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ÖNSÖZ

“Grotowski  Tiyatrosu ve Yoga” düşüncesini  aynı  başlıkta anıyor olmamızın nedeni canlı 

bedene  tanıdıkları  önceliktir.  Her  iki  disiplin  de,  dıştan  içeri  kıvrıla  kıvrıla  bir  spiral  formu 

oluşturacak şekilde, bilincin özünü keşfetmeye yönelirler. Beden en dış katmandır, oyuncu bedeni 

üzerinde  çalışarak  bir  yoğunlaşma  seviyesine  ulaşır.  Böylece  kaynağa  doğru  kendi  engellerini 

aşarak  ortak  bir  özün ifadesi  haline  gelebilir.  Grotowski'nin  yalnızca  çalışma  yöntemi  aktif  ve 

yoğun bir  çalışma  süreci  değildir,  aynı  zamanda tarihsel  gelişimi  de akışkandır,  dinamiktir.  Bu 

nedenle tiyatrosunun her bir fazını insan hayatının evrelerine karşılık gelecek şekilde adlandırmayı 

tercih ettik.

Türkçe'de Grotowski tiyatrosuyla ilgili bir kaynak sıkıntısı mevcuttur. 1992 yılında bunun 

farkına varan Mimesis Tiyatro/ Çeviri/ Araştırma Dergisi, Grotowski üzerine özel bir sayı yayımlar. 

Grotowski'nin  tek  basılı  eseri  olan  Yoksul  Tiyatroya  Doğru'yu  da  yeniden  çeviren  dergi  ekibi, 

bununla  da  kalmamış;  Grotowski'nin  konuşmalarından,  röportajlarından,  hakkında  yazılmış 

eserlerden en önemlilerini, dördüncü sayısında bir araya getirmiştir. Derginin sonraki sayısı olan 

beşinci sayıda da, Grotowski'nin tiyatro sonrası dönemiyle ilgili en önemli çalışmaları derlenmiş ve 

basılmıştır. Biz de tezimiz boyunca kendimiz çevirmediğimiz kısımlardan çoğunu Mimesis'in özenli 

çalışmasından  alıntılamayı  uygun  gördük,  o  nedenle  emeği  geçen  Boğaziçi  Üniversitesi 

Oyuncuları'na teşekkürü borç biliriz.

Son  olarak  tezin  hazırlanmasında  doğrudan  ya  da  dolaylı  olarak  emeği  geçen  bütün 

hocalarıma,  dostlarıma  ve  aileme  buradan  teşekkür  etmek  isterim.  En  çok  da  eğitim  hayatım 

boyunca desteğini benden bir an bile esirgememiş olan en büyük abim, aslan abim, Alper Evren 

Şahin'e.  Aslan  demişken,  “Köyümüzde Şenlik  Var”ı  çekmekle  teze  çok doğrudan bir  yardımda 

bulunan değerli hocamız, Prof. Dr. Nurhan Karadağ'ı rahmetle anmadan geçmeyelim.
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Yoga Düşüncesine Uzaktan Bir Göz Atış

“Yoga” kelimesi,  (İngilizcedeki  yoke kelimesiyle  aynı  kökten)  Sanskritteki  yuj kökünden 

türemiştir.  Kelime anlamı,  bağlamak, birleştirmek, bütünleştirmek, boyunduruk altına almak, bir 

olmak kavramlarını içerir.  (Iyengar, 1979; 19) Başlangıç tarihiyle ilgili pek çok efsane ve iddia 

bulunsa da kesin bir tarih belirlemek olanaksızdır. Antropolog Mircea Eliade'ın belirttiğine göre 

M.Ö.  2500  yıllarında,  İndüs  vadisinde  yaşadıkları  tahmin  edilen  Aryalar  öncesi  halklara  ait 

heykellerin bile yoga pozları  içerisinde oldukları  görülmektedir.  (Eliade,  2003; 263) Biz burada 

yoganın  ortaya  çıkışını  tartışmayacağız,  amacımız  en  eski  Hint  yazıtlarından  itibaren  yoga 

düşüncesinin izini sürererek yoga felsefesine kısa bir giriş yapmaktır.

Yogayla  ilgili  kapsamlı  açıklamalar  sunan metinlerden en eskisi  Bhagavad Gita'dır.  Söz 

konusu  eser,  devasa  Mahabharata destanının  bir  bölümünü  oluşturur.  M.Ö.3102  civarlarında 

yazıldığı  tahmin  edilmektedir.  Bhagavad  Gita (Efendi'nin  Şarkısı),  Tanrı  Krishna  (Vishnu'nun 

reenkarnasyonlarından biri) ile babasının topraklarını geri almak için kuzenleriyle savaşmak üzere 

orada  bulunan  Arcuna  arasındaki  konuşmaları  konu  edinir.  Savaş  meydanında  bir  an  durup 

düşmanlarını  seyretmek  isteyen  Arcuna  için  Krishna  zamanı  durdurur  ve  rakiplerini  gözden 

geçirmesine izin verir. Arcuna iki ordu arasında durup yakınlarını görünce savaşmaktan vazgeçer. 

Kendi  halkını  ve  öğretmenlerini  öldürdükten  sonra  mutluluğa  erişebileceğinden  şüphe  eder  ve 

yayını bırakır. Eser, Krishna'nın Arcuna'yı savaşmaya ikna etmek için, evrenin sırlarını ifşa etmesi 

üzerine kuruludur. Deşifreyi yoga öğretisini açıklama yoluyla yapan Krishna, kendi (bütün canlıları 

ve zamanları içeren) bedenini bile Arcuna'ya göstermekten çekinmeyecektir.

Krishna'nın öne sürdüğü ilk sav şudur, “12-Aslında ne senin ne benim ne de bu insanların  

olmadığı bir dönem hiç olmadı, hepimiz hep vardık ve bundan sonra da olmaya devam edeceğiz”. 

Böylece  anahtar  kavramlardan  birini  elimize  verir:  Reenkarnasyon  (ruh  göçü).   “13- Ölümlü 

bedenimizin ruhu nasıl çocukluk, gençlik ve yaşlılık çağında dolanırsa, Ruh da yeni bir beden arar;  

bu  konuda  bilge  kişi  kuşku  duymaz.”  (Anonim,  2001;  32)  Doğum  –  ölüm  döngüsü  hiç  sona 
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ermeksizin devam eder ve bu kısır döngü çok yorucudur, dönüşüm bitimsizdir. Her eylem evrende 

bir  karşılık yaratır  ve bir canlı eyleminin sonucuyla karşılaşmadan doğum – ölüm döngüsünden 

kurtulamaz (kabaca karmayı bu şekilde tanımlayabiliriz). Oysa hiç değişmeyen bir öz vardır, her 

canlı ondan çıkar, ona döner. Bu öze ulaşmanın yolu hiç eylemde bulunmamak mıdır peki? Hayır, 

eylemsiz canlılık mümkün değildir.  O nedenle ikiliklerden kurtulmak ve eylemin meyvelerinden 

vazgeçmek gerekmektedir, bu orta yol yoga yoludur. Aklın çelişkileri aşılır ve eylemler sürmesine 

rağmen huzur sabit kalır. Yoga hiç değişmeyen huzur durumudur.

Değişmez  öz  bütün  Hindu  kutsal  kitaplarında  Brahma  adıyla  belirlenir.  Brahma 

kendiliğinden  var  olan  özdür;  değişmezdir,  tarafsızdır,  kusursuzdur,  her  yerdedir.  Bir  olmak, 

birleşmek denilen aslında Brahma'yla bir olmaktır. Brahma'nın canlıların içindeki tezahürü Atman 

adıyla çağırılır ve bütün yoga pratiklerinin temel amacı bu özü keşfedebilmektir. İnsan gibi kutuplar 

arasında gidip duran, karşılaştırma yapmaksızın bir şeyi anlama yetisinden yoksun bir canlı nasıl 

böylesine  saf  ve  değişmez  bir  özü  kavrayabilir?  Bütün  eylemlerini  Brahma'ya  adayarak, 

eylemlerine ve sonuçlarına olan bağını kopararak. Bu duruma ulaşmak müthiş bir kontrol gücü ister, 

bu güce de yoga pratikleriyle ve meditasyonla ulaşmak mümkündür. Zihin gücü ciddi bir eğitimle 

orta yola çekilebilir. Bu sayede şüphelerden kurtulma ve zevkin sevincinden, acının üzüntüsünden 

azade olma imkanı doğar. Bu sayede kişi özünü bulur ve bir daha tekrar doğmaz. Zihni Brahma'yla 

bir olmuş kişi hep ortadadır, her şey ona birdir, bütün canlılarda kendini, kendinde bütün canlıları 

görür.  Bhagavad  Gita'nın  temel  meselesi,  Tanrı'nın  (Krishna),  sevgili  kuluna  (Arcuna)  insanlık 

durumunun karanlığından, aydınlığa ulaşmanın yollarını anlatmasıdır.

Atman  –  Brahman  meselesinin  en  derinlemesine  işlendiği  metinler  şüphesiz 

Upanishadlar'dır.  Upanishadlar,  yani  gizli  ilimler,  inanılmaz metaforik,  neredeyse  şiirsel  kutsal 

metinlerdir.  Upanishadlar son derece karmaşık  kozmogonik açıklamalarla  doludurlar,  Tanrıların 

doğumundan,  Evren'in  yaradılışına  ve  sonuna kadar  pek çok bilgiden  ve  ritüel  yöntemlerinden 

bahsederler.  Brihadaranyaka  Upanishad'a  (dilimize  çevrilmiş  Upanishadların  ilkine)  göre 

başlangıçta dünyalar yoktu, her şey Brahma'dan ibaretti. Brahma kendini bildi (“Ben Brahmayım” 
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dedi,  “Aham Brahmasmi”) ve bu sayede kendini çoğalttı; Dünyalar, Tanrılar ve bütün canlılar bu 

özden çıkmışlardır ve o da Atman olarak bütün canlıların özünde bulunur. Hint düşüncesinde genel 

olarak dikkat çeken bir gerçeklik anlayışı vardır ki, o da gerçeğin sonsuz oluşudur. Yani gerçek 

olmayan ölümdür, gerçek olan ölümsüzdür. Brahma sonu olmayandır, tek gerçektir. O kendisi için 

üçlü bir yapı meydana getirmiştir, her canlı bu üçlüye tabidir: Akıl – söz – soluk. Bu üçü dünyaları 

oluştururlar1; akılla görülür, duyulur, duyumsanır; söz sestir; soluk beş yönlü hareketiyle Evren'in 

yaşam enerjisidir, Atman ise bunların hepsini içerir. Yaşam soluğu (prana) her aktif eylemin (görme, 

duyma, ölme v.b.) biçimidir. Hava ise aralarındaki bağdır, hava ile her şey birbirine bağlıdır. Bu 

nedenle bilinçli soluma bu dünyadan çıkışın tek yönlü biletidir.

Çhandogya Upanishad'a göre bu dünyanın desteği uzaydır, her şey uzay boşluğunda var olur 

ve yok olur. Boşluk nihai hedeftir. Boşluğu açıklamak için aynı  Upanishad'da bir deney yapılır. 

Babası oğlu Şvetaketu'dan bir incir getirmesini ister. Onu ikiye böldürür. İçinde küçük tohumlar 

gören çocuktan, tohumlardan birini ikiye bölmesini ister. Ne gördüğünü sorar, “Hiçbir şey” cevabını 

alır. 

“Sevgili  oğlum,  bu  en  ince  özü  görmüyorsun;  inan  bana  

oğlum, o en ince özden şu koca Nyagrodha ağacı  meydana  

geldi.  Bu  en  güzel  özdür.  Tüm  dünya  bu  öze  sahiptir.  O  

gerçektir. O Atman'dır. O sensin Şvetaketu.” (Anonim, 2011; 

154)

Özün her yerdeliğinin anlaşılması için aynı baba oğul bir deney daha yaparlar. Tuz topağını 

suya atarlar ve ertesi gün kabı ellerine alırlar. Tuzdan bir iz bile görünmemektir. Şvetaketu, kabın 

farklı yerlerinden suyun tadına bakar, her yerde aynıdır, tuzlu. Babası oğlundan buradaki varlığı 

görmesini  ister;  “Şüphesiz  O burada”.  O öz  aynı  miktarda  her  yerde  ve  herkestedir.  Taittiriya 

Upanishad'da bu öğreti şöyle açıklanır: “İnsanın bedenindeki varlıkla güneşteki varlık bir ve aynı  

1Örneklerin çeşitliliği için  Brihadaranyaka Upanishad'a başvurabilirsiniz, Korhan Kaya'nın çevirisinden faydalanmanızı öneririz.
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şeydir.”  (Anonim,  2011;  218)  Aynı  şekilde  bu  dünya  neyse  beden  de  odur,  hepsi  aynı  yaşam 

gücünden ibarettirler, o güç çekilince yok olup giderler.

Katha Upanishad ise, ölüm tanrısı Yama'dan cesareti sayesinde üç dilek hakkı koparmış olan 

küçük  Naçiketas'a,  evrenin  sırlarını  bizzat  ölümün  kendisinin  anlatması  üzerinedir.  Yama, 

kurtuluşun  formülü  olarak  Naçiketas'a  yoganın  önemini  açıklar.  Yoga  kendi  içini  araştırma 

yöntemidir,  Atman'ı  bulabileceği  tek  yer  burasıdır.  Bilinçli  olmak,  aklı  kontrol  altında  tutmak, 

zincirlerinden  özgürleşmek  yogadır.  “Dünyadaki  tüm  bağlarını  kalbinden  söküp  atan  kişi  

ölümlüyken ölümsüz olur. Tüm öğreti budur işte!” (Anonim, 2011; 259)

Şvetaşvatara  Upanishad ise  “Yogayı  ve  meditasyonu  (Dhayana)  izleyenler,  Tanrı'nın  öz  

gücünün (Atmaşakti) kendi niteliklerinde saklı olduğunu görürler. O kişi, zamandan ruha, bütün  

nedenler üzerinde hüküm sürer.” diye belirtir.  (Anonim, 2011; 275) Dhayana'nın ve yöntemlerin 

somut  bir  açıklaması  için  son  Upanishad  olan  Maitri'ye  bakmak  gerekir;  orada  bile 

konsantrasyonun ve tanıklığın yöntemleri açık seçik anlatılmaz. Burada gizliliğe yapılan vurguyu 

belirtelim, kişi bunları oğlu veya öğrencisi olmayana anlatmamalıdır. Upanishad'ın kelime anlamı 

“dizinin dibinde oturma”dır. Bu öğretiler fısıltılar yoluyla günümüze ulaşmışlardır.

Meditasyon  tekniğinin  tane  tane  anlatılması  için  M.Ö.  400'e,  Yoga  Sutra'larına  gitmek 

gerekir. Patanjali tarafından kaleme alınmış olan Yoga Sutra'ları özgürlüğe (kurtuluşa) giden yolda 

teknik  olarak  en  açıklayıcı,  en  duru  eser  olma  niteliğini  günümüzde  bile  elinde  tutmaktadır. 

Sutralar'ın  ilk  kitabı  (Samadhi  Pada)  öncelikle  zihnin  işleyişi  üzerine  bilgi  verir.  Yoga  zihnin 

darmadağınık kanallarını tek noktada odaklama şeklinde tanımlanır. Yoganın hedefi aklı dağılmadan 

veya sonuç çıkarmaya çalışmadan tek bir noktada sabitleyebilmektir,  böylece o nokta gerçekten 

kavranabilir.  Zihin  çeşitli  engeller  tarafından  dağıtılmıştır;  akıl  doğru  yönlendirilebilirse  yeni 

engeller kök salamaz, eskilerin etkileri de temizlenebilir.  En temel beş engeli saymak gerekirse; 

cehalet,  ego,  dünyevi  hazlara bağlılık,  nedensiz  nefret  veya tiksinme ve ölüm korkusu şeklinde 

sıralanabilirler. 

İkinci  kitap  (Sadhana  Pada)  daha  çok  eylem  yogası  üzerinedir.  Doğru  eyleme 
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ulaşamamanın kökeninde yatan engeller tespit edilir ve bu engelleri temizleme yolları tarif edilir. 

Engellerin hemen hepsi ilk engel olan Avidya (cehalet, hatalı algılama) üzerinde temellenmiştir. Bu 

engeller  yalnızca  zihni  karartmazlar,  aynı  zamanda  bedeni  katılaştıran  da  bunlardır.  Engelleri 

aşmanın yolu ise farkında olmaktır,  bu da ancak doğru ve tarafsız bir gözlemle tespit edilebilir.  

Acının sebebi algılananla algılayanı ayırt edememektir. Zihin berraklaştıkça (sürekli gözlendikçe) 

esas  algılayanın  Atman  olduğu  fark  edilir,  devamlı  değişen  zihne  tanıklık  eden  değişmez  bir 

varlıktır Atman.

Patanjali yoganın sekiz dalını tarif eder, ki bu dallar neredeyse her ekolde ve her yerde kabul 

edilmektir.  Dalların dizilimi en dışarıdan en içeri doğru aşama aşama kişiyi iyileştirecek şekilde 

düzenlenmiştir.  İlki  Yamalar toplumsal  disiplin kurallarıdır,  kendi  içinde beş alt  dala  ayrılır.  En 

önemlisi zarar vermemektir yani bütün canlılara dikkatle yaklaşma. Diğerleri de sırasıyla gerçekten 

sapmamak, kendisine sunulmayanı almamak, ölçülülük, ve gerekenden fazlasını tutmama şeklinde 

sayılabilir. Bir sonraki dal olan Niyamalar, kişisel disiplin kurallarından oluşur, o da kendi içinde 

beşe ayrılır. Sırasıyla temizlik, tatminkarlık, özdisiplin, öz üzerinde çalışma, fiilleri tanrıya adama. 

Dalları bir canlının organları gibi düşünmek gerekir, ancak hepsi birlikte doğru çalışırlarsa sağlıklı 

kullanılırlar.

Sonraki  dal  Asana'dır  yani  yoga  duruşlarının  genel  adı.  Bir  yoga  dersine  gittiğinizde 

yaptığınız egzersizler Asana çalışması olarak adlandırılırlar. Bedeni eğitmek için kullanılabilecek 

bütün  yöntemler  Asana'larla  belirlenmiştir.  Dıştan  bedenin  şekillenmesi  hemen  görülebilir  bir 

etkidir  ancak  tamamının  da  amacı  içerideki  işleyişi  düzene  sokmaktır.  Yine  de  kaba  bedenin 

çalışması anlaşılmadan zihnin işleyişini kavramak olanaklı değildir. Beden gözlemlendikçe zihnin 

çalışması üzerinde kontrol sağlayabilmek mümkün hale gelir. Çünkü genelde sanılanın aksine beden 

ve zihin birbirlerinden farklı çalışan olgular değillerdir, birbirlerine sımsıkı bağlılardır.

Dördüncü dal olan Pranayama'ya ancak Asana'da uzmanlık kazandıktan sonra ulaşılabilir. 

Prana yukarıda bahsettiğimiz gibi yaşam gücüdür ve Pranayama yaşam gücünü kontrol edebilmek 

için yapılan çalışmaların genel adıdır. Temelde nefes egzersizleri olarak kavranabilecek çalışmalar 
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aslında iç dünyaya ulaşmak için birer anahtar olarak işlev gösterirler. Zihnin engellerinin kirlettiği 

algıyı berraklaştırmaya yararlar.

Beşinci  dal,  Pratyahara  duyuların  kapatılmasıdır.  Duyu  organlarının  çalışmasını  tersine 

çevirmekten  söz  ediyoruz;  gözlerin  içeriyi  görmesi,  kulakların  içeriyi  duyması  gibi.  Duyular 

tarafından harcanan enerji bedene geri döndürüldüğünde bir sonraki dal olan Dharana'ya ulaşmak 

kolaylaşır.  Dharana odaklanma,  konsantrasyon anlamına gelir.  Zihnin farklı  kanallara  akmasının 

önüne geçilerek tek noktada zapt edildiği ana Dharana denir.

Dharana'da başarıya ulaştıkça yedinci dal olan Dhayana'ya tırmanmak imkanlı hale gelir. 

Dhayana  meditasyon  demektir,  Dharana  yoluyla  içe  çevrilen  zihin  artık  farkına  varabilmeye, 

görebilmeye, hakikati sezebilmeye başlar. Bu hale ulaşıldığında dünyevi olmayan, özden fışkıran 

bir mutluluk yakalanır. Bu mutluluğun bütün hayata yayılmasıyla son dala çıkılır,  Samadhi yani 

aydınlanma durumu. Bu durumda zihin, özün içinde tamamen çözünür; geçmiş yaşamlarını hatırlar, 

bütün hakikati kavrar ve onunla bir olur. 

Sıralamaya  bakarsak,  önce  dışarıyla  ilişki  ıslah  edilir  ki  bu  yolda  başkalarından  gelen 

engellerle  karşılaşmayalım.  Sonra  kendimize  davranışımız  düzenlenir  ki  engellerimizi 

tanıyabilmemiz  mümkün  olsun.  Bundan  sonra  kaba  bedeni  tanıyabiliriz,  bu  kendi  doğamızla 

bağlantı  kurmanın  tek  yoludur.  Böylece  nefesimizi  (iç  dünyaya  doğrudan  bağlanan  köprüyü) 

algılayabilmek olanaklı hale gelir. İçe yönelmek için duyular kapatılır, zihin tek noktaya odaklanır, 

zihnin akışı durdurulur ve düzenli çabayla ermek imkanlı hale gelir. 

Üçüncü kitap (Vibhuti Pada) özellikle son üç dalın üzerinde durur. İlk beş dala çabayla ve 

çalışmayla  ulaşılabileceği  iddia  edilir,  fakat  son  üç  dal  ancak  uygun  koşullar  sağlandığında 

kendiliğinden gerçekleşebilir. Bu yüzden ilk beş dal Bahiranga (dış dallar), son üç dal Antaranga (iç 

dallar) olarak adlandırılırlar. Üzerinde çalışılmamış zihnin özgür olmadığı, zincire vurulmuş olduğu 

belirtilir.  Mesele  zihni  bütün  bağlarından  özgür  bırakabilmektir.  Bunun  için  tam bir  dikkat  ve 

adanma  gereklidir.  Son  üç  dalın  (Dharana,  Dhayana,  Samadhi)  aynı  noktaya  odaklanmasına 

Samyama denir.  Bu kitap özellikle Samyama yapılabilecek odaklar ve sonuçları  üzerinde durur. 
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Bütün  bu  çalışmaların  sonunda  zihnin  değişken  yapısı  kavranır.  Zihin  devamlı  kımıldar  ancak 

içerdeki özün tanıklığı sabittir, yargısızdır. Zihin kontrol edilebilirse zevk ve acının bütün kökleri 

sökülebilir. Ve doğru an geldiğinde tanıklık eden ve algılayan arasındaki fark görülebilir. Böylece 

zihin dışarıdan çekilip içerideki değişmez gözü kavrayabilir. Özgürlük ise zihnin tamamen tanıklık 

eden özün (Atman) içerisinde çözünmesidir.

Son kitap (Kaivalya Pada) belli bir aşamada ortaya çıkabilecek büyüsel güçlerin (siddhiler) 

doğru  kullanılabilmesi  için  uyarılarla  başlar.  Uyarılara  engeller  konusuyla  devam eder.  Zihnin 

içinde  hiçbir  şey  yok  edilemez,  yalnızca  biçim  değiştirir.  Bu  nedenle  çok  dikkatle 

gözlemlenmezlerse engeller  ve geçmişten gelen alışkanlıkların  başka biçimler  altında süregitme 

tehlikesi vardır. Fakat zihin aynı anda hem dışarıyı gözleyip hem de gözlemcinin kendisini bilemez, 

kısa devreye uğrar.  O yüzden duyu nesnelerine bağlanmaktan kurtulmak önemlidir.  Söz konusu 

ikilik  aşıldığında  zaten  algı  keskinleşir,  arzulardan  kurtulur.  Gözleye  gözleye  tanıklık  edenin 

kendisini  tanıyabilir  hale  gelmekle,  bilinci  karartan bulutlar  açılır,  aydınlığa kavuşulur.  Böylece 

bilinebilecek bir şey kalmaz, zamandan kurtulunur, geriye sadece şu an kalır. Bu özgürlüktür. 

Günümüze yaklaştıkça metinler daha somut meselelere değinirler. Son temel metnimiz olan 

Hatha Yoga Pradipika,  Swatmarama tarafından 15.yy.  civarında kaleme alınmıştır.  Ha kelimesi 

güneş, Tha ise ay anlamına gelir. Hatha yoga eril ve dişil enerjilerin uyumlanmasına yönelmiş bir 

sistemdir.  Uyum bu eser  için  başat  önemdeki  kavramdır.  Eser  yukarıda  bahsettiğimiz  Yama ve 

Niyamalardan bahsettikten sonra, beden duruşlarının bir tarifine girişir, çoğunlukla da meditasyon 

oturuşlarının. Çünkü Hatha yoga önce bedeni eğitir oradan daha incelikli süreçlere girer. Öncelikle 

omurganın hareket kolaylığı kazanması önemlidir, çünkü omurga yogada dünyevi bilinci yüksek 

bilince bağlayan bir kanaldır; bir ucu yeryüzüdür (kök çakra) diğer uç (tepe çakra) gökyüzüdür. Asa 

duruşunda  oturup  aklını  sabitleyerek,  pranayı  enerji  kanalları  boyunca  kontrol  ederek,  Atman'a 

odaklanan zihin özgürleşir. Özgürleştiği şey kendi zihninin bağlarıdır. Bu zihnin algısı çocukların 

oyuncaklarına  benzer,  Hatha  oyuncakları  bırakıp  gerçeğe  yönelmenin  bir  yoludur.  Bunu 

başarabilmenin  yolu  olarak  da  sistemli  bir  çalışmayı  şart  koşar,  bu  nedenle  Pradipika'nın 
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duruşlardan sonraki aşaması doğru beslenmenin önemi üzerinedir.

Bedenle ilgili uyarılar tamamlandıktan sonra nefesle ilgili olan kısım başlar. Nefes akılla ve 

duyumla doğrudan bağlantılı olduğundan enerji kanalları saflaşana dek her gün çalışılması gerekir. 

Pranayamacının  ölümden  korkmadığı  belirtilir  çünkü  o  yaşam  güçlerini  kontrol  edebilmeyi 

öğrenmiştir. Yani bilincini asla kaybetmez, önemli olan da ölümlü beden değildir, ölümsüz bilinci 

diri  tutabilmektir.  Nefesi  doğru  enerji  kanallarında  akıtabilmek  için  git  gide  daha  komplike 

çalışmalar (kilitler, tutmalar v.b.) tariflenir.

Söz  konusu  çalışmaların  amacı  Kundalini'yi  uyandırabilmektir.  Kundalini,  kuyruk 

sokumunun dibinde uyuyan kıldan ince, saf ışıktan parlak bir yılandır. Bu yılan uyandırılabilirse ana 

enerji  kanalına  sokulup  (omurga  boyunca  ortada  uzanan  sushumna  nadi),  meditasyonla  başın 

tepesine  kadar  çıkarılarak  kurtuluş  gerçekleşir.  Bu  tekniklerde  uzmanlaşıldıkça  dünyevi  bağlar 

(hastalık, ölüm, zihnin kararması v.b) tamamen bırakılır.  Yani süreç yok olur yalnızca hal kalır; 

dolayısıyla zamanın egemenliği sora erer. Devamlı eylemde bulunulduğunda karma aktif hale gelir. 

Oysa meditasyonda pasifçe gözlemek vardır, zihnin durağanlığı vardır; karmanın bağlarından ancak 

bu şekilde kurtulunur. Tamamen odaklanma bu noktada anahtar kavram olarak devamlı karşımıza 

çıkar.

Sonuncu bölümde Tanrı'nın yalnızca ses (nada) veya ışık (kala) olarak değil, aynı zamanda 

duyum (bindhu)  olarak  da  algılanabileceğine  değinilir.  Bir  yantraya  ya  da  mantraya  odaklanan 

öğrenci  kendi  doğasının  bağlarından  kurtulur,  arkepital  ruhsal  güçler  tarafından  absorbe  edilir. 

Mantra anahtar işlevi gören bir sözcüktür (sesle bağlantılıdır), yantra ise içsel dünyanın kaynağını 

gösteren bir işaret direğidir (yani görüntüyle alakalıdır). Bu araçlar yoluyla tuzun suda çözünmesi 

gibi  benliğin  Atman içinde  çözünmesi  Samadhi'dir  (ermektir).  Çalışmalar  boyunca  öğrenci  ben 

buradayım, süreç de böyle işliyor diye düşünmez. Tıpkı tiyatroda oyuna kendini tamamen kaptıran 

seyircinin oyunun gerçekliği  içerisinde absorbe olması  gibi,  benliğin erimesi  amaçtır.  Dışarıdan 

bakıldığında bilgi edinmek daha kolaydır ama deneyim ancak kendini kaybetme yoluyla imkanlıdır. 

Evren, enerji (paramatman) ve maddeden (jivatman) oluşmuştur. Enerji maddeyi oluşturur, büyütür, 
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besler. Bu süreç kendi kendine devam eder zaten, mesele fark etmektir.  En önemli şey farkında 

olmaktır. İnsanın algıladığı, yaptığı, hissettiği her şey bir karma oluşturur. Biz kendi karmamızın 

içinde  ancak  parçaları  fark  edebiliriz,  dikkatle  baktığımızda  mozaiğin  ancak  bir  taşını 

algılayabiliriz,  resmin  bütünü  Atman'dır.  Onu  kavramak  ancak  ikiliklerin  ortadan  kalkmasıyla 

mümkündür, bu da bilginin ve bilinenin akılla birlikte kaybolmasıdır. Geriye yalnızca bilen (tanık) 

kalır. Kitabın sonlarına doğru aklın özgürleşmesiyle ilgili çok güzel bir öğüt verilir “İçini boşalt  

dışını  boşalt,  boşluktaki  bir  kap gibi  ol.  İçte  dol,  dışta  dol,  bir  okyanustaki  kap gibi  dolu ol.” 

(Swatmarama, 1992; 95)

Yoga düşüncesinde beden yalnızca kas ve kemiklerden oluşan bir yapı değildir. Beden içe 

doğru  incelen  katman  katman  bir  bütündür.  En dıştaki  katman  Annamaya  kosha'dır  yani  besin 

beden; kanlı etli kısmımız burasıdır. Dünyevi ihtiyaçlarımızın hepsinin bağlı bulunduğu katman bu 

kılıftır, anatomik bedenimizdir. Biraz daha içeride ise Pranamaya kosha vardır, yani enerji beden. 

Prana adı verilen yaşam gücünün, nadi denilen enerji tübüllerinde süzülmesiyle süptil  işleyişimiz 

bu katmanda düzenlenir. Üçüncü katman Manamaya koshadır, yani zihin beden. Düşüncelerin ve 

mental aktivitelerin sürdürülmesinden bu katman sorumludur. Sonraki katman daha da incelmiştir, 

adı Vijnanamaya koshadır yani bilgelik bedeni. Bu katman bilmeyi, karar vermeyi, ego bilincini ve 

ayırt  etmeyi  yönetir.  Son katman ise  Anandamaya  kosha'dır  yani  mutluluk  beden.  Son kılıf  en 

derinde olanıdır,  bilincin sonsuz  merkezi  olan  Atman'ı  saran bu bedendir.  Yoga odaklanmış  bir 

zihinle  bu  bedenleri  katman  katman  soyma  işidir.  Bunun  yolu  da  farkında  olmak  devamlı 

gözlemlemektir.

Çakralar, bedene giren yaşam enerjisini kontrol eden bir sistemdir. Toplam yedi tane çakra 

vardır; omurga boyunca dizilirler, en kökteki yaşam gücünden en tanrısal sezgiye kadar uzanarak 

fiziksel ve süptil işleyişleri düzenlerler. Enerji dönüşümünü sağlayarak yukarıda saydığımız bedenin 

katmanları  arasındaki  ilişkiyi  düzenlemelerler.  Çakraların  bulunduları  merkezler  en  yaşamsal 

organlara karşılık gelirler, hormon bezleriyle doğrudan ilişkili olduklarını savunan araştırmacılar da 

vardır, sinir ağlarına karşılık geldiğini kanıtlayanlar da. Oysa vücudu yaşatmaktan daha derinlikli 
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bir işlevi yerine getirirler, “beden ile zihin arasındaki enerji dönüşümünü kolaylaştıran bir merkez  

olduğu kadar varoluşun iki komşu boyutu arasındaki enerji aktarımı ve dönüşümü için bir aracı  

olarak da görülür.” (Motoyama, 2004 ; 28)

Genel  olarak  şöyle  bir  toparlayacak  olursak  yoganın  içsel  bir  birlik  haline  ulaşmayı 

hedeflediğini  öne  sürebiliriz.  Bütün  teknikler  asanalar,  pranayamalar  ve  benzerleri  aynı  amaca 

yönelmiştir. Bu amaç odaklanmış, kendini tamamen vermiş bir zihin durumuna ulaşmaktır. Bu zihin 

durumunun amacı  birliktir,  bütünlüktür.  Yoga bedenin  üç fazının,  yani  fiziğin,  hissin ve  zihnin 

birleşmesi için  uygulanan tekniklerin genel bir toplamıdır, bu genelliğinden dolayı tez boyunca 

yogayı küçük harfle yazmaya devam edeceğiz.

Yoganın hedefi çok genel bir insani duruma ulaşmaktır, mutluluk, tamamen mutluluk. Artık 

ihtiyacın kalmadığı, arzunun sona erdiği, zamanın egemenliğinin bittiği bozulmaz bir huzur hali. 

Aynı  amacın  yogaya  özel  olmadığı  ortadadır.  Pek  çok  Doğu  düşüncesinde  benzerlerini 

bulabilirsiniz. Sözgelimi Tao fikrini düşünelim. Bire erişmek, egodan kurtulmak, kaynağa dönmek 

gibi kavramları Tao Te Ching'de de bulabilirsiniz. Yoga Sutra'larındaki engelleri azaltmanın bir eşi 

de Taoculuktadır. “Kutlu kişinin eksiksizliği/ Eksiğini eksiltmesindedir/ Ondan eksiksizdir o.” (Tzu, 

1994; 76) Aynı odaklanmış bilinç, aynı eksiği kendinden koparıp atmaktadır. Benzer bir temizleme 

motifini Sufizm'de de bulabilirsiniz. Her canlının kalbindeki tohuma ulaşarak kemale erişme fikri 

Sufizm'de de temel izlektir. Bütün bu düşüncelerin insanın bireysel çabasıyla erişebileceği en üst 

mükemmellik  durumuna  erişmeyi  hedefledikleri  ortadadır.  Söz  konusu  Doğu  felsefelerinin 

günümüzde  bu  kadar  popüler  olmalarının  nedeni  de,  insanın  parçalanmışlığının  günden  güne 

artmasıdır.  Git  gide  özümüzden  uzaklaşıyoruz.  Dolayısıyla  sanatımız  da  parçalanmıştır, 

yaşamlarımız da bölünmüştür. Bu minvalde kaynağa ulaşarak birliğe kavuşma düşüncesi Grotowski 

tiyatrosunun  da  temel  izleğidir.  O  da  kazarak,  eksilterek,  gerekirse  tiyatronun  kendisinden 

vazgeçerek,  soya  soya  öze  varmaya  çalışır.  Tek  ihtiyacımız  olan  birazcık  huzurdur,  o  da 

bütünlüktedir.
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Tiyatro Tarihine Genel Bir Giriş 

Grotowski tiyatrosunun kendi geleneği içindeki ayrıcalıklı konumunun anlaşılabilmesi için 

tiyatro  tarihine  bir  giriş  yapacağız.  Tez  boyunca  fark  edeceğiniz  gibi,  Grotowski  tiyatrosunun 

temelinde beden bulunur. O yüzden Batı tiyatro tarihinde bedenin yerine bakma gereği görüyoruz. 

Ne var ki bu kolay bir iş değildir; çünkü Batı tiyatro geleneği tarih boyunca aksiyon üzerinde durup, 

bedeni gizleyen ilginç bir yön izler.

Tiyatro araştırmacılarının çoğunlukla kabul ettiği fikir, tiyatronun ilkel ritüellerden türediği 

düşüncesidir.  Ritüel  ediminde,  doğanın  bir  parçası  olan  canlı  beden,  doğaüstüyle  bağlantıya 

geçebilmenin yolu olarak ön plana çıkar. Batı  tiyatro tarihinin miladı kabul edilen Antik Yunan 

tragedyaları  da,  bereket  tanrısı  Dionysos  adına  yapılan  törenlerden  türemiştir.  Antik  Yunan 

düşüncesinde  beden  önemli  bir  konuma  sahiptir.  Bu  nedenle  çeşitli  egzersizlerle  geliştirilir  ve 

yarışlarla  (örneğin,  dövüş  sanatları)  sergilenir.  Buna  rağmen,  tarih  boyunca  Antik  Yunan 

tragedyalarını anlayabilmek için tek dayanağımız, Aristoteles'in Poetika'sı olmuştur. (Zarilli, 2006; 

60-  65)  Poetika metnini  bir  kuyu  gibi  kapalı  bir  yapı  olarak  düşünebiliriz,  yüzyıllarca  tiyatro 

düşüncesi onun kaygan sınırları  içinde kalacaktır.

Aristoteles'in tragedya tanımı ahlaki bir  temele dayanır.  Bu anlamda mimesis de salt  bir 

fotokopi işlemi olarak düşünülmemelidir, kavram daha çok düzelterek kopyalamaya karşılık gelir. 

(Carlson, 2007; 17) Ahlaki olarak öğretici bir mitos (ki aslen mitos sözlü bir ifadedir, yazılı değil) 

seçilerek,  belli  bir  uzunluğa ve yere  göre düzenlenir  ki  inandırıcı  olsun.  Hareket  eden insanlar 

tarafından temsil edilir, yani iradesi doğrultusunda edimde bulunan en az bir oyun kişisi gereklidir. 

Halkı (veya sağduyuyu) temsil eden bir koro ve sınırlı sayıdaki oyun kişisinin (ilk dönemde tek kişi,  

Aiskhylos'la iki kişi, Sophokles'le üç kişi sahneye çıkarılmıştır), şiirsel ve müzikal ifadelerine göre 

kaleme alınır.  Amacı  ise,  seyircide  uyandırdığı  acıma  ve  korku duygularyla  seyircide  katharsis  

yaratmaktır yani ruhunu tutkulardan temizlemek, arındırmaktır. (Şener, 2006; 31)

Roma döneminde ise eğlence kültürü ön plana çıktığından bedenin deşifresi ön plandadır. 
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Gladyatör yarışlarının ve hayvan dövüşlerinin halk eğlencesinde önemli bir yer tuttuğu savunulur. 

Sirk  eğlenceleri  gelişirken,  fars  ve  mim gibi  bedene  dayalı  gösteri  çeşitleri  ön  plana  çıkarlar. 

(Zarilli,  2006;  109)  Roma döneminden  kalma  komedyalara  bugün bile  ulaşabilmek  imkanlıdır, 

tragedyalara da öyle. Ancak tragedyaların sahnelendiğine dair elimizde bir kanıt bulunmamaktadır. 

Olasılıkla  küçük  bir  saraylı  aydın  çevresi  tarafından  gelenek  sürdürülmektedir.  Metinlere  göz 

attığımızda Aristoteles'in belirlediği birlik kurallarının (zaman, yer, aksiyon birliği) korunduğunu 

görüyoruz. (Carlson, 2007; 28) Roma dönemi bu anlamda, canlı bedenden türemiş tiyatro sanatının, 

temsilden koparılıp cansız metne indirgenmesinin tohumunu ektiğinden önemlidir.

Tiyatro  sanatının  kökeni  çok  tanrılı  Antik  Yunan'a  dayandığı  için,  Ortaçağ'ın  başlarında 

tiyatro sahnesinin kesintiye uğradığı görülür. Tiyatro tutkuları kışkırtıp aşırılığı teşvik eden bir araç 

olarak kapı dışında bırakılmaya çalışılmıştır. Ortaçağ tiyatrosu, yine kilisenin içinden filizlenir ve 

“Quem Queritis”ten itibaren, dinsel anlamda eğitici müziksel oyunlar sahnelenmeye başlanır. Kilise 

tiyatronun eğitim aracı olarak işlevini sonuna kadar kullanır. Ancak yine tiyatro sahnesinde bedenin 

varoluşu ikirciklidir; çünkü beden dinsel bir kişiliği temsil eder, üstelik kendi kutsallığı içerisinde 

değil, kusurlu bir şekilde. 

Ortaçağ  boyunca,  tiyatro  kiliselerin  içinden  meydanlara,  panayırlara  taşındıkça  halk 

tarafından  temsil  edilir  ve  izlenir  hale  gelmiştir.  Ancak  haz  niteliği  yine  de  eğitim  işleviyle 

gölgelenir. Ortaçağ bedenin gösteri nesnesi olarak işlevi konusunda oldukça ilginç bir dönemdir. 

Hıristiyan düşüncesinde beden, dünyevi ve günahkar niteliğiyle devamlı baskılanır ve örselenir. Öte 

yandan akıl almaz bir halk eğlencesi daha yüzyıllar boyunca devam edecektir; idamlar. Engizisyon 

infazları  halkın  karşısında  yapılır  ve  bedene  yapılan  her  türlü  işkence  halk  tarafından  (bizim 

televizyonda, hemen dibimizdeki savaşı yemek yiyerek seyretmemiz gibi) izlenir. Ortaçağ boyunca, 

bütün Avrupa, milyonlarca kadının diri diri yakılışını tezahüratlar yaparak izlemiştir. Ancak sahne 

üzerinde bedenin teşhirci niteliği devamlı örtülür, yasaklanmaya çalışılır; üstelik bu durumda hiçbir 

ikilemden söz edilemez. Önemli olan ibret almaktır,  işkence gören bedenin örselenmesi, izleyen 

bedeni baskılama işlevini yüzyıllarca sürdürür.
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Rönesans'a geldiğimizde mimesisin kendisinin tartışılmaya başlandığını görüyoruz, ancak 

yine de beden söz konusu edilmez; çünkü rol (iletiyi, ahlakı ve metni kapsayacak şekilde) bedeni 

örter. Bedenin ön plana çıktığı fars ve mim gibi türler aşağı kabul edilir, yüce olan şiir sanatıdır.  

Tiyatronun yalnızca  metinsel  niteliği  değil,  temsili  işlevi  de  düşünceye  taşınır  fakat  oyunculuk 

üzerine pek az fikir yürütülür. Aristoteles'in “ortalamadan üstün kahraman” betimlemesi bir kalıp 

gibi  sahneye devamlı  soyluların ve kahramanların taşınmasına yol  açar.  Oysa oyuncunun soylu 

sınıfla bağlantısı ancak bir hizmet ilişkisidir.  Metinde rolün krallarla kesinleştirilmesi, olasılıkla, 

bedeni de katılaştırır, kısıtlar. Kanıt olarak, Estienne'nin işi olmayan oyuncunun sahneden çıkması 

gerektiğini  savunan görüşünü gösterebiliriz,  üstelik  başka teorisyenler  tarafından da sahnede en 

fazla  üç  kişi  bulunması  gerektiği  savunulur.  (Carlson,  2006;  71,76)  Sayıyla  belirlenecek  denli 

anonimleşen oyuncunun, yine de içsel olarak karaktere dönüşmesi beklenir. Oyuncu bu anlamda bir 

kanal işlevi gösterdiğinden, kurnazca görünüşler değil, içsel bir duygu sunması beklenir. (Carlson, 

2006;  62-  68)  Bütün samimiyet  beklentisine  karşın,  din  adamları  hala  tiyatronun  yasaklanması 

gerektiğini savunurlar, çünkü rol yalandır, yalan da günahtır. 

Belki  dönemin  yegane  istisnası,  commedia  dell’Arte  türüdür.  Bu  İtalyan  geleneğinde 

bedensel edim ön plandadır. Belirli kalıplarla oluşturulan karakterler, bedensel kodlar vasıtasıyla 

seyirciye  iletilir.  Kerem  Karaboğa,  commedia  dell'Arte'yi,  yöntemsel  disiplin  açısından  istisna 

olmasından ötürü;  Batı  tiyatrosunun en  doğulusu  olarak  tarif  eder.  (Karaboğa,  2010;  52)  Buna 

rağmen,  hala  rolün,  bedeni  kendi  sınırları  içerisinde  tutmaya  zorladığı  görülmektedir.  Aynı 

dönemlerle operetlerin, balelerin gelişmesi de; geleneğin bedeni baskılayarak ve bir kalıba dökerek 

kontrol  altında  tutmaya  çalıştığının  resmidir.  Dell'Arte'nın  kendi  geleneği  içindeki  ayrıksı 

konumunu  pekiştiren  bir  diğer  etmen,  kadınları  sahneye  çıkarmasıdır.  (Zarilli,  2006;  175) 

Kadınların tiyatro sahnesinde vücut kazanması ancak birkaç yüzyıl öncesine dayanır. Shakespeare 

yaşadığı  dönem  boyunca,  kadın  karakterlerinin  hepsinin  oğlan  çocukları  tarafından 

canlandırıldığına şahit olmuştur. Bedenin kışkırtıcı niteliğinin tehlikeli kabul edildiği noktada, kadın 

bedeni silinmeye çalışılır. 
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18.yy.  boyunca  oyunculuk  ve  temsil  meseleleri  üzerinde  daha  yoğunlukla  durulmaya 

başlandığı  görülür.  Oyuncunun  bedeni  ancak  role  uygunluğu  ve  oyuncunun  niteliği  üzerinden 

incelenir. Örneğin, Foote, bedenin organlarının duygular üzerindeki etkisini inceleyecek denli ileri 

gitmiştir. (Carlson, 2007; 145) Amacı seyirciye, oyuncunun hislerinin doğruluğu test edebileceği bir 

anahtar vermektir. O dönemlerin yıldız İngiliz oyuncusu Garrick'in tarzına baktığımızda, yarattığı 

“resim gibi”  performanslarla  tarihe geçtiğini  görüyoruz.  (Zarilli,  2006;  255)  Oyuncunun bedeni 

doğal bir tavır içine sıkıştırılarak dondurulur ve bu ikonografi başarısının anahtarıdır.

Bu anlamda, Diderot'nun oyunculuğu, hesapçı görünümler ustalığı yaratmak olarak mahkum 

etmesi  anlaşılırdır.  Aslında  Diderot'nun karşı  çıktığı  temsil  biçimi,  klasik  düşüncenin  doğal  bir 

uzantısı  olarak taşlaşmış bir formdur.  Oyuncuların yarım daire şeklinde durması,  birbirlerine ve 

seyirciye  bakmayışları,  sahne  üzerindeki  hareketlere  getirilmiş  kısıtlayıcı  kurallar;  Diderot'nun 

tiyatroyu yeniden sorgulamasına imkan sağlar. Gündelik yaşamın doğallığının sahneye taşınması 

fikri Diderot'dan çıkmıştır. O bu katılığın yerine aslında uygun bir tablo önerir. (Carlson, 2007, 161) 

Söz konusu dönemler, tiyatro üzerinde şiir sanatının egemenliğinin tartışıldığı yıllar olarak akılda 

tutulmalıdır. Sözün baskısından kurtulan beden, bu sefer gözün egemenliği altına girmiş ve resimle 

birlikte ele alınarak iki boyut arasına hapsedilmiştir.

Tarih çizgisi üzerinden romantizme doğru yaklaştığımızda, temsil meselesinin iyice ağırlık 

kazandığını görüyoruz. Romantiklerle beraber, tiyatroyu çevreleyen katı kurallar yeniden ele alınıp 

tartışılmaya  başlanmıştır.  Örneğin,  Schlegel'le  birlikte  yazınsallık  başka  bir  alan  olarak  ele 

alınmıştır; ahlaki gelişim için okumanın önemi dışlanmaz ancak tiyatronun işi bu değildir. (Carlson, 

2007; 174)  Bizi özellikle ilgilendiren, birlik kurallarının kabından çıkarılmış metnin, organiklik 

terimiyle eleştirilmesidir. Bir tiyatro sahnesinde görebileceğiniz tek bir organik etmen vardır, o da 

bedendir. Fakat organiklik terimi yine de harflerin üzerine yapışmış ve bir gösterinin bütünlüğünü 

tartışmak amacıyla kullanılır hale gelmiştir. Organik teriminin tiyatro sanatına transfer edildiği bu 

ilk dönemlerde, dekorun üzerinde bile canlı bedenden daha yoğunlukla durulması ilginçtir.

Melodram, romantizmin ikili karşıtlık düşüncesinin tarihteki en uç örneklerinden biri olarak 
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karşımızda durur. Hugo'nun da altını çizdiği gibi, bütün yapaylığına karşın melodramda göz zevki, 

tragedyada olduğundan çok daha ön plandadır. (Carlson, 2007; 224) Tragedya temsillerinde şiddet 

içeren her eylem sahne dışında gerçekleşir. Ölen kahramanın bedeni seyirciye gösterilecekse de, bu 

ancak cesedin sahneye taşınmasıyla gerçekleşir, ölümünün gösterilmesiyle değil. Oysa melodram 

çağı itibariyle teknolojik bir türdür, illüzyon fikrinden bahsetmek olanaklıdır. (Zarilli, 2006; 249) 

Melodramın iyi ve kötü rolleri, bedensel edimlerinden hemen tanınırlar. Kötü, iyiye her anlamda 

işkence  uygular,  şiddet  vazgeçilmez  bir  melodramatik  unsurdur.  Bedensel  şiddet,  melodramın 

parlak dönemleri boyunca, acının ve toplumsal adaletin görünür hale getirilmesi için kullanılmıştır. 

Bu anlamda bedensel acının tekil  varoluşundan ziyade,  kitlenin vücuduna etkisinden bahsetmek 

imkanlıdır.  Bedensel şiddetin temsilinin kitleleri manüple etme gücünü, bugün bile Hollywood'a 

veya televizyona bakarak ölçebiliriz.

19.yy.'ın  sonlarına  doğru,  ahlaki  işlevin  ancak  seyircinin  kendine  benzer  insanları 

görmesiyle  gerçekleşebileceği  tartışılmaya  başlanmıştır.  Aynı  dönemlerde  doğalcı  ve  gerçekçi 

tiyatro akımlarının geliştiğini görüyoruz. Sahnenin gerçekçilik adına, günlük hayatın olabildiğince 

sahici bir temsili olma işlevini üstlenmesi beklenir. Bedenin sahiciliğinin, hala rol ve söz üzerinden 

ölçüldüğü dönemlerden bahsediyoruz.  Sahneye çiğ etler  asılırken; doğalcılığın babası  Zola bile, 

sahnesel gerçekliği dekor ve kostüm üzerinden tartışmaya devam eder. (Carlson, 2007; 249 – 288)

Doğalcı  düşünceden etkilenen Theatre- Libré'nin,  oyun yazarlarından Jean Jullien'in  esas 

vurgusu ise  aksiyon  üzerinedir.  Metin  düzleminde  de  aksiyonun  doğalcı  kurulumuyla  ilgilenen 

Jullien'e  göre,  kaleme  aldığı  sahneler  sessiz  bir  şekilde,  yalnızca  bedensel  edimlerle 

canlandırılabilirdi. Sahnede illüzyon yaratmak için bütün tekniklerin uygulandığı Teatre- Libré'de, 

karakter kavramının taşıdığı yükler atılmaya başlanır. Oyuncuları “rolün derisini giyinmeye değil,  

kendilerini role uyarlamaya” çalışmaya teşvik ederler,  evlerindeki gibi rahat olmaları  önemlidir. 

(akt. Carlson, 2007; 291)

Aynı fikrin en gelişmiş halini Stanislavski'nin sisteminde buluyoruz. Sistemin önemi, insanı 

bütünlüğü  içinde,  yani  ruh  ve  bedenin  bölünemezliği  ölçüsünde  kavramasından  ileri  gelir. 
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Stanislavski'nin sistemi, aktörün bir insan olarak benliğini de  işlevselleştirmesiyle ön plana çıkar; 

kişi  oynadığı  karakterle  nasıl  ilişkiye  geçebilir  sorusunu  araştırır.  Oyuncu,  oynadığı  karakterin 

bütün süreçlerini kendi benliğinde oturtmalıdır. Bu nedenle yaratıcı düş gücünü kullanması gereken 

oyuncunun,  aynı  zamanda  antenleri  devamlı  açık  gezen  bir  gözlemci  olması  gerekir. 

Yöntemlerinden en bilineni  “büyülü eğer” örneğin,  oyuncunun “eğer  bu durumda kalsaydım...” 

şeklinde akıl yürüterek, kendi iç gerçekliğiyle rol kişisinin gerçekliğini kesiştirmenin bir yolunu 

bulmanın formülünü sunar.  Stanislavski,  yaratıcı  ruh durumuna devamlı  bir  çaba ve yüksek bir 

konsanstrasyonla ulaşılabileceğini keşfetmiştir.  Bilinç yoluyla bilincin altında saklı olana ulaşma 

düşüncesi, oyunculuk sanatı  açısından bir devrimdir. Stanislavski,  bedeni, rolün dar korsesinden 

kurtarmış isimdir. Onun sistemi oyuncuyla rolü uzlaştırmanın anahtarını sunar. Organiklik terimi de 

anlamını, bu noktada, beden üzerinden yeniden kazanır.

Stanislavski hayatının son dönemlerinde, “Sahne üzerinde gerçek olmayanın gösterilmesi  

zamanı gelmişti,” diye belirtir. “Hayatı gerçekte olduğu gibi değil, düşlerimizde, hayallerimizde,  

ruhsal bir yükselme yaşadığımız anlarımızda belirsiz bir şekilde hissettiğimiz gibi” temsil etmenin 

yollarını  aramaya  başlar.  (Akt.  Carlson,  2007;  330)  Böylece  fiziksel  aksiyon  yöntemi  üzerinde 

çalışmaya başlayarak, bedeni gösterinin tam ortasına yerleştirir. Stanislavski'nin oluşturduğu sistem, 

oyuncunun içinden rolün dışına giden bir ok izler. Hayatının son dönemlerinde odaklandığı fiziksel 

aksiyonlar yöntemi ise dıştan içe doğru çalışır. (Karaboğa, 2010; 78) Tarih boyunca anlamı yazıyla, 

sözle  veya  gözle  kuran  geleneğin  karşısına,  bütün  dinamik  süreçleriyle  birlikte  canlı  bedeni 

yerleştirir.

Grotowski tiyatrosu da tam olarak bu kökten türeyecektir.  Tarihsel çizgisini tez boyunca 

detaylı olarak inceleyeceğimiz Grotowski'nin yönelimi, bedeni merkezde tutarak tiyatronun bütün 

olanaklarını  yeniden  keşfetmektir.  Oyuncu  üzerine  temellenen  sahnesi,  bütün  Batı  tiyatro 

geleneğiyle çarpışmanın izlerini taşır. Örneğin, tragedyanın sert duvarlarını delik deşik etmekten 

kaçınmaz. Kendi geleneğinin  tarihsel çizgisi üzerine kıvrılır ve bütün yolu kendi içinde tekrardan 

sorgular.  Grotowski  tiyatrosu,  tıpkı  canlı  bir  organizma  gibi  doğar,  dışarıyı  keşfeder,  kaynağa 
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yönelir ve kendi geleneğinin kapsamından dışarı çıkar. 

İlk prodüksiyonları, emekleyerek ulaşabileceği alanın imkanlarını soruşturan bir çocuğunki 

gibi dışa yöneliktir. Ardından bedenin teatral bir araç olarak keşfi ve olanakları araştırılır, biz bu 

evreyi tez boyunca yetişkinlikle açıklayacağız. Olgunluk çağında ise eğri incelerek kendi alanının 

dışına taşacaktır.  Grotowski'nin tiyatrosu için canlılığın bütün süreçleri  bir  araç olmaktan çıkar, 

kendi başına bir araştırma konusu  haline gelir. Onun tiyatrosu kendi geleneğini tersinden katederek 

en temeldeki çekirdeği keşfetmeye yönelmiştir. Biz de tezimiz boyunca Grotowski'nin özü keşfetme 

sürecini,  aynı  amacı  güden yoga  düşüncesiyle  ele  alacağız.  İki  pratik  de  bir  girdap  gibi  kendi 

içlerine  dönerek  bir  merkeze  ulaşmaya  çalışırlar.  Biz  de  tezimiz  boyunca  eğrilerin  birbirleriyle 

bağlantısının izini süreceğiz.
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I.Teatr 13 Rzedow

I.I.Doğum ve Çocukluk

Öncelikle  Grotowski  tiyatrosunun  tarihinden  ve  ilk  yapımlardan  bahsedeceğiz.  Teatr  13 

Rzedow, 1959 yılında Jerzy Grotowski ve Ludwig Flazsen tarafından, Polonya'nın Opole kentinde 

kurulmuştur. 13 Sıralı Tiyatro ilk açıldığında Grotowski 26 yaşında deneyimsiz bir yönetmendir. 

Ludwig Flazsen ise (29 yaşında olmasına karşın) tanınmış bir entelektüeldir. (Çivi,1992; 235) 

O  yıla  kadar  Grotowski,  Krakow'da  oyunculuk  üzerine  eğitim  almıştır.  Öğrenimini 

Moskova'da tiyatro yönetmenliği  üzerine yüksek lisans yaparak devam ettirmiştir.  1957 – 1959 

sezonlarında  Krakow'da  yönetmen  yardımcısı  olarak  görev  yapmıştır.  Çalışmaları  döneminin 

eleştirmenleri  arasında,  metinleri  acımasızca  budamasıyla  ve  kendine  has  montaj  tekniğiyle 

tepkilere neden olmuştur. 1959 yılında, Paris dönüşü, Çehov'un Vanya Dayı'sını yönetmiştir. Oyun 

eleştirmenler tarafından yapay ve naif bulunmuştur. (Osinski,1986; 27)

Teatr 13 Rzedow, 1959- 1960 sezonunda açılışı,  üç hafta süren prova sürecinin sonunda, 

Cacteau'nun  yazdığı  Orpheus'la  yapar.  Orpheus oyunculuk  yöntemi  üzerine  kurulmuş  bir  oyun 

değildir.  Daha  çok  teatral  teknikler  ve  sahne  olanakları  araştırılır.  Prömiyerden  sonra  yaptığı 

konuşmada, Grotowski şöyle açıklayacaktır:

“Absürdizmi  sürdürmek gibi  bir  niyetimiz  yok,  bir  tür  umut  

görüyor  ve  bulmayı  istiyoruz.  Tiyatronun  terimleriyle  ifade  

edildiğinde  bu  umut  gerçekliğin  iki  uç  noktası  -trajik  ve  

grotesk-  arasında bulunabilir.  Bu arayışı  yazar  adına değil,  

kendi adımıza üstleniyoruz ve bu hiçbir şekilde oyun yazarına  

saygısızlık anlamına gelmez.” (Çivi,1992; 236) 

Bu açıklama önemlidir. Öncelikle Grotowski'nin ömrü boyunca yazarlarla ve metinle ilgili 
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yapmak zorunda kalacağı açıklamaların ilki olması açısından. Sonra da tiyatronun ilk döneminde 

salınıp duracağı kutupları açıkça ifade etmesi açısından. Trajik ve grotesk kutuplar Teatr 13 Rzedow 

dönemi boyunca bütün prodüksiyonların çarpacağı duvarlar olarak akılda tutulmalıdır.

Aynı  sezonun ikinci  oyunu Byron'ın  Kabil'idir.  Kabil  de  Orpheus gibi  (tiyatronun temel 

gerekleri  dışındaki  etmenlerden soyulmaması  anlamında)  giyinik  bir  yapımdır.  Dönem boyunca 

önemli bir yer tutacak olan seyirciyle doğrudan ilişkiye girme denemelerinin tohumlarının atılması 

açısından  önemlidir.  (Çivi,1992;  237)  Kabil Polonya  turnesindeyken,  Grotowski,  Polonya 

Tiyatrosu'nda, Goethe'nin  Faust'u üzerine çalışır; bu proje kendi tiyatrosu dışında yapacağı ilk ve 

son iş olacaktır. Aynı dönemde seyirci sayısı endişe verici bir biçimde azalır. Seyirci yokluğundan 

gösteriler  sık  sık  iptal  edilir.  Bu krizi  aşmak için  Mayıs  1960'ta  “Teatr  13  Rzedow'un Dostlar 

Çevresi”  kurulur.  Sekiz  üyeden  oluşan  topluluk,  Grotowski  ve  Flazsen'in  önderliğinde  çağdaş 

tiyatro pratikleri üzerine düzenli olarak tartışırlar. İleride bir laboratuvar çalışmasına dönüşecek olan 

çalışmaların  kökenlerini  bu  tartışma  gruplarında  bulabiliriz.  Grup  sezonu  Mayakowski'nin 

Misterium Buffo'suyla kapatır. (Çivi,1992; 237) 

Teatr 13 Rzedow 1960 – 61 sezonunu Kalidasa'nın  Şakuntala'sıyla açar. Oyun çalışmamız 

açısından  Hint  kültürüyle  doğrudan  bağlantı  anlamında  önemlidir.  Grotowski  ailesi  dolayısıyla 

çocukluğundan  itibaren  mistik  Doğu  öğretilerine  aşina  bir  isimdir.  “Zebur”dan  ve  “Kuran”dan 

beslenir; yahudi mistiği  Buber'den özellikle etkilenmiştir. Hinduizm hakkında bilgi sahibidir, henüz 

dokuz yaşındayken “Saklı Hindistan'ı Aramak” adlı kitabı okuduğunu biliyoruz. (Kapsali, 2010; 8) 

1957  yılında  öğrenci  klübünde  Hint  felsefesi  dersleri  vermiştir;  Buda  felsefesi,  yoga  felsefesi, 

Upanishadlar'daki felsefi sistemler gibi başlıklar üzerinde çalışmıştır. (Osinski,1986; 27) 50'lerde 

böbreğindeki bir rahatsızlıktan ötürü kendisi de yoga pratikleriyle ilgilenmiştir ancak uyguladığına 

dair ise elimizde kesin bir kanıt bulunmamaktadır. (Kapsali, 2010;12)

Oyun ayrıca mimar (evet, sahne tasarımcısına mimar demeyi tercih eder) Jerzy Gurawski'nin 

toplulukla ilk çalışacağı oyun olarak da ayrı bir öneme sahiptir.  Şakuntala prodüksiyonuyla ilgili 

oldukça  az  doküman  bulunmaktadır.  Flazsen,  1978'de  yayınlanan  röportajda  bu  metni 
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Grotowski'nin Hindistan zaafından ötürü seçtiklerini itiraf eder. Flazsen'e göre oyunun temelinde 

yatan  düşünce;  herkesin  naif,  çocuksu  gizemlerle  yüzyüze  olması  sorunudur.  Oyunun  temel 

yönelimi ise bu gizemlerin en uç noktaya kadar abartılarak sahnelenmesidir. Çocukluk düşüncesi 

Şakuntala'nın  temelidir.  Öyle  ki  grubun  kostümleri  çocukların  yaptıkları  çizimlere  göre 

tasarlanmıştır. (Forsyte,1994; 161) 

Oyunun  sahnelendiği  oda,  dev  bir  fallik  konstrüksiyon  tarafından  ikiye  bölünmüştür. 

Seyircilerin arkasında aksiyonu yorumlayan üç kuş, üç yogi-yorumcu bulunur. Klasik yoga öğretisi,  

günümüzün yoga derslerinden oldukça farklıdır. Guru, öğrenciye demo göstermez ya da yanlışlarını 

fiziksel olarak düzeltmez. Onu odanın diğer ucundan izler ve yalnızca sözle direktif verir. Geleneği 

hatırlatan bu vurgunun altında bir şaka gizlenmektedir. Çünkü yorumcuların “kutsal metinler” gibi 

yineledikleri yorumlar, aslında “Kama Sutra”dan yapılan alıntılardır. Flazsen, anlayışın daha ziyade 

karikatürümsü  ve  bazen  de  kötü  niyetli  olduğunun  altını  çizer.  Örnek  olarak,  uzun  bir  aşk 

monoloğunun yerine oyuncuyu tepe üstü çevirip, baş duruşunda bırakmalarını gösterir.  (Forsyte, 

1994; 162)

Flazsen ayrıca gösterinin bütün hareketlerinin (grubun tarihinde ilk kez) son derece kesin ve 

dansvari olduğunun altını çizer. Gösterimin bir video kaydı olmadığından bunu doğrulayacak veriye 

sahip  değiliz.  Ancak  fotoğrafları  incelediğimizde  görürüz  ki;  oyuncular  sahnede  yoga  duruşları 

yaparlar.  Yoga  asla  seyirlik  bir  niteliğe  sahip  değildir,  ancak  uygulayıcının  belli  pozları 

gerçekleştirmesini şart koşar. Duruşlar çoğunlukla ya yoga tarihinden arketipal karakterlerle anılır 

ya  da hayvan ve  bitki  isimleriyle.  Bir  yogi  duruşları  kendi  bedeninin  sınırlarına göre modifiye 

etmekte özgürdür, ancak asla estetik eklemelere izin yoktur. Çünkü hedef zaten biçimin içinde saklı 

olan enerjiyi açığa çıkarmaktır. Oyunun önemini Flazsen'in kendi cümleleriyle belirtecek olursak:

“O  dönemde  bir  yol  ayrmındaydık.  O  dönemde  bir  şeyler  

billurlaştı – içeriğin biçimden ayrıt edilemediği daha saf bir  

tiyatro arıyorduk. Saf biçim ve hareket istiyorduk. Bu değişim  
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muazzam  bir  sonuçtu.  Aniden  alıştırma  gereksinimi  ortaya  

çıktı: sadece onu yapabilmek için! Fiziksel dünyayla ilişkimiz  

hala tatsızdı, sanki erotizm ya da fiziksellik kabul görmezmiş  

gibi.  Eril-  dişil  bölünmesi  sonucu  ilkel  bir  animalizm  

sözkonusuydu.  O  zamanlar  Grotowski'nin  dünyayı  

algılayışında  önemli  olan  şey,  hoş  olmayan  bir  şey  olarak  

doğanın reddedilişi ve onunla alaydı. Bunlar güçlü güdülerdi  

(Bu  arada  teatral  işaretler  aramaya  bu  prodüksiyonla  

başladık).” (Forsythe,1994; 162)

Şakuntala'nın  üzerinde  bu  yüzden  duruyoruz.  Grotowski,  fiziksel  tiyatronun  en  önemli 

isimlerinden biri olarak anılır; ve fiziksel bedenle uzlaşmanın yolunun yogada bulmuştur. Vücut 

doğanın,  saf  doğanın  parçası  olarak  işlevsel  bir  kaynaktır.  Bütün  meselesi  kökenle  ilgili 

olduğundan, Grotowski bedeni teşir etmekten özenle kaçınır. Beden bir arzu nesnesi biçimde değil, 

bir kaynak olarak sahnede bulunur. Bu anlamda beden hem bir aktarım aracıdır, hem de seyirciyle 

oyuncunun üzerinde bulundukları ortak bir tabandır. Grup için sonradan çok temel hale gelecek 

öğeler  bu  oyunda  geliştirilmiştir.  Örneğin;  müzik  yerinde  oyuncunun  sesinin  kullanılması  gibi. 

Sadece bedenin olanaklarıyla sahnede ne yaratılabilir, sorusu  Şakuntala ile gündeme geldiğinden, 

grubun sonraki dönemleri için de bir yol haritası sunar.

Hint tiyatrosunun mitolojik kökeni tanrı Şiva'nın dansıdır. Aynı izlek yoga duruşlarının ve 

akışlarının mantığında da görülür. Grotowski bu yapımla ilgili olarak, teatral yönelimini bir sembole 

indirgemesi istenseydi Şiva'nın dansını tercih edeceğini belirtmiştir. “Çünkü Şiva'nın dansı hayata  

benzemenin bütün ihtimallerini içerir... Şiva adsızdır, biçimsizdir, edimsizdir. O nabız, hareket ve  

ritimdir. Bizim aradığımız tiyatronun özü nabız, hareket ve ritimdir.” (Osinski, 1986; 50)

Sonraki yapım, bir  Polonya klasiği olan  Dziady'dir.  “Dziady” Lehçede “atalar” anlamına 

gelir  ve  bu  kavram bizim  için  önemlidir.  Çünkü  fark  etmiş  olabileceğiniz  gibi  şimdiye  kadar 
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saydığımız bütün Batı kökenli yapıtlar, atalar kavramıyla bağlantı içindedir. Orpheus, Kabil, Faust 

gibi  mitolojik  isimlerin hepsi  kendi  koşulları  içerisinde Avrupa kültürünün trajik  geçmişe sahip 

atalarıdır. Orpheus, insanlığın en talihsiz ama en sebatlı meraklısıdır. Kabil ise ilk katil, ilk oğul, ilk 

çiftçi olarak bir atanın sandalyesine yaraşır bir yer işgal etmektedir. Faust ise en trajik kafir,  en 

bilinçli günahkar olarak, mantığın atalığını yapmaktadır.

Dolayısıyla  Atalar, tiyatronun  emeklemekten  ayaklanmaya  geçtiği  bir  dönüşüm  anına 

karşılık  gelir.  Polonya'nın  en  bilinen  romantik  metnini  seçmekle,  Grotowski  önündeki  dönemin 

yönelimini belirlemiş olur; kutsala saldırı ve mitlerle yüzleşme. Prodüksiyonda geleneksel sahne 

tamamen  feshedilmiştir.  Aksiyon  doğrudan  seyircinin  önünde  gerçekleşir.  Oturma  düzeni, 

seyircilerin  birbirlerinin  tepkilerini  ölçmesine  izin  verecek  şekilde  düzenlenmiştir.  Polonyalılar 

tarafından çok iyi  bilinen bir  efsanenin ele  alınmasıyla,  ritüel  tiyatroya  doğru adımlar  atılmaya 

başlanmıştır. Oyun, grubun sonraki yapımları olan  Kordian ve  Akropolis için de bir köprü görevi 

görür.  Grotowski  bulduğu  damarı  kanatmadan  rahata  ermeyecektir.  Söz  konusu  yapım  ayrıca 

Barba'nın Grotowski'nin asistanı olarak gruba katıldığı oyundur.

13 Sıralı Tiyatro'da seyirci oyuna aktif olarak katılmaya zorlanır ancak her prodüksiyon için 

farklı  konumlar  içerisinde.  Kabil'de  seyirciler  Kabil'in  torunlarıdırlar;  mevcutturlar  fakat 

uzaktadırlar.  Şakuntala'da keşiş ve saraylı kalabalığı olarak işlev gösterirler.  Atalar'da ise seyirci 

koro  işlevi  görür;  ekin  ve  hasat  ritüellerine  katılmaları  beklenir.  Kordian'da  seyirciler  de  akıl 

hastanesinin hastalarıdırlar  ve yataklara otururlar.  Seyircinin oyundaki rolüne göre,  seyir  yerinin 

mimarisi  de değişiklik  gösterir.  (Barba,  1992;  15)  İlk  dönem yapıtlarının genel  özelliği,  tiyatro 

mekanının olanaklarının incelenmesidir,  araştırmanın temeli  bu yöndedir.  Tiyatronun ilk dönemi 

için seyircinin oyuna katılımı önemli bir konudur, bu da uzamın olanaklarıyla araştırılır. Avangard 

tiyatro geleneği içinde, seyirciye eziyet etmek görülen bir durumdur. Ancak 13 Sıralı Tiyatro'da 

seyircinin yabancılığı kabul edilmez, aktif katılımcı aranır; belki şu aşama için kardeşçe değil ama 

en azından misafir olarak.

Tiyatronun ilk  dönemleri  sahiden de  çocukluk dönemi olarak  okunmaya elverişlidir.  Bir 
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arayış söz konusudur. Aramanın anlamı zaten dışa yönelmeyi, mekanı taramayı kapsar. Önce tiyatro 

uzamının nasıl işlevsel şekilde kullanılabileceği sorgulanmıştır. Amaç, seyirciyi de oyuna katmanın 

bir yolunu bulabilmektir. Sonra çalışmanın yapısı içe doğru kıvrılır; oyuncunun bedenine dönülür, 

bedenin kendisinin bir uzam olarak olanakları nelerdir, nasıl kullanıma sokulabilir gibi meseleler 

araştırılır. Sonraki prodüksiyonlarla ise Polonya kültürü sorgulanır hale gelir. Kültürün tabanında 

yerleşmiş  bulunan metinler  keşfedilir.  Ortak bir  kültür  oluşturmaya kadir  bu metinler,  güçlerini 

nereden  alırlar,  gizleri  bedenin  neresinde  saklanır,  bunlar  sorgulanmaya  başlanır.  Atalar 

prodüksiyonundan sonra,  grup adına laboratuvar  ekini alarak; “Teatr  Laboratarium 13 Rzedow” 

olarak anılmaya başlanır. Atalar ve öncüller meselesi bu dönemde artık meyveleri toplanacak bir 

ağaç olarak olgunlaşmıştır. Bütün bu denemelerden sonra rota belli olmuştur. (Çivi,1994; 239)
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I.II. Oyuncunun Çalışması (1959-1962)2

Eugenio  Barba,  grupla  kaldığı  dönem  boyunca  oyuncuların  çalışmasını  izlemiş  ve 

gözlemlerini kaleme kalmıştır. Biz de bu bölümde, Grotowski'nin gözden geçirmiş olduğu makaleyi 

kaynak olarak kullanacağız. İncelemeye başlamadan önce çalışma mekanıyla ilgili bir not düşmek 

istiyoruz.  Her  oyuncu  çalışılan  stüdyonun  içinde  kendini  rahat  hissedeceği  bir  alan  bulmak 

durumundadır. Dahası çalıştığı mekanın boş olmadığını, diğer oyuncularla değil, değişik enerjilerle 

ve çağrışımlarla yüklü olduğunu fark etmek durumundadır. Canlı bedenin yaşayan evrenle iletişimi 

için bu bağlantı önem taşır. (Wangh, 2000; xx)

Grotowski makalenin önsözünde, bu dönemdeki çalışmaların hala pozitif bir yol üzerinde 

olduğuna  dikkat  çeker.  Yani  soru  “Bu  nasıl  yapılabilir?”  sorusudur.  Cevap  bedenin  bütün 

olanaklarının araştırılmasıyla bulunabilecektir. Makale, ses ve beden çalışmalarını detaylıca ele alır. 

Soluma çalışmalarınaysa bu çalışmada yer verilmemiştir. Grotowski'nin açıklamasına göre bunun 

nedeni;  soluma  çalışmalarının  her  beden  için  yeniden  düzenlenmesi  gereken,  psiko-fiziksel  bir 

doğaya sahip olmasıdır. (Barba,1994; 121)

Makale fiziksel alıştırmaların bir tarifiyle başlar. Barba'nın defalarca altının çizildiği gibi bu 

çalışmaların  çoğu  Hatha-yoga  alıştırmalarından  devşirilmiştir.  Nedeni  elbette  Hatha-yoga'nın 

bedendeki bütün kasları, her yönde çalıştırmanın bir yöntemini sunması olduğu kadar; çalışmaların 

amacındaki parallelikten de kaynaklanır. Grotowski'nin fiziksel çalışmalarının amacı (yoganınkine 

benzer  şekilde)  oyuncuyu  bir  yoğunlaşmaya,  bir  konsantrasyon  seviyesine  taşımaktır.  Zihni 

odaklayabilmenin en kolay aracı, bedeni yormaktır. Fiziksel beden son hadde kadar zorlandığında 

aradan çekilir. Zihnin berraklığı için rahat bir alan açar.

Bu  nedenle  fiziksel  çalışmalara  öncelikle  el  ve  ayak  parmaklarıyla  başlanır.  Bedeni 

kenarlarından başlayarak çalıştırmak,  meditasyon için işlevsel  bir  yöntem olarak eski  çağlardan 

beridir kullanılır. Eğer çalışmaya kafanızın içinden (yahut tepesinden) başlayacak olursanız zihniniz 

2Bu bölüm tamamen Mimesis'te yayınlanan, Barba'nın aynı isimli makalesindeki notlar üzerine yapılandırılmıştır.
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buna derhal  tepki  gösterecek ve kendini  korumaya alacaktır.  Bu nedenle başlangıç ve gevşeme 

çalışmalarında,  uçtan merkeze kontrollü bir  şekilde gelinir.  Beyne en uzak noktadan başlayarak 

çalışırsanız;  merkeze  ulaşıncaya  dek,  yoldaki  engelleri  yorulmadan,  gerilmeden  aşma olanağını 

edinirsiniz. (Osho, 2013; 230)

Yogada  ısınma  ve  başlangıç  çalışmaları  zihni  boşaltıp  nefese  dönmek  için  bir  olanak 

sağlarlar.  Teknik  anlamda  sözkonusu  çalışmaların  aynı  beden  durumuna  ulaşmaya  çalıştıkları 

söylenebilir; fakat mental olarak farklı düzeylerde etkinlik gösterirler. Grotowski'nin oyuncularına 

yaptırdığı çalışmalar, iğneyle kuyu kazmak gibi, zihnin derinlerini araştırmayı hedeflerler. Örnek 

olarak Barba'nın düştüğü nota bir göz atalım:

“Oyuncu, bu ısınma alıştırmalarında bile, bu çalışmanın her  

ayrıntısını hayali ya da gerçek bir imgeyle haklı çıkarmalıdır.  

Alıştırma  ancak  sözkonusu  imgeyi  oluştururken  vücut  

alıştırmaya  karşı  bir  direnç  göstermezse  doğru  yapılmış  

demektir.  Bu  yüzden  vücut  ağırlıksız,  itkilere  karşı  plastik  

kadar yumuşak, dayanıklılık gösterirken çelik kadar sert, hatta  

yerçekimi  yasasını  yenebilecek  güçte  gözükmelidir.”  

(Barba,1994; 122)

Isınma  çalışmalarından  sonra  beden,  yavaş  yavaş  daha  zorlu  akışlara  maruz  bırakılır. 

Bedenin sınırları  keşfetmek demek; beden üzerinde bir  bilgelik edinmek demektir  ki,  bu da dış 

sınırların  doğrudan  araştırılmasını  gerektirir.  Söz  konusu  çalışmaların  en  bilineni  kedi,  Barba 

tarafından  da  not  edilmiştir.  Bu  çalışma  bir  kedinin  uyanma  ve  esneme  hareketlerine  göre 

düzenlenmiştir. Nefes yoluyla bir duruştan diğerine geçilir.  Kedi ve takip  eden çalışmalar klasik 

Hatha-yoga  döngülerine  göre  düzenlenmiştir.  Hatha-  yoga  döngüleri  canlı  organizmanın  yaşam 

ritmine öykünür; bunun için (ısınma ve dinamik akışlar bitirildiğinde), önce aktif ve enerji verici 
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geriye eğilmeler yapılır, ondan sonra soğutucu, içe döndürücü öne eğilmelere geçilir. Aynı döngüye 

Grotowski'nin egzersizlerinde de rastlıyoruz. (Barba,1994; 123) Egzersizlerin zihinsel yönelimi de 

neredeyse birbirinin aynıdır. Barba'nın cümleleriyle ifade edecek olursak:

“Bu alıştırmaları  cansız  bir  şekilde  yapmak  doğru  değildir.  

Alıştırma  araştırmaya  hizmet  eder.  Bu,  yalnızca  otomatik  

tekrar  ve  kaslara  masaj  yapma  biçimi  değildir.  Örneğin,  

alıştırmalar  boyunca  herhangi  bir  karmaşık  hareketi  analiz  

ederek ve her bir eklem ve kasın kapasitesini inceleyerek bir  

vücudun  ağırlık  merkezini,  kasların  gerilme  ve  gevşeme  

mekanizmalarını,  çeşit  çeşit  hareketlerde  omurganın  işlevini  

bulabilirsiniz.  Bütün  bunlar  bireysel  noktalardır  sürekli  ve  

bütünlüklü bir araştırmanın sonucudur. Yalnızca “araştıran”  

alıştırmalar oyuncunun bütün organizmasını kapsar ve onun  

gizli kaynaklarını harekete geçirir.” (Barba,1994; 124)

Omurga ve ağırlık merkezi konusunda bir durmak istiyoruz. Omurga, yoganın temelidir ve 

bütün  yoga  çalışmaları  omurganın  daha  esnek  ve  işlevsel  kullanımı  üzerine  inşa  edilmiştir. 

Omurganın sanskriti  “Merudanda”dır.  Merudanda yani  Meru Dağı,  Hint efsanelerinde dünyanın 

direği anlamına gelir yani kozmik eksenle özdeştir. Bu kuramın içselleştirilmesi, bedeni bir mikro 

kozmosa dönüştürür. Eliade'ın, Evans- Wentz'den alıntıladığı gibi:

“Bedenin  merkezi  kısmını  (omurga)  Meru  dağı,  dört  ana  

uzvunu  dört  kıta,  dört  ikincil  uzvunu  alt  –  kıtalar,  başını  

devaların dünyaları, iki gözünü güneş ve ay olarak tasavvur  

et.” (Eliade, 2013; 291)
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Bedenin küçük bir evren olduğu düşüncesi, tiyatro kadar (muhtemelen çok daha) eskidir. 

Bedene böyle  bir  anlam yüklemek,  hem onun böyle  zorlanmasının  hem de  yüceltilmesinin  bir 

anahtarı  olarak  okunabilir.  Bu  nedenle  merkezin  bulunması,  ağırlığın  dengelenmesi,  olası  bir 

felakete (hem kişisel  hem kozmik) mahal vermemek açısından önemli görülmelidir.  Oyuncunun 

“organizmasının gizli kaynakları” da, Dünya'nın göbeği magma gibi yakıcı olabilir, dikkat sürekli 

hale gelmelidir.

Fiziksel  çalışmaların  sonraki  aşaması  baş  aşağı  duruşlardır.  Göbek  deliğinin  yukarıda 

damağın ise aşağıda olduğu duruşlar yogada ters duruşlar olarak adlandırılırlar ve özellikle zamanı 

yenmek için kullanılırlar. Hayat boyu kan akışımız belli bir yönde devam eder ve bu sonlandığında 

hayatımız bitmiş demektir. Bu nedenle yoga, kan akışını uzun süreler boyunca tersine çevirerek bir 

dinçlik arayışına girişir. (Svatmarama,1992; 40) Teoride ezber bozma düşüncesi etrafında şekillenen 

ters  duruşlar,  pratikte  ise  cesaretle  ilişkilendirilir.  Yogiler  için  kendi  içine  dalabilme  cesareti, 

oyuncular içinse sahici kendini yansıtabilme cesareti. Bir cesareti yansıtabilmek için, onu içinizde 

bulmanız gerekecektir; araştırmaya bedenden başlamak en güvenilir yoldur. Barba bu çalışmaların 

temelini şöyle tarif eder:

“Bu alıştırmalar akrobasiden çok pozisyonlardır ve Hatha –  

Yoga  kurallarına  göre  düzenlenmiştir,  yavaş  hareketlerle  

yapılır.  Bunların  uygulanmasındaki  temel  amaçlardan  biri  

organizmada  oluşan  değişiklikleri  incelemektir.  Sözgelimi,  

solunumun işleyişi, kalp ritmi, denge yasaları, duruşla hareket  

arasındaki ilişki.” (Barba,1994; 124)

Yoga  pratiğinde,  ters  duruşlardan  kısa  bir  süre  sonra  dinlenme  aşamasına  geçilir. 

Grotowski'nin  fiziksel  çalışmalarında  ise  aktif  egzersiz  kısmı  şimdi  başlayacaktır.  Baş  aşağı 
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duruşlardan  sonra  oyuncu  uçmaya  çalışacaktır;  rüyasındaki  süzülmeyi  anımsamaya  çalışarak, 

bedeni belleğin hükümdarlığına teslim etmesi beklenecektir. Grotowski'nin bellekle ilgili fikirleri 

ilginçtir.  Çünkü  belleği  zihinsel  veya  nörolojik  bir  fonksiyon  olarak  ele  almaz.  “Belleği  ele  

geçiremeyiz,  bütün  bedenimiz  bellektir  ve  “vücut  belleği”  vasıtasıyla  itkiler  serbest  bırakılır.” 

(Wangh,  2000;  xxxvi)  Bellek  hem  bütün  bedendir,  hem  de  tek  tek  bütün  uzuvlardır.  Kendi 

cümleleriyle açıklayacak olursak:

“Bizim  mesleğimizde  bir  çağrışım  nedir?  Yalnızca  zihinden  

değil  vücuttan  kaynaklanan  birşeydir.  Belirli  bir  anıya  geri  

dönmektir.  Bunu  zihinsel  olarak  analiz  etmeyin.  Anılar  her  

zaman  fiziksel  reaksiyonlardır.  Unutmayan  derimizdir,  

unutmayan  gözlerimizdir.  İşittiğimiz  şey  hala  içimizde  

yankılanıyor olabilir.” (Grotowski,1994; 53)

Sonraki  çalışmalar  ise  partnerle  yapılır:  Grotowski'nin  oyuncularının  meşhur  kaplan 

sıçrayışları.  Oyuncular birbirleri  üzerinden taklalar  ve sıçrayışlarla  ilerleyerek,  hem bir  denge – 

koordinasyon hem de bir güven alıştırması içine girerler. Hareketler yavaş yavaş savaş konsepti 

içerisine  çekilir  ve  fiziksel  reaksiyonlara  çığlıklar  ve  ritimler  eşlik  etmeye  başlar.  Bir  anlamda 

bedenin yorularak ilkel kaynaklara doğru yapılan bir kazının söz konusu olduğu düşünülebilir.

Oyuncunun  fiziksel  çalışmasının  sonraki  bölümü  yine  eller  ve  ayaklar  üzerinedir.  Bir 

çemberi kapatmanın söz konusu olduğunu düşünebiliriz. Ancak bahsedilen egzersizler bir gevşeme 

çalışmasının  ötesindedir;  iyice  ısınmış  uzuvların  sınırlarının  ötesinde  zorlanmasını  gerektirirler. 

Örneğin,  ayak  parmaklarıyla  küçük  nesnelerin  taşınmaya  çalışılması  gibi.  Çalışmalar  fiziksel 

olmanın ötesine geçerek mim çalışmalarına, ifade araçlarına dönüşürler.

Bu aşamadan sonra plastik alıştırmalar bölümüne gelinir. Bu alıştırmalar özellikle modern 

mim ustası  Dalcroze'un yöntemlerine dayanmaktadır.  Yine fiziksel ısınmalarla,  fakat  daha aktif, 
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koşmalı  -   zıplamalı  çalışmalarla başlanır.  Çalışmaların en ilginç kısmı bedenin ifade araçlarını 

bölüp birbirlerine karşıt olarak işletmesidir. Örneğin;

“Sağ  taraf  zarif,  becerikli,  güzel,  çekici  ve  uyumlu  

hareketlerde  bulunmaktadır.  Sol  taraf  kıskançlıkla  sağı  

izlemektedir, kızgınlık ve nefret duygularını hareketleriyle ifade  

eder. Sağ tarafa aşağılık bir şekilde saldırır, onu bozmaya ve  

yok  etmeye  çalışır.  Sol  taraf  kazanır  ve  hemen  hemen  aynı  

anda  kavgayı  yitirecektir;  çünkü  sağ  taraf  olmaksızın  

yaşayamaz,  hareket  edemez...  Önemli  olan  şey,  oyuncunun,  

vücudunun  sadece  doğrudan  anlam  kazandırması  gereken  

imgelemini  tümüyle  işin  içine  katmasıdır.  Örneğin  ellerin  

birbiriyle kavgası sırasında bacaklar dehşete düşmüşlüğü, baş  

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

Bu  çalışmanın  ardından  kompozisyon  çalışması  gelir.  Çalışmalar  özellikle  Doğu 

tiyatrosundan  devşirilmiştir.  Temel  yönelim  bedenin  imgeleminin  uyandırılması  ve  ilkel 

reaksiyonların  araştırılmasıdır.  Bu  doğrultuda  hayvanlara,  ağaca,  çiçeğe  dönüşme  egzersizleri 

yapılır. Amaç taklit etmek değil, bilinçaltına köklenmiş imgeleri su yüzüne çıkarmaktır. Örneğin, bir 

bebeğin algısı yansıtılırken, oyuncu kendi bedeninde bebekliğinden kalmış jestleri bulmaya çalışır 

(Barba, kimi kişilerin annesinin memesini emer gibi sigara içmesini örnek gösterir). 

Aynı  bölümden bir  diğer  egzersiz  de yürüyüşün incelenmesidir.  Bir  çocuğun,  bir  gencin 

yürüyüşüne  geri  gelinir  ve  hareketin  kaynağını  nereden  aldığı  saptanmaya  çalışılır  (bebeklikte 

bacaklar,  gençlikte  omuzlar,  yaşlılıkta  gene  bacaklar  v.b).  Çalışmanın  ileriki  aşamalarında  bu 

hareketler  anlama  dönüşür:  “Omuzlar  bir  yüz  gibi  ağlar,  karın  övünür,  diz  açgözlü  olur.”  

(Barba,1994; 130)
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Ardından yüz alıştırmalarına geçilir. Bu çalışmalar da Doğu tiyatrosu ve mimci Dalcroze'den 

esinlenmiştir.  Önemli  olan çalışmanın ara vermeksizin sürmesidir.  “Küçük aralar  bile  alıştırma 

içine küçük parçalar olarak katılmalıdır. Bu küçük parçaların amacı, kasların geliştirilmesi ya da  

kişisel  yetkinliğe  ulaşmak  değil,  vücut  direncini  yok  etmeyi  amaçlayan  bir  araştırma  sürecini  

oluşturmalarıdır.” (Barba,1994; 131)

Yüz tekniğinin ardından oyuncu için son derece önemli olan ses teknikleri bölümüne gelinir. 

Grotowski doğru sesi çıkarmanın yolunun doğru nefesten geçtiğini bilir. Bu nedenle egzersizlerini 

hava  kolonunu  güçlendirmek  ve  solumaya  hakim olmak  üzerine  kurar.  Barba,  solumayı  karın, 

göğüs ve boğaz olarak ayırır.  Doğru solumanın bütünsel soluma olduğuna işaret  eder.  Bütünsel 

solumaya  (üst  bedenin  bilinçli  bir  şekilde,  aşağıdan  yukarı  doğru,  kontrol  edilerek  havayla 

doldurulup boşaltılması) yogada Pranayama adı verilir. Prana adı verilen yaşam gücünün bedene 

hava  yoluyla  da  girdiğine  inanılır.  Bu  nedenle  solumayı  geliştirmek,  yoga  öğretisi  için  çok 

önemlidir.  Fiziksel  çalışmayla  kaslarda  hakimiyet  kazanılarak,  daha  verimli  soluk  alınıp 

verilebileceği düşüncesi,  Grotowski ve yoga düşüncesi arasındaki köprülerden biridir.  Omurgayı 

düz tutarak bütün nefes hacmini kontrol edebilmek, her iki pratiğin egzersizlerinde de temeldir. 

Hatta Barba'nın tarif ettiği tek soluma egzersizi de doğrudan Hatha- yogadan alınmıştır; ileri düzey 

bir  alıştırmadır.  4'e  kadar  nefes  alma,  12  saniye  soluk  tutma  ve  8  saniye  içinde  nefes  verme 

devresinden  oluşan  bir  tekniktir.  Bu  teknikler  çok  ciddi  fiziksel  ve  mental  sorunlara  yol 

açabileceğinden;  her  iki  disiplin  de  çalışmaları  deneyimli  bir  gözetmenle  birlikte  yapmak 

gerektiğinin defalarca altını çizer.

Bütünsel  soluma,  repliğin  doğru  ifadesi  için  gereklidir.  Bu  nedenle  oyunun  ritmiyle 

oyuncunun  soluma ritmi  devamlı  bir  bağlantı  içerisinde  olmalıdır.  Barba  soluma alıştırmalarını 

gerektiğinden  fazla  yapmamak  gerektiğinin  de  altını  çizer.  Bu  çalışmalar  solumanın 

kendiliğindenliğini beslemek adına düzenlenmiştir.  Bu noktada yogada, Prana – yama'nın nefesi 

öldürmek, Pran – ayamanın nefesi özgürleştirmek anlamına geldiğini; her iki yorumun da değişik 

koşullar altında geçerli olduğunu belirtmek istiyoruz. Nefesle bağlantı kurmak, aklın dizginlerini ele 
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almak için en geçerli yoldur. Sufilerden, Tai- chi'ye, Hıristiyan mistiklerine kadar pek çok ruhani 

öğreti bunu çok iyi bilir ve kullanır. Oysa sanatın içerisinde soluma farklı bir araçsallığa sahiptir.

“Eğer  skorunu  icra  ederken   oyuncu  soluması  üzerine  

yoğunlaşır,  bilinçli  olarak  solumasını  denetlemeye  kendini  

zorlar  ve  bu  düşünceden  kurtulamazsa,  bu  soluma  

alıştırmalarının yanlış bir biçimde yapıldığını söyleyebiliriz.” 

(Barba,1994; 133)

Grotowski için soluma egzersizleri, oyuncuyu sonsuz bir yoğunlaşma içinde nefesle bağlantı 

halinde tutmaya yönelmemiştir; amaç, pratik olarak larenksin açılmasıdır. Pek çok insan larenksini 

(yani  gırtlağını)  yanlış  şekilde  kullanır  ve  tiyatro  bölümleri  de  genellikle  bu  kapanmayı 

destekleyecek şekilde oyuncu eğitirler. Grotowski larenksi havayla açmak için, çinli ses uzmanı Dr. 

Ling'den öğrendiği ve sesle yapılan bir alıştırmayı kullanır. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 14)

Larenks açıldıktan sonra tınlatıcılar üzerinde çalışılmaya başlanır. Avrupalı, profesyonel bir 

oyuncu  genellikle  kafa  tınlatıcısını  kullanır.  Alçak  perdeden  konuşurken  ise  göğüs  tınlatıcısını. 

Burun tınlatıcısı ise (n harfini çıkarırken oluşan tınıyı düşünün), Avrupa sahnesinde kullanımdan 

kalkmıştır. Jazzcılar ve hayvanlar larenkslerini tınlatıcı olarak kullanırlar, klasik Çin tiyatrosunda 

ise  artkafa  tınlatıcısı  kullanılır.  Grotowski  ise  oyuncularına,  bütün  vücudu  bir  tınlatıcı  olarak 

kullanmayı  önerir.  Farklı  tınlatıcılar  aynı  anda  kullanılarak,  sahnede  istenilen  ses  aralığına 

ulaşılabilir.  Bütün  vücudun  tınlatıcı  olarak  kullanılmasının  en  eski  yoga  tekniklerinden  biri 

olduğunu ve günümüzde hala tedavi amaçlı uygulandığını belirtelim.

Doğru tınıyı çıkarmak sesin temeliyle ilgilidir.  Sese temellik eden hava kolonu dışarıdan 

sağlanabilir  (Çin tiyatrosundaki gibi bir kemerle) ya da kasların doğru kullanımıyla edinilebilir. 

Bütünsel  soluma karın ve göğüs kaslarını ayrı  ayrı  ve farklı  zamanlarda kullanabilmeye olanak 

sağladığı için tercih edilir. Ses bedenin içine rahatlıkla yerleştirilmeli, özgürce çıkarılmalıdır.
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Bu nedenle bir dizi organik alıştırmalar serisi yapılır. Oyuncu bedenindeki tınlatıcıları nasıl 

kullanabileceğini  araştırır.  Bunun  için  bedenini  ve  mekanı  aktif  bir  şekilde  kullanması  gerekir. 

Nesneleri sesiyle harekete geçirmeyi denemeye teşvik edilir. Her sesi inceden inceye hesaplamak ve 

kendini  dinlemek  ise  kolayca  düşülebilecek  tuzaklar  arasındadır.  Vokal  imgelem  tekniğine  bu 

noktada başvurulur. Oyuncu doğal (su sesi gibi ) ve yapay (motor sesi gibi) sesleri taklit edip onları 

uç uca ekleyerek sessel bir metin yaratmaya teşvik edilir. Oyuncu sesinin perdeleri arasında gidip 

gelmeye de zorlanacaktır ancak asla doğal sınırlarının ötesine değil, aksi takdirde fiziksel ve sinirsel 

olarak zarar göreceği öngörülür.

Ardından diksiyon çalışmalarına gelinir. Klasik Avrupa tiyatrosunun aksine, Grotowski tek 

bir doğru diksiyon biçimi olduğuna inanmaz. Diksiyon, skora, oyuna ve duruma göre değişiklik 

göstermelidir. Oyuncu kendi boğumlamasını değiştirerek diksiyonuyla oynadığında, solumasına da 

etki etmiş olur. Bu da doğru skoru kurabilmesi için önemlidir çünkü soluma içsel yaşamla doğrudan 

bağlantılır. Farklı his ve pozisyonlar içerisinde soluma ritminizi gözleyecek olursanız, bu önermenin 

doğruluğunu kendi bedeniniz yoluyla ölçebilirsiniz. Oyunda işlevselleştirilebilecek yapay diksiyona 

ulaşabilmek  için,  oyuncular  tanıdıklarının  diksiyonlarını  parodileştirmeye,  yalnızca  diksiyon 

kullanarak  karakter  oluşturmaya  ve  çeşitli  psikosomatik  özelikleri  karakterize  etmeye  teşvik 

edilirler.  Bunun sonucunda varacakları  ritim deneme alıştırmalarında ise, temel alacakları ritmin 

kendi nabızları olması beklenir. 

Ritim meselesi  Grotowski tiyatrosu için başat öğelerden biridir.  Bu anlamda duraklar da 

olabildiğince cimrice ve oyunun yapısına hizmet  edecek biçimde kullanılırlar.  Ritim hataları  da 

akılda tutup tekrarlanarak işlevselleştirilir. Böylece oyuncuya anlık doğaçlama yetisini ve refleks 

hakimiyetini kazandırırlar. Metin, ritim için bir nirengi noktası olarak işlev görür; düz yazıda ve 

şiirde  değişik  teknikler  kullanılarak,  ritmin  bedenle  bütünleşmesi  sağlanır.  Ritmi  tempoyla 

karıştırmamak gerekir,  belirlenmiş ve yakalanması gereken bir  vuruş yoktur.  Fiziksel çalışmalar 

yoluyla  bedenin  kendi  ritmi  keşfedilmeli,  yapıya  oturtulmalı  ve  partnerle  uyum  içinde 

sürdürülmelidir.
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Barba makalesini bir uyarıyla sonlandırır. Zaman içinde teknik olarak en maharetli ve en 

disiplinli  oyuncular  bile  vokal  kriziyle  karşı  karşıya  kalırlar.  Çünkü  beden  yaşlanmaktadır  ve 

zamanla  mekanizma  yavaş  yavaş  eskimekte,  aşınmaktadır.  Bu  noktada  oyuncu  durgunluktan 

sıyrılmalı ve her şeye yeni baştan başlayarak kendi vokal tekniğini sıfırdan oluşturmalıdır. Barba'nın 

değişiyle “kendi sesini yeniden keşfetmelidir.” (Barba,1994; 145)

Sırayla tarif ettiğimiz bütün bu çalışmaların yöneliminin keşif olduğunu öne sürebiliriz. Bir 

tür  kendi  bedenini  yeniden  keşif  söz  konusudur.  Mekan,  beden,  vokal  alıştırmalar,  partnerli 

çalışmalar  hepsi  bedenin  anlatım  olanaklarının  yeniden  yeniden  keşfi  üzerinde  temellenmiştir. 

Araştırma  vurgusu  da  bu  minvalde  düşünülmelidir.  Oyuncu  incelenen  egzersizleri  yaparken 

bedenini ve aklını eşdüzeye çekmek durumundadır, bu bir denge ve dikkat işidir.

“Bu fiziksel egzersizlerin öğeleri çağrışım yaratmak için birer  

bahanedir  ve  bunun  başka  bir  yolu  yoktur  –  çağrışımı  biz  

çağırmamalıyız,  egzersizleri  yapmanın  duyusal  bir  yolunu  

bulmalıyız,  ama  egzersizler,  kendileri  anıları  tetiklerler,  

insanları ve yerleri geri çağırırlar ki vücudumuz ve hislerimiz  

harekete geçebilsin.” (Wangh, 2000; 88)

Grotowski  egzersizleri  tanımlarken  devamlı  “kendini  vermek”,  “gözlemlemek” 

kavramlarına  başvurur.  Oyuncunun  bedenini  kullanarak,  zihninin  derinliklerinden  çağrışımları 

bulup  çıkarması  beklenir.  Bunun  yolu  kendi  zihnini  içeriden  bölerek  kendini  devamlı  gözlem 

halinde tutmasıdır. Tam olarak bu yönelim meditasyonun giriş aşamasıdır (Dharana). Meditasyon 

zihni gözlemlede uzmanlaşmanın bir yoludur ve Grotowski bilinçli bir şekilde bunu kullanır. Ancak 

burada teatral yönelimle ilgili önemli bir noktaya dikkat çekmek isteriz, konvansiyonel tiyatroda 

oyuncu bir şeyi temsil etmesi gereken kişidir, bir meditasyoncu değil. Grotowski içinse açıkça tersi 

söz  konusudur,  oyuncu bir  şeyi  doğru  olarak  temsil  etmenin  yollarını  aramaya  teşvik  edilmez. 
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Aksine kendi içinden kendisini çıkarması gerekir. Güzel şeyler anlatması için değil, kendine özel bir 

dil yaratabilmesi için. Fiziksel ve vokal çalışmaların amacı, oyuncuya sadece kendisinin bildiği bir 

dili bulabilmesi için kendi içini kazacak araçları kazandırmaktır.

Çağrışımlar  da  söz  konusu  kazının  meyveleridir.  Oyuncu,  bedenini  ve  sesini  kullanarak 

kendi içinde bir girdap oluşturur ve böylece kişisel bellek haznesini harekete geçirir. Yani yaşayan 

sahnenin nabzı, canlı oyuncunun artalanına göre atar. Oyuncunun konsantrasyonu, kendi içinden 

bizzat  kendi  yaşanmışlığını  avlamak  üzere  işlevselleştirilir.  Çok  net  bir  kendine  dönüşün 

alanındayız, yorumun veya sömürünün değil özgözlemin egemenliğinde; bunun bir tür meditasyon 

hali olduğunu öne sürüyoruz. Bu durumda oyuncunun medite haldeki kendiliği sahnede nasıl bir 

işleve hizmet eder? Şüphesiz, muazzam bir sahicilikten fışkıran enerjinin yansıtılmasına.

Tiyatro  Antropolojisi  Sözlüğü'nde,  oyuncunun  enerjisiyle  ilgili  kısımda,  Pekin  Operası 

öğrencisinin, kaslarını insanüstü bir güç ve tekrarlarla geliştirmesinin yarattığı enerjiden bahsedilir. 

(Barba ve Savarese, 2002; 185) Pekin Operası içerisinde bu enerji hem karakteri yaratmaktan hem 

de  sahneyi  doldurmaktan  sorumludur.  Yani  dışarıda  aksiyon  görünmese  dahi,  hareket  içeriden 

devam eder,  ki  bu bile  seyircinin  bakışını  celp  etmeye  yeter.  “Energheia”  kelimesi  Yunanca'da 

harekete geçmeye hazır olmak, üretim çalışmasının eşiğinde olmak demektir. Eylemsizlik halinde 

bile hazır  bulunan bir  tür ataklıktır  enerji.   (Barba,  1996; 55) Bu anlamda hem yoga için hem 

Grotowski'nin  çalışmaları  için,  enerjik  boyutta  çalışmak  gündelik  enerji  sarfiyatından  kopup, 

sanatsal yaratıma olanak sağlayan doğal dışı bir bedenin oluşturulmasına hizmet eder. Grotowski 

tiyatrosu için enerji uzamsal bir karşılık bulur; bir göz boyacılık için değil, sağıltım için de değil,  

daha  çok  bir  keşif  yolculuğunun  söz  konusu olduğunu söyleyebiliriz,  özün keşfi.  Bu konu bir 

sonraki bölümde daha detaylı açıklanacaktır.
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I.III. Atalar: Stanislavski

Grotowski tiyatrosunda, atalar kavramı (öncüller ve kaynakları da içine alacak bir biçimde) 

önemli  bir  yere  sahiptir.  Grotowski  sanatta  yeniliğin,  geçmişle  yüzleşmekten  fışkıracağının 

farkındadır. Çalışmaları da çoğunlukla eleştirmenler tarafından, Batı kaynaklı diğer yönetmenlerle 

benzerlik  ilişkileri  içerisinde  incelenmiştir.  Özellikle  törenden,  büyüden,  kutsallıktan  sık  sık 

bahsetmesi  nedeniyle  adı  sık  sık  Artaud  ile  birlikte  anılır.  Öyle  ki  Artaud'un  halefi  olmadığını 

açıklamak için, 1967 yılında “O Bütünüyle Kendisi Değildi” adında bir makale yazmak zorunda bile 

kalmıştır.

Bir  diğer  devamlı  vurgulanan  öncül  ise  Meyerhold'dur.  Meyerhold'un,  Grotowski 

tiyatrosunun ne noktasında işlevselleştirilebileceğini Flazsen'in cümleleriyle açıklayalım.

“Bizim  için  Meyerhold  somut  alıştırmalar  ya  da  teknikler  

formüle  eden  bir  kimse  olarak  değil,  “Biyomekanik,  

'oyuncunun  herbir  jestinin  ardında  bütün  vücudu  yer  alır'  

olgusu  içinde  varolur.”  temasının  esin  kaynağı  olarak 

önemliydi. Bu formül temel bir keşifti.” (Forsythe, 1994; 154) 

Öncülleri  arasında,  tartışmasız,  Grotowski'de en  derin  izi  bırakmış  isim,  Stanislavski'dir. 

Özellikle öğrenciliğinde Stanislavski'den çok etkilenmiştir. Asistanı (ve çalışma arkadaşı) Thomas 

Richards'ın Grotowski'nin cümleleriyle alıntıladığı gibi:

“Bir oyuncu olarak, Stanislavski tarafından tutsak alınmıştım.  

Bir fanatiktim. Yaratıcılığın bütün kapılarını  açan anahtarın  

bu  olduğunu  unutmuyordum.  Onun  söylediği  ya  da  onun  

hakkında söylenen her şeyi bilme noktasına gelmek için çok  
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çalıştım.” (Richards, 2005;  23)

Grotowski'nin bu çalışmalarından edindiği meyve, oyuncu dışındaki etmenlerden soyulmuş, 

sadeleştirilmiş  bir  tiyatro  anlayışıdır.  İki  yönetmenin  sanatsal  eğilimleri  ve  çalışma  biçimleri 

birbirinden tamamen farklı hatta çoğunlukla zıttır. Yine de Grotowski üzerine yapılmış hemen bütün 

çalışmalarda  Stanislavski  adını  bulabilirsiniz.  Bunun  basitçe  oyunculuk  çalışmasına  verdikleri 

önemle veya sahnede oyuncuyu merkeze yerleştiren anlayışlarıyla açıklanabileceğine inanmıyoruz. 

Grotowski, Stanislavski'nin gerçek halefidir. Yine kendi cümleleriyle açıklayacak olursak:

“Stanislavski'nin  'Sistem'inden  sonra  onun  'fiziksel  eylemler  

yöntemi'  gelir.  Stanislavski  o  noktada  durabilir  miydi  

sanıyorsun? Hayır, o öldü. Durmasının nedeni buydu. Ve ben  

yalnızca,  onun araştırmasını  sürdürdüm.  Bundan ötürü  kimi  

Ruslar  'Grotowski  Stanislavski'dir  der:  Onun  araştırmasını  

sürdürdüğüm  ve  bulduklarını  yinelemekle  kalmadığım  için.” 

(Richards, 2005; 146)

İki  ismi  birbirine  doğrudan  bağlayan  köprü  'fiziksel  eylemler  yöntemi'dir.  Stanislavski, 

özellikle  ömrünün  son  döneminde,  fiziksel  eylemler  yöntemi  üzerine  çalışmıştır.  Dolaysıyla 

yöntem, Stanislavski teknikleri arasında ayrıksı bir yerde durur. Yöntemin nasıl işlediğini Müfettiş 

oyununda yapılan çalışmaların notlarından öğreniyoruz. Genellikle alıntılanan bir örnekle çalışma 

prensibini  göstermemiz  gerekirse;  baş  oyun  kişisinin  otel  odasına  girdiği  anın  defalarca 

tekrarlandığı  kısmı  alıntılayabiliriz.  Stanislavksi  oyuncudan sadece kapıyı  açmasını  ister.  Doğru 

edimi buluncaya dek defalarca defalarca aynı kapı açılır. Kapı doğru eylemle açıldığında, odanın 

içinde geçen sahne gerçekçi bir temel kazanmış olur. (Stanislavki, 2008; 232)

Müfettiş'in  çalışmalarına  –  Stanislavski'nin  diğer  çalışmalarının  aksine  –  metin  saf  dışı 
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bırakılarak başlanır. Oyunculardan metni genel hatlarıyla hatırlamaları ve sahnedeki yönelimlerini 

bedenleriyle  ifade  etmeleri  beklenir.  Başta  bedenin  tepkileri  basmakalıp  ve  özensiz  olacaktır. 

Çalışmanın ilerleyen safhalarında ise “role zorla girmekten” arınılır. Oyuncu kendi bedenini oyunun 

içinde konumlandırmayı öğrenmek durumundadır. (Stanislavski, 2008; 232)

Bu  gerçekte  bir  insan  olan  oyuncuyu,  yapıtın  içine  doğrudan  yerleştirmenin  etkin  bir 

yoludur. Oyuncu fiziksel eylemlerle çalıştıkça, kendi imgeleminin derinlerine dalacaktır ve rolünü 

kendi bedeninin tepkileri  üzerinden daha sağlam bir  temele kuracaktır.  Bu da ancak oyuncunun 

fiziksel olarak doğru aksiyonu gerçekleştirmesiyle mümkündür.

Doğru  fiziksel  aksiyon  yakalandığında,  doğru  duygunun  yakalanması  mesele  olmaktan 

çıkacaktır. Çünkü bizim günlük yaşamda basitçe ayırdığımızın aksine, duygu bedenden bağımsız bir 

fenomen değildir. Oyuncu, doğru fiziksel aksiyonu yakaladıktan sonra bunu not etmek, karşısına da 

edimin yarattığı içsel tepkimeyi yazmak durumundadır. Aynı çalışma yöntemine Grotowski'de de 

rastlanır. İçtepiler bedenden bağımsız değildirler, daha önce de belirttiğimiz gibi. Bu durum rolün 

inşası için başat önemdedir.

“Gövde ve ruh arasındaki bağ bölünemez. Karşılıklı olarak,  

birinin yaşamı öbürününkini doğurur. Her fiziksel aksiyonda,  

tamamen  mekanik  olmadığı  sürece,  gizlenmiş  bir  miktar  iç  

aksiyon,  bir  miktar  duygu  vardır.  Bir  roldeki  iki  yaşamsal  

düzlem – içsel ve dışsal – böyle yaratılır. İkisi içiçe geçmiştir.  

Ortak  bir  amaç  onları  birbirine  yaklaştırır  ve  aralarındaki  

kopartılamaz bağı pekiştirir.” (Stanislavski, 2008; 241)

Yaşama  yapılan  vurgu  bizim için  önemlidir.  Çünkü  fiziksel  aksiyon,  oyuncuyu  sahnede 

yaşayan bir varlık olarak temsil etmenin yolunu açar. Aynı durum oyunun (tamamlanmış bir sanat 

yapıtı  olarak)  canlanmasının,  yaşamasının  şartıdır.  Yaşamın  devamlılığı,  canlı  beden  üzerinden 
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sağlanır. Stanislavski'nin provaları sırasında üzerinde durulduğu üzere:

“Ruha ait şeyler saman alevi gibidir. Onları sıkıca sabitlemek  

güçtür. Daha maddi şeylere ihtiyacımız vardır. Bu amaca en  

uygun olan şey fiziksel yöntemlerdir, çünkü kıyaslanamaz bir  

şekilde  duygularımızdan  daha  somut  olan  vücudumuz  

tarafından  icra  edilirler.  Fiziksel  yönelimlerden  oluşan  

raylarınızı döşedikten sonra, yeni diyarlara doğru yola çıkın;  

başka  bir  deyişle  oyunun  yaşamına  doğru.  Durmadan  

ilerleyeceksiniz,  bir  yerde  durmayacak  ya  da  aklınızla  bir  

şeyler  düşünmeyeceksiniz;  aksiyona  gireceksiniz.”  

(Stanislavski, 2008; 248)

Akla ya da duygulara duyulan güven aradan çekilmiştir. Bedene köklenmiş anılarla çalışılır 

ve bu etkinin yarattığı tepkinin anlatım aracı olarak zenginliğini vurgulanır. Yöntemi inceledikçe, 

kişisel  tarafının  iyice  görünür  hale  geldiğini  görürsünüz.  Ancak  fiziksel  aksiyonlar  yönteminin 

amacı,  oyuncunun  yaşamını  düzeltmek  veya  oyuncuya  kendi  derinliklerinde  işleri  yoluna 

koyabilmesi  için   bir  anahtar  vermek  değildir.  Amaç,  oyuncunun  yaşayan  bedeninin  üzerinden 

yaşayan bir sanat yapıtına ulaşmaktır. Bunun için oyuncunun taklit etmesi bir anlam ifade etmez; 

gerçekleştirmesi, yaşaması, kanıt sunması beklenir. Bu tutum “aşırı doğalcı”dır.

“Aşırı doğalcı sözcüğünü tümüyle doğal ve normal saydığımız  

ve  içten,  organik  bir  biçimde  inandığımız  ruhsal  ve  fiziksel  

doğamızı  tanımlamak  için  kullanıyorum.  Yalnızca  bu  durum  

içindeysek  ruhsal  kaynaklarımız  ardına  dek  açılır,  bu  

kaynaklardan  fışkıran  zar  zor  algılanabilen  şeyler  yüzeye  
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ulaşır... Derin ruhsal kaynaklarımız oyuncunun içsel ve dışsal  

duyguları,  onlar  için  sabitlenmiş  kurallarla  uyum içerisinde  

aktığı zaman, mutlak olarak hiçbir zorlama, normlardan hiçbir  

sapma  olmadığı  zaman,  hiçbir  klişe  ya  da  basmakalıp  

oyunculuğun hiçbir çeşidi olmadığı  zaman ardına dek açılır  

ancak.  Kısacası,  her  şey  aşırı  doğalcılığın  sınırlarına  dek  

gerçek olduğı zaman.” (Stanislavski, 2008; 250)

Richards'ın  Grotowski'yle  yaptığı  çalışmaları  anlattığı  metninde,  iki  yönelimin 

paralelliklerinin klişeye duyulan tiksinti ve gerçeğe ulaşma yolundaki disiplin olduğu uzun uzun ve 

örneklerle açıklanır. Grotowski, çalışmalardaki sahiciliği yinelebilirlikleriyle ölçer. Bu sayede doğru 

kaynaktan  çıktığına  dair  bir  izlenim edinilebilir.  Buradaki  vurgu  duygular  üzerindedir.  “Duygu 

halleri  üzerinden eylemleri  koşullandırmaya kalkışanlar  yanılgıya düşerler.” Richards  bunu düş 

görürken  bedenin  yuvarlanması  sonucunda  oluşan  korku  hissiyle  örneklendirir.  “Önce  düşüş 

geliyordu,  sonra  duygu.”  (Richards,  2005;  90)  Eylem  zaten  yoğun  bir  anlatım  aracıdır,  onu 

yoğunlaştırmak adına eklemelerden kaçınmak gerekir; neyin neden yapıldığı bilmek ve aksiyona 

dökmek  yeterlidir.  Grotowski  bu  anlamda  etkinliği,  jesti  ve  fiziksel  aksiyonu  birbirinden 

ayırdetmeye büyük önem verir.

Her iki  yönetmenin de tekniği kullanışlarındaki  son bir  paralelliğin daha üzerinde durup 

farklılıklarına geçeceğiz. “Oynama – yap” vurgusu iki yönetmen için de aynı amaca hizmet eder. 

Amaç organikliktir, organizmanın zihnin tasarımından bağımsız, kendiliğinden tepkisi.

“Organiklik:  Bu  da  Stanislavski'nin  bir  deyimidir.  Nedir  

organiklik?  Doğa yasalarıyla  uyum içinde  yaşamaktır;  ama  

ilkel düzeyde. Bedenimizin bir hayvan olduğu unutulmamalı.  

Biz  hayvanız  demiyorum;  bedenimiz  bir  hayvandır  diyorum.  
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Organiklik  çocuk  yönümüz  ile  ilintilidir.  Çocuk  hemen  hep  

organiktir.  Organiklik,  kişinin  küçüklükte  daha  fazla  sahip  

olduğu,  yaşı  ilerledikçe  yitirdiği  bir  şeydir.  Şurası  kesin  ki,  

edinilmiş alışkanlıklara,  ortak yaşamın verdiği  eğitime karşı  

savaşarak,  davranış  kalıplarını  kırarak  ve  dışlayarak  

organikliğin yaşam süresini uzatmak olanaklıdır. Bu karmaşık  

tepkilerden önce,  ilkel  olan tepkilere  geri  dönerek  de  olur.”  

(Richards, 2005; 98)

Davranış kalıplarını kırma düşüncesi, kendisi de bir sınır anlamına gelen metni, Grotowski 

tiyatrosu için ikincil bir öğe konumuna düşürür. Önemli olan ilkel tepkilerdir ve metin bir anlamda 

bu  tepkilere  ket  vurmayı  da  beraberinde  getirecektir.  İki  yönetmen  de  aksiyonlarla  çalışmaya 

metinsiz  başlarlar  fakat  Stanislavski'nin  çalışması  içerisinde  metin  hala  merkezdedir;  fiziksel 

aksiyon, oyuncuyu rolüne bağlar. Oysa Grotowski için metin zaten yardımcı bir ekipmandır; fiziksel 

aksiyon zaten tek başına görsel bir metin anlamına gelir. Prodüksiyonlar döneminde, metin üzerine 

çalışmalarını “montaj” kelimesiyle tanımlar. Yazılı metin, oyuncunun fiziksel eylemini beslemek 

üzere  kullanılır  ve  buna  göre  montajlanır.  Bu  anlamda  Stanislavski'nin  aksiyonlarının  hala  dış 

çevreye bağımlı olduğu anlaşılabilir, Grotowski içinse içseldir.

Bu durumda Grotowski'nin oyuncusunun, rol yerine kendini ortaya koymaya yöneldiği akla 

gelebilir.  Oysa bu o kadar basit değildir.  Oyuncu bütün insanlıktaki ortak özün üzerinde çalışır, 

kendi hafızası ve yaşantısı da bu minvalde önemlidir. Yoksa oyuncuyu sağıltma gibi bir amaç söz 

konusu  değildir.  Fiziksel  aksiyonların  işleyişi  zaten  doğası  gereği  bir  geri  dönüşe  işaret  eder, 

gündelik yaşantısında oyuncunun daha sağlıklı yaşayabilmesi için bir iksir sunmaz; aksine kendi 

tabanında seyircinin basabileceği sağlam bir  alan bulur.

İki yönetmenin çalışmaları arasındaki bir diğer fark itki kavramıdır. Grotowski için itkiler 

büyük önem taşır,  Stanislavski içinse yönelimler.  Grotowski itkiyi  “bedenin içinde başlayan ve  
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yalnızca küçük bir eyleme dönüştüğünde görünür olan tepki” olarak tanımlar. Bu anlamda itkilerin 

fiziksel eylemlerden önce geldiğinin altını çizer. Fiziksel eylemler ancak itkiler yoluyla doğabilir. 

İtki  oyunculuğun “biçim – birimi”dir,  temel  taşıdır,  her  koşulda uygulanabilecek bir  oyunculuk 

çalışmasıdır.  “Eylemlerden çok  itkilere  çalışırsanız,  fiziksel  eylemleriniz  doğanıza daha bir  kök  

salabilir.” Kök salma vurgusu önemlidir, çünkü aksiyonun filizlenmek için bir köke ihtiyacı vardır. 

Bu anlamda Grotowski için fiziksel eylemin, itkinin doğurduğu kas tepisi olduğunu iddia edilebilir. 

(Richards, 2005; 134,135)

Son ayrımı  “karakter” meselesi  üzerinden açıklamak istiyoruz.  Stanislavski  için karakter 

önemli bir kavramdır ve sisteminin pek çok yöntemi, (örneğin; sihirli eğer) karakterden bağımsız 

ele  alınamaz.  Organikliğin  anlamı  da  burada  gizlenir;  metindeki  yaşayan  karakter,  oyuncunun 

yaşayan bedeniyle sergilendiğinde (hatta özdeşleştiğinde) gerçeğe yaklaşılır. Halbuki Grotowski'nin 

hiçbir  konuşmasında  “karakter”  veya  “rol”  vurgularına  rastlanmaz,  o  “skor”  demeyi  tercih 

edecektir.

“Müzisyenin  skoru notaları  içerir.  Tiyatro bir  karşılaşmadır.  

Oyuncunun skoru insani temasın öğelerini içerir: “vermek ve  

almak”.  Diğer  insanları  alın,  onları  birisiyle,  bu  kişiye  ait  

deneyimler ve düşüncelerle karşı karşıya getirin ve bir yanıt  

verin.  Bir  ölçüde  insani  karşılaşmalarda  bu  “vermek  ve  

almak” öğesi bulunur. Süreç yinelenir, ama her zaman  hic et 

nunc, yani hiçbir zaman bütünüyle aynı değildir.” (Grotowski, 

1992; 75)

Karakter  Grotowski  tiyatrosu  için  feda  edilebilir  bir  etmendir,  o  arketiplerle  ilgilenmeyi 

tercih edecektir. Karakter “oyuncuyu yansıtan kamusal bir ekran olarak” varolur. Bir rolün ya da 

oyuncunun,  biricikliğinin  ötesindeki  bütünlüğe  yönelinir  her  zaman.  O  yüzden  mesele  zaten 
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olabilecek en gerçekçi  temsil  biçimini  yakalamak değildir.  Yaşamın temel  akışı  içerisindeki  bir 

uyum  söz  konusudur,  gündelik  gerçeklik  değil.  Oyuncunun  seyirciyi  inandırması  mevzu  bahis 

olmaktan çıkmıştır, artık “verilir ve alınır”. (Richards, 2005; 138, 139)

Bu anlamda Kerem Karaboğa'nın, Stanislavski'yi organik, Grotowski'yi ise otantik olarak 

okuması makuldür. (Karaboğa, 2010;88) Grotowski'nin çalışmasında bedenin içinden ışıyan küçük 

sahicilik kırıntıları, anlamın büyük gerçekliği inşa etmek için kullanılır. Beden bir şeyi taklit etmek 

yerine gerçekten yaptığında, kendi gerçekliğini (yeniden) anımsar. Bu sahne üzerinde evrensel bir 

dil kurabilmeye olanak sağlar. Gündelik dille doğrudan bağlantılı olan zihin, bedeni duraklatır; oysa 

yaşam akmaktadır. Fiziksel eylem skoruyla müzisyenin partisyonu arasındaki ilişki de burada yatar, 

eylemin  sabitlenmesi  zihni  aradan  çeker,  oyuncu  bir  sonraki  adımın  ne  olduğunu  kafasıyla 

düşünmek  zorunda  kalmaz.  Bu  biyolojik  bir  enerji  akımı  yaratacakır,  dışarıyla  içerinin 

bağlanmasından fışkıran bir enerji. Stanislavski, aynı enerjiyi sahnede yaşayan bir kişi yaratmak 

için kullanır, buradan gündelik olanla bağlantı kurar. Grotowski'nin oyuncusu ise enerjisini doğal 

olanı kavrayıp aşmaya harcar, böylece kendi yaşamının kökleriyle temasa geçebilecektir. (Richards, 

2005; 132, 137)

Fiziksel aksiyon yöntemi anlaşıldığında bir önceki alt başlıkta incelenen beden çalışmaları 

bir temele oturacaktır. Burada çok net bir ifade yoluyla karşı karşıyayız. Bedenin her bir hareketi  

titizlikle incelenir ve edimin bağlandığı kaynak bulunur. Dıştan içe doğru yöneliyoruz, tiyatronun 

bir sonraki fazı daha içtedir. Her edimin bir düşünsel ve hissi karşılığı vardır. Bu nedenle harekete 

geçilerek, kişisel öze doğru yaklaşılır. Sadece yürümeyi düşünün, bu basit ve evrensel edim dahi 

kişinin içinden geldiği kültürel ortamdan, o günkü ruh halinden veya genel kişiliğinden bağımsız 

düşünülemez.  Kalıplaşmış  imajlardan  söz  etmiyoruz;  aksine  her  eylemin,  görünür  haldeki  her 

hareketin; insanın özüne dair küçük ipuçları taşıdığını söylüyoruz. Aktör devamlı gözlemle kendi 

doğal edimlerini çözdüğünde, içindeki saf itkilere ulaşmanın da  bir anahtarını edinecektir.
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II. Yoksul Tiyatro

II.I. Erişkinlik

Grubun ismine “Laboratuvar” ekini aldıktan sonraki ilk oyunu,  Kordian'dır; 1962 yılında 

prömiyer  yapmıştır.  Kordian, önceki  sezonda  başlanan  ulusal  klasikler  dizisinin  bir  devamıdır. 

Polonya ulusal tiyatrosu içinde oldukça önemli bir yere sahiptir, bu sayede Grotowski'nin mitlerle 

yüzleşme yönelimi açısından uygun bir metindir. Oyun, orijinal metnin aksine, bir akıl hastanesinde 

geçmektedir.  Oyuncular  gündelik giysileri  içerisinde,  akıl  hastanesindeki  hastaları  canlandırırlar. 

Seyirciler de oyuncularla beraber hastane koğuşundaki yataklara oturmak durumunda kalırlar ve 

gösterim süresince  hastane  personelini  oynayan  oyuncular  tarafından hasta  muamelesine  maruz 

bırakılırlar. 

Gösterim  sürerken  Grotowski,  Helsinki'de  düzenlenen  8.  Dünya  Gençlik  ve  Öğrenci 

Festivali'ne  katılan  delegelerden biri  olarak  yurtdışına  çıkar  ve çalışmalarını  dünya kamuoyuna 

açıklama  şansına  sahip  olur.  Bu  sayede  her  yıl  daha  fazla  öğrenci,  laboratuvar  çalışmalarına 

katılmak  üzere  Opole'e  gelir.  Hemen  ardından  Polonya  Kültür  ve  Sanat  Bakanlığının  delegesi 

sıfatıyla Çin'e gider ve bütün yazı orada geçirme fırsatını bulur. (Çivi, 1992; 238, 239) Eugenio 

Barba'nın  belirttiğine  göre  bu  gezi  Grotowski'nin  tiyatro  perspektifinde  önemli  açılımlara  yol 

açmıştır. (aktaran Lavy, 2005; 177)

Grotowski,  Opole'e  dönmesinden  bir  ay  kadar  sonra  Akropolis'i  sahnelemiştir.  Oyun; 

Stanislaw Wyspianski tarafından yazılmıştır; ilk basım tarihi 1904'tür. Ulusal dramlar serisinin bir 

devamıdır,  toplumun  ortak  bilincinde  daha  derinlere  inmeye  olanak  sağlayacak  bir  yapımdır. 

Oyunun sahne ve kostüm tasarımı Grotowski'nin yakın arkadaşı Jozef Szajna'ya aittir, olabilecek en 

yoksul, en basit sahne tasarımı tercih edilmiştir (örneğin; patates çuvallarından kostümlere, müzik 

yerine kullanılması için kalın tahta topuklu ayakkabılar eşlik eder; bir boru hem sevgili olur hem de 

baca v.b). Yardımcı yönetmenlik görevini ise Eugenio Barba üstlenmiştir.  Akropolis yaklaşık sekiz 

yıl boyunca repertuvarda kalmıştır ve bu süreç içerisinde beş farklı versiyonuyla seyircinin karşısına 
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çıkmıştır.  Oyunların  evrilmesi  Laboratuvar  Tiyatrosu  için  karakteristiktir.  Her  yapım  canlı  bir 

organizma gibi  zamanla  büyür  ve  incelikle  hesaplanmış  yöntemlerle  gelişimini  sürdürür.  (Çivi, 

1992; 239)

Akropolis'in sahne ve seyir  yeri  düzenlemesi konvansiyonel tiyatroya yakındır.  Seyirciler 

oyuna  dışarıdan  bakarlar.  Oyun,  Opole'e  yaklaşık  96  kilometre  uzaklıktaki  Auschwitz'de 

geçmektedir.  Seyir  yeri  ve oyun alanı  arasındaki mesafeyi  ölçmek için önemli  bir  ayrımdır bu. 

Seyirciler  canlıdırlar  ve  günümüzde  yaşamaktadırlar,  oysa  oyuncular  başka  bir  çağda  işkence 

görmüş  ölülerden  başka  bir  şey  değildirler.  Dolayısıyla  seyircileri  aktif  olarak  oyuna  katmak 

mümkün değildir, onlar bu ürkütücü aksiyonun tanıkları olmaktan öteye geçemezler. (Çivi, 1992; 

239)

Aralık 1962'de, Tiyatro Laboratuvarı, Cristopher Marlowe'un Dr. Faustus'un Trajik Öyküsü 

üzerinde çalışmaya başlar. Neredeyse yarım yıl süren prova sürecinde oyunculuk eğitim yöntemleri 

git  gide  berraklaşmaya  başlar.  Görev  dağılımı  belirlenir;  Rena  Mirecka  plastik  alıştırmalarda, 

Zygmunt Molik vokal ve nefes alıştırmalarında, Zbigniew Cynkutis ritim çalışmalarında, Ryszard 

Cieslak  akrobasi  ve  vücut  kontrolüyle  ilgili  çalışmalara  eğitmenlik  edebilecek  düzeye  erişirler. 

(Çivi, 1992; 239)

Dr. Faustus'un prömiyeri 1963 yılının baharında gerçekleşir. Prova sürecinde her oyuncuyla 

tek tek çalışma yöntemi burada belirginleşir. Böylece yoksul tiyatronun oyunculuk ilkeleri daha da 

olgunlaşmaya başlar ve “kurban etme”, “bütünsel edim” gibi meseleler açıkça seçilebilir hale gelir. 

Oyunda, seyirciler  Faustus'un misafirleri  olarak karşılanırlar  ve yemek masasına buyur edilirler. 

Faustus'un hikayesini kendi ağzından öğrenme fırsatını  edinirler  ve aksiyon doğrudan önlerinde 

(hatta tabaklarının üzerinde) gerçekleşir. Buna rağmen seyirci aksiyona katılmaya teşvik edilmez. 

Ancak seyirciler arasına gündelik giysileriyle kurulmuş iki oyuncunun gündelik konuşmaları, yeri 

geldiğinde aksiyonu bölme işlevini görür. Faustus'un önemi Batı tiyatro dünyası tarafından ilk kez 

görülen oyun olmasındadır. (Çivi, 1992; 240)

1964 yılında Laboratuvar çok çeşitli klasikler üzerine çalışır ancak seyirciyle buluşan tek 
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yapım  Hamlet  Çalışması'dır,  oyun  eleştirmenler  tarafından  felaket  olarak  nitelenir.  Çalışmanın 

grubun selameti  açısından önemi vurgulanır.  Ancak ne Flazsen ne Grotowski bu yapım üzerine 

konuşmazlar.  Grotowski  yıllar  sonra,  laf  arasında  oyunun  bir  felaket  biçiminde  değil  ancak 

tamamlanmamış şekilde ortaya çıktığını itiraf edecektir. (Richards, 2005, 159)  Aynı yılın yazında 

Tiyatro Laboratuvarı, Opole'den daha gelişmiş bir şehir olan Varşova'ya tanışır. Grotowski Opole'ün 

şimdiye  dek ihtiyaç duydukları  özgür  çalışma ortamını  sağladığını  ancak Laboratuvar'ın  ihtiyaç 

duyduğu  diğer  disiplinlerle  (kültürel  antropoloji,  psikanaliz,  fizyoloji  v.b.)  yakın  temas  kurma 

açısından,  Varşova'nın  daha  işlevsel  olacağını  belirtmiştir.  Varşova'da  sahnelenen  ilk  oyun 

Akropolis'tir. (Çivi, 1992; 240)

Bir  sonraki  yapım 1965'te  prömiyerini  gerçekleştiren,  Calderon  de  la  Barca'nın  yazdığı, 

Sadık Prens'tir. Söz konusu prodüksiyon oyunculuk tekniği açısından bir doruk kabul edilir. Beş yıl 

boyunca  uluslararası  kamuoyuyla  buluşan  Laboratuvar,  çalışmalarının  meyvelerini  Dünya'ya 

tattırmıştır.  Sadık  Prens, yöntemin  tamamen  olgunlaşmasının  bir  sonucu  olarak,  seyircinin 

kaburgalarını dürtmekten vazgeçmiştir. Seyirci artık bir düşman veya bir mürit değildir; seyir yeri 

uzaklaşmış, ilişki samimiyet kazanmıştır. Seyirciler oyunu ahşap bir çitin üzerinden, bir otopsiyi 

izler gibi, uzaktan gözlerler. (Çivi, 1992; 241) 1965 yılı  Laboratuvar'ın dışarı açıldığı yıl  olarak 

okunabilir. Grotowski o dönemde Rena Mirecka ve Ryszard Cieslak ile beraber Avrupa'yı dolaşıp 

seminerler  düzenler.  Aynı  yılın  Eylül  ayında,  “Yoksul  Bir  Tiyatroya  Doğru” başlıklı  manifesto 

yayımlanmıştır. O yıl aynı zamanda Laboratuvar'a dışarıdan öğrencilerin kabul edilip, çalışmalara 

katıldıkları yıl olarak da önemlidir. (Çivi, 1992; 241)

Eylül  1966'da Laboratuvar  adına bir  ek daha alarak “Teatr  Laboratarium Instytut  Badan 

Metody Aktorskiej” olarak yoluna devam eder. Yani “Tiyatro Laboratuvarı Oyunculuk Yöntemini 

Araştırma Enstitüsü” haline gelir. Ad değişikliği bir tür yönelim değişikliğine de işaret eder; artık 

araştırmalara ek olarak eğitim niteliği de kazanacaktır. 1966, 1967, 1968 dışa açılmanın sürdüğü 

yıllardır  ve  Grotowski,  Cieslak'la  Danimarka'da  İngiltere'de,  Fransa'da  ve  Amerika  Birleşik 

Devletleri'nde eğitim faaliyetlerini sürdürür. (Çivi, 1992; 242)

51



1967  yılında  topluluk  yeni  bir  prodüksiyon  sahneleneceğini  ve  uluslararası  etkinliklerin 

azaltılacağını duyurur ancak beklenen prömiyer bir türlü yapılamaz. İnciller üzerine çalışılmaktadır 

fakat  topluluk,  kendini  tekrar  riskiyle  karşı  karşıya  kalmak gibi  bir  krizle  cebelleşmektedir.  Bu 

sıkıntının  çıkışı  olarak,  Apocalypsis  Cum  Figuris, 1969'da  seyirciyle  buluşur.  Metnin  kolaj 

yöntemiyle ekip tarafından oluşturulduğu bu yapım, 20. yüzyılın en önemli sahne olaylarından biri 

olarak nitelenir. İsa'nın dönüşünün simgelendiği oyun, bir tavanarasında geçmektedir ve seyirciyi 

tanık konumunda tutmaya devam eder. (Çivi, 1992; 242) Apocalypsis Cum Figuris'in sahnelendiği 

ortamlar ya tavanarası, ya bir bodrum katı ya da katedral gibi yerler olmuştur. Oyunun doğasına 

böylesi uygun görülür. Seyirci sıraların üzerinde oturur ve İsa'nın geri gitmesinden önce, belki de 

bir şey yapabilecek son kişiler olarak görülürler.

Sıralar seyirci sayısını kısıtlayan etmenlerdir. Grotowski tiyatrosunun ilk yıllarından itibaren 

seyirci  seçmekle  suçlanmıştır.  Çoğu  gösterimde  biletlerin  hepsi  satışa  çıkarılmaz.  Tiyatrosu  bir 

azınlığa oynadığı için elit bir tiyatro olmakla suçlanmıştır. Kimi röportajlarında kendisi de durumu 

kabul eder görünür. Maddi veya kültürel bir elit değildir kastedilen, belli bir algı durumuna açık 

seyirciye  oynanır.  Apocalypsis'in  önemi  bu  durumun  değiştiği  yapıt  olmasında  yatar.  Oyunun 

popüleritesinden ötürü pek çok seyirci geri çevrilmek durumundadır, öyle ki topluluk bu duruma 

karşı bir şeyler yapmak zorunda kalır. Oyun değiştirilerek sıralı ve sırasız versiyon olarak iki farklı 

şekilde sahnelenir. Sonrasında sıralar tamamen kaldırılır, mekanın alabileceği kadar seyirci içeriye 

buyur edilir; oyun sonrasında seyircilerle sohbet edilir, yorumları dinlenir. (Forsythe, 1994; 168) 

Bu kendini açma, topluluğun sonraki dönemi için çok önemli bir yönelimdir, yabancılık – ötekilik 

aşılmaktadır. İşe seyirciyle saldırıyla başlayan tiyatronun, samimiyete geçişi hayli ilgi çekicidir.  

Dünya'da  büyük  bir  başarı  elde  eden  Apocalypsis  Cum Figuris'ten  sonra,  1970  yılında, 

topluluk tamamen yönelim değiştirir. Apocalypsis'in gösterimleri sürmektedir (oyun yaklaşık yirmi 

sene repertuvarda kalmış, kendi içindeki evrimini sürdürmüştür) ancak Yoksul Tiyatro dönemi sona 

ermiştir.  Topluluk  seyirciyi  feshederek  tiyatrodan  çekilir  ve  Parateatral  olarak  adlandırılan 

dönemine girer. Bu dönemdeki çalışmalar bir sonraki bölümümüzün konusunu oluşturacaklardır. 
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II.II. Oyuncunun Çalışması '663

Grotowski'nin oyuncu eğitimi de (tıpkı oyunları gibi) belli temel özellikleri aynı kalmakla 

beraber sürekli evrilmeye devam eder. O nedenle bu bölümde Dünya'ya açılma sürecinde, farklı 

öğrencilerle yaptıkları daha değişik fiziksel çalışmaların notları esas alınacaktır. Grotowski atölye 

çalışmasından önce tiyatro görüşünü kısaca özetler. “Tiyatronun özü oyuncu, oyuncunun aksiyonları  

ve onun yapabileceği her şeydir.” (Marijen, 1992; 147) 

Çalışmalara  başlamadan  önce  Grotowski'nin  katılımcılardan  ve  seyircilerden  ilk  isteği 

mutlak sessizliktir. Mutlak sessizliğin amacı katılımcıların kendi içlerindeki özel bir sessizlik haline 

ulaşabilmeleri  için  bir  alan  açmaktır.  Oyuncu,  yaratıcı  köklerine  kadar  inebilmeli,  kendine 

dönmelidir. Yolda uğrayacağı duraklardan biri mutlaka kendi içsel sessizliği olacaktır. 

Çalışmalara daha önceki dönemde tarif ettiğimiz alıştırmaların aksine, vokal alıştırmalarla 

başlanır. Öğrenciler iyi bildikleri bir metni seçmekte serbesttirler; böylece metne takılmadan kendi 

yaratıcı  süreçlerine  odaklanabilirler.  Metni  önce  çeşitli  ses  düzeylerinde  okumaları  beklenir. 

Ardından sesin duvara, tavana vb. yansıtılması istenir. Öğrenci duvarla doğaçlama bir konuşmaya 

girişir.  Cevap  sesin  yankısıdır.  Bedenin  yankıyı  özümsemesi  ve  tepki  vermesi  beklenir.  Çoğu 

oyuncu kendi sesini dinleme eğilimindedir. Grotowski'ye göre bu yanlış bir eğilimdir. Eğer buna 

engel olunamıyorsa, sesin yankısı dinlenmeli ve bedenle karşılanmalıdır.

Sesin  kafadan,  ağızdan,  artkafadan,  göğüsten,  karından  odanın  değişik  yönlerine  doğru 

fırlatılması üzerinde çalışılır. Bedeninin sözkonusu parçalarını kullanamayan öğrenciye Grotowski 

bizzat yardımcı olur,  “vücudun  belli bazı bölgelerini uyarır ve “yoğurur”, böylece sesi otomatik  

olarak  taşıyan  canlı  itkileri  serbest  bırakır.”(Marijen,  1992;  149)  Bu  sayede  vücudun  çeşitli 

yerlerindeki tınlatıcı merkezlerinin kullanımı için bir alan açılmasına yardımcı olur.

Ardından “kaplan”  alıştırmasına  girişilir.  Grotowski  bu çalışmada avına  saldıran  kaplanı 

oynar.  Öğrenciler  av  konumunda  olmalarına  rağmen  kaplanın  kükremelerine  kükreyerek  tepki 

3Bu bölüm Grotowski ve Cieslak'ın Brüksel'de verdikleri eğitimin katılımcılarından Franz Marijen'in aynı başlıklı 
makalesine dayanmaktadır.
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verirler.  Grotowski,  öğrencilerin  oyuna  kendilerini  tam olarak  verebilmeleri  için  çabalar,  onları 

teşvik  eder.  Alıştırma  sona  erdirildikten  sonra,  öğrencilere  kendi  seçtikleri  herhangi  bir  şarkıyı 

söyletir, amacı sesi rahatlatmaktır. 

Grotowski  hemen  bütün  alıştırmalarında  nötrlemenin  gücü  kullanılır.  Nötrleme  derken 

kastedilen yapılan bir duruşu (ya da çalışmayı) gevşetici bir çalışmayla sürdürmektir.  Beden bir 

makine değildir,  durmaksızın çalışamaz.  Aynı  kas  gruplarını  bir  at  arabası  gibi  bütün gün yola 

koşamazsınız.  Yogada  da  nötrleme  egzersizleri,  çalışmaya  devam  edebilmek  için  çok  gerekli 

anahtarlardır.  “Bir  ağaca  tırmanıyorsanız  inmesini  bilmek  durumundasınız.”  Böylece  bedenin 

çalışan bölgesindeki enerji akışının neyi değiştirdiği fark edebilmek olanaklı hale gelir. Nötrleyici 

çalışmalar Sanskritte “praktikriyasana” diye çağırılırlar; yani eylemi tersine çevirmek. Her eylemin 

iyi ve kötü etkileri vardır; tersine çevirmek eylemi iyi veya kötü her türlü bağdan özgürleştirmenin 

bir yolu olarak işlevselleştirilir. Fark etmek ise her iki disiplinin de ortak paydasıdır. (Desikachar, 

1999; 26)

Sesin rahatlamasının ardından “KİNG – KİNG” alıştırmasına girişilir. King sözcüğü yüksek 

bir  notada  ve  hızlı  bir  tonda yinelenir.  Önemli  olan  nokta,  art  kafayı  ağız  olarak  düşünmektir. 

Sözcüğün etrafında giderek yükselen perdeden yapılan doğaçlamalarla şaşırtıcı sonuçlar elde edilir. 

Sonra  “LA -  LA”  alıştırması  gelir.  Öğrenciler  bu  sözcüğü  yinelerek  yürürler.  Ardından  aynı 

alıştırma  sesin  tavana,  duvara,  yere  yönlendirilmesiyle  yinelenir;  baş,  karın  ve  göğüs  sesleri 

arasında  değiştirilerek  aynı  hece  tekrarlanır.  Grotowski  gerektiğinde  öğrencilerle  yere  uzanır, 

gerektiğinde ise öğrencilere masaj yaparak belli bölgelerdeki kasları çalıştırmaya ve gevşetmeye 

çalışır.  (Marijen,  1992;  150)  Bu  çalışmaların  ardından  öğrenciden  tam  bir  gevşeme  halinde 

uzanması istenir. 

Tam bir gevşeme halinde uzanmak yogadaki en zor duruştur; adı ceset pozudur (Şavasana). 

Bedenin kımıltısızlığını aklın durgunluğu izlemelidir. Bu durumu kendiliğin suskunluğu izler.  O 

yüzden  gerçekten  hiçbir  şey  yapmadan  yatmak,  yogadaki  en  zor  duruşlardan  biri  kabul  edilir. 

Birkaç dakikalık ceset pozu deneyimi, uzun bir gece uykusundan bile daha tazeleyicidir. Çalışma 
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boyunca  yaratılan  enerji  bedene  akar,  bütün  düzeylerde  absorbe  edilerek  uygulayıcının 

konsantrasyonunu sürdürmesine olanak sağlar. (Iyengar, 1981; 233)

Dinlenmenin ardından, değişik tınlatıcılardaki vokal itkilerin uyarılması çalışmasına yeniden 

girişilir.  Öğrenciden,  sesini  kafasının  tepesinden  tavana  doğru,  ağzından  önündeki  havayla 

konuşuyormuş  gibi,  artkafasından  oyuncunun  ardındaki  duvara  doğru,  göğsünden bedeninin  ön 

tarafına doğru, karnından yere doğru yönlendirmesi istenir. Bizim referans aldığımız çalışmada bu 

merkezler bir grafiğin üzerinde gösterilmiştir. Merkezleri detaylıca incelediğimizde belli bazı çakra 

bölgelerine denk geldiklerini görüyoruz. 

Çakralar, yogadaki çeşitli enerji merkezlerine verilen isimdir. Batılı araştırmacılar tarafından 

çoğunlukla her biri belli hormon bezleriyle ve sinir merkezleriyle ilişkilendirilir. Aslında Doğu'da 

fizyolojik olmaktan daha incelikli bir işleve sahiptirler. Bedene giren enerjinin kullanılabilmesi için 

gerekli  merkezlerdir.  Bedeni  bir  araba gibi  düşünün,  çakralar  bu arabanın tekerlekleridir.  Çakra 

Sanskritte sahiden de tekerlek anlamına gelir; bedendeki enerji akışının süregitmesini sağlar.

Öncelikle  karından,  yere  doğru yapılan  alıştırmalara değinelim.  Bu alıştırmalar  üç farklı 

kaynaktan çıkar.  Her bir kaynak, karnın en üstündeki kas katmanı olan rectus abdominusun bir 

boğumuna denk gelir. Rectus kaslarının her bir bölmesi farklı bir sinir ucuna bağlıdır. Dolayısıyla 

birbirlerinden bağımsız olarak çalışabilirler.  Bu sayede karnın bir  kısmı havayla doluyken diğer 

kısımdan hava boşaltabilme yeteneğine sahibiz. Söz konusu kaslar üzerinde hakimiyet kurulması, 

sesin istenilen yoğunluk ve sürede çıkarılmasına yardım eder. Karın kaslarının yanı sıra diyafram ve 

pelvik diyafram da işin içine katılırlar.

Bedendeki  ilk  üç  çakra  göbek  deliğinin  altında  yer  alır.  Muladhara  (kök  çakra)  cinsel 

organların  orada,  Swadistana  göbeğin  altında  (kuyruk  sokumunun  hizasındadır),  Manipura  ise 

göbek deliğinin iki  parmak altındadır ve bedendeki güneş merkezini temsil eder.  Bu üç merkez 

özellikle  yaşama,  üreme,  beslenme  gibi  temel  işlevleri  düzenlerler.  Dolayısıyla  toprakla  olan 

bağımıza, iç güdülerimize; yaşayan bir organizma olarak gereklerimize işaret ederler. Grotowski'nin 

bu  bölgedeki  sesi  yere,  toprağa  doğru  verilmesini  istemesi;  bize  bu  teoriyi  bilinçli  şekilde 
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kullandığını  düşündürüyor.  Alt  çakralarda  hayvansı  yaşam gücünden  gelen  muazzam bir  enerji 

bulunur.  Bu  çalışma  içerisinde  amaç,  uygulayıcının  ses  yoluyla  kendi  yaşamsal  süreçleriyle 

bağlantıya geçmesidir; bu bağlantı sonucunda gerçek bir yaratımı filizlendirecek bir kök bulabilir.

Sesin  çıkmasının  beklendiği  diğer  iki  merkez,  göğüs  ve  kürek  kemiklerinin  arasındaki 

bölgedir.  Bu civardaki  etkinliklere  kalp  çakrası,  Anahata  çakra  bakar.  Anahata  çakra,  kalbe  ve 

ciğerlere  olan  yakınlığından  dolayı  sevgi  ve  rahatlık  merkezidir.  Elementi  hava  olduğundan, 

enerjinin  bedene  girdiği  kapılardan  biri  olarak  önemli  bir  işleve  sahiptir.  Korkuların, 

çekingenliklerin bedende çöreklendiği yerdir. Günlük hayatta kambur postürle korunmaya çalışılır 

ve kapatılır. Kökteki yaşam enerjisine ulaşan katılımcılar, şimdi o enerjiyi dışa vurmanın önündeki 

engellerle ilgilenebilirler. Engelleri aşmak, Grotowski'nin bu dönemi için en temel kavramdır. Öyle 

ki asistanları incelediğimiz atölye çalışmaları için, “Katılımcılar Grotowski'den bir şey almak için  

gelmiş olabilirler. Oysa o onlardan engellerini söküp alır” şeklinde bir yorumda bulunmuşlardır. 

(Slowiak ve Cuesta, 2007; 95) Oyuncunun kendi sahici sesine ulaşabilmesini engelleyen çekinceler 

nerede çöreklenir, nasıl temizlenir; bu çalışmanın amacı oyuncuyu kabuğundan sıyırıp açabilmektir.

Diğer tınlatıcı merkezleri ise boğaz ve ağızdır. Her ikisiyle de boğaz çakrası, Vishudda çakra 

ilgilenir. Her türlü iletişimin başlangıç noktası Vishudda'dır, her türden ifade burada biçimlenir. Bu 

merkez özellikle sesle ilgilidir.  Ses Hatha-yogaya göre evrenin temelidir.  Bu görüşe göre bütün 

evren sesten yaratılmıştır ve biz de bir ses kaynağı olarak, evrenin içinde bir işlev gösteririz. Sesin  

Vishudda  çakradaki  etkisi  saflaştırma,  temizleme,  dünyevi  kaynaklardan  daha  yüce  güçlere 

bağlanmadır.  Grotowski'nin  alıştırmalarının  devamı  açısından  bakarsak,  göğsünde  kendi  sesini 

bulmuş olan katılımcının, boğazındaki tıkanıklıkları sesle açarak, kendini yansıtmaya yöneldiğini 

görürüz. Doğru ifade gelişmezse, bu bölgeyle ilgili fiziksel sorunlar baş gösterir ve Grotowski de 

bunu çok iyi bilir. Aynı makalede verdiği örneği aktaralım.

“Şiddetli  bir  ses  krizinden  muzdarip  bir  kadın  oyuncu  

tanımıştım.  Doktorlar  ona  yardım  edemiyordu.  Bir  gün  
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herkesin  önünde  yanağına  hızlı  bir  tokat  attım.  Bunun  

sonucunda, kendiliğinden şarkı söylemeye başladı.”  (Marijen, 

1992; 154) 

Diğer  tınlatıcı  merkezleri  ise  kafanın  tepesinde  yer  alırlar  ve  burası  da  tam olarak  taç 

çakraya, Sahasrara'ya denk gelir.  Bu çakra en üst  çakradır;  dünyevi ve bedeni her türlü bağdan 

azadedir. Egonun ve inancın evi olarak işlev gösteren tepemiz, yüce kaynaklara açılan bir kapı olma 

işlevi görür.  Grotowski,  tepe çakrası  üzerinde özellikle çalışır  ve amacının bir  tür insani engeli 

aşmaya çalışmak olduğu aşikardır. En kökten en tepeye dek, sırayla bütün blokajların kaldırılmasına 

yönelmiş bir çalışma yapısı görüyoruz. Katman katman engellerinden arındıran katılımcının en son 

engeli kendisidir, egosudur. Tepeyle çalışmak engelleyici kendiliğin fark edilmesini sağlar. Ancak 

bütün bu kısıtlamaların aşılmasıyla,  çalışmaya tam olarak  kendini  verebilmek (konsantrasyon – 

yoğunlaşma ) imkanlı hale gelecektir.

Yogada enerjinin çakradan çakraya yukarı doğru çekilmesi, hemen her ekolde rastlanan bir 

izlektir. Nedeni, kökün kuvvetli hayvani güdülerle bağlantılı olmasıdır. İnsanın bilinç açısından bir 

nebze yukarıda olması, hayvansal enerjisini daha kolay anlayıp kullanabilmesine olanak verir. Öte 

yandan insanın hayvan bedeninden yukarıda olduğunu kabul ettiğimiz an, onun evrensel – kozmik 

ya da bütünsel bedenin çok uzağında olduğunu da kabullenmiş oluruz. İnsan, nasıl saf bir şekilde 

hayvan değilse, açıkça daha yüce bir form olan üst bilinçle de doğrudan bağlantı halinde değildir. 

Ses, görsel form, edim gibi araçlar bir yoğunlaşma haline yol açarlar. Bu sayede daha yüksek bir 

kavrayışla özdeşleşmek imkanlı hale gelir. Önemli olan havyansal olanla kutsanmış olanı, beden 

içerisinde  dengede  tutmaktır.  Bedeni  açık  bir  kanal  haline  getirmeden,  tek  parça  kalmak 

olanaksızdır.

Sonraki  çalışmalar  imgeleme  çalışmalarıdır.  Yogada  sıklıkla  kullanılan  yöntemlere 

dayanırlar. Öğrenci yere uzanmış yatarken Grotowski, avcunun içini öğrencinin vücudundaki belli 

merkezlere koyarak güneşle ısınan yerleri belirtir. Bu arada öğrenci sessizce şarkı söyler. Şarkının 
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gücü ve şiddeti bedende uyarılan bölgelere göre değişiklik gösterir.  Bir diğer benzer çalışma da 

öğrencinin sıcak bir nehirde yattığını imgelemesidir. Grotowski sıcak suyun temas notlarını elleriyle 

belirler ve öğrenciden basitçe reaksiyon göstermesi istenir. Sesin önündeki engeller kaldırıldıktan 

sonra, ses formundaki yaşamsal enerjinin, bedende yağ gibi akması, doğallıkla dışarı çıkabiliyor 

olması  garanti  altına  alınır.  Çalışmaların  yönelimini  yine  bir  alıntıyla  ifade  edecek  olursak: 

(Marijen, 1992; 152,153) 

“Vücut  bir  reaksiyonlar  merkezi  olmalıdır.  Herşeye,  hatta  

gündelik bir konuşmaya bile vücudumuzla reaksion göstermeyi  

öğrenmeliyiz.  Bütün  fiziksel  alışkanlıkları  davranışımızdan  

söküp  atmayı  denmeliyiz:  Kavuşturulmuş  kollar  

reaksiyonumuzu engeller.” (Marijen, 1992; 155) 

Sonraki  alıştırmalar  hayvanlarla  ilgilidirler.  Kedi  miyavlamasıyla  çalışılır,  daha  önce 

değindiğimiz kaplan kovalamacasına devam edilir. Devamlı aynı notasyon ve nefeste, kaplan, yılan, 

inek  gibi  hayvanların  sesleri  yansılanır.  Vücut  sesleri  vurgulamalı  ve  belirginleştirmelidir. 

Çalışmaların detaylarını incelediğimizde,  mükemmel bir  taklidin Grotowski'yi  tatmin etmediğini 

görürüz.  Hayvan  alıştırmaları  da  bir  köke  dönüştür.  Dolayısıyla  taklit  düzeyinde  bir  öykünme 

hedeflenmez. Hedef bütün organizmanın o hayvanın varoluşunu yankılamasıdır.  

“Hayvan rolü yapabilirsiniz  ama alıştırma öyle  bir  biçimde  

geliştirilmelidir  ki  gerçekdışı  hayvanları  ya  da  sizin  

karakterinize  çok  uzak  olan  hayvanları  oynamaktan  

kaçınmalısınız.  Başka  bir  deyişle,  bir  köpeği  gerçek  bir  

köpekmiş gibi oynamayın çünkü siz bir köpek değilsiniz. Size  

ait  köpek  benzeri  özellikleri  bulmaya  çalışın.  Şu  anda  
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reaksiyon gösteriyorum: kendi doğal sesimi koruyorum ve bir  

köpeğin  sesini  taklit  etmeden  dişlerimi  kullanmaya  

başlıyorum.  Bu  çok  küçük  bir  farklılık.  Vokal  imgeleminizin  

olanaklarını keşfetmek için işe bir köpeğin sesini taklit ederek  

başlayabilirsiniz ama gelişim içinde kendinizi – doğal olan ve  

size  ait  –  bulmanız  gerekir.  Alıştırmalar  sırasında,  yerle,  

zeminle kurulan sözünü ettiğimiz temas her zaman otantik bir  

diyalogtur:  “Bana  karşı  iyi  ol  toprak,  beni  sev,  sana  

güveniyorum.  Beni  duyabiliyor  musun?”  Ve  ellerimiz  bu  

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

Çalışmanın  buradan  sonraki  kısmı  fiziksel  alıştırmalardır.  Kesinlikle  çıplak  ayakla 

uygulanmaları gerekir (tıpkı yoga pratikleri gibi).  Yerle (yeryüzüyle) olan temas esastır.  Aslında 

Grotowski bütün çalışmalarını hemen hemen çıplak yaptırır, erkekler şortla kadınlar ise mayoyla 

çalışmalara katılırlar.  Nedeni  hem hareket  kolaylığı  sağlamak hem de bedenin doğal  tepkilerini 

gözle görünür hale getirmektir. Gereksiz elemanlardan soyunma izleğini, Grotowski tiyatrosunun 

her  alanında  görebilirsiniz.  (Wangh,  2000;  40)  Formaliteler  aşılmadan,  uygulayıcılar,  kendi 

bedenlerindeki  hayvana nasıl  ulaşabilirler?  Kendi  bedenindeki  hayvan özellikleriyle  uzlaşmayan 

birinin,  yeryüzüyle  otantik  bir  temas  kurabilmesi  olanaklı  değildir.  Oyuncunun  kendi  yaşamsal 

süreçleri  aracılığıyla,  yaşayan  evrenle  bağlantıya  geçtiğini  görüyorsunuz.  Ancak  yaşam  ortak 

paydası  bir  partnere  güveni  sağlayabilir,  kendini  çekinmeden  açmak  ancak  bu  ortak  tabanda 

olanaklıdır.

Yeryüzünün önemiyle ilgili bir parantez açıp, en Doğu'ya bir bakmak istiyoruz. Tanınmış 

Noh oyuncusu Tadashi Suzuki, “Kültür Bedendir” makalesinde çıplak ayağın önemini enerjik bir 

bağlamla  açıklar.  Suzuki'ye  göre  endüstriyel  toplumlar,  elektrik  enerjisine  bağımlı  hale 

geldiklerinden  hayvansal  enerjinin  gücünü  unutmuşlardır.  Oysa  yerle  kurulan  ilişki  bedenin 
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tamamını etkiler; ayak, ne kadar sağlam şekilde kullanılırsa, üst bedene o kadar hareket özgürlüğü 

sağlar. Yogada da ayaklarla köklenmenin omurga kullanımına kazandırdığı kolaylık sonuna kadar 

kullanılır.  Ancak  Suzuki'nin  belirttiğine  göre  Japon  inanışında  yerin  önemi,  ondan  kopmanın 

imkansızlığında yatar, bedendeki bütün enerji yerden gelir. Beden canını yitirdiğinde dahi toprağa 

girecektir.  Japon tiyatrosunda fiziksel duyarlığı  tümüyle oynamaya odaklamanın önemi,  ruhlarla 

bağlantı  kurma yöntemi olmasında yatar;  ayaklar ruhların enerjilerine doğrudan sürtündüğünden 

özel bir dikkat gerektirirler. Başka deyişle, yoğunlaşmanın önemi daha yoğun bir enerji formuyla 

doğrudan iletişime geçmekten ileri gelir. (Suzuki, 2005; 166)

Plastik alıştırmalar konusuna dönecek olursak, başlangıçta Ciezslak bütün akışı baştan sona 

yapar.  Oldukça  zor  ve  göz  korkutucu  çalışmalardır  bunlar.  Elbette  hepsi  Hatha-yoga  üzerine 

temellenmişlerdir.  Kediden  önceki  bölümde  bahsetmiştik,  bir  kedinin  uyanıp  gerinmesini 

yansılayan bir  akıştır.  Kediyle  iyice  ısınıldıktan sonra omuz duruşuna geçilir.  Omuz duruşunun 

Sanksriti  “Salamba Sarvangasana”dır  ve bütün duruşların anası kabul edilir.  “Bir annenin evine  

uyum ve mutluluk getirmesi gibi bu duruş da insanın bütün sistemine uyum ve mutluluk verir.” 

(Iyengar, 1979; 212) Vücuttaki hormon bezlerini uyararak kan akışını düzenleyen bu duruş, nekahat 

dönemini atlatmış hastaların eski güçlerine kavuşması için işlevseldir; hem sindirim sistemiyle, hem 

uyku sorunlarıyla hem de solumayla ilgili rahatsızlıklarda tedavi amacıyla kullanılır. Bütün vücudun 

ağırlığı  omuzlar  üzerinde  dengelenmelidir.  “Sarvangasana”  kelime  itibariyle  bütün  uzuvların 

(azaların)  hazır  bulunması  anlamına  gelir.  Yani  bütün  kaslar  orantılı  ve  aktif  şekilde  dengeye 

yardımcı  olmalıdır.  Bunun  mükemmel  şekilde  başarılması,  ancak  kas  denetimini  yüksek  bir 

konsantrsyonla  sürdürmekle  mümkündür.  Bu  sayede  göğse,  boyna  ve  başa  giden  kan  akışı 

hızlandırılarak  hedeflenen  etki  sağlanabilir.  Bütün  ağırlığı  omuz  üzerinde  dengelemenin  temel 

etkisi,  diyafram üzerindedir.  Bu  duruşun  içinde  nefes  boşaltmak  biraz  zorlayıcıdır,  dolayısıyla 

oyuncunun en önemli kası olan diyafram üzerinde bilinçli bir hakimiyet kazandırılmış olur.

Omuz duruşunun tersi baş duruşudur (Salamba Şirşasana). Bu iki duruş yogada birbirlerini 

tamamlarlar.  Fiziksel  alıştırmaların  takip  eden  aşamaları  baş  duruşunun  çeşitli  varyasyonlarıyla 
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devam  eder.  Omuz  duruşunun  asanaların  anası  olması  gibi,  baş  duruşu  da  babasıdır,  kralıdır. 

Başımız doğumumuzla birlikte dünyaya ilk girişi yaptığımız uzvumuzdur, bütün bedenin işleyişi de 

ona bağlıdır.  Bu duruşun içindeyken temiz kan beyne hücum eder.  Yogada bunun düşüncelerin 

berraklaşmasına  yardımcı  olduğuna  inanılır.  Bu  sayede  hafıza  tazelenir,  ciğerler  temizlenir. 

(Iyengar, 1979; 190) Baş duruşunun anahtarı ağırlık merkezini doğru yerde sabitlemektir.  Omuz 

duruşunun aksine, baş duruşunda diyafram kullanımı kendiliğinden kolaylaşır. Grotowski larenksin 

kapalı olmasıyla ilgili karşılaştığı sorunlarda, oyuncuları baş duruşuna kaldırır ve bu durumdayken 

vokal  alıştırmalar  yaptırır.  Bu  pozun  içerisindeyken  larenksinizi  kasmanız  olanaksızdır  çünkü 

yerçekiminin etkisini tersine çevirmiş olursunuz. Yoga derslerinde diyafram nefesiyle ilgili sorun 

yaşayan öğrencilerde, larenksin etkisini aradan çekip doğal nefeslere geri dönmek için, aynı teknik 

uygulanır. Grotowski için bütün bu akrobatik çabanın nedeni, her ayrıntıdaki en küçük harekette 

dahi  vücudun dengesini  sağlayabilecek tekniği edindirmektir.  Bu nedenle beden her an yeniden 

gözlemlenmeli, asla acele edilmemelidir.

Burada “merkezlenme” kavramına başvurmak gerektiğini görüyoruz. Merkezlenme, yogada 

dengeyi  sağlamanın  yoludur.  Bedenin  her  hareketinin  incelenip,  her  azanın  doğru  yerde 

konumlanmasını gerektirir. Merkezlenme fiziksel düzlemde simetriye bağlanır. Süptil düzlemde ise 

kişinin kendi içsel merkeziyle bağlantıya geçebilmesinin bir  yoludur.  Bunu bir egosantrizm gibi 

düşünmemek gerekir; aksine kişinin kendi eksenine bağlanmasıdır, kaynağa sesini duyacak kadar 

yaklaşmaktır.

Sonraki fiziksel alıştırmalar serisi ellerle ve parmaklarla ilgilidir. Eller birbirinden bağımsız 

hareketler  içerisinde  “kucaklamak,  almak,  kendisi  için  almak,  sahip  olmak,  korumak”  gibi 

konseptlerde  devindirilirler.  Her  edim  koordine  bir  şekilde,  bağlantı  koparılmadan 

gerçekleştirilmelidir.  Bu  çalışmaların  doğasında  ellerin,  ses  gibi  bir  iletim  aracı  olarak 

benimsenmesi  yatar.  Vücudun deviniminin amacını  görünür  kılarlar.  Bu amaç omurgadan gelen 

hareketin itkisidir.
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“Bütün  bu  öğeler  koordine  bir  hareket  içinde  biraraya  

getirilip,  bağlantılandırılmalıdır.  Bütün  alıştırma  boyunca  

omurganın  kesintisiz  olarak  çalıştırılması  çok  önemlidir.  

Omurga  ifadenin  merkezidir.  Fakat  yönlendirici  itki  bel  

bölgesinden gelir. Her canlı itki, dışarıdan görünmese bile bu  

bölgede başlar.” (Marijen, 1992; 161) 

Omurganın öneminden bir  önceki dönemin fiziksel çalışmalarını incelerken bahsetmiştik. 

Omurga dünyanın direğidir. Bir ucu (kök çakra) yeryüzüdür, diğer ucu ise (tepe çakra) İndra'nın 

cennetine uzanır;  yani  evrende bulunan her şey omurganın da üzerinde bulunur.  Bel bölgesinin 

önemi  ise  Swadistana  çakranın  konumundan  kaynaklanır.  Swadistana  çakranın  bir  ucu 

kuyruksokumu bölgesinde  yer  alır.  Söz  konusu merkezin  işlevi  cinsel  işleyişleri  düzenlemektir. 

Dolayısıyla  yaşam gücümüzün ve enerjimizin büyük bir  kısmı bu çakraya  harcanır.  Swadistana 

hareketin itici gücüdür sahiden de, her bir canlı o itici güç sayesinde yaşam kazanmıştır (üreme 

aktivitesini düşünün). O bölgedeki itici güç sayesinde doğum mümkün olur ve dünyaya adım atarız. 

Aynı itici güç sayesinde ilk adımlarımızı atar, dans ederiz. 

Grotowski içinse kuyruk sokumunun kalça eklemine girdiği haç bölgesi özellikle önemlidir. 

Bu bölgeye  aşırı  dikkat  edilirse,  edim doğallığını  kaybeder.  Ancak burası  tamamen görmezden 

gelinirse ya da bloke olmuşsa beden hafızasına ulaşmak imkansızdır. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 94) 

Kök  ve  bel  bölgesi  yogada  da  kişisel  hafızamızdan  fazlasına  işaret  ederler,  bütün  insanlık 

geçmişinin depolandığı ortak bellek bedenin dibinde yatar;  “kök” (Sans.:  Mula) adı da buradan 

gelmektedir. Bütün bu egzersizlerin amacı bedeni fit duruma getirmek değildir. Bedenin öğrenilmiş 

tepkilerini soymaktır, kökten geleni kuyruksokumu sayesinde kullanılabilir hale getirmektir.

Alıştırmalardan sonra Grotowski bir durur ve öğrencilere çeşitli açıklamalarda bulunur. İlk 

uyarı  “kendi  başınıza  hesabını  veremeyeceğiniz”  hiçbir  şeyi  yapmamanız  gerektiğiyle  ilgilidir. 

Herkes kendi yaşamsal itkileriyle  uyum içinde çalışmalıdır.  Teknikler  yalnızca analize yardımcı 
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olacak bir takım detaylardır. İkinci uyarı toprakla ilgilidir. “Toprak bizi tutar. Havaya zıpladığımız  

zaman, o bizi orada beklemektedir.” Dolayısıyla toprağa güvenilmeli, düşmekten korkulmamalıdır. 

Yeryüzü  çekinilmesi  gereken  bir  sertliğe  işaret  etmez,  toprak  hepimizi  besleyen  bir  ananın 

sıcaklığına  da  sahiptir.  Her  anlamda  köklerle  çalışıldığında  toprak  önem kazanacaktır.  Ayaklar 

yoluyla  yerle  temasta  bulunmak  önemlidir,  “bu  temas  onlara  can  vermelidir.” Yani  her  edim 

cesaretle yerine getirilmeli, bilinçli ve dinamik şekilde uygulanmalıdır. Vücut, küçük de olsa, her 

harekete  tekrar  tekrar  uyarlanmalıdır.  Etkinin  uyandırdığı  tepki,  yalnız  etkinin  oluştuğu uzuvda 

gözlenmemelidir; bütün bedende görünür hale gelmelidir.

“Yaptığımız  her  şeyden  kişisel  olarak  sorumlu  olduğumuzu  

yavaş  yavaş  öğrenmek  zorundayız.  Araştırmalıyız.  Bütün  bu  

alıştırmalar,  eğer  arayışımızı  sürdürürsek,  yeni  öğelerle  ve  

bireysel  denemelerle  zenginleşebilir.  Bu  arayış,  özellikle  

vücudun jeste, jestin vücuda uyarlanmasına yönelik olmalıdır.  

Vücudumuz,  kendini  her  harekete  uyarlamalıdır.” (Marijen, 

1992; 162) 

Ardından  aynı  fiziksel  alıştırmaların  içleri  doldurulmaya  başlanır.  Hareket  dizisi  teknik 

anlamda kavrandığında, farklı çalışmalar bir doğaçlamanın içinde birleştirilir. “İçten gelen şey yarı  

yarıya doğaçtandır. Dışsal olansa teknik.” Böylece alıştırmalar kendi başlarına amaç olmaktan çıkıp 

birer araca dönüşürler. Bu aşama hiçbir hazırlığa izin yoktur, kendiliğindenlik esastır. 

“Sadece  otantiklik  gerekli  ve  mutlak  olarak  zorunludur.  

Doğaçlama tamamen hazırlıksız olmalıdır aksi takdirde bütün  

doğallık  yokedilir.  Bundan  başka,  eğer  ayrıntılar  kesinlik  

içinde  icra edilmezse,  doğaçlamanın  hiçbir  anlamı  kalmaz.” 
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(Marijen, 1992; 163) 

Ardından gelen uyarı bizim için önemlidir. “Eğer bir şey simetrikse organik değildir.” Bu 

görüşe  göre,  Grotowski'nin  çalışmaların  doğallığını  simetrileriyle  ölçtüğü  varsayımını 

geliştirebiliriz.  (Marijen,  1992;  163)  Oyuncunun  edimlerinde  öylesine  bir  sahicilik  aranır  ki; 

duruşunu ölçebilecek, düzeltebilecek bir alana sahip olamasın. Oysa yogada bunun tersi beklenir. 

Beden öyle bir farkındalık düzeyine ulaşmalıdır ki, gözler kapalı olsa dahi, duruş mükemmel bir 

simetri  içerisinde  olmalıdır.  Merkezlenmenin  yogadaki  anlamı  dengeye  bağlıdır.  Bedenin  hiçbir 

tarafı  diğerinden daha yoğunlukla çalıştırılmamalıdır.  Duruşunuz ne denli  simetrikse sakatlanma 

riskiniz o kadar düşer. Ancak Grotowski'nin arayışı belli ki güvenlik değil, sahiciliktir. Öte yandan, 

Cieslak'la  birlikte  bütün  öğrencileri  çok  dikkatle  gözlemleyip  düzelttikleri  vurgulanmaktadır, 

kimsenin kendini inciltmesine izin vermezler. Ancak düzeltmelerin ve önlemlerin de bağlandıkları 

yer hep bütünlük ve sahicilik paydalarıdır. Çünkü denge, kendiliğinden ilkel bedene olan güvenin 

bir sonucudur; dengeyi sağlayan zaten doğal itkilerdir, akılla ölçmek değil.

Atölyenin  sonraki  kısmında,  Grotowski  öğrencilerden  yapılan  çalışmalar  ışığında  bir 

doğaçlama hazırlamalarını ister.  Sergilenen performanslardaki  en önemli yanlış,  devamlılığın ve 

dengenin yitirilmesidir;  nedeni ise aceleciliktir.  Ciezslak ve Grotowski bütün öğrencileri tek tek 

düzeltmeye girişirler. Düzeltmelerinin dayanağı hatadan çok hatanın kaynağıdır. Kontrol eksikliği 

ve ön hazırlık kabul edilmez. Hazırlık konusu doğallığı ve devamlılığı sekteye uğratır. “Hazırlamış 

jestlerden  kaçınmak  gerekir.  Jest,  yalnızca  yapıldığı  anda  kendiliğinden  çağrışımlarla  

bağlantılandırılmalıdır.”  (Marijen,  1992;  165)   Burada  anahtar  kavram  çağrışımlardır.  Teknik 

hatalar çağrışımın yolunu kesmemelidir. Çağrışım itkiyi anlamlandıran öz bilinç parçası olarak işlev 

gösterir. Her hareketin nedeni konusunda bilinçlilik talep edilir. Yeni çağrışımların yolunu açacak 

her  türden  yöntem kabul  edilir.  Herkes  doğru  pozisyonları  ve  icra  yöntemlerini,  kendi  bedeni 

üzerinde deney yaparak oluşturmalıdır.  Kişisel  havzadaki  çağrışımlar  kökten bulunur,  doğru bir 

ifadeyle çıkarılır ve korunmaya değer bulunursa incelemeye alınır, “Laboratuvar” adının anlamı da 
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bu noktada gizlidir. 

Çalışmanın  ardından  yorgun  omurgayı  dinlendirmek  için  çömelme  pozisyonuna  geçilir. 

Pozun yogadaki adı pasif Malasana'dır. Bacakları dinlendirmek için işlevsel bir duruştur. Dinlenme 

anında  bile  ayak  bilekleri  esner,  kasıklar  açılmayı  sürdürür.  Omurganın  pasif  bir  şekilde 

yuvarlandığı  pozlar,  yogada  özellikle  içe  dönmek  için  kullanılırlar.  Hatha-yoga  pratiklerinde 

genellikle  eller,  bu  pozun  içerisinde  avuç  içleri  yukarı  bakacak  şekilde  serbest  bırakılır.  Oysa 

Grotowski avuç içlerini yere batırmayı tercih eder. Bu teknik enerji kazanmanın bir yoludur, avuç 

içleri  yukarı  bakarsa,  almaya  açık  hale  gelirsiniz  (toplumumuzda  dua  eden  insanların  ellerini 

hatırlayın). Avuç içlerini yere çevirmek ise, enerjiyi geri döndürmeye yarar (bizim toplumumuzda 

yağmur duasında avuç içlerinin toprağa baktığını hatırlayın). ( Marijen, 1992; 165) 

İncelediklerimize benzer bir  dizi  çalışmanın ardından, her öğrenciden kendini bir  bitkiye 

veya ağaca benzetmesi istenir. Bitkinin konuşması, şarkı söylemesi ve sessizliği yansılanır. “Ağacın 

sessizliği duyulabilir.” Ağaçtaki, rüzgar ve fırtına da öyle, hem duyulabilir hem görülebilir. Bu tür 

alıştırmaların tehlikesi, sahtekarlık yapmanın kolaylığında yatar; bir bitkiyi taklit etmeye kalkarak 

doğal itkilerden uzaklaşabilirsiniz. Dolayısıyla bu çalışmalarda düşünmenin yeri yoktur, ilk dürtüyü 

korumak gerekir. “Yaptığınız kendi öz mahremiyetinize aittir ve hiçkimseyi ilgilendirmez.” (Marijen, 

1992; 171 – 172) 

“Eğer düşünüyorsanız, vücudunuzla düşünmeniz gerekir. Yine  

de  düşünmemek,  oynamak,  riske  girmek  en  iyisidir.  Size  

düşünmeyin  derken,  kafanızla  düşünmeyin  demek  istiyorum.  

Tabii  ki  düşüneceksiniz  ama  vücudunuzla,  mantıklı  kesinlik  

içeren  ve  sorumlu bir  şekilde.  Aksiyonlar  aracılığıyla  bütün  

vücudunuzla  düşünmelisiniz.  Sonucu  ve  tabii  ki  sonucun  ne  

kadar güzel olabileceğini düşünmeyin.” (Marijen, 1992; 172) 
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Düşünmeme vurgusu yogadaki en önemli kavramlardan birine işaret eder. Yoga Sutra'larının 

ilk  kitabının,  ikinci  sutrası,  “Yogah  cittavritti  nirodhah”dır.  Anlamı  ise  “Yoga  bilincin 

dalgalanmalarını  baskılamaktır”.  Bilincin  dalgalanmaları  derken  kastedilen,  aklımızdaki  hiç 

susmayan sestir. Bastırmanın anlamı ise kendini aptallaştırmanın tersine, doğru düşünmektir. Aklın 

bir  çok kanala  yayılıp  zayıflamasının  önüne geçmek için,  tek bir  noktaya  odaklanması  gerekir. 

Odaklanılan nokta üzerine derin düşünceye dalmak ise odağı kafamızda evirip çevirmek değildir. 

Aksine  odaklanılan  obje  hakkında  hiçbir  düşünceye  kapılmayarak,  onu  doğrulukla  kavramayı, 

odakla bir olmayı gerektirir. (Desikachar, 1999; 149) Burada odaklanmanın işlevi kavrama sürecine 

bakan  projektörün  tam  tersi  yöne  çevrilmesidir,  dışarıyı  tarayan  ışıklar  içeriyi  aydınlatmaya 

başlamıştır. Eğer zihnin çalışmasına harcanan enerjiyi (beyin gerçekten de organizmamızın en fazla 

kalori harcayan uzuvlarından biridir), bedene doğru şekilde yaymayı başarabilirseniz, yaratım için 

gerekli  kaynağı  işlevselleştirmiş  olursunuz.  Barba,  bunun istençten  bağımsız  olduğunu savunur. 

Zihinle düşünmenin önü kesildiğinde bütün vücut başka bir enerji düzeyiyle düşünmeye başlar, bu 

sayede özgürleşerek engellerini fark eder.

“İcracının canlılığı, dinamizmi, eylemi, yatkınlıkları, enerjiisi  

yani yaşayan hisleri onu kışkırtır, belli bir derecede, neredeyse  

alışkanlıkla,  derin  bir  incelemeye,  kendi  duyarlılığına  

“yoğunlaşma”ya, yani kendi hakkında bir bilince kavuşturur.  

İşte  bu  düşünce-eylemdir...Aktör  düşünmeyi  durdurduğunda  

bir deneyimci (empiricist) haline gelir.  İcracı enerji  gerilimi  

vasıtasıyla düşünür hale gelir.” (Barba, 1995; 51)

Yani  hala  odaklanmanın,  yoğunlaşmanın  alanındayız.  Fakat  artık  bu  yoğunlaşmayla  ne 

yapılacağı bellidir.  Bedensel enerjiyi  keşfetmenin sahnesel karşılıkları,  yoksul tiyatro döneminde 

kesin şekilde belirlenmiştir, bir sonraki alt başlıkta da bunları tartışacağız. Yine de en bildik olanın, 
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en tanıdık olanın (kendi bedeninin) dışarıdan incelenmesiyle, zihnin kontrolünün askıya alınmasıyla 

katman  katman  soyulan  oyuncunun  en  derinlerinde  saklanan  enerjinin  kullanıma  sokulduğunu 

belirtmek isteriz.

Şimdiye kadar yaptığımız incelemelerden Grotowski'nin bir yoga eğitmeni olduğu yönünde 

bir  çıkarımda  bulunmamak  gerekir.  Yoga  da  diğer  pek  çok  öğreti  gibi,  Grotowski'nin  teatral 

ülkülerinin gerçekleştirilmesi bir araçtır. Belki uzun süreler kullanılmıştır ama yine de araçtır. En 

temel farklılığı incelemek için Grotowski'nin detaylı açıklamasına başvuralım.

“... mutlak yoğunlaşmaya yönelik işe Yoga yapmakla başladık.  

Yoga oyunculara yoğunlaşma gücü verir mi, sorusunu sorduk.  

Tüm  umutlarımıza  rağmen  tersinin  gerçekleştiğini  

gözlemledik. Belli bir yoğunlaşma vardı, ama içedönüktü. Bu  

yoğunlaşma bütün ifadeyi yıkar; içsel bir uyku, ifade edilemez  

bir  dengedir:  tüm  aksiyonları  sona  erdiren  büyük  bir  

dinlenmedir. Bu açıkça böyle olmalıydı çünkü Yoga'nın amacı  

şu üç süreci durdurmaktır: düşünme, solunum ve boşalma. Bu,  

bütün  yaşam  süreçlerinin  durdurulduğu  anlamına  gelir  ve  

doluluk  ve  tamamlanma  bilinçli  ölümde,  sahip  olduğumuz  

çekirdeğin  içine  hapsolmuş  özerklikte  bulunur.  Buna  karşı  

çıkmıyorum, ama oyunculara göre bir  şey değildir  bu.  Ama  

belli  Yoga  pozisyonlarının  omurga  kemiğinin  doğal  

reaksiyonlarına çok fazla yardımcı olduğunu da gözlemledik;  

bir  kimsenin  vücudunda  bir  kesinliğe,  mekana  doğal  bir  

uyarlamaya yol  açarlar.  Öyleyse  niçin  onlardan kurtulalım?  

Tüm  yönelimlerini  değiştirin  yeter.  Bu  alıştırmalarda  farklı  

temas tipleri araştırdık, aradık. Fiziksel öğeleri insani temasın  
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öğelerine nasıl  dönüştürebilirdik? Partnerimizle  oynayarak.” 

(Grotowski, 1992; 98, 99) 

Anahtar burada, önümüzdedir. Odaklanmadan sanat eserine geçiş, ancak bir iletişim, “canlı  

bir diyalog” yoluyla mümkündür. Grotowski defalarca altını çizmiştir: “Tiyatro bir karşılaşmadır”. 

Oysa  yoga,  her  türlü  karşılaşmanın  önünü keser.  Artık  karşısı  diye  bir  şey yoktur,  amaç zaten 

birleştirmek,  bütünleştirmektir.  Her  türden  kutup  yakılmış,  bütün  ötekiler  soğrulmuştur.  Bu 

durumda canlı olanın ortada olduğunu söyleyebiliriz ama görünmezdir, içine kapanmıştır. Halbuki 

tiyatro, her şeyden önce bir ötekiye ihtiyaç duyar. Yukarıdaki alıntıdaki partner konusuna da açıklık 

getirelim.  Burada  partner  bir  çalışma arkadaşına  işaret  etmekten  ötedir.  Partner  canlı  ve  cansız 

evrenin tamamını  kapsar;  oyuncunun sesini  geri  yansıtan duvarı  da içine alır.  Molik,  çalışırken 

gündelik  olanı  tamamen  kapı  dışarı  bıraktıklarını  söyler.  “Eğer  en  dibe  gidebilirsen,” der, 

“çalıştığın odadan çıkıp, kendi derinliklerine girersin; kişisel bir şeydir bu, özel bir buluşmadır,  

farklı bir kişisel duyarlılık halidir.”

“Çok dikkatli olmak lazım çünkü küçücük elementler sayesinde  

dikkatini  yoğunlaştırabilir  ve  bir  aralık  oluşturabilirsin.  Bu  

küçük  nokta  büyür  büyür,  gelişir  gelişir  ve  sonunda  gerçek  

partnerin geldiğini  görürsün,  ve  artık  yeni  bir  hayat  başlar  

seninle  partnerin  arasında,  önündeki  kişi,  gerçekte  

varolmayabilir de, ama senin için bu gerçek bir partnerdir. Bu  

bağlamda  evet  dikkatli  olmak  çok  önemlidir.”  (Campo  ve 

Molik, 2005; 110)

Partner konusunda Grotowski'yle çalışan kişilerin deneyimlerini aktardıkları yapıtlarda bu 

noktada  karşımıza  “pontifex”  kavramı  çıkar.  Pontifex  latincede  “köprü  kuran”  anlamına  gelir. 
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Fiziksel egzersizler ve ses çalışmaları yoluyla kendisine giden köprüyü keşfeden katılımcılar; yani 

sesin,  bedenin,  düşüncenin  zannettikleri  gibi  ayrışmış  şeyler  olmadığını,  kendi  organik 

bütünlüklerini  fark  ederler.  İcracının  şimdi  de  dışarıyla  yani  partneriyle  bir  köprü  kurması 

gerekmektir. Köprü yola devam edebilmek, tıkanmamak için gereklidir. Güvenilir partner paylaşılan 

bir gözdür, “öteki” kavramıyla bağlantı halindedir. Ötekinin varlığı tehlikeye girdiğinde, evrenin 

gerçeklik  tabanı  oynar  yani  bir  köprüdeki  en  tehlikeli  durum  gerçekleşir.  Kişi  alıntıladığımız 

çalışmalar  esnasında  kendine  dönmüştür,  (girişte  altını  çizdiğimiz  anlamda)  “gözlemci”  haline 

gelmiştir.  Oyuncu  da  yaratıma  olanak  sağlamak  adına,  aynı  odaklanmayı  partneriyle  beraber 

oluşturmalıdır.  Bakış  açısını  genişletmesi,  partneri  de  gözlemlediği  görüş  açısına  sığdırması 

gerekmektedir.  Yani  partnerle  arada  bir  bağ  yakalandığında,  “an”  da  sağlam bir  temel  kazanır. 

Partnerle aynı anı deneyimlersiniz aynı şeyi görür- duyarsınız. Bu sayede ritim olanaklı hale gelir, 

kendi doğanızı tartmaktan ortaya çıkan sahici (doğal) ritim. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 111)

Önceki bölümde fiziksel egzersizlerin amacının, özü keşfetmek üzere kendi içini kazmak 

olduğunu tespit etmiştik. Aynı izlek burada da karşımızdadır. Kazı hala devam etmektedir. Sesle 

veya  plastik  egzersizlerle,  oyuncu  kendi  bedeninin  olanaklarını  yeniden  yeniden  fark  etmek 

durumundadır. Ancak farkındalık ve gözlem olguları daha sağlam bir temel kazanmışlardır. Oyuncu 

devamlı  gözlem  yoluyla  kendi  içindeki  engelleri  bulmak  ve  yine  aynı  farkındalık  silahını 

kullanarak,  sınırlarını  aşmak  durumundadır.  Sınırların  katılığı  yalnızca  bedenin  olanaksızlığıyla 

açıklanamaz;  zihnin  pek  çok  karmaşık  etmenle  oluşmuş  keskin  çizgilerinden  bahsediyoruz. 

Gözlemci  haline  gelmekle  elde  edilen  şey,  bedenin  bütün  hareketlerine  ve  bilince  çıkmış 

materyallere  belli  bir  mesafeden  bakmaktır.  Meditasyonda  zihnin  zaman  kiplerindan  kurtarılıp 

“şimdi”de sabitlenmesi olguların hakikatine nüfuz edebilmeyi sağlar. Çizgiler silinebilirse bedende 

doğanın kendisinden fışkıran kaynak bulunacaktır, partnerde de aynı kaynak mevcuttur, seyircide 

de. Ortak taban dediğimiz öz budur.

Seyirci  meselesine  bu  noktada  değinmek  istiyoruz.  Grotowski'nin  oyuncularından  biri 

“publicotropism” diye bir kavram geliştirmiştir. Seyirciyle kurulan ilişkiyi de içine alan bu kavram 
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aslında  başkasınca  beğenilmeyi,  kabul  edilmeyi  içerir.  Tropizm,  bitkilerin  güneşe  yönelmesidir. 

Publicotropizm de sadece seyirciye oynamak değildir; halk tarafından beğenilme, güzel bulunma 

arzusuna işaret  eder. Publicotropism, Grotowski için kabul edilemez bir yönelimdir. Öte yandan 

seyirciyi de dışlamaz. Seyirci oradadır, ama tek başına bir amaç değildir. Tiyatronun olabilmesi için 

başat bir öğedir ama hala bir araçtır. (Bablet, 1992; 76) 

Tiyatrodan çekilme evresi de tam olarak seyirci üzerine temellenir. Seyirci ilk yapımlardaki 

düşman konumundan bir  alıcı  konumuna indirilmiştir  ama hala  oradadır.  Elbette  Grotowski'nin 

anlam oluşturma örüntüsü konvansiyon dışıdır. Örneğin, oyuncunun skoruyla, seyircinin montajının 

örtüşmesini önemsemez. (Karaboğa, 2011, 95) Oyuncunun sahnedeki görevini ihlal ederek kendini 

açığa  çıkarması,  seyirciyi  de  görevinden  alıkoymuştur.  Örneğin,  Akropolis ve  Apocalysis'in 

prömiyerlerinden sonra, bir seyirci bile alkışlamamıştır. Fakat yine de seyirciler hala yabancılardır, 

biletleri vardır. Parateatral döneme ise seyircinin yok edilmesiyle geçilir. Seyircinin sahneye bakan 

gözleri  bir  noktada  “insani  temas”ı  imkansızlaştıracaktır.  Temas  vurgusu  tiyatroyu  soğurur. 

“Dışsallaştırma”  anahtarı  yutulacaktır.  Bir  noktada  dışarısı  kalmayacaktır.  Artık  seyirci  yoktur, 

“birlik” vardır. Prodüksiyonlar ortadan kalkar, yogaya adım adım daha da yaklaşılır.
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II.III. Yoksul Tiyatro – Zengin Teatrallik

“Yoksul  tiyatro”  deyişi,  öncelikle  teknik  donanımlarla  şişirilmiş,  başka  disiplinlerin 

oyuncaklarıyla  süslenmiş  sahnenin  inkarını  getirir.  Grotowski'ye  göre  teknik  ilerlemeler,  ses 

efektleri,  görsel  aldatmacalar  tiyatroyu  sinemayla  veya  televizyonla  aşık  atabilecek  bir  düzeye 

getiremez.  Bu  nedenle  Laboratuvar  araştırmalarının  temel  sorgusu,  tiyatroyu  diğer  gösteri  ve 

sergileme  sanatlarından  neyin  ayırdığı  üzerinde  yoğunlaşır.  Tiyatronun  biricikliği  yüz  yüze 

karşılaşmanın büyüsünde yatmaktadır; aranan insani bir temastır. (Grotowski, 1992; 39)

Grotowski, “Tiyatronun Yeni Ahiti” başlığıyla yayımlanan röportajında tiyatro tanımlarının 

sınırsızlığını vurgular. Bu kısır döngüden kurtulmak içinse, ekleme yerine eleme yoluna gitmeyi 

önerir  ve  bir  dizi  soru sorar:  Tiyatro kostüm ve  dekorsuz var  olabilir  mi?  Peki  müziksiz?  Işık 

efektleri olmaksızın bir oyun sahnelemek mümkün müdür? Ya metinsiz? Cevaplar olumludur, bütün 

bu  öğeleri  çıkarırsak  tiyatro  varlığını  sürdürmeye  devam  edebilir.  Oyuncuyu  çıkardığımızı 

düşünelim, işte böyle bir tiyatronun hiçbir örneği olmamıştır şimdiye dek.  “Akla kukla tiyatrosu 

gelebilir fakat bu durumda bile en az bir oyuncunun performansı, görünmez de olsa, sürmektedir.” 

Peki seyircisiz bir tiyatro olanaklı mıdır? Grotowski bunu da olanaksız bulur. 

“Bir gösteri  olabilmesi için en azından bir seyirciye ihtiyaç  

vardır. Öyleyse elimizde oyuncu ve seyirci kaldı demektir. Bu  

yüzden  tiyatroyu  “oyuncuyla  seyirci  arasında  geçen  şey”  

olarak tanımlayabiliriz. Diğer bütün öğeler eklemedir – belki  

gereklidir,  ama  yine  de  eklemedir.  Bizim  Tiyatro  

Laboratuvarımızın  kaynakları  bakımından  zengin  bir  

tiyatrodan  son  birkaç  yılda  münzevi  bir  tiyatroya  doğru  

gelişmesi basit bir rastlantı değildir.” (Barba, 1992; 23)
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Söz konusu anlayış, “sentetik tiyatro” olarak adlandırılan “Zengin Tiyatro”ya (“çatlakları  

bakımından  zengin”), yani  çağının  tiyatrosuna  açıkça  meydan  okur.  Zengin  tiyatro,  diğer 

disiplinlerle ilişki kurarak, “bütünlükten ve omurgadan yoksun” gösterimler ortaya çıkarır. Sinema 

ve TV karşısındaki mekanik eksiğini, “total tiyatro” düşüncesine yaslanarak aşmaya çalışır. Oysa 

ödünç  alınmış  tekniklerin  birleşimi,  karmakarışık  yamalanmış  bir  bohça  olmaktan  öteye 

gidemeyecektir. Mekanik kaynakların nasıl genişletildiği ya da özümsendiğine bakılmaksızın, film 

ve televizyona göre geride kalacakları öngörülür. Sonuçta, tiyatroda yoksulluk önerilir. (Grotowski, 

1992; 42)

Işık  efektleri  bir  kenara  bırakılır,  oyuncunun  “tinsel  ışığının  kaynağına”  dönüşmesi 

hedeflenir. Makyaj, takma aksesuvarlar, maskeler kapıda çıkarılır. Oyuncunun kendi zanaatini icra 

ederek tipten tipe dönüşmesi, tamamen teatral olarak nitelenir. Oyuncunun kasları ve içsel itkileri 

sayesinde  yarattığı  maske,  makyaj  sanatçısının  zanaatine  yeğlenir.  Tek  kullanımlık  kostümlerin 

yerine, plastik öğelerin elenmesi sonucu oyuncu tarafından yaratılan asli öğeler yerleştirilir. Müzik, 

oyuncunun bedeninden fışkırır. Metin, kendi başına değerini yitirerek; oyuncunun edimi sayesinde 

tiyatroya dönüştülür. (Grotowski, 1992; 43, 44)

Soyma işleminden geçirilmiş bu tiyatroda, ortada kalan şey açıkça bedendir. Bu anlamda 

oyuncunun  eğitiminin  bir  beden  eğitimi  olduğu  düşünülebilir  fakat  bu  o  kadar  basit  değildir. 

Mesele, organizmanın ruhsal sürece olan direncini kaldırmakla ilgilidir. Bunun için itkiyle (içsel), 

aksiyon  (dışsal)  arasındaki  zaman  aralığını  ortadan  kaldırmak gerekir.  “İtki  ve  aksiyon birlikte  

ortaya  çıkar:  vücut  kaybolur,  yanar  ve  seyirci  yalnızca  bir  dizi  göze  görünür  itkiyi  görür.”  

(Grotowski, 1992; 40)

“Skor” kavramı göze görünür itkiler temelinde anlaşılabilir. Grotowski'nin tiyatrosunda rol 

ya da karakter vurgularına rastlanmaz. Aksine oyuncuyu sahne üzerine müziksel bir terminolojiyle 

yerleştirir.  Müziksel  skor,  yazılı  metne  dökülmüş  notalar  ve  işaretler  anlamına  gelmektedir. 

Grotowski de,  oyuncunun bedensel itkilerinin sahne üzerinde görünürleşmesine skor adını verir. 

Oyuncu, fiziksel araştırmalar yoluyla kendi bedeninde organik bir tepkiden doğan bir itki bulduysa, 
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bunu skor aracılığıyla sabitler. Dramatik metin eğer skoru besliyorsa tutulur, hizmet etmiyorsa atılır 

yani görülür – duyulur haldeki metin skor üzerine kuruludur. Skor, sahne üzerinde bulunan bütün 

eylemin  ayrıntılarıyla  belirlendiği  bir  tür  duyumsal  metindir,  bir  yapıdır.  Aktörün  partneriyle 

arasındaki bağın sabitlenmesini de içine alan bir kavramdır. Grotowski için skor sabit bir öğeler 

dizisidir, eğer bu yapı yoksa sanatta yaratıcılık diye bir şeyden söz etmek olanaksızdır. Oyunculuk 

skorunu esasa dair bir soru olarak ele alır.

“Oyunculuk skoru temasın öğeleridir. Temasın reaksiyonlarını  

ve  itkilerini  almak  ve  vermek.  Eğer  bunları  sabitlerseniz  

çağrışımlarınızın  tüm bağlamlarını  da  sabitlemiş  olursunuz.  

Sabit  bir  skor  olmaksızın  olgun  bir  sanat  yapıtı  varolamaz.  

Disiplin  ve  yapı  arayışının  kendiliğindenlik  arayışı  kadar  

kaçınılmaz oluşunun nedeni budur.” (Grotowski, 1992; 111)

Yapıyla ilgili ön plana çıkan bir diğer kavram da “arketip”tir. Arketip kavramı onun tiyatrosu 

içinde  mitin  kendisiyle,  temsil  ettiği  temel  insanlık  durumu arasındaki  bağdır.  Arketip,  Jungcu 

terminoloji  içerisinde  ortak  bilinçdışına  bağlanır,  bu  bağlantı  yoksul  tiyatroda  da  korunacaktır. 

Gördüğümüz  gibi  oyuncunun  çalışması  öyle  kişiseldir,  öyle  bireysel  çağrışımlara  dayanır  ki, 

seyirciye ulaşabilmek için bir temele ihtiyaç vardır, bu temel de ortak bilinçdışımızda sabitlenmiş 

arketipler  yoluyla  kurulur.  Grotowski'nin  arketipi  yapıcı  olduğu  kadar  yıkıcıdır  da.  Toplumun 

ortakbilinçdışını bulmayı ve imha etmeyi hedefler. Genellikle verilen örnek, Kordian'ın kendisini 

ülkesi  için  feda  etmeyi,  kanını  son  damlasına  kadar  vermeyi  göze  aldığı  tiradını  okurken, 

hemşirenin Kordian'dan kan aldığı bölümdür. Polonyalı izleyici için bu yıkıcı bir deneyimdir. Oysa 

Grotowski'nin çağı içerisinde, kendini ulusu için feda eden bir kahraman “ya bir Don Kişot'tur ya  

da bir deli”.

73



“Arketipler  oyun  metninde  bulunmalıdır.  Ve  bu  bağlamda  

arketip imge, mit, simge, ana motif bir uygarlığın kültüründe  

derinlemesine kök salmış bir şey anlamına gelir... Asıl görev  

bir oyunu sahneleme yoluyla bir arketipe hayat vermektir. Bu,  

şair  Bronieski'nin  “insan  kaderinin  asıl  özünün  sesle  ve  

vücutla ifadesi” dediği şeydir.” (Barba, 1991; 11)

İnceleyeceğimiz  bir  diğer  önemli  kavram da  “conjunctio  oppositorum”dur,  karşıtlıkların 

birliği anlamına gelir. Oyuncunun çalışmasında, titizlik ve yaşam arasındaki diyalektiği ifade etmek 

için kullanılır.  Grotowski, her zaman içerideki öze ulaşabilmek için, kendiliğinden itkileri özgür 

bırakmaya çalışır; böylece hedeflediği oyunculuğa ulaşmak mümkün hale gelir. Öte yandan yapı 

esastır,  skor  zorunludur.  Molik,  hakikatin  çalışma  esnasında  küçük  parçalar  halinde  ışıdığına 

değinmiştir.  Sanat,  bu  parçacıkların  anlamlı  bir  şekilde  montajlanıp,  bir  skorda  yerleşmesiyle 

olanaklı  hale  gelir.  Molik  buna  bağlantıya  geçmek  der.  “Bilinmeyenle  kurulan  bağlantı  ancak  

formun sabitlenmesi  aracılığıyla  bir  buluşmaya dönüştürülebilir.”  (Campo ve Molik,  2010;  41) 

İkiliğin aşılması, şimdiki zamanın içinde kalmakla mümkündür,  böylece hem yapı korunur hem 

kendiliğindenlik. Sahnede yapay (çalışılmış ve sabitlenmiş) bir gösterge vardır ancak organik olan 

da oyuncunun bedeni sayesinde aynı alanda bulunmaktadır.

“Grotowski  sanat  hayatı  boyunca  farklı  zamanlarda  bu  

diyalektiği yeniden gözden geçirme gereksinimi duymuştur. O  

temel karşıtlığı hathada (hatha yogada) bulmuştur –  Ay (ha) 

enerjisi ve Güneşinki  (tha)  tamamen dengededir... Kesinlik ve  

hayat arasındai diyalektik conjunctio – oppositoum  ilkesinin  

çekirdeğdir ve Grotowski'nin yönettiği bütün işlerin içine nüfuz  

eder – hem tiyatroda hem de tiyatronun dışında.” (Slowiak ve 
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Cuesta, 2007;69)

Grotowski yöntemini “via negativa (negatif yol)” olarak tanımlar. Via negativa bir hünerler 

toplamına  ulaşmaya  çalışmaz,  aksine  engellerin  sökülüp  atılması  anlamına  gelir.  Oyuncunun 

içindeki saf itkiyi karartan “doğal” davranışlar tespit edilir ve damıtılır.  Çünkü insan ruhsal şok 

anında “doğallıkla” davranamaz.  “Yüksek tinsel  bir  hal  içerisindeyken insan ritmik bir  biçimde  

eklemlenmiş işaretler kullanır, dans etmeye,  şarkı söylemeye başlar.” (Grotowski,  1992; 41) Via 

negativa teknik bir yöntem değildir, çünkü oyuncunun içsel süreçlerine nüfuz eder. Mesele bir şeyi 

yapmak değildir, bir şeyi yapmaktan vazgeçmektir. Bu anlamda oyuncuyu denetleyeni Grotowski 

kabul  edersek,  Ludwig Flaszen'in  Laboratuvar'daki  konumu daha rahat  anlaşılır.  O yalnızca  bir 

dramaturg değildir; Grotowski için via negativanın temsilcisidir, bu nedenle pek çok yerde şeytanın 

avukatı olarak çağırılır. (Grotowski, 1992; 37)

“Oyuncuya  şu  sorulmalıdır:  “En  içgüdüselinden  en  

rasyoneline  kadar  senin  bütün  psiko-fiziksel  kaynaklarınla  

zorunlu  bir  bağlantıya  sahip  olan  bütünsel  edime  varmanı  

engelleyen  şeyler  nelerdir?  Solunum,  hareket  ve  hepsinden  

önemlisi – insani temas için girdiği yolda onu engelleyen şeyin  

ne olduğunu bulmak zorundayız. Hangi direnmelerdir bunlar?  

Nasıl  elenebilirler?  Oyuncudan,  onda  engeller  oluşturan  

şeyleri  çalmak,  uzaklaştırmak  istiyorum.  Yaratıcı  olan  şey  

onunla kalacaktır. Bu bir özgürleşmedir.” (Bablet, 1992; 72)

Grotowski'nin  sorusu “Bu nasıl  yapılabilir?”  değildir.  Başlangıçta  bir  defalığına  bu soru 

sorulsa da onun temel sorusu “Engel nedir, nasıl aşılır?”dır. Fiziksel alıştırmalar da bu anlamda 

önem kazanırlar. Çünkü aktörün içsel bir engeli varsa vücudunun az gelişmiş bazı bölümleri ortaya 
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çıkacaktır.  Fiziksel  bütün sınamalar,  ruhla alakalıdır.  “Taklalarda tereddüt  eden,  riske girmeyen 

oyuncu rolünün doruk anında da tereddüt  edecektir.” (Grotowski,  1992;  102) Tereddüt  nereden 

kaynaklanır,  işte  koparılıp  alınmak  istenen  budur.  Via  negativanın  kökeni,  kendi  hakikatini 

bulmaktır. Çünkü insan gündelik hayatında da oynar, yalnızken de bir rol içindedir. Mesele, bütün 

samimiyetsizliği, bütün eklemeleri “soyup” atmaktır. “İlkeler” metninde via negativayı açıklamak 

için ayrı bir bölüm açmıştır, şöyle der:

 

“Çalışmamızın  çekim  gücü  oyuncuyu,  engelleri  yıkma,  bir  

“doruk”, bütünsellik arama istenci yoluyla kendini ifade eden  

bir  iç  olgunlaşmaya  doğru  iter.  Oyuncunun  birincil  ödevi  

burada  hiç  kimsenin  ona  bir  şey  vermek istemediğini  

anlamasıdır; bunun yerine ondan çok şey  almayı, sıkı sıkıya  

bağlı olduğu şeyi, direncini, suskunluğunu, maskelerin ardına  

saklanma  eğilimini,  zorluktan  kaçma  isteğini,  vücudunun  

yaratıcı sanatının önüne koyduğu engelleri, alışkanlıklarını ve  

hatta  her  zamanki  “iyi  terbiye”sini  alıp  atmak  isterler.” 

(Grotowski, 1992; 7)

Via  negativanın  ulaşmak  istediği  yer  “bütünsel  edim”dir.  Bütünsel  edimin  önündeki  en 

büyük engel, onu bir araç olarak kullanmaktır; onun varlığı bütün koşullardan arınmış olmalıdır. 

Bütünsel  edim,  oyuncunun bütün kaynaklarının  devingen  kılınmasının  ötesinde  bir  anlam taşır. 

Kavram tiyatrodaki rolün ötesindedir, günlük yaşamdaki rolün de ötesindedir. Bütünsel edim de, via 

negativa  fikrinin  bir  uzantısı  olarak,  bir  kendini  soyma  eylemidir.  “Oyuncunun  edimi  (yetersiz  

tedbirlere başvurmayı bir kenara bırakmak, açığa – çıkarmak, açılmak, kapanmaya karşı dururken  

sıyrılıp  ortaya  çıkmak)  seyirciye  bir  davettir”.  (Grotowski,  1992;  2)  Kendini  beğendirmek için 

göstermekten kaçınıp, içtenlikle açığa çıkmaktır. 
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“Bütünsel edim ciddi ve metanetli bir açığa çıkarma edimidir.  

Oyuncu mutlak  biçimde içten  olmaya hazırlanmış  olmalıdır.  

Oyuncunun  bilinçlilikle  içgüdünün  birlik  oluşturduğu  

organizmasının  doruğuna  atılmış  bir  adım  gibidir.”  (Bablet, 

1992; 73)

Belki bütünsel edimi daha iyi anlayabilmek için “silahsızlanma” kavramını açıklamalıyız. 

Silahsızlanma zayıflar için değildir,  güçlüler içindir. İyi  olmanın çok ötesinde bir kavramdır, iyi 

niyetle hiç alakalı değildir. Flazsen'in açıkça belirttiği gibi; 

“Ama benim  “silahsızlanma”  dediğim  şeyde,  anafikir  “iyi”  

olmak  değil,  kişinin  gizlenmeden  ve  diğerlerini  rahatsız  

etmeden  ya  da  zorlanmadan  kendisi  olma  cesaretini  

göstermesidir.  O  halde,  “kendim  olma”  işini  nasıl  

halledeceğim? Mesele budur, mitle yüzleşme değil.”  (Forsythe, 

1994; 152)

Bütünsel edim, bilinç ve içgüdünün birlik olduğu anda ortaya çıkar. Bu kendini tamamen 

verme  meselesidir,  hem  bedensel  hem de  ruhsal  olarak.  Soyunma  denildiğinde  de  anlaşılması 

gereken egodan soyunmadır. “ Ancak kendini tamamen unutursan ve o anda bütün ruhunu harekete  

verirsen olur... Her şeyi unuttuğunda, o anın dışında hiçbir şey hatırlamadığında işte o an, bütünsel  

edimdir.”  (Campo  ve  Molik,  2005;112)  Oyuncu,  kendi  içsel  mahremiyetini  açığa  çıkararak 

olgunlaşır, bu yoğunlaşma yetisi bir tür özveridir; oyuncunun zanaatindeki ustalığı da burada ortaya 

çıkar.  Beden, seyircinin gözünde yoğunlaşırken icracının kendi algısında şeffaflaşır.  “Bu bir tür  

“aydınlanmaya geçiş” içinde ileriye fırlama, bir trans ve oyuncunun varlığı ve içgüdüsünün en  
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mahrem  katmanlarından  gelerek  ortaya  çıkan  tüm ruhsal  ve  gövdesel  güçlerinin  bütünleşmesi  

tekniğidir.” (Grotowski, 1992; 40)

Grotowski yoksul tiyatro dönemi içerisinde kutsal oyuncu ve fahişe oyuncu ayrımını çok net 

çizer. Fahişe oyuncu bedenini ve zanaatini para ve beğeni uğruna pazarlar. Kutsal oyuncu ise kendi 

içini  deşer,  bedenini  kurban eder,  via  negativa  yoluyla  bütün  psiko-fiziksel  engellerini  aşar  ve 

kendini bütünsel olarak açığa çıkarır. En belirgin örnek, Sadık Prens'teki Cieslak'ın oyunculuğudur. 

Oyunun doruk anı için Grotowski'yle başbaşa çalışmışlardır ve aslında kimseye nasıl çalıştıklarını 

anlatmamışlardır, bu onların mahremleridir. Ancak araştırmacılar arasında Sadık Prens'i izleyip, bu 

doruk anından büyülenmemiş  kimse yok gibidir.  Slowiak ve Cuesta'nın altını  çizdiklerine göre, 

gece Cieslak'ı uykusundan uyandırıp metni kelime kelime tekrarlamasını istemiştir, metin öyle iyi 

ezberlenmeli  ve aradan çekilmelidir.  (Slowiak ve Cuesta,  2007; 73) Ardından çok ciddi  bir  via 

negativa süreci gelir; amaç, oyuncunun ilk cinsel deneyim anını bütün saflığıyla yansıtabilmesidir. 

Fark edebileceğiniz gibi herhangi bir anı değil, her canlıda bir şekilde bulunan ortak bir düzlem 

üzerinde çalışırlar. Oyuncu asla zamanla sınırlanmamıştır; beş ay daha lazımsa verilmiştir, 10 ay 

daha  mı,  verilmiştir  ve  böylece  kusursuz  bir  bütünsel  edime  ulaşılmıştır.  Cieslak'ın  kendi 

cümlelerine başvuracak olursak:

“ Aktör ona eriştiği anda hic et nunc; bu ne bir öyküdür ne de  

bir illüzyon yaratmaktır; bu şu andır. Aktör kendisi ifşa eder  

ve...  kendini  keşfeder.  Bunu her  zaman yeniden yapabilmeyi  

bilmek durumundadır... Bu insan olgusu, oyuncu kimliğinden  

önce insanın olduğu şeydir, bölünmenin ve ikiliğin aşılmasıdır.  

Bu  artık  oynama  değildir,  o  yüzden  bir  edimdir  (aslında  

hayatınızın her gününde davranmak istediğiniz şeklinizdir). Bu  

bütünüyle  eylemin  içinde  olma  olgusudur.  Bu  yüzden  adına  

bütünsel edim deniyor.” (Osinski, 1985; 86)
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Via  negativa  ve  bütünsel  edim  kavramları  yogayla  doğrudan  doğruya  örtüşmektedir. 

Yöntemsel açıdan bakıldığında yoga da negatif bir yoldur. Bedenin alışkanlıklarını kırmaya çalışır. 

Hiç kullanılmayan kaslarda hakimiyet kazandırır. Hiç denenmemiş pozisyonlar içerisinde nefesin 

kontrol altına alınmasını sağlar. Toplumsal yaşamın edindirdiği bütün bedensel itkileri süpürmeyi ve 

bedenin kendine has dilini çözmeyi gerektirir.  Bütün bu çaba ikiliklerin aşıldığı bir tür “birlik”e 

ulaşabilmek içindir.

“Yoginin yaşamdan adım adım koptuğunu belirtelim. Önce en  

gereksiz  yaşamsal  alışkanlıkları  yok  eder:  konfor,  eğlence,  

zaman  kaybı,  zihinsel  güçleri  dağıtma  vb.  Daha  sonra  

solunum,  bilinç  gibi  en  önemli  yaşamsal  işlevlere  birlik  

kazandırmaya çalışır. Nefes alıp vermeyi disipline etmek, bir  

ritme sokmak, onu tek bir hale -derin uyku hali- indirgemek  

tüm soluma biçimlerinin birleştirilmesi anlamına gelir... Bilinç  

akışını  sabitlemek,  psişik   anlamda  hiçbir  çatlağı  olmayan,  

kesintisiz  bir  sürekliliği  gerçekleştirmek,  düşünceye  birlik  

kazandırmak...tüm  bu  uygulamalar  aynı  amaca  yöneliktir:  

Çoğulluğu  ve  parçalanmayı  yok  etmek,  yeniden  

bütünleştirmek, birleştirmek, bütünlük kazandırmak.” (Eliade, 

2013; 134)

Yoga sadeleşmenin, soyunmanın dıştan içe sürdüğü bir disiplindir. Hayatı sadeleştirmenin 

amacı  içeriye  yönelmektir.  Meditasyon  da,  zihnin  katman  katman  soyulması  işlemidir. 

Meditasyonun  gözlem  süreciyle  başladığını  belirtmiştik.  Zihnin  üzerine  çöreklenmiş  bulutları 

sıyırabilmenin tek yolu, gözleye gözleye bir farkındalığa ulaşmaktır. Fark edilerek zihnin taşıdığı 
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yüklerin  atılmasından  bahsediyoruz.  Kaynağın  kendisine  ulaşılıncaya  dek,  varlığın  saflığını 

lekeleyen  fazlalıkların  damıtılması  sürecidir  bu.  Bilinci  boyunduruk  altına  alan  bütün  bağlar 

farkındalıkla çözülür.

Hint kültürü içerisinde bu düşüncenin en uç noktası bir terk eden olmayı seçmektir, yani 

“sannyasin” olmak. Aile ve toplum yaşantısından çekilip gezici dilenciler olarak dolaşmak olarak 

algılanan bu feragat aslında çok kutsal ve saygın bir mertebedir. Sannyasin demek, dünyevi her 

türlü  eklemeden elini  eteğini  çekip,  kendini  tamamen içsel  çalışmaya  vermektir.  Bunun bir  tür 

avarelik olduğunu düşünmemek gerekir, aslında müthiş bir çaba vardır. Öyle yoğun bir sadeleşme 

ve içe dönme hareketidir ki, kişi yiyeceğini kazanmak veya toplamak için bir emek sarf etmeye 

vakit bulamaz. Hint fakirliği ve tiyatronun yoksulluğu arasında bir bağ vardır. Bu bağ her türlü 

eklemeden kurtulmak yoluyla kurulur. Toplumsal bir yaşam içinde pek çok ihtiyacı karşılamanın 

kolaylaşması  gibi,  zengin  tiyatronun  başvurduğu  her  türlü  teknik  gelişme  de  oyuncunun  işini 

kolaylaştıracaktır. Pratik olarak günü kurtaran her etmen, bir tür kutsallık kaybına yol açar. Çile, 

kutsanmaya  uzanan  en  sağlam  köprüdür.  Feragat  durağında  soyunmadan  kutsalın  aracına 

binemezsiniz.

Jennifer Lavy, Din ve Tiyatro Dergisi'nde yayımlanan makalesinde conjucto oppositum, via 

negativa ve bütünsel edim kavramlarını Patanjali'nin  Yoga Sutra'larıyla ilişkilendirir. Patanjali'nin 

altını  çizdiği  saf  farkındalığı,  aktörün  devamlı  kendi  içini  tarayarak  çalışmasıyla  ilişkilendirir. 

Lavy,  Patanjali'nin tarif  ettiği  aydınlanmanın (birliğin)  önündeki  engelleri  akıl  ve bedenle aşma 

yönelimini  via  negativanın  kökeni  kabul  eder.  Hint  düşüncesinde  engel  denilen  şey,  kendi 

içimizdeki hakikate varmaktan bizi alıkoyan şeylerdir, kökleri hatalı algılamada, cehalette bulunur 

(Avidya).  Lavy,  Patanjali'nin  bağlardan  kurtulmak  kavramını,  Grotowski'nin  via  negativasına 

bağlar.  Grotowski'nin  oyuncusu  da  fiziksel  engellerini  aşar,  toplumsal  koşullanmışlıklarından 

soyunur, zihninin zincirlerini sökmeye uğraşır. 

Aktörün tamamen farkındalıkla ve trans halinde oynamasını yoga transına benzetir, haklıdır 

da. Yoga transında da, beden ve ses tamamen kontrol altındadır fakat zihin orada değildir. (Levy, 
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2005; 184,185,186) Grotowski içinse oyuncunun  transı, aşırılığın, küstahlık yerine kurban etmeye 

dönüşmesi  için gerekli  görünür.  “Kendine nüfuz,  trans,  aşırılık,  biçimsel  disiplinin kendisi  -tüm  

bunlar kendimizi bütünüyle, alçakgönüllü ve savunmasız bir biçimde verirsek gerçekleştirilebilir.” 

(Grotowski, 1992; 27) Dolayısıyla kendini tamamen savunmasız bir şekilde, içtenlikle sunma edimi 

sahiden  de  yoga  transıyla  ilişkilidir;  tamamen  konsantre  olmamış,  tamamen  kendi  işleyişini 

çözememiş ve daha yüce bir bütünlüğün içinde absorbe olmamış bir bilincin transa geçebilmesi 

olanaksızdır. Transın her iki disiplin için birbirine bağlandığı nokta, yüksek bir enerji seviyesine 

erişmektir. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 46) Grotowski buna “şeffaf bilinç” der, yoga ise Dhayana 

(meditasyon).  Her  ikisinde  de  içeriyle  dışarı  eşitlenmiştir,  bilinenle  bilen  birleşmiştir.  Zaman 

kavramı  ortadan  kalkar,  çünkü  ölçülebilecek  bir  dışarısı  kalmamıştır.  Uzam da  ortadan  kalkar, 

yalnızca ortam veya nesneler anlamında değil; içsel objeler de, düşünceler, duygular, görüntüler her 

şey ortadan kalkar; yalnız bir aşkınlık durumu kalır.

Lavy'nin altını çizdiği bir diğer önemli nokta da, “sunyata” kavramıdır. Sunyata kavramını 

açıklamak  biraz  zorlayıcıdır  çünkü  sunya,  boş  olmayan  boşluktur.  Barba'nın  cümleleriyle 

açıklarsak;

“Sunyata,  Boşluk,  hiçbir  şeyin  olmaması  anlamına  gelmez.  

Özne ve nesnenin ayrılmadığı bir ikisizlik anlamına gelir. Öz  

ve öze duyulan inanç hataya ve acıya neden olur. Bu hata ve  

acıdan  kaçınmanın  yolu  özü  ortadan  kaldırmaktır.  Bu  

mükemmel  bilgeliktir,  aydınlanma via  negativa  yoluyla  elde  

edilebilir,  dünyevi  kategorilerin  ve  olguların  inkarı  özün  

inkarına  kadar  gider,  bunu  yaparak  Boşluğa  ulaşılır.” 

(Barba'dan aktaran Levy, 2005; 185)

Bahsedilen  büyük  harfli  Boşluk  (orijinal  metinde  the  Void),  fiziksel  çalışmalardan, 
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durmadan  yapılan  alıştırmalardan  sonra  zihinde  yaratılması  hedeflenen  boşluktur.  Organizma 

yaşamaktadır, son derece aktif bir şekilde çalışmaktadır fakat tamamen şimdiye dek onu yönetmekte 

olan güçten azadedir. Öz inkar edilir, çünkü özün kendisi zaten odur, yapandır, icracının bizatihi 

kendisidir. Bu boşluk ürkütücü müdür? Flazsen'in deneyimine göre açıkça öyledir.

“Bu  boşluğun  son  derece  hain  olduğunu,  garip  bir  şey  

olduğunu söylemek istiyorum. Bunu birkaç kez tecrübe ettim  

ve kısacası belirli bir çalışma tarzının doğasına ait olduğunu  

fark  ettim.  Ama  yine  de  ardarda  yaşanan  deneyimlerde  bu  

boşluğun içinde olduğumda, hiçbir “işte yol bu” düşüncesinin  

bilinçliliği bir işe yaramıyordu. O, her zaman varolan akıllı bir  

şeytandır.”  (Forsythe,1994; 145)

Sunyata yogada bir aşkınlık durumuna işaret eder, içeri ve dışarı ayrımının ortadan kalktığı 

bütün  ikiliklerin  yok  olduğu  (conjunctio  oppositum)  durumdur.  Bilgi  ve  bilinen  akılla  birlikte 

kaybolduğunda ikilik aşılır.  Adhyaya Upanishad'da Brahma'nın (her şeyin ortak özü) desteği bile 

boşluk  olarak  tarif  edilir.  Çhandogya Upanishad'da  ise,  Dünya'nın  da  desteğinin  uzay (boşluk) 

olduğunun altı çizilir, her şey o boşlukta ortaya çıkar, sonra yine o boşlukta kaybolur, bu nedenle 

boşluk her şeyden büyüktür, nihai hedeftir.

“Brahma denilen kavram, insanın dışındaki boşlukla aynıdır.  

İnsanın dışındaki boşluk neyse...İnsanın içindeki boşluk odur.  

İnsanın içindeki boşlukla...İnsanın kalbindeki boşluk aynıdır.” 

(Anonim, 2008; 119)

Hint  inanışı,  içerideki  boşluğun  da  dışarıdakinin  aynısı  olduğuna  inanır  yani  bilinen  ve 
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bilinmeyen her şey o boşluğun içindedir. “Kalpte, dışarıdaki boşluk gibi bir boşluk vardır. Orada  

gökyüzü yeryüzü, ateş ve hava, güneş ve ay, parlaklık ve yıldızlar, kişinin sahip olduğu ve sahip  

olmadığı her şey bulunur; orada her şey vardır.” (Anonim, 2008; 167) Bu nedenle ona boş olmayan 

boşluk  denir.  Bütün adlar  ve  biçimler  boşlukta  askıdadır  ve  o  boşluk  değişmez öz  Brahma'dır, 

ölümsüzdür, bozulmazdır. O yüzden de çok ürkütücü ve çıldırtıcı bir boşluktur bu, hiçbir kutbun 

olmadığı  bir  haldir,  süregelmiş  bütün  algıların  ötesindedir.  Zihin  odaklandığında,  meditasyon 

seviyesine ulaştığında öğrenilmiş ya da depolanmış bütün bağlardan kurtulunur, böylece boşlukta 

süzülme  deneyimi  gerçekleşir.  Boşluğa  karışıp  akma  deneyiminde,  korku  veya  diğer  engeller 

aşılmıştır. Bağlandığı yerden çözülüp uzaya bırakılmış bir balon gibi, evrene tepeden bakar ve tam 

bir boşluğun içinde her şey bilinir, her şey birdir.

Yoga uygulaması sırasında, tek başınıza birliği deneyimlemek olanaklı gözükür. Ancak bu 

bir  sanat  eseri  içerisinde,  heterojen  bir  insan  kalabalığıyla  nasıl  mümkün  olabilir?  Onüç  sırayı 

dolduracak kadar insanı, neresinden birbirine bağlayabilirsiniz ki? Cevap açıktır: Ritüel yoluyla. 

Grotowski tiyatrosu, herkesin bir işlevinin olduğu bir komünyon ayinidir. Seyir yeri ve oyun alanı, 

ritüel potası  içerisinde iç içe geçirilir.  Röportajlarında sıklıkla teatral büyüden, laik bir kutsallık 

yaratmadan bahseder. Aşkın olanın alanı herkesi kapsayan bir kümedir ve Grotowski bunu açıkça 

kullanır. Bir peygamber edasıyla değil, onun tanrıyla işi yoktur. O insani bir mahremiyeti arar.

“Dini  değerlerin  hemen  hemen  tükendiği  çağımızda,  insani  

mahremiyet  belki  de  yaşamını  sürdürme  şansı  olan  yegane  

değerdir,  belki  de  diyorum  çünkü  ilahi  olmaktan  ziyade  

dünyevi kökenlidir. Mahremiyeti içinde insan: bu bizim en son  

tapınağımızdır.  Seyyar  satıcıları  şiddetle  cezalandırmalı  ve  

tapınaktan kovmalıyız.” (Fumarolli, 1992; 118)

Ritüeller kabilenin bütün üyelerinin birleşerek bilinçdışı malzemelerinden kurtulmalarının 
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yoludur. Freud dahi bu toplantıların bir aşırılığı temsil ettiğini, ciddi bir yasa ihlaline işaret ettiğini 

kabul  etmiştir.  Ritüel  bir  tabuyla  yüzleşmenin  ve onu aşmanın tek yoludur.  “İlkel  ritüelin  bazı  

öğeleri şunlardır: büyü (leme), telkin, ruhsal uyarım, sihirli sözcükler ve işaretler, vücudu doğal,  

biyolojik sınırlarının ötesine geçmeye zorlayan akrobasi.” (Barba, 1992; 10)

Kutsal oyuncunun zanaati ritüeli sürdürmektir, o seyirciyi büyüleyen bir şaman gibi kendi 

bedensel enerjisini kullanmalıdır. Bütün fiziksel alıştırmalar bu minvalde düşünülmelidir. Oyuncu 

toplumsal kimliğini ve şimdiye dek kendiliği adına neyi inşa ettiyse onu kurban ederek, kendini 

bütünsel edim yoluyla açığa çıkarmalıdır. Mitsel metinlerin kullanımları da bu noktada işlevseldir, 

arketipal skorlar da. Seyircinin katılımı denilen, oyuncunun gizli ruhsal kaynaklarını sergilemesinin 

seyirciyi harekete geçirmesidir. Oyuncunun kullandığı ayna, seyirciyi de görünür kılar. İnsanlığın 

kültürel mirasının sömürülmesinden bahsetmedikleri ortadadır, onlar hesaplaşmaya gelmişlerdir.

“İhlal  edimi”  kavramı  da  bu  noktada  kullanım  dahilindedir.  Günaha  girmekten  çok 

oyuncunun sınırlarını zorlamasını ifade eder. Çünkü oyuncunun sınırları kültürün çekirdeğindeki 

“kan, din, kültür ve iklim yoluyla miras kalan” şeyleri içerir.  (Grotowski, 1992; 30) Dolayısıyla 

oyuncunun kendini açığa çıkarması, üst bilincin deşifre edilmesidir. Bu sayede kutsalın da, tabunun 

da altı oyulur. Bu bir yüzleşmedir. Küfür ve kutsala saldırı da, bu anlamda ele alınmaktadır. Basit 

bir dalga geçmenin ötesindeyiz, Grotowski'nin ritüeli bir sorgulama yöntemidir, hala incelemenin 

alanındadır.

“ “Kutsallık”tan inançsız biri  olarak sözediyorum. Bir “laik  

kutsallık”ı  kastediyorum.   Eğer  oyuncu  kendini  bir  meydan 

okuma  olarak  ortaya  koyup  topluluk  önünde  başkalarına  

meydan  okursa  ve  aşırılık,  küfür  ve  kutsala  saldırı  yoluyla  

gündelik maskesini atarak kendini açığa çıkarırsa, benzer bir  

kendine nüfuz sürecine girmeyi üstlenmek için seyircinin aynı  

edimi gerçekleştirmesini mümkün kılar. Eğer vücudunu teşhir  
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etmez de türümüyle yok eder, yakar, herhangi bir kutsal itkiye  

karşı  direnmeden  kurtarırsa,  artık  vücudunu  satmaz,  onu  

kurban eder.” (Grotowski, 1992;24)

Pekala, laik kutsallık ne demektir? Ritüelden tanrıyı çıkarırsanız, elde ne kalır? Gösteri, saf 

biçimiyle gösteri kalır. Ritüelin yüce bir güçle bağ kurmak yerine,yerle bağlantıya geçtiği noktada 

ancak  saf  olarak  gösterinin  alanındayız  demektir.  Grotowski'nin  araştırmasının  da  saf  gösteriyi 

hedeflediği aşikardır. Ruhani kavramları kullanır, ruhani öğretilere başvurur hatta ruhun ta içlerine 

dek  araştırma  alanını  genişletir  ancak  bir  yaratıcı  düşüncesine  yaslanmaz,  onun  tiyatrosunun 

sahiciliğinin anahtarı da burada yatar.

Virgine  Manat,  “Performatif  Perspektiften  Teatrallik”  başlıklı,  Batı'da  tiyatronun hayatın 

taklidi haline geldiği yerde olumsuzlaştığını, bir simulakraya dönüştüğünü incelediği makalesinde; 

seyircinin  tiyatro  geleneğindeki  masumiyetine  ve  kral  konumuna  vurgu  yapar.  Grotowski  ise 

seyircisini  tahtından  indirir  ve  oyuncuyla  birlikte  toprağa  oturmak  durumunda  bırakır.  Manat, 

Stanislavski'nin  bilinçli  deneyim  anlamında,  aktörün  iç  yaşamını  performansına  yansıtmasının, 

Grotowski ile uç noktaya taşıdığını gösterir. Tiyatroyu bir simulakra olmaktan çıkarıp vahiy haline 

getiren  isimdir  Grotowski.  Onun  işi  ruhsal  gerçekçilikledir.  Stanislavski'nin  ilk  defaymış  gibi 

yapması,  Grotowski için her defasında ilk defa yapmaya yani anda kalmaya dönüşmüşür.  Anda 

olmanın  önemi  seyirci  ve  oyuncunun  algısını  aynı  düzeye  taşımasındadır;  eş  seviyede 

farkındalıkları kesişir, bu sayede zamanın dışında bir boyutta buluşabilirler. Oyuncu kendi sürecini 

gözlemledikçe  seyircinin  kaburgalarını  aynı  şeyi  yapması  için  dürter  hale  gelir.  “Ritüel  hep 

şimdidedir”, ritüelde ne simulakra vardır ne de taklit.  Ritüel anın içinde imkanlıdır,  birlikteliğin 

sabitlediği o anda gerçekleşir. (Manat, 2002; 164)

Grotowski'nin çalışmaları da yoga uygulamaları da aynı amaca yönelmişlerdir: anda kalmak, 

anı  deneyimlemek.  Grotowski  bunu  topluluk  halinde,  partnerle  ve  seyircilerin  içinde 

gerçekleştirmenin  yolunu  arar.  Yogi  ise  tek  başına  kendi  bütünlüğü  içinde  çaba  gösterir.  Anda 
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kalmak demek,  zamandan  çıkmaktır  çünkü  şimdi  ele  avuca  gelmeyen bir  kiptir,  hep  akar.  An, 

yakalanamaz olduğu için, önemli olan engellerden sıyrılmak ve şimdiye dalarak onun içinde erimek 

ve anın akışına teslim olmaktır.

Bizim tezimizin savunusu şudur: İki yönelimin de araştırmasının rotası bir spiral şeklinde 

içe kıvrılır. İki disiplin de bir kaynak arayışı içindedirler, birliğin – bütünleşmenin yollarını ararlar. 

Grotowski, tiyatronun kaynaklarına döner. Tragedyadan da önceki kaynaklara, gösterinin ilk çıktığı 

yere,  ritüel  köklere.  Yoga  ise,  insanın  kalbindeki  boşlukta  bulunan,  ortak  özü  keşfetmenin 

peşindedir. Her iki yaklaşım da, zihnin egemenliğinden kurtarılarak, alışkanlıkları kırılmış bilinç 

halini, konsantrasyonu, yoğunlaşmayı araç olarak benimserler. Grotowski tiyatrosu için şu aşamada 

içe dönüşün karşısında bir engel vardır, seyirci. Bir sonraki fazda seyirciyi de iptal edecek, içeri 

yönelmiş  okunun  ucunu  sivriltecek  ve  kendisini  de  deşerek  tiyatronun  sınırlarından  dışarı 

çıkacaktır; daha da içe gitmek için.
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III. PARATEATRAL EVRE

III.I. Olgunluk

Apocaypsis Cum Figuris, Dünya'da büyük bir ilgiye neden olur. Bu nedenle sonraki aylar 

çeşitli ülkelere ziyaretlerle, eğitimlerle ve turnelerle geçer. 1970 yılında, Grotowski gençlere yaptığı 

konuşmalarda,  onlara  sonraki  adımlarını  kestiremiyorlarsa  gezmelerini  salık  verir.  Dünya'yı 

görmelerini,  yola  çıkmalarını tavsiye eder.  Kendisi  de aynı  yılın  yazında bir  Hindistan gezisine 

çıkar.  Dönüşü  sonrasında  oldukça  magazinsel  yorumlar  yapılır.  Çok  zayıflamıştır,  Amerikalı 

hippiler gibi giyinmiştir. Açıkça bir şeyler değişmiştir. (Osinski, 1986; 120) Grotowski, ilgi çekici 

yapımlardan  ve  tüm  Dünya'da  düzenlediği  atölyelerin  ardından  büyük  bir  üne  kavuşmuştur. 

Konuşmaları büyük bir kitle tarafından ilgiyle izlenmektedir ve gazetelerde hakkında pek çok haber 

çıkar. İşte tam bu noktada, neredeyse paradoksal bir şekilde, tiyatrodan geriye çekilme baş gösterir.

Tiyatrodan çekilme derken kastedilen yeni prodüksiyon üretilmesinin bırakılmasıdır.  Eski 

oyunlar  hala  gösterimdedirler,  ancak  bir  tür  yabancılık  aşılmıştır;  örneğin,  oyundan  sonra 

seyircilerle  oyuncular  fikir  alışverişinde  bulunur,  beraberce  oyunu  yorumlarlar.  Prodüksiyonlar 

eskiden yeniye doğru yavaş yavaş sona ereceklerdir; seyirciler de artık yakınlaşmışlardır, dostça bir 

ilişki söz konusudur. 

İlk oyuna kadar geri dönersek Orpheus'un prova süreci üç hafta sürmüştür. Her yeni yapımla 

birlikte prova süreci de git gide uzar. İkinci oyunun provası altı hafta sürer, üçüncününki üç ay, 

dördüncünün altı ay ve sonuncu oyun olan  Apocalypsis Cum Figuris'in çalışıldığı üç yıl boyunca 

dörtyüzden fazla prova yapıldığı belirtilir. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 9) Rakamlara bakarak şöyle 

bir yorumda bulunmak olası görülmektedir; Grotowski'nin tiyatrosu her oyunla birlikte sürece daha 

öncelik  tanır  hale  gelmiştir.  Artık  son noktada  sonucun bir  anlamı  kalmaz,  bütün çaba  sürecin 

üzerine kapanır; uzun bir prova süreci kendi kendisinin amacı haline gelir. Geri gitme, içe dönme 

hakkında  söylediklerimizi  hatırlayacak  olursanız,  provadan  prömiyere  uzanan  okun  tersine 

çevrildiğini göreceksiniz.

87



Ludwig Flazsen'in ifadesine göre,  Apocalypsis'ten sonra grup bir krizin içine düşer: “inkılap 

krizi”.  Öte yandan grup dünya tarafından ilgiyle izlenmektedir ve devam etmek çekici bir ayartıdır.  

Yine de Flazsen, gösterimlerin “bir müzeye dönüşme tehditiyle” karşı karşıya kaldığının altını çizer. 

Tek  tek  bütün  prodüksiyonlar  terk  edilmeye  başlanır.  Yıllardır  birlikte  çalışan  grubun  ilişkileri 

kısırlaşmaya  başlamıştır.  Bu nedenle  gruba  dışarıdan insanlar  kabul  edilmeye  başlanır.  Oyuncu 

olmayan ve tiyatroyla ilgili deneyimleri bulunmayan gençler. Gençlere grubun önceki dönemlerinde 

olduğu gibi çırak gözüyle bakılmaz. Herkes aynı düzeyde kabul edilir ve herkes sıfır noktasından 

başlamak durumundadır, “Cieslak bile”.

“Öyle bir an gelir ki tekrar “sıfır noktası”ndan başlamak için  

bir  önceki kazanımlardan feragat edilmesi  gerekir.  Bu bizim  

için,  bir  ölüm kalım meselesiydi,  şaka yapmıyorum. Yine de  

ölme  ayartısı  büyüktü  çünkü  dediğim  gibi,  kişi  çok  iyi  

ilerleyebilirdi”. (Forsythe, 1994; 164)

Oyuncuların  fiziksel  çalışmaları  hala  devam  etmektedir  fakat  artık  isim  değiştirip 

“oyunculuk terapisi”  haline gelmiştir. Oyunculuk terapisi oyuncular için, grup içerisinde yapılan bir 

çalışmadır. Paratiyatro çalışmaları ise başkaları için, Brezzinka'da bir dağ evinde yapılır. Kimdir bu 

başkaları? Flazsen'in deyişiyle “bize benzer bir çok insan”. Bazen tekrar tekrar Apocalypsis'i izleyen 

bu insanlar artık yabancılar olmaktan çıkmışlardır. 

“Bu insanlar sayesinde, tamamen insani gözüken bir buluşma  

içinde  yalnızlığımızı  terk  ettiğimiz  duygusuna  kapıldık.  Bu,  

nesnel  yapıların  ardında  bir  “sanatçı”  olarak  başkalarına  

duvar örmenin artık gerekli  olmadığı bir durumdu. Dolaysız  

bir  insani  iletişim  öğesi  ortaya  çıktı  ve  bize  gelenlerin  ve  
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gelmeyenlerin  karşısında  olmayı  bıraktık.” (Forsythe,  1994; 

168)

Parateatral  sözcüğü  katılımcı,  birleştirici  bir  tiyatro  anlayışına  işaret  eder.  Özellikle  iki 

sorunsalın civarında biçimlenir. İlki, taklitle olmak arasındaki farka ilişkindir. İkincisi ise gerçek bir 

buluşmanın olanaklarını araştırır. Biribirini daha önce hiç görmemiş insanlar arasında ortak olan ne 

olabilir?  Amaç  açıkça  kolektif  olanın  alanıdır,  işe  bireylerden  başlamak  bu  nedenle  anlamsız 

olacaktır. Bağlantı ve bağlantısızlık söz konusu evre için anahtar iki kavramdır. Sahici ilişki ancak 

bağlantısızlıkla  olanaklıdır.  Birbirini  rahatsız  etmeme  ve  uyum  kavramları  özellikle  öne  çıkar. 

Bağlantı  kurmak  için  gereken  uyum,  hem  kişiler  arasında,  hem  mekanda  hem  zamanda 

sağlanmalıdır; bu da ancak en üst düzeyde bir odaklanmayla mümkündür. (Grotowski, 1994; 198)

Grotowski,  tiyatrodan  kopuşunu  1970  –  72  yılları  arası  yaptığı  bir  dizi  konuşmayla 

kamuoyuna duyurmuştur.  Konuşmaların  metinleri  The Drama Review'in  Haziran  1973'de  çıkan 

sayısında, “Holiday” başlığıyla basılmıştır. Biz de durumu açıklamak için, Mimesis'in 5. sayısındaki 

“Kutlugün”  çevirilerinden  yararlanacağız.  “Kutlugün”,  Grotowski  için  bile  ayrıksı  olabilecek, 

birbiriyle bağlantısız görünen konularla başlar. Özellikle modern insanın yabancılığı,  oyuncunun 

profesyonelliğinin yarattığı anlamsızlık, korku, nefret, bakmak gibi konular üzerinde durulur. Amaç, 

insana dair  esas olanın ne olduğunu tartışmaktır  aslında.  Yaşamın yavanlığı,  kişinin “kendisiyle  

başarısız bir buluşmanın yenilgisi”yle bağlantılandırılır. Biriyle birlikte olmanın bir “saflaştırma” 

anlamına geldiğine işaret edilir. En merkezi kavram ise “kardeş”tir.

“Vücut ve kan, bu kardeştir, bu “Tanrı”nın bulunduğu yerdir,  

içinde kardeşin varolduğu yalınayak ve çıplak tendir.  Bu da  

kutlugün'dür,  kutlugün'de  olmaktır,  kutlugün  olmaktır.  Bütün  

bunlar  buluşmadan  koparılamaz:  insanın  kendisine  yalan  

söylemediği  ve  içindeyken  bütün  olduğu,  gerçek,  dolu  bir  
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buluşma...Bu  kimsenin  kendine  ait  kendisiyle  konuşması  

gibidir: sensin, öyleyse benim. Ve ayrıca: Ben doğuyorum ve  

böylece  sen  doğuyorsun,  böylece  sen  oluyorsun.  Ve  ayrıca:  

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

Böylesine  bütünleşmeye  yönelen  bir  buluşmanın  bölünmüş  yollarla  gerçekleşemeyeceği 

savunulur. Amacın bütünsellik olduğu noktada “ölçü insanın tamlığıdır”. Tamlığı keşfetmek için 

insanı  parçalarına  ayırmak  manasızdır  ama  onu  “soymak” gerekmektedir.  İnsan  bütünlüğünü 

gözlerden sakınmamalıdır, bedensel ve somut olarak kendini açmalıdır. Başkası tarafından kabul 

edilmek için değil, kendi kendini kabullenebilmek için. “Bu noktada “seyirci” sözcüğünün kendisi  

teatraldir, ölüdür. Buluşmayı dışlar, (insan insana) ilişkiyi  dışlar.” (Grotowski, 1994; 107,108,109)

Grotowski, çağının tiyatro düşünürleri için esas olan sorunun tiyatronun nasıl kurtarılacağı 

olduğunu tespit eder, açıkça bir endişe söz konusudur. Onun içinse tiyatronun kurtulmasından çok 

daha başat olan sorun, “kişinin kendisini kurtarması”dır. Tiyatroya olan inancını yitirdiğini açıkça 

ifade eder. Çünkü tiyatro fenomeni anlamını yitirmiştir. Yeni yöntemler vicdanı rahatlatabilir ancak 

endişeyi azaltmazlar. Grotowski artık profesyonel olanın alanına bakmaz; insani olana dair odağını 

genişletir. “Seyircinin rolünün ne olması gerektiği yolunda neden endişeleniyorsunuz?” diye sorar. 

Onlarla  buluşmaya  gelen  somut  insanlar  görmektedir  artık;  seyirci  kavramı,  insanın  netliği 

karşısında flulaşmıştır. (Grotowski, 1994; 111,112,114)

“Vazgeçilmez  olan  tiyatro  değil  oldukça  farklı  bir  şeydir.  

Sizinle  benim  aramdaki  engelleri  aşmak:  sizinle  buluşmak  

üzere ortaya çıkmak, böylece kalabalıkta kaybolmayız – ya da  

sözcüklerin  arasında,  ya  da açıklamalarda,  ya  da güzel  bir  

biçimde  kesin  olan  düşünceler  arasında...  Saklanmamak,  

olduğum  gibi  olmak...  Daha  ziyade  bir  buluşma  olacaktır;  
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karşılaşma değil – nasıl söylesem – ortak – kutlugün... Orada  

tiyatro  lağvedilecek,  utanç  ve  korku  da,  kendini  saklama  

ihtiyacı  da  ve  aynı  zamanda  biz  olmayan  bir  rolü  sürekli  

oynama  ihtiyacı.  Gerçekten  de  tiyatronun  bir  saklanma,  

sahtekarlık,  görünümler  ustalığı  haline  geldiğini  

düşünüyorum.  Bu  hayatla  bağlantılıydı,  saklanmayı  ve  

sahtekarlığı  öğrenme  anlamına  gelen  bir  hayatla.  Ama  

bugünün ihtiyacı  tam ters yöndedir,  bizim araştırdığımız şey  

gibi.” (Grotowski, 1994; 128)

Yoksul  tiyatro  evresiyle  karşılaştırırsanız,  belli  temel  kavramların  korunduğunu 

görebilirsiniz; soyma gibi, kutsal gibi. Ancak yönelim tamamen değişmiştir, bir bariyer aşılmıştır. 

Parateatral evre, aktif kültür kavramını içerir. Sahne de devamlı hareket halindeki bir oluşumdur, 

aktiftir, kültürün organik bir uzantısıdır; ama sonuçta gerçek değildir. Seyircinin daha yakınlaşmış 

bir  konuma  geçmesi  konusunda,  Apocalypsis  Cum  Figuris'in  bir  gösteriminde  gerçekleşen  bir 

hadiseyi alıntılayalım. Oyunun doruk noktasında, izleyicilerden bir genç kız sahneye fırlamış ve 

Ciemny'i teselli etmek üzere kollarına almıştır. İzleyiciler, Laboratuvar'ın katılımcı tarafını  bilir, 

seyirciyle doğrudan etkileşimin kesildiği son yapımlarda da sahneye müdahale etmeye gelenler olur. 

Oyuncular duruma alışıktır ve seyirciyi sakinleştirip yerinde oturmaya ikna ettikten sonra oyuna 

devam ederler. Ancak genç kızın ediminde sahici  bir  şeyler vardır. Oyuncular bu şefkatli edimi 

kesemezler, duruma uyum sağlarlar. Flazsen bu anı, bir  pieta (İsa'nın çarmıhtan indirilişi) olarak 

tarif eder. (Forsythe, 1994; 148) Bütünsel edim, seyirciyi tanık olarak tanımlar, oyuncunun rol – 

beni  için  bu  göz  gereklidir.  Ancak  kanlı  canlı  sahiciliğin  araştırılmasının  en  dip  noktasında, 

oyuncunun beni, rolden sıyrılmak durumunda kalmıştır.  Gerçekliğin bu noktasına tiyatro sahnesi 

dar gelir, oynama edimi böyle bir insanlık durumunu temsil edemez hale gelmiştir.
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III.II. Kaynaklar Tiyatrosu 

Parateatral  çalışmaların  ilk  meyvesi  Kaynaklar  Tiyatrosu  olmuştur.  1978  yılından  sonra 

yapılan çalışmalar bu ismin altında değerlendirilir. Grotowski bu yönelişe “yeni başlayanın sanatı” 

der.  Önceki  bölümde,  yeni  evreyle  beraber  herkesin  sıfırdan  başlamak  durumunda  olduğunu 

belirtmiştik.  Edinilmiş  olan  teknik  hüner  bu  çalışmanın  dışında  bırakılmak,  soyulmak 

durumundadır. (Osinski, 1986; 173) “Kaynak” kelimesinin kendisi tezimizin savunduğu eğriyi haklı 

çıkarır.  “Kaynağa  geri  dönüş”  temel  önemdedir,  bu  anlamda  “kökler”  kavramı  ön  plana  çıkar. 

Köklere ulaşma düşüncesi hem kaynağı içine alır hem de kökenleri. Köklerden anlaşılması gereken 

yüzey  bir  etnik  arka  plan  olmamalıdır,  “kelimenin  gerçek  anlamı  bu  limitlerin  ötesine  uzanır,  

insanlığın köküne gider: gerçek kökenine” (Slowiak ve Cuesta,  2007; 30) Grotowski  bu evrede 

geleneksel tekniklerin kaynakları üzerine çalışacaktır, soru “neyin farklılıklardan önce geldiği”dir. 

(Richards, 2005; 162)

Kaynaklar  Tiyatrosu  uygulayıcılarının  her  birinin  geldiği  kaynaklar  apayrıdır.  Aralarında 

Asyalılar da bulunur Avrupalılar da. Grotowski grubu “kültür-ötesi” olarak tanımlar. “Kural şudur:  

Belli bir zaman geçtikten sonra herbirimiz, onunla yeniden temas kurmak için, kendi geleneğinin  

bağlamına  geri  dönmelidir.”  (Grotowski,  1994;  186)  “Kendi  kültür  bağlamına  geri  dönmek” 

Parateatral  evre  için  kilit  önemde  bir  kavramdır,  evrenin  her  aşamasında  karşımıza  çıkacaktır. 

Hiçbir insan bir diğerinin kültürünü sömüremez, taklit edemez ya da turistik bir incelemeye tabi 

tutamaz. Kimse kaynağını paylaşmak durumunda da değildir.  Çünkü her katılımcının geleneksel 

kaynaklarıyla  göbek  bağı  içinde  olduğuna  inanılır.  Örnek  olarak,  Latin  Amerika  Kızılderilisi, 

Brahman  ve  Japon  Papaz  katılımcıları  gösterir.  Bu  üçü  beraber  çalışırlar  fakat  birbirlerinin 

geleneğine  sızmazlar,  beraberce  yalın  bir  aksiyon  arayışına  girişirler  sadece.  Ortak  bir  dil  bile 

yoktur.  Eğer  aksiyon  başka  insanlar  için  de  geçerliyse,  özellikle  üzerinde  çalışılmaya  başlanır. 

Çalışmanın sonucu ise tamamen yalın ve ilksel olmalıdır. (Grotowski, 1994; 188, 189) Peki neden 

hala  tiyatro  deyişi  korunmaktadır?  Grotowski'nin  birlikte  çalıştığı  Slowiak'a  bakacak  olursak, 
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tiyatroyu  hareketin  (action)  alanı  olarak  ele  almak  gerekir,  oynamanın  (acting)  değil.  “Bizim 

araştırmamızın yönü doğal olarak performatiftir, aktiftir, etrafımızdaki ya da bize yüzünü gösteren  

şeyleri araştırmaktır, bağlantımızı  koparmak değil.” (Grotowski'den aktaran, Slowiak ve Cuesta, 

2007; 30)

Grotowski,  Kaynaklar  Tekniği  olarak  adlandırdığı  konuyu  bir  dizi  örnekle  açıklar. 

Örneklerden ilki  yogadır.  Yoganın tekil  bir  teknik olmaktan ziyade,  içinde farklı  birçok tekniği 

içeren  bir  torba  olduğunun  altını  çizer.  Diğer  örnek  sufizmdir,  bir  diğeri  ise  Kuzey  Amerika 

Kızılderilileri'nin pratikleridir. Yürüme meditasyonundan da bahseder, Zen Budizminden de.

“Söylediğim şu: Kaynaklara ait birçok teknik vardır; bazıları  

çok  sofistikedir,  bazıları  değildir.  Bununla  beraber  hepsi  de  

had  safhada  kesin  kalmışlardır  ve  kalmak  zorundadırlar.”  

(Barba, 1994; 86)

Varmak  istenilen  nokta  bir  kaynaklar  çorbası  olmaktan  uzaktır.  Kaynakları  sentezlemek 

kesinlikle  amaçlarının  içinde  değildir.  Kaynakların  kaynaklarının  araştırılmasına  yönelinmiştir. 

Kaynaklar olabildiğince yalın ve saf  kalmalıdırlar. Geleneklerin arasındaki farklılıklar, somut ve 

dışsal aksiyonlar biçimde tezahür edeceklerdir. Grotowski açıklamalarının tam bu noktasında durur 

ve  içsel  sessizlikten  bahseder.  İçsel  sessizlik,  pek  çok rizayet  tekniğinde  verilmesi  gereken bir 

sınavdır. İçsel sessizliği içinizde yara yara bulmanız gerekir. Bu huzura ulaşabilmek için zahmetli 

bir  yolu tek başınıza katetmeniz zorunludur.  Bu noktada Grotowski'nin yapabileceği tek yardım 

dışsal sessizliği sağlamak olacaktır. Çalışmalar esnasında sessizliğe yapılan vurgu, Grotowski'nin 

çalışmalarının her evresinde karşımıza çıkar.  (Grotowski, 1994; 187) Grotowski için sessizliğin 

anlamı konuşmamaktan daha derin noktalara dokunur. Örneğin, Meksika'da Paratiyatro döneminde 

yaptığı  bir  atölye  çalışması  üzerine  çekilen  belgesel,  Amecameca'dan  öğrendiğimize  göre; 

katılımcılardan biri  sessizliği çok uç noktaya kadar taşımıştır,  kimseyle etkileşime geçmemiş ve 
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kendi  kendine  çalışmıştır.  Grotowski  bir  noktada  “Kapa  çeneni  artık!”  diye  bağırarak,  mutlak 

sessizlikten ne anladığını fark edebilmemize olanak sağlamıştır. Sessizlik kafada başlamalı, bütün 

içeriye yayılmalı, alanı her yönden sarmalıdır.

Kaynaklara  ait  tekniklerin  en  can  alıcı  noktası,  “istirahat  hareketi”dir.  Bu  bir  başlangıç 

değildir ama başlangıca dair bir şeydir. Hem Hıristiyan Gnostiklerinde, hem Tibet'te, hem yogada 

uygulanır. Bilincin açık ve temiz olmasına rağmen, bedenin dinlenme, huzur içinde bulunduğu bir 

durumu yakalayabilmek gerçekten doğadışıdır, bu nedenle çok zordur. Ya uyursunuz ya kasılırsınız; 

bunların olmaması için aklın ve bedenin denetimi mükemmel olmalıdır. “Hareket halindeyken ve  

gündelik  yaşamdaki  vücudun  tekniklerini  kırıp  geçebildiğiniz  zaman,  hareketimiz  bir  algılama  

hareketine  dönüşür.  Hareketlerimizin  görme,  duyma,  hissetme  olduğu,  hareketimizin  algılama  

olduğu  söylenebilir.”  (Grotowski,  1994;  187)  Hareketler  çok  basittir  aslında,  yavaşça  yürümek, 

koşmak, bir ağaca tırmanmak gibi. Önemli olan çocukluktaki gibi engellerden arınmış organik bir 

bilinç haliyle hareket edebilmektir.

Hareket halindeki bu algı durumunda bilinen anlamda zihnin rolü yoktur.  Hayvan beden 

dizginleri eline alır ve bedenin aklı hareketi yönlendirmeye başlar. Hesaplanmamış, taklit edilemez 

bir  edim  söz  konusudur;  olabildiğince  saflaşmış  bir  edim.  Korkudan,  eğitimden  arındırılmış 

bedensel bir yönelim. Açıkça aşkın bir hareket söz konusudur.

“Doğa ve sizin vücut doğanızdır yanıp tükenen. Çünkü sizin  

vücudunuz da doğadır. Ama yanıp tükendiği zaman bir şeyler  

vuku bulur.  Bütün bu olup bitenin sanki  büyük bir “şeyler”  

akıntısının  bir  parçası  olduğunu  hissedersiniz  ve  vücudunuz  

onu  hissetmeye  başlar  ve  sessiz,  sakin,  yüzercesine  hareket  

etmeye  başlar.  Sanki  vücudunuz  akıntı  tarafından  

yönlendirilmektedir. Aynı zamanda sizi taşıyanın çevrenizdeki  

tüm  şeylerin  akıntısı  olduğunu  hissedersiniz,  ama  aynı  
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zamanda sizden de birşeylerin açığa çıktığını hissedersiniz.”  

(Grotowski, 1994; 188)

Grotowski, Samuray'ın sanatını örnek gösterir. Samuray önce sıkı bir disiplinle bilinçli bir 

ustalık  edinir.  Ardından  bu  ustalığı  tamamen  unutmalıdır  ki,  düşmanını  şaşırtabilsin.  Bir  diğer 

olasılık daha vardır: “yabanlaştırma”. İnsan doğumuyla birlikte bir evcilleştirilme sürecine girer. 

Yeniden yabanlaştırılması zor, zahmetli ve uğraştırıcıdır. Yine de Grotowski ikinci yöntemi tercih 

eder.  Yukarıda çocukluğun bilinci  derken kastettiğimiz sınırlanmamış  algıya  geri  dönmektir  bu. 

(Grotowski, 1994; 178)

Yeni başlayanın sanatı, başlangıç noktasında durmayı gerektirir. “Başlangıçta olmak hic et 

nunc (burada ve şimdi) ya da daha çok hic stans (burada süregitmekte, şimdi vuku bulmakta) ve 

nunc  stans (şimdi  süregitmekte,  şimdi  vuku  bulmakta) demektir.”  (Grotowski,  1994;  178) 

Düşünceleri  ve kalıpları  bir  yana  bırakıp  olguların kendisine,  ana odaklanmaya çalışılır.  Çünkü 

başlangıçta parçalılık yoktur, her şey bütündür.

Başlangıç noktasında ne sahnenin yeri vardır, ne de oynamanın. Mekan bir başka mekanı 

temsil edemez. Eğer bir güneş varsa, bu gerçek bir güneştir; ağaçsa ağaçtır. “Dolayısıyla her şey ne  

ise odur. Bu mekandır.” (Grotowski, 1994; 171) Burada ve şimdi olgusuyla çalışılan bir noktada, 

kimse kendisinin önünde veya arkasında yer alamaz. Neredeyseniz oradasınız, neyseniz osunuz. Bir 

şey  yapmadan  duramadığımız  için,  içi  boş  ve  yapay  edimlerde  bulunuruz.  Oysa  ifade 

aranmadığında  aksiyon  mükemmel  bir  ifadeye  kavuşur,  çok  susadığı  için  su  içen  birini  örnek 

gösterir. Grotowski bunu teatral dilde şöyle betimleyecektir: “aksiyon literaldir.” (Grotowski, 1994; 

174) Ne bir simgeleştirme vardır, ne de göstergeler, yalnızca sahicilik söz konusudur. 

“Ağaç  bizim  öğretmenimizdir.  O,  kendisine  böyle  sorular  

sormaz. O, kendisidir. Zamanı geldiğinde meyve verir. Hesap  

yapmaz. Bu bizim için çok daha zordur. Belki  de -Bir kimse  
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nasıl  kendisi  olur?-  sorusunu  hiçbir  biçimde  sözcüklerle  

yanıtlayamayız.  Ama  hiç  kuşku  yok  ki  eğer  kendimizi  

unutursak,  yanıt  aksiyon  içinde  bulunabilir.  Eğer  bütün  

düşünceleri  unutursak. Ağaç gibi. Ama bir adamın kendisini  

unutabilmesi  için  bir  şeyin  içinde,  bütün  olması  gerekir.  

Yaptığı  şeyin  içinde,  arzuladığı  şeyin  içinde.  Ya da  varolan  

biriyle  bütün  olmak.  Başka bir  deyişle  her  zaman kendisini  

düşünmeyi bırakmalıdır.” (Grotowski, 1994, 172) 

İşte tam da bütünlüğe - birliğe vurgu yapılan bu anın içinde, yogayla kurulan köprü incelir. 

Kişinin  benliğini,  gelmişini  geçmişini  bir  kenara  atıp,  şu  anın  oluşuna  kendini  bırakması 

hedeflenmektedir.  Anda kalmak; anı,  burayı  ve şimdiyi  yakalamak, yogada Dharana sözcüğüyle 

karşılanır.  Dharana,  odaklanma,  konsantrasyon anlamına  gelir.  Aynı  zamanda bağlantı  demektir. 

Anın  yakalandığı,  aklın  sustuğu,  bedenin  gerçekte  ait  olduğu kümeyle  bütünleştiği  biricik  anın 

yogadaki karşılığı Dharana'dır. Daha önce altını çizdiğimiz gibi yoga Dharana'sına ulaşabilmek için 

zihni gözleyen ikinci bir bilinç hali oluşturulmalıdır. Çünkü şimdiki zaman zihnin sınırlarını aşar. 

Zihin ya geçmiştedir ya da gelecekte, oysa iki kip de burada bulunmaz, burada bulunan bedendir. 

Dolasıyla  sürekli  bir  dikkatle  gözlenirse,  zihnin  dalgalanmalarının  (bir  önceki  bölümde 

alıntıladığımız “chitta vritti nirodhah” sutrasını hatırlayın) örüntüsü anlaşılır. Geleceğe ve geçmişe 

köklenmiş dalgalar sürüp giderken, gözlemci bilinç aralardaki saliselik boşlukları fark edebilir hale 

gelir. İşte “anda kalmak”, geçmişin ya da geleceğin bağlarından kurtulmuş o boşluklardaki şimdiyi 

yakalamaktır.

Grotowski,  bu  aşamada  “ruhtan  çok  vücut  üstüne  konuşmayı”  yeğlediğini  belirtmiştir. 

Ruhtan bahsederken yüce, mistik, aşırı duygusal bir şeye kapıldığımızın altını çizer. “Tin”, “anlık”a 

bağlandığı yerde insanı ikiye bölmenin bir diğer yolunu açacaktır.  İnsanı parçalamak Parateatral 

deneyimlerin amaçları içerisinde yer almaz. Aksine tamamen bütünleşmeye, kendiyle ve ötekiyle 
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bir  olmaya  yönelen  bir  yapıdan  söz  ettiğimiz  akılda  tutulmalıdır.  Sınırlar  erimeli,  kümeler 

genişlemeli  ve kesişmelidir.  Açacağınız herhangi bir  yoga kitabında aynı  yönelimi bulabilirsiniz 

(yoga kelimesinin etimolojik kökeninde de, giriş bölümüne bakınız).

“Her şeye rağmen bir vücudu keşfettiğim zaman, bir ağacın  

vücudunu, gökyüzünün vücudunu, dünyanın vücudunu, herbir  

tekil  şeyin  vücudunu  keşfederim.  Dolaşım  sistemimden  inşa  

edilmiş  olmayan  bu  boyut...bize  yukarıdan  bakan  

astronomların gökyüzüyle ve yıldızlarla karşılaştığımız zaman  

kendimizi  içinde  bulduğumuz  boyut  gibidir.” (Grotowski, 

1994; 179)

Grotowski'nin  bu  cümleleriyle  açıkça  bir  bağlantıyı  kastettiğini  görebiliriz.  Dharana 

kavramı, çoğunlukla bir tarlada açılan su yolları örneğiyle açıklanır. Eğer su kanalları farklı derinlik 

ve genişliklerdeyse, suyun hacmi de kanalın gittiği yere göre değişiklik gösterecektir. Fakat bütün 

kanalları eşit şekilde açacak olursanız, su her yere eşit miktarda ulaşır. Bağlantıya geçmek ancak bu 

eşitlik  yoluyla  mümkündür.  Dolayısyla  aklın  ve  kültürün  oluşturduğu  kanalların  eşitlenmesi 

gerekmektedir. Ancak bu sayede bağlantı kurulabilir. Anı deneyimleyebilmek için aklın ve bedenin 

kanallarını eş düzeye çekmelisiniz. (Desikachar, 1999; 109)

Grotowski  “başlangıçtan”  bahsederken  bir  geriye  dönüş  özlemini  aramaz.  “Başlangıçta  

şimdi  vardı,  bütün  zamanlar  başlangıçtadır”  der.  “Bütün  zamanlar”dan  bizim  anladığımız,  bir 

zamansızlık halidir, yani şimdidir. Başlangıç deneyimi için grup deneyimi gereklidir, çünkü temel 

ancak başkaları yoluyla atılabilir. Grotowski grubun bir zorunluluktan değil, doğallıkla bir araya 

gelmiş olması gerektiğinin altına çizer. “Bu gruptan önce bireysel bir şey, varlık varlığa deneyim  

olmalıdır. Ancak bundan sonra yaratıcı bir şey olarak grup ortaya çıkabilir.” (Grotowski, 1994; 

179)
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İçinde yaşadığımız teknik uygarlığın içinde, bu kanalı yakalayabilmek için yabanlaşmamız 

gerekir. Uygarlığımız bizi her anlamda sömürgeleştirir. Buna öylesine alışılmış, durum öyle önüne 

geçilemez  şekilde  ilerlemiştir  ki;  bir  dengeye  ulaşmak  için  çaba  göstermek  zorundayız. 

Sömürgeleştirme  öyle  bir  hadde  varmıştır  ki,  kendi  kendimizi,  kendi  bedenimizi  dahi  her  an 

sömürmekteyizdir.

“Ama  unutmayalım  ki  birincil  doğal  çevre  vücuttur,  

duyularımdır.  O,  insana verilen  ilk  çevredir.  Ve  bu çevrenin  

içinde  yanıbaşımda  siz  varsınız.  Siz  ve  ben  ilişki  içinde...  

Büyük Çevreyle ilişki içinde miyiz? Yaşayan dünyayla? ... Yeni  

bir  denge  gereksinimi  olduğunu  görüyorum.” (Grotowski, 

1994; 180)

Tıpkı Grotowski'nin çalışmaları gibi yoga da, söz edilen aşamaya varmadan önce vücudu 

eğitir.  Canlı beden, canlı evrenle temasa geçmenin tek yoludur. Önce kendi bedeninin sınırlarını 

deneyimleyen  uygulayıcı,  ancak  bu  aşamayı  geçtikten  sonra  Evren'in  sınırlarının  ayırdına 

varabilecektir.  Bu nedenle  Dharana,  sekiz  basamaklı  yoganın  altıncı  dalıdır,  Asana ise  üçüncü. 

Asana  duruş  demektir.  Anı  koşarken  yakalayamazınız,  önce  durmanız  gerekir.  Etrafınızdaki 

Dünya'nın  sınırlarını  çizebilmek  için  önce  durmalısınız,  ancak  bunun  ardından  silme  süreci 

gelecektir.  Çağdaş  tiyatronun  en  önemli  isimlerinin,  yüzlerini  Doğu'ya  çevirmesinin  altında  da 

böyle bir düşünce yatmaktadır.                                                        

Kuramsal  açıklamaların  ardından  biraz  da  Kaynaklar  Tiyatrosu  döneminde  yapılmış 

uygulamalara değinmek istiyoruz. 1973 sonrası dönemde yapılan çalışmalar “Özel Projeler” başlığı 

altında  toplanır.  2000  kişi  arasından  seçilen  200  kişinin  katılımıyla  yürütülen  Dağ  Projesi ve 

Yeryüzü Projesi en sık alıntılanan çalışmalar arasındadır. Çalışmaların ortak paydası “Aktif Kültür” 

kavramı civarında biçimlenmiştir.
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“Yaratım  süreciyle,  yaratımın  sonuçları  arasında  bir  ayrım 

yoktur. Bu bir Aktif Kültür deneyimidir. Katılımcılarla yaratılır  

ve tümü tarafından paylaşılır ve bunlar (önceden çalışılmış ve  

yapay  olarak  yeniden  yaratılmış)  deneyimin  sonuçları  

olmayacaktır...  Aktivitenin  kendisi  paylaşılır,  ifade  edilme  

biçimi değil.” (Grotowski'den aktaran Innes, 2004; 224)

Çalışmalar çoğunlukla açık alanda ya da yalıtılmış bir binada gerçekleştirilir. Çıplak ayakla, 

toprakta koşularak yapılan erginleşme törenlerine rastlanır.  Modern uygarlığın beden üzerindeki 

etkisini  silmek  için  doğayla  doğrudan  temas  esastır;  temas,  dokunma,  koklama  gibi  duyusal 

etkinlikler yoluyla sağlanır. “Vahşi hayvan”a dönüşen katılımcılar, vaftiz edildikten sonra tamtamlar 

eşliğinde  dans  eder;  gün  doğumuyla  beraber  yemek  yerler,  hatta  birlikte  ekmek  pişirdikleri 

çalışmalara dahi rastlanır. (Innes, 2004; 223) Örneğin; “Gece Nöbeti” çalışmasında yalnızca hareket 

vardır,  ses  değil.  Findlay  bunu  basitçe  yoga  olarak  adlandırır  ve  tiyatrodan  çok  antropolojiyle 

ilişkilendirir. (Osinski, 1986; 173)

Sevinç Sokullu,  “Alternatif  Tiyatro Serüveni” isimli makalesinde özel projelerden birinin 

detaylı bir anlatımını sunmaktadır. Sokullu, sekiz gün süren evrimci bir süreçten bahseder. Dağın 

tepesinde “buluşma”yı deneyimin parolası olarak belirler. Çok kültürlü bir yapı karakteristik olarak 

korunmaktadır,  duyurular  çeşitli  dillerde  yapılmaktadır.  Her  gün  Laboratuvar'ın  gediklileri 

tarafından atölye çalışmaları düzenlenmektedir. Barba, Brook gibi meşhur isimler topluluklarıyla 

beraber  gelirler  ve  gösteriler,  çalışmalar  yürütürler.  Eski  çalışmaların  video  görüntüleri 

katılımcılarla  paylaşılmaktadır.  Gruplar  parçalara  ayrılarak  çalışmalar  yürütülür,  her  grubun 

yönelimi farklı fakat ekseni sabittir. Karanlıkta yapılan buluşmalarda, ateş başında söylenen şarkılar 

karakteristiktir. Katılımcılar ellerindeki meşaleleri çoğaltarak ışığı yayarlar. Böylece bir sıcaklığın, 

bir  paylaşımın  hedeflendiği  aşikardır.  Bir  diğer  sembolik  paylaşım  da,  ortaya  getirilen  bal 
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kavonozundan  herkesin  elleriyle  yemesi  ve  birbirlerine  yedirmesidir.  Sonra  suyla  yıkanılır  ve 

ambardaki  buğdaylarla  birbirlerini  kurulayarak  kutsarlar.  Ardından  doğaya  çıkış  gerçekleşir  ve 

çıplak ayaklarla tarlalarda koşulur, suyun içinde emeklenir. Ellerini toprağa daldıran katılımcılar, 

doğanın rahminde kendi köklerini ararlar. Bunun sonucunda bir şenlik sürecine girilir, hep beraber 

danslar edilip şarkılar söylenir. Gecenin sonunda yorulan katılımcılar hep beraber kahvaltı ederler 

(yemek süreci her katılımcı tarafından detaylıca betimlendiğine göre önemli bir ortak payda olsa 

gerek).  (Sokullu,  1988;  67,68)  Molik'in  altını  çizdiği  gibi,  bu  edimler  çeşitli  kültürlere  ait 

kutlamaların  izlerini  taşır.  “Ateş,  yemek,  ekmek,  yeryüzü şimdi  artık  daha fazla bağlantı  içinde  

oldukları doğadır.” (Campo ve Molik: 2010 , 32)

Yorgunluktan ölen katılımcılar yine de başka türden bir enerjiyle dolduklarını itiraf ederler. 

Doğayla ya da ötekiyle gerçekten safça ve kendinizi vererek bağlantıya geçerseniz, bedeninizde 

daha  önce  hissetmediğiniz  türden  bir  canın  aktığını  fark  edersiniz.  Bu  özellikle  meditasyon 

çalışmalarından sonra gözlenebilir. Bedenin direncinin kırılması, zihindeki yularları serbest bırakır 

ve akıl  tam bir  konsantrasyon içerisinde özgürleşir.  Grotowski'nin çalışmasının amacı da budur. 

Dharana, bağlanma, kontak kurma her iki yönelim içersinde vazgeçilmezdir. Kullanılan araçların 

(hareket, ses, temas gibi) ortaklığına da dikkatinizi çekeriz.

Grotowski çalışmanın yüreğini “duyular ve nesneleri, ilginin dolaşımı, hareket halindeyken  

anlık bakışla yakalanan ritm, canlı dünyada canlı beden” olarak tarif eder. (Richards, 2005; 162) 

Toparlayacak olursak Kaynaklar evresinin çok net bir geri dönüşü gösterdiğini saptarız. Katılımcılar 

önce kendi bedenlerine dönerler, kendi kaynakları yoluyla doğaya çıkarlar, fiziksel olarak doğayı 

keşfederler.  Mesele  başlangıcı  keşfetmektir,  bir  başlangıç  olarak  ritüeli  değil,  ritüelin  de 

başlangıcını. Açıkça uygarlıktan bağımsız ortak öz aranmaktadır (ancak seküler bir öz). Yöntem 

yine  yoga  konsantrasyonunu,  yabanlığı  gerektirir.  Dinden önce,  dilden  önce,  ritüelden  önce  ne 

vardı,  en  başta?  “Biz  orada  değildik  -orman  oradaydı;  biz  orada  olmayacağız  -orman  orada  

olacak” (Grotowski, 1994; 101)
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III.III. Objektif Drama Araştırmaları4

Objektif Drama evresine geçmeden önce Laboratuvar'ın durumuyla ilgili biraz bilgi vermek 

istiyoruz.  Seksenli  yıllar,  Laboratuvar  için  en  güç  yıllardır.  O  dönemde  gedikli  üyelerinin 

ölümleriyle  sarsılmış  olan  grup,  Polonya'nın  politik  çalkalanmasıyla  zor  bir  duruma düşmüştür. 

Askeri  diktayla  sıkı  yönetim  haline  girmiş  olan  Polonya'da,  devam  eden  tek  kültürel  aktivite 

yukarıda alıntıladığımız özel projelerdir. Ekmeğin karneyle dağıtıldığı ülkede, gruba yurtdışındaki 

tiyatro gruplarından yardım yağarken, üyeler tutuklanma tehlikesiyle diken üstündelerdir. Büyük 

ihtimalle  herhangi  bir  gözaltı  olmamasının  sebebi,  Dünya'nın  grubu  dikkatle  izlemeye  devam 

etmesidir.  Yine  de  sıkı  yönetim  ağırlaşır,  Grotowski  resmi  olarak  Amerika'dan  siyasi  sığınma 

istemek durumunda kalır. New York'ta Colombia Üniversitesi'nde ders vermeye başlar. Laboratuvar 

1984 yılında  resmi olarak kapandığını duyurur. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 34-35)

Grotowski, Kaliforniya, Irvine'e davet edilince, projesini finanse eden Rockeffeler Vakfı ve 

Ulusal Sanat Bağışı gibi kurumlardan, üç yıl kendisine hiç müdahale  edilmemesi için söz aldıktan 

sonra; 1983 yılında Objektif Drama araştırmalarına başlar. Grotowski tiyatrosunun hiçbir evresinin, 

bir önceki fazdan bağımsız düşünülemeyeceği şimdiye dek anlaşılmıştır. Objektif Drama dönemi 

de,  Kaynaklar  evresinden  türemiş  bir  yapı  olarak  akılda  tutulmalıdır.  Kaynaklar  Tiyatrosu 

kaynakların  araştırılması  üzerinedir.  Objektif  Drama  ise  aynı  kaynakların  işlevselleştirilmesine 

yarar.

“Objektif  Drama dünyadaki çeşitli kültürlerin kesin olan ve  

bu  yüzden  katılımcılar  üzerinde  objektif  bir  darbe  yaratan  

ritüelleriyle  ilgilidir,  bu  da  sadece  dinsel  ya  da  sembolik  

anlamdan oldukça farklıdır. Bay Grotowski'nin niyeti tamamen

4“Grotowski ile Fiziksel Eylemler Üzerine Çalışmak”ın çevirmenleri Hülya Yıldız ve Ayşın Candan, “Objective Drama”yı “Nesnel 
Oyun” şeklinde karşılamayı uygun bulmuşlar. Nesnel kelimesinin bilimsel bir kesinliği  çağrıştırdığını ve objektifin bakış açısını  
sunmadığını düşünüyoruz. Oyun ise bambaşka bir kökene sahiptir ve drama teriminin göstergesel ve metinsel anlamını karşılamaz.  
Bu nedenle biz çalışmamızda Objektif Drama demeye devam edeceğiz.
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soyutlanmak  ve  performatif  hareketler,  danslar,  şarkılar,  

büyüler, dilsel yapılar, ritimler ve uzamın kullanımı gibi öğeler  

üzerinde  çalışmaktır.  Bu  öğeler  bir  damıtma  işleminden  

geçirilirler, karmaşık olandan basite bir ayrıştırma sürecinden  

geçirilirler.” (Wolford, 1996; 9)

Bu nedenle “Objektif” terimi katılımcıları enerjik düzeyde etkileyen performans öğelerinin 

aranmasını  içerir.  Terim  Gurdjieff'in  objektif  ve  subjektif  sanat  ayrımından  devşirilmiştir. 

Grudjieff'e göre, subjektif  sanat şeylerin ve olguların rastgele ve bireysel incelenmesine dayanır 

yani  insanın  kaprisiyle  yönetilir.  Objektif  sanat  ise  aksine,  bireysel  düşünümünü  aşar  ve  onun 

üstüne  çıkar,  böylece  yazgının  kanunlarını  ve  insanoğlunun  kaderini  ortaya  çıkarabilir.  Terim 

üzerinde etkisi olan bir diğer isim de, tıpkı tiyatronun mimari gibi kişileri farkında olmasalar dahi 

etkilemesi gerektiğini savunan Osterwa'dır. (Osinski, 1986; 176)

Amaç, bir ritüelin temelinde yatan saf edime ulaşmaktır. Günümüzde gözlemleyebileceğiniz 

ritüellerin  hepsi,  kurumsallaşmış  bir  takım  simgeleştirmelere  dayanırlar.  Buna  rağmen,  inançla 

gerçekleştirilen dinsel bir hareketin karşısında büyülenmeyecek bir kişi hemen hemen yok gibidir. 

Grotowski'nin  çalışmaları,  belli  ki,  ritüel  kavramının  özünde  yatan  bedensel  etki  üzerinde 

yoğunlaşmaktadır. Drama kelimesiyle kastedilen ise, yalnızca doğaçlama bir dışavurum değildir; 

bütün formlardaki performatif itkilerin araştırılmasına dayanır. Metin meselesinin belki en önemli 

olduğu evre bu fazdır. Önemli olan dil ya da dilsel iletim değildir; bir kültürün tınısında gizlenen, 

örtük metindir.

Yine  Kaynaklar  evresinde  olduğu  gibi  çok  kültürlü  (kültür  ötesi)  bir  toplulukla  karşı 

karşıyayız. Yine değişik disiplin ve dillerden gelen, farklı yaşlardaki kişiler bir araya toplanmıştır. 

Uzunca  sayılabilecek  bir  süre  boyunca  bu  kişiler,  dünyadan  yalıtılmış  bir  halde,  çoğunlukla 

elektriğin  bile  bulunmadığı  bir  yurtta  beraber  yaşarlar.  Daha önce  Grotowski'nin  oyuncularının 

yaptığı fiziksel egzersizlerden detaylı olarak bahsetmiştik. Prodüksiyon niteliğinin ortadan kalkması 
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yıllar  içinde  oluşmuş  bu sağlam yapının  değiştirilmesini  gerektirmez.  Aynı  egzersizler  Objektif 

Drama katılımcıları için de geçerlidir. 

“Yürüme, koşma gibi çalışmalar başlangıçta, başduruşları ve  

asanalar  ise  sonda,  grupça  yapılır,  böylece  katılımcılar  

arasında  bir  etkileşim  yaratılır.  Bu  egzersizlerin  amacı  

mekanda  diğerleriyle  bir  sorumluluk  ilişkisi  kurmanın  fark  

edilmesini  sağlar.  Eğitim  süreci  boyunca  tempomuzu  ve  

hareketlerimizi  diğer  katılımcılara  göre  ayarlamaya  

yönlendirildik,  aynı  zamanda  başduruşunu  başarmaya  

çalışırken bir taraftan da diğerleriyle sözsüz bir “diyaloğa”  

geçmemiz gerekiyordu.” (Wolford, 1996; 38)

Geleneksel şarkılarla çalışma bu evre için hayati önem taşır; özellikle ninniler, av şarkıları 

gibi  kültürel  öğeler  üzerinde  çalışılır.  Haiti  şarkıları  Maud  Robart'ın  önderliğinde  öğrenilir. 

Robart'ın taklit edilmesine ya da şarkının teknik olarak kavranmasına izin verilmez. Not almaya 

veya  notaları  bellemeye  kesinlikle  karşı  çıkılır.  Şarkının  ifadesi  bedence  öğrenilmelidir.  Bu  da 

dışarıdan bir yönlendirmeyle olmaz, anlam içeriden kavranmalıdır. Grotowski bu noktada şarkının 

“ulaşmasından”  bahseder.  Katılımcıların  içindeki  bir  noktaya  şarkı  kendisi  gelip  çatmalıdır. 

(Wolford, 1996; 41) Burada, tekrar kavramı anahtar önemdedir. Katılımcılar bedensel çalışmalarla 

ve  tekrarlarla  bitkin  düştüklerinde,  şarkıyı  bedenin  yönlendirmeye  başladığını  kaydetmişlerdir. 

Zihin edilgenleşip sustuğunda, müzik bedenle birleşir, fiziksel hareket ritmin içinde absorbe olur. 

(Richards, 2005; 42)

Burada geleneksel şarkıların üzerinde durmak istiyoruz. Geleneksel şarkı derken kastedilen 

her  katılımcının  kendi  etnik  kökenleriyle  bağlantıya  geçmek kullanması  gereken bir  anahtardır. 

Günümüzün küresel dünyasında git gide yok olmuş, kişisel bir tınının arayışı söz konusudur. Köken 

103



fikri  bu  noktada  çok  önemlidir  ancak  Grotowski  kazmaya  devam  edecektir.  Şarkının  ilk  kez 

söylendiği  ana  geri  dönmeyi  hedefler.  İlksel  bir  büyüyü  aradığını  “Sen  Birinin  Oğlusun” 

makalesinde açıkça dile getirir. Büyü nerededir, hangi sözcüklerdedir, hangi titreşimlere sinmiştir, 

araştırma alanı burasıdır.

“Mekan bizzat şarkı söyleme tarzının kendisiyle kodlanmıştır.  

İnsanlar dağlarda başka türlü, düzlüklerde başka türlü şarkı  

söylerler.  Dağlarda  yüksek  bir  yerden  diğerine  doğru  şarkı  

söylerler ve ses bir kemer oluşturur: derece derece ilk büyüleri  

bulursunuz; kır manzarasını bulursunuz. Başlangıçta bu odun  

parçası, ateş, hayvanlar, belki de yalnızlık vardı...Böyle şarkı  

söyleyen  kişi  kimdi?  Yaşlı  mıydı,  genç  miydi?  Sonunda  bir  

yerden geldiğini keşfedersin, ya da eski bir Fransız atasözünde  

dendiği  gibi:  “Tu  es  le  fils  de  quelqu'un”  (Sen  birinin  

oğlusun).” (Grotowski, 1994; 206)

Richards  atölye  çalışması  için  Irvene'e  gittiğinde,  başlangıçta  kendi  çocukluklarıyla  – 

kökleriyle  ilgili  bir  şarkıyı  temel  alan  kısa bir  bireysel  mister  oyunu yaratmalarının  istendiğini 

belirtir.  Mister  oyunları,  Ortaçağ'da  panayır  gibi  yerlerde  sahnelenen kısa  ve  dinsel  oyunlardır. 

Katılımcılar  da  kendi  kökleriyle  bağlantıya  geçebilmek  için,  kendi  etnik  kökenlerine  dair 

malzemelerle çalışmaya teşvik edilirler.  Richards'ın ifadesine göre,  duygusal patlamalar yaşanır, 

katılımcılar  kendi  içlerine  dönmenin  çoşkusunu  sahici  bir  şey  olarak  sunarlar.  Bu  durumda 

Grotowski'nin tepkisi  nettir,  “Lütfen tekrarla!”.  Anlık duygulanımlardan fışkıran doğaçlamaların 

böylesi  bir  çalışmanın  içerisinde  yeri  yoktur.  Tıpkı  önceki  evrede  olduğu  gibi,  yapı  hala  esas 

önemdedir, skor korunmalıdır. Yapı, bireysel dahi olsa, kesin olmalı ve yinelenebilmelidir. Fiziksel 

eylemler  yöntemi  yürürlüktedir.  Zihnin  egemenliğinden  kurtarılmış  eylem,  bütün  bedenin 

104



düşünmesi  yoluyla icra edilmelidir  ve her eylemin gerekçesi  icracının bedeninde köklenmelidir. 

Gerçeğe uygun fiziksel  eylem yakalandığında,  ruhsal  tepki  kendiliğinden yerleşecektir.  Bedenin 

bilgeliğinin bilişsel süreçlere yeğ tutulduğunu görüyoruz. Biçim, yaşamın doğal akışının görünür 

hale  gelmesi  için korunmalıdır.  Richards bunu bir  ırmağın iki  kenarına benzetir,  ırmak akmaya 

devam edebilmek için iki taraftan yatağında tutulmalıdır. (Richards, 2005; 41, 57, 90)

Grotowski,  bu  evrede  beden  eğitimi  için  belirli  seriler  kullanır.  Hareketler  adı  verilen 

döngüsel uygulamalar yine Hatha yoga döngülerinden devşirilmişlerdir. Katılımcılardan Lendra'nın 

belirttiğine göre, egzersizlerin amacı zihinsel odaklanmayı gerçekleştirmektir. Grupla birlikte açık 

havada gün doğumunda veya gün batımında icra edilen hareketler, yüzler güneşe dönük şekilde 

yapılırlar;  katılımcılar  bir  elmas  biçiminde  köşelerde  dururlar,  liderler  ise  içeride  yer  alırlar. 

Lendra'ya  göre,  hareketlerin  amacı  özellikle  kalp  merkezindeki  enerjiyi  kullanılabilir  hale 

getirmektir. İçe dönüş teması korunmakla birlikte, katılımcıların hepsinden tam bir dikkat beklenir. 

Genellikle herhangi bir şeye odaklandığımızda tek noktaya odaklanırız. Oysa Grotowski hareket 

halindeyken geniş bir  açıyla herkesin birbirini  görmesini ister.  Zihni susturmaya çalışmak amaç 

değildir  önemli  olan  gözlemci  konumunun  sabitlenmesidir.  Her  edim  görülmeli  her  ses 

yakalanmalıdır, ancak tepki verilmeden, yorumda bulunulmadan. (Lindra, 2005; 159 – 161)

Bir diğer grupça yapılan egzersiz de izleme çalışmasıdır. Lider önde giderken, grubun geri 

kalanı  onun  adımlarını  ve  bedeninin  hareketini  takip  ederler.  Önemli  olan  hiç  ses  çıkarmadan 

yürümeyi başarabilmektir. Richards'ın anlatımına göre, böyle basit görünen bir egzersiz bile aylarca 

topuklarının  su  toplamasına  neden  olmuştur.  Nedeni  hala  taklidin  alanında  bulunması,  bedenin 

kendi  doğal  adım  atışını  keşfedememiş  olmasıdır.  Grotowski,  profesyonelle  hevesliyi  adım 

atışlarından ayırt edebileceğimizi vurgular, bir profesyonel asla adım atarken ses çıkarmaz. En ufak 

bir gürültü bile herkesin dikkatini dağıtmaya yeteceği için katılımcının bütün dikkatini odaklamış 

olması gerekir. Zihin sese odaklandığı kadar bakışta da tutulmalıdır çünkü bir kişinin çıkardığı ses 

veya kaçırdığı dönüş bütün grubun konsanstrasyonunu bozacaktır. Yine bedene dönüşün alanındayız 

beden kendi adımını bulmalı, kendi tepkisinin sesini ölçmelidir. (Richards, 2005; 85)
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Hareketler ve izleme çalışmalarından önce ilksel pozisyon öğrenilmelidir.  İlk duruş hazır 

olma  duruşudur,  başlangıç  noktasıdır.  İnsan  türünün hayatta  kalabilmesiyle  alakalı  bir  duruştur. 

Hatta Grotowski'nin saptadığına göre, sadece Homo Sapiens'in değil, Homo Erectus'un bile konumu 

olabilecek kadar gerilere uzanır. 

“Kalahari'li  Afrikalı  avcı,  Saintes  civarından  Fransız  avcı,  

Bengal'li avcı, Meksika'lı Huichol avcısı avlanmaya giderken  

neden belkemiğini biraz öne eğilmiş ve temelde sakrum pelvis  

karmaşası  ile  desteklenmiş  bir  durumda  dizler  hafif  bükülü  

olarak aynı gövde konumunu benimsiyorlar? Ve bu konumdan,  

neden yalnızca  bir  çeşit  ritmik  hareket  türeyebiliyor? Ve bu  

yürüyüş  tarzının  kullanımı  ne  işe  yarayabilir?  Analizin  çok  

basit,  çok kolay bir düzeyi var: eğer gövdenizin ağırlığı  bir  

ayağınızın üstündeyse,  ve diğer ayağınızı  hareket ettirirseniz  

hiç gürültü yapmazsınız ve üstelik hiç durmaksızın çok yavaş  

ilerleyebilirsiniz.  Önemli  olan  bu  değil,  önemli  olan  insan  

gövdesinin  belirli  bir  ilksel  konumu olmasıdır.”  (Grotowski, 

1994; 200)

İlksel duruş enerji dönüşümüne katkıda bulunur. Lindra'nın tespitine göre benzer bir duruşa 

Bali  tiyatrosunda da rastlanır,  amaç ise yaşamsal enerjiyi  aşağıdan yukarıya çekebilmektir.  Hint 

çakra  teorilerini  de  açıklamasını  desteklemek  için  örnek  gösterir.  Enerjinin  kökten  tepeye 

çıkarılabilmesi için her çakradan geçmesi gerekmesi gibi, ilksel duruş da konsantrasyon için gerekli 

bilişsel  enerjiyi  kökte  bulabilmeye  yarar.  İlksel  duruşla  yakalanan  enerji,  hareketler  sayesinde 

yukarı,  kalbe  doğru  yönlendirilir;  böylece  yaratım  sürecine  girildiğinde  daha  yukarıdaki 

merkezlerce kullanıma sokulur. İlksel duruşa pek çok toplumda rastlanır. Nedeni anatomik olarak 
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bu duruşta  rahat etmemize bağlıdır.   “Grotowski Meksika'da: Durmak Yok (2012)” belgeselinde 

katılımcılardan biri bunu fetüs pozisyonuyla ilişkiledirir, henüz solumadan önce bile omurgamızın 

aynı pozisyonda olduğuna dikkat çeker.

Lindra, ilksel duruşun belkemiğinin altında uyuyan yılanla, yani Kundalini'yi uyandırmakla 

alakalı  olduğunu  savunur,  “hareketler”  serilerinin  de  amacı  Kundalini  enerjisini  kullanıma 

sokmaktır. Kundalini yalnızca yogaya özgü bir inanış değildir, Grotowski'nin kullandığı “yanvalou” 

dansları da aynı amacı güderler. Nedir Kundalini? Bedenin dibinde uyuyan bir enerji kaynağıdır, 

uyuduğu sürece yaşam enerjisinin yukarı çıkmasını engelleyerek insanı belli bir dünyevi düzeyde 

hareket etmeye mecbur bırakır. Fakat uyandığında çok güçlü bir sinirsel enerjinin çıkmasına neden 

olur, yaratıcı ve üretken bir bilgelik halidir bu.  Dr. Motoyama, kendi kişisel Kundalini deneyimini 

ifade ettiği ve ölçüm için yaptığı bilimsel çalışmaları anlattığı çalışmasında şöyle belirtecektir:

“Kundalininin birbirine zıt iki niteliği vardır. Kök şakrasında  

uyur  durumdayken  zaman  ve  mekan  sınırlarının  ötesinde,  

sadece  görünmeyen bir  durumda var  olur.  Bir  kez  harekete  

geçirildikten  sonra  fiziksel  boyutun  kurallarına  tabi  olan  

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

“Enerji  dönüşümüyle  uzlaştığınızda,  yantralar  güçlü  araçlardır”  uyarısında  bulunur 

Grotowski.  Nedir  yantra?  Psişik  enerjiyi  ifade  eden  semboldür.  Önemli  Hint  gurularından 

Satyananda'ya göre, insan varoluşu pek çok bedenden oluşmuştur. Astral beden, yani psişik beden 

(süptil beden), bilinçdışının tamamı da dahil olmak üzere pek çok boyuta sahiptir. Bunlardan biri 

geometrik  şekiller  kümesidir  (yantra),  diğeri  ses  titreşimleridir  (mantra).  Sanskritte  “yan” 

tasarlamak,  “tra”  serbest  bırakmak  anlamlarına  gelir.  Kişi  bir  yantraya  yoğunlaşarak  yantrayı 

harekete geçirir ve bu sayede sembolik bir şekle ulaşır.  Tam bir birleşme gerçekleştiğinde zihin 

tamamen özgürleşir.  Yantra  boyutunda modeller  geometrik şekiller  olarak algılanır.  (Motoyama, 
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2004; 243)

Wolford'un çalışmasında “yantra” sözcüğüne rastladığımızda, bu nedenle elimizdeki diğer 

bütün kaynakları kontrol ettik, ufak bir yazım yanlışı olabileceğini düşündük. Fakat Grotowski açık 

seçik şekilde sesten bahseder ve “yantra” demeyi sürdürür. Bir yanlışlık olacağını zannetmiyoruz, 

çünkü “mantra” kelimesini de doğru anlamda pek çok yerde kullandığını gördük. Grotowski'nin 

burada bilinçli bir şekilde, sinestezik bir yer değiştirmeye başvurduğunu düşünüyoruz. Şarkıların 

Objektif  Drama'daki  anlamı  “m”  ve  “y”  harflerindeki  bu  değişimde  bulunabilir.  Grotowski'nin 

çalışması için şarkılar birer mantra (“man”: akıl) değildirler. Aklın bu çalışmanın içerisinde bir rolü 

yoktur,  ama  tasarımın  vardır.  Daha  doğru  bir  anlatım  için  Grotowski'nin  kendi  ifadesine 

başvurmalıyız.

“Eski  Yunan'da  organon,  alet  ya  da  enstrüman  anlamına  

gelirdi,  yantra  da  Sanskritçe'de  aynı  anlama  gelirdi.  Eski  

Sanskritçe sözcük, yantraya bir örnek vermek için , bir cerrah  

bıçağından ya da astronomi gözlemi için kullanılan küçük bir  

aletten  söz  ediyor.  Öyleyse  yantra  bir  cerrah  bıçağı  kadar  

kusursuz aynı zamanda astronomi gözlemi için kullanılan bir  

alet gibi, sizi doğanın evrenin yasalarına bağlayabilen bir şey.  

Eski  zamanlarda,  Hindistan'da,  tapınaklar  yantra  gibi  

yapılırdı, yani yapı ve uzaysal düzenleme, içinizdeki her şeyi  

kusmanızı  sağlayarak,  sizi  boşaltan  iç  kısımlarına  götüren  

dışarıdaki  erotik  heykellerle,  insanları  duyusal  heyecandan  

duygulanım boşluğuna götürebilen bir alet olmalıydı... Şu an  

için  aradığım  şey  yantralardır.  Bunlar  uzun  çalışmaların  

ürünü olan aletlerdir.  Üzerinizde belli  bir  nesnel  etkisi  olan  

şarkı söyleme ve dansın belli türlerinde olduğu gibi, bunları  
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yalnızca nasıl kullanacağınızı bilmeniz yetmez, aynı zamanda  

aptallıklar yapmaktan sakınmak ve bir bütünlüğe, bir tamlığa  

ulaşmak  için  bunları  nasıl  kullanacağınızı  bilmelisiniz.” 

(Grotowski, 1994; 203)

“Hatha Yoga Pradipika”nın yorumcusu Hans Ulrich Reiker, yoginin ses titreşimi yoluyla 

yeni  bir  karakter,  bir  kişilik  kazanabileceğinden bahseder.  Titreşimin kendisine ve çıktığı  enerji 

merkezine  yoğunlaşılarak,  doğrudan  ve  tamamen  yeni  bir  kişilik  edinmek  mümkündür.  Bunu 

yapabilmek için,  titreşime özel  bir  dikkatle  ve  yoğunlaşmayla  eğilmek şarttır.  Öyle  ki  anlamın 

kendini  deşifre  edebilmesi  için,  olağan bilinç sürecinin tersine gitmek gerekir.  Buradaki  anlam, 

entelektüel bir kavramayla alakalı değildir, mantıksal çıkarımın alanından kopulması gerekir.  Tam 

tersine anlamın derinden kavranabilmesi için, bütün enerjinin kullanıma sokulması önemlidir. Bu 

anlamda ortaya çıkacak yeni bir kişilik, restore edilmiş bir benlik olmaktan uzaktır. Çok daha ilksel 

bir bedenin keşfinden söz ediyoruz, bir arketipin bedenselliğini kendi bedeninde bulmaktan. Eski 

bir  sembolü içeriden kavramak için yaratıcının bedeni,  icracının bedeninde tekrar canlanmalıdır. 

(Svatmarama, 1992; 77-78)

Burada  bir  durup “süptil  beden”den söz etmek istiyoruz.  Lisa  Wolford,  Objektif  Drama 

sürecine  aktif  olarak  katılıp  deneyimlerini  doktora  tezi  biçimde  yazdığı  çalışmasında,  süptil 

kelimesini sık sık ve de enerjiye dair bir şey anlamında kullanır. Süptil beden, yogada da, enerji 

beden anlamında sık sık karşımıza çıkan bir kavramdır. Prodüksiyonlar döneminde bedenin önemini 

şimdiye dek gösterdiğimizi düşünüyoruz. Tiyatro sonrası dönem, kanlı canlı bedenin aşıldığı bir 

evre olarak görülmelidir. “Dokunuyorum, tepki veriyorum”un yerine, “seziyorum, hissediyorum” 

geçirilmiştir.  Yantraların -  organonların,  (bu evre içerisinde dansların,  şarkıların) işlevi bedensel 

olanın ötesindeki bir  alana ulaşmaktır.  İlksel bir  kişiliğin içeride bulunması sürecinde arınılması 

gereken  klişeler  vardır,  bunları  zamanın  tortusu  gibi  ya  da  eski  bir  anının  silikleşmesi  gibi 

düşünebiliriz.  Oysa klişelerin ve kalıpların içerisinde kalarak enerjik boyutun içerisinde etkinlik 
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gösteremezsiniz. Katılımcı bir tiyatronun klişelerini Grotowski tek tek sayar.

“Bunlar  “vahşi”  rollerini  oynamak,  trans  taklitleri  yapmak,  

elleri  çok  fazla  kullanmak,  geçit  toplulukları  yaratmak,  bir  

kişiyi bir geçit topluluğu içinde taşımak, günah keçisi olan kişi  

ile  ona zulmeden kişiler  arasındaki  farkı  göstermek,  martiri  

teselli  etmek,  sorumsuz  davranıştan  başka  bir  şey  olmayan  

basitliği oynamak, kişisel davranış klişelerini doğaçlamaymış  

gibi göstermekten oluşur. Bütün bunlar son derece somuttur.  

Bu  yüzden  eğer  katılımcı  tiyatro  ile  uğraşıyorsanız,  bütün  

bunları  yapma  olasılığını  -aynı  zamanda  ayağını  döşemeye  

vurma,  düşme,  bir  hilkat  garibesni  oynamayı  dışlayarak  işe  

başlamalısınız.  Bu  alışkanlıkların  önü  kesilmelidir.” 

(Grotowski, 1994; 198)

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

kendine  has  tepkilerini  ölçmektir.  Bütün  bağları  koparıp  atmalısınız,  kendinizi  tam  anlamıyla 

vererek (Dharana yoluyla). Bu alana tek başınıza ulaşmanız yetmez, aynı düzlemde başkalarıyla 

etkileşime geçmelisiniz. Katılımcılar hep beraber bu boyutun dışında bir yerlerde bir araya gelmeli 

ve  temasa  geçmelidirler.  Bu  anlamda  bir  önceki  bölümde  değindiğimiz  bağlantı/bağlantısızlık 

konuları, Objektif Drama evresi için de geçerlidir. Katılımcıların kendi içlerinde çözülmeleri yeterli 

değildir. Kişi bir başkasıyla sahici bir birlikteliği, belki de ilk kez, keşfetmelidir. Bütün yaşamı o 

anın içinde buluşturmalıdır. 

“Kişi neyse odur ve kendi-ifadesini kabul ettiğinde, ve birlikte  

kendi–ifadesi  kabul  edildiğinde  –  kişi  içinde  bulunduğu  anı  
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kabul eder, birlikte bir  anın içindeyiz – kişi  başkasını kabul  

eder, birlikte birini kabul edişin içindeyiz – kişi kendini kabul  

eder, çünkü kendini unutur. O anın öncesindeki kendini unutur,  

sonraki  andaki  kendisi  de”  (Kumiega'dan  aktaran  Wolford, 

1996; 46)

Anın içinde tamamen çözünme deneyimi meditatif bir düzeyle ilişkilidir. Objektif Drama 

katılımcılarının ifadelerine baktığımızda, şarkının söylendiğini duydukları, kollarının kendi aklıyla 

hareket ettiğine tanıklık ettiklerini  görüyoruz.  (Wolford,  1996; 110) Hemen her katılımcı,  kendi 

edimine  karşı  bir  mesafe  kazandığından  söz  eder.  Duyuları  kaldırma  yogada  “Pratyahara”yla 

karşılanır, meditasyona ulaşabilmek için bu safhadan geçmek zorunludur. Duyu organlarının artık 

işlev  göstermediği  bir  alandan  bahsetmiyoruz,  daha  çok  duyuların  harcadığı  enerjinin  aklın 

işleyişini  çözmek  için  kullanıma  sokulması  söz  konusu.  Pratyahara  bu  tür  bir  bilinç  halidir, 

gözlemcinin artık oluşmaya başladığı bir bilinç. Kendilik (ego) suskunlaştığında eylem, eyleyen ve 

gözleyen  doğru  bir  şekilde  ayırt  edilebilir.  Aslında  algılanan  her  şey,  yapılan  her  edim egoyla 

bağlantılıdır  ve  doğru  bir  yoğunlaşma  seviyesinde  ego  askıya  alınarak,  algı  sürecinin  kendisi 

“objektif” şekilde seçilebilir.

Grotowski'nin katılımcılarını taşıdığı aşamayı göz önüne aldığımızda Halina Filipowicz'in 

kendisini “Gurutowski” olarak çağırması bir anlam ifade etmeye başlar. Bu elbette ki bir şakadır  

ancak bir  açıdan baktığımızda  Grotowski  insanları  alır,  değiştirir  ve  geri  bırakır.  Tek başlarına 

deneyimleyemeyecekleri bir enerjik boyutta, açıkça insanlara yol göstermektedir. Dışarıdan bir yol 

tarifi değil ama içeriden bir yön tarifi. “Guru” Sanskritte “karanlıktan aydınlığa çıkaran” demektir.  

Grotowski'nin katılımcılarla kurduğu ilişkiye bir göz attığınızda ona guru demek olanaksızdır. Buna 

rağmen dikkatli baktığınızda bir ışık görebilirsiniz. (Wolford, 1996; 126)

Kaynaklar Tiyatrosu evresi için doğaya dönüşe işaret ettiğini söylemiştik. Doğa her anlamda 

yeniden keşfediliyordu. Objektif  Drama evresinde ise keşfedilen doğaya bir tepki verilir, doğayla 
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iletişime geçilir.  Ancak  bu iletişim teklifsiz  bir  konuşma değildir.  Örnek  vermek gerekirse,  bir 

aylığına atölye çalışmasına gelmiş öğrenciler, çöle koşup dikenlere aldırmadan kendi doğallıklarını 

keşfetmeye çalışırken; Grotowski doğaçlamalarını birden kesmiş ve son zamanlarda  tetanoz aşısı 

olup  olmadıklarını  sormuştur,  olmayanları  hastaneye  göndermiştir.  Richards  aynı  yerde,  doğada 

yaptıkları  çalışmalar  boyunca  hiçbir  canlıya  zarar  vermemenin  üzerinde  durur;  bir  yaprak  bile 

koparılmasına izin yoktur.  (Richards,  2005;  39)  Beden yüceltilmektedir  ancak somut  gerçekliği 

içerisinde, o doğanın bir parçası olarak söz sahibidir, üstünlüğü buradan kaynaklanır. Daha önce de 

altını çizmiş olduğumuz gibi beden hem bir kaynaktır, hem de bir iletişim aracıdır. Kişi atalarının 

bedenselliğini kendi bedeninde bulur ve bedeni yoluyla açığa çıkarır. Dönüş fikri çerçevesinde ifade 

edecek olursak: Kişi kendi etnik köklerine döner, etnik köklerinden kültürünün çıkışına döner; kaza 

kaza bedene varır, içinde daha derine gire gire doğaya ulaşır.
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III.IV. Araç Olarak Sanat

Araç Olarak Sanat evresi 1986'da başlar, bir diğer adı Ritüel Sanatlar'dır. Çalışma ortamı bu 

kez İtalya, Pontedera'dır. Grotowski'yi Pontedera'ya davet edenlerden biri olan Carla Pollastrelli'ye 

göre, orada yaptıkları ne tiyatro eğitimidir, ne atölye çalışmasıdır, ne de eğitim merkezidir. Yaratıcı  

bir enstitüden söz eder, sanatçıların kendi sorumluluklarını almak durumunda oldukları ve sanatsal 

ustalıklarını kendi içsel gelişimlerine dönüştürmeyi öğrendikleri bir enstitüden. Grotowski çalışma 

boyunca, şimdiye dek yaptıklarından farklı bir evrede olduğunu hatırlatır ve bunun son olduğunu. 

(Pollastrelli, 2009; 334)

Grotowski'nin  “Tiyatro  Kumpanyasından  'Araç  Olarak  Sanat'a”  makalesinde  belirttiğine 

göre, söz konusu evrenin isim babası Peter Brook'tur. Tiyatro bir “sunum olarak Sanat”tır, amaç 

izleyicinin  algısını  biçimlendirecek  görünümler  geliştirmektir.  “Bir  anlamda  gösterim,  sahne  

üzerinde değil, izleyicinin algısında belirir... Gösteri sanatlarının uzun zincirinin öteki ucunda ise  

kurguyu izleyicinin algısında değil, onu yapan sanatçınınkinde yaratmayı hedefleyen “araç olarak  

Sanat vardır.” (Richards, 2005; 161)

“Araç olarak sanat da diyebiliriz, “törenin nesnelliği” ya da  

“törensel  sanatlar”  da  diyebiliriz...  Törenden  söz  ederken  

onun nesnelliğine göndermede bulunuyorum. Bu demektir  ki  

Eylem'in  öğeleri,  dolaysız  etkileri  üzerinden  onu  yapanların 

beden,  yürek  ve  başı  üzerinde  çalışılacak  enstrümanlardır.” 

(Richards, 2005; 164)

Aynı yazının devamında Grotowski, Araç Olarak Sanat'ı ilkel bir asansöre benzetir. Sunum 

olarak sanat gelişkin bir asansördür ve oyuncu, seyirciyi bir aşamaya taşır. Araç Olarak Sanat'ta ise 

içgüdüsel bedene inmek üzere, icracı daha hafif bir enerji düzeyine ulaşabilmek için, kendi kendini 
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bir halatla çeker. “Tören nesnelliği budur.” Grotowski'nin belirttiğine göre Araç Olarak Sanat'ı diğer 

çalışmalarından  ayıran  tarafı  doğrultusudur.  Paratiyatro  ve  Kaynaklar  çalışmaları  pistten 

havalanmadan önce yatay olarak mesafe kat eden uçağın hareketine ilişkindirler, Araç Olarak Sanat 

ise düzlemin yukarısına doğru gider; “dikeylik” kavramı ana eksendir, “araç” vurgusu da bu noktada 

anlam kazanır. Onu sunum olarak sanattan ayıran tarafı da seyircinin çağrılmamış olmasından çok, 

kurgunun yerinin icracıda, yani eylem halindeki sanatçıda gerçekleşmesidir. (Richards, 2005; 163-

168)

“Dikeylik  olgusunu enerjiye ilişkin kategorilerde görebiliriz:  

(Yaşam güçleriyle, içgüdülerle, duyumsallıkla bağlantılı) ağır,  

ama  organik  enerjiler  ve  daha  hafif  başka  enerjilerde  

görebiliriz.  Dikeylik  sorunu  kaba  –  bir  anlamda  “gündelik  

düzlem” diyebileceğimiz bir düzlemden – daha hafif hatta daha 

yüce  bağlantıları  olan  bir  enerji  düzlemine  geçiş  anlamına 

gelir.” (Richards, 2005; 168)

Bu anlamda eski geleneklerin törensel şarkıları bahsedilen halata karşılık gelirler. Melodinin 

içinde gizlenen iniş  çıkışlar,  halatın sağlamlığı gösterirler.  Daha önce belirttiğimiz gibi  şarkının 

doğru icrası hiç önemli değildir. Mesele, şarkının anlamını oluşturan titreşimsel nitelikleri yakalama 

sorunudur.  Titreşimsel  nitelikler  anlamın  kendisidir.  Anlam,  bedenin  itkilerinden  bağımsız 

düşünülemez, “ses zenginliği ile itkiler, doğrudan anlam olur”. Geleneksel şarkılar birer kişi olarak 

ele alınırlar, cinsiyetleri vardır, yaşları vardır. (“Evet her şarkı bir insan değildir, aynı zamanda  

hayvan  şarkı,  güç  şarkı  da  vardır.”)  Niteliklerini  keşfedebilmenin  tek  yolu,  uygulamadır. 

Uygulamayla  titreşimsel  nitelikler  yakalandığında,  itkilere  ve  eylemlere  köklenir;  icracı  şarkı 

söylerken şarkı da onu söyler.
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“Gelenksel şarkı, bir dikeylik aracı olduğuna göre Hindu ya  

da  Budist  kültürlerdeki  mantra  ile  kıyaslanabilir.  Mantra,  

bedenin  duruşunu  ve  soluk  alıp  vermeyi  de  kapsayan  ve  

önceden  bilinen  bir  titreşimi  zihnin  tempo  ile  ritmini  

etkileyecek  kadar  kesin  bir  tempo  ile  ritim  içinde  ortaya  

koyabilen son derece zengin bir sessel biçimdir. Mantra kısa  

bir şarkı anıdır, bir enstrüman kadar etkilidir, izleyiciye değil  

uygulayanlara  hizmet  eder.  Geleneksel  şarkılar  da  onları  

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

O halde neden mantra söyletmek yerine geleneksel şarkılarla çalışılır? Grotowski'ye göre 

bunun nedeni, mantranın yapıntı bir şey olması, oysa geleneksel şarkıların organik köklere sahip 

olmasıdır. Söz konusu organik kökler yankısını bedende bulur, “çünkü asıl şarkıyı taşıyanlar beden 

içindeki itkiler”dir. Beden bu yankıları yakalamak için eğitilebilir, zorlanabilir, bunlar yöntemlerdir. 

Ancak  Grotowski'nin  tercihi  “bedene  meydan  okumak”  yönündedir.  İmkansız  üzerinde  yapılan 

incelikli bir çalışma onu olanaklıya çevirebilir. “... beden, boyun eğmesi gerektiğini bilmeden boyun  

eğer.  Enerjilere  açık  bir  kanal  olur  ve  öğelerin  gücüyle  yaşamın  akışı  arasındaki  uyumu  

(“kendiliğindenlik”) bulur.” (Richards, 2005; 173) Şarkının titreşimi, icracının içindeki enerjik bir 

kapıya  dokunur  ve  onu  açar.  Evre  boyunca  Grotowski'nin  çalışma  arkadaşı  olan  Richards''ın 

deyişiyle:

“Sanki narin bir şelale gelip sizi kaynağa götürüyor gibidir.  

Aşkınlık  hissi  size  ulaşır,  doğanızın  ağırlığını  alır,  fiziksel  

sınırlarınızın  içindeki  süptil  kaynağa  dokunur,  ve  sizinle  an  

arasındaki bir şey parlamaya başlar. Ve bu süptil kaynaktan  

çok daha süptil bir yağmur yağmaya başlar ve içinize işler. Bu  

115



deneyim  –  algının  şeffaflaşması  –  çok  güçlü  olabilir  ve  

canlıdır ve hayat veriş sevinci getirir, bu şöyle bir şeydir “ah,  

bir  daha  yapmak  istiyorum,  bunu  tekrar  tekrar  yaşamak  

istiyorum”.” (Shevtsova, 2009; 339)

Richards bu deneyimin, ancak kendinizi tam anlamıyla ana odakladığınızda gerçekleştiği 

belirterek  konuşmasını  sürdürür.  Diğer  bütün  engel  ve  hislerden  arınıldığında,  “ben  varım” 

deneyimine ulaşılır. Richards bunu bir çeşit enerjik dalgaya benzetir. Böylesine aşkın bir deneyim 

nasıl  yeniden üretilebilir?  Yapının belirgin ve sağlam kurulması yoluyla.  Temel yapının her anı 

detaylıca belirlenmiştir.

Bir önceki fazla tek bağlantı geleneksel şarkılar değildir, fiziksel eğitimler ve hareketler de 

uygulanmaya  devam  edilmektedir.  Fiziksel  eylemlere  ve  kökenlere  dayalı  oyunculuk  önerileri 

çıkarılma  işi  başka  katılımcılarla  sürdürülür.  Grotowski'nin  yeni  önerisi,  “insan  semptomları  

fırtınası” yaratmaktır. Semptom derken kastedilen “insan tepkilerinin kişisel ve ayırıcı nitelikteki  

sesleri”dir.  Etkili  semptomlar  uygulayıcıların  güçlü  bir  anısıyla  ilişkilidir.  Yani  hala  bedeni 

kullanarak çağrışımları yakalama durumu söz konusu, kişisel belleğe yapılan kazı devam etmekte. 

Oluşturulacak yapının ise uzaktan yaklaşıyor görünmesi, git gide yaklaşması, doruğa ulaşması ve 

kaybolması gerekmektedir, tıpkı bir fırtına gibi. (Richards, 2005; 120)

İcracının  “kesin  anısı”nı  yakalaması  önemlidir.  Böylece  o  sesi  üreten  beden  tepisi  de 

yakalanabilir. Sorun semptomların kısa ömürlü olmasında yatmaktadır, her an bireyselin alanından 

çıkıp genelin alanına girilmesi tehlikesi vardır. Grotowski, bu durumda özgün  élanı kaybetmekte 

olduklarına dair uygulayıcıları uyarır. Fransızca bir kelime olan “élan”,  Türkçe'de bir fizik terimi 

olan “moment”e  karşılık  gelir;  ancak  Richards  bu  tanımı  vermez.  Onun  yerine  sözcüğün 

titreşiminin  anlamı  olduğunun  altını  çizer,  mutlaka  açıklaması  istenseydi,  “kesintisiz  itici  güç” 

demeyi  tercih  edeceğini  belirtir.  Eğer  élan doğru  olarak  bulunabilirse,  fiziksel  eylemler  dizisi 

kesintisiz bir şekilde akma gücü edinir. Richards'ın verdiği örnek, Grotowski'nin Fransız bir kadın 
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oyuncuyla  çalışırken  bütün  direktifleri  Lehçe  vermesidir.  Çalışma,  aynı  dili  kullandıkları 

zamankinden daha verimli şekilde sürmüştür. Bu Grotowski'nin élanından, duraksamaksızın devam 

etmesinden ileri gelir. (Richards, 2005; 122-123)

Şarkılarla  çalışılmaya  devam  edilir.  Ancak  önceki  fazdaki  gibi  hazır  şarkılarla  değil, 

katılımcıların  kendilerinin oluşturacağı  şarkılarla.  Burada önemli  olan şarkıyı  bulmaya çalışmak 

değil, arayış anındaki canlı itkiyi sürdürmektir. İyi bilinen şarkılar mekanik söylenme tehlikesiyle 

karşı  karşıyadır,  oysa  bir  tınıyı  aramaya  devam etmek  başka  türden  bir  yoğunlaşma gerektirir, 

mesele  bir  şeyi  başarmak değil  oluşturmaya devam etmektir.  “Şarkının içine ilerle,  sana gizini  

açıklamasını iste”. (Richards, 2005; 123)

Richards  burada,  “eşgüdümlülük  düzeyi”  adını  verdiği  bir  keşifte  bulunur.  Aynı  alanda 

çalışmak zorunda olduğu bir başka katılımcıyla bir uyum yakalamışlardır. Farklı şarkılar söylerler, 

farklı şeyler üzerinde çalışırlar, fakat nasılsa aynı anın içinde çalışmalarında bir senkronizelik baş 

gösterir. Birbirlerinin çalışmalarını tanıdıkça, seslerini birbirlerinin doruklarına ve düzlüklerine el 

verecek şekilde ayarlamayı öğrenirler. Richards bunun çok çevik ve kıvrak bir ilgi istediğinin altını 

çizer. (Richards, 2005; 125)

Grotowski'ye göre, burada temel yapı, halka açık çalışmalardan bile daha önemlidir. Çünkü 

yapılaşmış ve yinelebilir bir şeyin içinde değilseniz, kendi üzerinizde çalışabilmeniz olanaksızdır. 

“Ayrıntılarla zenginleştirilmiş yapı, yani Eylem, anahtardır. Yapı yoksa her şey yok olur.” (Richards, 

2005; 174) Çalışma başlı başına süregiden bir eylemdir. “Bunun hepsi hafiflik ve ustalığa doğru o  

dikey çıkış  ile  hafiflik  ve ustalığın bedenin yoğunluğuna inişi  açısndan belirlenmiştir.” Eylemin 

kuruluşu  için  yine  kaynaklara  dönülür;  Eski  Mısır,  İsrail,  Yunanistan,  Eski  Suriye  gibi  Batı 

medeniyetinin kaynaklarına. Grotowski kişisel olarak Doğu'nun onu daha çok cezbettiğinin altını 

çizer. “Başka bir beşikle karşılaştırmadan kendi beşiğimizi anlayamayız” diye belirtir, bu anlamda 

Doğu'yu  güçlendirme  beşiği  olarak  tarif  eder.  Peki  eylem  nedir?  “Eylem:  Ayrıntılarla  

nesnelleştirilmiş gösterim yapısı.” Öte yandan sonucun elde edilmesi süreci öldürür, bu istenmeyen 

bir durumdur. Canlı süreç açık anlatıma ulaşmak için feda edilemeyecek bir anahtardır. (Richards, 
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2005; 176) 

Canlı  süreç  vurgusu  “Tiyatro  Kumpanyasından  'Araç  Olarak  Sanat'a”   makalesinde  de 

karşımıza çıkar. Burada prova sürecinin açılışa hazırlık olarak görülmemesi gerektiği vurgulanır, 

süreç daha çok “oyuncunun sınırlarını aşma olanaklarına ilişkin bir buluşlar bölgesi”dir. (Richards, 

2005; 160) Daha önce Paratiyatro evresinin sonsuz bir prova olarak düşünülebileceğini belirtmiştik, 

Grotowski söz konusu makalesinde bu görüşümüzü destekler. Örnek olarak da Fleming'in sistemli 

çalışmasının penisilini  bulmak için yapılmadığını  gösterir.  “Yoğun ve derinlemesine arayış” son 

evrenin karakterini belirler. “Yönetmen olarak ben sahici ve canlı olandan yanayım” der. En meşhur 

gösterimlerinin başka provaların tohumlarından türediğinin altını çizer. Önemli olan araştırmacıların 

kendi olanaklarını keşfetmesidir. (Richards, 2005; 160)

Dolayısıyla eyleyenler de artık oyuncu olarak görülemezler. Onlar “yapanlar”dır. “Çünkü 

gönderme noktaları izleyici değil, dikeylik güzergahındaki yolculuklarıdır.” (Richards, 2005; 179) 

Grotowski, 1990 yılında düzenlenen “Performer” başlıklı yazısında, icracı kavramından söz eder. 

Çalışmanın başında savaşçıdan örnek vererek insanın özündeki ikiliğe değinir. İkilik bir karşıtlık 

anlamında ele  alınmamalıdır,  bu  bir  çift  olma durumudur,  iki  ben  –  ben birbirini  tamamlarlar.  

(Grotowski, 1990; 145)

“İcracı,  çalışmasını  kesin  bir  yapıya  oturtmalıdır  –  çaba  

harcamak, çünkü süreklilik ve ayrıntılara saygı Ben – Ben'in  

mevcut  olmasını  sağlayan  titizliktir.  Yapılacak  şeyler  kesin  

olmalıdır.  Doğaçlama  yapmayın  lütfen!  Basit  eylemleri  

bulmak, yine de bu eylemler üzerinde ustalaşmaya ve onların  

sürekli  olmasına özen göstermek. Aksi halde,  basit olmazlar,  

banal olurlar.” (Grotowski, 1990; 146)

İcracı bir pontifextir,  köprü yapandır. Ritüel ise eylemdir. Grotowski'nin burada yapmaya 
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çalıştığı  şey,  uygulayan  kişinin  kendi  özüne  ulaşması  için  bir  ritüel  yaratmaktır.  Öz,  ötekiyle 

paylaşılabilecek bir şey değildir, dışarıdan gelemez, öğrenilemez. Özün keşfi ancak özün bedeninin 

keşfedilmesiyle olanaklıdır. “Anahtar soru şudur: Senin sürecin ne?” Sürecin kavranabilmesi için 

ben – ben gereklidir, bir ben yaparken öteki gözler ancak yargılamadan. (Slowiak ve Cuesta, 2007; 

61) Öz – beden  evrenseldir; “Gövdemizin içinde sürüngen denebilecek son derece eski bir gövdeye  

sahibiz.” (Grotowski, 1994; 201) 

Sürüngen  beden  konusunda  bir  durmak  istiyoruz.  Schechner,  Ritüelin  Geleceği'nde, 

sürüngen beyne dair yapılmış bilimsel araştırmalardan bahseder. Sürüngen beynin, beynin yıllardır 

evrimleşmemiş kalan kısmından ibaret olduğunu, eylem örüntülerinden, genetik olarak devralınmış 

algısal  motor  itkilerden  sorumlu  olduğunu  belirtir.  Yani  sürüngen  beyin,  ritüelin  yaratılıp 

sürdürüldüğü alandır. Bilimsel gelişmeler, çalışmadaki üçlü beyin teorisini yalanlamıştır. Yine de 

sürüngen beynin  fizik  bedendeki  karşılığını  bulmak için  üretilen  pek çok teori  vardır,  örneğin, 

İlliopsoas kasının sürüngen bedenin ta kendisi olduğuna dair yapılmış çalışmalar gibi. Oysa mesele 

bu değildir. 

“Olup biteni gözleyin. Sürüngen beyin ya da sürüngen vücut  

sizin hayvanınızdır, sizindir, ama bir insan olun! Olup biteni  

gözleyin. O zaman sanki aynı kaydın iki aşırı ucunda bilincin  

ve içgüdünün kaydı var gibidir. Normal olarak, günlük kayıtsız  

varlığımız  bizi,  çoğunlukla,  ne  tamamen  insan  ne  tamamen  

hayvan  olan,  ikisinin  arasında  bir  yere  bırakır.  Şaşkınlıkla  

ikisinin  arasında  gider  geliriz.  Ama  her  hakiki  sanat  

gösterisinde olduğu gibi,  otomatik geleneksel tekniklerde de,  

iki aşırı uca aynı anda sarılırız.” (Grotowski, 1994; 202)

Bu bir yeniden hatırlama süreci olarak da düşünülebilir; daha çok arkeolojik bir kazı söz 
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konusudur, bir yeniden keşfetme durumu. Çünkü “Keşifler arkamızdadır ve onlara ulaşmak için  

geriye  doğru  yolculuk  etmeliyiz.”  Başlangıca  yapılan  vurgu  yine  ön  plandadır.  Geri  dönüşün 

amacının  bir  öze  ulaşmak  olduğunu  düşünebiliriz.  (Grotowski,  1990;  146)  Ancak  diğer  uç  da 

dışlanmaz.  İlkel  bedensellik  ve  modern  bilincin  kıvraklığı  aynı  bedenin  içinde  halihazırda 

akmaktadır. İcracının ödevi bakış açısını genişletmesi, neredeyse sündürmesidir. Böylece gözleye 

gözleye,  her  tarafı  eşzamanlı  olarak  kavraya  kavraya,  kendi  hayvan-  bedeniyle  ayık  bilincini 

bütünleştirebilir.

“Süreç  öze  bağlanır  ve  özün  bedenine  giden  yolu  gösterir.  

Savaşçı kısa süren beden-ve-öz özmosundayken, kendi sürecini  

yakalamalıdır. Sürece uyumlandığında beden dirençsizleşir ve  

neredeyse  saydamlaşır.  Her  şey  aydınlıktadır,  her  şey  göz  

önündedir. İcracıyla birlikte icra, neredeyse süreç haline gelir.” 

(Grotowski, 1990; 145)

Özün bedenine ulaşmanın amacı açıkça “birliğe” doğrudur. Çok ilksel bir birlik haline geri 

dönülür. Olguların ayrışmadığı katışıksız bir bütünlük. Eylemle eyleyen, bilme nesnesiyle bilen erir, 

“saydamlaşır”. Bu nokta Grotowski tiyatrosunun varabileceği son noktadır. Bu nokta insan zihnin 

kaldırabileceği son raddedir, bütünsel bir kavrayış durumu. Tez boyunca Dharana ve Dhayana'dan 

bahsederken gözlemlemenin önemi üzerinde durduk. Meditasyonda gözlemlemenin amacı, tanıklık 

raddesine ulaşabilmektir. Burada artık özün bedeninin araştırıldığı dikey doğrultuda, mesele sürece 

tanıklık  etmek haline gelmiştir.  Tanıklık gözlemlemekten daha geniş bir  bakış açısını  gerektirir. 

Tanıklık,  anın  içinde  tam olarak  çözünmenin  bilinci  taşıdığı  düzeyin  adıdır.  Gözleye  gözleye, 

gözlemcinin kendisi ve onun bakış açısından algılanan evren, artık anlaşılır hale gelmiştir; tanık 

yorumlamadan o anın içerisindeki dingin varoluşa kavuşur. Tanıklık, farkındalığın doruk noktasıdır. 

İcracının gözlemleri bir sonuca ulaşmıştır; ortadaki hakikati fark etmiştir, artık bir tanıktır.
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SONUÇ

Şöyle  bir  toparlayacak olursak;  Grotowski  tiyatrosunun ilk  dönemlerinin  sahne ve  seyir 

yerinin uzamsal araştırılması üzerine kurulduğunu görürüz. Köklere dönüş fikri etrafında seçilen 

oyunlar, bedeni odağa almanın yolunu açarlar. Özellikle Şakuntala ile birlikte beden ön plana geçer 

ve  tiyatro  bedensel  varoluşun  olanaklarının  araştırılması  üzerinden  icra  edilmeye  başlanır.  Bu 

araştırma evresinin insan hayatının çocukluk dönemine karşılık geldiğini öne sürdük.

Yoksul tiyatro evresini erişkinlik olarak adlandırdık. Çünkü olgunlaşmış bütün yapımların 

dış dünyaya tanıtıldığı, teknik uygulamaların tanımlanıp kullanıldığı dönem yoksul tiyatro evresidir. 

Özellikle oyuncu ve seyircinin, insan insana ilişkisinin sorgulandığı dönemde, ritüel düşüncesi ön 

plandadır.  Tanrısız  bir  ritüele  ulaşabilmek  için,  gösterimde  canlı  bedenin  enerjisini  dışa  vurma 

yöntemlerinin  ağırlık  kazandığının  altını  çizdik.  Canlı  bedenin  insanın  derinliklerine  yolculuk 

yapabilmek adına bir kapı açtığı yerden yoga düşüncesine bağlandığını öne sürdük.

Erişkinlik  adı  altında  incelediğimiz  son dönem çalışmaları  tiyatro  dışı  çalışmalardır.  İçe 

dönüşün bir noktasında seyirci kavramının içinin boşaldığının, ritüel temeli dik tutularak tamamen 

katılımcı  bir  anlayışa  yönelindiğinin  altını  çizmeye  çalıştık.  Geri  dönüşün  son  evresi  spiral 

formunun  görünür  hale  geldiği  evredir.  Önce  seyirciyi  de  girdabına  dahil  eden  Grotowski, 

Kaynaklar  Tiyatrosu  dönemiyle  bedenin  doğasını  araştırmaya  yönelmiştir.  Objektif  Drama  ile 

birlikte  beden  doğanın  bir  parçası  olarak  işlev  gösterir.  Araç  Olarak  Sanat'ta  ise  şimdiye  dek 

keşfedilmiş enerjilere daha yüksek bir seviyede, dikeylik doğrultusunda yukarı yükselebilmek için 

başvurulur.

Grotowski meslek hayatı boyunca gerek oyuncularından gerekse katılımcılarından yüksek 

bir  konsantrasyon  seviyesi  talep  etmiştir.  Biz  tezimizde  söz  konusu  yoğunlaşmanın  yoga 

konsanstrasyonuyla ilişkili olduğunu öne sürdük. Kanıt olarak da devamlı kendi içini gözleyen bir 

tür  üst  bilinç  halinin  yogadaki  meditasyonun  başlangıç  aşamalarına  denk  düştüğünü  gösterdik. 

Fiziksel  çalışmaları  incelerken,  beden  ve  ses  eğitimi  yöntemlerinin  yoga  pratikleriyle  ilişkisini 
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çözümlemeye  gayret  ettik.  Yogayla  yalnızca  fiziksel  anlamda  bir  benzerlik  ilişkisi  olduğunu 

göstermeye çalışmıyoruz. Ayrıca yoğunlaşma ve iç araştırma yönelimlerinin de benzerliğinin altını 

çiziyoruz. Diğer yandan her iki disiplinin rotasının da çizdiği okun içeri doğru olduğunu ve kendi 

üzerine bir spiral halinde kıvrıldığını savunuyoruz. Grotowski tiyatrosunun içe dönüş izleğini bir 

şemaya  indirmemiz  gerekseydi,  Fibonacci  spiralini  en  dışından  başlayarak  takip  etmemiz 

gerekecekti.  En  dışta,  uzamın  içerisinde  buluşan  oyuncu  ve  seyirci  vardır.  Devamında  bedene 

yönelinir, bedene dönme de içeriyi çözümlemek içindir; içeriyi araştırmanın amacı da ortak bir öze 

ulaşabilmek içindir. 

Yoganın ortak öz olarak adlandırdığı Atman kavramı, Hinduizm düşüncesinden bağımsız ele 

alınamaz, Grotowski'nin araştırdığı öz ise bir yaratıcı düşüncesine yaslanmaz. Yaratıcıdan da önce 

ne vardı, mitolojiden önce, tanrılara başvurmadan önce? En derinlerdeki yaşam çekirdeği nerede 

barınır, ne halde tezahür eder? Onun sorgulamaları bu minvalde devam eder. Öte yandan yöntemsel 

ve yönelimsel bir ortaklığın görmezden gelinemeyeceğini açıklamaya çabaladık. Her iki çalışma 

yöntemi de önce bedene, oradan zihne, sonra ruha katman katman soyarak ilerlerler; başka değişle 

önce doğaya bakarlar sonra onu kavrarlar ve bu yolla aşmaya çalışırlar.

Grotowski tiyatrosunun özünü kendi gelenek bağlamı açısından ele alalım. Tiyatro sonuçta 

bir  simulakra  evrenidir,  bir  temsil  sanatıdır.  (Manat,  2002;  148)  Bedenin  burada  işlevi,  temsili 

inandırıcı kılabilmesiyle ölçülür. Bu nedenle sahicilik meselesi tiyatro kuramlarının ana bağlamı 

olarak  okunabilir;  her  dönemde  çağın  sahicilik  anlayışıyla  birlikte,  tiyatro  sahnesi  de  yeniden 

yapılandırılmıştır. Fakat Grotowski'nin anlayışında, kendi geleneğinin duvarlarına sallanan bir çekiç 

darbesi vardır. Bu darbe bedenin sahiciliğidir. Sadece kanlı etli varoluşu halinde beden değil, bütün 

içsel süreçleriyle, kişisel haznesiyle, zihinsel sınırlarıyla kendini açan bir beden.

Bu anlamda oyuncunun konumu ilginçtir, çünkü oyuncu mesleği gereği bir rolü, bir oyun 

kişisini temsil etmesi gerekirken, kendi kendisini deşmeye çalışır. Oyuncunun çalışması üzerinde bu 

kadar durmamızın nedeni budur. Aktör çalışma sürecinde, üzerine tam oturan bir ifade yaratmak 

durumunda  bırakılmaz.  Aksine  oyuncu  kendisini  deşerek  kutsallaşır,  kişiliğinden  sıyrılarak  en 
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içindeki  çekirdeğe  tanıklık  etmeye  uğraşır.  Bunun  yogayla  okunabileceğini  ve  aynı  türden  bir 

yoğunlaşmaya gerek duyulduğunu göstermek istedik.  Grotowski'nin oyuncusu, özdeki çekirdeğe 

ulaşarak  huzura  ulaşmaya  çalışmaz  tabii.  Mesele  bulunan  özün  ifşa  edilmesi,  bu  yolla  kurban 

edilmesidir. Özün mevcudiyeti fiziksel bedenin mevcudiyetine bağlıdır. Böylece ritüel olanaklı hale 

gelir.  (Auslander,  2002;  53)  Tiyatro  sahnesine  karşıdan bakılır,  ritüelin  ise  içine  dalınır.  Ritüel 

fikrinin en uçlara taşınmasıyla tiyatronun duvarları yıkılır, dağlara çıkmak gerekir. Ve Parateatral 

evrede  sahiden  de  kökleri  bulmak  için  kolların  toprağa  daldırıldığı  çalışmalar  yapılır.  Tiyatro 

sahnesinde bedenin sahiciliği büyüleyicidir, bütün gruba büyük başarı sağlamıştır. Ancak sahicilikte 

derinlere inmeye başladığınızda bir noktada duramazsınız. Bedenin özü topraktan bağımsız değildir, 

bedeni matkapla deşmeye başladığınızda elbette bir yerde yerküreye dokunacaksınız. Beden tekil 

veya kişisel değildir, o zaten gökyüzünün bedeniyle, yerkürenin yapısıyla biçimlenmiştir. Modern 

bedenin  yalıtılmışlığının  karşısına,  evrensel  bedenin  bütünlüğünü  koyduğunuzda  ister  istemez 

yoganın sınırlarından içeri girmiş olursunuz.

Oyunculuk düşüncesinde daha da geçmişe dönecek olursak, girişte  Grotowski tiyatrosunun 

tragedya  düşüncesinin  tersine  işlediğini  belirtmiştik.  Buna  rağmen  bazı  kavramların  açıklığa 

kavuşması  açısından  Nietzsche'nin  Tragedyanın  Doğuşu'na  başvurmak  durumunda  olduğumuzu 

görüyoruz.  Tragedyanın Doğuşu'nda Nietzsche, bireyin Apolloncu ve Dionysosçu taraflarını ikiye 

bölerek  tartışır.  Apolloncu  kısım adla,  toplumla,  mantıkla  bağlantılıdır  (daha  iyi  oturtmak  için 

Freud'un  süper  ego  fikrini  yardıma  çağırabilirsiniz);  Dionysosçu  taraf  ise  (Freud'un  id  ego 

kavramını  anıştırır  şekilde)  doğanın  aşkın  güçleriyle,  dizginlenmemişlikle,  içgüdünün 

yargısızlığıyla ilişki içerisindedir. Nietzsche, tragedyanın başlangıcını, ilk dönemlerini, Dionysosçu 

dürtüyle bağlantılandırır; başka değişle tragedyanın amacı zaten doğayla bağlantı kurmaktır, kişinin 

kendisinden yüksek bir bütünlükle olan bağını keşfedebilmesine olanak sağlar.

Oysa  zamanla,  özellikle  de  Euripides'le  birlikte,  tragedyada  aklın  egemenliği  yüküm 

sürmeye başlamıştır. Tragedya doğal kaynağından kopmuş ve yapıntı bir Apollonik köke yaslanarak 

gelişmeye  devam  etmiştir.  Sahiden  de  tiyatro  tarihi  tragedyayı  aklın  ve  biçimin  egemenliği 

123



üzerinden devam ettirmeye çalışmış ve Apollonik bir güdüyle, kavramın içini bitmek bilmez bir laf 

kalabalığıyla  doldurmuştur.  Oysa  kökteki  Dionysiyak  unsur  karanlıktır,  gizemlidir,  akılla 

kavranamaz  bir  aşkınlık  durumudur.  Dans  ve  şarkıyla  bağlantılı  olan  bu  kökte,  bedenin  bizzat 

kendisi  yer  almaktadır.  Bedenin  mevcudiyetinin  yüceltilmesi  şimdi  ve  burada  kavramlarını 

doğrudan yürürlüğe sokar. (Güçbilmez, 2006; 37)

Grotowski'nin tragedyanın tersi olduğunu savunurken, tragedyayı tarihsel bağlamı içerisinde 

ele  alıyoruz.  Yani  Apollonik  tragedyadan,  biçimsel,  sözel,  mantıksal  tragedyadan bahsediyoruz. 

Tarihsel,  gelişmiş  –  tamamlanmış  bir  form olarak,  tragedyanın  tutunabileceği  tek  dal  katharsis 

düşüncesidir.  Katharsis dilimize  arınma  olarak  tercüme  edilmiştir,  vücuda  zararlı  heyecanların 

arındırılması  –  temizlenmesi  anlamında kullanılır.  Tragedya izlerken bir  vecd durumuna,  duygu 

karmaşasına sürüklenen seyircinin ruhunun arındırılması, dinginliğe kavuşması gerekir. Seyirciyi 

tutkularından ve saplantılarından gözünü korkutma yoluyla arındıran katharsis fikrinin, Grotowski 

tiyatrosunun hiçbir alanı içerisinde yeri yoktur. Asistanlarının değişine başvuracak olursak;

“Grotowski  asla  değişim  olasılığına  inanmaktan  

vazgeçmemiştir,  hem  seyirci  için  hem  oyuncu  için.  Eğer  

katharsis  kavramını  reddettiyse  bunun  nedeni  aşırı  

duygulanmanın  gerçek  bir  değişimin  meydana  gelmesini  

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

Kanıt  olarak  Apocalypsis'i  izleyen  seyircilerden  Eric  Bentley'in  anlık  bir  aydınlanma 

yaşamasını örnek gösterirler. Kendi özel içsel yaşantısından, ruhunun derinlerinden bir şey çıkmıştır 

ve o anın içinde Bentley'i  değiştirivermiştir;  “oldukça belirgin aydınlanma” deyişi  de kendisine 

aittir. Bahsedilen değişim neye işaret eder? Duygulanmaya, korkmaya ya da kendini düzeltmeye 

değil belli ki, aksine meditatif bir mental düzeye işaret eder. Bir kendinden geçmeye ama duygu 

yoğunluğu içinde değil, aksine derin bir konsantrasyon içerisinde. 
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Söz  konusu  konsantrasyon,  tragedyayla  doğrudan  alakalı  değildir,  ancak  Dionysosçu 

dürtüyle  alakalıdır.  Dionysiyak  birlik  fikrinin,  kendiliğin  büyük  bütünlüğün  içinde  erimesiyle 

yakından ilişkisi vardır. Gerek Grotowski'nin ölümüne kadar elinden bırakmadığı ritüel fikri olsun, 

gerekse yaratıma olanak sağlayan öz düşüncesi olsun; Dionysosçu dürtüden bağımsız düşünülemez. 

Sözer,  oyunculuk  sanatında  Dionysosçu  dürtüyü  tartıştığı  makalesinde,  Nietzsche'nin  antik 

“dithyrambik  koro”yu  “değişimler  korosu”  olarak  tanımladığının  altını  çizer.  (Sözer,  2011;  38) 

Değişimden kasıt  bireyin  kendisinden çıkması  ve doğayla  ve diğerleriyle  bir  olduğunu yeniden 

keşfetmesi deneyimidir. Tam olarak aynı değişim izleği, hem yoginin aşkın yolunu belirler hem de 

Grotowski oyuncusunun üstün zanaatini tanımlar. “Artık bir sanatçı değildir insan, bir sanat yapıtı  

olmuştur:  tüm  doğanın  sanat  gücü  ilk-bir'in  en  üstün  hazsal  doyumu  için,  burada  esrikliğin  

ürperişleri arasında açınlamaktadır kendini.” (Nietzsche, 2005; 30)

Nietzsche'nin altını  çizdiği esriklik daha büyük bir  gücün içinde çözünmekten ileri  gelir, 

doğaya teslim oluşun kutsallığını beraberinde getirir. Grotowski'nin ritüellerinin beslendiği damar 

da  aynı  kaynağa  bağlıdır.  Bedenin  kendi  kendisinin  ifadesi  haline  geldiği  bir  durumdan 

bahsediyoruz. Kanlı canlı beden kendi başına bir dile dönüştüğünde, konvansiyonal tiyatronun tek 

yönlü anlam üretme mekanizmasını kırar. Bu durum Flazsen'in koltuğundan şöyle algılanır;

“-...  bütün  çağrışım  demetleri  oyuncudan  eşzamanlı  olarak  

çıkıyormuş  gibi  görünür.  Sanki  tek  bir  amaç  ya  da  imge  

yokmuş da, çok sayıda amaç ve imgeden oluşan bir panoroma 

varmış  gibi...  Bunlar  resmedilmiş  simgeler  değil,  itkinin  

kuvettinden  ve  ansallığından  kaynaklanan  işaretlerdir.” 

(Forsythe, 1994; 164)

Beliz  Güçbilmez,  Nietzsche'nin  terminolojisinin  performans  sanatına  açtığı  kapıyı  işaret 

ettiği makalesinde, tiyatro tarihini iç içe geçmiş iki farklı kutup arasında (bütün alanları tarayarak) 
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salınan bir sarkaçla tarif eder. İçteki küçük sarkaçta sahne dünyayı en gerçeğe benzer şekilde ifade 

etmekle,  dünyevi  gerçekliğin  tamamen  dışında  kalan  uç  arasında  salınmaktadır.  Dıştaki  büyük 

sarkaç  ise  beden  ve  öykü  arasında  gidip  gelmektedir.  (Güçbilmez,  2006;  39)  Sarkaç  avangard 

tiyatronun alanını tararken üzerine bir  ışık düşer ve karşı  duvarda başka bir  disiplinin yansısını 

görürüz, performans sanatı. Performans sanatı, tiyatronun üzerindeki bütün “Apolloncu biçimsellik” 

ten arınmıştır. Öykü, karakter, sahne gibi bütün korseler çıkarılıp atılmıştır. İcra olgusu kendisinin 

doğal formunu alır. Güçbilmez, performansın alıcısıyla paylaştığı ölüm dürtüsünü ve parçalanmış 

bedenini, Nietzsche'nin Dionysosçu dürtüsüyle beraber düşünür.

Dionysosçu dürtü içerisinde müthiş bir enerji potansiyeli barındırmaktadır, canlı oyuncunun 

yaşayan enerjisi. Günümüzde söylerken dahi irrite olduğumuz bu sakız kelime, esas itibariyle kassal 

ve sinirsel bir güce işaret eder. Kavram aşırı şiddet gösterileriyle değil de, hazır olmayla birlikte 

düşünülmelidir. Çünkü oyuncunun enerjisi, gücün saf varlığının büyüleyiciğini kullanmaktan öte bir 

işleve  sahiptir.  Enerjinin  işlevi,  canlı  alemin  tamamının  bedende  bulup  çıkarılmasıyla  ölçülür. 

(Barba, 1995; 69) Enerji, anın nabzını yakalamaktan doğar, uzamı böylece biçimlendirir. Enerjinin 

seyirciye, oradan yaşayan evrene fışkırma ve geri dönüşlerle akması da; Grotowski tiyatrosunun 

yoğunlaşmasını yoga terimleriyle tartışmaya el veriyor.

Oynamanın  yerine  canlı  bedenin  enerjisinden  bahsetmeye  başladığımızda,  ister  istemez 

performans sanatının sınırlarının içine giriyoruz. Performans sanatçısı, oyuncudan ya da dansçıdan 

farklı bir şekilde kendini bütünüyle açığa vurmaya yönelmiştir. Tiyatronun bağlı bulunduğu metin 

gibi,  seyirci  gibi  etmenler  performans  sanatının  dışındadır.  Tarih  sahnesinde  gösteri  sanatlarına 

sabitlenmiş bütün gemler performansın içerisinde çıkarılır, böylece beden kendini neyse o olarak 

ifşa edebilecektir. Bedene ayrılan  taht, uygulamada en uç örneklere yol açacaktır. İzleyicinin her 

türden  şiddetine,  son  raddeye  ulaşıncaya  dek,  sessizce  katlanan Abromovic  uygun bir  örnektir. 

Orlan'ın anestezi almadan, izleyicinin önünde gerçekleştirdiği estetik ameliyatları da öyle.

Grotowski tiyatrosuyla performans sanatı arasındaki ilişki tezimizin kapsamını aşmaktadır 

ancak  belki  de  çalışmamızı  diğer  araştırmacılara  belli  sorular  devrederek  bitirmeliyiz.  Sanat 
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tarihinde 60'larla 70'lerle tahtına çıkarılmış olgusal beden belli ki önemlidir. Beden kendini şimdi ve 

burada icra etmektedir. Oynama, temsil, karakter gibi meselelerin altı oyulmuştur. Sürece yapılan 

vurgu  ön  plandadır.  Grotowski'nin  prodüksiyon  üretmeye  devam  ettiği  dönemi,  tiyatroya 

Dionysosçu dürtüyü geri iade edebilmek için her yolun denenmesi şeklinde okuyabiliriz. Tiyatro 

sahnesi dar gelince dürtünün kendi köküne, doğaya dönülmüştür. Süreç boyunca Dionysosçu enerji 

şarkılar  ve danslar  yoluyla  köklerde  aranır  yani  beden her  anlamda yeniden yeniden keşfedilir. 

Grotowski'nin tiyatro sonrasını dönemini  hatırlayalım; katılımcı bir  kökene dönüş anlayışı,  hem 

ortak hem de öznel ritüel arayışları gibi fikirler, performans sanatının aynı dönemlerdeki gelişimiyle 

koşut ilerler. Buna rağmen Grotowski tiyatronun terimleriyle konuşmaktan asla vazgeçmemiştir.

Bizim aktarabileceğimiz soru ancak şu olabilir; Tiyatrodan sahneyi, seyirciyi bütün diğer 

eklemeleri çıkarsak, ritüeli koruyarak tanrıyı bile kapının önüne atsak, yerine oyuncunun bir insan 

olarak  kendi  özünü  keşfetmesini  ve  ifşasını  koysak;  anlatmaktansa  akışı  arasak,  öznenin 

süreçselliğini ve bütünselliğini araştırsak, üstelik bunları hemen şimdi ve tam burada yapsak bile; 

terminolojimiz bizi performansın kaygan sınırlarının dışında tutmaya yeterli midir?
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ÖZET

“Grotowski Tiyatrosu ve Yoga” başlıklı tez, Grotowski’nin ilk dönem çalışmalarından başlayarak 

yapımlar hakkında bilgi verir. Her dönemde oyuncunun çalışmasıyla yoga pratikleri arasındaki ilişki 

incelenir.  Tiyatro  sonrası  döneme  kadar,  yoga  düşüncesiyle  Grotowski’nin  fikirleri  arasındaki 

ilişkiler incelenir. Temel bağlantının bir spiral şeklinde kıvrılarak kendi içini araştırma fikri olduğu 

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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