demektir. Eylemsizlik halinde
bile hazir bulunan bir tiir atakliktir enerji. (Barba, 1996; 55) Bu anlamda hem yoga i¢in hem
Grotowski'nin ¢alismalar1 icin, enerjik boyutta calismak giindelik enerji sarfiyatindan kopup,
sanatsal yaratima olanak saglayan dogal dis1 bir bedenin olusturulmasina hizmet eder. Grotowski
tiyatrosu i¢in enerji uzamsal bir karsilik bulur; bir g6z boyacilik i¢in degil, sagiltim i¢in de degil,
daha ¢ok bir kesif yolculugunun séz konusu oldugunu soyleyebiliriz, 6ziin kesfi. Bu konu bir

sonraki boliimde daha detayli agiklanacaktir.
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LIII. Atalar: Stanislavski

Grotowski tiyatrosunda, atalar kavrami (6nciiller ve kaynaklar1 da i¢ine alacak bir bigcimde)
onemli bir yere sahiptir. Grotowski sanatta yeniligin, gecmisle ylizlesmekten figkiracaginin
farkindadir. Calismalar1 da ¢ogunlukla elestirmenler tarafindan, Bati kaynakli diger yonetmenlerle
benzerlik iliskileri igerisinde incelenmistir. Ozellikle torenden, biiyiiden, kutsalliktan sik sik
bahsetmesi nedeniyle adi sik sik Artaud ile birlikte anilir. Oyle ki Artaud'un halefi olmadigin
aciklamak i¢in, 1967 yilinda “O Biitiiniiyle Kendisi Degildi” adinda bir makale yazmak zorunda bile
kalmistir.

Bir diger devamli vurgulanan oOnciil ise Meyerhold'dur. Meyerhold'un, Grotowski

tiyatrosunun ne noktasinda islevsellestirilebilecegini Flazsen'in climleleriyle a¢iklayalim.

“Bizim i¢in Meyerhold somut alistrmalar ya da teknikler
formiile eden bir kimse olarak degil, “Biyomekanik,
‘'oyuncunun herbir jestinin ardinda biitiin viicudu yer alu’
olgusu icinde varolur.” temasimin esin kaynagi olarak

onemliydi. Bu formiil temel bir kesifti.” (Forsythe, 1994; 154)

Onciilleri arasinda, tartismasiz, Grotowski'de en derin izi birakmis isim, Stanislavski'dir.
Ozellikle dgrenciliginde Stanislavski'den ¢ok etkilenmistir. Asistam1 (ve calisma arkadas1) Thomas

Richards'in Grotowski'nin climleleriyle alintiladig1 gibi:

“Bir oyuncu olarak, Stanislavski tarafindan tutsak alinmigtim.
Bir fanatiktim. Yaraticiligin biitiin kapilarini agan anahtarin
bu oldugunu unutmuyordum. Onun séyledigi ya da onun

hakkinda soylenen her seyi bilme noktasina gelmek icin ¢ok
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calistim.” (Richards, 2005; 23)

Grotowski'nin bu ¢aligmalarindan edindigi meyve, oyuncu disindaki etmenlerden soyulmus,
sadelestirilmis bir tiyatro anlayisidir. iki ydnetmenin sanatsal egilimleri ve calisma bigimleri
birbirinden tamamen farkli hatta ¢ogunlukla zittir. Yine de Grotowski {izerine yapilmig hemen biitiin
calismalarda Stanislavski adin1 bulabilirsiniz. Bunun basitge oyunculuk c¢alismasina verdikleri
onemle veya sahnede oyuncuyu merkeze yerlestiren anlayislariyla agiklanabilecegine inanmiyoruz.

Grotowski, Stanislavski'nin gercek halefidir. Yine kendi climleleriyle agiklayacak olursak:

“Stanislavski'nin 'Sistem'inden sonra onun 'fiziksel eylemler
yontemi' gelir. Stanislavski o noktada durabilir miydi
santyorsun? Hayir, o oldii. Durmasinin nedeni buydu. Ve ben
yvalnizca, onun arastirmasini stirdiirdiim. Bundan otiirii kimi
Ruslar 'Grotowski Stanislavski'dir der: Onun arastirmasini
stirdiirdiigiim ve bulduklarint yinelemekle kalmadigim igin.”

(Richards, 2005; 146)

Iki ismi birbirine dogrudan baglayan koprii 'fiziksel eylemler yontemi'dir. Stanislavski,
ozellikle Omriiniin son doneminde, fiziksel eylemler yontemi iizerine c¢alismistir. Dolaysiyla
yontem, Stanislavski teknikleri arasinda ayriks1 bir yerde durur. Yontemin nasil isledigini Miifettis
oyununda yapilan ¢aligmalarin notlarindan 6greniyoruz. Genellikle alintilanan bir 6rnekle ¢alisma
prensibini gostermemiz gerekirse; bas oyun kisisinin otel odasina girdigi anmn defalarca
tekrarlandig1 kismi alintilayabiliriz. Stanislavksi oyuncudan sadece kapiy1 agmasini ister. Dogru
edimi buluncaya dek defalarca defalarca ayni kapi acilir. Kap1 dogru eylemle agildiginda, odanin
icinde gegen sahne gercekei bir temel kazanmis olur. (Stanislavki, 2008; 232)

Miifettis'in ¢alismalarima — Stanislavski'nin diger calismalarinin aksine — metin saf dis1
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birakilarak baslanir. Oyunculardan metni genel hatlariyla hatirlamalar1 ve sahnedeki yonelimlerini
bedenleriyle ifade etmeleri beklenir. Basta bedenin tepkileri basmakalip ve 6zensiz olacaktir.
Calismanin ilerleyen safhalarinda ise “role zorla girmekten” armilir. Oyuncu kendi bedenini oyunun
icinde konumlandirmay1 6grenmek durumundadir. (Stanislavski, 2008; 232)

Bu gercekte bir insan olan oyuncuyu, yapitin icine dogrudan yerlestirmenin etkin bir
yoludur. Oyuncu fiziksel eylemlerle ¢alistik¢a, kendi imgeleminin derinlerine dalacaktir ve roliinii
kendi bedeninin tepkileri iizerinden daha saglam bir temele kuracaktir. Bu da ancak oyuncunun
fiziksel olarak dogru aksiyonu gerceklestirmesiyle miimkiindiir.

Dogru fiziksel aksiyon yakalandiginda, dogru duygunun yakalanmasi mesele olmaktan
cikacaktir. Clinkii bizim giinliik yasamda basit¢e ayirdigimizin aksine, duygu bedenden bagimsiz bir
fenomen degildir. Oyuncu, dogru fiziksel aksiyonu yakaladiktan sonra bunu not etmek, karsisina da
edimin yarattig1 i¢sel tepkimeyi yazmak durumundadir. Ayni ¢aligma yontemine Grotowski'de de
rastlanir. Igtepiler bedenden bagimsiz degildirler, daha nce de belirttigimiz gibi. Bu durum roliin

insasi i¢in basat dnemdedir.

“Gévde ve ruh arasindaki bag béliinemez. Karsilikli olarak,
birinin yasami obiirtiniinkini dogurur. Her fiziksel aksiyonda,
tamamen mekanik olmadigi siirece, gizlenmis bir miktar ic¢
aksiyon, bir miktar duygu vardir. Bir roldeki iki yasamsal
diizlem — icsel ve digsal — béyle yaratihr. Ikisi icice gecmistir.
Ortak bir amag¢ onlart birbirine yaklastirir ve aralarindaki

kopartilamaz bagi pekistirir.” (Stanislavski, 2008; 241)

Yasama yapilan vurgu bizim i¢in 6nemlidir. Ciinkii fiziksel aksiyon, oyuncuyu sahnede
yasayan bir varlik olarak temsil etmenin yolunu agar. Ayni durum oyunun (tamamlanmis bir sanat

yapitt olarak) canlanmasinin, yagamasiin sartidir. Yasamin devamliligi, canli beden {iizerinden
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saglanir. Stanislavski'nin provalari sirasinda lizerinde duruldugu tizere:

“Ruha ait seyler saman alevi gibidir. Onlar: sikica sabitlemek
glictiir. Daha maddi seylere ihtiyacimiz vardir. Bu amaca en
uygun olan sey fiziksel yontemlerdir, ¢iinkii kiyaslanamaz bir
sekilde duygularimizdan daha somut olan viicudumuz
tarafindan icra edilirler. Fiziksel ydnelimlerden olusan
raylarmmizi désedikten sonra, yeni diyarlara dogru yola ¢ikin,
baska bir deyisle oyunun yasamina dogru. Durmadan
ilerleyeceksiniz, bir yerde durmayacak ya da aklinizla bir
seyler diigiinmeyeceksiniz, aksiyona gireceksiniz.”

(Stanislavski, 2008; 248)

Akla ya da duygulara duyulan giiven aradan cekilmistir. Bedene koklenmis anilarla ¢aligilir

ve bu etkinin yarattig1 tepkinin anlatim araci olarak zenginligini vurgulanir. Yontemi inceledikge,

kisisel tarafinin iyice gorlinlir hale geldigini goriirsiiniiz. Ancak fiziksel aksiyonlar yonteminin

amaci, oyuncunun yasamini diizeltmek veya oyuncuya kendi derinliklerinde isleri yoluna

koyabilmesi i¢in bir anahtar vermek degildir. Amag, oyuncunun yasayan bedeninin {izerinden

yasayan bir sanat yapitina ulagsmaktir. Bunun i¢in oyuncunun taklit etmesi bir anlam ifade etmez;

gerceklestirmesi, yasamasi, kanit sunmasi beklenir. Bu tutum “agir1 dogalc1”dr.
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“Aswr1 dogalct sozciigiinii tiimiiyle dogal ve normal saydigimiz
ve i¢ten, organik bir bi¢imde inandigimiz ruhsal ve fiziksel
dogamizi tammlamak icgin kullaniyorum. Yalnizca bu durum
icindeysek ruhsal kaynaklaruimiz ardina dek agilir, bu

kaynaklardan figkiran zar zor algilanabilen seyler yiizeye



ulasir... Derin ruhsal kaynaklarimiz oyuncunun igsel ve dissal
duygulari, onlar icin sabitlenmis kurallarla uyum icerisinde
aktigi1 zaman, mutlak olarak highbir zorlama, normlardan hi¢bir
sapma olmadigt zaman, hicbir klise ya da basmakalip
oyunculugun hi¢hbir ¢esidi olmadigr zaman ardina dek agilir
ancak. Kisacasi, her sey aswri dogalciligin simirlarina dek

gercek oldugi zaman.” (Stanislavski, 2008; 250)

Richards''m  Grotowski'yle yaptigi calismalar1 anlattigi  metninde, iki yO&nelimin
paralelliklerinin kliseye duyulan tiksinti ve gercege ulagsma yolundaki disiplin oldugu uzun uzun ve
orneklerle aciklanir. Grotowski, ¢aligmalardaki sahiciligi yinelebilirlikleriyle dlger. Bu sayede dogru
kaynaktan ¢iktigina dair bir izlenim edinilebilir. Buradaki vurgu duygular iizerindedir. “Duygu
halleri iizerinden eylemleri kosullandirmaya kalkisanlar yanilgrya diiserler.” Richards bunu diis
goriirken bedenin yuvarlanmasi sonucunda olusan korku hissiyle &rneklendirir. “Once diisiis
geliyordu, sonra duygu.” (Richards, 2005; 90) Eylem zaten yogun bir anlatim aracidir, onu
yogunlagtirmak adina eklemelerden kaginmak gerekir; neyin neden yapildigi bilmek ve aksiyona
dokmek yeterlidir. Grotowski bu anlamda etkinligi, jesti ve fiziksel aksiyonu birbirinden
ayirdetmeye biiylik 6nem verir.

Her iki yonetmenin de teknigi kullanislarindaki son bir paralelli§in daha {izerinde durup
farkliliklarina gececegiz. “Oynama — yap” vurgusu iki yonetmen icin de ayni amaca hizmet eder.

Amag organikliktir, organizmanin zihnin tasarimindan bagimsiz, kendiliginden tepkisi.

“Organiklik: Bu da Stanislavski'nin bir deyimidir. Nedir
organiklik? Doga yasalariyla uyum iginde yasamaktir, ama
ilkel diizeyde. Bedenimizin bir hayvan oldugu unutulmamall.

Biz hayvamiz demiyorum,; bedenimiz bir hayvandir diyorum.
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Organiklik ¢ocuk yéniimiiz ile ilintilidir Cocuk hemen hep
organiktir. Organiklik, kisinin kiigiikliikte daha fazla sahip
oldugu, yast ilerledik¢e yitirdigi bir seydir. Surasi kesin ki,
edinilmis aliskanliklara, ortak yasamin verdigi egitime karsi
savasarak, davrams kalplarini  kirarak ve dislayarak
organikligin yasam siiresini uzatmak olanaklidir. Bu karmagsik

tepkilerden once, ilkel olan tepkilere geri donerek de olur.”

(Richards, 2005; 98)

Davranis kaliplarin1 kirma diisiincesi, kendisi de bir sinir anlamina gelen metni, Grotowski
tiyatrosu icin ikincil bir 6ge konumuna diisiiriir. Onemli olan ilkel tepkilerdir ve metin bir anlamda
bu tepkilere ket vurmayr da beraberinde getirecektir. Iki ydnetmen de aksiyonlarla galismaya
metinsiz baslarlar fakat Stanislavski'nin calismasi igerisinde metin hala merkezdedir; fiziksel
aksiyon, oyuncuyu roliine baglar. Oysa Grotowski i¢in metin zaten yardimci bir ekipmandir; fiziksel
aksiyon zaten tek bagina gorsel bir metin anlamina gelir. Prodiiksiyonlar doneminde, metin iizerine
caligmalarin1 “montaj” kelimesiyle tanimlar. Yazili metin, oyuncunun fiziksel eylemini beslemek
tizere kullanilir ve buna gore montajlanir. Bu anlamda Stanislavski'nin aksiyonlarmin hala dis
cevreye bagimli oldugu anlasilabilir, Grotowski i¢inse i¢seldir.

Bu durumda Grotowski'nin oyuncusunun, rol yerine kendini ortaya koymaya yoneldigi akla
gelebilir. Oysa bu o kadar basit degildir. Oyuncu biitiin insanliktaki ortak 6ziin {izerinde calisir,
kendi hafizas1 ve yasantis1 da bu minvalde dnemlidir. Yoksa oyuncuyu sagiltma gibi bir amag s6z
konusu degildir. Fiziksel aksiyonlarin isleyisi zaten dogasi geregi bir geri doniise isaret eder,
giindelik yasantisinda oyuncunun daha saglikli yasayabilmesi i¢in bir iksir sunmaz; aksine kendi
tabaninda seyircinin basabilecegi saglam bir alan bulur.

Iki yonetmenin galismalar1 arasindaki bir diger fark itki kavramdir. Grotowski icin itkiler

biiyiilk 6nem tasir, Stanislavski i¢inse yonelimler. Grotowski itkiyi “bedenin iginde baslayan ve
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valnizca kiigiik bir eyleme doniistiigiinde goriiniir olan tepki” olarak tanimlar. Bu anlamda itkilerin
fiziksel eylemlerden dnce geldiginin altini ¢izer. Fiziksel eylemler ancak itkiler yoluyla dogabilir.
Itki oyunculugun “bicim — birimi”dir, temel tasidir, her kosulda uygulanabilecek bir oyunculuk
calismasidir. “Eylemlerden ¢ok itkilere calisirsaniz, fiziksel eylemleriniz doganiza daha bir kok
salabilir”” Kok salma vurgusu onemlidir, ¢iinkii aksiyonun filizlenmek i¢in bir kdke ihtiyaci vardir.
Bu anlamda Grotowski i¢in fiziksel eylemin, itkinin dogurdugu kas tepisi oldugunu iddia edilebilir.
(Richards, 2005; 134,135)

Son ayrimi “karakter” meselesi lizerinden agiklamak istiyoruz. Stanislavski i¢in karakter
onemli bir kavramdir ve sisteminin pek ¢ok yontemi, (6rnegin; sihirli eger) karakterden bagimsiz
ele alimmamaz. Organikligin anlam1 da burada gizlenir; metindeki yasayan karakter, oyuncunun
yasayan bedeniyle sergilendiginde (hatta 6zdeslestiginde) gergege yaklasilir. Halbuki Grotowski'nin
hicbir konusmasinda “karakter” veya “rol” vurgularma rastlanmaz, o “skor” demeyi tercih

edecektir.

“Miizisyenin skoru notalari icerir. Tiyatro bir karsilasmadir.
Oyuncunun skoru insani temasin ogelerini icerir: “vermek ve
almak”. Diger insanlari alin, onlari birisiyle, bu kisiye ait
deneyimler ve diisiincelerle karsi karsiya getirin ve bir yanit
verin. Bir oélciide insani karsilasmalarda bu “vermek ve
almak” 6gesi bulunur. Siire¢ yinelenir, ama her zaman hic et
nunc, yani hi¢bir zaman biitiiniiyle ayni degildir.” (Grotowski,

1992; 75)

Karakter Grotowski tiyatrosu icin feda edilebilir bir etmendir, o arketiplerle ilgilenmeyi
tercih edecektir. Karakter “oyuncuyu yansitan kamusal bir ekran olarak” varolur. Bir roliin ya da

oyuncunun, biricikliginin otesindeki biitiinliige yOnelinir her zaman. O yiizden mesele zaten
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olabilecek en gergekci temsil bi¢imini yakalamak degildir. Yagamin temel akisi igerisindeki bir
uyum sz konusudur, gilindelik gerceklik degil. Oyuncunun seyirciyi inandirmasi mevzu bahis
olmaktan ¢ikmustir, artik “verilir ve almir”. (Richards, 2005; 138, 139)

Bu anlamda Kerem Karaboga'nin, Stanislavski'yi organik, Grotowski'yi ise otantik olarak
okumasi makuldiir. (Karaboga, 2010;88) Grotowski'nin ¢alismasinda bedenin i¢inden 1s1yan kiigiik
sahicilik kirmtilari, anlamin biiyiik gercekligi insa etmek i¢in kullanilir. Beden bir seyi taklit etmek
yerine gercekten yaptiginda, kendi gercekligini (yeniden) animsar. Bu sahne iizerinde evrensel bir
dil kurabilmeye olanak saglar. Giindelik dille dogrudan baglantili olan zihin, bedeni duraklatir; oysa
yasam akmaktadir. Fiziksel eylem skoruyla miizisyenin partisyonu arasindaki iliski de burada yatar,
eylemin sabitlenmesi zihni aradan g¢eker, oyuncu bir sonraki adimm ne oldugunu kafasiyla
distinmek zorunda kalmaz. Bu biyolojik bir enerji akimi yaratacakir, disartyla igerinin
baglanmasindan fiskiran bir enerji. Stanislavski, ayni enerjiyi sahnede yasayan bir kisi yaratmak
icin kullanir, buradan giindelik olanla baglant1 kurar. Grotowski'nin oyuncusu ise enerjisini dogal
olan1 kavrayip asmaya harcar, boylece kendi yasaminin kokleriyle temasa gegebilecektir. (Richards,
2005; 132, 137)

Fiziksel aksiyon yontemi anlasildiginda bir dnceki alt baslikta incelenen beden ¢alismalari
bir temele oturacaktir. Burada ¢ok net bir ifade yoluyla kars1 karsiyayiz. Bedenin her bir hareketi
titizlikle incelenir ve edimin baglandig1 kaynak bulunur. Distan i¢e dogru yoneliyoruz, tiyatronun
bir sonraki fazi daha ictedir. Her edimin bir diisiinsel ve hissi karsilig1 vardir. Bu nedenle harekete
gecilerek, kisisel 6ze dogru yaklasilir. Sadece yiiriimeyi diisiiniin, bu basit ve evrensel edim dahi
kisinin i¢inden geldigi kiiltiirel ortamdan, o giinkii ruh halinden veya genel kisiliginden bagimsiz
diisiiniilemez. Kaliplagmis imajlardan séz etmiyoruz; aksine her eylemin, goriinlir haldeki her
hareketin; insanin 6ziine dair kiiglik ipuclart tasidigini soyliiyoruz. Aktdr devaml gozlemle kendi

dogal edimlerini ¢6zdiiglinde, i¢indeki saf itkilere ulasmanin da bir anahtarin1 edinecektir.
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I1. Yoksul Tiyatro

IL.I. Eriskinlik

Grubun ismine “Laboratuvar” ekini aldiktan sonraki ilk oyunu, Kordian'dir; 1962 yilinda
promiyer yapmistir. Kordian, 6nceki sezonda baslanan ulusal klasikler dizisinin bir devamidir.
Polonya ulusal tiyatrosu i¢inde olduk¢a dnemli bir yere sahiptir, bu sayede Grotowski'nin mitlerle
yiizlesme yonelimi agisindan uygun bir metindir. Oyun, orijinal metnin aksine, bir akil hastanesinde
geemektedir. Oyuncular giindelik giysileri icerisinde, akil hastanesindeki hastalar1 canlandirirlar.
Seyirciler de oyuncularla beraber hastane kogusundaki yataklara oturmak durumunda kalirlar ve
gosterim siiresince hastane personelini oynayan oyuncular tarafindan hasta muamelesine maruz
birakilirlar.

Gosterim siirerken Grotowski, Helsinki'de diizenlenen 8. Diinya Genglik ve Ogrenci
Festivali'ne katilan delegelerden biri olarak yurtdisina ¢ikar ve calismalarini diinya kamuoyuna
aciklama sansma sahip olur. Bu sayede her yil daha fazla &grenci, laboratuvar caligmalarina
katilmak {iizere Opole'e gelir. Hemen ardindan Polonya Kiiltiir ve Sanat Bakanliginin delegesi
sifatiyla Cin'e gider ve biitiin yaz1 orada gecirme firsatin1 bulur. (Civi, 1992; 238, 239) Eugenio
Barba'nin belirttigine gore bu gezi Grotowskinin tiyatro perspektifinde onemli agilimlara yol
acmistir. (aktaran Lavy, 2005; 177)

Grotowski, Opole'e donmesinden bir ay kadar sonra Akropolis'i sahnelemistir. Oyun;
Stanislaw Wyspianski tarafindan yazilmistir; ilk basim tarihi 1904'tlir. Ulusal dramlar serisinin bir
devamidir, toplumun ortak bilincinde daha derinlere inmeye olanak saglayacak bir yapimdir.
Oyunun sahne ve kostiim tasarimi Grotowski'nin yakin arkadagsi Jozef Szajna'ya aittir, olabilecek en
yoksul, en basit sahne tasarimi tercih edilmistir (6rnegin; patates ¢uvallarindan kostlimlere, miizik
yerine kullanilmasi i¢in kalin tahta topuklu ayakkabilar eslik eder; bir boru hem sevgili olur hem de
baca v.b). Yardime1 yonetmenlik gorevini ise Eugenio Barba listlenmistir. Akropolis yaklasik sekiz

yil boyunca repertuvarda kalmistir ve bu siire¢ icerisinde bes farkli versiyonuyla seyircinin karsisina
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cikmistir. Oyunlarin evrilmesi Laboratuvar Tiyatrosu ig¢in karakteristiktir. Her yapim canli bir
organizma gibi zamanla biiyiir ve incelikle hesaplanmig yontemlerle gelisimini siirdiiriir. (Civi,
1992; 239)

Akropolis'in sahne ve seyir yeri diizenlemesi konvansiyonel tiyatroya yakindir. Seyirciler
oyuna disaridan bakarlar. Oyun, Opole'e yaklagik 96 kilometre uzakliktaki Auschwitz'de
geemektedir. Seyir yeri ve oyun alani arasindaki mesafeyi dlgmek i¢cin dnemli bir ayrimdir bu.
Seyirciler canhdirlar ve gilinlimiizde yasamaktadirlar, oysa oyuncular baska bir cagda iskence
gormiis Oliillerden baska bir sey degildirler. Dolayisiyla seyircileri aktif olarak oyuna katmak
miimkiin degildir, onlar bu tirkiitiicii aksiyonun taniklar1 olmaktan Steye gegemezler. (Civi, 1992;
239)

Aralik 1962'de, Tiyatro Laboratuvari, Cristopher Marlowe'un Dr. Faustus'un Trajik Oykiisii
izerinde caligmaya baglar. Neredeyse yarim yil siiren prova siirecinde oyunculuk egitim yontemleri
git gide berraklagsmaya baslar. Gorev dagilimi belirlenir; Rena Mirecka plastik aligtirmalarda,
Zygmunt Molik vokal ve nefes alistirmalarinda, Zbigniew Cynkutis ritim ¢alismalarinda, Ryszard
Cieslak akrobasi ve viicut kontroliiyle ilgili ¢aligmalara egitmenlik edebilecek diizeye erisirler.
(Civi, 1992; 239)

Dr. Faustus'un promiyeri 1963 yilinin baharinda gerceklesir. Prova siirecinde her oyuncuyla
tek tek caligma yontemi burada belirginlesir. Boylece yoksul tiyatronun oyunculuk ilkeleri daha da
olgunlagmaya baslar ve “kurban etme”, “biitiinsel edim” gibi meseleler agikca se¢ilebilir hale gelir.
Oyunda, seyirciler Faustus'un misafirleri olarak karsilanirlar ve yemek masasina buyur edilirler.
Faustus'un hikayesini kendi agzindan 6grenme firsatin1 edinirler ve aksiyon dogrudan onlerinde
(hatta tabaklarinin iizerinde) gerceklesir. Buna ragmen seyirci aksiyona katilmaya tesvik edilmez.
Ancak seyirciler arasina giindelik giysileriyle kurulmus iki oyuncunun giindelik konugmalari, yeri
geldiginde aksiyonu bolme islevini goriir. Faustus'un 6nemi Bati tiyatro diinyasi tarafindan ilk kez
goriilen oyun olmasindadir. (Civi, 1992; 240)

1964 yilinda Laboratuvar ¢ok cesitli klasikler lizerine calisir ancak seyirciyle bulusan tek
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yapim Hamlet Calismasi'dir, oyun elestirmenler tarafindan felaket olarak nitelenir. Calismanin
grubun selameti agisindan 6nemi vurgulanir. Ancak ne Flazsen ne Grotowski bu yapim iizerine
konusmazlar. Grotowski yillar sonra, laf arasinda oyunun bir felaket bi¢giminde degil ancak
tamamlanmamis sekilde ortaya ¢iktigini itiraf edecektir. (Richards, 2005, 159) Aym yilin yazinda
Tiyatro Laboratuvari, Opole'den daha gelismis bir sehir olan Varsova'ya tanigir. Grotowski Opole'iin
simdiye dek ihtiya¢ duyduklar1 6zgiir ¢calisma ortamini sagladigini ancak Laboratuvar'm ihtiyag¢
duydugu diger disiplinlerle (kiiltiirel antropoloji, psikanaliz, fizyoloji v.b.) yakin temas kurma
acisindan, Vargova'nin daha islevsel olacagini belirtmistir. Varsova'da sahnelenen ilk oyun
Akropolis'tir. (Civi, 1992; 240)

Bir sonraki yapim 1965'te promiyerini gerceklestiren, Calderon de la Barca'nin yazdigi,
Sadik Prens'tir. S6z konusu prodiiksiyon oyunculuk teknigi agisindan bir doruk kabul edilir. Bes y1l
boyunca uluslararas1 kamuoyuyla bulusan Laboratuvar, calismalarinin meyvelerini Diinya'ya
tattirmistir.  Sadik Prens, yontemin tamamen olgunlagsmasinin bir sonucu olarak, seyircinin
kaburgalarini diirtmekten vazgegmistir. Seyirci artik bir diisman veya bir miirit degildir; seyir yeri
uzaklagmus, iliski samimiyet kazanmustir. Seyirciler oyunu ahsap bir ¢itin iizerinden, bir otopsiyi
izler gibi, uzaktan gozlerler. (Civi, 1992; 241) 1965 yili Laboratuvar'in disar1 agildig: yil olarak
okunabilir. Grotowski o déonemde Rena Mirecka ve Ryszard Cieslak ile beraber Avrupa'yr dolasip
seminerler diizenler. Ayn1 yilin Eylill ayinda, “Yoksul Bir Tiyatroya Dogru” baslikli manifesto
yaymmlanmigtir. O yil ayn1 zamanda Laboratuvar'a disaridan 6grencilerin kabul edilip, ¢alismalara
katildiklar1 y1l olarak da 6nemlidir. (Civi, 1992; 241)

Eyliil 1966'da Laboratuvar adina bir ek daha alarak “Teatr Laboratarium Instytut Badan
Metody Aktorskiej” olarak yoluna devam eder. Yani “Tiyatro Laboratuvart Oyunculuk Yontemini
Arastirma Enstitlisii” haline gelir. Ad degisikligi bir tiir yonelim degisikligine de isaret eder; artik
aragtirmalara ek olarak egitim niteligi de kazanacaktir. 1966, 1967, 1968 disa agilmanin siirdiigii
yillardir ve Grotowski, Cieslak'la Danimarka'da Ingiltere'de, Fransa'da ve Amerika Birlesik

Devletleri'nde egitim faaliyetlerini siirdiiriir. (Civi, 1992; 242)
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1967 yilinda topluluk yeni bir prodiiksiyon sahnelenecegini ve uluslararasi etkinliklerin
azaltilacagii duyurur ancak beklenen promiyer bir tiirlii yapilamaz. Inciller iizerine ¢alisiimaktadir
fakat topluluk, kendini tekrar riskiyle kars1 karsiya kalmak gibi bir krizle cebellesmektedir. Bu
sikintinin ¢ikist olarak, Apocalypsis Cum Figuris, 1969'da seyirciyle bulusur. Metnin kolaj
yontemiyle ekip tarafindan olusturuldugu bu yapim, 20. yilizyilin en 6énemli sahne olaylarindan biri
olarak nitelenir. isa'nin déniisiiniin simgelendigi oyun, bir tavanarasinda ge¢mektedir ve seyirciyi
tanik konumunda tutmaya devam eder. (Civi, 1992; 242) Apocalypsis Cum Figuris'in sahnelendigi
ortamlar ya tavanarasi, ya bir bodrum kat1 ya da katedral gibi yerler olmustur. Oyunun dogasina
boylesi uygun goriiliir. Seyirci siralarin iizerinde oturur ve Isa'nin geri gitmesinden once, belki de
bir sey yapabilecek son kisiler olarak goriiliirler.

Siralar seyirci sayisini kisitlayan etmenlerdir. Grotowski tiyatrosunun ilk yillarindan itibaren
seyirci segcmekle suclanmistir. Cogu gosterimde biletlerin hepsi satisa ¢ikarilmaz. Tiyatrosu bir
azinliga oynadigi i¢in elit bir tiyatro olmakla su¢lanmigtir. Kimi roportajlarinda kendisi de durumu
kabul eder goriiniir. Maddi veya kiiltiirel bir elit degildir kastedilen, belli bir algi durumuna agik
seyirciye oynanir. Apocalypsis'in 6nemi bu durumun degistigi yapit olmasinda yatar. Oyunun
popilileritesinden 6tiirii pek ¢ok seyirci geri ¢evrilmek durumundadir, dyle ki topluluk bu duruma
kars1 bir seyler yapmak zorunda kalir. Oyun degistirilerek sirali ve sirasiz versiyon olarak iki farkl
sekilde sahnelenir. Sonrasinda siralar tamamen kaldirilir, mekanin alabilecegi kadar seyirci igeriye
buyur edilir; oyun sonrasinda seyircilerle sohbet edilir, yorumlar1 dinlenir. (Forsythe, 1994; 168)
Bu kendini agma, toplulugun sonraki donemi i¢in ¢ok dnemli bir yonelimdir, yabancilik — 6tekilik
asilmaktadir. Ise seyirciyle saldiriyla baslayan tiyatronun, samimiyete gecisi hayli ilgi cekicidir.

Diinya'da biiyiik bir basar1 elde eden Apocalypsis Cum Figuris'ten sonra, 1970 yilinda,
topluluk tamamen yonelim degistirir. Apocalypsis'in gosterimleri siirmektedir (oyun yaklasik yirmi
sene repertuvarda kalmis, kendi i¢indeki evrimini slirdlirmiistiir) ancak Yoksul Tiyatro dénemi sona
ermigtir. Topluluk seyirciyi feshederek tiyatrodan c¢ekilir ve Parateatral olarak adlandirilan

donemine girer. Bu donemdeki ¢aligmalar bir sonraki boliimiimiiziin konusunu olusturacaklardir.
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ILIT. Oyuncunun Caligmasi '66°

Grotowski'nin oyuncu egitimi de (tipki oyunlar1 gibi) belli temel 6zellikleri ayn1 kalmakla
beraber siirekli evrilmeye devam eder. O nedenle bu béliimde Diinya'ya agilma siirecinde, farkl
ogrencilerle yaptiklar1 daha degisik fiziksel ¢caligmalarin notlar1 esas alinacaktir. Grotowski atolye
calismasindan once tiyatro goriisiinii kisaca 6zetler. “Tiyatronun ozii oyuncu, oyuncunun aksiyonlari
ve onun yapabilecegi her seydir.” (Marijen, 1992; 147)

Calismalara baslamadan once Grotowski'nin katilimcilardan ve seyircilerden ilk istegi
mutlak sessizliktir. Mutlak sessizligin amaci katilimcilarin kendi i¢lerindeki 6zel bir sessizlik haline
ulasabilmeleri i¢in bir alan agmaktir. Oyuncu, yaratict koklerine kadar inebilmeli, kendine
donmelidir. Yolda ugrayacagi duraklardan biri mutlaka kendi i¢sel sessizligi olacaktir.

Calismalara daha 6nceki donemde tarif ettigimiz alistirmalarin aksine, vokal alistirmalarla
baslanir. Ogrenciler iyi bildikleri bir metni se¢gmekte serbesttirler; bdylece metne takilmadan kendi
yaratict siireclerine odaklanabilirler. Metni Once c¢esitli ses diizeylerinde okumalar1 beklenir.
Ardindan sesin duvara, tavana vb. yansitilmasi istenir. Ogrenci duvarla dogaglama bir konusmaya
girisir. Cevap sesin yankisidir. Bedenin yankiyr 6ziimsemesi ve tepki vermesi beklenir. Cogu
oyuncu kendi sesini dinleme egilimindedir. Grotowski'ye gore bu yanlis bir egilimdir. Eger buna
engel olunamiyorsa, sesin yankisi dinlenmeli ve bedenle karsilanmalidir.

Sesin kafadan, agizdan, artkafadan, gogiisten, karindan odanin degisik yonlerine dogru
firlatilmasi tizerinde ¢aligilir. Bedeninin s6zkonusu pargalarini kullanamayan 6grenciye Grotowski
bizzat yardimci olur, “viicudun belli bazi bélgelerini uyarwr ve “yogurur”, boylece sesi otomatik
olarak tasiyan canli itkileri serbest bwrakir.”(Marijen, 1992; 149) Bu sayede viicudun g¢esitli
yerlerindeki tinlatict merkezlerinin kullanimi i¢in bir alan agilmasina yardimei olur.

Ardindan “kaplan” alistirmasina girisilir. Grotowski bu calismada avina saldiran kaplani

oynar. Ogrenciler av konumunda olmalarina ragmen kaplanin kiikremelerine kiikreyerek tepki

*Bu boliim Grotowski ve Cieslak'in Briiksel'de verdikleri egitimin katilimcilarindan Franz Marijen'in ayni baslikli
makalesine dayanmaktadir.
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verirler. Grotowski, 0grencilerin oyuna kendilerini tam olarak verebilmeleri i¢in g¢abalar, onlar1
tesvik eder. Alistirma sona erdirildikten sonra, 6grencilere kendi sectikleri herhangi bir sarkiy1
sOyletir, amaci sesi rahatlatmaktir.

Grotowski hemen biitiin alistirmalarinda nétrlemenin giicii kullanilir. Notrleme derken
kastedilen yapilan bir durusu (ya da ¢alismay1) gevsetici bir ¢aligmayla siirdiirmektir. Beden bir
makine degildir, durmaksizin ¢alisamaz. Ayni kas gruplarmi bir at arabasi gibi biitiin giin yola
kosamazsiniz. Yogada da nétrleme egzersizleri, calismaya devam edebilmek icin ¢ok gerekli
anahtarlardir. “Bir agaca tirmaniyorsaniz inmesini bilmek durumundasiniz.” Bdylece bedenin
calisan bolgesindeki enerji akiginin neyi degistirdigi fark edebilmek olanakli hale gelir. Notrleyici
caligmalar Sanskritte “praktikriyasana” diye cagirilirlar; yani eylemi tersine ¢evirmek. Her eylemin
1yi ve kotii etkileri vardir; tersine ¢evirmek eylemi iyi veya kot her tiirlii bagdan 6zgiirlestirmenin
bir yolu olarak iglevsellestirilir. Fark etmek ise her iki disiplinin de ortak paydasidir. (Desikachar,
1999; 26)

Sesin rahatlamasinin ardindan “KING — KING” alistirmasina girisilir. King sézciigii yiiksek
bir notada ve hizli bir tonda yinelenir. Onemli olan nokta, art kafayr agiz olarak diisiinmektir.
Sozciigiin etrafinda giderek yiikselen perdeden yapilan dogaclamalarla sasirtict sonuglar elde edilir.
Sonra “LA - LA” alistirmasi gelir. Ogrenciler bu sdzciigii yinelerek yiiriirler. Ardindan aym
alistirma sesin tavana, duvara, yere ydnlendirilmesiyle yinelenir; bas, karin ve gogiis sesleri
arasinda degistirilerek ayni hece tekrarlanir. Grotowski gerektiginde ogrencilerle yere uzanir,
gerektiginde ise Ogrencilere masaj yaparak belli bolgelerdeki kaslar1 ¢alistirmaya ve gevsetmeye
calisir. (Marijen, 1992; 150) Bu calismalarin ardindan Ogrenciden tam bir gevseme halinde
uzanmasl istenir.

Tam bir gevseme halinde uzanmak yogadaki en zor durustur; adi ceset pozudur (Savasana).
Bedenin kimiltisizligini aklin durgunlugu izlemelidir. Bu durumu kendiligin suskunlugu izler. O
yiizden gercekten hicbir sey yapmadan yatmak, yogadaki en zor duruslardan biri kabul edilir.

Birkag¢ dakikalik ceset pozu deneyimi, uzun bir gece uykusundan bile daha tazeleyicidir. Calisma
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boyunca yaratilan enerji bedene akar, biitlin diizeylerde absorbe edilerek uygulayicinin
konsantrasyonunu siirdiirmesine olanak saglar. (Iyengar, 1981; 233)

Dinlenmenin ardindan, degisik tinlaticilardaki vokal itkilerin uyarilmasi ¢aligmasina yeniden
girisilir. Ogrenciden, sesini kafasmin tepesinden tavana dogru, agzindan &niindeki havayla
konusuyormus gibi, artkafasindan oyuncunun ardindaki duvara dogru, gogsiinden bedeninin 6n
tarafina dogru, karnindan yere dogru yonlendirmesi istenir. Bizim referans aldigimiz ¢alismada bu
merkezler bir grafigin lizerinde gosterilmistir. Merkezleri detaylica inceledigimizde belli bazi ¢akra
bolgelerine denk geldiklerini goriiyoruz.

Cakralar, yogadaki ¢esitli enerji merkezlerine verilen isimdir. Batili aragtirmacilar tarafindan
cogunlukla her biri belli hormon bezleriyle ve sinir merkezleriyle iliskilendirilir. Aslinda Dogu'da
fizyolojik olmaktan daha incelikli bir isleve sahiptirler. Bedene giren enerjinin kullanilabilmesi i¢in
gerekli merkezlerdir. Bedeni bir araba gibi diisiiniin, ¢akralar bu arabanin tekerlekleridir. Cakra
Sanskritte sahiden de tekerlek anlamina gelir; bedendeki enerji akisinin sliregitmesini saglar.

Oncelikle karindan, yere dogru yapilan aligtirmalara deginelim. Bu alistirmalar {i¢ farkl
kaynaktan ¢ikar. Her bir kaynak, karnin en {istiindeki kas katmani olan rectus abdominusun bir
bogumuna denk gelir. Rectus kaslariin her bir bdlmesi farkli bir sinir ucuna baghdir. Dolayisiyla
birbirlerinden bagimsiz olarak caligabilirler. Bu sayede karnin bir kismi havayla doluyken diger
kisimdan hava bosaltabilme yetenegine sahibiz. S6z konusu kaslar iizerinde hakimiyet kurulmasi,
sesin istenilen yogunluk ve siirede ¢ikarilmasina yardim eder. Karin kaslarimin yani sira diyafram ve
pelvik diyafram da isin icine katilirlar.

Bedendeki ilk ii¢ ¢akra gobek deliginin altinda yer alir. Muladhara (kok g¢akra) cinsel
organlarin orada, Swadistana gobegin altinda (kuyruk sokumunun hizasindadir), Manipura ise
gbbek deliginin iki parmak altindadir ve bedendeki giines merkezini temsil eder. Bu {i¢ merkez
ozellikle yasama, lireme, beslenme gibi temel islevleri diizenlerler. Dolayisiyla toprakla olan
bagimiza, i¢ giidiilerimize; yasayan bir organizma olarak gereklerimize isaret ederler. Grotowski'nin

bu bolgedeki sesi yere, topraga dogru verilmesini istemesi; bize bu teoriyi bilingli sekilde
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kullandigin1 diistindiiriyor. Alt ¢akralarda hayvansi yasam giiclinden gelen muazzam bir enerji
bulunur. Bu c¢alisma igerisinde amag, uygulayicinin ses yoluyla kendi yasamsal siirecleriyle
baglantiya gecmesidir; bu baglanti sonucunda gercek bir yaratimi filizlendirecek bir kok bulabilir.
Sesin ¢ikmasinin beklendigi diger iki merkez, gogiis ve kiirek kemiklerinin arasindaki
bolgedir. Bu civardaki etkinliklere kalp cakrasi, Anahata cakra bakar. Anahata cakra, kalbe ve
cigerlere olan yakinhigindan dolayr sevgi ve rahathik merkezidir. Elementi hava oldugundan,
enerjinin bedene girdigi kapilardan biri olarak Onemli bir isleve sahiptir. Korkularim,
cekingenliklerin bedende ¢oreklendigi yerdir. Giinliikk hayatta kambur postiirle korunmaya calisilir
ve kapatilir. Kokteki yagam enerjisine ulagan katilimcilar, simdi o enerjiyi disa vurmanin oniindeki
engellerle ilgilenebilirler. Engelleri asmak, Grotowski'nin bu dénemi igin en temel kavramdir. Oyle
ki asistanlar1 inceledigimiz atdlye calismalari icin, “Katilimcilar Grotowski'den bir sey almak icin
gelmis olabilirler. Oysa o onlardan engellerini sokiip alir” seklinde bir yorumda bulunmuslardir.
(Slowiak ve Cuesta, 2007; 95) Oyuncunun kendi sahici sesine ulasabilmesini engelleyen cekinceler
nerede ¢oreklenir, nasil temizlenir; bu ¢alismanin amact oyuncuyu kabugundan siyirip acabilmektir.
Diger tinlatict merkezleri ise bogaz ve agizdir. Her ikisiyle de bogaz cakrasi, Vishudda cakra
ilgilenir. Her tiirlii iletisimin baslangi¢ noktas1 Vishudda'dir, her tiirden ifade burada bigimlenir. Bu
merkez Ozellikle sesle ilgilidir. Ses Hatha-yogaya gore evrenin temelidir. Bu goriise gore biitlin
evren sesten yaratilmistir ve biz de bir ses kaynagi olarak, evrenin i¢inde bir iglev gosteririz. Sesin
Vishudda c¢akradaki etkisi saflagtirma, temizleme, diinyevi kaynaklardan daha yiice gliclere
baglanmadir. Grotowskinin aligtirmalarmin devami agisindan bakarsak, gdgsiinde kendi sesini
bulmus olan katilimeimnin, bogazindaki tikanikliklar1 sesle agarak, kendini yansitmaya yoneldigini
goriiriiz. Dogru ifade gelismezse, bu bolgeyle ilgili fiziksel sorunlar bas gosterir ve Grotowski de

bunu ¢ok iyi bilir. Ayn1 makalede verdigi 6rnegi aktaralim.

“Siddetli bir ses krizinden muzdarip bir kadin oyuncu

tammistim. Doktorlar ona yardim edemiyordu. Bir giin
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herkesin oniinde yanagina hizli bir tokat attim. Bunun

sonucunda, kendiliginden sarki soylemeye bagladi.” (Marijen,

1992; 154)

Diger tinlatict merkezleri ise kafanin tepesinde yer alirlar ve burast da tam olarak tag
cakraya, Sahasrara'ya denk gelir. Bu ¢akra en iist ¢akradir; diinyevi ve bedeni her tiirlii bagdan
azadedir. Egonun ve inancin evi olarak islev gosteren tepemiz, yiice kaynaklara agilan bir kap1 olma
islevi goriir. Grotowski, tepe cakrasi lizerinde 6zellikle calisir ve amacinin bir tiir insani engeli
asmaya ¢aligmak oldugu asikardir. En kdkten en tepeye dek, sirayla biitiin blokajlarin kaldirilmasina
yonelmis bir caligsma yapisi goriiyoruz. Katman katman engellerinden arindiran katilimeinin en son
engeli kendisidir, egosudur. Tepeyle ¢alismak engelleyici kendiligin fark edilmesini saglar. Ancak
biitlin bu kisitlamalarin asilmasiyla, ¢alismaya tam olarak kendini verebilmek (konsantrasyon —
yogunlagma ) imkanli hale gelecektir.

Yogada enerjinin ¢akradan ¢akraya yukari dogru c¢ekilmesi, hemen her ekolde rastlanan bir
izlektir. Nedeni, kokiin kuvvetli hayvani giidiilerle baglantili olmasidir. Insanin biling agisindan bir
nebze yukarida olmasi, hayvansal enerjisini daha kolay anlayip kullanabilmesine olanak verir. Ote
yandan insanin hayvan bedeninden yukarida oldugunu kabul ettigimiz an, onun evrensel — kozmik
ya da biitiinsel bedenin ¢ok uzaginda oldugunu da kabullenmis oluruz. Insan, nasil saf bir sekilde
hayvan degilse, agikca daha yiice bir form olan {iist bilingle de dogrudan baglant1 halinde degildir.
Ses, gorsel form, edim gibi araglar bir yogunlagsma haline yol acarlar. Bu sayede daha yiiksek bir
kavrayisla 6zdeslesmek imkanli hale gelir. Onemli olan havyansal olanla kutsanmis olani, beden
icerisinde dengede tutmaktir. Bedeni agik bir kanal haline getirmeden, tek parca kalmak
olanaksizdir.

Sonraki ¢aligmalar imgeleme c¢alismalaridir. Yogada siklikla kullanilan yontemlere
dayanirlar. Ogrenci yere uzanmis yatarken Grotowski, avcunun igini 6grencinin viicudundaki belli

merkezlere koyarak giinesle 1sinan yerleri belirtir. Bu arada 6grenci sessizce sarki soyler. Sarkinin
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giicli ve siddeti bedende uyarilan bolgelere gore degisiklik gosterir. Bir diger benzer calisma da
Ogrencinin sicak bir nehirde yattigini imgelemesidir. Grotowski sicak suyun temas notlarini elleriyle
belirler ve 6grenciden basitce reaksiyon gdstermesi istenir. Sesin Oniindeki engeller kaldirildiktan
sonra, ses formundaki yasamsal enerjinin, bedende yag gibi akmasi, dogallikla disar1 ¢ikabiliyor
olmasi garanti altina almir. Calismalarin yonelimini yine bir alintiyla ifade edecek olursak:

(Marijen, 1992; 152,153)

“Viicut bir reaksiyonlar merkezi olmalid. Herseye, hatta
gtindelik bir konusmaya bile viicudumuzla reaksion gostermeyi
ogrenmeliyiz. Biitiin fiziksel aliskanliklari davranisimizdan
sokiip atmayi denmeliyiz:  Kavusturulmus  kollar

reaksiyonumuzu engeller.” (Marijen, 1992; 155)

Sonraki aligtirmalar hayvanlarla ilgilidirler. Kedi miyavlamasiyla ¢alisilir, daha Once
degindigimiz kaplan kovalamacasina devam edilir. Devamli ayn1 notasyon ve nefeste, kaplan, yilan,
inek gibi hayvanlarin sesleri yansilanir. Viicut sesleri vurgulamali ve belirginlestirmelidir.
Caligmalarin detaylarini inceledigimizde, miikemmel bir taklidin Grotowski'yi tatmin etmedigini
goriiriiz. Hayvan alistirmalart da bir kdke doniistlir. Dolayisiyla taklit diizeyinde bir dykiinme

hedeflenmez. Hedef biitiin organizmanin o hayvanin varolusunu yankilamasidir.

“Hayvan rolii yapabilirsiniz ama alistirma oyle bir bigimde
gelistirilmelidir ki  gercekdisi  hayvanlart ya da sizin
karakterinize ¢ok uzak olan hayvanlart oynamaktan
kaginmalisiniz. Baska bir deyisle, bir kopegi gercek bir
képekmig gibi oynamayin ¢iinkii siz bir kopek degilsiniz. Size

ait kopek benzeri ozellikleri bulmaya ¢alisin. Su anda
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reaksiyon gosteriyorum: kendi dogal sesimi koruyorum ve bir
képegin  sesini  taklit etmeden  dislerimi  kullanmaya
basliyorum. Bu c¢ok kiiciik bir farklilik. Vokal imgeleminizin
olanaklarini kesfetmek igin ise bir kopegin sesini taklit ederek
baslayabilirsiniz ama gelisim icinde kendinizi — dogal olan ve
size ait — bulmaniz gerekir. Alistirmalar swrasinda, yerle,
zeminle kurulan soziinii ettigimiz temas her zaman otantik bir
diyalogtur: “Bana karsi iyi ol toprak, beni sev, sana
giiveniyorum. Beni duyabiliyor musun?” Ve ellerimiz bu

otantik temast arar.” (Grotowski, 1992; 56)

Calismanin buradan sonraki kismi fiziksel alistirmalardir. Kesinlikle c¢iplak ayakla
uygulanmalar1 gerekir (tipki yoga pratikleri gibi). Yerle (yeryiiziiyle) olan temas esastir. Aslinda
Grotowski biitiin ¢aligmalarin1 hemen hemen ¢iplak yaptirir, erkekler sortla kadinlar ise mayoyla
caligmalara katilirlar. Nedeni hem hareket kolaylig1 saglamak hem de bedenin dogal tepkilerini
gozle goriiniir hale getirmektir. Gereksiz elemanlardan soyunma izlegini, Grotowski tiyatrosunun
her alaninda gorebilirsiniz. (Wangh, 2000; 40) Formaliteler asilmadan, uygulayicilar, kendi
bedenlerindeki hayvana nasil ulasabilirler? Kendi bedenindeki hayvan o6zellikleriyle uzlasmayan
birinin, yeryiiziiyle otantik bir temas kurabilmesi olanakli degildir. Oyuncunun kendi yasamsal
stirecleri araciligiyla, yasayan evrenle baglantiya gegtigini goriiyorsunuz. Ancak yasam ortak
paydast bir partnere giiveni saglayabilir, kendini ¢ekinmeden a¢gmak ancak bu ortak tabanda
olanaklidir.

Yeryiiziinlin 6nemiyle ilgili bir parantez agip, en Dogu'ya bir bakmak istiyoruz. Taninmis
Noh oyuncusu Tadashi Suzuki, “Kiiltiir Bedendir” makalesinde ¢iplak ayagin 6nemini enerjik bir
baglamla agiklar. Suzuki'ye gore endistriyel toplumlar, elektrik enerjisine bagimli hale

geldiklerinden hayvansal enerjinin giliciinii unutmuslardir. Oysa yerle kurulan iligki bedenin
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tamamuni etkiler; ayak, ne kadar saglam sekilde kullanilirsa, {ist bedene o kadar hareket 6zgiirliigii
saglar. Yogada da ayaklarla koklenmenin omurga kullanimima kazandirdig:1 kolaylik sonuna kadar
kullanilir. Ancak Suzukinin belirttigine goére Japon inaniginda yerin Onemi, ondan kopmanin
imkansizliginda yatar, bedendeki biitiin enerji yerden gelir. Beden canini yitirdiginde dahi topraga
girecektir. Japon tiyatrosunda fiziksel duyarligi tlimiiyle oynamaya odaklamanin 6nemi, ruhlarla
baglanti kurma yontemi olmasinda yatar; ayaklar ruhlarin enerjilerine dogrudan siirtiindiigiinden
ozel bir dikkat gerektirirler. Bagka deyisle, yogunlasmanin énemi daha yogun bir enerji formuyla
dogrudan iletisime gegmekten ileri gelir. (Suzuki, 2005; 166)

Plastik alistirmalar konusuna donecek olursak, baslangicta Ciezslak biitiin akisi bastan sona
yapar. Oldukca zor ve goz korkutucu calismalardir bunlar. Elbette hepsi Hatha-yoga iizerine
temellenmiglerdir. Kediden onceki bolimde bahsetmistik, bir kedinin uyanip gerinmesini
yansilayan bir akistir. Kediyle iyice 1simildiktan sonra omuz durusuna gegilir. Omuz durusunun
Sanksriti “Salamba Sarvangasana”dir ve biitiin duruslarin anasi1 kabul edilir. “Bir annenin evine
uyum ve mutluluk getirmesi gibi bu durus da insamin biitiin sistemine uyum ve mutluluk verir.”
(Iyengar, 1979; 212) Viicuttaki hormon bezlerini uyararak kan akisin1 diizenleyen bu durus, nekahat
donemini atlatmis hastalarin eski gii¢lerine kavugmasi igin islevseldir; hem sindirim sistemiyle, hem
uyku sorunlartyla hem de solumayla ilgili rahatsizliklarda tedavi amaciyla kullanilir. Biitlin viicudun
agirhigt omuzlar lizerinde dengelenmelidir. “Sarvangasana” kelime itibariyle biitiin uzuvlarmn
(azalarin) hazir bulunmasi anlamina gelir. Yani biitiin kaslar orantili ve aktif sekilde dengeye
yardimcr olmalidir. Bunun miikemmel sekilde basarilmasi, ancak kas denetimini yiiksek bir
konsantrsyonla siirdiirmekle miimkiindiir. Bu sayede gogse, boyna ve basa giden kan akisi
hizlandirilarak hedeflenen etki saglanabilir. Biitiin agirligit omuz iizerinde dengelemenin temel
etkisi, diyafram {iizerindedir. Bu durusun i¢inde nefes bosaltmak biraz zorlayicidir, dolayisiyla
oyuncunun en 6nemli kas1 olan diyafram {izerinde bilingli bir hakimiyet kazandirilmis olur.

Omuz durusunun tersi bas durusudur (Salamba Sirsasana). Bu iki durus yogada birbirlerini

tamamlarlar. Fiziksel alistirmalarin takip eden asamalari bas durusunun gesitli varyasyonlariyla
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devam eder. Omuz durusunun asanalarin anasi olmasi gibi, bas durusu da babasidir, kralidir.
Basimiz dogumumuzla birlikte diinyaya ilk girisi yaptigimiz uzvumuzdur, biitiin bedenin isleyisi de
ona baglidir. Bu durusun i¢indeyken temiz kan beyne hiicum eder. Yogada bunun diisiincelerin
berraklagmasina yardimci olduguna inanilir. Bu sayede hafiza tazelenir, cigerler temizlenir.
(Iyengar, 1979; 190) Bas durusunun anahtar1 agirlik merkezini dogru yerde sabitlemektir. Omuz
durusunun aksine, bas durusunda diyafram kullanim1 kendiliginden kolaylasir. Grotowski larenksin
kapali olmasiyla ilgili karsilastig1 sorunlarda, oyuncular1 bas durusuna kaldirir ve bu durumdayken
vokal aligtirmalar yaptirir. Bu pozun igerisindeyken larenksinizi kasmaniz olanaksizdir ¢ilinkii
yer¢ekiminin etkisini tersine ¢evirmis olursunuz. Yoga derslerinde diyafram nefesiyle ilgili sorun
yasayan Ogrencilerde, larenksin etkisini aradan ¢ekip dogal nefeslere geri donmek i¢in, ayni teknik
uygulanir. Grotowski i¢in biitiin bu akrobatik ¢abanin nedeni, her ayrintidaki en kiiciik harekette
dahi viicudun dengesini saglayabilecek teknigi edindirmektir. Bu nedenle beden her an yeniden
gozlemlenmeli, asla acele edilmemelidir.

Burada “merkezlenme” kavramina bagvurmak gerektigini goriiyoruz. Merkezlenme, yogada
dengeyi saglamanin yoludur. Bedenin her hareketinin incelenip, her azanin dogru yerde
konumlanmasini gerektirir. Merkezlenme fiziksel diizlemde simetriye baglanir. Siiptil diizlemde ise
kisinin kendi igsel merkeziyle baglantiya gecebilmesinin bir yoludur. Bunu bir egosantrizm gibi
diistinmemek gerekir; aksine kiginin kendi eksenine baglanmasidir, kaynaga sesini duyacak kadar
yaklagmaktir.

Sonraki fiziksel alistirmalar serisi ellerle ve parmaklarla ilgilidir. Eller birbirinden bagimsiz
hareketler igerisinde “kucaklamak, almak, kendisi icin almak, sahip olmak, korumak” gibi
konseptlerde  devindirilirler. Her edim koordine bir sekilde, baglanti koparilmadan
gerceklestirilmelidir. Bu ¢aligmalarin  dogasinda ellerin, ses gibi bir iletim araci olarak
benimsenmesi yatar. Viicudun deviniminin amacini goriiniir kilarlar. Bu ama¢ omurgadan gelen

hareketin itkisidir.
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“Biitiin bu odgeler koordine bir hareket icinde biraraya
getirilip, baglantilandirilmalidir.  Biitiin alistirma boyunca
omurganin kesintisiz olarak c¢alistiriimast ¢ok onemlidir.
Omurga ifadenin merkezidir. Fakat yonlendirici itki bel
bolgesinden gelir. Her canli itki, disaridan goriinmese bile bu

bolgede baslar.” (Marijen, 1992; 161)

Omurganin 6neminden bir 6nceki donemin fiziksel ¢aligmalarini incelerken bahsetmistik.
Omurga diinyanin diregidir. Bir ucu (kdk ¢akra) yeryiiziidiir, diger ucu ise (tepe cakra) indra'nin
cennetine uzanir; yani evrende bulunan her sey omurganin da iizerinde bulunur. Bel bdlgesinin
Onemi ise Swadistana c¢akranin konumundan kaynaklanir. Swadistana ¢akranin bir ucu
kuyruksokumu bdlgesinde yer alir. S6z konusu merkezin islevi cinsel isleyisleri diizenlemektir.
Dolayisiyla yasam gliciimiiziin ve enerjimizin biiyiik bir kism1 bu ¢akraya harcanir. Swadistana
hareketin itici giiclidiir sahiden de, her bir canli o itici gii¢ sayesinde yasam kazanmistir (iireme
aktivitesini diislintin). O bolgedeki itici gii¢ sayesinde dogum miimkiin olur ve diinyaya adim atariz.
Aynu itici gli¢ sayesinde ilk adimlarimiz atar, dans ederiz.

Grotowski i¢inse kuyruk sokumunun kalca eklemine girdigi hag bolgesi 6zellikle dnemlidir.
Bu bolgeye asir1 dikkat edilirse, edim dogalligin1 kaybeder. Ancak burasi tamamen goérmezden
gelinirse ya da bloke olmussa beden hafizasina ulasmak imkansizdir. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 94)
Kok ve bel bolgesi yogada da kisisel hafizamizdan fazlasina isaret ederler, biitiin insanlik
gecmisinin depolandig ortak bellek bedenin dibinde yatar; “kdk™ (Sans.: Mula) ad1 da buradan
gelmektedir. Biitiin bu egzersizlerin amaci bedeni fit duruma getirmek degildir. Bedenin 6grenilmis
tepkilerini soymaktir, kokten geleni kuyruksokumu sayesinde kullanilabilir hale getirmektir.

Alstirmalardan sonra Grotowski bir durur ve dgrencilere ¢esitli agiklamalarda bulunur. Tlk
uyar1 “kendi basiniza hesabini veremeyeceginiz” higbir seyi yapmamaniz gerektigiyle ilgilidir.

Herkes kendi yasamsal itkileriyle uyum i¢inde ¢aligmalidir. Teknikler yalnizca analize yardimci
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olacak bir takim detaylardir. Ikinci uyar1 toprakla ilgilidir. “Toprak bizi tutar. Havaya zipladigimiz
zaman, o bizi orada beklemektedir.”” Dolayisiyla topraga giivenilmeli, diismekten korkulmamalidir.
Yerylizii ¢ekinilmesi gereken bir sertlie isaret etmez, toprak hepimizi besleyen bir ananin
sicakligina da sahiptir. Her anlamda koklerle calisildiginda toprak onem kazanacaktir. Ayaklar
yoluyla yerle temasta bulunmak onemlidir, “bu temas onlara can vermelidir.” Yani her edim
cesaretle yerine getirilmeli, bilingli ve dinamik sekilde uygulanmalidir. Viicut, kiigiik de olsa, her
harekete tekrar tekrar uyarlanmalidir. Etkinin uyandirdigi tepki, yalniz etkinin olustugu uzuvda

gdzlenmemelidir; biitiin bedende goriiniir hale gelmelidir.

“Yaptiguimiz her geyden kisisel olarak sorumlu oldugumuzu
yavas yavas ogrenmek zorundayiz. Arastirmaliyiz. Biitiin bu
alistirmalar, eger arayisimizi siirdiiriirsek, yeni ogelerle ve
bireysel denemelerle zenginlesebilir. Bu arayis, ozellikle
viicudun jeste, jestin viicuda uyarlanmasina yonelik olmalidir.
Viicudumuz, kendini her harekete uyarlamalidw.” (Marijen,

1992; 162)

Ardindan ayni fiziksel alistirmalarin icleri doldurulmaya baslanir. Hareket dizisi teknik
anlamda kavrandiginda, farkli calismalar bir dogaclamanin i¢inde birlestirilir. “Icten gelen sey yar
variya dogactandir. Digsal olansa teknik.” BOylece alistirmalar kendi baslarina amag olmaktan ¢ikip

birer araca doniisiirler. Bu asama higbir hazirlia izin yoktur, kendiligindenlik esastir.

“Sadece otantiklik gerekli ve mutlak olarak zorunludur.
Dogaglama tamamen hazirliksiz olmalidir aksi takdirde biitiin
dogallik yokedilir. Bundan baska, eger ayrintilar kesinlik

icinde icra edilmezse, dogag¢lamanin hicbir anlami kalmaz.”
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(Marijen, 1992; 163)

Ardindan gelen uyar1 bizim i¢in 6nemlidir. “Eger bir sey simetrikse organik degildir”” Bu
goriise gore, Grotowski'nin c¢alismalarin  dogalligin1  simetrileriyle Ol¢tiigli  varsayimin
gelistirebiliriz. (Marijen, 1992; 163) Oyuncunun edimlerinde Oylesine bir sahicilik aranir ki;
durusunu OSlgebilecek, diizeltebilecek bir alana sahip olamasin. Oysa yogada bunun tersi beklenir.
Beden oyle bir farkindalik diizeyine ulagsmalidir ki, gozler kapali olsa dahi, durus milkemmel bir
simetri igerisinde olmalidir. Merkezlenmenin yogadaki anlami dengeye baglidir. Bedenin higbir
tarafi digerinden daha yogunlukla c¢alistirllmamalidir. Durusunuz ne denli simetrikse sakatlanma
riskiniz o kadar diiser. Ancak Grotowski'nin arayis1 belli ki giivenlik degil, sahiciliktir. Ote yandan,
Cieslak'la birlikte biitiin 6grencileri ¢ok dikkatle gozlemleyip diizelttikleri vurgulanmaktadir,
kimsenin kendini inciltmesine izin vermezler. Ancak diizeltmelerin ve 6nlemlerin de baglandiklari
yer hep biitiinliik ve sahicilik paydalaridir. Ciinkii denge, kendiliginden ilkel bedene olan giivenin
bir sonucudur; dengeyi saglayan zaten dogal itkilerdir, akilla 6lgmek degil.

Atolyenin sonraki kisminda, Grotowski Ogrencilerden yapilan caligmalar 1s18inda bir
dogacglama hazirlamalarini ister. Sergilenen performanslardaki en 6nemli yanlis, devamliligin ve
dengenin yitirilmesidir; nedeni ise aceleciliktir. Ciezslak ve Grotowski biitiin 6grencileri tek tek
diizeltmeye girigirler. Diizeltmelerinin dayanagi hatadan ¢ok hatanin kaynagidir. Kontrol eksikligi
ve On hazirlik kabul edilmez. Hazirlik konusu dogallig1 ve devamliligi sekteye ugratir. “Hazirlamag
jestlerden kacinmak gerekir. Jest, yalnizca yapildigi anda kendiliginden ¢agrisimlaria
baglantilandirilmaldw.” (Marijen, 1992; 165) Burada anahtar kavram cagrisimlardir. Teknik
hatalar ¢agrisimin yolunu kesmemelidir. Cagrisim itkiyi anlamlandiran 6z biling pargasi olarak islev
gosterir. Her hareketin nedeni konusunda bilinglilik talep edilir. Yeni ¢agrisimlarin yolunu agacak
her tiirden yontem kabul edilir. Herkes dogru pozisyonlar1 ve icra yontemlerini, kendi bedeni
tizerinde deney yaparak olusturmalidir. Kisisel havzadaki cagrisimlar kokten bulunur, dogru bir

ifadeyle ¢ikarilir ve korunmaya deger bulunursa incelemeye alinir, “Laboratuvar” adinin anlami da
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bu noktada gizlidir.

Calismani ardindan yorgun omurgayr dinlendirmek ic¢in ¢dmelme pozisyonuna gegilir.
Pozun yogadaki ad1 pasif Malasana'dir. Bacaklar1 dinlendirmek i¢in islevsel bir durustur. Dinlenme
aninda bile ayak bilekleri esner, kasiklar ag¢ilmayr siirdiiri. Omurganin pasif bir sekilde
yuvarlandigr pozlar, yogada Ozellikle ige donmek i¢in kullanilirlar. Hatha-yoga pratiklerinde
genellikle eller, bu pozun igerisinde avug icleri yukar1 bakacak sekilde serbest birakilir. Oysa
Grotowski avug iclerini yere batirmay1 tercih eder. Bu teknik enerji kazanmanin bir yoludur, avug
icleri yukar1 bakarsa, almaya acik hale gelirsiniz (toplumumuzda dua eden insanlarin ellerini
hatirlayin). Avug iclerini yere ¢evirmek ise, enerjiyi geri dondiirmeye yarar (bizim toplumumuzda
yagmur duasinda avug i¢lerinin topraga baktigin1 hatirlayin). ( Marijen, 1992; 165)

Incelediklerimize benzer bir dizi calismanin ardindan, her 6grenciden kendini bir bitkiye
veya agaca benzetmesi istenir. Bitkinin konusmasi, sarki sdylemesi ve sessizligi yansilanir. “Agacin
sessizligi duyulabilir” Agactaki, riizgar ve firtina da dyle, hem duyulabilir hem goriilebilir. Bu tiir
alistirmalarin tehlikesi, sahtekarlik yapmanin kolayliginda yatar; bir bitkiyi taklit etmeye kalkarak
dogal itkilerden uzaklasabilirsiniz. Dolayisiyla bu ¢aligmalarda diistinmenin yeri yoktur, ilk diirtiiyii
korumak gerekir. “Yaptiginiz kendi 6z mahremiyetinize aittir ve hickimseyi ilgilendirmez.” (Marijen,

1992; 171 - 172)

“Eger diistintiyorsaniz, viicudunuzla diistinmeniz gerekir. Yine
de diisiinmemek, oynamak, riske girmek en iyisidir. Size
diigiinmeyin derken, kafanizla diisiinmeyin demek istiyorum.
Tabii ki diisiineceksiniz ama viicudunuzla, mantikli kesinlik
iceren ve sorumlu bir sekilde. Aksiyonlar araciligiyla biitiin
viicudunuzla diistinmelisiniz. Sonucu ve tabii ki sonucun ne

kadar giizel olabilecegini diisiinmeyin.” (Marijen, 1992; 172)
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Diistinmeme vurgusu yogadaki en dnemli kavramlardan birine isaret eder. Yoga Sutra'larinin
ilk kitabinin, ikinci sutrasi, “Yogah cittavritti nirodhah”dir. Anlami ise “Yoga bilincin
dalgalanmalarin1 baskilamaktir”. Bilincin dalgalanmalar1 derken kastedilen, aklimizdaki hig
susmayan sestir. Bastirmanin anlami ise kendini aptallastirmanin tersine, dogru diisiinmektir. Aklin
bir ¢ok kanala yayilip zayiflamasinin oniine gegmek icin, tek bir noktaya odaklanmasi gerekir.
Odaklanilan nokta {izerine derin diisiinceye dalmak ise odagi kafamizda evirip ¢evirmek degildir.
Aksine odaklanilan obje hakkinda hicbir diisiinceye kapilmayarak, onu dogrulukla kavramayi,
odakla bir olmay1 gerektirir. (Desikachar, 1999; 149) Burada odaklanmanin islevi kavrama siirecine
bakan projektdriin tam tersi yone g¢evrilmesidir, digariyr tarayan isiklar igeriyi aydinlatmaya
baslamistir. Eger zihnin ¢aligmasina harcanan enerjiyi (beyin gercekten de organizmamizin en fazla
kalori harcayan uzuvlarindan biridir), bedene dogru sekilde yaymay1 basarabilirseniz, yaratim igin
gerekli kaynagi islevsellestirmis olursunuz. Barba, bunun istengten bagimsiz oldugunu savunur.
Zihinle diisiinmenin 6nii kesildiginde biitiin viicut baska bir enerji diizeyiyle diisiinmeye baslar, bu

sayede Ozglirleserek engellerini fark eder.

“Ieracimin canlihigi, dinamizmi, eylemi, yatkinliklari, enerjiisi
yani yasayan hisleri onu kigkirtwr, belli bir derecede, neredeyse
aliskanlikla, derin bir incelemeye, kendi duyarliligina
“vogunlagma’ya, yani kendi hakkinda bir bilince kavugturur.
Iste bu diigiince-eylemdir...Aktor diisiinmeyi durdurdugunda
bir deneyimci (empiricist) haline gelir. Icraci enerji gerilimi

vasitastyla diisiiniir hale gelir”” (Barba, 1995; 51)

Yani hala odaklanmanin, yogunlagsmanin alanindayiz. Fakat artik bu yogunlagsmayla ne
yapilacagi bellidir. Bedensel enerjiyi kesfetmenin sahnesel karsiliklari, yoksul tiyatro doneminde

kesin sekilde belirlenmistir, bir sonraki alt baglikta da bunlari tartisacagiz. Yine de en bildik olanin,

66



en tanidik olanin (kendi bedeninin) disaridan incelenmesiyle, zihnin kontroliiniin askiya alinmastyla

katman katman soyulan oyuncunun en derinlerinde saklanan enerjinin kullanima sokuldugunu

belirtmek isteriz.

Simdiye kadar yaptigimiz incelemelerden Grotowski'nin bir yoga egitmeni oldugu yoniinde

bir ¢ikarimda bulunmamak gerekir. Yoga da diger pek cok ogreti gibi, Grotowskinin teatral

tilkiilerinin gergeklestirilmesi bir aractir. Belki uzun siireler kullanilmistir ama yine de aragtir. En

temel farklilig1 incelemek i¢in Grotowski'nin detayli agiklamasina basvuralim.

67

“... mutlak yogunlagsmaya yonelik ise Yoga yapmakla basladik.
Yoga oyunculara yogunlasma giicii verir mi, sorusunu sorduk.
Tiim  umutlarumiza  ragmen  tersinin  ger¢eklestigini
gozlemledik. Belli bir yogunlasma vardi, ama icedoniiktii. Bu
yogunlagsma biitiin ifadeyi yikar; i¢sel bir uyku, ifade edilemez
bir dengedir: tim aksiyonlart sona erdiren biiyiik bir
dinlenmedir. Bu agik¢a boyle olmaliydr ¢iinkii Yoga'nin amact
su ti¢ stireci durdurmaktir: diistinme, solunum ve bosalma. Bu,
biitiin yasam stireclerinin durduruldugu anlamina gelir ve
doluluk ve tamamlanma bilingli oliimde, sahip oldugumuz
cekirdegin igine hapsolmus ozerklikte bulunur. Buna karst
ctkmiyorum, ama oyunculara gére bir sey degildir bu. Ama
belli. Yoga pozisyonlarimn omurga kemiginin dogal
reaksiyonlarina ¢ok fazla yardimci oldugunu da gozlemledik;
bir kimsenin viicudunda bir kesinlige, mekana dogal bir
uyarlamaya yol acarlar. Oyleyse nicin onlardan kurtulalim?
Tiim yonelimlerini degistirin yeter. Bu alistirmalarda farkh

temas tipleri arastirdik, aradik. Fiziksel 6geleri insani temasin



ogelerine nasil doniistiirebilirdik? Partnerimizle oynayarak.”

(Grotowski, 1992; 98, 99)

Anahtar burada, 6nlimiizdedir. Odaklanmadan sanat eserine ge¢is, ancak bir iletisim, “canli
bir diyalog” yoluyla miimkiindiir. Grotowski defalarca altin1 ¢izmistir: “Tiyatro bir karsilagsmadir”.
Oysa yoga, her tiirlii karsilasmani Oniinii keser. Artik karsis1 diye bir sey yoktur, amag¢ zaten
birlestirmek, biitiinlestirmektir. Her tiirden kutup yakilmis, biitiin otekiler sogrulmustur. Bu
durumda canli olanin ortada oldugunu sdyleyebiliriz ama goriinmezdir, i¢ine kapanmistir. Halbuki
tiyatro, her seyden once bir 6tekiye ihtiyag duyar. Yukaridaki alintidaki partner konusuna da acgiklik
getirelim. Burada partner bir ¢alisma arkadasina isaret etmekten Otedir. Partner canli ve cansiz
evrenin tamamini kapsar; oyuncunun sesini geri yansitan duvari da igine alir. Molik, ¢alisirken

’

giindelik olan1 tamamen kapi disar1 biraktiklarini sdyler. “Eger en dibe gidebilirsen,” der,
“calistigin odadan ¢ikip, kendi derinliklerine girersin; kisisel bir seydir bu, ézel bir bulusmadir,

farkl bir kisisel duyarhilik halidir.”

“Cok dikkatli olmak lazim ¢iinkii kiiciiciik elementler sayesinde
dikkatini yogunlastirabilir ve bir aralik olusturabilirsin. Bu
kiiciik nokta biiyiir biiyiir, gelisir gelisir ve sonunda gergek
partnerin geldigini goriirsiin, ve artik yeni bir hayat baslar
seninle  partnerin  arasinda, oniindeki  kisi,  gercekte
varolmayabilir de, ama senin i¢in bu gercek bir partnerdir. Bu
baglamda evet dikkatli olmak ¢ok onemlidir” (Campo ve

Molik, 2005; 110)

Partner konusunda Grotowski'yle calisan kisilerin deneyimlerini aktardiklar1 yapitlarda bu

noktada karsimiza “pontifex” kavrami ¢ikar. Pontifex latincede “koprii kuran” anlamina gelir.
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Fiziksel egzersizler ve ses ¢aligmalar1 yoluyla kendisine giden kopriiyli kesfeden katilimcilar; yani
sesin, bedenin, diigiincenin zannettikleri gibi ayrismis seyler olmadigmi, kendi organik
biitiinliiklerini fark ederler. Icracinin simdi de disariyla yani partneriyle bir kdprii kurmasi
gerekmektir. Koprii yola devam edebilmek, tikanmamak i¢in gereklidir. Giivenilir partner paylasilan
bir gozdiir, “teki” kavramiyla baglanti halindedir. Otekinin varlig: tehlikeye girdiginde, evrenin
gerceklik tabani oynar yani bir kopriideki en tehlikeli durum gergeklesir. Kisi alintiladigimiz
caligmalar esnasinda kendine donmiistiir, (giriste altin1 ¢izdigimiz anlamda) “gdzlemci” haline
gelmistir. Oyuncu da yaratima olanak saglamak adina, ayni odaklanmay1 partneriyle beraber
olusturmalidir. Bakis agisin1 genisletmesi, partneri de gozlemledigi goriis acisina sigdirmasi
gerekmektedir. Yani partnerle arada bir bag yakalandiinda, “an” da saglam bir temel kazanir.
Partnerle ayn1 an1 deneyimlersiniz ayn1 seyi goriir- duyarsiniz. Bu sayede ritim olanakli hale gelir,
kendi doganizi tartmaktan ortaya ¢ikan sahici (dogal) ritim. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 111)

Onceki béliimde fiziksel egzersizlerin amacinin, 6zii kesfetmek iizere kendi icini kazmak
oldugunu tespit etmistik. Ayni izlek burada da karsimizdadir. Kazi1 hala devam etmektedir. Sesle
veya plastik egzersizlerle, oyuncu kendi bedeninin olanaklarini yeniden yeniden fark etmek
durumundadir. Ancak farkindalik ve gozlem olgular1 daha saglam bir temel kazanmislardir. Oyuncu
devamli gozlem yoluyla kendi icindeki engelleri bulmak ve yine ayni farkindalik silahim
kullanarak, sinirlarmi asmak durumundadir. Sinirlarin katiligr yalnizca bedenin olanaksizligiyla
aciklanamaz; zihnin pek c¢ok karmasik etmenle olugsmus keskin c¢izgilerinden bahsediyoruz.
Gozlemci haline gelmekle elde edilen sey, bedenin biitlin hareketlerine ve bilince ¢ikmis
materyallere belli bir mesafeden bakmaktir. Meditasyonda zihnin zaman kiplerindan kurtarilip
“simdi”de sabitlenmesi olgularin hakikatine niifuz edebilmeyi saglar. Cizgiler silinebilirse bedende
doganin kendisinden figkiran kaynak bulunacaktir, partnerde de ayni kaynak mevcuttur, seyircide
de. Ortak taban dedigimiz 6z budur.

Seyirci meselesine bu noktada deginmek istiyoruz. Grotowski'nin oyuncularindan biri

“publicotropism” diye bir kavram gelistirmistir. Seyirciyle kurulan iliskiyi de i¢ine alan bu kavram
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aslinda bagkasinca begenilmeyi, kabul edilmeyi icerir. Tropizm, bitkilerin gilinese yonelmesidir.
Publicotropizm de sadece seyirciye oynamak degildir; halk tarafindan begenilme, giizel bulunma
arzusuna isaret eder. Publicotropism, Grotowski i¢in kabul edilemez bir ydnelimdir. Ote yandan
seyirciyi de diglamaz. Seyirci oradadir, ama tek basina bir amag degildir. Tiyatronun olabilmesi i¢in
basat bir 6gedir ama hala bir aragtir. (Bablet, 1992; 76)

Tiyatrodan ¢ekilme evresi de tam olarak seyirci tizerine temellenir. Seyirci ilk yapimlardaki
diisman konumundan bir alict konumuna indirilmistir ama hala oradadir. Elbette Grotowski'nin
anlam olusturma &riintiisii konvansiyon disidir. Ornegin, oyuncunun skoruyla, seyircinin montajinmn
Ortlismesini onemsemez. (Karaboga, 2011, 95) Oyuncunun sahnedeki gorevini ihlal ederek kendini
aciga cikarmasi, seyirciyi de gorevinden alikoymustur. Ornegin, Akropolis ve Apocalysis'in
promiyerlerinden sonra, bir seyirci bile alkiglamamistir. Fakat yine de seyirciler hala yabancilardr,
biletleri vardir. Parateatral doneme ise seyircinin yok edilmesiyle gegilir. Seyircinin sahneye bakan
gozleri bir noktada “insani temas”t imkansizlastiracaktir. Temas vurgusu tiyatroyu sogurur.
“Digsallastirma” anahtar1 yutulacaktir. Bir noktada disarist kalmayacaktir. Artik seyirci yoktur,

“birlik” vardir. Prodiiksiyonlar ortadan kalkar, yogaya adim adim daha da yaklasilir.
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ILIII. Yoksul Tiyatro — Zengin Teatrallik

“Yoksul tiyatro” deyisi, Oncelikle teknik donanimlarla sisirilmis, baska disiplinlerin
oyuncaklariyla stislenmis sahnenin inkarmi getirir. Grotowski'ye gore teknik ilerlemeler, ses
efektleri, gorsel aldatmacalar tiyatroyu sinemayla veya televizyonla asik atabilecek bir diizeye
getiremez. Bu nedenle Laboratuvar aragtirmalarimin temel sorgusu, tiyatroyu diger gosteri ve
sergileme sanatlarindan neyin ayirdigi iizerinde yogunlagir. Tiyatronun biricikligi yliz ylize
karsilagmanin biiyiisiinde yatmaktadir; aranan insani bir temastir. (Grotowski, 1992; 39)

Grotowski, “Tiyatronun Yeni Ahiti” bashgiyla yayimlanan roportajinda tiyatro tanimlarinin
stmursizligini vurgular. Bu kisir dongiiden kurtulmak iginse, ekleme yerine eleme yoluna gitmeyi
Onerir ve bir dizi soru sorar: Tiyatro kostiim ve dekorsuz var olabilir mi? Peki miiziksiz? Isik
efektleri olmaksizin bir oyun sahnelemek miimkiin miidiir? Ya metinsiz? Cevaplar olumludur, biitiin
bu ogeleri ¢ikarirsak tiyatro varligini siirdirmeye devam edebilir. Oyuncuyu ¢ikardigimizi
diisiinelim, iste boyle bir tiyatronun higbir 6rnegi olmamistir simdiye dek. “Akla kukla tiyatrosu

gelebilir fakat bu durumda bile en az bir oyuncunun performansi, goriinmez de olsa, siirmektedir.’

Peki seyircisiz bir tiyatro olanaklt midir? Grotowski bunu da olanaksiz bulur.

“Bir gosteri olabilmesi i¢in en azindan bir seyirciye ihtiyag
vardir. Oyleyse elimizde oyuncu ve seyirci kaldi demektir. Bu
yiizden tiyatroyu “oyuncuyla seyirci arasinda gegen sey”
olarak tamimlayabiliriz. Diger biitiin ogeler eklemedir — belki
gereklidir, ama yine de eklemedir. Bizim Tiyatro
Laboratuvarimizin ~ kaynaklari  bakimindan  zengin  bir
tivatrodan son birka¢ yilda miinzevi bir tiyatroya dogru

gelismesi basit bir rastlanti degildir.” (Barba, 1992; 23)
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S6z konusu anlayis, “sentetik tiyatro” olarak adlandirilan “Zengin Tiyatro’ya (“¢atlaklart
bakimindan zengin”), yani ¢aginin tiyatrosuna agik¢a meydan okur. Zengin tiyatro, diger
disiplinlerle iliski kurarak, “biitiinliikten ve omurgadan yoksun” goésterimler ortaya ¢ikarir. Sinema
ve TV karsisindaki mekanik eksigini, “total tiyatro™ diislincesine yaslanarak asmaya ¢aligir. Oysa
odiing alimmis tekniklerin birlesimi, karmakarisitk yamalanmis bir boh¢a olmaktan o6teye
gidemeyecektir. Mekanik kaynaklarin nasil genisletildigi ya da 6ziimsendigine bakilmaksizin, film
ve televizyona gore geride kalacaklar1 6ngoriiliir. Sonugta, tiyatroda yoksulluk dnerilir. (Grotowski,
1992; 42)

Isik efektleri bir kenara birakilir, oyuncunun “tinsel isigimin kaynagina” doniismesi
hedeflenir. Makyaj, takma aksesuvarlar, maskeler kapida ¢ikarilir. Oyuncunun kendi zanaatini icra
ederek tipten tipe donlismesi, tamamen teatral olarak nitelenir. Oyuncunun kaslar1 ve igsel itkileri
sayesinde yarattig1 maske, makyaj sanat¢isinin zanaatine yeglenir. Tek kullanimlik kostiimlerin
yerine, plastik 6gelerin elenmesi sonucu oyuncu tarafindan yaratilan asli 6geler yerlestirilir. Miizik,
oyuncunun bedeninden figkirir. Metin, kendi bagina degerini yitirerek; oyuncunun edimi sayesinde
tiyatroya doniistiiliir. (Grotowski, 1992; 43, 44)

Soyma igleminden ge¢irilmis bu tiyatroda, ortada kalan sey acik¢a bedendir. Bu anlamda
oyuncunun egitiminin bir beden egitimi oldugu diisiiniilebilir fakat bu o kadar basit degildir.
Mesele, organizmanin ruhsal siirece olan direncini kaldirmakla ilgilidir. Bunun i¢in itkiyle (i¢sel),
aksiyon (digsal) arasindaki zaman araligim ortadan kaldirmak gerekir. “Itki ve aksiyon birlikte
ortaya ¢ikar: viicut kaybolur, yanar ve seyirci yalnizca bir dizi géze goriiniir itkiyi goriir.”
(Grotowski, 1992; 40)

“Skor” kavrami goze goriiniir itkiler temelinde anlasilabilir. Grotowski'nin tiyatrosunda rol
ya da karakter vurgularina rastlanmaz. Aksine oyuncuyu sahne iizerine miiziksel bir terminolojiyle
yerlestirir. Miiziksel skor, yazili metne dokiilmiis notalar ve isaretler anlamina gelmektedir.
Grotowski de, oyuncunun bedensel itkilerinin sahne lizerinde goriiniirlesmesine skor adini verir.

Oyuncu, fiziksel arastirmalar yoluyla kendi bedeninde organik bir tepkiden dogan bir itki bulduysa,
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bunu skor araciligiyla sabitler. Dramatik metin eger skoru besliyorsa tutulur, hizmet etmiyorsa atilir
yani goriillir — duyulur haldeki metin skor iizerine kuruludur. Skor, sahne iizerinde bulunan biitiin
eylemin ayrmtilartyla belirlendigi bir tiir duyumsal metindir, bir yapidir. Aktdriin partneriyle
arasindaki bagin sabitlenmesini de i¢ine alan bir kavramdir. Grotowski i¢in skor sabit bir 6geler
dizisidir, eger bu yap1 yoksa sanatta yaraticilik diye bir seyden s6z etmek olanaksizdir. Oyunculuk

skorunu esasa dair bir soru olarak ele alir.

“Oyunculuk skoru temasin égeleridir. Temasin reaksiyonlarini
ve itkilerini almak ve vermek. Eger bunlari sabitlerseniz
cagrisimlarimizin tiim baglamlarini da sabitlemis olursunuz.
Sabit bir skor olmaksizin olgun bir sanat yapiti varolamaz.
Disiplin ve yaptr arayisimin kendiligindenlik arayis1 kadar

kaginilmaz olusunun nedeni budur.” (Grotowski, 1992; 111)

Yapiyla ilgili 6n plana ¢ikan bir diger kavram da “arketip”tir. Arketip kavrami onun tiyatrosu
icinde mitin kendisiyle, temsil ettigi temel insanlik durumu arasindaki bagdir. Arketip, Jungcu
terminoloji igerisinde ortak bilingdigina baglanir, bu baglanti yoksul tiyatroda da korunacaktir.
Gordiigiimiiz gibi oyuncunun c¢aligmas: Oyle kisiseldir, dyle bireysel ¢agrisimlara dayanir ki,
seyirciye ulagabilmek i¢in bir temele ihtiya¢ vardir, bu temel de ortak bilingdisimizda sabitlenmig
arketipler yoluyla kurulur. Grotowski'nin arketipi yapici oldugu kadar yikicidir da. Toplumun
ortakbilingdisin1 bulmay1 ve imha etmeyi hedefler. Genellikle verilen 6rnek, Kordian'n kendisini
ilkesi i¢cin feda etmeyi, kanim1 son damlasmna kadar vermeyi goze aldigi tiradim1 okurken,
hemsirenin Kordian'dan kan aldig1 boliimdiir. Polonyali izleyici i¢in bu yikict bir deneyimdir. Oysa
Grotowski'nin ¢agt1 icerisinde, kendini ulusu i¢in feda eden bir kahraman “ya bir Don Kisot'tur ya

da bir deli”.

73



“Arketipler oyun metninde bulunmalidir. Ve bu baglamda
arketip imge, mit, simge, ana motif bir uygarligin kiiltiiriinde
derinlemesine kok salmis bir sey anlamina gelir... Asil gorev
bir oyunu sahneleme yoluyla bir arketipe hayat vermektir. Bu,
sair Bronieski'nin “‘insan kaderinin asil oziiniin sesle ve

viicutla ifadesi” dedigi seydir.” (Barba, 1991; 11)

Inceleyecegimiz bir diger énemli kavram da “conjunctio oppositorum”dur, karsithiklarin

birligi anlamina gelir. Oyuncunun ¢aligmasinda, titizlik ve yasam arasindaki diyalektigi ifade etmek

icin kullanilir. Grotowski, her zaman igerideki 6ze ulasabilmek icin, kendiliginden itkileri 6zgiir

birakmaya ¢alisir; bdylece hedefledigi oyunculuga ulasmak miimkiin hale gelir. Ote yandan yap:

esastir, skor zorunludur. Molik, hakikatin ¢alisma esnasinda kiiclik parcalar halinde 1s1digina

deginmistir. Sanat, bu pargaciklarin anlamli bir sekilde montajlanip, bir skorda yerlesmesiyle

olanakli hale gelir. Molik buna baglantiya ge¢mek der. “Bilinmeyenle kurulan baglanti ancak

formun sabitlenmesi araciligiyla bir bulusmaya doniistiiriilebilir.”” (Campo ve Molik, 2010; 41)

Ikiligin asilmasi, simdiki zamanin iginde kalmakla miimkiindiir, bylece hem yap1 korunur hem

kendiligindenlik. Sahnede yapay (calisilmig ve sabitlenmig) bir gosterge vardir ancak organik olan

da oyuncunun bedeni sayesinde ayni alanda bulunmaktadir.
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“Grotowski sanat hayati boyunca farkli zamanlarda bu
diyalektigi yeniden gézden gecirme gereksinimi duymustur. O
temel karsithgr hathada (hatha yogada) bulmustur — Ay (ha)
enerjisi ve Giinesinki (tha) tamamen dengededir... Kesinlik ve
hayat arasindai diyalektik conjunctio — oppositoum ilkesinin
cekirdegdir ve Grotowski'nin yonettigi biitiin iglerin i¢ine niifuz

eder — hem tiyatroda hem de tiyatronun disinda.” (Slowiak ve



Cuesta, 2007;69)

Grotowski yontemini “via negativa (negatif yol)” olarak tanimlar. Via negativa bir hiinerler
toplamina ulagsmaya calismaz, aksine engellerin sokiiliip atilmasi anlamina gelir. Oyuncunun
icindeki saf itkiyi karartan “dogal” davraniglar tespit edilir ve damutilir. Ciinkii insan ruhsal sok
aninda “dogallikla” davranamaz. “Yiiksek tinsel bir hal icerisindeyken insan ritmik bir bigimde
eklemlenmis isaretler kullanir, dans etmeye, sarki soylemeye baslar.” (Grotowski, 1992; 41) Via
negativa teknik bir yontem degildir, ¢iinkii oyuncunun igsel siireclerine niifuz eder. Mesele bir seyi
yapmak degildir, bir seyi yapmaktan vazge¢mektir. Bu anlamda oyuncuyu denetleyeni Grotowski
kabul edersek, Ludwig Flaszen'in Laboratuvar'daki konumu daha rahat anlagilir. O yalnizca bir
dramaturg degildir; Grotowski i¢in via negativanin temsilcisidir, bu nedenle pek ¢ok yerde seytanin

avukati olarak cagirilir. (Grotowski, 1992; 37)

“Oyuncuya su sorulmalidir:  “En ig¢giidiiselinden en
rasyoneline kadar senin biitiin psiko-fiziksel kaynaklarinla
zorunlu bir baglantiya sahip olan biitiinsel edime varmani
engelleyen seyler nelerdir? Solunum, hareket ve hepsinden
onemlisi — insani temas i¢in girdigi yolda onu engelleyen seyin
ne oldugunu bulmak zorundayiz. Hangi direnmelerdir bunlar?
Nasil elenebilirler? Oyuncudan, onda engeller olusturan
seyleri ¢almak, uzaklastirmak istiyorum. Yaratici olan sey

onunla kalacaktir. Bu bir ozgiirlesmedir.” (Bablet, 1992; 72)

Grotowski'nin sorusu “Bu nasil yapilabilir?” degildir. Baglangicta bir defaligina bu soru
sorulsa da onun temel sorusu “Engel nedir, nasil asilir?”dir. Fiziksel alistirmalar da bu anlamda

onem kazanirlar. Ciinkii aktoriin i¢sel bir engeli varsa viicudunun az geligsmis bazi boliimleri ortaya
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cikacaktir. Fiziksel biitiin sinamalar, ruhla alakalidir. “Taklalarda tereddiit eden, riske girmeyen
oyuncu roliiniin doruk anminda da tereddiit edecektir.” (Grotowski, 1992; 102) Tereddiit nereden
kaynaklanir, iste koparilip alinmak istenen budur. Via negativanin kokeni, kendi hakikatini
bulmaktir. Ciinkii insan gilindelik hayatinda da oynar, yalnizken de bir rol i¢indedir. Mesele, biitiin
samimiyetsizligi, biitiin eklemeleri “soyup” atmaktir. “Ilkeler” metninde via negativay1 agiklamak

icin ayri1 bir boliim agmustir, soyle der:

“Calismamizin ¢ekim giicii oyuncuyu, engelleri yikma, bir
“doruk”, biitiinsellik arama istenci yoluyla kendini ifade eden
bir i¢ olgunlasmaya dogru iter. Oyuncunun birincil odevi
burada hi¢ kimsenin ona bir sey vermek istemedigini
anlamasidir;, bunun yerine ondan ¢ok sey almayi, siki sikiya
bagli oldugu seyi, direncini, suskunlugunu, maskelerin ardina
saklanma egilimini, zorluktan kag¢ma istegini, viicudunun
yaratict sanatinin ontine koydugu engelleri, aliskanliklarint ve
hatta her zamanki “iyi terbiye’sini alipp atmak isterler.”

(Grotowski, 1992; 7)

Via negativanin ulagmak istedigi yer “biitiinsel edim”dir. Biitiinsel edimin Oniindeki en
biiylik engel, onu bir ara¢ olarak kullanmaktir; onun varlig1 biitiin kosullardan armmis olmalidir.
Biitlinsel edim, oyuncunun biitiin kaynaklarinin devingen kilinmasinin Gtesinde bir anlam tasir.
Kavram tiyatrodaki roliin 6tesindedir, glinliik yasamdaki roliin de 6tesindedir. Biitiinsel edim de, via
negativa fikrinin bir uzantis1 olarak, bir kendini soyma eylemidir. “Oyuncunun edimi (yetersiz
tedbirlere basvurmay: bir kenara birakmak, a¢iga — ¢itkarmak, acilmak, kapanmaya karsi dururken
swrilip ortaya ¢ikmak) seyirciye bir davettir”. (Grotowski, 1992; 2) Kendini begendirmek igin

gostermekten kaginip, ictenlikle aciga ¢ikmaktir.
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“Biitiinsel edim ciddi ve metanetli bir aciga ¢ikarma edimidir.
Oyuncu mutlak bicimde icten olmaya hazirlanmis olmalidwr.
Oyuncunun  bilinglilikle  i¢giidiiniin ~ birlik  olusturdugu
organizmasinin doruguna atilmis bir adim gibidir” (Bablet,

1992; 73)

Belki biitiinsel edimi daha iyi anlayabilmek icin “silahsizlanma” kavramini agiklamaliyiz.
Silahsizlanma zayiflar icin degildir, giigliiler igindir. Iyi olmanin ¢ok &tesinde bir kavramdir, iyi
niyetle hi¢ alakali degildir. Flazsen'in agikca belirttigi gibi,

“Ama benim “silahsizlanma” dedigim seyde, anafikir “iyi”
olmak degil, kisinin gizlenmeden ve digerlerini rahatsiz
etmeden ya da zorlanmadan kendisi olma cesaretini
gostermesidi. O halde, “kendim olma” igini nasil
halledecegim? Mesele budur, mitle yiizlesme degil.” (Forsythe,

1994; 152)

Biitlinsel edim, biling ve i¢giidiiniin birlik oldugu anda ortaya ¢ikar. Bu kendini tamamen
verme meselesidir, hem bedensel hem de ruhsal olarak. Soyunma denildiginde de anlasilmasi
gereken egodan soyunmadir. ““ Ancak kendini tamamen unutursan ve o anda biitiin ruhunu harekete
verirsen olur... Her seyi unuttugunda, o amn disinda hi¢hbir sey hatirlamadiginda iste o an, biitiinsel
edimdir.” (Campo ve Molik, 2005;112) Oyuncu, kendi i¢sel mahremiyetini aciga c¢ikararak
olgunlasir, bu yogunlasma yetisi bir tiir 6zveridir; oyuncunun zanaatindeki ustalig1 da burada ortaya
cikar. Beden, seyircinin goziinde yogunlasirken icracinin kendi algisinda seffaflasir. “Bu bir tiir

“aydinlanmaya gecis” icinde ileriye firlama, bir trans ve oyuncunun varligi ve i¢giidiisiiniin en
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mahrem katmanlarindan gelerek ortaya ¢ikan tiim ruhsal ve govdesel giiclerinin biitiinlesmesi
teknigidir.” (Grotowski, 1992; 40)

Grotowski yoksul tiyatro donemi igerisinde kutsal oyuncu ve fahise oyuncu ayrimini ¢ok net
cizer. Fahise oyuncu bedenini ve zanaatini para ve begeni ugruna pazarlar. Kutsal oyuncu ise kendi
icini deser, bedenini kurban eder, via negativa yoluyla biitiin psiko-fiziksel engellerini asar ve
kendini biitlinsel olarak agiga cikarir. En belirgin 6rnek, Sadik Prens'teki Cieslak'in oyunculugudur.
Oyunun doruk ani i¢in Grotowski'yle basbasa ¢aligmiglardir ve aslinda kimseye nasil ¢aligtiklarini
anlatmamiglardir, bu onlarin mahremleridir. Ancak arastirmacilar arasinda Sadik Prens'i izleyip, bu
doruk anindan biiylilenmemis kimse yok gibidir. Slowiak ve Cuesta'nin altini ¢izdiklerine gore,
gece Cieslak't uykusundan uyandirip metni kelime kelime tekrarlamasini istemistir, metin dyle iyi
ezberlenmeli ve aradan g¢ekilmelidir. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 73) Ardindan ¢ok ciddi bir via
negativa siireci gelir; amag, oyuncunun ilk cinsel deneyim anim biitlin safligiyla yansitabilmesidir.
Fark edebileceginiz gibi herhangi bir an1 degil, her canlida bir sekilde bulunan ortak bir diizlem
tizerinde calisirlar. Oyuncu asla zamanla sinirlanmamaistir; bes ay daha lazimsa verilmistir, 10 ay
daha mi1, verilmistir ve bdylece kusursuz bir biitiinsel edime ulasilmistir. Cieslak'in kendi

climlelerine basvuracak olursak:

“ Aktor ona eristigi anda hic et nunc,; bu ne bir 6ykiidiir ne de
bir illiizyon yaratmaktir; bu su andir. Aktér kendisi ifsa eder
ve... kendini kesfeder. Bunu her zaman yeniden yapabilmeyi
bilmek durumundadir... Bu insan olgusu, oyuncu kimliginden
once insanin oldugu seydir, boliinmenin ve ikiligin asilmasidur.
Bu artik oynama degildir, o yiizden bir edimdir (ashinda
hayatimizin her giiniinde davranmak istediginiz seklinizdir). Bu
biitiintiyle eylemin i¢inde olma olgusudur. Bu yiizden adina

biitiinsel edim deniyor.” (Osinski, 1985; 86)
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Via negativa ve biitiinsel edim kavramlart yogayla dogrudan dogruya oOrtiismektedir.
Yontemsel agidan bakildiginda yoga da negatif bir yoldur. Bedenin aligkanliklarini kirmaya g¢alisir.
Hi¢ kullanilmayan kaslarda hakimiyet kazandirir. Hi¢ denenmemis pozisyonlar igerisinde nefesin
kontrol altina alinmasini saglar. Toplumsal yasamin edindirdigi biitiin bedensel itkileri sliplirmeyi ve
bedenin kendine has dilini ¢6zmeyi gerektirir. Biitiin bu caba ikiliklerin asildig1 bir tiir “birlik”’e

ulasabilmek i¢indir.

“Yoginin yasamdan adim adim koptugunu belirtelim. Once en
gereksiz yasamsal aliskanliklart yok eder: konfor, eglence,
zaman kaybi, zihinsel giicleri dagitma vb. Daha sonra
solunum, biling gibi en onemli yasamsal iglevlere birlik
kazandirmaya ¢alisir. Nefes alip vermeyi disipline etmek, bir
ritme sokmak, onu tek bir hale -derin uyku hali- indirgemek
tiim soluma bi¢imlerinin birlestirilmesi anlamina gelir... Biling
akisini sabitlemek, psisik anlamda hi¢cbir ¢atlagi olmayan,
kesintisiz bir stirekliligi gerceklestirmek, diistinceye birlik
kazandwrmak...tiim bu uygulamalar ayni amaca yoneliktir:
Cogullugu  ve  par¢alanmayir  yok  etmek,  yeniden
biitiinlestirmek, birlestirmek, biitiinliik kazandirmak.” (Eliade,

2013; 134)

Yoga sadelesmenin, soyunmanin distan ige siirdigii bir disiplindir. Hayat1 sadelestirmenin
amact igeriye yoOnelmektir. Meditasyon da, zihnin katman katman soyulmas: islemidir.
Meditasyonun gozlem siireciyle basladigini belirtmistik. Zihnin {izerine ¢oreklenmis bulutlar

styirabilmenin tek yolu, gozleye gozleye bir farkindaliga ulagmaktir. Fark edilerek zihnin tasidigi
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yiiklerin atilmasindan bahsediyoruz. Kaynagin kendisine ulasilincaya dek, varligin safligimi
lekeleyen fazlaliklarin damitilmasi siirecidir bu. Bilinci boyunduruk altina alan biitiin baglar
farkindalikla ¢oziilir.

Hint kiiltiirli icerisinde bu diisiincenin en u¢ noktasi bir terk eden olmay1 se¢mektir, yani
“sannyasin” olmak. Aile ve toplum yasantisindan ¢ekilip gezici dilenciler olarak dolagmak olarak
algilanan bu feragat aslinda ¢ok kutsal ve saygin bir mertebedir. Sannyasin demek, diinyevi her
tirli eklemeden elini etegini ¢ekip, kendini tamamen ig¢sel ¢alismaya vermektir. Bunun bir tiir
avarelik oldugunu diisiinmemek gerekir, aslinda miithis bir ¢aba vardir. Oyle yogun bir sadelesme
ve ice donme hareketidir ki, kisi yiyecegini kazanmak veya toplamak icin bir emek sarf etmeye
vakit bulamaz. Hint fakirligi ve tiyatronun yoksullugu arasinda bir bag vardir. Bu bag her tiirli
eklemeden kurtulmak yoluyla kurulur. Toplumsal bir yasam icinde pek ¢ok ihtiyact kargilamanin
kolaylagsmasi gibi, zengin tiyatronun bagvurdugu her tiirlii teknik gelisme de oyuncunun isini
kolaylastiracaktir. Pratik olarak giinii kurtaran her etmen, bir tiir kutsallik kaybina yol acar. Cile,
kutsanmaya uzanan en saglam kopriidiir. Feragat duraginda soyunmadan kutsalin aracina
binemezsiniz.

Jennifer Lavy, Din ve Tiyatro Dergisi'nde yayimlanan makalesinde conjucto oppositum, via
negativa ve biitiinsel edim kavramlarin1 Patanjali'nin Yoga Sutra'lariyla iliskilendirir. Patanjali'nin
altim ¢izdigi saf farkindaligi, aktoriin devamli kendi i¢ini tarayarak calismasiyla iliskilendirir.
Lavy, Patanjali'nin tarif ettigi aydinlanmanin (birligin) 6niindeki engelleri akil ve bedenle agma
yonelimini via negativanin kokeni kabul eder. Hint diisiincesinde engel denilen sey, kendi
icimizdeki hakikate varmaktan bizi alikoyan seylerdir, kokleri hatali algilamada, cehalette bulunur
(Avidya). Lavy, Patanjali'nin baglardan kurtulmak kavramini, Grotowski'nin via negativasina
baglar. Grotowski'nin oyuncusu da fiziksel engellerini asar, toplumsal kosullanmisliklarindan
soyunur, zihninin zincirlerini sékmeye ugrasir.

Aktoriin tamamen farkindalikla ve trans halinde oynamasin1 yoga transina benzetir, haklidir

da. Yoga transinda da, beden ve ses tamamen kontrol altindadir fakat zihin orada degildir. (Levy,
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2005; 184,185,186) Grotowski i¢ginse oyuncunun transi, asiriligin, kiistahlik yerine kurban etmeye
dontigsmesi i¢in gerekli goriiniir. “Kendine niifuz, trans, asiriik, bigimsel disiplinin kendisi -tiim
bunlar kendimizi biitiiniiyle, al¢akgoniillii ve savunmasiz bir bicimde verirsek gerceklestirilebilir.”
(Grotowski, 1992; 27) Dolayisiyla kendini tamamen savunmasiz bir sekilde, ictenlikle sunma edimi
sahiden de yoga transiyla iligkilidir; tamamen konsantre olmamis, tamamen kendi isleyisini
¢ozememis ve daha yiice bir biitlinliiglin icinde absorbe olmamis bir bilincin transa gegebilmesi
olanaksizdir. Transin her iki disiplin i¢in birbirine baglandig1 nokta, yliksek bir enerji seviyesine
erismektir. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 46) Grotowski buna “seffaf biling” der, yoga ise Dhayana
(meditasyon). Her ikisinde de igeriyle disar1 esitlenmistir, bilinenle bilen birlesmistir. Zaman
kavrami ortadan kalkar, ¢iinkii Olgiilebilecek bir disaris1 kalmamistir. Uzam da ortadan kalkar,
yalnizca ortam veya nesneler anlaminda degil; i¢sel objeler de, diisiinceler, duygular, goriintiiler her
sey ortadan kalkar; yalniz bir agkinlik durumu kalir.

Lavy'nin altin1 ¢izdigi bir diger 6nemli nokta da, “sunyata” kavramidir. Sunyata kavramini
aciklamak biraz zorlayicidir ¢linkii sunya, bos olmayan bosluktur. Barba'min cilimleleriyle

agiklarsak;

“Sunyata, Bosluk, hi¢cbir seyin olmamasi anlamina gelmez.
Ozne ve nesnenin ayrilmadig1 bir ikisizlik anlamina gelir. Oz
ve Oze duyulan inang hataya ve aciya neden olur. Bu hata ve
acidan ka¢inmanmin  yolu ozii ortadan kaldirmaktir  Bu
miikemmel bilgeliktir, aydinlanma via negativa yoluyla elde
edilebilir, diinyevi kategorilerin ve olgularin inkar: oziin
inkarina kadar gider, bunu yaparak Bosluga ulasilir”

(Barba'dan aktaran Levy, 2005; 185)

Bahsedilen biiylik harfli Bosluk (orijinal metinde the Void), fiziksel c¢alismalardan,
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durmadan yapilan alistirmalardan sonra zihinde yaratilmasi hedeflenen bosluktur. Organizma
yasamaktadir, son derece aktif bir sekilde calismaktadir fakat tamamen simdiye dek onu yonetmekte
olan giicten azadedir. Oz inkar edilir, ¢iinkii dziin kendisi zaten odur, yapandir, icracinin bizatihi

kendisidir. Bu bosluk tirkiitiici miidiir? Flazsen'in deneyimine gore acgik¢a Oyledir.

“Bu boslugun son derece hain oldugunu, garip bir sey
oldugunu soylemek istiyorum. Bunu birkag¢ kez tecriibe ettim
ve kisacast belirli bir ¢calisma tarzinin dogasina ait oldugunu
fark ettim. Ama yine de ardarda yasanan deneyimlerde bu
boslugun iginde oldugumda, hi¢hir “iste yol bu” diisiincesinin
bilin¢liligi bir ise yaramiyordu. O, her zaman varolan akilli bir

seytandir.” (Forsythe,1994; 145)

Sunyata yogada bir askinlik durumuna isaret eder, iceri ve digar1 ayriminin ortadan kalktigi
biitiin ikiliklerin yok oldugu (conjunctio oppositum) durumdur. Bilgi ve bilinen akilla birlikte
kayboldugunda ikilik asilir. Adhyaya Upanishad'da Brahma'nin (her seyin ortak 6zii) destegi bile
bosluk olarak tarif edilir. Chandogya Upanishad'da ise, Diinya'nin da desteginin uzay (bosluk)
oldugunun alt1 ¢izilir, her sey o boslukta ortaya ¢ikar, sonra yine o boslukta kaybolur, bu nedenle

bosluk her seyden biiyiiktiir, nihai hedeftir.

“Brahma denilen kavram, insanin disindaki boslukla aymidir.
Insamin digindaki bosluk neyse...Insamn icindeki bogluk odur.
Insamin igindeki boslukla.. Insanin kalbindeki bosluk aymidir.”

(Anonim, 2008; 119)

Hint inanisi, igerideki boslugun da disaridakinin aynisi olduguna inanir yani bilinen ve
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bilinmeyen her sey o boslugun i¢indedir. “Kalpte, disaridaki bosluk gibi bir bosluk vardwr. Orada
gokyiizii yeryiizii, ates ve hava, giines ve ay, parlaklik ve yildizlar, kisinin sahip oldugu ve sahip
olmadig1 her sey bulunur; orada her sey vardir.” (Anonim, 2008; 167) Bu nedenle ona bos olmayan
bosluk denir. Biitiin adlar ve bicimler boslukta askidadir ve o bosluk degismez 6z Brahma'dir,
Olimsiizdiir, bozulmazdir. O yiizden de cok firkiitiicli ve ¢ildirtict bir bosluktur bu, higbir kutbun
olmadig1 bir haldir, siiregelmis biitlin algilarin Gtesindedir. Zihin odaklandiginda, meditasyon
seviyesine ulastiginda 6grenilmis ya da depolanmis biitliin baglardan kurtulunur, boylece boslukta
stiziilme deneyimi gergeklesir. Bosluga karisip akma deneyiminde, korku veya diger engeller
asilmistir. Baglandig1 yerden ¢oziillip uzaya birakilmig bir balon gibi, evrene tepeden bakar ve tam
bir boslugun i¢inde her sey bilinir, her sey birdir.

Yoga uygulamasi sirasinda, tek basimiza birligi deneyimlemek olanakli goziikiir. Ancak bu
bir sanat eseri icerisinde, heterojen bir insan kalabaligiyla nasil miimkiin olabilir? Onii¢ siray1
dolduracak kadar insani, neresinden birbirine baglayabilirsiniz ki? Cevap agiktir: Ritiiel yoluyla.
Grotowski tiyatrosu, herkesin bir iglevinin oldugu bir komiinyon ayinidir. Seyir yeri ve oyun alani,
ritiiel potast igerisinde i¢ i¢ce gecirilir. ROportajlarinda siklikla teatral biiyiiden, laik bir kutsallik
yaratmadan bahseder. Askin olanin alani herkesi kapsayan bir kiimedir ve Grotowski bunu acik¢a

kullanir. Bir peygamber edastyla degil, onun tanriyla isi yoktur. O insani bir mahremiyeti arar.

“Dini degerlerin hemen hemen tiikendigi ¢agimizda, insani
mahremiyet belki de yagsamini siirdiirme sansi olan yegane
degerdir, belki de diyorum c¢iinkii ilahi olmaktan ziyade
diinyevi kékenlidir. Mahremiyeti icinde insan: bu bizim en son
tapinagimizdir. Seyyar saticilari siddetle cezalandirmali ve

tapinaktan kovmaliyiz.” (Fumarolli, 1992; 118)

Ritiieller kabilenin biitiin iiyelerinin birleserek bilingdisi malzemelerinden kurtulmalarinin

83



yoludur. Freud dahi bu toplantilarin bir agirilig1 temsil ettigini, ciddi bir yasa ihlaline isaret ettigini
kabul etmistir. Ritiiel bir tabuyla yiizlesmenin ve onu agmanin tek yoludur. “Ilkel ritiielin bazi
ogeleri sunlardir: biiyii (leme), telkin, ruhsal uyarim, sihirli sozciikler ve isaretler, viicudu dogal,
biyolojik sinmirlarinin étesine gegmeye zorlayan akrobasi.” (Barba, 1992; 10)

Kutsal oyuncunun zanaati ritiieli slirdiirmektir, o seyirciyi biiyiileyen bir saman gibi kendi
bedensel enerjisini kullanmalidir. Biitiin fiziksel alistirmalar bu minvalde diistintilmelidir. Oyuncu
toplumsal kimligini ve simdiye dek kendiligi adina neyi insa ettiyse onu kurban ederek, kendini
biitiinsel edim yoluyla agiga ¢ikarmalidir. Mitsel metinlerin kullanimlar1 da bu noktada islevseldir,
arketipal skorlar da. Seyircinin katilimi denilen, oyuncunun gizli ruhsal kaynaklarini sergilemesinin
seyirciyi harekete gecirmesidir. Oyuncunun kullandig1 ayna, seyirciyi de goriiniir kilar. Insanligin
kiiltiirel mirasinin somiiriilmesinden bahsetmedikleri ortadadir, onlar hesaplagsmaya gelmislerdir.

“lhlal edimi” kavrami da bu noktada kullanim dahilindedir. Giinaha girmekten c¢ok
oyuncunun simnirlarini zorlamasim ifade eder. Cilinkii oyuncunun simirlar kiiltiiriin ¢ekirdegindeki
“kan, din, kiiltiir ve iklim yoluyla miras kalan™ seyleri igerir. (Grotowski, 1992; 30) Dolayistyla
oyuncunun kendini agiga ¢ikarmasi, iist bilincin desifre edilmesidir. Bu sayede kutsalin da, tabunun
da alt1 oyulur. Bu bir yiizlesmedir. Kiifiir ve kutsala saldir1 da, bu anlamda ele alinmaktadir. Basit
bir dalga gegmenin 6tesindeyiz, Grotowski'nin ritiieli bir sorgulama yontemidir, hala incelemenin

alanindadir.

“ “Kutsallik ’tan inangsiz biri olarak sozediyorum. Bir “laik
kutsallik™1 kastediyorum. Eger oyuncu kendini bir meydan
okuma olarak ortaya koyup topluluk oniinde baskalarina
meydan okursa ve aswrilik, kiifiir ve kutsala saldiri yoluyla
giindelik maskesini atarak kendini a¢iga ¢ikarirsa, benzer bir
kendine niifuz siirecine girmeyi iistlenmek igin seyircinin ayni

edimi gerceklestirmesini miimkiin kilar. Eger viicudunu teshir

84



etmez de tiiriimiiyle yok eder, yakar, herhangi bir kutsal itkiye

karst direnmeden kurtarirsa, artik viicudunu satmaz, onu

kurban eder.” (Grotowski, 1992;24)

Pekala, laik kutsallik ne demektir? Ritiielden tanriy1 ¢ikarirsaniz, elde ne kalir? Gosteri, saf
bicimiyle gdsteri kalir. Ritiielin yiice bir giligle bag kurmak yerine,yerle baglantiya gegtigi noktada
ancak saf olarak gosterinin alanindayiz demektir. Grotowski'nin arastirmasinin da saf gosteriyi
hedefledigi asikardir. Ruhani kavramlar1 kullanir, ruhani 6gretilere basgvurur hatta ruhun ta iclerine
dek arastirma alanini1 genigletir ancak bir yaratici diisiincesine yaslanmaz, onun tiyatrosunun
sahiciliginin anahtar1 da burada yatar.

Virgine Manat, “Performatif Perspektiften Teatrallik” baslikli, Bati'da tiyatronun hayatin
taklidi haline geldigi yerde olumsuzlastigini, bir simulakraya doniistiiglinii inceledigi makalesinde;
seyircinin tiyatro gelenegindeki masumiyetine ve kral konumuna vurgu yapar. Grotowski ise
seyircisini tahtindan indirir ve oyuncuyla birlikte topraga oturmak durumunda birakir. Manat,
Stanislavski'nin bilin¢li deneyim anlaminda, aktoriin i¢ yasamini performansina yansitmasinin,
Grotowski ile u¢ noktaya tasidigini gosterir. Tiyatroyu bir simulakra olmaktan ¢ikarip vahiy haline
getiren isimdir Grotowski. Onun isi ruhsal gergekgilikledir. Stanislavski'nin ilk defaymis gibi
yapmasi, Grotowski icin her defasinda ilk defa yapmaya yani anda kalmaya doniismiislir. Anda
olmanin Onemi seyirci ve oyuncunun algisim1 ayni diizeye tagimasindadir; es seviyede
farkindaliklar1 kesisir, bu sayede zamanin disinda bir boyutta bulugabilirler. Oyuncu kendi siirecini
gozlemledikce seyircinin kaburgalarini ayni seyi yapmasi i¢in diirter hale gelir. “Ritiiel hep
simdidedir”, ritiielde ne simulakra vardir ne de taklit. Ritiiel anin i¢inde imkanlidir, birlikteligin
sabitledigi o anda gercgeklesir. (Manat, 2002; 164)

Grotowski'nin ¢aligmalar1 da yoga uygulamalar1 da ayn1 amaca yonelmislerdir: anda kalmak,
an1 deneyimlemek. Grotowski bunu topluluk halinde, partnerle ve seyircilerin icinde

gerceklestirmenin yolunu arar. Yogi ise tek basina kendi biitiinliigii icinde caba gdsterir. Anda
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kalmak demek, zamandan ¢ikmaktir ¢linkii simdi ele avuca gelmeyen bir kiptir, hep akar. An,
yakalanamaz oldugu i¢in, 6nemli olan engellerden siyrilmak ve simdiye dalarak onun i¢inde erimek
ve anin akisina teslim olmaktir.

Bizim tezimizin savunusu sudur: iki yonelimin de arastirmasinin rotasi bir spiral seklinde
ige kivrilir. Iki disiplin de bir kaynak arayisi igindedirler, birligin — biitiinlesmenin yollarini ararlar.
Grotowski, tiyatronun kaynaklarina doner. Tragedyadan da 6nceki kaynaklara, gosterinin ilk ¢iktigi
yere, ritliel koklere. Yoga ise, insanin kalbindeki boslukta bulunan, ortak 6zii kesfetmenin
pesindedir. Her iki yaklagim da, zihnin egemenliginden kurtarilarak, aligkanliklart kirilmis biling
halini, konsantrasyonu, yogunlagsmay1 ara¢ olarak benimserler. Grotowski tiyatrosu i¢in su agsamada
ice doniislin karsisinda bir engel vardir, seyirci. Bir sonraki fazda seyirciyi de iptal edecek, iceri
yonelmis okunun ucunu sivriltecek ve kendisini de deserek tiyatronun sinirlarindan disari

cikacaktir; daha da ice gitmek icin.
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ITI. PARATEATRAL EVRE

IILI. Olgunluk

Apocaypsis Cum Figuris, Diinya'da biiylik bir ilgiye neden olur. Bu nedenle sonraki aylar
cesitli lilkelere ziyaretlerle, egitimlerle ve turnelerle geger. 1970 yilinda, Grotowski genglere yaptigi
konusmalarda, onlara sonraki adimlarmi kestiremiyorlarsa gezmelerini salik verir. Diinya'y1
gormelerini, yola ¢ikmalarini tavsiye eder. Kendisi de ayni yilin yazinda bir Hindistan gezisine
cikar. DOniislii sonrasinda oldukg¢a magazinsel yorumlar yapilir. Cok zayiflamistir, Amerikali
hippiler gibi giyinmistir. Agikca bir seyler degismistir. (Osinski, 1986; 120) Grotowski, ilgi ¢ekici
yapimlardan ve tiim Diinya'da diizenledigi atolyelerin ardindan biiyiik bir iine kavusmustur.
Konugmalar1 biiyiik bir kitle tarafindan ilgiyle izlenmektedir ve gazetelerde hakkinda pek ¢ok haber
cikar. Iste tam bu noktada, neredeyse paradoksal bir sekilde, tiyatrodan geriye cekilme bas gdsterir.

Tiyatrodan cekilme derken kastedilen yeni prodiiksiyon iiretilmesinin birakilmasidir. Eski
oyunlar hala gosterimdedirler, ancak bir tiir yabancilik asilmistir; Ornegin, oyundan sonra
seyircilerle oyuncular fikir aligverisinde bulunur, beraberce oyunu yorumlarlar. Prodiiksiyonlar
eskiden yeniye dogru yavas yavas sona ereceklerdir; seyirciler de artik yakinlagmislardir, dost¢a bir
iliski s6z konusudur.

[k oyuna kadar geri dénersek Orpheus'un prova siireci ii¢ hafta siirmiistiir. Her yeni yapimla
birlikte prova siireci de git gide uzar. ikinci oyunun provasi alt1 hafta siirer, iigiinciiniinki ii¢ ay,
dordiinciiniin alt1 ay ve sonuncu oyun olan Apocalypsis Cum Figuris'in ¢alisildigr ii¢ y1l boyunca
dortyiizden fazla prova yapildig: belirtilir. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 9) Rakamlara bakarak soyle
bir yorumda bulunmak olas1 goriilmektedir; Grotowski'nin tiyatrosu her oyunla birlikte siirece daha
Oncelik tanir hale gelmistir. Artik son noktada sonucun bir anlami kalmaz, biitiin ¢aba siirecin
izerine kapanir; uzun bir prova siireci kendi kendisinin amaci haline gelir. Geri gitme, ice donme
hakkinda sdylediklerimizi hatirlayacak olursaniz, provadan promiyere uzanan okun tersine

cevrildigini goreceksiniz.

87



Ludwig Flazsen'in ifadesine gore, Apocalypsis'ten sonra grup bir krizin i¢ine diiser: “inkilap
krizi”. Ote yandan grup diinya tarafindan ilgiyle izlenmektedir ve devam etmek cekici bir ayartidir.
Yine de Flazsen, gosterimlerin “bir miizeye doniisme tehditiyle” kars1 karstya kaldigimin altini gizer.
Tek tek biitlin prodiiksiyonlar terk edilmeye baslanir. Yillardir birlikte ¢alisan grubun iliskileri
kisirlasmaya baslamistir. Bu nedenle gruba disaridan insanlar kabul edilmeye baslanir. Oyuncu
olmayan ve tiyatroyla ilgili deneyimleri bulunmayan gengler. Genglere grubun 6nceki déonemlerinde
oldugu gibi cirak goziiyle bakilmaz. Herkes ayn1 diizeyde kabul edilir ve herkes sifir noktasindan

baslamak durumundadir, “Cieslak bile”.

“Oyle bir an gelir ki tekrar “sifir noktasi "ndan baslamak icin
bir onceki kazanimlardan feragat edilmesi gerekir. Bu bizim
icin, bir oliim kalim meselesiydi, saka yapmiyorum. Yine de
olme ayartist biiyiiktii ¢linkii dedigim gibi, kisi ¢ok iyi

ilerleyebilirdi”. (Forsythe, 1994; 164)

Oyuncularin fiziksel c¢aligmalar1 hala devam etmektedir fakat artik isim degistirip
“oyunculuk terapisi” haline gelmistir. Oyunculuk terapisi oyuncular i¢in, grup icerisinde yapilan bir
caligmadir. Paratiyatro ¢alismalar1 ise bagkalar1 i¢in, Brezzinka'da bir dag evinde yapilir. Kimdir bu
baskalar1? Flazsen'in deyisiyle “bize benzer bir ¢ok insan”. Bazen tekrar tekrar Apocalypsis'i izleyen

bu insanlar artik yabancilar olmaktan ¢ikmislardir.

“Bu insanlar sayesinde, tamamen insani goziiken bir bulusma
icinde yalmzligimizi terk ettigimiz duygusuna kapildik. Bu,

’

nesnel yapilarin ardinda bir “sanat¢i” olarak baskalarina
duvar ormenin artik gerekli olmadig bir durumdu. Dolaysiz

bir insani iletisim oOgesi ortaya ¢ikti ve bize gelenlerin ve
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gelmeyenlerin karsisinda olmayr bwraktik.” (Forsythe, 1994;

168)

Parateatral sdzciigii katilimci, birlestirici bir tiyatro anlayisina isaret eder. Ozellikle iki
sorunsalin civarinda bigimlenir. IIki, taklitle olmak arasindaki farka iliskindir. Ikincisi ise gercek bir
bulusmanin olanaklarini arastirir. Biribirini daha 6nce hi¢ gérmemis insanlar arasinda ortak olan ne
olabilir? Amag acik¢a kolektif olanin alanidir, ise bireylerden baslamak bu nedenle anlamsiz
olacaktir. Baglant1 ve baglantisizlik s6z konusu evre i¢in anahtar iki kavramdir. Sahici iligki ancak
baglantisizlikla olanaklidir. Birbirini rahatsiz etmeme ve uyum kavramlar1 6zellikle 6ne c¢ikar.
Baglanti kurmak i¢in gereken uyum, hem kisiler arasinda, hem mekanda hem zamanda
saglanmalidir; bu da ancak en {ist diizeyde bir odaklanmayla miimkiindiir. (Grotowski, 1994; 198)

Grotowski, tiyatrodan kopusunu 1970 — 72 yillar1 aras1 yaptig1 bir dizi konugmayla
kamuoyuna duyurmustur. Konugmalarin metinleri The Drama Review'in Haziran 1973'de ¢ikan
sayisinda, “Holiday” bashigiyla basilmistir. Biz de durumu agiklamak i¢in, Mimesis'in 5. sayisindaki
“Kutlugiin” cevirilerinden yararlanacagiz. “Kutlugiin”, Grotowski i¢in bile ayriks1 olabilecek,
birbiriyle baglantisiz goriinen konularla baslar. Ozellikle modern insanmn yabancilig1, oyuncunun
profesyonelliginin yarattig1 anlamsizlik, korku, nefret, bakmak gibi konular iizerinde durulur. Amag,
insana dair esas olanin ne oldugunu tartismaktir aslinda. Yasamin yavanhgi, kisinin “kendisiyle

basarisiz bir bulusmanin yenilgisi’yle baglantilandirilir. Biriyle birlikte olmanin bir “saflastirma’

anlamina geldigine isaret edilir. En merkezi kavram ise “kardes’tir.

“Viicut ve kan, bu kardestir, bu “Tanri”’nin bulundugu yerdir,
icinde kardesin varoldugu yalinayak ve ¢iplak tendir. Bu da
kutlugiin'diiv, kutlugiin'de olmaktir, kutlugiin olmaktir. Biitiin
bunlar bulusmadan koparilamaz: insanin kendisine yalan

soylemedigi ve icindeyken biitiin oldugu, gercek, dolu bir
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bulusma...Bu kimsenin kendine ait kendisiyle konusmasi
gibidir: sensin, dyleyse benim. Ve ayrica: Ben doguyorum ve
boylece sen doguyorsun, boylece sen oluyorsun. Ve ayrica:

korkma, seninle birlikte gidiyorum.” (Grotowski, 1994; 107)

Boylesine biitiinlesmeye yonelen bir bulusmanin boliinmiis yollarla gerceklesemeyecegi
savunulur. Amacin biitiinsellik oldugu noktada “él¢ii insanin tamhigidr”. Tamhig1 kesfetmek i¢in
insan1 parcalarina ayrrmak manasizdir ama onu “soymak” gerekmektedir. Insan biitiinliigiinii
gbzlerden sakinmamalidir, bedensel ve somut olarak kendini agmalidir. Bagkas1 tarafindan kabul
edilmek i¢in degil, kendi kendini kabullenebilmek icin. “Bu noktada “seyirci” sozciigiiniin kendisi
teatraldir, oliidiir. Bulusmayt diglar, (insan insana) iliskiyi diglar.” (Grotowski, 1994; 107,108,109)

Grotowski, ¢aginin tiyatro diisiiniirleri i¢in esas olan sorunun tiyatronun nasil kurtarilacagi
oldugunu tespit eder, agikca bir endise s6z konusudur. Onun iginse tiyatronun kurtulmasindan ¢ok
daha bagat olan sorun, “kisinin kendisini kurtarmasr’dir. Tiyatroya olan inancim yitirdigini acik¢a
ifade eder. Ciinkii tiyatro fenomeni anlamini yitirmistir. Yeni yontemler vicdani rahatlatabilir ancak
endiseyi azaltmazlar. Grotowski artik profesyonel olanin alanina bakmaz; insani olana dair odagimni
genisletir. “Seyircinin roliiniin ne olmasi gerektigi yolunda neden endiseleniyorsunuz?” diye sorar.
Onlarla bulusmaya gelen somut insanlar gormektedir artik; seyirci kavrami, insanin netligi

karsisinda flulasmistir. (Grotowski, 1994; 111,112,114)

“Vazgegilmez olan tiyatro degil olduk¢a farkli bir seydir.
Sizinle benim aramdaki engelleri asmak: sizinle bulusmak
lizere ortaya ¢ikmak, boylece kalabalikta kaybolmayiz — ya da
sozciiklerin arasinda, ya da agiklamalarda, ya da giizel bir
bicimde kesin olan diisiinceler arasinda... Saklanmamak,

oldugum gibi olmak... Daha ziyade bir bulugsma olacaktir;

90



karsilagma degil — nasil soylesem — ortak — kutlugiin... Orada
tivatro lagvedilecek, utan¢ ve korku da, kendini saklama
ihtiyaci da ve aymi zamanda biz olmayan bir rolii siirekli
oynama ihtiyaci. Gergekten de tiyatronun bir saklanma,
sahtekarlik,  goriiniimler  ustaligi  haline  geldigini
diigiiniiyorum. Bu hayatla baglantiliydi, saklanmayr ve
sahtekarligt ogrenme anlamina gelen bir hayatla. Ama
bugiiniin ihtiyaci tam ters yondedir, bizim arastirdigimiz sey

gibi.” (Grotowski, 1994; 128)

Yoksul tiyatro evresiyle karsilastirirsaniz, belli temel kavramlarin korundugunu
gorebilirsiniz; soyma gibi, kutsal gibi. Ancak yonelim tamamen degismistir, bir bariyer asilmistir.
Parateatral evre, aktif kiiltiir kavramim icerir. Sahne de devamli hareket halindeki bir olusumdur,
aktiftir, kiiltlirlin organik bir uzantisidir; ama sonugta gergek degildir. Seyircinin daha yakinlasmis
bir konuma geg¢mesi konusunda, Apocalypsis Cum Figuris'in bir gdsteriminde gerceklesen bir
hadiseyi alintilayalim. Oyunun doruk noktasinda, izleyicilerden bir gen¢ kiz sahneye firlamis ve
Ciemny'i teselli etmek iizere kollarina almustir. izleyiciler, Laboratuvarin katilimer tarafin1  bilir,
seyirciyle dogrudan etkilesimin kesildigi son yapimlarda da sahneye miidahale etmeye gelenler olur.
Oyuncular duruma alisiktir ve seyirciyi sakinlestirip yerinde oturmaya ikna ettikten sonra oyuna
devam ederler. Ancak gen¢ kizin ediminde sahici bir seyler vardir. Oyuncular bu sefkatli edimi
kesemezler, duruma uyum saglarlar. Flazsen bu ani, bir pieta (Isa'nmin carmihtan indirilisi) olarak
tarif eder. (Forsythe, 1994; 148) Biitiinsel edim, seyirciyi tanik olarak tanimlar, oyuncunun rol —
beni icin bu goz gereklidir. Ancak kanli canli sahiciligin arastirilmasinin en dip noktasinda,
oyuncunun beni, rolden siyrilmak durumunda kalmistir. Gergekligin bu noktasina tiyatro sahnesi

dar gelir, oynama edimi boyle bir insanlik durumunu temsil edemez hale gelmistir.
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IILII. Kaynaklar Tiyatrosu

Parateatral ¢aligmalarin ilk meyvesi Kaynaklar Tiyatrosu olmustur. 1978 yilindan sonra
yapilan ¢aligmalar bu ismin altinda degerlendirilir. Grotowski bu yonelise “yeni baslayanin sanati”
der. Onceki boliimde, yeni evreyle beraber herkesin sifirdan baslamak durumunda oldugunu
belirtmistik. Edinilmis olan teknik hiiner bu ¢alismanin disinda birakilmak, soyulmak
durumundadir. (Osinski, 1986; 173) “Kaynak” kelimesinin kendisi tezimizin savundugu egriyi hakli
cikarir. “Kaynaga geri doniis” temel onemdedir, bu anlamda “kdkler” kavrami 6n plana cikar.
Koklere ulagsma diislincesi hem kaynagi igine alir hem de kokenleri. Koklerden anlasilmasi gereken
ylizey bir etnik arka plan olmamalidir, “kelimenin gergek anlami bu limitlerin étesine uzanir,
insanligin kokiine gider: gergek kokenine” (Slowiak ve Cuesta, 2007; 30) Grotowski bu evrede
geleneksel tekniklerin kaynaklari iizerine ¢alisacaktir, soru “neyin farkliliklardan énce geldigi”dir.
(Richards, 2005; 162)

Kaynaklar Tiyatrosu uygulayicilarinin her birinin geldigi kaynaklar apayridir. Aralarinda
Asyalilar da bulunur Avrupalilar da. Grotowski grubu “kiiltiir-otesi” olarak tamimlar. “Kural sudur:
Belli bir zaman gegtikten sonra herbirimiz, onunla yeniden temas kurmak i¢in, kendi geleneginin
baglamina geri donmelidir” (Grotowski, 1994; 186) “Kendi kiiltiir baglamina geri donmek”
Parateatral evre ic¢in kilit 6nemde bir kavramdir, evrenin her asamasinda karsimiza c¢ikacaktir.
Higbir insan bir digerinin kiiltliriinii somiiremez, taklit edemez ya da turistik bir incelemeye tabi
tutamaz. Kimse kaynagini paylasmak durumunda da degildir. Cilinkii her katilimcinin geleneksel
kaynaklaryla gobek bagi iginde olduguna inanilir. Ornek olarak, Latin Amerika Kizilderilisi,
Brahman ve Japon Papaz katilimcilar1 gosterir. Bu {igli beraber c¢aligirlar fakat birbirlerinin
gelenegine sizmazlar, beraberce yalin bir aksiyon arayigina girisirler sadece. Ortak bir dil bile
yoktur. Eger aksiyon baska insanlar i¢in de gecerliyse, Ozellikle {izerinde calisilmaya baslanir.
Calismanin sonucu ise tamamen yalin ve ilksel olmalidir. (Grotowski, 1994; 188, 189) Peki neden

hala tiyatro deyisi korunmaktadir? Grotowski'nin birlikte calistigi Slowiak'a bakacak olursak,
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tiyatroyu hareketin (action) alani olarak ele almak gerekir, oynamanin (acting) degil. “Bizim
arastirmamizin yonii dogal olarak performatiftir, aktiftir, etrafimizdaki ya da bize yiiziinii gésteren
seyleri arastirmaktir, baglantimizi koparmak degil.” (Grotowski'den aktaran, Slowiak ve Cuesta,
2007; 30)

Grotowski, Kaynaklar Teknigi olarak adlandirdigi konuyu bir dizi ornekle agiklar.
Orneklerden ilki yogadir. Yoganin tekil bir teknik olmaktan ziyade, iginde farkli bircok teknigi
iceren bir torba oldugunun altin1 ¢izer. Diger Ornek sufizmdir, bir digeri ise Kuzey Amerika

Kizilderilileri'nin pratikleridir. Yiiriime meditasyonundan da bahseder, Zen Budizminden de.

“Soyledigim su: Kaynaklara ait bir¢ok teknik vardwr,; bazilar
cok sofistikedir, bazilari degildir. Bununla beraber hepsi de
had safhada kesin kalmiglardir ve kalmak zorundadirlar.”

(Barba, 1994; 86)

Varmak istenilen nokta bir kaynaklar ¢orbasi olmaktan uzaktir. Kaynaklar1 sentezlemek
kesinlikle amaclarmin iginde degildir. Kaynaklarin kaynaklarmin arastirilmasma yodnelinmistir.
Kaynaklar olabildigince yalin ve saf kalmalidirlar. Geleneklerin arasindaki farkliliklar, somut ve
dissal aksiyonlar bi¢cimde tezahiir edeceklerdir. Grotowski agiklamalarinin tam bu noktasinda durur
ve igsel sessizlikten bahseder. Igsel sessizlik, pek c¢ok rizayet tekniginde verilmesi gereken bir
smavdir. Igsel sessizligi icinizde yara yara bulmaniz gerekir. Bu huzura ulasabilmek igin zahmetli
bir yolu tek basiniza katetmeniz zorunludur. Bu noktada Grotowski'nin yapabilecegi tek yardim
digsal sessizligi saglamak olacaktir. Caligmalar esnasinda sessizlige yapilan vurgu, Grotowski'nin
calismalarinin her evresinde karsimiza cikar. (Grotowski, 1994; 187) Grotowski i¢in sessizligin
anlam1 konusmamaktan daha derin noktalara dokunur. Ornegin, Meksika'da Paratiyatro doneminde
yaptig1 bir atdlye caligmasi iizerine c¢ekilen belgesel, Amecameca'dan O6grendigimize gore;

katilimcilardan biri sessizligi ¢ok u¢ noktaya kadar tasimistir, kimseyle etkilesime ge¢cmemis ve
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kendi kendine calismistir. Grotowski bir noktada “Kapa ceneni artik!” diye bagirarak, mutlak
sessizlikten ne anladigimi fark edebilmemize olanak saglamistir. Sessizlik kafada baslamali, biitiin
iceriye yayilmali, alan1 her yonden sarmalidir.

Kaynaklara ait tekniklerin en can alict noktasi, “istirahat hareketi”dir. Bu bir baslangi¢
degildir ama baglangica dair bir seydir. Hem Hiristiyan Gnostiklerinde, hem Tibet'te, hem yogada
uygulanir. Bilincin ac¢ik ve temiz olmasina ragmen, bedenin dinlenme, huzur i¢inde bulundugu bir
durumu yakalayabilmek gercekten dogadisidir, bu nedenle ¢cok zordur. Ya uyursunuz ya kasilirsiniz;
bunlarin olmamas i¢in aklin ve bedenin denetimi miikemmel olmalidir. “Hareket halindeyken ve
giindelik yasamdaki viicudun tekniklerini kirip gecebildiginiz zaman, hareketimiz bir algilama
hareketine doniisiir. Hareketlerimizin gorme, duyma, hissetme oldugu, hareketimizin algilama
oldugu sdoylenebilir.” (Grotowski, 1994; 187) Hareketler ¢ok basittir aslinda, yavasca yliriimek,
kosmak, bir agaca tirmanmak gibi. Onemli olan ¢ocukluktaki gibi engellerden armmus organik bir
biling haliyle hareket edebilmektir.

Hareket halindeki bu algi durumunda bilinen anlamda zihnin rolii yoktur. Hayvan beden
dizginleri eline alir ve bedenin akli hareketi yonlendirmeye baslar. Hesaplanmamus, taklit edilemez
bir edim séz konusudur; olabildigince saflasmis bir edim. Korkudan, egitimden arindirilmis

bedensel bir yonelim. Agikca askin bir hareket s6z konusudur.

“Doga ve sizin viicut doganizdir yanip tiikenen. Ciinkii sizin
viicudunuz da dogadir. Ama yanip tiikendigi zaman bir seyler
vuku bulur. Biitiin bu olup bitenin sanki biiyiik bir “seyler”
akintistmin bir parcasit oldugunu hissedersiniz ve viicudunuz
onu hissetmeye bagslar ve sessiz, sakin, yiizercesine hareket
etmeye  baglar.  Sanki  viicudunuz  akinti  tarafindan
yonlendirilmektedir. Ayni zamanda sizi tasiyanin gevrenizdeki

tiim gseylerin akintisi oldugunu hissedersiniz, ama ayni
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zamanda sizden de birseylerin aciga ¢iktigini hissedersiniz.”

(Grotowski, 1994; 188)

Grotowski, Samuray'in sanatin1 6rnek gdsterir. Samuray once siki bir disiplinle bilingli bir
ustalik edinir. Ardindan bu ustaligi tamamen unutmalidir ki, diismanini sasirtabilsin. Bir diger
olasilik daha vardir: “yabanlastirma”. Insan dogumuyla birlikte bir evcillestirilme siirecine girer.
Yeniden yabanlastirilmas1 zor, zahmetli ve ugrastiricidir. Yine de Grotowski ikinci yontemi tercih
eder. Yukarida ¢ocuklugun bilinci derken kastettigimiz sinirlanmamis algiya geri donmektir bu.
(Grotowski, 1994; 178)

Yeni baglayanin sanati, baslangi¢ noktasinda durmay1 gerektirir. “Baslangicta olmak hic et
nunc (burada ve simdi) ya da daha ¢ok hic stans (burada siiregitmekte, simdi vuku bulmakta) ve
nunc stans (simdi siiregitmekte, simdi vuku bulmakta) demektir”” (Grotowski, 1994; 178)
Diisiinceleri ve kaliplart bir yana birakip olgularin kendisine, ana odaklanmaya calisilir. Ciinkii
baslangigta parcalilik yoktur, her sey biitiindiir.

Baslangi¢ noktasinda ne sahnenin yeri vardir, ne de oynamanim. Mekan bir bagka mekani
temsil edemez. Eger bir giines varsa, bu gercek bir giinestir; agagsa agactir. “Dolayisiyla her sey ne
ise odur. Bu mekandir.”” (Grotowski, 1994; 171) Burada ve simdi olgusuyla calisilan bir noktada,
kimse kendisinin dniinde veya arkasinda yer alamaz. Neredeyseniz oradasiniz, neyseniz osunuz. Bir
sey yapmadan duramadigimiz ig¢in, i¢i bos ve yapay edimlerde bulunuruz. Oysa ifade
aranmadiginda aksiyon miikemmel bir ifadeye kavusur, ¢ok susadigi i¢in su igen birini 6rnek
gosterir. Grotowski bunu teatral dilde sOyle betimleyecektir: “aksiyon literaldir.” (Grotowski, 1994;

174) Ne bir simgelestirme vardir, ne de gdstergeler, yalnizca sahicilik s6z konusudur.

“Agag¢ bizim ogretmenimizdir. O, kendisine boyle sorular
sormaz. O, kendisidir. Zamam geldiginde meyve verir. Hesap

yapmaz. Bu bizim i¢in ¢ok daha zordur. Belki de -Bir kimse
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nasil kendisi olur?- sorusunu hicbir bicimde sozciiklerle
yanitlayamayiz. Ama hi¢ kusku yok ki eger kendimizi
unutursak, yanit aksiyon icinde bulunabilir. Eger biitiin
diigiinceleri unutursak. Agag¢ gibi. Ama bir adamin kendisini
unutabilmesi igin bir seyin i¢inde, biitiin olmasi gerekir.
Yaptig1 seyin icinde, arzuladigi seyin icinde. Ya da varolan
biriyle biitiin olmak. Baska bir deyisle her zaman kendisini

diigiinmeyi birakmalidir” (Grotowski, 1994, 172)

[ste tam da biitiinliige - birlige vurgu yapilan bu anm iginde, yogayla kurulan koprii incelir.
Kisinin benligini, gelmisini ge¢cmisini bir kenara atip, su anin olusuna kendini birakmasi
hedeflenmektedir. Anda kalmak; ani, burayr ve simdiyi yakalamak, yogada Dharana sozciigliyle
karsilanir. Dharana, odaklanma, konsantrasyon anlamma gelir. Ayn1 zamanda baglanti demektir.
Anin yakalandigi, aklin sustugu, bedenin gercekte ait oldugu kiimeyle biitlinlestigi biricik anin
yogadaki karsilig1 Dharana'dir. Daha 6nce altin1 ¢izdigimiz gibi yoga Dharana'sina ulasabilmek i¢in
zihni gozleyen ikinci bir biling hali olusturulmalidir. Ciinkii simdiki zaman zihnin sinirlarini asar.
Zihin ya gecmistedir ya da gelecekte, oysa iki kip de burada bulunmaz, burada bulunan bedendir.
Dolasiyla siirekli bir dikkatle gozlenirse, zihnin dalgalanmalarmin (bir Onceki boliimde
almtiladigimiz “chitta vritti nirodhah” sutrasini hatirlaym) oriintiisii anlasilir. Gelecege ve gecmise
koklenmis dalgalar siiriip giderken, gézlemci biling aralardaki saliselik bosluklar1 fark edebilir hale
gelir. Iste “anda kalmak”, gecmisin ya da gelecegin baglarindan kurtulmus o bosluklardaki simdiyi
yakalamaktir.

Grotowski, bu asamada “ruhtan ¢ok viicut iistiine konugmayr” yegledigini belirtmistir.
Ruhtan bahsederken yiice, mistik, asir1 duygusal bir seye kapildigimizin altin1 ¢izer. “Tin”, “anlik”a
baglandig1 yerde insam ikiye bdlmenin bir diger yolunu acacaktir. insan1 par¢alamak Parateatral

deneyimlerin amaglar igerisinde yer almaz. Aksine tamamen biitiinlesmeye, kendiyle ve otekiyle
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bir olmaya yonelen bir yapidan séz ettigimiz akilda tutulmalidir. Sinirlar erimeli, kiimeler
genislemeli ve kesismelidir. Agacaginiz herhangi bir yoga kitabinda ayni yonelimi bulabilirsiniz

(yoga kelimesinin etimolojik kdkeninde de, giris boliimiine bakiniz).

“Her seye ragmen bir viicudu kegfettigim zaman, bir agacin
viicudunu, gokyiiziiniin viicudunu, diinyanin viicudunu, herbir
tekil seyin viicudunu kesfederim. Dolasim sistemimden insa
edilmis  olmayan  bu  boyut..bize  yukaridan  bakan
astronomlarin gékyiiziiyle ve yildizlarla karsilastigimiz zaman
kendimizi iginde buldugumuz boyut gibidir.” (Grotowski,

1994; 179)

Grotowski'nin bu cilimleleriyle acikg¢a bir baglantiyr kastettigini gorebiliriz. Dharana
kavrami, ¢ogunlukla bir tarlada agilan su yollar1 6rnegiyle aciklanir. Eger su kanallar1 farkli derinlik
ve genisliklerdeyse, suyun hacmi de kanalin gittigi yere gore degisiklik gdsterecektir. Fakat biitiin
kanallar1 esit sekilde acacak olursaniz, su her yere esit miktarda ulagir. Baglantiya gegmek ancak bu
esitlik yoluyla miimkiindiir. Dolayisyla aklin ve Kkiiltiiriin olusturdugu kanallarin esitlenmesi
gerekmektedir. Ancak bu sayede baglanti kurulabilir. An1 deneyimleyebilmek i¢in aklin ve bedenin
kanallarii es diizeye ¢cekmelisiniz. (Desikachar, 1999; 109)

Grotowski “baglangictan” bahsederken bir geriye doniis Ozlemini aramaz. “Baslangigta
simdi vardi, biitiin zamanlar baslangigtadir” der. “Biitiin zamanlar”dan bizim anladigimiz, bir
zamansizlik halidir, yani simdidir. Baglangic deneyimi i¢in grup deneyimi gereklidir, ¢ilinkii temel
ancak bagkalar1 yoluyla atilabilir. Grotowski grubun bir zorunluluktan degil, dogallikla bir araya
gelmis olmast gerektiginin altina ¢izer. “Bu gruptan énce bireysel bir sey, varlik varliga deneyim
olmalidir. Ancak bundan sonra yaratici bir sey olarak grup ortaya ¢ikabilir” (Grotowski, 1994;

179)
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Icinde yasadigimz teknik uygarligin iginde, bu kanali yakalayabilmek icin yabanlasmamiz
gerekir. Uygarligimiz bizi her anlamda somiirgelestirir. Buna dylesine alisilmig, durum &dyle oniine
gecilemez sekilde ilerlemistir ki; bir dengeye ulagmak icin c¢aba gostermek zorundayiz.
Somiirgelestirme Oyle bir hadde varmistir ki, kendi kendimizi, kendi bedenimizi dahi her an

somiirmekteyizdir.

“Ama unutmayalim ki birincil dogal ¢evre viicuttur,
duyularimdr. O, insana verilen ilk ¢evredir. Ve bu cevrenin
icinde yamibasimda siz varsmmiz. Siz ve ben iliski iginde...
Biiyiik Cevreyle iligki icinde miyiz? Yasayan diinyayla? ... Yeni
bir denge gereksinimi oldugunu goériiyorum.” (Grotowski,

1994; 180)

Tipki Grotowski'nin c¢aligmalar1 gibi yoga da, s6z edilen agamaya varmadan once viicudu
egitir. Canl1 beden, canl evrenle temasa ge¢menin tek yoludur. Once kendi bedeninin simirlarmi
deneyimleyen uygulayici, ancak bu asamayi gectikten sonra Evren'in sinirlarinin  ayirdina
varabilecektir. Bu nedenle Dharana, sekiz basamakli yoganin altinci dalidir, Asana ise iiclincii.
Asana durus demektir. An1 kosarken yakalayamaziniz, once durmaniz gerekir. Etrafinizdaki
Diinya'nin smirlarini ¢izebilmek i¢in 6nce durmalisiniz, ancak bunun ardindan silme siireci
gelecektir. Cagdas tiyatronun en onemli isimlerinin, ylizlerini Dogu'ya ¢evirmesinin altinda da
bdyle bir diisiince yatmaktadir.

Kuramsal agiklamalarin ardindan biraz da Kaynaklar Tiyatrosu doneminde yapilmis
uygulamalara deginmek istiyoruz. 1973 sonras1 dénemde yapilan ¢alismalar “Ozel Projeler” bashig
altinda toplanir. 2000 kisi arasindan segilen 200 kisinin katilimiyla yiiriitilen Dag Projesi ve
Yeryiizii Projesi en sik alintilanan ¢alismalar arasindadir. Calismalarin ortak paydas: “Aktif Kiiltiir”

kavrami civarinda bigimlenmistir.
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“Yaratuim stireciyle, yaratimin sonuglar: arasinda bir ayrim
yoktur. Bu bir Aktif Kiiltiir deneyimidir. Katilimcilarla yaratilr
ve tiimii tarafindan paylasilir ve bunlar (6nceden ¢alisiimig ve
yapay olarak yeniden yaratilmis) deneyimin sonuglari
olmayacaktir.. Aktivitenin kendisi paylasilir, ifade edilme

bicimi degil.” (Grotowski'den aktaran Innes, 2004; 224)

Calismalar ¢ogunlukla acik alanda ya da yalitilmis bir binada gergeklestirilir. Ciplak ayakla,
toprakta kosularak yapilan erginlesme torenlerine rastlanir. Modern uygarlifin beden iizerindeki
etkisini silmek i¢in dogayla dogrudan temas esastir; temas, dokunma, koklama gibi duyusal
etkinlikler yoluyla saglanir. “Vahsi hayvan”a doniisen katilimeilar, vaftiz edildikten sonra tamtamlar
esliginde dans eder; giin dogumuyla beraber yemek yerler, hatta birlikte ekmek pisirdikleri
calismalara dahi rastlanir. (Innes, 2004; 223) Ornegin; “Gece Nobeti” calismasinda yalnizca hareket
vardir, ses degil. Findlay bunu basit¢ce yoga olarak adlandirir ve tiyatrodan ¢ok antropolojiyle
iliskilendirir. (Osinski, 1986; 173)

Seving Sokullu, “Alternatif Tiyatro Seriiveni” isimli makalesinde 6zel projelerden birinin
detayli bir anlatimin1 sunmaktadir. Sokullu, sekiz giin siiren evrimci bir silirecten bahseder. Dagin
tepesinde “bulusma’y1 deneyimin parolasi olarak belirler. Cok kiiltiirlii bir yap1 karakteristik olarak
korunmaktadir, duyurular cesitli dillerde yapilmaktadir. Her giin Laboratuvar'in gediklileri
tarafindan atdlye calismalar1 diizenlenmektedir. Barba, Brook gibi meshur isimler topluluklariyla
beraber gelirler ve gosteriler, calismalar yiiriitiirler. Eski c¢alismalarin video goriintiileri
katilimcilarla paylagilmaktadir. Gruplar pargalara ayrilarak caligmalar yiiriitiiliir, her grubun
yonelimi farkli fakat ekseni sabittir. Karanlikta yapilan bulugmalarda, ates basinda sdylenen sarkilar
karakteristiktir. Katilimeilar ellerindeki mesaleleri ¢ogaltarak 15181 yayarlar. Boylece bir sicakligin,

bir paylasimin hedeflendigi asikardir. Bir diger sembolik paylasim da, ortaya getirilen bal

99



kavonozundan herkesin elleriyle yemesi ve birbirlerine yedirmesidir. Sonra suyla yikanilir ve
ambardaki bugdaylarla birbirlerini kurulayarak kutsarlar. Ardindan dogaya ¢ikis gerceklesir ve
ciplak ayaklarla tarlalarda kosulur, suyun i¢inde emeklenir. Ellerini topraga daldiran katilimcilar,
doganin rahminde kendi koklerini ararlar. Bunun sonucunda bir senlik siirecine girilir, hep beraber
danslar edilip sarkilar sdylenir. Gecenin sonunda yorulan katilimeilar hep beraber kahvalt1 ederler
(yemek stireci her katilimer tarafindan detaylica betimlendigine gére dnemli bir ortak payda olsa
gerek). (Sokullu, 1988; 67,68) Molik'in altin1 ¢izdigi gibi, bu edimler c¢esitli kiiltiirlere ait
kutlamalarin izlerini tasir. “Ates, yemek, ekmek, yeryiizii simdi artik daha fazla baglanti iginde
olduklar: dogadir.” (Campo ve Molik: 2010, 32)

Yorgunluktan 6len katilimcilar yine de bagka tiirden bir enerjiyle dolduklarini itiraf ederler.
Dogayla ya da otekiyle gercekten saf¢a ve kendinizi vererek baglantiya gecerseniz, bedeninizde
daha Once hissetmediginiz tlirden bir canin aktigini fark edersiniz. Bu 06zellikle meditasyon
caligmalarindan sonra gozlenebilir. Bedenin direncinin kirilmasi, zihindeki yularlart serbest birakir
ve akil tam bir konsantrasyon igerisinde ozgiirlesir. Grotowski'nin ¢alismasinin amaci da budur.
Dharana, baglanma, kontak kurma her iki yonelim icersinde vazgecilmezdir. Kullanilan araglarin
(hareket, ses, temas gibi) ortakligina da dikkatinizi ¢ekeriz.

Grotowski calismanin yiiregini “duyular ve nesneleri, ilginin dolasimi, hareket halindeyken
anlik bakisla yakalanan ritm, canli diinyada canli beden” olarak tarif eder. (Richards, 2005; 162)
Toparlayacak olursak Kaynaklar evresinin ¢ok net bir geri doniisii gosterdigini saptariz. Katilimcilar
once kendi bedenlerine donerler, kendi kaynaklar1 yoluyla dogaya c¢ikarlar, fiziksel olarak dogay1
kesfederler. Mesele baslangic1 kesfetmektir, bir baslangic olarak ritiieli degil, ritiielin de
baslangicini. Agik¢a uygarliktan bagimsiz ortak 6z aranmaktadir (ancak sekiiler bir 6z). Yontem
yine yoga konsantrasyonunu, yabanligi gerektirir. Dinden once, dilden Once, ritiielden 6nce ne

vardi, en basta? “Biz orada degildik -orman oradaydi; biz orada olmayacagiz -orman orada

olacak” (Grotowski, 1994; 101)
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ITLIIL. Objektif Drama Arastirmalart®

Objektif Drama evresine gegmeden 6nce Laboratuvar'in durumuyla ilgili biraz bilgi vermek
istiyoruz. Seksenli yillar, Laboratuvar i¢in en gii¢ yillardi. O donemde gedikli iiyelerinin
Oliimleriyle sarsilmis olan grup, Polonya'nin politik ¢alkalanmasiyla zor bir duruma diismiistiir.
Askeri diktayla siki yonetim haline girmis olan Polonya'da, devam eden tek kiiltiirel aktivite
yukarida almtiladigimiz 6zel projelerdir. Ekmegin karneyle dagitildig: iilkede, gruba yurtdisindaki
tiyatro gruplarindan yardim yagarken, iiyeler tutuklanma tehlikesiyle diken iistiindelerdir. Biiytlik
ihtimalle herhangi bir gozalti olmamasimin sebebi, Diinya'nin grubu dikkatle izlemeye devam
etmesidir. Yine de siki yOnetim agirlasir, Grotowski resmi olarak Amerika'dan siyasi siginma
istemek durumunda kalir. New York'ta Colombia Universitesi'nde ders vermeye baslar. Laboratuvar
1984 yilinda resmi olarak kapandigini duyurur. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 34-35)

Grotowski, Kaliforniya, Irvine'e davet edilince, projesini finanse eden Rockeffeler Vakfi ve
Ulusal Sanat Bagis1 gibi kurumlardan, {i¢ y1l kendisine hi¢ miidahale edilmemesi i¢in s6z aldiktan
sonra; 1983 yilinda Objektif Drama arastirmalarina baslar. Grotowski tiyatrosunun higbir evresinin,
bir dnceki fazdan bagimsiz diisiiniilemeyecegi simdiye dek anlagilmistir. Objektif Drama donemi
de, Kaynaklar evresinden tiiremis bir yap1 olarak akilda tutulmalidir. Kaynaklar Tiyatrosu
kaynaklarin arastirilmasi {lizerinedir. Objektif Drama ise ayni kaynaklarin islevsellestirilmesine

yarar.

“Objektif Drama diinyadaki ¢esitli kiiltiirlerin kesin olan ve
bu yiizden katilimcilar iizerinde objektif bir darbe yaratan
ritiielleriyle ilgilidir, bu da sadece dinsel ya da sembolik

anlamdan olduk¢a farkhdw. Bay Grotowski'nin niyeti tamamen

*Grotowski ile Fiziksel Eylemler Uzerine Cahsmak™mn ¢evirmenleri Hiilya Yildiz ve Aysin Candan, “Objective Drama”y1 “Nesnel
Oyun” seklinde karsilamayr uygun bulmuslar. Nesnel kelimesinin bilimsel bir kesinligi ¢agristirdigini ve objektifin bakig agisin
sunmadigini diisliniiyoruz. Oyun ise bambaska bir kékene sahiptir ve drama teriminin gostergesel ve metinsel anlamini karsilamaz.
Bu nedenle biz calismamizda Objektif Drama demeye devam edecegiz.
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soyutlanmak ve performatif hareketler, danslar, sarkilar,
biiyiiler, dilsel yapilar, ritimler ve uzamin kullanimi gibi 6geler
tizerinde c¢alismaktir. Bu o6geler bir damitma isleminden
gegirilirler, karmasik olandan basite bir ayristirma siirecinden

gegirilirler”” (Wolford, 1996; 9)

Bu nedenle “Objektif” terimi katilimcilari enerjik diizeyde etkileyen performans 6gelerinin
aranmasini igerir. Terim Gurdjieffin objektif ve subjektif sanat ayrimindan devsirilmistir.
Grudjieff'e gore, subjektif sanat seylerin ve olgularin rastgele ve bireysel incelenmesine dayanir
yani insanin kaprisiyle yonetilir. Objektif sanat ise aksine, bireysel diislinlimiinii agar ve onun
iistiine ¢ikar, bdylece yazginin kanunlarini ve insanoglunun kaderini ortaya c¢ikarabilir. Terim
tizerinde etkisi olan bir diger isim de, tipki tiyatronun mimari gibi kisileri farkinda olmasalar dahi
etkilemesi gerektigini savunan Osterwa'dir. (Osinski, 1986; 176)

Amag, bir ritlielin temelinde yatan saf edime ulagmaktir. Giinlimiizde gozlemleyebileceginiz
ritliellerin hepsi, kurumsallasmis bir takim simgelestirmelere dayanirlar. Buna ragmen, inangla
gerceklestirilen dinsel bir hareketin karsisinda biiyiilenmeyecek bir kisi hemen hemen yok gibidir.
Grotowski'nin c¢aligmalari, belli ki, ritiiel kavraminin 6ziinde yatan bedensel etki {izerinde
yogunlagmaktadir. Drama kelimesiyle kastedilen ise, yalnizca dogaglama bir disavurum degildir;
biitiin formlardaki performatif itkilerin aragtirtlmasina dayanir. Metin meselesinin belki en 6nemli
oldugu evre bu fazdir. Onemli olan dil ya da dilsel iletim degildir; bir kiiltiiriin tiisinda gizlenen,
ortiik metindir.

Yine Kaynaklar evresinde oldugu gibi ¢ok kiiltiirli (kiiltiir 6tesi) bir toplulukla karsi
karsiyayiz. Yine degisik disiplin ve dillerden gelen, farkli yaslardaki kisiler bir araya toplanmigtir.
Uzunca sayilabilecek bir siire boyunca bu kisiler, diinyadan yalitilmis bir halde, ¢ogunlukla
elektrigin bile bulunmadig1 bir yurtta beraber yasarlar. Daha dnce Grotowski'nin oyuncularinin

yaptig1 fiziksel egzersizlerden detayli olarak bahsetmistik. Prodiiksiyon niteliginin ortadan kalkmasi
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yillar iginde olusmus bu saglam yapinin degistirilmesini gerektirmez. Ayni egzersizler Objektif

Drama katilimcilari i¢in de gecerlidir.

“Yiiriime, kosma gibi ¢alismalar baslangicta, basduruslar: ve
asanalar ise sonda, grupca yapilir, boylece katilimcilar
arasinda bir etkilesim yaratili. Bu egzersizlerin amact
mekanda digerleriyle bir sorumluluk iliskisi kurmanmn fark
edilmesini saglar. Egitim stireci boyunca tempomuzu ve
hareketlerimizi  diger  katilimcilara  gére  ayarlamaya
yonlendirildik, aymi zamanda basdurusunu basarmaya
calisirken bir taraftan da digerleriyle sozsiiz bir “diyaloga”

gecmemiz gerekiyordu.” (Wolford, 1996; 38)

Geleneksel sarkilarla ¢calisma bu evre i¢in hayati 6nem tasir; 6zellikle ninniler, av sarkilari
gibi kiiltiirel 6geler {izerinde calisilir. Haiti sarkilart Maud Robart'in 6nderliginde 6grenilir.
Robart'in taklit edilmesine ya da sarkinin teknik olarak kavranmasina izin verilmez. Not almaya
veya notalar1 bellemeye kesinlikle karsi ¢ikilir. Sarkinin ifadesi bedence 6grenilmelidir. Bu da
disaridan bir yonlendirmeyle olmaz, anlam igeriden kavranmalidir. Grotowski bu noktada sarkinin
“ulagmasindan” bahseder. Katilimecilarin igindeki bir noktaya sarki kendisi gelip ¢atmalidir.
(Wolford, 1996; 41) Burada, tekrar kavrami anahtar 6nemdedir. Katilimcilar bedensel ¢alismalarla
ve tekrarlarla bitkin diistiiklerinde, sarkiyr bedenin yodnlendirmeye basladigmi kaydetmislerdir.
Zihin edilgenlesip sustugunda, miizik bedenle birlesir, fiziksel hareket ritmin iginde absorbe olur.
(Richards, 2005; 42)

Burada geleneksel sarkilarin iizerinde durmak istiyoruz. Geleneksel sarki derken kastedilen
her katilimcinin kendi etnik kdkenleriyle baglantiya gegmek kullanmasi gereken bir anahtardir.

Gilinlimiiziin kiiresel diinyasinda git gide yok olmus, kisisel bir tininin arayis1 s6z konusudur. Koken
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fikri bu noktada ¢ok Onemlidir ancak Grotowski kazmaya devam edecektir. Sarkinin ilk kez
sdylendigi ana geri dénmeyi hedefler. ilksel bir biiyilyii aradigini “Sen Birinin Oglusun”
makalesinde agikca dile getirir. Bilyli nerededir, hangi sozciiklerdedir, hangi titresimlere sinmistir,

arastirma alani burasidir.

“Mekan bizzat sarki séyleme tarzinin kendisiyle kodlanmistir.
Insanlar daglarda baska tiirlii, diizliiklerde baska tiirlii sarki
soylerler. Daglarda yiiksek bir yerden digerine dogru sarki
soylerler ve ses bir kemer olusturur: derece derece ilk biiyiileri
bulursunuz; kir manzarasini bulursunuz. Baslangi¢ta bu odun
pargasi, ates, hayvanlar, belki de yalnizlik vardi...Béyle sarki
soyleyen kisi kimdi? Yash miydi, gen¢ miydi? Sonunda bir
yerden geldigini kegfedersin, ya da eski bir Fransiz ataséziinde
dendigi gibi: “Tu es le fils de quelqu'un” (Sen birinin

oglusun).” (Grotowski, 1994; 206)

Richards atdlye calismasi icin Irvene'e gittiginde, baslangicta kendi c¢ocukluklariyla —
kokleriyle ilgili bir sarkiyr temel alan kisa bir bireysel mister oyunu yaratmalarinin istendigini
belirtir. Mister oyunlari, Ortagag'da panayir gibi yerlerde sahnelenen kisa ve dinsel oyunlardir.
Katilimcilar da kendi kokleriyle baglantiya gecebilmek igin, kendi etnik kokenlerine dair
malzemelerle ¢aligmaya tesvik edilirler. Richards'in ifadesine gore, duygusal patlamalar yasanir,
katilimcilar kendi iclerine donmenin coskusunu sahici bir sey olarak sunarlar. Bu durumda
Grotowski'nin tepkisi nettir, “Liitfen tekrarla!”. Anlik duygulanimlardan figkiran dogaclamalarin
bdylesi bir ¢aligmanin igerisinde yeri yoktur. Tipki Onceki evrede oldugu gibi, yap:r hala esas
onemdedir, skor korunmalidir. Yapi, bireysel dahi olsa, kesin olmali ve yinelenebilmelidir. Fiziksel

eylemler yontemi yiirlirliktedir. Zihnin egemenliginden kurtarilmis eylem, biitlin bedenin
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diisiinmesi yoluyla icra edilmelidir ve her eylemin gerekgesi icracinin bedeninde koklenmelidir.
Gercege uygun fiziksel eylem yakalandiginda, ruhsal tepki kendiliginden yerlesecektir. Bedenin
bilgeliginin bilissel siireclere yeg tutuldugunu goriiyoruz. Big¢im, yasamin dogal akisinin goriiniir
hale gelmesi i¢in korunmalidir. Richards bunu bir irmagin iki kenarma benzetir, irmak akmaya
devam edebilmek i¢in iki taraftan yataginda tutulmalidir. (Richards, 2005; 41, 57, 90)

Grotowski, bu evrede beden egitimi i¢in belirli seriler kullanir. Hareketler adi verilen
dongiisel uygulamalar yine Hatha yoga dongiilerinden devsirilmiglerdir. Katilimcilardan Lendra'nin
belirttigine gore, egzersizlerin amaci zihinsel odaklanmay1 gerceklestirmektir. Grupla birlikte agik
havada giin dogumunda veya gilin batiminda icra edilen hareketler, ylizler glinese doniik sekilde
yapilirlar; katilimeilar bir elmas bi¢iminde kdoselerde dururlar, liderler ise iceride yer alirlar.
Lendra'ya gore, hareketlerin amaci oOzellikle kalp merkezindeki enerjiyi kullanilabilir hale
getirmektir. ige doniis temas1 korunmakla birlikte, katilimcilarin hepsinden tam bir dikkat beklenir.
Genellikle herhangi bir seye odaklandigimizda tek noktaya odaklaniriz. Oysa Grotowski hareket
halindeyken genis bir agiyla herkesin birbirini gdrmesini ister. Zihni susturmaya c¢alismak amag
degildir 6nemli olan gozlemci konumunun sabitlenmesidir. Her edim goriilmeli her ses
yakalanmalidir, ancak tepki verilmeden, yorumda bulunulmadan. (Lindra, 2005; 159 — 161)

Bir diger grupca yapilan egzersiz de izleme c¢alismasidir. Lider 6nde giderken, grubun geri
kalan1 onun adimlarin1 ve bedeninin hareketini takip ederler. Onemli olan hi¢ ses ¢ikarmadan
yiirlimeyi bagarabilmektir. Richards'in anlatimina gore, bdyle basit goriinen bir egzersiz bile aylarca
topuklarinin su toplamasina neden olmustur. Nedeni hala taklidin alaninda bulunmasi, bedenin
kendi dogal adim atisin1 kesfedememis olmasidir. Grotowski, profesyonelle hevesliyi adim
atiglarindan ayirt edebilecegimizi vurgular, bir profesyonel asla adim atarken ses ¢ikarmaz. En ufak
bir giiriiltii bile herkesin dikkatini dagitmaya yetecegi i¢in katilimcinin biitiin dikkatini odaklamis
olmasi gerekir. Zihin sese odaklandig1 kadar bakista da tutulmalidir ¢iinkii bir kisinin ¢ikardigi ses
veya kacirdigi dontis biitiin grubun konsanstrasyonunu bozacaktir. Yine bedene doniisiin alanindayiz

beden kendi adimini bulmali, kendi tepkisinin sesini 6lgmelidir. (Richards, 2005; 85)
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Hareketler ve izleme ¢aligmalarmdan once ilksel pozisyon dgrenilmelidir. Ik durus hazir
olma durusudur, baslangic noktasidir. Insan tiiriiniin hayatta kalabilmesiyle alakali bir durustur.
Hatta Grotowski'nin saptadigina gore, sadece Homo Sapiens'in degil, Homo Erectus'un bile konumu

olabilecek kadar gerilere uzanir.

“Kalahari'li Afrikali avci, Saintes civarindan Fransiz avci,
Bengal'li avci, Meksika'lt Huichol avcist avlanmaya giderken
neden belkemigini biraz one egilmis ve temelde sakrum pelvis
karmasast ile desteklenmis bir durumda dizler hafif biikiilii
olarak ayni govde konumunu benimsiyorlar? Ve bu konumdan,
neden yalnizca bir c¢esit ritmik hareket tiireyebiliyor? Ve bu
yiirtiyiig tarzimin kullanimi ne ise yarayabilir? Analizin ¢ok
basit, ¢ok kolay bir diizeyi var: eger gévdenizin agwrligi bir
ayagmmizin tistiindeyse, ve diger ayaginizi hareket ettirirseniz
hi¢ giiriiltii yapmazsiniz ve iistelik hi¢ durmaksizin ¢ok yavas
ilerleyebilirsiniz. Onemli olan bu degil, onemli olan insan
govdesinin belirli bir ilksel konumu olmasidir.”” (Grotowski,

1994; 200)

Ilksel durus enerji doniisiimiine katkida bulunur. Lindra'nin tespitine gore benzer bir durusa
Bali tiyatrosunda da rastlanir, amag ise yasamsal enerjiyi asagidan yukariya ¢ekebilmektir. Hint
cakra teorilerini de agiklamasini desteklemek icin Ornek gosterir. Enerjinin kdkten tepeye
cikarilabilmesi i¢in her cakradan gegmesi gerekmesi gibi, ilksel durus da konsantrasyon i¢in gerekli
bilissel enerjiyi kokte bulabilmeye yarar. ilksel durusla yakalanan enerji, hareketler sayesinde
yukari, kalbe dogru yonlendirilir; bdylece yaratim siirecine girildiginde daha yukaridaki

merkezlerce kullanmima sokulur. ilksel durusa pek ¢ok toplumda rastlanir. Nedeni anatomik olarak
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bu durusta rahat etmemize baghdir. “Grotowski Meksika'da: Durmak Yok (2012)” belgeselinde
katilimcilardan biri bunu fetiis pozisyonuyla iliskiledirir, heniiz solumadan 6nce bile omurgamizin
ayni1 pozisyonda olduguna dikkat ¢eker.

Lindra, ilksel durusun belkemiginin altinda uyuyan yilanla, yani Kundalini'yi uyandirmakla
alakali oldugunu savunur, “hareketler” serilerinin de amaci Kundalini enerjisini kullanima
sokmaktir. Kundalini yalnizca yogaya 6zgii bir inanis degildir, Grotowski'nin kullandig1 “yanvalou”
danslar1 da ayn1 amaci giiderler. Nedir Kundalini? Bedenin dibinde uyuyan bir enerji kaynagidir,
uyudugu siirece yasam enerjisinin yukar1 ¢ikmasini engelleyerek insani belli bir diinyevi diizeyde
hareket etmeye mecbur birakir. Fakat uyandiginda ¢ok gii¢lii bir sinirsel enerjinin ¢ikmasina neden
olur, yaratici ve tiretken bir bilgelik halidir bu. Dr. Motoyama, kendi kisisel Kundalini deneyimini

ifade ettigi ve 6l¢iim i¢in yaptigi bilimsel ¢calismalari anlattig1 ¢calismasinda soyle belirtecektir:

“Kundalininin birbirine zit iki niteligi vardir. Kok sakrasinda
uyur durumdayken zaman ve mekan simirlarimin otesinde,
sadece goriinmeyen bir durumda var olur. Bir kez harekete
gegirildikten sonra fiziksel boyutun kurallarina tabi olan

maddi bir kuvvete doniistir.”” (Motoyama, 2004;244)

“Enerji doniisiimiiyle uzlastigimizda, yantralar giiclii araglardir” uyarisinda bulunur
Grotowski. Nedir yantra? Psisik enerjiyi ifade eden semboldiir. Onemli Hint gurularindan
Satyananda'ya gore, insan varolusu pek ¢ok bedenden olugsmustur. Astral beden, yani psisik beden
(stiptil beden), bilin¢diginin tamami da dahil olmak {izere pek ¢cok boyuta sahiptir. Bunlardan biri
geometrik sekiller kiimesidir (yantra), digeri ses titresimleridir (mantra). Sanskritte “yan”
tasarlamak, “tra” serbest birakmak anlamlarina gelir. Kisi bir yantraya yogunlasarak yantrayi
harekete gecirir ve bu sayede sembolik bir sekle ulasir. Tam bir birlesme gergeklestiginde zihin

tamamen Ozgiirlesir. Yantra boyutunda modeller geometrik sekiller olarak algilanir. (Motoyama,
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2004; 243)

Wolford'un ¢alismasinda “yantra” sozciigiine rastladigimizda, bu nedenle elimizdeki diger
biitiin kaynaklar1 kontrol ettik, ufak bir yazim yanlis1 olabilecegini diisiindiik. Fakat Grotowski agik
secik sekilde sesten bahseder ve “yantra” demeyi siirdiiriir. Bir yanliglik olacagini zannetmiyoruz,
clinkii “mantra” kelimesini de dogru anlamda pek ¢ok yerde kullandigini gordiik. Grotowski'nin
burada bilingli bir sekilde, sinestezik bir yer degistirmeye basvurdugunu diislinliyoruz. Sarkilarin
Objektif Drama'daki anlami “m” ve “y” harflerindeki bu degisimde bulunabilir. Grotowski'nin
calismasi i¢in sarkilar birer mantra (“man”: akil) degildirler. Aklin bu ¢alismanin igerisinde bir rolii

yoktur, ama tasartmin vardir. Daha dogru bir anlatim ic¢in Grotowski'nin kendi ifadesine

bagvurmaliy1z.

“Eski Yunan'da organon, alet ya da enstriiman anlamina
gelirdi, yantra da Sanskritce'de aymi anlama gelirdi. Eski
Sanskritce sozciik, yantraya bir ornek vermek igin , bir cerrah
bicagindan ya da astronomi gozlemi igin kullanilan kiiciik bir
aletten soz ediyor. Oyleyse yantra bir cerrah bicag kadar
kusursuz ayni zamanda astronomi gozlemi igin kullanilan bir
alet gibi, sizi doganin evrenin yasalarina baglayabilen bir sey.
Eski zamanlarda, Hindistan'da, tapwnaklar yantra gibi
yapilirdi, yani yapt ve uzaysal diizenleme, icinizdeki her seyi
kusmamizi saglayarak, sizi bosaltan i¢ kisimlarina gotiiren
disaridaki erotik heykellerle, insanlart duyusal heyecandan
duygulanim bosluguna gotiirebilen bir alet olmaliyd:... Su an
icin aradigim sey yantralardir. Bunlar uzun c¢alismalarin
iiriinii olan aletlerdir. Uzerinizde belli bir nesnel etkisi olan

sarkt soyleme ve dansin belli tiirlerinde oldugu gibi, bunlar
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yalnizca nasiu kullanacaginizi bilmeniz yetmez, ayni zamanda
aptalliklar yapmaktan sakinmak ve bir biitiinliige, bir tamliga
ulagmak i¢in bunlart nasil kullanacagimizi bilmelisiniz.”

(Grotowski, 1994; 203)

“Hatha Yoga Pradipika”nin yorumcusu Hans Ulrich Reiker, yoginin ses titresimi yoluyla
yeni bir karakter, bir kisilik kazanabileceginden bahseder. Titresimin kendisine ve ¢iktig1 enerji
merkezine yogunlagilarak, dogrudan ve tamamen yeni bir kisilik edinmek miimkiindiir. Bunu
yapabilmek icin, titresime 6zel bir dikkatle ve yogunlasmayla egilmek sarttir. Oyle ki anlamin
kendini desifre edebilmesi i¢in, olagan biling¢ siirecinin tersine gitmek gerekir. Buradaki anlam,
entelektiiel bir kavramayla alakali degildir, mantiksal ¢ikarimin alanindan kopulmasi gerekir. Tam
tersine anlamin derinden kavranabilmesi i¢in, biitiin enerjinin kullanima sokulmasi 6nemlidir. Bu
anlamda ortaya ¢ikacak yeni bir kisilik, restore edilmis bir benlik olmaktan uzaktir. Cok daha ilksel
bir bedenin kesfinden s6z ediyoruz, bir arketipin bedenselligini kendi bedeninde bulmaktan. Eski
bir sembolii i¢eriden kavramak i¢in yaraticinin bedeni, icracinin bedeninde tekrar canlanmalidir.
(Svatmarama, 1992; 77-78)

Burada bir durup “siiptil beden”den s6z etmek istiyoruz. Lisa Wolford, Objektif Drama
stirecine aktif olarak katilip deneyimlerini doktora tezi bi¢cimde yazdigi caligmasinda, siiptil
kelimesini sik sik ve de enerjiye dair bir sey anlaminda kullanir. Siiptil beden, yogada da, enerji
beden anlaminda sik sik karsimiza ¢ikan bir kavramdir. Prodiiksiyonlar doneminde bedenin énemini
simdiye dek gosterdigimizi diisiiniiyoruz. Tiyatro sonrasi donem, kanli canli bedenin asildig1 bir
evre olarak goriilmelidir. “Dokunuyorum, tepki veriyorum”un yerine, “seziyorum, hissediyorum”
gecirilmistir. Yantralarin - organonlarin, (bu evre igerisinde danslarin, sarkilarin) islevi bedensel
olanin 6tesindeki bir alana ulasmaktir. lksel bir kisiligin iceride bulunmasi siirecinde arinilmasi
gereken kligeler vardir, bunlari zamanin tortusu gibi ya da eski bir aninin siliklesmesi gibi

diistinebiliriz. Oysa kliselerin ve kaliplarin igerisinde kalarak enerjik boyutun igerisinde etkinlik
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gosteremezsiniz. Katilimei bir tiyatronun kliselerini Grotowski tek tek sayar.

“Bunlar “vahgsi” rollerini oynamak, trans taklitleri yapmak,
elleri ¢ok fazla kullanmak, gecit topluluklar: yaratmak, bir
kisiyi bir gegit toplulugu icinde tasimak, giinah kegisi olan kisi
ile ona zulmeden kisiler arasindaki farki gostermek, martiri
teselli etmek, sorumsuz davranistan bagska bir sey olmayan
basitligi oynamak, kisisel davranis kliselerini dogaglamaymig
gibi gostermekten olusur. Biitiin bunlar son derece somuttur.
Bu yiizden eger katilimci tiyatro ile ugrasiyorsaniz, biitiin
bunlart yapma olasiligini -aym zamanda ayagini désemeye
vurma, diisme, bir hilkat garibesni oynamayi diglayarak ise
baslamalisiniz. Bu  aliskanliklarin ~ o6nii  kesilmelidir.”

(Grotowski, 1994; 198)

Aceleyle bulunan sembollere ve somut ifadelere yer yoktur. Mesele zaten latif bedenin,

kendine has tepkilerini 6lgmektir. Biitiin baglar1 koparip atmalisiniz, kendinizi tam anlamiyla

vererek (Dharana yoluyla). Bu alana tek basiniza ulagsmaniz yetmez, ayni diizlemde baskalariyla

etkilesime gegmelisiniz. Katilimeilar hep beraber bu boyutun disinda bir yerlerde bir araya gelmeli

ve temasa ge¢melidirler. Bu anlamda bir dnceki boliimde degindigimiz baglanti/baglantisizlik

konulari, Objektif Drama evresi i¢in de gegerlidir. Katilimcilarin kendi i¢lerinde ¢oziilmeleri yeterli

degildir. Kisi bir bagkasiyla sahici bir birlikteligi, belki de ilk kez, kesfetmelidir. Biitiin yasami o

anin i¢inde bulusturmalidir.
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kabul eder, birlikte bir amn igindeyiz — kigi baskasini kabul
eder, birlikte birini kabul edigin igindeyiz — kisi kendini kabul
eder, ciinkii kendini unutur. O anmin éncesindeki kendini unutur,
sonraki andaki kendisi de” (Kumiega'dan aktaran Wolford,

1996; 46)

Anin i¢inde tamamen ¢ozlinme deneyimi meditatif bir diizeyle iliskilidir. Objektif Drama
katilimcilarinin ifadelerine baktigimizda, sarkinin sdylendigini duyduklari, kollarinin kendi akliyla
hareket ettigine taniklik ettiklerini gorliyoruz. (Wolford, 1996; 110) Hemen her katilimci, kendi
edimine kars1 bir mesafe kazandigindan s6z eder. Duyular1 kaldirma yogada “Pratyahara’yla
karsilanir, meditasyona ulasabilmek i¢in bu safthadan ge¢mek zorunludur. Duyu organlarinin artik
islev gostermedigi bir alandan bahsetmiyoruz, daha ¢ok duyularin harcadigi enerjinin aklin
isleyisini ¢ozmek i¢in kullanima sokulmasi s6z konusu. Pratyahara bu tiir bir biling halidir,
gdzlemcinin artik olugmaya bagladig1 bir biling. Kendilik (ego) suskunlastiginda eylem, eyleyen ve
gozleyen dogru bir sekilde ayirt edilebilir. Aslinda algilanan her sey, yapilan her edim egoyla
baglantilidir ve dogru bir yogunlasma seviyesinde ego askiya alinarak, algi siirecinin kendisi
“objektif” sekilde secilebilir.

Grotowski'nin katilimcilarini tasidigr asamayr goz oniine aldigimizda Halina Filipowicz'in
kendisini “Gurutowski” olarak ¢agirmasi bir anlam ifade etmeye baslar. Bu elbette ki bir sakadir
ancak bir agidan baktigimizda Grotowski insanlar1 alir, degistirir ve geri birakir. Tek baglarina
deneyimleyemeyecekleri bir enerjik boyutta, acik¢a insanlara yol gostermektedir. Disaridan bir yol
tarifi degil ama igeriden bir yon tarifi. “Guru” Sanskritte “karanliktan aydinliga ¢ikaran” demektir.
Grotowski'nin katilimcilarla kurdugu iliskiye bir géz attiginizda ona guru demek olanaksizdir. Buna
ragmen dikkatli baktiginizda bir 151k gorebilirsiniz. (Wolford, 1996; 126)

Kaynaklar Tiyatrosu evresi i¢in dogaya doniise isaret ettigini soylemistik. Doga her anlamda

yeniden kesfediliyordu. Objektif Drama evresinde ise kesfedilen dogaya bir tepki verilir, dogayla
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iletisime gegilir. Ancak bu iletisim teklifsiz bir konusma degildir. Ornek vermek gerekirse, bir
ayligina atdlye ¢alismasina gelmis dgrenciler, ¢ole kosup dikenlere aldirmadan kendi dogalliklarini
kesfetmeye calisirken; Grotowski dogaclamalarini birden kesmis ve son zamanlarda tetanoz asisi
olup olmadiklarini sormustur, olmayanlar1 hastaneye gdndermistir. Richards ayni yerde, dogada
yaptiklar1 ¢alismalar boyunca hi¢bir canliya zarar vermemenin lizerinde durur; bir yaprak bile
koparilmasina izin yoktur. (Richards, 2005; 39) Beden yiiceltilmektedir ancak somut gercekligi
icerisinde, o doganin bir pargasi olarak sz sahibidir, iistlinliigli buradan kaynaklanir. Daha 6nce de
altin1 ¢izmis oldugumuz gibi beden hem bir kaynaktir, hem de bir iletisim aracidir. Kisi atalarmin
bedenselligini kendi bedeninde bulur ve bedeni yoluyla agiga ¢ikarir. Doniis fikri ¢ercevesinde ifade
edecek olursak: Kisi kendi etnik koklerine doner, etnik koklerinden kiiltiiriiniin ¢ikisina doner; kaza

kaza bedene varir, i¢inde daha derine gire gire dogaya ulasir.
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ITILIV. Arag Olarak Sanat

Arag Olarak Sanat evresi 1986'da baslar, bir diger ad1 Ritiiel Sanatlar'dir. Calisma ortami bu
kez Italya, Pontedera'dir. Grotowski'yi Pontedera'ya davet edenlerden biri olan Carla Pollastrelli'ye
gore, orada yaptiklari ne tiyatro egitimidir, ne atdlye calismasidir, ne de egitim merkezidir. Yaratici
bir enstitiiden s6z eder, sanatc¢ilarin kendi sorumluluklarini almak durumunda olduklar1 ve sanatsal
ustaliklarini kendi igsel gelisimlerine doniistiirmeyi 6grendikleri bir enstitiiden. Grotowski ¢alisma
boyunca, simdiye dek yaptiklarindan farkli bir evrede oldugunu hatirlatir ve bunun son oldugunu.
(Pollastrelli, 2009; 334)

2

Grotowski'nin “Tiyatro Kumpanyasindan 'Ara¢ Olarak Sanat'a” makalesinde belirttigine
gore, soz konusu evrenin isim babasi Peter Brook'tur. Tiyatro bir “sunum olarak Sanaf’tir, amag
izleyicinin algisini bicimlendirecek goriintimler gelistirmektir. “Bir anlamda gésterim, sahne
tizerinde degil, izleyicinin algisinda belirir.. Géosteri sanatlarinin uzun zincirinin oteki ucunda ise

kurguyu izleyicinin algisinda degil, onu yapan sanat¢ininkinde yaratmayr hedefleyen “ara¢ olarak

Sanat vardir.” (Richards, 2005; 161)

“Arag olarak sanat da diyebiliriz, “torenin nesnelligi” ya da
“torensel sanatlar” da diyebiliriz... Térenden soz ederken
onun nesnelligine géndermede bulunuyorum. Bu demektir ki
Eylem'in ogeleri, dolaysiz etkileri iizerinden onu yapanlarin
beden, yiirek ve basi ilizerinde c¢alisilacak enstriimanlardir.”

(Richards, 2005; 164)

Ayn1 yazinin devaminda Grotowski, Ara¢ Olarak Sanat" ilkel bir asansore benzetir. Sunum
olarak sanat geliskin bir asansordiir ve oyuncu, seyirciyi bir agamaya tasir. Arag Olarak Sanat'ta ise

icgiidiisel bedene inmek iizere, icract daha hafif bir enerji diizeyine ulasabilmek i¢in, kendi kendini
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bir halatla ¢eker. “Té6ren nesnelligi budur.” Grotowski'nin belirttigine gére Arag Olarak Sanat't diger
caligmalarindan ayiran tarafi dogrultusudur. Paratiyatro ve Kaynaklar c¢aligmalar1 pistten
havalanmadan 6nce yatay olarak mesafe kat eden ucagin hareketine iligkindirler, Ara¢ Olarak Sanat
ise diizlemin yukarisina dogru gider; “dikeylik” kavrami ana eksendir, “ara¢” vurgusu da bu noktada
anlam kazanir. Onu sunum olarak sanattan ayiran tarafi da seyircinin ¢agrilmamis olmasindan ¢ok,
kurgunun yerinin icracida, yani eylem halindeki sanatgida ger¢eklesmesidir. (Richards, 2005; 163-

168)

“Dikeylik olgusunu enerjiye iliskin kategorilerde gorebiliriz:
(Yasam giicleriyle, i¢cgiidiilerle, duyumsallikla baglantili) agir,
ama organik enerjiler ve daha hafif baska enerjilerde
gorebiliriz. Dikeylik sorunu kaba — bir anlamda “giindelik
diizlem” diyebilecegimiz bir diizlemden — daha hafif hatta daha
yiice baglantilar1 olan bir enerji diizlemine gegis anlamina

gelir” (Richards, 2005; 168)

Bu anlamda eski geleneklerin torensel sarkilar1 bahsedilen halata karsilik gelirler. Melodinin
icinde gizlenen inis ¢ikislar, halatin saglamligi gosterirler. Daha once belirttigimiz gibi sarkinin
dogru icrast hi¢ 6nemli degildir. Mesele, sarkinin anlamini olusturan titresimsel nitelikleri yakalama
sorunudur. Titresimsel nitelikler anlamin kendisidir. Anlam, bedenin itkilerinden bagimsiz
diisiiniilemez, “ses zenginligi ile itkiler, dogrudan anlam olur”. Geleneksel sarkilar birer kisi olarak
ele alinirlar, cinsiyetleri vardir, yaslar1 vardir. (“Evet her sarki bir insan degildir, ayni zamanda
hayvan sarki, gii¢ sarki da vardir”’) Niteliklerini kesfedebilmenin tek yolu, uygulamadir.
Uygulamayla titresimsel nitelikler yakalandiginda, itkilere ve eylemlere koklenir; icraci sarki

sOylerken sarki da onu sdyler.
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“Gelenksel sarki, bir dikeylik araci olduguna gore Hindu ya
da Budist kiiltiirlerdeki mantra ile kiyaslanabilir. Mantra,
bedenin durusunu ve soluk alpp vermeyi de kapsayan ve
onceden bilinen bir titresimi zihnin tempo ile ritmini
etkileyecek kadar kesin bir tempo ile ritim iginde ortaya
koyabilen son derece zengin bir sessel bicimdir. Mantra kisa
bir sarki amidw;, bir enstriiman kadar etkilidir, izleyiciye degil
uygulayanlara hizmet eder. Geleneksel sarkilar da onlar

uygulayanlara hizmet eder.” (Richards, 2005; 171)

O halde neden mantra sdyletmek yerine geleneksel sarkilarla ¢alisilir? Grotowski'ye gore
bunun nedeni, mantranin yapintt bir sey olmasi, oysa geleneksel sarkilarin organik koklere sahip
olmasidir. S6z konusu organik kdkler yankisint bedende bulur, “¢iinkii asil sarkiyi tasiyanlar beden
icindeki itkiler”dir. Beden bu yankilar1 yakalamak i¢in egitilebilir, zorlanabilir, bunlar yontemlerdir.
Ancak Grotowski'nin tercihi “bedene meydan okumak” yoniindedir. Imkansiz {izerinde yapilan
incelikli bir ¢calisma onu olanakliya ¢evirebilir. ... beden, boyun egmesi gerektigini bilmeden boyun
eger. Enerjilere acik bir kanal olur ve ogelerin giiciiyle yasamin akist arasindaki uyumu
(“kendiligindenlik”) bulur”’ (Richards, 2005; 173) Sarkinin titresimi, icracinin i¢indeki enerjik bir
kapiya dokunur ve onu agar. Evre boyunca Grotowski'nin ¢alisma arkadasi olan Richards"in

deyisiyle:

“Sanki narin bir selale gelip sizi kaynaga gotiiriiyor gibidir.
Askinlik hissi size ulasi, dogamzin agirligint alir, fiziksel
smrlarmmizin igindeki siiptil kaynaga dokunur, ve sizinle an
arasmdaki bir sey parlamaya baslar. Ve bu siiptil kaynaktan

cok daha stiptil bir yagmur yagmaya baslar ve iginize igler. Bu

115



deneyim — algimin seffaflasmast — ¢ok giiclii olabilir ve
canlidr ve hayat verig sevinci getirir, bu soyle bir seydir “ah,
bir daha yapmak istiyorum, bunu tekrar tekrar yasamak

istiyvorum”.” (Shevtsova, 2009; 339)

Richards bu deneyimin, ancak kendinizi tam anlamiyla ana odakladiginizda gerceklestigi
belirterek konusmasini siirdiirlir. Diger biitiin engel ve hislerden arinildiginda, “ben varim”
deneyimine ulagilir. Richards bunu bir gesit enerjik dalgaya benzetir. Boylesine askin bir deneyim
nasil yeniden {iretilebilir? Yapmin belirgin ve saglam kurulmasi yoluyla. Temel yapinin her ani
detaylica belirlenmistir.

Bir onceki fazla tek baglanti geleneksel sarkilar degildir, fiziksel egitimler ve hareketler de
uygulanmaya devam edilmektedir. Fiziksel eylemlere ve kokenlere dayali oyunculuk onerileri
cikarilma isi bagka katilimcilarla siirdiiriiliit. Grotowski'nin yeni Onerisi, “insan semptomlari
firtinasr” yaratmaktir. Semptom derken kastedilen “insan tepkilerinin kisisel ve aywrici nitelikteki
sesleri”dir. Etkili semptomlar uygulayicilarin giiclii bir anisiyla iligkilidir. Yani hala bedeni
kullanarak cagrisimlar1 yakalama durumu s6z konusu, kisisel bellege yapilan kazi devam etmekte.
Olusturulacak yapinin ise uzaktan yaklasiyor gdriinmesi, git gide yaklagsmasi, doruga ulagsmasi ve
kaybolmas1 gerekmektedir, tipk: bir firtina gibi. (Richards, 2005; 120)

Icracinin “kesin amis’m1 yakalamasi 6nemlidir. Boylece o sesi iireten beden tepisi de
yakalanabilir. Sorun semptomlarin kisa dmiirlii olmasinda yatmaktadir, her an bireyselin alanindan
cikip genelin alanina girilmesi tehlikesi vardir. Grotowski, bu durumda 6zgiin élan1 kaybetmekte
olduklarma dair uygulayicilar1 uyarir. Fransizca bir kelime olan “élan”, Tiirk¢e'de bir fizik terimi
olan “moment”e karsilik gelir; ancak Richards bu tanimi vermez. Onun yerine sdézctigiin
titresiminin anlami oldugunun altin1 ¢izer, mutlaka acgiklamasi istenseydi, “kesintisiz itici gii¢”
demeyi tercih edecegini belirtir. Eger élan dogru olarak bulunabilirse, fiziksel eylemler dizisi

kesintisiz bir sekilde akma giicii edinir. Richards'm verdigi 6rnek, Grotowski'nin Fransiz bir kadin
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oyuncuyla calisirken biitiin direktifleri Lehce vermesidir. Calisma, ayni dili kullandiklar
zamankinden daha verimli sekilde stirmiistiir. Bu Grotowski'nin élanindan, duraksamaksizin devam
etmesinden ileri gelir. (Richards, 2005; 122-123)

Sarkilarla ¢alisiilmaya devam edilir. Ancak Onceki fazdaki gibi hazir sarkilarla degil,
katilimcilarin kendilerinin olusturacag: sarkilarla. Burada 6nemli olan sarkiy1r bulmaya calismak
degil, arayis anindaki canli itkiyi siirdiirmektir. Iyi bilinen sarkilar mekanik sdylenme tehlikesiyle
kars1 karsiyadir, oysa bir tiniyr aramaya devam etmek bagka tlirden bir yogunlagma gerektirir,
mesele bir seyi basarmak degil olusturmaya devam etmektir. “Sarkinin igine ilerle, sana gizini
a¢tklamasint iste”. (Richards, 2005; 123)

Richards burada, “esgiidiimliiliik diizeyi” adii verdigi bir kesifte bulunur. Ayni1 alanda
calismak zorunda oldugu bir bagka katilimeiyla bir uyum yakalamiglardir. Farkli sarkilar soylerler,
farklh seyler lizerinde calisirlar, fakat nasilsa ayni anin i¢inde ¢alismalarinda bir senkronizelik bas
gosterir. Birbirlerinin ¢aligsmalarini tanidikga, seslerini birbirlerinin doruklarina ve diizliiklerine el
verecek sekilde ayarlamayi 6grenirler. Richards bunun ¢ok ¢evik ve kivrak bir ilgi istediginin altini
cizer. (Richards, 2005; 125)

Grotowski'ye gore, burada temel yapi, halka agik caligmalardan bile daha 6nemlidir. Ciinkii
yapilasmis ve yinelebilir bir seyin i¢inde degilseniz, kendi {izerinizde ¢alisabilmeniz olanaksizdir.
“Ayrintilarla zenginlestirilmis yapi, yani Eylem, anahtardiwr. Yapt yoksa her sey yok olur.” (Richards,
2005; 174) Calisma bagh basina siiregiden bir eylemdir. “Bunun hepsi hafiflik ve ustaliga dogru o
dikey cikis ile hafiflik ve ustaligin bedenin yogunluguna inisi agisndan belirlenmistir.” Eylemin
kurulusu i¢in yine kaynaklara doniiliir; Eski Misir, Israil, Yunanistan, Eski Suriye gibi Bati
medeniyetinin kaynaklarina. Grotowski kisisel olarak Dogu'nun onu daha ¢ok cezbettiginin altini
cizer. “Baska bir besikle karsilastirmadan kendi besigimizi anlayamayiz” diye belirtir, bu anlamda
Dogu'yu gliglendirme besigi olarak tarif eder. Peki eylem nedir? “Eylem: Ayrintilarla
nesnellestirilmis gosterim yapisi.” Ote yandan sonucun elde edilmesi siireci 6ldiiriir, bu istenmeyen

bir durumdur. Canli siire¢ agik anlatima ulagmak i¢in feda edilemeyecek bir anahtardir. (Richards,
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2005; 176)

Canli stlire¢ vurgusu “Tiyatro Kumpanyasindan 'Ara¢ Olarak Sanat'a” makalesinde de
karsimiza ¢ikar. Burada prova siirecinin agiliga hazirlik olarak goriilmemesi gerektigi vurgulanir,
stire¢ daha ¢ok “oyuncunun sumirlarin asma olanaklarina iliskin bir buluglar bolgesi”dir. (Richards,
2005; 160) Daha 6nce Paratiyatro evresinin sonsuz bir prova olarak diisiiniilebilecegini belirtmistik,
Grotowski s6z konusu makalesinde bu gériisiimiizii destekler. Ornek olarak da Fleming'in sistemli
caligmasinin penisilini bulmak i¢in yapilmadigimi gosterir. “Yogun ve derinlemesine arayis” son
evrenin karakterini belirler. “Yonetmen olarak ben sahici ve canli olandan yanayim” der. En meshur
gdsterimlerinin bagka provalarin tohumlarindan tiirediginin altin1 ¢izer. Onemli olan arastirmacilarin
kendi olanaklarini kesfetmesidir. (Richards, 2005; 160)

Dolayistyla eyleyenler de artik oyuncu olarak goriilemezler. Onlar “yapanlar’dir. “Ciinkii
gonderme noktalart izleyici degil, dikeylik giizergahindaki yolculuklaridir.”” (Richards, 2005; 179)
Grotowski, 1990 yilinda diizenlenen “Performer” baslikli yazisinda, icraci kavramindan soz eder.
Calismanin basinda savas¢idan rnek vererek insanin dziindeki ikilige deginir. ikilik bir karsitlik
anlaminda ele alinmamalidir, bu bir ¢ift olma durumudur, iki ben — ben birbirini tamamlarlar.

(Grotowski, 1990; 145)

“Icraci, ¢alismasim kesin bir yapiya oturtmalidir — c¢aba
harcamak, ¢iinkii stireklilik ve ayrintilara saygi Ben — Ben'in
mevcut olmasimi saglayan titizliktir. Yapilacak seyler kesin
olmalidi. Dogaclama yapmayin litfen! Basit eylemleri
bulmak, yine de bu eylemler iizerinde ustalagmaya ve onlarin
stirekli olmasina 6zen gostermek. Aksi halde, basit olmazlar,

banal olurlar.” (Grotowski, 1990; 146)

Icract bir pontifextir, kdprii yapandir. Ritiiel ise eylemdir. Grotowski'nin burada yapmaya
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calisign sey, uygulayan kisinin kendi 6ziine ulasmasi igin bir ritiiel yaratmaktir. Oz, otekiyle
paylasilabilecek bir sey degildir, disaridan gelemez, dgrenilemez. Oziin kesfi ancak 6ziin bedeninin
kesfedilmesiyle olanaklidir. “Anahtar soru sudur: Senin siirecin ne?” Siirecin kavranabilmesi i¢in
ben — ben gereklidir, bir ben yaparken 6teki gozler ancak yargilamadan. (Slowiak ve Cuesta, 2007;
61) Oz — beden evrenseldir; “Gévdemizin icinde siiriingen denebilecek son derece eski bir gévdeye
sahibiz.” (Grotowski, 1994; 201)

Siirlingen beden konusunda bir durmak istiyoruz. Schechner, Ritiielin Gelecegi'de,
stirlingen beyne dair yapilmig bilimsel arastirmalardan bahseder. Siiriingen beynin, beynin yillardir
evrimlesmemis kalan kismindan ibaret oldugunu, eylem oriintiilerinden, genetik olarak devralinmis
algisal motor itkilerden sorumlu oldugunu belirtir. Yani siirlingen beyin, ritiielin yaratilip
stirdiriildiigii alandir. Bilimsel gelismeler, ¢alismadaki {iglii beyin teorisini yalanlamistir. Yine de
stirlingen beynin fizik bedendeki karsiligini bulmak i¢in tiretilen pek ¢ok teori vardir, drnegin,
[lliopsoas kasmin siiriingen bedenin ta kendisi olduguna dair yapilmis calismalar gibi. Oysa mesele

bu degildir.

“Olup biteni gozleyin. Siiriingen beyin ya da stiriingen viicut
sizin hayvamnizdw, sizindir, ama bir insan olun! Olup biteni
gozleyin. O zaman sanki ayni kaydn iki asir1 ucunda bilincin
ve i¢giidiiniin kaydi var gibidir. Normal olarak, giinliik kayitsiz
varligimiz bizi, ¢ogunlukla, ne tamamen insan ne tamamen
hayvan olan, ikisinin arasinda bir yere birakir. Saskinlikla
ikisinin arasinda gider geliriz. Ama her hakiki sanat
gosterisinde oldugu gibi, otomatik geleneksel tekniklerde de,

iki agirt uca ayni anda sariwiz.” (Grotowski, 1994; 202)

Bu bir yeniden hatirlama siireci olarak da diisiiniilebilir; daha ¢ok arkeolojik bir kazi s6z
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konusudur, bir yeniden kesfetme durumu. Ciinkii “Kesifler arkamizdadir ve onlara ulasmak icin
geriye dogru yolculuk etmeliyiz.” Baslangica yapilan vurgu yine 6n plandadir. Geri doniisiin
amacinin bir 6ze ulasmak oldugunu diisiinebiliriz. (Grotowski, 1990; 146) Ancak diger uc¢ da
dislanmaz. Ilkel bedensellik ve modern bilincin kivrakligi ayni bedenin iginde halihazirda
akmaktadir. Icracinin 6devi bakis agisini genisletmesi, neredeyse siindiirmesidir. Boylece gozleye
gozleye, her tarafi eszamanl olarak kavraya kavraya, kendi hayvan- bedeniyle ayik bilincini

biitlinlestirebilir.

“Siire¢ oze baglanir ve oziin bedenine giden yolu gosterir.
Savasg¢i kisa siiren beden-ve-6z 6zmosundayken, kendi siirecini
yvakalamalidir. Siirece uyumlandiginda beden direngsizlesir ve
neredeyse saydamlasw. Her sey aydinliktadw, her sey goz
oniindedir. Icraciyla birlikte icra, neredeyse siire¢ haline gelir.”

(Grotowski, 1990; 145)

Oziin bedenine ulasmanin amaci agik¢a “birlige” dogrudur. Cok ilksel bir birlik haline geri
doniiliir. Olgulari ayrismadigi katisiksiz bir biitiinliik. Eylemle eyleyen, bilme nesnesiyle bilen erir,
“saydamlasir”. Bu nokta Grotowski tiyatrosunun varabilecegi son noktadir. Bu nokta insan zihnin
kaldirabilecegi son raddedir, biitlinsel bir kavrayis durumu. Tez boyunca Dharana ve Dhayana'dan
bahsederken gézlemlemenin 6nemi lizerinde durduk. Meditasyonda gozlemlemenin amaci, taniklik
raddesine ulasabilmektir. Burada artik 6zlin bedeninin arastirildigi dikey dogrultuda, mesele siirece
taniklik etmek haline gelmistir. Taniklik gézlemlemekten daha genis bir bakis acgisini gerektirir.
Taniklik, anin i¢inde tam olarak ¢dziinmenin bilinci tasidigir diizeyin adidir. Gozleye gozleye,
gbzlemcinin kendisi ve onun bakis acgisindan algilanan evren, artik anlasilir hale gelmistir; tanik
yorumlamadan o anin igerisindeki dingin varolusa kavusur. Taniklik, farkindaligin doruk noktasidir.

Icracinin gdzlemleri bir sonuca ulasmustir; ortadaki hakikati fark etmistir, artik bir taniktir.
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SONUC

Soyle bir toparlayacak olursak; Grotowski tiyatrosunun ilk donemlerinin sahne ve seyir
yerinin uzamsal arastirilmasi tizerine kuruldugunu goriirliz. Koklere doniis fikri etrafinda segilen
oyunlar, bedeni odaga almanin yolunu agarlar. Ozellikle Sakuntala ile birlikte beden 6n plana gecer
ve tiyatro bedensel varolusun olanaklarmin arastirilmasi {izerinden icra edilmeye baglanir. Bu
arastirma evresinin insan hayatinin ¢ocukluk dénemine karsilik geldigini 6ne siirdiik.

Yoksul tiyatro evresini eriskinlik olarak adlandirdik. Ciinkii olgunlagmis biitiin yapimlarin
dis diinyaya tanitildigi, teknik uygulamalarin tanimlanip kullanildig1 dénem yoksul tiyatro evresidir.
Ozellikle oyuncu ve seyircinin, insan insana iliskisinin sorgulandigi donemde, ritiiel diisiincesi 6n
plandadir. Tanrisiz bir ritiiele ulasabilmek i¢in, gosterimde canli bedenin enerjisini disa vurma
yontemlerinin agirhik kazandigmin altin1 ¢izdik. Canli bedenin insanin derinliklerine yolculuk
yapabilmek adina bir kap1 agtig1 yerden yoga diislincesine baglandigini 6ne siirdiik.

Eriskinlik adi altinda inceledigimiz son dénem c¢alismalar1 tiyatro dis1 calismalardir. ice
doniisiin bir noktasinda seyirci kavraminin i¢inin bosaldiginin, ritiiel temeli dik tutularak tamamen
katilimcr bir anlayisa yonelindiginin altin1 ¢izmeye calistik. Geri doniisiin son evresi spiral
formunun goriiniir hale geldigi evredir. Once seyirciyi de girdabina dahil eden Grotowski,
Kaynaklar Tiyatrosu donemiyle bedenin dogasini aragtirmaya yonelmistir. Objektif Drama ile
birlikte beden doganin bir parcast olarak islev gosterir. Ara¢ Olarak Sanat'ta ise simdiye dek
kesfedilmis enerjilere daha yiiksek bir seviyede, dikeylik dogrultusunda yukar: yiikselebilmek i¢in
bagvurulur.

Grotowski meslek hayat1 boyunca gerek oyuncularindan gerekse katilimcilarindan ytiksek
bir konsantrasyon seviyesi talep etmistir. Biz tezimizde s6z konusu yogunlagmanin yoga
konsanstrasyonuyla iliskili oldugunu 6ne siirdiik. Kanit olarak da devamli kendi i¢ini gbzleyen bir
tiir tist biling halinin yogadaki meditasyonun baslangic asamalarina denk diistiigiinii gosterdik.

Fiziksel ¢alismalar1 incelerken, beden ve ses egitimi yOntemlerinin yoga pratikleriyle iliskisini

121



coziimlemeye gayret ettik. Yogayla yalnizca fiziksel anlamda bir benzerlik iliskisi oldugunu
gostermeye c¢aligmiyoruz. Ayrica yogunlagsma ve i¢ arastirma yonelimlerinin de benzerliginin altin1
ciziyoruz. Diger yandan her iki disiplinin rotasinin da ¢izdigi okun igeri dogru oldugunu ve kendi
tizerine bir spiral halinde kivrildigin1 savunuyoruz. Grotowski tiyatrosunun i¢e doniis izlegini bir
semaya indirmemiz gerekseydi, Fibonacci spiralini en disindan baslayarak takip etmemiz
gerekecekti. En dista, uzamin igerisinde bulusan oyuncu ve seyirci vardir. Devaminda bedene
yonelinir, bedene donme de igeriyi ¢éziimlemek i¢indir; igeriyi arastirmanin amaci da ortak bir 6ze
ulasabilmek igindir.

Yoganin ortak 6z olarak adlandirdigi Atman kavrami, Hinduizm diisiincesinden bagimsiz ele
alinamaz, Grotowski'nin arastirdig1 6z ise bir yaratici diislincesine yaslanmaz. Yaraticidan da once
ne vardi, mitolojiden dnce, tanrilara bagvurmadan 6nce? En derinlerdeki yasam c¢ekirdegi nerede
barinir, ne halde tezahiir eder? Onun sorgulamalar1 bu minvalde devam eder. Ote yandan yontemsel
ve yonelimsel bir ortakligin gérmezden gelinemeyecegini agiklamaya cabaladik. Her iki ¢aligma
yontemi de once bedene, oradan zihne, sonra ruha katman katman soyarak ilerlerler; baska degisle
once dogaya bakarlar sonra onu kavrarlar ve bu yolla agmaya calisirlar.

Grotowski tiyatrosunun 6ziinli kendi gelenek baglami acgisindan ele alalim. Tiyatro sonugta
bir simulakra evrenidir, bir temsil sanatidir. (Manat, 2002; 148) Bedenin burada islevi, temsili
inandiric1 kilabilmesiyle dlciiliir. Bu nedenle sahicilik meselesi tiyatro kuramlarinin ana baglanu
olarak okunabilir; her dénemde ¢agin sahicilik anlayisiyla birlikte, tiyatro sahnesi de yeniden
yapilandirilmistir. Fakat Grotowski'nin anlayisinda, kendi geleneginin duvarlarina sallanan bir ¢ekic
darbesi vardir. Bu darbe bedenin sahiciligidir. Sadece kanli etli varolusu halinde beden degil, biitiin
i¢sel siirecleriyle, kisisel haznesiyle, zihinsel sinirlariyla kendini agan bir beden.

Bu anlamda oyuncunun konumu ilgingtir, ¢linkii oyuncu meslegi geregi bir rolii, bir oyun
kisisini temsil etmesi gerekirken, kendi kendisini desmeye calisir. Oyuncunun ¢alismasi {izerinde bu
kadar durmamizin nedeni budur. Aktér ¢alisma siirecinde, {izerine tam oturan bir ifade yaratmak

durumunda birakilmaz. Aksine oyuncu kendisini deserek kutsallasir, kisiliginden siyrilarak en

122



icindeki c¢ekirdege taniklik etmeye ugrasir. Bunun yogayla okunabilecegini ve ayni tiirden bir
yogunlasmaya gerek duyuldugunu gostermek istedik. Grotowski'nin oyuncusu, 6zdeki ¢ekirdege
ulasarak huzura ulasmaya calismaz tabii. Mesele bulunan 6ziin ifsa edilmesi, bu yolla kurban
edilmesidir. Oziin mevcudiyeti fiziksel bedenin mevcudiyetine baghdir. Béylece ritiiel olanakli hale
gelir. (Auslander, 2002; 53) Tiyatro sahnesine karsidan bakilir, ritiielin ise i¢ine dalinir. Ritiiel
fikrinin en uglara tasinmasiyla tiyatronun duvarlar1 yikilir, daglara ¢ikmak gerekir. Ve Parateatral
evrede sahiden de kokleri bulmak icin kollarin topraga daldirildigi ¢alismalar yapilir. Tiyatro
sahnesinde bedenin sahiciligi biiyiileyicidir, biitiin gruba biiyiik bagar1 saglamistir. Ancak sahicilikte
derinlere inmeye basladiginizda bir noktada duramazsiniz. Bedenin 6zii topraktan bagimsiz degildir,
bedeni matkapla desmeye basladiginizda elbette bir yerde yerkiireye dokunacaksiniz. Beden tekil
veya kisisel degildir, o zaten gokyiiziiniin bedeniyle, yerkiirenin yapisiyla bicimlenmistir. Modern
bedenin yalitilmishiginin karsisina, evrensel bedenin biitlinliigiinii koydugunuzda ister istemez
yoganin sinirlarindan igeri girmis olursunuz.

Oyunculuk diisiincesinde daha da ge¢gmise donecek olursak, giriste Grotowski tiyatrosunun
tragedya diigiincesinin tersine isledigini belirtmistik. Buna ragmen bazi kavramlarin agikliga
kavusmasi agisindan Nietzsche'nin Tragedyanin Dogusu'na bagvurmak durumunda oldugumuzu
gorliyoruz. Tragedyanin Dogusu'nda Nietzsche, bireyin Apolloncu ve Dionysoscu taraflarini ikiye
bolerek tartisir. Apolloncu kisim adla, toplumla, mantikla baglantilidir (daha iyi oturtmak i¢in
Freud'un siiper ego fikrini yardima ¢agirabilirsiniz); Dionysoscu taraf ise (Freud'un id ego
kavramimi anistirir  sekilde) doganin askin  giicleriyle, dizginlenmemislikle, icgiidiiniin
yargisizligiyla iliski icerisindedir. Nietzsche, tragedyanin baslangicini, ilk donemlerini, Dionysosgu
diirtiiyle baglantilandirir; baska degisle tragedyanin amaci zaten dogayla baglanti kurmaktir, kisinin
kendisinden yliksek bir biitlinliikle olan bagin1 kesfedebilmesine olanak saglar.

Oysa zamanla, Ozellikle de Euripides'le birlikte, tragedyada aklin egemenligi yiikiim
stirmeye baslamistir. Tragedya dogal kaynagindan kopmus ve yapint1 bir Apollonik koke yaslanarak

gelismeye devam etmistir. Sahiden de tiyatro tarihi tragedyayr aklin ve bicimin egemenligi
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lizerinden devam ettirmeye ¢alismis ve Apollonik bir giidiiyle, kavramin i¢ini bitmek bilmez bir laf
kalabaligiyla doldurmustur. Oysa kokteki Dionysiyak unsur karanliktir, gizemlidir, akilla
kavranamaz bir agkinlik durumudur. Dans ve sarkiyla baglantili olan bu kokte, bedenin bizzat
kendisi yer almaktadir. Bedenin mevcudiyetinin yiiceltilmesi simdi ve burada kavramlarini
dogrudan yiiriirliige sokar. (Giigbilmez, 2006; 37)

Grotowski'nin tragedyanin tersi oldugunu savunurken, tragedyayi tarihsel baglami icerisinde
ele aliyoruz. Yani Apollonik tragedyadan, bigimsel, sozel, mantiksal tragedyadan bahsediyoruz.
Tarihsel, geligmis — tamamlanmig bir form olarak, tragedyanin tutunabilecegi tek dal katharsis
diisiincesidir. Katharsis dilimize arimma olarak terciime edilmistir, viicuda zararli heyecanlarin
arindirtlmasi — temizlenmesi anlaminda kullanilir. Tragedya izlerken bir vecd durumuna, duygu
karmasasina siirliklenen seyircinin ruhunun arindirilmasi, dinginlige kavusmasi gerekir. Seyirciyi
tutkularindan ve saplantilarindan goziinii korkutma yoluyla arindiran katharsis fikrinin, Grotowski

tiyatrosunun hicbir alani igerisinde yeri yoktur. Asistanlariin degisine bagvuracak olursak;

“Grotowski  asla  degisim  olasiligina  inanmaktan
vazge¢memisti, hem seyirci i¢in hem oyuncu igin. Eger
katharsis  kavramini  reddettiyse  bunun  nedeni  asiri
duygulanmanin gercek bir degisimin meydana gelmesini

onlemesidir.” (Slowiak ve Cuesta, 2007; 20)

Kanit olarak Apocalypsis'i izleyen seyircilerden Eric Bentley'in anlik bir aydinlanma
yasamasini drnek gosterirler. Kendi 6zel i¢sel yasantisindan, ruhunun derinlerinden bir sey ¢ikmistir
ve o anin i¢inde Bentley'i degistirivermistir; “olduk¢a belirgin aydinlanma” deyisi de kendisine
aittir. Bahsedilen degisim neye isaret eder? Duygulanmaya, korkmaya ya da kendini diizeltmeye
degil belli ki, aksine meditatif bir mental diizeye isaret eder. Bir kendinden ge¢gmeye ama duygu

yogunlugu i¢inde degil, aksine derin bir konsantrasyon igerisinde.
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S6z konusu konsantrasyon, tragedyayla dogrudan alakali degildir, ancak Dionysoscu
diirtiiyle alakalidir. Dionysiyak birlik fikrinin, kendiligin biiyiik biitiinliigiin i¢inde erimesiyle
yakindan iligkisi vardir. Gerek Grotowski'nin dliimiine kadar elinden birakmadigi ritiiel fikri olsun,
gerekse yaratima olanak saglayan 6z diislincesi olsun; Dionysoscu diirtiiden bagimsiz diisiiniilemez.
Sozer, oyunculuk sanatinda Dionysoscu diirtliyli tartisti§i makalesinde, Nietzsche'nin antik
“dithyrambik koro”yu “degisimler korosu” olarak tanimladigmin altini ¢izer. (Sozer, 2011; 38)
Degisimden kasit bireyin kendisinden ¢ikmasi ve dogayla ve digerleriyle bir oldugunu yeniden
kesfetmesi deneyimidir. Tam olarak ayni degisim izlegi, hem yoginin askin yolunu belirler hem de
Grotowski oyuncusunun iistiin zanaatini tanimlar. “Ar#ik bir sanat¢i degildir insan, bir sanat yapiti
olmustur: tiim dogamin sanat giicii ilk-bir'in en iistiin hazsal doyumu i¢in, burada esrikligin
tirperisleri arasinda aginlamaktadir kendini.” (Nietzsche, 2005; 30)

Nietzsche'nin altini ¢izdigi esriklik daha biiylik bir giiclin i¢inde ¢dziinmekten ileri gelir,
dogaya teslim olusun kutsalligin1 beraberinde getirir. Grotowski'nin ritiiellerinin beslendigi damar
da ayn1 kaynaga baglidir. Bedenin kendi kendisinin ifadesi haline geldigi bir durumdan
bahsediyoruz. Kanli canli beden kendi basina bir dile doniistiigiinde, konvansiyonal tiyatronun tek

yonlii anlam tiretme mekanizmasini kirar. Bu durum Flazsen'in koltugundan s6yle algilanir;

“-... biitiin ¢agrisim demetleri oyuncudan eszamanli olarak
ctkryormus gibi goriiniir. Sanki tek bir ama¢ ya da imge
yokmus da, ¢ok sayida amag ve imgeden olusan bir panoroma
varmis gibi... Bunlar resmedilmis simgeler degil, itkinin

2

kuvettinden ve ansalligindan kaynaklanan isaretlerdir.

(Forsythe, 1994; 164)

Beliz Gii¢bilmez, Nietzsche'nin terminolojisinin performans sanatina actigi kapiyi isaret

ettigi makalesinde, tiyatro tarihini i¢ ice ge¢cmis iki farkli kutup arasinda (biitiin alanlari tarayarak)
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salinan bir sarkacla tarif eder. Icteki kiiciik sarkacta sahne diinyay1 en gercege benzer sekilde ifade
etmekle, diinyevi gercekligin tamamen disinda kalan ug¢ arasinda salinmaktadir. Distaki biiyiik
sarka¢ ise beden ve Oykii arasinda gidip gelmektedir. (Giicbilmez, 2006; 39) Sarka¢ avangard
tiyatronun alanini tararken iizerine bir 151k diiser ve kars1 duvarda baska bir disiplinin yansisini
goriiriiz, performans sanati. Performans sanati, tiyatronun tlizerindeki biitiin “Apolloncu bicimsellik”
ten arinmustir. Oykii, karakter, sahne gibi biitiin korseler ¢ikarilip atilmustir. icra olgusu kendisinin
dogal formunu alir. Giigbilmez, performansin alicistyla paylastigi 6liim diirtiisiinii ve parcalanmis
bedenini, Nietzsche'nin Dionysoscu diirtiisiiyle beraber diisiiniir.

Dionysosgu diirtii icerisinde miithis bir enerji potansiyeli barindirmaktadir, canli oyuncunun
yasayan enerjisi. Giiniimiizde sOylerken dahi irrite oldugumuz bu sakiz kelime, esas itibariyle kassal
ve sinirsel bir glice isaret eder. Kavram asir1 siddet gosterileriyle degil de, hazir olmayla birlikte
diistiniilmelidir. Ciinkii oyuncunun enerjisi, giiciin saf varliginin biiyiileyicigini kullanmaktan 6te bir
isleve sahiptir. Enerjinin islevi, canli alemin tamaminin bedende bulup ¢ikarilmasiyla olgiiliir.
(Barba, 1995; 69) Enerji, anin nabzin1 yakalamaktan dogar, uzami bdylece bi¢cimlendirir. Enerjinin
seyirciye, oradan yasayan evrene fiskirma ve geri doniislerle akmasi da; Grotowski tiyatrosunun
yogunlagmasini yoga terimleriyle tartigmaya el veriyor.

Oynamanin yerine canli bedenin enerjisinden bahsetmeye basladigimizda, ister istemez
performans sanatinin sinirlarimin igine giriyoruz. Performans sanatgisi, oyuncudan ya da dansg¢idan
farkl bir sekilde kendini biitlinliyle agiga vurmaya yonelmistir. Tiyatronun bagli bulundugu metin
gibi, seyirci gibi etmenler performans sanatinin disindadir. Tarih sahnesinde gosteri sanatlarina
sabitlenmis biitiin gemler performansin igerisinde ¢ikarilir, boylece beden kendini neyse o olarak
ifsa edebilecektir. Bedene ayrilan taht, uygulamada en ug drneklere yol agacaktir. Izleyicinin her
tirden siddetine, son raddeye ulasincaya dek, sessizce katlanan Abromovic uygun bir Ornektir.
Orlan'in anestezi almadan, izleyicinin 6niinde gerceklestirdigi estetik ameliyatlar1 da dyle.

Grotowski tiyatrosuyla performans sanati arasindaki iliski tezimizin kapsamin1 agmaktadir

ancak belki de calismamizi diger arastirmacilara belli sorular devrederek bitirmeliyiz. Sanat
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tarihinde 60'larla 70'lerle tahtina ¢ikarilmis olgusal beden belli ki 6nemlidir. Beden kendini simdi ve
burada icra etmektedir. Oynama, temsil, karakter gibi meselelerin alt1 oyulmustur. Siirece yapilan
vurgu On plandadir. Grotowski'nin prodiiksiyon {iiretmeye devam ettigi donemi, tiyatroya
Dionysoscu diirtiiyli geri iade edebilmek i¢in her yolun denenmesi seklinde okuyabiliriz. Tiyatro
sahnesi dar gelince diirtiiniin kendi kokiine, dogaya doniilmiistiir. Siire¢ boyunca Dionysosg¢u enerji
sarkilar ve danslar yoluyla koklerde aranir yani beden her anlamda yeniden yeniden kesfedilir.
Grotowski'nin tiyatro sonrasini donemini hatirlayalim; katilimci bir kokene doniis anlayisi, hem
ortak hem de 6znel ritliel arayislar1 gibi fikirler, performans sanatinin ayni donemlerdeki gelisimiyle
kosut ilerler. Buna ragmen Grotowski tiyatronun terimleriyle konugmaktan asla vazgegmemistir.
Bizim aktarabilecegimiz soru ancak su olabilir; Tiyatrodan sahneyi, seyirciyi biitiin diger
eklemeleri ¢ikarsak, ritlieli koruyarak tanriy1 bile kapmin oniine atsak, yerine oyuncunun bir insan
olarak kendi o0ziinii kesfetmesini ve ifsasim1 koysak; anlatmaktansa akis1 arasak, Oznenin
stiregselligini ve biitiinselligini arastirsak, iistelik bunlart hemen simdi ve tam burada yapsak bile;

terminolojimiz bizi performansin kaygan smirlarinin disinda tutmaya yeterli midir?
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OZET

“Grotowski Tiyatrosu ve Yoga” baslikli tez, Grotowski’nin ilk dénem calismalarindan baslayarak
yapimlar hakkinda bilgi verir. Her donemde oyuncunun ¢aligmasiyla yoga pratikleri arasindaki iliski
incelenir. Tiyatro sonrasi doneme kadar, yoga diisiincesiyle Grotowski'nin fikirleri arasindaki
iligkiler incelenir. Temel baglantinin bir spiral seklinde kivrilarak kendi i¢ini aragtirma fikri oldugu

savunulur.
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ABSTRACT

The thesis titled “Theatre of Grotowski and Yoga” aims to inform on the production of Grotowski,
starting from his earlier period products. The relation between the work of the actor and yoga
practices are studied on every time period. The connections between the yoga idea and the ideas of
Grotowski is also examined until the post-theatre period. Basic connection is a spiral-shaped

involution argued that the idea for his research.
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