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OZET

Oyuncunun fiziksel egitimi baglaminda sahne mevcudiyeti, oyun seviyesi,
aksiyon-reaksiyon, konsantrasyon gibi oyunculuk kavramlart i¢in  farkli
yontemlerin/ekollerin farkli agiklama ve Onerileri vardir. Oyunculugun bu temel
kavramlarinin oyuncunun fiziksel egitimi yoluyla gelistirilmesi, desteklenmesi ve
siirekliliginin saglanmasi, bu tezin ¢ikis noktasidir. Bu tezde Lecoq, Suzuki ve Aikido
teknikleri oyuncunun fiziksel egitimine hizmet edebilecek igerikleri ve yaklagimlari

baglaminda incelenmistir.

Birinci boliimde Lecoq, Suzuki ve Aikido teknikleri {izerine literatiir incelenmis,
teorik temelleri sunulmustur. Lecoq pedagojisi hareket analizi, oyun, mimodinamik,
maske, bufon, clown gibi kendine has dramatik teatral sahalar1 iizerinden; Tadashi Suzuki
kendine has yonetmenlik anlayisi ile geleneksel Japon Tiyatrosunun kdkenlerini
harmanlanmasiyla ortaya koydugu sahneye yonelik giiclii beden kullanimi ve zorlu
formlari lizerinden; Aikido bir Japon savas sanat1 olarak ortaya koydugu tekniklerin ortak
caligma, disiplin, konsantrasyon gibi ¢ok temel ve 6nemli gereklilikleri agisindan bir

oyuncunun fiziksel egitiminde kilavuz olabilecek ¢aligsmalar agisindan incelenmistir.

Ikinci béliimde her ii¢ teknik “beden farkindalig1 ve hareket”, “oyun, oyuncu ve
mevcudiyeti” ile “fiziksel egitim ve 6z disiplin” basliklarinda karsilastirmali olarak ele
alinmig ve incelenmistir. Beden farkindaligi ve hareket baglaminda Lecoq’un hareket
analizi, notr maske, mimodinamik gibi caligmalari, Suzuki’nin teknige doniigsen
egzersizleri, Aikido’nun ise temel teknikleri oyuncunun fiziksel egitimi bagliginda 6ne
cikmaktadir. Oyun, oyuncu ve mevcudiyeti kapsaminda oyuncunun fiziksel egitimi
dogrultusunda Lecoq’un oyun kavrami, maske ve oyun seviyeleri gibi calismalari,
Suzuki’nin merkez ve enerji kullanim1 yoluyla sahne mevcudiyeti, Aikido’nun tetikte
kalmay1 gerektiren ¢alismalart yoluyla oyuna hazir olma konular1 6ne ¢ikmaigstir. Fiziksel
egitim ve 0z disiplin her ii¢ teknigin ortak paydasi olarak irdelenmistir. Birbirinden farkli
ve ortak ¢ok yani olan bu {i¢ teknik oyuncunun temel yetilerini analitik diizeyde fiziksel

bir ¢alismaya doniistiiriilmesini saglayacak igerikler ortaya koymustur.

Anahtar kelimeler: Fiziksel tiyatro, Jacques Lecoq, Tadashi Suzuki, Aikido, Oyunculuk



ABSTRACT

In the context of the actor's physical education, different methods/schools have
different explanations and suggestions for acting concepts such as stage presence, play
level, action-reaction, concentration. The starting point of this thesis is to develop, support
and maintain these basic concepts of acting through physical training of the actor. In this
thesis, Lecoq, Suzuki and Aikido techniques are examined in the context of their content

and approaches that can serve the physical education of the actor.

In the first chapter, the literature on Lecoq, Suzuki and Aikido techniques has been
reviewed and their theoretical foundations have been presented. Lecoq's pedagogy is
based on its own dramatic theatrical fields such as movement analysis, play,
mimodynamics, mask, bouffon, clown; Tadashi Suzuki, through the use of strong body
and challenging forms for the stage, which he revealed by blending his unique directorial
approach with the origins of traditional Japanese Theatre; Aikido, as a Japanese martial
art, has been examined in terms of studies that can guide the physical training of an actor
in terms of very basic and important requirements such as collaborative work, discipline

and concentration.

In the second part, all three techniques were discussed and examined
comparatively under the titles of "body awareness and movement", "play, player and
presence" and "physical education and self-discipline". In the context of body awareness
and movement, Lecoq's studies such as movement analysis, neutral mask, and
mimodynamics, Suzuki's exercises that turn into techniques, and the basic techniques of
Aikido stand out in the title of physical training of the actor. Within the scope of the play,
the actor and his presence, Lecoq's works such as the concept of the game, mask and play
levels in line with the physical education of the actor, Suzuki's presence of the stage
through the use of center and energy, readiness for acting through the studies that require
alertness of Aikido. Physical education and self-discipline were examined as the common
points of all three techniques. These three techniques, which are different from each other
and have a lot in common, have revealed content that will transform the fundamental

abilities of the actor into a physical work at an analytical level.

Keywords: Physical theatre, Jacques Lecoq, Tadashi Suzuki, Aikido, Acting



ONSOZ

Her zaman hareket etmeyi sevmis biri olarak fiziksel ¢aligmalarin her tiirliistini
denemeye calistim. Tiyatrocu kimligimin yaninda antrendr kimligim de tiim bu istek ve
adanmigliklarin sonucu olarak hayatima geldi diyebilirim. Bu tez konusunu var eden
kendi oyunculuk siirecimde deneyimledigim bosluklar, arayislar, ihtiyaglar oldu. Bir
oyuncunun fiziksel egitim ve g¢alismalarma yonelik bir tez yazmayi arzuluyordum.
Uzerine bizzat ¢alistigim Lecoq, Suzuki ve Aikido tekniklerini de buna yonelik olarak
arastirmay1 sectim. Baglangicta bu ii¢ teknigin birbiriyle bulusamama ihtimali beni
korkutmadi degil. Fakat arastirmalar beni giinden giine hem hayal ettigim hem de hayal
dahi edemedigim kesiflerin ortasina getirdi. Elbette bu arastirma, Tiirk¢e kaynak azlig1
nedeniyle beni zorlad1 ve yavaslatti. Zira egitimim icerisinde akademik bir Ingilizce
egitimi alma imkan1 olmayan Tiirkiye’deki cogunluktan biriydim. Yine de kendi Ingilizce

o0grenme gayretlerimin meyvesini de almadim diyemem.

Bu tez asamasinda es zamanli olarak Lecoq ilizerine aktif bir egitim verme
stirecinde olusum gerek teze bakis agimi gerek atdlyede verdigim derslerin icerigini
karsilikli olarak zenginlestiren bir unsura doniistii. Egitim verirken kesfettiklerimi
tezimde, tezde kesfettiklerimi atélyemde kullanarak pratige doniisen anlamda da karsilikli
katk1 saglayan bir siire¢ olustu. Bu anlamda 6grenme tercihi harekete ve pratige egilimli
biri olarak teorik caligmalarin da geri planda kalmamasi gerektigini hatta birlikte
yiiriitiilmesinin olagantistii faydasi oldugunu sdylemem gerekir. Yillar sonra akademik
hayata biraz da korkuyla donmiis biri olarak yiiksek lisans siirecimi ¢ok giizel ve kiymetli
perspektifler kazanarak ge¢irdim. Hayatin sonugtan ote siire¢ oldugu disiiniiliirse,
oyunculuk da meslek olarak benzer bir motif sunmaktadir. Her daim 6grenme siirecinde
kalmanin, tiretme imkanini disartya bagimli kilan tiyatroculuk meslegi igerisinde bireysel
motivasyonu saglayici ve oyuncuyu diri tutmasi baglaminda dnemli bir durus sagladigini

diisiiniiyorum.

Mesleki yolculugum siiresince bu tezi yazarken kullandigim tiim birikimlerimi
kendi gayretim ve adanmisligimin disinda ¢ok degerli hocalarima bor¢luyum. Bir insan

ogrenmek istegi ile dolu olsa dahi karsilastig1 ustalar o kisiyi o yolculuga baglayan en



Vi

onemli unsurlar olacaktir. Bu anlamda yolculugumun ilk duragindaki bale hocam Nilay
Caglayan’a, konservatuar hayatimi ve ufkumu zenginlestiren kiymetli hocam Dr. Ozlem
Hemig’e, her zaman en samimi elestirileriyle yanimda olan mentorum saydigim Prof. Dr.
Zisan Ugurlu’ya, aikido hayatimi kurdugu harika organizasyon sayesinde yiiriittigiim
degerli hocam Mustafa Aygiin’e, yliksek lisans hayatimda karsilagtigim yepyeni bir
diinyay1 bana kolaylastiran, kapsayici, yardimsever, tiim bilgisini bonkdrce paylasan ve
her an yanimda oldugunu hissettiren kiymetli hocam ve tez danismanim Dog. Dr. Ozlem
Belkis’a ve tez siirecinde beni yeterince gorememeye sabreden en degerli varligim aileme
sonsuz tesekkiirlerimi sunmay1 bor¢ bilirim. Bu yasam yolculugunda sizleri tanimig

oldugum i¢in ¢ok sansliyim.
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GIRIS

Bir oyuncunun egitimi, Barba’nin dedigi gibi aslinda onun goérme bi¢imini
egitmektir (Barba & Savarese, 2017, s. 11). Olusturulan tiim egitimler, bir oyuncu olarak
gerek algilama gerek uygulama bi¢imini gelistirmek ig¢indir. Oyuncunun, tiyatro
sahnesine yoOnelik olarak giindelik dis1 davranis bigimini birtakim teknikler yoluyla
ogrenmesini saglamaktir. Oyuncunun egitimi tiyatronun dogusundan bu yana gelisimini
stirekli olarak siirdiirmiis bir konudur. Tarih boyunca yasanan politik ve sosyolojik
doniistimler insan yasamini dogrudan etkilemis ve yasamla direkt baglantili olan tiyatro
sanatint da doniistirmistiir. Farklilagan tiyatro anlayislart ayni sekilde farklilagan
oyunculuk big¢imlerini, dolayisiyla da egitim yonelislerini de ortaya g¢ikarmis, yeni

ihtiyaclar dogmasina neden olmustur.

Giliniimiize ulasan oyunculuk egitim yaklasimlarina bakildiginda egilim daha
cok teorik bir egitim yoniindedir. Zaman zaman dogaclamalar ve temrinler de igerige
dahil olabilmektedir. Yine de her bir 6grenciye diisen aktif sahne iistii uygulama siiresinin
yeterliligi tartigmaya acik bir konudur. Bu tablo igerisinde metin ve egitmen odakl
olmaya egilim gosteren Ogrenme siireci dgrencinin bireysel kesfine ne derece alan
acmaktadir buna yonelik yeterli arastirmalar s6z konusu degildir. Oysa oyuncu olacak
kisinin bireysel kesfi, kisisel 6grenme siireci 6nemli bir konudur. “Oyuncu 0grenir ve
kisisellestirir. Sahne bios’unu yoneten ilkeleri bilmek, kisinin bir teknik 6grenmesinden

cok 6grenmeyi 6grenmesini olanakli kilar” (Barba & Savarese, 2017, s. 11).

Glinlimiizde ¢ok ¢esitli oyunculuk okullar1 ve teknikleri bulunmaktadir. Her okul
ve her teknik kendine has bir bigime sahiptir. Oyuncu olmak isteyen kisiler tiim bu
cesitlilik igerisinde farkli teknik ve kurumlar arasinda ¢alismalarini siirdiirmektedirler.
Oyuncularin bu arayisina dair Jacques Lecoq’un bir egitmen perspektifinden zarif
aciklamasini iletmek yerinde olacaktir: oyuncu-6grenciler modanin Otesinde siiriip
gidecek bir hakikat, bir sahicilik, bir temel arayigindadirlar. Bu arayisa karsilik demagoji

yapmadan diirlistce giiclii bir soz ve giiglii bir referans verebilmeyi amaglamak gerekir



(Lecoq, 2015, s. 185). Elbette bir oyuncunun egitimi 6zelinde kesin sonuca ulastiracak
bir formiil vadetmek gercekci olmayacaktir. Fakat 6grenmek ve kendini gelistirmek
isteyen bir oyuncunun 6niinde engel olacak degil ufuklar agacak bir egitim tasarlamak
gerekir. Oyunculuk siirecinin bireysel olusu, egitimi ve gelisimi de kisiye 0Ozel
kilmaktadir. Bu nedenle her bir kisi kendi yolculugunu tasarlayabilecek bir alt yap1

edinebilmelidir.

Oyunculuk bagka sanatlara nazaran kriterleri agisindan biraz daha muglak ve
oznel bir yapiya sahiptir. Suzuki’nin sdyledigi gibi belirleyici bir kriter s6z konusu

olmamuigtir. Giintimiizde de bu durumun devam ettigini sdylemek miimkiindiir.

“Diinya Kupasi’na, Wimbledon’a ya da Diinya Artistik Patinaj

Sampiyonasina katilmak i¢in, belirli niteliklere sahip olup olmadiginiza

karar verirler. Aksi takdirde yarigmaniza izin verilmez. Sorun su ki ayn1

sey tiyatro sanatgilart icin gegerli degil. Ve en koétiisti de bu durumun

herkesin tiyatro sanatg¢isi, oyuncu olmasini saglamis olmasi. Bir aktorii

ise aldigmizda uygulanacak kiiresel bir standart olmasi gerektigine

inantyorum. Fakat ne yazik ki bu hi¢ olusturulmadi. Operada birinin

seviyesini hemen anlayabilirsiniz. Bir operaciya Verdi’den su aryayi
sOyleyebiliyor musun diye sordugunuzda size hemen hayir, o benim

alanimin diginda diyebilirler” (Suzuki, 2015, s. 163).

Bu bakis acist kimileri i¢in sert goriinebilir lakin bir oyuncunun belli temel
yetkinliklere sahip olmas1 gerektigi diisiincesi herkesce kabul goren bir konudur. Elbette
oyunculuk gibi bu yetkinlik kriterleri de 6znel bir noktada kalacaktir. Suzuki i¢in bu
kriterler ¢ok daha fiziksel kriterler olmasi nedeniyle daha gozle goriiliir ve belirlenebilir
bir noktadadir. Bu tezin konusu olarak da oyuncunun fiziksel egitimi esas alinmis, analitik

bir diizlemde bir temel yaratilmaya caligilmistir.

Bir kisi fiziksel egitimin herhangi bir tiiriiyle geng yaslarda tanigmadigi takdirde
bedensel algi, kinestetik zeka, bedensel bakis agist anlaminda bir farkindaliga sahip
olamamaktadir. Kiiciik yaslardan itibaren sporla biiyliyen bir kisi ile yetigkinlikte spor
yapmaya baslayan bir kisi arasinda mutlaka bir fark olacaktir. Elbette bu, kisinin fiziksel
caligmalar1 ¢ocuklukta gerceklestirmedigi takdirde ileriki yaslarda bedensel farkindalik
edinemeyecegi anlamina gelmemektedir. Lakin algilarin fizyolojik tazeligi ve 6grenme

hiz1 gibi anatomik degiskenler nedeniyle alinacak sonug farklilik gosterecektir.



Universitelerde ve oyunculuk kurslarinda sahne dersleri disinda hareket, eskrim,
aikido, dans vb. gibi fiziksel ¢alismalar mevcuttur. Bir egitim, dgrencinin vizyonunu
genislettigi, sebep-sonug iligkisi kurabildigi dl¢iide basarili olmus bir egitim olacaktir.
Ogrencilerin ¢aligmalarda neyi neden 6grendiklerini ve bunlari nasil kullanacaklarini tam
olarak anlayip anlamadiklarina dair egitimin verimliligini 6l¢en, profesyonel yasamda bu
bilgi ve deneyimin kullanimini degerlendiren bir ¢alismaya literatiir taramast sonucunda
rastlanmamistir. Ancak fiziksel ¢alismalarla mesleki agidan bir baglanti1 kurulamadigina
dair bir gorlis yaygindir. Bu yaklasimi daha iyi anlayabilmek i¢in bu tez caligmasi
kapsaminda bir 6n arastirma yapilmis, 18 ile 56 yas aras1 farkli diizeylerde oyunculuk
egitimi almis 100 kisiye oyunculuk baglamindaki fiziksel egitimleri hakkinda sorular

yoneltilmistir. Boylece bu ¢alismanin nasil bir ihtiyagtan yola ¢iktigi daha net sekilde

ortaya konulmaya ¢aligilmistir.

Sozii edilen 6n arastirma aktif oyunculuk yapan profesyonellerden olusan 100
kisiyi kapsamaktadir. %58’1 kadin, %42’si erkek olan katilimcilarin %60°1 dort yillik
oyunculuk lisans egitimi, %20°si dort yillik lisans egitimine ek olarak iki y1llik oyunculuk
ya da sahne sanatlar1 tezli yiiksek lisans egitimi almis, %20’si ise ¢esitli kurslardan egitim
almis kisilerdir. Bu 6n arastirmada, profesyonel ya da Ogrenci, oyuncularin fiziksel
aktivite diizeyleri ve oyunculuk egitimindeki fiziksel egitimlerine dair gorisleri
ogrenilmeye calisilmigtir. Buna gore katilimeilarin %531 haftada bir iki giin, %39’u
haftada {i¢ bes giin diizenli olarak hareket edip, spor yapmakta ya da dans etmektedirler.
Katilimeilarin %7°si ise spor yapmayi ve hareket etmeyi sevmedigini, bu yonde bir
aktivitede bulunmadigini belirtmistir. Genel olarak bakildiginda katilimcilarin %92’si
haftada ti¢ bes giin diizenli fiziksel aktivitede bulunmaktadirlar; yani oyuncularin fiziksel
aktivitenin O6nemi ve gerekliligi konusunda farkindaligi yiiksek kisiler oldugu
diisiiniilebilir. Ote yandan katilimcilarin %25°i oyunculuk egitimi sirasinda aldiklari
fiziksel derslerin yeterli oldugunu, %41°i ne yeterli ne de yetersiz oldugunu, %11’
miifredattakinden fazla fiziksel egitim almaya ihtiya¢ duyduklarini belirtmislerdir. Bu 6n
aragtirmada sorulara verilen yanitlar, bireylerin aldiklar1 oyunculuk egitimine ve fiziksel
egitime dair net bir fikir sahibi olmadiklarini diisiindiirmektedir. A¢ik uglu sorulara

verilen yanitlar igerisinde egitimin igerigindeki g¢aligmalarin mesleki olarak nasil



kullanilacagina dair belirsizliklerden bahsedilmistir. Bu kisiler aldiklar1 egitimi yeterli
bulduklarmi sdyleseler de daha fazla egitim almaya ihtiya¢ duymakta ya da mesleki
olarak bu egitimleri nasil kullanacaklarini tam olarak bilmediklerini sdylemektedirler.
Burada oyunculuk egitimlerindeki fiziksel ¢aligmalarin hedefleriyle oyuncu-6grencinin

tam olarak bulusamadigini sdylemek miimkiindiir.

Bir oyuncunun fiziksel egitimi baglaminda belli temel kriterlere sahip olabilmesi
icin ne sekilde bir perspektif olusturabilecegi konusu bu tezin temel sorusunu
olusturmaktadir. Bir oyuncudan beklenen birtakim temel oyunculuk yetileri vardir.
Bunlar sahne mevcudiyeti, enerji kullanimi, aksiyon-reaksiyon iligkileri, anda kalmak
gibi egitim igerisinde siirekli olarak vurgulanan kavramlardir. Fakat oyuncu-6grenci bu
yetileri tam olarak nasil gelistirebilecegini 6grenme noktasinda bir formiile sahip
olamamaktadir. Bu temel kavramsal oyunculuk yetileri deneyime bagli olarak
gelisebilecegi gibi dogru farkindalik edinilmezse gelismemesi de s6z konusu olabilir. Bu
kavramlarin zaman zaman psikolojik oldugu, iceriden gelebilecegi vurgulanir ve bu
nedenle de olduk¢a muglaktir. Bu noktada bu kavramlar1 psikolojik olmaktan ¢ikaran,
fizyolojik ve gelistirilebilecek noktaya tasiyan ¢aligmalar ve siiregler olup olamayacagi
bu tezin arastirma sorularindandir. Sahne mevcudiyeti, hareket analizi, duyarli bir
bedenin insas1, oyun-oyuncu iliskisi, ritim ve kresendo vb. gibi temel kavramlar ne derece
analitik bir diizleme tasmabilir ve {izerine calisilabilir bir noktadadir ii¢ ayr teknik
iizerinden aragtirllmigtir. Lecoq, Suzuki ve Aikido tekniklerinde bulunan birtakim
temeller bir oyuncunun egitimini analitik diizeye tasiyabilmesi agisindan irdelenmis ve
kategorize edilmeye calisilmigtir. Lecoq teknigi hem fiziksel hem oyun temelli
ilerlemektedir, Suzuki teknigi fiziksel ve kendine has bir teatral yonelim igerir, Aikido

ise tiyatro ile oldukga Ortlisen niteliklere sahiptir.

Bu anlamda gerek Lecoq, Suzuki ve aikido tekniklerinin kendi 6zelinde bulunan
kaynaklar olsun gerek bu tekniklerin oyunculuk kavramlariyla direkt olarak
iligskilendirilmesi baglaminda olsun Tiirk¢e kaynak son derece siirlidir. Bu bakimdan bu
tez caligmasi hem yeni bir bakig sunabilmek hem de literatiire bir fayda saglamak amacin
da tasimaktadir. Ote yandan gorsele dayali olan fiziksel teknik ve calismalardan yazil

olarak s6z etmek, ¢alismanin sinirli kaldig1 bir nokta olarak belirtilmelidir. Bu durum goz



Online alinarak teorik ¢ergeve anlasilir bir baglam kurmay1 amaglanarak olusturulmustur.

Fiziksel caligmalar ve bedensel farkindalik yasam boyu tekrar gerektiren,
ogrenilmesi zaman alan fakat unutmasi zor olan bir edinimdir. Her oyuncu adayinin
fiziksel bir yasamsal deneyime ve arka plana sahip olmas1 miimkiin degildir. Fiziksel arka
plan sahne mevcudiyeti agisindan onemlidir. “Gen¢ oyuncular gii¢lii bir oyunculuk
sergileyemezler clinkii viicutlarinda herhangi bir gii¢ yoktur. Tiim disiplinler gii¢ gelistirir
ve oyuncuya fiziksel bir imaji sahnede yeterince yaratabilmenin 6n kosulu olan
viicudunun bilincinde olmay1 6gretir” (Brandon, 1978, s. 35). Bu bakimdan bir
oyuncunun bedensel farkindalik iizerine yapacagi calismalar yaratacagi performansin
kalitesini de direkt etkileyecektir. Zira “Bir tiyatro sahnesi ¢ok giizel bir bosluktur. Onu
ne doldurur? Dekor degil. Oyuncular tarafindan davet edilen seyircinin hayal giictidiir.
Oyuncunun araglar1 olmasi gerekir” (Pavis, 1996, s. 96). Oyuncunun sahnedeki illiizyonu
kurabilmesi, aktaracagi hikayeyi ifade edebilmesi, giiclii bir oyun yaratabilmesi fiziksel
yetilerinin zenginligi ile dogru orantilidir. Bu nedenle fiziksel egitimlerin oyunculara
yonelik olarak yapilandirilmasi, dogru noktalarin dogru sekilde aktarilarak, kisa siirede
etkili bir bakis agis1 ve farkindalik kazandirilmasi amaglanmalidir. Oyuncunun kendini
yetistirmesinin yasam boyu devam etmesi gereken bir disiplin oldugu diisiiniiliirse
farkindalik kazanan bir oyuncu ihtiyact olan ¢alismalar1 dogru sekilde yonetebilecektir.
Caligilacak her disiplinin amaci viicudun sahnede kendini ifade etme olanaklarinin
kesfedildigi bir “oyun” bi¢imi olusturabilmektir (Brandon, 1978, s. 42). Fakat ¢ogu
zaman sOniik ve sikici performanslarla karsi karsiya kalinmaktadir. Roliin kosullar1 ne
olursa olsun ¢esitlenmeyen, oyunla biitiinlesmeyen bir oyunculuk ve beden kullanimi en
bliylik sorundur ve bunun nedeni de ¢ogu oyuncunun herhangi bir sey i¢in yeterli beden

ve ses kontrolii olmayisidir. (Brandon, 1978, s. 37).

Tiim bu mevcut durumlar icerisinde Aikido, Lecoq ve Suzuki teknikleri merakli
ve istekli bir 6grencinin gii¢lii bir teatral performans sergileyebilmesine olanak tantyacak
giiclii igeriklere sahiptir. Kokensel olarak bu ii¢ teknik ¢ok farkl: kiiltiirlerden gelseler de
ortak ¢ok fazla 6zellik barindirirlar. Lecoq ve Suzuki ayrildiklart noktalar ile birbirini
desteklerken paralel olduklari noktalarla da bulusurlar. Temelinde bu ii¢ teknik de fiziksel

formlar iizerinden islerken aslinda amagladiklar1 6zgiirlesen ve giiclii bir ifade bigimine



ulagan bir beden yaratabilmektir. “Tiyatronun ihtiyag duydugu seyi bize getirebilecek
olan, bigimden ¢ok anlamdir” (Lecoq, 2006, s. 127). Bu nedenle bi¢imsel formlar

ulagilmak istenen sanatsal yaratici giice gotliren amaglardir.

Bu teknikler birbirinden Bati, Dogu ve savas sanatlar1 olacak sekilde kiiltiirel
olarak da farklilagirlar. Bu ii¢ teknigin tercih edilmesinin amaci da ayrildiklar1 noktalarin
birbirinin eksik kalan yanlarini tamamladigimnin diisliniilmesidir. Suzuki kat1 formalar1 ve
calisma bicimiyle oyuncuya ciddi bir fiziksel gii¢ ve irade kazandirirken, Lecoq teknikleri
oyuncunun bedensel kapasitesini gelistirir, sahne mevcudiyetini destekler. Aikido ise bir
oyuncunun sahip olmasi gereken adanmishigi, ruhsal gilicii ve uyum igerisinde
caligabilmeyi 6gretirken ayn1 zamanda kriz anlarinda da sakin kalabilmeyi ve tetikte
olmay1 gerektiren anda kalma 6zelligini kazandirir. Tiim bu c¢esitlilik, zengin ve giiclii
donanimsal igerikleri nedeniyle oyunculugun sozel anlatimda havada kalan birtakim
kavramlarina somut calisilabilecek bir perspektif getirmek amaclanmistir. Sahne
mevcudiyeti, yiikksek oyun seviyesi, ritim, oyun iligkisi, beden hakimiyeti, sabur,
stireklilik, adanmislhik gibi oyunculuk i¢in gerekli kavramlarin desteklenecegi bir teknik
yol haritas1 ¢ikarmak amaclanmistir. Miimkiin oldugunda ¢esitlilikten ziyade derinlige
onem verilmistir. Suzuki’nin sOyledigi lizere “Genislemesine degil derinlemesine

kazmalisiniz” (Allain, 2009, s. 101).

Birinci boliimde anlatilan ilk teknik Jacques Lecoq teknigidir. Jacques Lecoq
profesyonel bir sporcu, fizyoterapist ve mim sanatgisidir. Fransa’da donemin en 6nemli
tiyatro isimlerinden Jacques Copeau’nun dgrencileriyle ¢aligmis, uzun yillar italya’da
tiyatro ¢alismalarinda bulunmus ve tiim bu altyapiy: bir okula déniistiirmiistiir. Iki yillik
bir egitim veren Lecoq okulu fiziksel ¢alismalarin oyun ile bulustugu, yaraticiligin ve
iiretimin amaclandig1 ismini diinyaya duyurmus gii¢lii bir sisteme sahip bir pedagojidir

(egitimdir). Okulun iki yilina ait miifredat genel hatlariyla aktarilmistir.

Ikinci incelenen teknik Tadashi Suzuki teknigidir. Tadashi Suzuki Japonya nin
onde gelen yonetmenlerinden biridir. Kendine has bir iislup yaratmig bu iislup igerisinde
geleneksel Japon tiyatrosundan faydalanmistir. Yiiksek bir fiziksel kapasite ile ¢alisan

Suzuki, oyunlar {izerine ¢alisirken arzu ettigi sahneleme bi¢imine ulagmak istemis ve bu



stire¢ kendisine has bir teknigi dogurmustur. Suzuki teknigi gerek disiplini gerekse
alisilmigin disinda bir kiiltiire sahip olmasi nedeniyle bu tezin konusuna dahil edilmistir.
Genel olarak oyunculuk teknikleri batili perspektiften ele alinsa da ¢cogu batili teknik,

gelisimi i¢erisinde muhakkak dogu ile bulusmus ve kaynasmustir.

Ugiincii ve son teknik olarak aikido incelenmistir. Aikido tiyatrodan bagimsiz
tamamen fiziksel ve ruhsal bir disiplindir. Tez igerisinde ulasilmak istenen ¢ok yonlii bir
perspektif yaratmaktir. Aikido iizerine yapilan inceleme, oyuncularin bagka teknikler ve
disiplinlerle tiyatro arasinda nasil bir bag kurabileceklerine dair bir bakis sunmay1
amagclar. Aikido gerek felsefesi gerek fiziksel ciddiyeti bakimindan tiyatro ile dogrudan
benzerlik tasimaktadir. Bu ii¢ teknikte de yol ve yolculuk vurgusu bulunur. Aikidonun
isminde yol kelimesi vardir, Suzuki oyunculugun yolu olarak anlatimda bulunur, Lecoq
pedagojisinde ise okulun ana temas1 yolculuktur. Tipki Lecoq’un pedagoji i¢in sOyledigi
gibi durum aikido i¢in de direkt gecerlidir. “Disaridan siirekli ayn1 seyleri yaptigimiz

izlenimi versek de aslinda her sey hareket eder, ama yavasca!” (Lecoq, 2015: 31).

Jacques Lecoq egitiminin anlatiminda Lecoq’un kendi fiziksel ve teatral arka
plant aktarilmig, Lecoq pedagojisinin olugmasimi saglayan kilometre taslarina
deginilmistir. Lecoq pedagojisi igerisinde sdzsiiz oyun, ndtr maske, mimodinamik gibi
birinci yila ait ¢alismalara ek olarak melodram, bufon, tragedya ve clown gibi ikinci yila
ait miifredatin detayli anlatimi yapilmistir. Okulun L.E.M (Laboratoire d’Etude du

Mouvement / hareket caligmalari laboratuvari) kismi kapsam diginda birakilmistir.

Tadashi Suzuki teknigi incelenirken Suzuki’nin hayatindaki tiyatro agisindan
onemli noktalar dahil edilmis, baz1 politik ve tarihsel detaylara girilmemistir. Suzuki
tiyatrosunun tarihi gelisimi ele alinmis, teknigin gelisimi tarihsel ve teorik olarak
incelenmistir. Zaman igerisinde doniislip degisen bir teknik olmasi nedeniyle Suzuki
tekniginin kaynaklarla ulagilabilen tekniklerine deginilmis, yeni tekniklerden

bahsedilmemistir.

Aikidonun gelisimi kurucusu Morihei Ueshiba’nin hayatiyla dogrudan iliskili
olmasi nedeniyle Ueshiba’nin hayati kismen detaylariyla ele almmistir. Aikidonun

felsefesi, Ueshiba’'nin bakis acis1 aktarilirken ruhani ve dini degerlerle bagdasan aikido



kavramlar1 kapsam dis1 birakilmistir. Aikido 6grenimi amaglanmadigi igin tekniklerin
anlatimlar1 gibi detaylara girilmemis, oyunculuk egitimi perspektifinde fayda saglayacagi

diisiiniilen kisimlar aktarilmistir.

Arastirma genel olarak Tiirkiye’deki oyunculuk okullari, egitimleri ve
oyuncularin ihtiyaclar1 baglaminda genel goriislere dayandirilarak ytiriitiilmiistiir. Farkli
iilkelerdeki problemler, egitim sistemleri ve 6zel teknikler kapsam dis1 birakilmistir.
Lecoq, Suzuki ve Aikido tekniklerinin incelenmesi silirecinde kurulmasi amacglanan
baglama yonelik bir aragtirma yapilmisg, hizmet etmeyecegi diisiiniilen kisimlar disarida
birakilmistir. Teorik ve tarihsel arka plana, anlasilmaya hizmet edecek dl¢iide girilmistir.
Esas amac¢ oyunculugun ve tiyatronun temelleriyle ortliisecek noktalar1 aktarmaktir. Bu
nedenle aikidoda yer alan ileri diizey tekniklere girilmemis, cok temel diizeyde bir teknik

aktarim saglanmustir.

Bu tezde yontem olarak literatiir incelemesi yapilarak ilerlenmis, bu baglamda
tim tekniklerin kurucusu kisilerin kendi yazdiklar1 kaynaklar birincil olarak ele
alimmigtir. Farkli goriislerin ele alinmasi agisindan da tekniklerin kurucular ile birinci
elden taniklik eden etmis kuramci ve uygulayict kisilerin kaynaklar1 incelenerek
ilerlenmistir. Kimi zaman kaynaklar bu teze hizmet edecegi 6l¢iide sinirlanmis ve eleme
yapilmistir. Ornegin aikido i¢in Ueshiba’nin daha ¢ok felsefi anlatima sahip kaynaklar

teze hizmet etmesi agisindan sinirli oranda dahil edilmistir.

Son olarak oyunculuk bigimleri anlaminda bir degerlendirmeden uzak kalinmasi
amaclansa da genel itibariyle teatral bir tiyatro anlayisina yonelik bir oyuncu egitimi
perspektifi korunmustur. “Tiyatronun fanatik bir sekilde teatral oldugunda en iyisi
olduguna inantyorum. Bu onun tek hayatta kalma sansi1. Gazetecilik, televizyon ve sinema
olarak asla tatmin edici olmayacaktir. Sadece edebiyat da olmaz. Bunun bir tiyatro oldugu
her zaman hatirlanmalidir” (Lecoq, 2006, s. 134). Ariane Mnouchkine’in bu perspektifi

bu tezdeki oyuncu performansinin amaci baglaminda bir ¢erceve ¢izmektedir.
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1.BOLUM: LECOQ, SUZUKI VE AIKIDO’NUN TEORIiK TEMELLERI]

1.1. Jacques Lecoq Pedagojisi

Jacques Lecoq, kurmus oldugu pedagoji ile yirminci yiizyilin ikinci yarisina
damgasini vurmus bir isimdir. Dénemin tiyatro arayislari i¢erisinde oyuncunun bedensel
kesiflerini pek ¢ok farkli perspektiften siirdiirmiis, giiclii egitim modeliyle 6nde gelen
tiyatro kumpanyalariin arkasindaki isim olmustur. 1956 yilindan bu yana diinyanin dort
bir yanindan kendini kesfetmek, gelistirmek ve bunu tiyatro ile bulusturmak isteyen
yiizlerce insan, Lecoq’un kurdugu pedagojiyle bulugsmustur. Tiim yasamini spor,
fizyoterapi gibi viicudun anatomisi ile i¢ i¢e geg¢irmis biri olarak Lecoq’un bu saglam
fiziksel altyapisi, donemin oyuncu merkezli tiyatro anlayisi ile bulusmustur. Gerek
Fransa’daki caligmalar1 gerek Italya’daki sekiz yillik deneyimi, bugiin Paris’te halen
yolculugunu siirdiiren okulun temelini atmistir. Jacques Lecoq, yasaminin sonlandigi 19
Ocak 1999 tarihine dek oyuncunun bedeniyle, oyunla ve ¢evrili oldugu diinya ile olan
iligkisi lizerine arayislarini araliksiz olarak siirdiirmiistiir. Altmis yili agan bir siiredir
diinyanin dort bir yanindan ogrencileri agirlamaya devam eden bu pedagojiyi

anlayabilmek i¢in Jacques Lecoq’un kendi yolculuguna bakmak gerekir.

1.1.1. Jacques Lecoq ve Lecoq Pedagojisi

“Spor, hareket ve tiyatro benim igin zaten bir aradaydi.”
Jacques Lecoq

Jacques Lecoq geng yaslarindan itibaren sporcu kimligi ile 6ne ¢ikan biri
olmustur. Siirekli olarak antrenman yaparak, hayatini ¢ok cesitli fiziksel ¢aligmalarin
icinde gecirmistir. Diizenli olarak profesyonel seviyede fiziksel caligmalar yapiyor olmasi
ve farkli hareketleri gelistirmeye, daha iyiye ulasmaya odakli bir beden ve zihinle yasamis
olmasi onun eylemlere bakis agisini kendine 6zgii bir noktaya tasimasinda etkili olmustur.

Paris’te profesyonel bir spor kuliibii olan En Avant’da jimnastik kariyerini ilerletmis ve
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farkli bakis acilari gelistirmeye baslamistir (Evans, 2012, s. 164)

“Tiyatroya spordan geldim. Daha on yedi yasimda, En avant adl1 bir

jimnastik kuliibiinde paralel barlarin {stiinde ve barfiksin altinda

calisirken hareketin geometrisini kesfettim. (...) O fiziksel hareketleri

yaparken giindelik hayata taginabilen sira dist duyumlar kesfettim.

Metroda hareketleri kendi i¢cimde yeniden yapardim ve iste o zaman

hareketlerin dogru ritmini ger¢ekte oldugundan daha hakiki bir sekilde

yeniden hissederdim. (...) Kosmay1 severdim; bununla birlikte sporun

siirine daha ¢ok merakliydim. Ornegin gilines kosanlarin staddaki

gblgesini uzatirdi ya da ufaltirdi; stada bir kosu ritmi yerlesirdi. Sporun

bu siirselligini yogun olarak yasadim” (Lecoq, 2015: 21).

Lecoq, ikinci diinya savasi sirasinda bedensel ¢aligmalarini siirdiirmiis hem
egitmenlik hem de medikal olarak fizyoterapistlik yapmistir. Kendisinin de ifade ettigi
iizere bu altyap1 Lecoq’un bedensel ifadeye, mime ve tiyatroya yonelmesini saglayan yolu

acmistir (Lecoq, 2006, s. 96).

Lecoq’un tiyatroyla derinlemesine iliski kurmasi Jean-Luis Barrault ile
tanismasiyla baslamistir. Bu tanigsma Bagatelle doneminde tanidigi Jean-Marie Conty
sayesinde olmustur. Profesyonel bir basketbolcu, pilot ve Fransiz fiziksel egitiminden
sorumlu Conty, Antonin Artoud ve Jean-Luis Barrault ile olan arkadaslig1 sayesinde spor

ve tiyatro arasindaki bagi kurmus ve Lecoq’u da buna dahil etmistir (Evans, 2012, s. 165).

Lecoq, ilk tiyatro ¢aligmalarin1 Barrault’nun onderliginde jest tiyatrosu lizerine
yapmistir. Savas sonrasi Fransiz direnis hareketinin bir pargasi olan, is¢i sinifin sanatsal
faaliyetlere dahil olmasini hedefleyen bir organizasyon olan Travail et Culture’e (T.E.C)
(Is ve Kiiltiir) katilmistir (Murray, 2003, s. 8). Burada resmi olarak ilk tiyatro egitimine
baslamis, mimlenmis dogaglamalar iizerine ¢alismistir. Sinif arkadaglarindan biri olan,
Charles Dullin’in 6grencisi ve oyuncusu Claude Martin ile Les Aurochs adinda bir
topluluk kurmuslardir (Lecoq, 2006, s. 97). Bu topluluktaki bir gosterilerini izlemeye
gelen Jacques Copeau’nun damadi olan Jean Dasté, Lecoq ve baska birkag kisiye kurmay1
planladig1 yeni toplulugu olan Les Comédiens de Grenobles’a katilmay1 teklif etmistir.
Bu topluluga katilmasi Lecoq’un tiyatro ile olan iliskisini profesyonel bir noktaya

tagimigtir.
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Her zaman doga ve onun hareketlerine ilgi duymus olan Lecoq (Lecog, 2006, s.
97) Dasté sayesinde Copeau gelenegi ile tanigmistir. Zengin bir Copeau teknigi ve dogal
jimnastik anlayist {izerine ¢alismig, Dasté’nin Onderliginde Hébert teknikleri ile
tanismistir (Evans, 2012, s. 167). Gelecekte kuracagi okulun yapi taglarindan olan maske
ve commedia dell’arte ile de burada tanismistir. Jacques Lecoq bu toplulugun oyuncusu
iken ayni zamanda oyuncularin antrenmanlarindan da sorumlu olmustur. Burada
oyunculara yaptirmis oldugu c¢alismalar spor jestlerinin dogal uzantilaridir ve spordan

tiyatroya gecisin farkina bile varmadigini sdylemistir (Lecoq, 2015: 23).

Lecoq, Grenobles’da gecirdigi iki yilin iistiine Paris’e tasinmig ve Education Par
le Jeu Dramatique (Dramatik Oyun ile Egitim) okulunda Grenobles’da aldig1 egitime
istinaden oyunculara bedensel ifade iizerine dersler vermistir (Lecoq, 2006, s. 98). Bu
okula egitim i¢in gelen yonetmen Gianfranco de Bosio ve ortagi Lieta Papafava
Italya’daki Padua Universitesi’nde kendileriyle ¢alismak {izere Lecoq’u davet
etmislerdir. Ug ayhigina bu teklifi kabul eden Lecoq, italya’da tam sekiz y1l kalmistir. Ug
yilin1 Padua’da, iki yilin1 Milan’da ve diger ii¢ yili da farkli yerlerde koreograf, oyuncu,
yonetmen olarak calisarak gecirmistir (Lecoq, 2006, s. 99). Reviiler tasarlamis, ¢esitli

televizyon programlarinda filmlerde varyeteler ve komik pantomimlerde yer almigtir.

Italya, Lecoq okulu i¢in baska dramatik sahalarin da bir tiir 5n hazirlig1 olmustur.
Lecoq burada, Commedia dell’arte ve insanlik komedisi lizerine pek ¢ok ¢alisma yiiriitme
sansina erigsmistir. Padua’ya ilk geldiginde, maske calismalarini burada da siirdiirmek
isteyince, Gianfranco de Bosio Lecoq’u iyi bir heykeltras olan Amleto Sartori ile
tanistirmistir. Sartori ile ortak ¢alismalar1 sonucunda gercekten yasayan, ¢aligan, iyi bir
notr maske tasarlamay1 basarmislardir (Lecoq, 2006, s. 103). Bu donemde {iretilen tiim
commedia dell’arte, notr maske ve diger maskeleri Sartori Paris’e donerken Lecoq’a
hediye etmistir (Lecoq, 2015: 26). Lecoq okulunda n6tr maske egitiminde kullanilan deri

maskeler, Sartori’nin o donem Lecoq i¢in yaptig1 maskelerdir.

Padua’da mim {izerine ¢alismis, Piccolo Teatro i¢in ¢alisirken Yunan tragedyasi
ve koro caligmalarini kesfetmistir. Piccolo Teatro kendi okulunu kurmak isteyince

Lecoq’a o okulda egitmenlik teklif etmiglerdir. Lecoq burada mim, hareket ve bedensel
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ifade lizerine dersler vermistir. Bu okulda vermis oldugu egitim Paris’teki okulun
sekillenmesinde etkili olmus, tiyatro deneyimlerini egzersizlere doniistiirmesini
saglamistir. Mim, alan kullanim1 ve koro, hareket analizi, tiyatro akrobasisi, biirlesk, obje
manipiilasyonu, sabit nokta, doga ile 6zdeslesme gibi ¢caligmalarla iki yillik pedagojisini
olusturmustur (Lecoq, 2006, s. 108). Lecoq i¢in Ogretmek o6grenmeyi siirdiirmek
acisindan ¢ok Onemli olmustur. Hareket bilgisi arayisini 6gretirken siirdiirebildigini,
diinyanin nasil “hareket ettigini” 6gretirken daha iyi anlayabildigini vurgular. Kafanin
heniiz bilmedigi seyleri bedenin bildigini 6gretirken kesfetmistir (Lecoq, 2015: 27).
Fransa’ya dondiikten sonra paralelde oyun ¢aligmalarini siirdiiriirken, kiigiik bir 6grenci

grubuyla da bir okul agmastir.

Jacques Lecoq 1956 yilinda Paris’e doner donmez okul icin mekan arayisina
baglamistir. Mekan bulma konusunda sikintilar ¢ekmis, isitmast olmayan yerlerde
battaniye altinda g¢alistiklar1 zamanlar olmustur. Fakat bu ilk yirmi y1l boyunca yasanan
tiim bu deneyimler pedagojinin de degismesine, gelismesine katki saglamistir (Lecoq,
2015, s. 30). Giinlimiizde oturmus olan pek c¢ok dramatik saha bu yirmi yil i¢inde
gelismistir. Clownlar, larva maskeleri, dramatik metinlerle yapilan c¢alismalar dahil
olmus, birinci senenin sonunda gosteri olarak da sunulan farkli sosyal ortamlarin

incelendigi anketler ortaya ¢ikmustir.

“Egitim, notr maske, bedensel anlatim, commedia dell’arte, koro,

Yunan tragedyasi, beyaz pantomim, figiiratif mim, ifadeli maskeler,

miizik, dramatik akrobasi ve eylem mimi ile basladi. Hizli bir sekilde

bu programa konusmali dogaglamalar ve yazma ¢aligmalarini ekledim.

Sessizlikten séze dogru gidiyorduk. Bu ¢ergeve i¢cinde okulun {izerine

kurulu oldugu biiyiik tema ortaya ¢ikti: Yolculuk” (Lecoq, 2015: 28).

Jacques Lecoq’un Paris Giizel Sanatlar Akademisi’nde hoca olmasi ve orada
mimarlik 6grencileri ile ¢alismasi pedagojiye insa edilmis uzamlarla ilgili bir pencere
acmig, oyunun uzami’nin gelismesini saglamistir. Okulun bir g¢esit sahne tasarimi
boliimiiniin agilmasi bu sekilde olmus ve LEM (Hareket Calismalar1 Laboratuvari) okula
ayr1 bir boliim olarak dahil olmustur. Melodram, bufonlar, ¢izgi-mim ve mimci anlatici,

kabare, varyete, misteri, grotesk, biirlesk, absiirt gibi yeni dramatik sahalar birbirlerini

dogurmustur. “Jeodramatik menzilde gerceklesen yatay pedagojik yolculuk biiyiik dikey
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menzil tizerinde ikinci bir yolculukla kesisti: siirsel derinligin kesfi ve oyun seviyelerinin
yiikseltilmesi. Sozciiklerin, renklerin, tutkularin dinamigi ve hayatin fenomenlerinin

soyut bir 6ze indirgenisi” (Lecoq, 2015: 31), mimodinamigi ortaya ¢ikarmistir.

Okul 1976’da su an da bulundugu mekana kavusmustur. Bu mekan zamaninda
Le Central adinda bir boks merkezi olarak kullanilmistir. 1876’da kurulmus, Fransa’daki
beden egitimi Onciilerinden Amoros’un jimnastik yaptig1 eski bir jimnastik merkezidir
(Lecoq, 2015: 30). Le Central’i ilk aldiklarinda mekan harabe halde, elektriksiz ve 1sinma
sistemsiz bir mekanken (Murray, 2003, s. 17) simdi soyunma odalari, fuayesi, iki ayri
egitim stlidyosu ile oturmus giizel bir okuldur. Biiylik salonun asma katlar1 orijinal
formunu hala korumakta ve mekan tarihi dokusunu siirdiirmektedir. 2016 yilinda okul

altmisinci yilin1 kutlamistir.

Lecoq egitiminin ii¢ temeli vardir: hareket analizi, dogaclama ve otokurlar.
Dogaglama ve hareket analizi, farkli dramatik sahalar1 birlestiren caligmalarla
donatilmigtir. Otokurlar da bu iki temelle paralel ve birbirini destekleyerek ilerleyen
ogrencilerin kendi yaratim ¢aligmalaridir. Genel olarak egitimin ydriingesi 6grencilerin
dogal diinyayr tanimlama ve somutlastirmasi yoluyla giinlik yasamin yeniden
iiretilmesinden, karakter yaratmaya, yer, olay ve dramatik gerilimi kurmaya dogru yol alir
(Evans, 2012, s. 169). Onemli olan disimizdaki diinyanin gézlemi ve tiyatronun hayal

giiclidiir. Gozlemlemek, analiz etmek ve dogaclamaktir (Rolfe, 1972, s. 36).

Commedia dell’arte ve Yunan tragedyasi sahalar1 bir oyuncunun en yiiksek
enerji seviyesinde oyunculuk sergiledigi ve tiim kapasitesini kullandig1 sahalar
olmasindan dolay1 Lecoq i¢in onemli dramatik sahalardir. Lecoq pedagojisinin temel
ilkesi biiylik baslayip daha sonra kiigiiltmektir: en biiyiik alan1 kaplamaktan nefesin
hareketsizligini bulmaya dek (Lecoq, 2006, s. 112). Okulun en basindan ikinci yilin
sonuna kadar oyun ve oyunculuk seviyeleri gittikce yiikselmekte, talep edilen enerji ve

mevcudiyet seviyesi artmaktadir.

Okuldaki ¢aligmalar, yontemsel olarak bireysel iligkiyi dislar. Lecoq kisilerin
kendini daha iyi hissetmesi ile ilgilenmez, oyuncunun kendisiyle 6zdeslik kurmasini

istemez. Oyuncunun benligi ile canlandirilan karakter arasinda oyun mesafesi tercih
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edilmektedir. Oyuncunun inanmasi ya da 6zdeslesme kurmasindan ziyade oynamasi
onceliklidir (Lecoq, 2015, s. 35). Dogaclamalarda oyunun oyuncunun uzamindan ¢ikip
seyirciye ulagmadigi yerlerde psikolojik olarak degerlendirilen bir oyun mevcuttur.
Psikolojik olan oyun kii¢iik, i¢sel olan bir oyundur ve Lecoq pedagojisinde dncelikli
ulagilmak istenen nokta bu degildir. Esas olarak oyuncunun diginda kalan diinya yoluyla
gerceklesen bedensel deneyimler amaglanmaktadir. Okul her zaman beden odakli bir
tiyatroyu merkezine almakta ve her seyin once bedenle arastirilmasini savunmaktadir.
Daha sonra inceleyecegimiz iizere, sozden 6nceki sessizligi bulmanin yolu beden yoluyla
deneyimlemektir. Okulun eski 6grencilerinden olan (1965-1966 okul donemi) ve Théatre

du Soleil’in kurucusu Ariane Mnouchkine’in dedigi gibi;

“Bir metni sdylemek kulak ister. Beden dinler, beden aci ceker,

harekete gegmeden Once maruz kalan bedendir. Bunlar tiyatronun

evrensel yasalaridir ama bunlar1 bize hatirlatacak ¢ok fazla insan
olmadigini diisiiniiyorum. Ve Lecoq bu insanlardan biridir. Bu yasalar

vardir. Onlar1 o icat etmedi. Bu yasalar hepimizden 6nce varlardi, o

sadece bunlar1 basit¢e nasil gosterecegini biliyor. Diyor ki: ya bu

yasalara uyarsiniz ve belki tiyatro yaparsiniz ya da bu yasalar1 unut ve

uygulamak istemezsiniz, o zaman da kostlimlii edebiyat yaparsiniz. En

iyi ihtimalle” (Pekin, 2015, s. 25).

Lecoq okulunda 6grencinin yaraticiligini ortaya ¢ikarmak birinci sirada gelir.
Dogaclamalardan, oto-kurlara bu yaratim siirekli olarak tetiklenir, 6grencilerin yalnizca
bir oyuncu olarak degil, yonetmen, yazar, sahne tasarimcisi olarak da yolunu ¢izmesini
saglar. Pedagoji, imgelemleri gelistirmekte ve kisiye Onemli bir oyun zekasi
kazandirmaktadir (Lecoq, 2015, s. 34). Oyuncunun dogaclamalarda anlatmaktan c¢ok
oyun edimini seyirci ile paylastigi bir eylem olarak gerceklestirmesi gerekmektedir.
Lecoq icin sahnede gerceklesenin seyirci tarafindan anlasiliyor olmasi ¢ok Onemli

olmustur. Eger seyirci sahnede ne oldugunu anlamamissa, calisma basarisiz olmus

demektir (Pekin, 2015, s. 30).

Lecoq’un kurdugu pedagojinin yaninda egitmenlik tarzinin da olduk¢a kendine
has ve 6zel bir yan1 vardir. Bu bicim, bir gelenek gibi Lecoq’tan sonra da siirmektedir.
Bu, 6grenci-usta arasinda mesafeli bir yol gosterici iligkisi oldugu kadar her 6grencinin

ayr1 ayr1 farkinda olunan bir durumu da igerir. Lecoq bunu su sekilde aciklar:
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“Ben hi¢ kimseyim. Kendi teatral sesinizi daha iyi ifade edebilmek igin

gectiginiz tarafsiz (ndtr) bir noktayim. Ben yalnizca etrafinda kendi

yolunuzu daha iyi bulacaginiz engelleri size ¢ikaran kisiyim” (Lecoq,

2001, s. ix).

Bu nedenle alisilmis oyuncu egitimlerinin disina ¢ikan egitici bir iliski tiirtidiir’.
Egitmen 0grenciyi provoke etmek i¢in oradadir ama her zaman bir mesafe vardir. 2006
yilindan beri okulun direktorliigiinii yapan Paola Rizza bu mesafeyi soyle aciklar;
“Hocalar 6grencilerle arasina kasitli olarak bir mesafe koyar. Bu her zaman bir soru
isaretidir. Bence bu kesinlikle gereklidir. Ogrencide kisisel bir sey aranmamalidir ya da
bir sempati duyulmamalidir” (Pekin, 2015, s. 21). Belgika’daki Lecoq pedagojisini
izleyen okulun yoneticisi ve Lecoq mezunu Lassadd Saidi de bu mesafenin gerekliligini
vurgular. Ogrencileriyle higcbir zaman kahve igmeyecegini sdyler ve bu mesafenin hem
kendisini hem 0&grencilerini 6zgilir kildigmi, bdylece herkese karst adil bir tarafi
koruyabilecegini soyler (Pekin, 2015, s. 21). Kisisele yaklasilan tek alan, her 6grencinin
kendine has ihtiya¢ duydugu provokasyonlarin, grencinin gelisimine yon vermek
amaciyla hocalar tarafindan saglanmasidir. Egitmenlerin her bir 6grencinin yolculugunun
farkinda oldugu, hem yakin hem mesafeli bir iligki kurdugu bu egitim bi¢imi, Lecoq’tan

sonra da siiren bir 6grenci-usta iligki gelenegi gibidir?.

Jacques Lecoq’un egitim yontemi kendine has bir bicimdir. Ogrencileri
cevaplardan ziyade sorularla provoke ederek, diisiinmeye itmeyi amaglar. Bu sekilde
ogrencinin dogru olan1 kendi bulmasi igin daha ¢ok deneme yapmasini saglar. Ogrenci
icin bu biraz yorucu ve zaman zaman motivasyon kirict olsa da her daim bu defa daha
iyisini yapmay1 hedefleyerek denemeyi hep siirdiirmelidir. “S6z konusu olan degismeyen

bir bilgi aktarim1 degil, beraberce anlamaya ¢alismak ve 6grenci-usta arasinda 6grenciler

! Kendi deneyimlerimden de aktarabilecegim iizere, konservatuardayken kurulan hoca-6grenci iliskisi kisisel bir iliski
tirliydii. Bireyle olan iligki, mesleki iliskinin 6niine gegebilmekte, 6grencinin egitiminde bir takim sapmalara sebep
olabilmekteydi. Sanatsal yolculuk, bagka kistaslardan kolaylikla etkilenebilir kirilgan bir noktaya varirdi. Fakat hoca-
ogrenci iliskisi Lecoq okulu i¢in tam tersi bir yerdedir. Hocalar kisinin 6zel yagamiyla ya da kim olduguyla degil, teatral
yolculukla kurdugu iliski ile, yaratici siiregle kurdugu bag ile ilgilenmekte, degerlendirmelerini buna gore yapmaktadir.

2 Iki farkli iligki sisteminde egitim almis biri olarak bu noktada hoca-dgrenci iliskisindeki mesafenin, 6grencinin
sanatsal yolculugunda egitmenden yiiksek seviyede bir 6grenme gergeklestirebilmesi igin saglikli bir zemin yarattigini
sOylemek isterim.
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olmasaydi ustanin hi¢cbir zaman sdyleyemeyecegi seyleri sOyleten yiikselen bir iliski
yakalamaktir. Bilgiye ulasmak ise 6grencilerin kendi meraklar1 ve istekleri sayesinde
miimkiindiir” (Lecoq, 2015, s. 36). Ogrenci olarak merak, motivasyon, heyecan ve aray1s
okul boyunca gereklidir. Yanitlara hizlica ulasmak ve neyin dogru oldugunu 6grenmek
isteyen Ogrenci i¢in bu egitim ayn1 zamanda sabir ve siire¢ egitimidir. Okulun otuzuncu
yilinda Lecoq’un biiylik salona asti§1 bir pankart Lecoq’un bakis agisint oldukga iyi
tanimlar, “Benim yaptigimi yapma. Ne yapiyorsan onu yap.” (Murray, 2003, s. 45).
Lecoq hi¢bir zaman neyin dogru oldugunu gostermez ya da sdylemez ¢iinkii aslinda tek
bir dogru yoktur bu nedenle ona ait pedagojinin tiim aktaricilar1 da ayni islup igerisinde
bir egitim verir. Egitim yontemi via negativa denen bir yontemle gerceklesir, egitmen
grencinin yapmasi gerekeni degil yaptiklar i¢inde oyuna hizmet etmeyenleri sdyler. Bu
noktada Ogrenme yolculugu Ogrencinin kendi kendini tanimasi yoluyla sessizce
gerceklesir. Ogrenim, bu sessiz etkilesimin dogas1 geregi bireysel farkindalikla zaman
icerisinde gelir (Rolfe, 1972, s. 36). Ogrenci i¢in denemekten yilmamak, kolaya
kagmamak bu noktada 6nemli bir sabir gdstermeyi gerektirir. Bunu her zaman korumak
miimkiin olmaz. Zira okulun tarzinda dogaclama ya da otokurlarin sonuna kadar
izlenmesi, pek az rastlanan bir durumdur. Sonu¢ odakli 6grenci profili i¢in bu durum
baslangicta anlamasi ve kabul etmesi zor gibi gelse de zamanla bu duruma aligilir hatta

faydasi da siireg igerisinde fazlastyla gortiliir.

Egitim bi¢iminin bir diger Onemli parcast da geribildirimlerdir. Lecoq,
ogrencilerin liretimlerine yaptig1 yorumlart hi¢cbir zaman dogrudan ya da dolayl kisisel

olarak yapmaz, elestiriler yalnizca sahnede gergeklesenlerle ilgilidir (Rolfe, 1972, s. 36)°.

“IIk olarak Lecoq dgrencilerin ¢alismalarina taniklik ederken yonetmen
ile 6gretmen tepkisini ayrigtirir. Ikincisi, Lecoq’un ilgilendigi, ‘seyleri
ortaya ¢ikaran motorlardir’, 6grencinin bir performans: olustururken
farkl1 seyler arasindaki en etkili iliskiyi bulup bulmadigidir. Ugiinciisii,
onun pedagojisinin varsayimi bilginin herkese ayni sekilde
aktarilamayacag1 ve aktarilmamasi gerektigidir. Ve son olarak,
karakteristik bir bicimde miihendisligin pratik dilinden hareket eder
‘motorlar’, gizemli bir sekilde karsilikli olarak ortaya ¢ikan basaril bir

3 Bu, bir oyuncu ve bir dgrenci olarak sizi kigisel odaklarda zaman kaybetmenizden koruyan, her zaman yaratici ve
sanatsal odaklarda diistinmenizi saglayan bir yaklagimdir
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hoca-6grenci iligkisi i¢in ‘agkinlik’ gibi” (Murray, 2003, s. 46).

Lecoq’un genel itibariyle kurmus oldugu pedagoji, 6grenci ya da oyuncuya
yalnizca “yorumcu” gibi degil bir “yaratict” olarak yaklasir (Murray, 2003, s. 47).
Dogaclamalarda ve otokurlarda yapilan geribildirimler her zaman temel oyun
dinamiklerine dayanarak, calisan ve c¢alismayan yonlere getirilen geribildirimlerdir.
“Calismaya getirilen elestiri iyinin ya da kotiiniin elestirisi degil, dogrunun, ¢ok uzunun,
cok kisanin, ilgincin, ilging olmayanin elestirisidir” (Lecoq, 2015, s. 36). Bu elestiri
bicimi, siire¢ igerisinde kisinin bagka gruplarin otokurlarini izlerken neyin ¢alisip neyin
caligmadigini gérmeye baslamasiyla kendini gosterir. Bu elestirel perspektifi kazanmak
da bu geribildirim bi¢iminin getirdigi bir faydadir. Lecoq i¢in énemli olan 6grencilerin

verilmis bir temay1 bir sekilde oynuyor olmalar1 degildir.

“Miidahalelerimi her zaman hareketi referans alarak yaparim. Nigin

diistiyor? Neden durmayacak izlenimi ediniyoruz? Biitiin bunlar

yasayan bir yapiya hizmet edecek sekilde dile getirilmis basit
tespitlerdir. Ciinkii her yasayan yapi ¢ikan, inen ya da kendi ritmi olan

bir hareketten dogar. Bu yapiyr her dogacin icinde bulabiliriz. Bu

anlamda okul ayni zamanda bir bakis okuludur. Herkes bir dogag

konusu verir, ama asil Onemli olan daha sonra vereceginiz

geribildirimdir!” (Lecoq, 2015, s. 36).

Egitim modeli igerisinde dgrencinin kendine has bir bakis agis1 gelistirmesi de
onemli bir yer tutar. Bu noktada 6nemli olan sey 6zgiin fikirlerin gergekle olan iligkisidir.
Yoruma acik da olsa, her zaman gercekle bir iliski hakim olmalidir. Oyunun belli
noktalara gére konumlanmasi gerekmektedir. Ornegin nétr olanin kesif siireci genel
olarak kabul edilen bir nétrliik lizerinden isler. Bu notrlilk hem kisiye 6zel hem de bir
bakima kolektif bir nétrliiktiir. Stirekli denemeye odakli bu egitim neyin ¢alismadigini
anlamak iizerinden ilerler, bu da bir bakima hatalardan 6grenilen bir sistemi akla getirir.
Hatalar da Lecoq i¢in egitimin olmazsa olmazidir. “Zira biiytik bir hata felakettir, kii¢iik

bir hata ise daha iyi varolmamiz i¢in bize gereklidir. Hata yoksa hareket de yoktur. Oliim

vardir!” (Lecoq, 2015, s. 37).

Okulun pedagojisi iki yillik bir egitim olarak son halini almistir. Okula kabul
edilen 6grenciler birinci senenin ilk ii¢ aylik deneme siirecine kabul edilmis olurlar. Ug

ayin sonunda bir eleme, birinci y1lin sonunda ikinci ve son bir eleme yapilir. ikinci sinifa
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ogrencilerin yaklasik yaris1 devam edebilmektedir.

Lecoq okuluna gelen kisilerin daha 6nce mesleki olarak ne yapmis olurlarsa
olsunlar gercek haline en yakin sekilde yasami yeniden kesfetmek icin kendilerine ait
olmayan biitiin parazit bi¢imlerden kendilerini arindirmakla ve kendilerini rahatsiz
edebilecek ne varsa ortadan kaldirmakla ise baslamalar1 gerekir (Lecoq, 2015, s. 43).
Aslinda 6grendiklerini tamamen unutmalar1 degil, yeni deneyimlemeler i¢in kendilerine
alan agmalar1 tesvik edilir. Ancak bildiklerini bir kenara birakip, yargilamadan

deneyimlemek 6grenciye yepyeni kesifler saglayacaktir.

Iki y1llik Lecoq pedagojisinin icerigi ii¢ boliimden olusur. Dogaglama ve hareket
analizi 6grencinin 6grendigi ve denedigi ilk iki béliimii olusturur. Ugiincii boliim ise
ogrencilere haftalik olarak verilen temalar {izerinden kendi oyunlarini irettikleri
otokurlardir. Yani kendi kendilerine ogrendiklerini pekistirdikleri, kendilerine
ogrettikleri bir calismadir. Yine burada da bir spor takimi gibi isleyen bir durum s6z
konusudur. Oyun anlayisi gelistirmenin yaninda bir grup olarak isbirligini ve her an
hazirlikli olmay1 gelistirir. Bunlarin yaninda agiklik, hizli ¢6ziim iiretebilme en az fikir
iiretmek, oyun oynama aciklig1 kadar dnemlidir (Evans, 2012, s. 173-174). Okul tim
egitimi boyunca yaraticilig1 6n planda tutarak oyun oynamaktan zevk alan bir oyuncu
yetistirmeyi amaglar. “Okulun amaci, oyuncunun fiziksel oyununa énem kazandiracak
teatral dilleri ortaya ¢ikaran geng bir yaratim tiyatrosu iiretmektir” (Lecoq, 2015: 34).
Egitimin ilk senesi Ogrencinin bedeni yoluyla kesfini, oyun oynama arzusunu

canlandirmayi ve fiziksel kapasitesini gelistirmeyi amaglayan ¢alismalardan olusur.

1.1.2. Lecoq Okulunun Birinci Senesi (Oyun, Notr Maske, Elementler,

Mimodinamik, Karakter ve Larva Maskeleri)

“Tiim insan iligkilerinde iki biiyiik sessizlik alant gézlemlenir; biri sozden
onceki, digeri ise s6zden sonraki alandir.”

Jacques Lecoq

Ik sene, sessizlikle baslar. Psikolojik sdzsiiz oyun yerini ndtr maska birakir,

Notr bir halden sonra ise doganin dinamiklerini kesfetmeye dogru devam eder.
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Elementler, malzemeler, hayvanlar, renkler, 1siklar, sesler ve sozciikler bedenle
kesfedilir. Tiim bu kesifler akabinde karakterlere doniisiir ve sonrasinda maskeler, soyut
maskeler, soyut bigim ve yapilar gibi farkli oyun seviyeleri gelistirilir. Bir takim tislupsal
kisitlamalar, oyunu yapilandirmaya dair farkli yaklasim alanlar1 dogurur. Hareket analizi,
dramatik akrobasi ve dogaglama temrinleriyle bedensel olarak dgrencinin algist acgik bir
hale getirilir. Miizik, resim, siir gibi calismalarin da eklenmesiyle ilk y1l sona erer (Lecoq,

2015). Okulun ilk yilinin sonunda anketler* sene sonu gosterisine doniisiir.

“Birinci senenin hedefi, belli bir oyun niteligine erismek icin gerekli

olan biiylik merak duygusunu 6grencilerde uyandirmaktir. Bu kesif ve

ogrenme senesi boyunca 6ncelikle dogaclama ve hayatin hareketlerinin

analizinden yola ¢ikarak topraga oyunun ve yaraticiligin tohumlarini

ekeriz. Daimi bir bag bu iki boyutu bir araya getirir. Bir yandan

dogaclamayla iceride olani digartya ¢ikarmak s6z konusudur; bununla

birlikte hareketin nesnel teknigi bu yolu tersine ¢evirmemize imkan

saglar, yani disaridan igeriye dogru gideriz” (Lecoq, 2015, s. 43).

Birinci senenin pedagojisini olusturan ana c¢aligmalarin yaninda dramatik
akrobasi, jonglaj, sahne doviisii, ses ve beden hazirliklarinin oldugu yan ¢alismalar sene
boyunca donemlere yayilarak devam eder. Her hafta verilen farkli temalarla otokur
caligmalar1 yapilir. Bu otokurlar bes ila on dakika arasinda bir siireyi icerirler ve her Cuma
tim Ogrenciler ve hocalar karsisinda sergilenir. Okulun direktorii tarafindan
geribildirimler verilir. Ardindan gelecek haftanin otokur konusu verilir ve 6grenciler bes
ya da yedi kisilik gruplarini olusturur ve gelecek hafta i¢in ¢calismalarina baslar. Bu dongii
iki y1l boyunca her hafta gerceklesir. Birinci sene okulun her giinil, bir saat hareket analizi,

bir bucuk saat dogaglama ve bir buguk saat otokur ¢alismasi olmak iizere toplam dort

saatlik bir giinliik program izler.

Lecoq pedagojisinde egitim sessizlikle baslar ¢iinkii s6ziin i¢inden ¢iktig1 kdkler
genellikle unutulmustur (Lecoq, 2015, s. 45). Yolculuk 6grencinin saf, masum ve merak
eden haline doniisliyle baglar. Lecoq’un ydntemi oyuncunun oyun oynamaktan zevk
aldig1 bir tiyatronun ortaya ¢ikisina zemin hazirlamay1 hedefler (Lecoq, 2015, s. 117).

Ogrenci geleneksel metne dayal1 bir tiyatro egitiminden geliyorsa, konugsmamak kafa

4 Senenin son déneminde dgrencilere verilen bir mekAnin aragtirilarak sahnelenmesi ¢alismas.
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karistirict olabilmektedir. Konusmanin yasak oldugunu zannetmek, jestlerle isaret etmeye
caligmak gibi yonlere sapabilmektedir. Aslinda konusmak yasak degildir, sézciiklerin

altinda ne oldugunu anlamalar1 i¢in susmalari istenir yalnizca (Lecoq, 2015, s. 46).

Lecoq Pedagojisinde her eylemin bir nedeni, itkisi olmas1 gerektigi gibi s6ziin
de bir nedeni olmalidir. Sessiz oyun ¢alismalart oyuncunun hem kendisini hem de
cevresini dinlemesini saglar. Sessizlik, aksiyon-reaksiyon iligkisini gelistirir (Lecoq,
2006, s. 71). Etki-tepki iliskisi ancak etkinin algilanmasi ile baglayabilir. Dogaclamalar
esnasinda bir sey yapmis olmak icin yapilan eylemler sik¢a goriiliir. Sebepsiz bir tavir,
jest ya da s6z ortaya c¢ikar. Bu hem oyun igerisinde hareketsiz kalma korkusundan hem
de herhangi bir sey yapmanin hareketsiz kalmaya gore daha dogru oldugunun
sanilmasindan kaynaklanir. Aslinda eylemsizlik bile bir eylemdir. Konugmadan 6nceki
susma ve izleme ya da dinleme hali bir eylemdir. Jestin ve s6ziin niteligi sessizlikten gelir.
Sessizlik pek cok farkli nitelikle yiikliidiir. Bir eylemin aciliyeti oyuncuyu sessizlestirir
ve o eylem bu sessizlige ihtiya¢ duyar (Lecoq, 2006, s. 70). Eylem, tiim dikkatin
kendisinde olmasin1 gerektirir. Bu calismalar 6grencilerin eylemin 6ziinii hissetmeye
baslamalarini saglar. “I¢ diinya, dis diinyanin kiskirtmalarina verilen tepkiyle kendini
belli eder” (Lecoq, 2015, s. 46). Oyun oynayabilme kapasitesi Lecoq ig¢in yaratici
oyunculugun kriteridir. Oyun hassas ve 6nemli bir konudur, “disiplinsiz bir oyuncunun

veya hosgoriilii bir yonetmenin elinde riskli bir bolge olabilir” (Murray, 2003, s. 68).

Oyun kabiliyeti, yaraticilik i¢cin gerekli bir kosuldur ve oyun virtiiozligi ve
oynama zevki bir oyuncu i¢in en énemli unsurdur (Murray, 2003, s. 66). Bu nedenle
okulun ilk dénemi &grencinin oyun oynamaya baslamasini hedefleyen tekraroyunlarla
baslar. Asina olunan temalar ve mekanlarla kurulu dogaglamalar hayatin bir
tekraroyunudur (rejeu). “Teatral boyutun farkinda olan oyuncu dogaglamasina ritim, bir
tempo, bir siire, bir uzam, bir bigim verdigi zaman oyun baglar. Oyun tekraroyuna ¢ok
yakin olabilir ya da ¢ok cliretkar teatral transpozisyonlarla ondan ¢ok uzaklasabilir ama
oyunun ¢ikis noktasinin her zaman gercek olandan alinmasi gerektigi unutulmamalidir”
(Lecoq, 2015, s. 45). Tekraroyun caligsmalarinda 6grenciler higbir oyunculuk, seyirci,
karakter vs. kaygilar1 tagimadan yalnizca ger¢ek hayatin bir tekrarimi oynarlar. Bu

caligmalarin hepsi 0grencinin sézle kurdugu iliskiye yeni bir farkindalik getirmeyi,
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“soziin ortaya cikisini geciktirmeyi hedefler. Sessiz oyunun kurallar1 6grencileri
tiyatronun temel kanununu, kelimelerin sessizlikten dogdugu kanununu kesfetmeye
yonlendirir. Buna paralel olarak hareketin de hareketsizlikten dogdugunu
kesfedeceklerdir. Sus ve oyna. O zaman tiyatro ortaya ¢ikar” (Lecoq, 2015, s. 52). Sessiz

oyun c¢aligsmalarindan sonra dort haftalik bir n6tr maske donemine gegilir.

Jacques Lecoq’un Jean Dasté ile calismalar1 sirasinda deneyimledigi
Copeau’nun Noble (asil) maskesi, zamanla Lecoq’un egitiminin ana zeminlerinden biri
haline gelmistir. Jacques Copeau’nun da oyuncunun egitiminde kullandig1 asil maske,
Lecoq pedagojisinde notr maskeye doniismiis ve tam formuna Italya yillarinda
kavusmugstur. Notr maske herhangi bir performansa yonelik degildir, yalnizca egitim
amaciyla kullanilir (Murray, 2003, s. 73). Lecoq pedagojisinde iki tiir maske kullanilir,
tam maskeler ve yarim maskeler. Notr maske tam maskelerin ilki ve temelidir. Tiim tam

maskelerde oldugu gibi nétr maskede de konugma yoktur.

“Notr maske 0zel bir nesnedir. Denge halinde olan, tiim bedene
stikunetin fiziksel duyumunu oneren ve ndtr denilen bir yiizdiir.
Yiiziimiize koydugumuz bu nesne, i¢ ¢catismaya yer vermeyecek sekilde
cevremizi sarani alimlamaya ve eylem Oncesine denk gelen notrliik
halini hissetmeye yaramalidir. Notr maske diger biitiin maskeler i¢in bir
referans maske, bir temel maske ya da bir destek maskedir. Commedia
dell’arte maskeleri olsun ya da ifadeli maskeler olsun her maskenin
altinda biitiiniin tastyicis1 bir ndtr maske vardir. Ogrenci baslangig
asamasindaki bu nétr durumu yakalayabilirse iizerine oyun yazilabilen
beyaz bir sayfa gibi bedeni 6zgiirlesir ve de ¢alismaya hazir hale gelir”
(Lecoq, 2015, s. 53).

Notr maske, sessiz oyun calismalarmin hemen ardindan gelir. Dort hafta
boyunca hareket analizi ve dogaglama dersleri tamamen nétr maskeye yonelik bir egitime
odaklanir. Maske, oyuncunun oyununu yiikseltmeye, karakter yaratmaktan ¢ok durumu
izole etmeye zorlar. Fiziksel jestlere odaklanir ve ekonomik hareket etmeyi gerektirir.
Glindelik, siradan olanin 6tesinde bir oyun seviyesidir (Lecoq, 2006, s. 103). O zamana
kadar hep yiiz ifadelerine odaklanmis olan oyuncu, maske itibariyle durus, yiiriiyilis ve
jestleri gézlemlemeye baslar. Kendi deneyimlerinin yaninda baskalarinin deneyimlerini

izlemek de ¢ok genis bir gozlem alani sunar (Kemp, 2016, s. 97).
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Lecoq okulunda kullanilan maskeler Amleto Sartori tarafindan yapilan deri
maskelerdir. “Belirli bir ifadesi veya karakteristikligi yoktur, giilmez, aglamaz, lizgiin ya
da mutlu degildir. Sessizlik ve sakinlige dayanir” (Lecoq, 2006, s. 105). Maskenin belli
kurallar1 ve 6nemli noktalar1 vardir. Oyuncunun yiiziinden biraz daha biiyiik olmal1 ve
ylize yapismamalidir. Maske ile yiiz arasinda bir mesafe olusturmak igin siingerler
kullanilir. Dogru mesafe ile dogru boyuttaki maskenin yiize en dogru sekilde yerlesmis
olmasi hem oyuncu agisindan hem izleyici agisindan olduk¢a dnemlidir. Maske belli bir
sekilde tutulur, takmadan Once seyirciye arkanizi donerek maskeyi takar ve hazir
oldugunuzda yiiziiniizii donersiniz ve oyun dondiigliniiz an baslar. Bu doniis anm ile
birlikte maskenin olus (presence, etat) haline girilmis olur. i1k kez ntr maske takildiginda
oyuncuyu bogan, rahatsiz eden heterojen bir nesne gibi goriliniir. Fakat yavas yavas
gizlenmis hissetmeye ve dolayisiyla normalde yapamayacagi seyleri yapmaya baglar
oyuncu. Sonunda maske ile tamamen birlestiginde ¢iplak yiiziinden daha biiyiik bir
ozgirliik alanm1 kesfeder (Lecoq, 2006, s. 105). Artik tiim anlatimi {istlenen bedendir ve
hicbir seyi gizleyemez bir hale gelir. Baglangigta gizleyen maske sonrasinda oyuncuyu

her seyiyle ortaya ¢ikaran bir unsura doniistir.

“Notr maske esasen oyuncunun kendisini cevreleyen uzamdaki

varolusunu gelistirir. Maske, alimlama i¢in oyuncuyu kesif, agiklik ve

ozglrliikk durumuna sokar. Ilk defa kesfediyor olmanin tazeligi i¢cinde

temel seylere bakmaya, dokunmaya, onlari duymaya ve hissetmeye

imkan saglar. Bir karaktere girer gibi notr maskeye girilir. Tek fark ise

icine girilen bir karakter degil, genel n6tr bir varliktir” (Lecoq, 2015, s.

54)

Buradaki bu nétr halin arayis1 daha 6nce eylemlerinin miktarma ve ne ifade
ediyor olduguna ¢ok da odaklanmamis olan 6grenciler i¢in kafa karistiricidir. Eylemin
0zilinili ve ndtr olan1 bulmak zorlayicidir. Notr maskede bir karakter yoktur. Yani, herhangi
bir hikayesi, gecmisi, tutkular1 yoktur. Notr maske denge ve tasarruflu eylem halidir.
Maske takiliyken, en ufak bir jest devlesir ve kocaman anlamlar yaratabilir. Tim
fazlaliklardan arinarak, 6ze ulasmaya calismak baslarda zorlayici olmaktadir. Fakat 6ze
ulastik¢a oyuncu icin bambagka bir alan agilir. “N6tr maskenin altinda bakilan oyuncunun

bedenidir. Bakis maskedir ve yiiz bedendir! Bir oyuncu maskesini ¢ikardigi zaman eger

onu iyi tasimigsa ylizii gevsemistir. Maske oyuncudan bir seyi ¢ekip almis ve de onu
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sahtelikten kurtarmistir” (Lecoq, 2015, s. 54).

Maskeyi ilk takma an1 ¢ok 6nemlidir, viicut ya kabul eder ya reddeder. Oyuncu
bir hareket ya da bir beden imgesi empoze etmek ister fakat bu noktada sakinlesip kendi
diisiincelerini durusunu nefesini maskeninkilerle degistirmek i¢in kendine izin vermelidir
(Hodge, 2010, s. 22-23). Ogrenci bu noktada neyin dogru neyin yanlis oldugu hakkinda
hizl1 bir bilgi edinme telagina girse de egitmen neyi yapmalar1 gerektiginden ziyade
denedikleri sey iizerinden neyin olmamasi gerektigini aktarir. Ogrenci bir yolun
tikanmasi ile bagka yollar aramaya tesvik edilir. Bu kesif durumu maskede oldugu gibi
aslinda okulun tiim egitim siirecinde isler. Okul, tipki kendi temasindaki gibi her bir
ogrencinin de kendi iginde bir yolculuktur. Iyi ya da kétii olmak degil, kendi deneyiminin

icinde kalmak onemlidir.

Notrliik oldukga bireyseldir. Herkes kendi notrliigiiniin arayisinda olmalidir. Tek
bir natiirlikk kalib1 yoktur (Hodge, 2010, s. 22). Kimi ¢alismalarda ne kadar sabit durus
formlar1 ilizerinden gidilse de ayn1 form her bedende baskalasir. Maske, evrensel olanin
da bir kesfidir. Kimi jestlerin, kimi duygularin evrensel ifadeleri olmas1 gibi. Fakat tek
tip bir evrensellik degildir bu. Herkes birbirine hem benzer hem de benzemez. “Nétrliige
dogru giden, herkesin kabul ettigi bir noktay1 referans alarak 6grenciler kendi duracaklari
yeri bulur. Tabii ki mutlak ve evrensel nétrliik diye bir sey yoktur; bu yapilan sadece

tesebbiistiir (Lecoq, 2015, s. 37).

Notr maske ¢alismalart da dogaglama ¢aligmalar gibi ¢esitli temalar {izerinden
ilerler ve notr maskenin ilk temas1 uyanistir. Maske ile uyanis herkesin kendi basima
deneyimledigi bir temadir. Uzanma halinden uyanma haline dek nétr olanin arayisidir.
Baslangi¢ en sade eylemlerle baslar, ayakta durmak, yiiriimek, oturmak, bir nesneyi
tutmak gibi. Her 6grenci bu denemelerde mutlaka fazla ve gereksiz hareketlerde bulunur.
Kimi tavana bakar, kimi ayaklarina, kimi yiirliytlisiinii degistirip dogal olmayan bir hal
icine girer (Hodge, 2010, s. 23). Bu yanlislar 6grencinin maskeyi kesfetmesi i¢in giizel

denemelerdir zira nétiirliige yaptiklarindan uzaklastikca yaklasacaklardir.

Maskenin temalarindan bir digeri de vedadir. Lecoq bu temayi, evrensel ve

melodramatik bir tema oldugu icin tercih ettigini sdyler (Lecoq, 2015, s. 56). Bu gibi
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temalarda dahi bir notrliik vardir. Oyunun motoru vedadir ve her bir oyuncu bu motorun
getirmis oldugu eylemsel dinamigin arayisina girer. “Her bir oyuncu herkese ait olan1 notr
maskeyle hisseder; niianslar iste o zaman giiclii bir sekilde ortaya ¢ikar. Bedenler farklidir

ama elveda temas1 onlar1 benzestirir” (Lecoq, 2015, s. 57).

Notr maske i¢in dnemli olan bir bagka tema da biiyiik yolculuk (grande voyage)
temasidir. Bu yolculuk sakin baglar ve sonrasinda eylemlerin sinirlarin1 zorlayan felaket
konsepti ile uygulanir. Giin dogumuyla baslar giin batimiyla biter. Suyun i¢inde baslayan
yolculuk, kumsala ardindan ormana, nehire daga ve akabinde ¢dle uzanan bir yolculuktur.
Notr maske, tipki doga gibi dengededir ve oyuncu bu yolculukta her bir uzami maske ile
deneyimler. Daha sonra felaket ¢alismasinda ise zorlu kosullarla yiizlesir. Denizde
dalgalarla bogusur, ormanda yangin ¢ikar, firtinayla miicadele eder. “Bu u¢ dogaglamalar
bedenin imkanlar1 dahilinde aciliyet ile hayal diinyasi i¢inde hareket etmesi igin
ogrencilere daha once yasamadigi durumlar yasatir ya da daha Once hayatlarinda hig

gerceklestirmedikleri ¢ok zor hareketler yaptirir” (Lecoq, 2015, s. 59).

Notr maske ¢aligmalar1 dahilinde nétr olan1 kesfetmeye calisirken paralelde
yapilan hareket ¢alismalari1 vardir, bunlardan biri dokuz durusg ¢alismasidir. Bu duruslar
ndtr maskenin sahne mevcudiyetini giiclendirmek adma onemlidir. Notr eylemin
arayisinda, aligkanliklardan vazgegmek kolay olmadigr i¢in var olan eylemin yerine
sabitlenmis bir eylem calismasi yapilir. Yerine yeni bir sey koyarak hareket aligkanliginin
doniistliriilmesi amaglanir. Bu duruslar sayesinde, ndtr olan eylemin arayisi oyuncu i¢in
daha rahat bir noktaya gelir. Bu duruslara gerekgelendirme ve nefes, ses gibi caligmalar
eklenerek organiklestirilir. Notr maske vasitasiyla ekonomik ve diizenli eyleme
kavusulur, duyusal ve somatik bir deneyimle bilgi edinilir ve gergek, dogru, yapay olani
oyuncu deneyim yoluyla kesfeder (Murray, 2003, s. 75). Maske oyuncuyu geri iter,
oyuncu onu her zaman tagimali, maskeyi itmelidir. Genel olarak beden, aliskanliklar
dahilinde istedigi gibi hareket etmeye alismistir. Fakat bu ¢aligmalar, bedenin istedigi gibi
hareket etmesi halinden, bedenin bizim istedigimiz gibi hareket etmesi haline ge¢cmeyi
saglar. Artik oyuncunun bedeni, kendi hakimiyetindedir ve nerede ne yapmasini istiyorsa
onu yapmasini saglayacaktir. Aranan sey sadelik ve netliktir, sorgulamak yerine kabul

etmek ¢ok 6nemlidir (Hodge, 2010, s. 25). Notr maske ile doganin igine yapilan yolculuk
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doganin kendi dinamiklerini kesfetmeye dogru uzanir.

Notr maskeden sonra Ozdeslesme c¢alismalarina gegilir, elementler ve
mimodinamik. Pedagoji boyunca her caligma birbiriyle gecisli olarak devam eder.
Aralarinda keskin bir c¢izgiden ziyade birbiriyle gegisli olarak siirer. Bir egitim
tamamlanirken digeri baglar ve akabinde yerini tamamen diger egitime birakir.
Mimodinamik yine Lecoq’un mimlemek ve dinamik kelimelerinin birlesimiyle
olusturmus oldugu bir bedensel deneyim calismasidir. Dinamikler Lecoq egitiminde
cokca s6zii gegen bir kavramdir. Dinamik derken Lecoq’un kastettigi sey ritim, kuvvet

ve alanin birlesimidir (Kemp, 2016, s. 100).

Elementlerle ve materyallerle 6zdeslesme ndtr maskin devami gibidir. Sahne
mevcudiyeti olarak maske takilmasa bile bedensel olarak her zaman tagmmmalidir.
Ozdeslesme yiizde yiiz bir 6zdeslesme degil, 6zdeslesmenin oynanmasidir. Mimlemek
olarak da gegen bir tabirdir. Mimlemek sahte bir taklitten farklidir, distmizdaki oyunu
bedenimizle kavramaktir. Insan biitiin bedeniyle diisiiniir, tiim kompleks jestler ve
gerceklik onun icindedir, disindadir, her yerdedir (Lecoq, 2006, s. 4). Disimizdaki
diinyanin dinamiklerini gézlemlemek, her bir elementin ya da materyalin dinamiklerini
diistinmeye baslamak, ritmini, temposunu, yatay-dikey vs. gibi alandaki etkilesimlerini
gozlemlemek ve bunu beden yoluyla mimlemek oyuncunun ¢ok ¢esitli motor beceriler

gelistirmesini saglar (Kemp, 2016, s. 101).

Su, ates, hava ve toprak ¢aligmalar1 maske ile baslar daha sonra maskesiz olarak
devam eder. Suyla 6zdeslesme suyun pek cok formu ile yapilan bir 6zdeslesmedir,
akarsular, goller, su birikintileri ve damlaciklar. Suyun dinamiginin en yumusak halinden
en siddetli haline dek bedensel bir arayis siirer. Hava icin 6zdeslesme alanda kosarak
riizgarin deneyimlenmesi ile baglar. Riizgarin hareketi havadir. Bir yaprak, bir bez pargasi
gibi nesneler havanin algilanmasinda aractir. Toprak hem sekil verilebilir ya da
yogrulabilir bir elementtir hem de agactir (Lecoq, 2015, s. 59). Agac¢ Lecoq i¢in topragin
ana semboliidiir. Topraga koklenmis bir aga¢ olmak oyuncu igin biiylik bir 6nem tasir.
Agacin koklenmesi oldukea giiclii, dengeli, saglam bir durug getirir. Son olarak ates, en

degisken ve talepkar elementtir. Yalnizca ates elementi sadece kendisinden olusur. Atesin
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yiiksek enerjisi, degiskenligi farkli bir dinamik olusturur. Elementlerden sonra

materyallere ge¢ilir; kagit, metal, sivi, siinger gibi malzemelerle 6zdeslesme caligilir.

“Amag oyuncunun referanslarini genisletmesi ve de bir malzemenin

kendi i¢indeki ya da bir malzemeden digerine gegisteki biitlin niianslar1

hissetmesidir. Hepsi yagsi, kremsi, kaygan, hamurumsu gibi farkli

dinamiklere sahiptir. Niianslarin bu inceligine sahip olmak i¢in ortak

siirsel zemin dedigimiz iginde renkleri, 1siklari, sdzciikleri, ritimleri,

uzamlari ele alan uzun soluklu bir ¢alisma yapariz” (Lecoq, 2015, s.

60).

Elementler ve materyaller yerini bir sonraki ¢calismaya birakmadan once transfer
etme olarak adlandirilan bir siirece girer. Bu transfer metodu (transpozisyon) daha sonra
hayvanlarda ve diger calismalarda da kullanilacaktir. Bu metod, insan dogasini daha
farkli perspektiflerden tanimak amaciyla elementleri, hayvanlari, materyalleri
deneyimletir. Ger¢ek¢i oyunun diginda, teatral bir transpozisyon seviyesine ulagmak
onemlidir (Lecoq, 2015, s. 61). Bu transpozisyon c¢alismasinda kimi otokurlar ve
dogaclamalar icerdigi karakter ve elementi ya da hayvani yiizdelik dilimlere ayirir. Yiizde

altmig hayvan yiizde kirk insan ya da yiizde yirmi insan yiizde seksen ates gibi

degiskenlerle bu dinamiklerden farkli bicimlerde faydalanma saglanir.

“Agac1t oynamak, onu konusturmak ve bir insan karakteri gibi onu

hareket ettirmek karakterin siirsel bir transpozisyonuna girismektir. Bu

durumda ortaya ¢ikan metnin gercekci olamayacagini gérmek ilgingtir

clinkii mutlaka transpoze edilmis olacaktir. Agac lizerine yazilan bir

metinde absiirt tiyatronun kelimelerine yakin kelimeler kullanilabilir.

Bu tarz bir transfer, beden jestlerinde oldugu gibi s6ziin de tiyatroda bir

transpozisyon seviyesine ulasmasi gerektigini kesfetmeye yarar”

(Lecoq, 2015, s. 61).

Tiim bu 6zdeslesme ¢alismalar1 oyuncuya ilerleyen zamanlarda olusturacagi
karakterlerde pek ¢ok farkli perspektif sunmaktadir. Ornegin tutkulu birini oynamak
istediginde deneyimledigi materyal ya da elemenlerdeki dinamiklerden beslenerek daha
zengin ve daha detayli bir karakter yaratma imkani saglamaktadir. Akla ilk gelen, gelisi
giizel ya da ezbere birtakim fikirlerle degil, bizzat deneyimledigi dinamiklerden
beslenerek bir karakter yaratimmna ulagsmasini saglar. Bu deneyimler, pedagojinin

devaminda gelecek olan karmasik c¢aligmalar icin de pek cok referans sunacaktir.

“Sessizlik ve hareketsizlikten baglayip sayisiz ara dinamiklerden gegerek azami harekete
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dogru giden bu tecriibeler sonsuza dek oyuncunun bedenine kazinir. Ciinkii doga gergekte

bizim ilk dilimizdir. Ve beden bunu hatirlar!” (Lecoq, 2015, s. 62).

Mimodinamige kadar pedagojide deneyimlenen seyler gozle goriilen ve hayatin
icinde deneyimlenen belli bir fiziksel boyuttaki dinamiklerdir. Mimodinamik ise daha
soyut bir zeminin deneyimini aralar. “Uzamlardan, 1siklardan, renklerden,
malzemelerden, seslerden olusan ve de hepimizin i¢inde bulunan soyut bir boyut” (Lecoq,

2015, s. 62) ile yasamin 6ziiyle karsilagsmaya dogru bir yolculuktur.

“Denizin, bir elementin, bir malzemenin, suyun ya da yagin hareketine

baktigimiz zaman 6zdeslesebildigimiz ve bakanin i¢cinde benzer hisler

doguran nesnel hareketlerle karsi karsiya kaliriz. Fakat hareket etmeyen

ve buna ragmen dinamiklerini belirleyebildigimiz seyler de vardir.

Bunlar renkler, sdzciikler ve mimarilerdir. Bir rengin ne bi¢imini, ne de

hareketini gorebiliriz. Buna ragmen ortaya ¢iakrdig1 cosku bizi harekete

gecirir. Mimajlar sayesinde gercek hayatta kullanilmayan jestler

aracilifiyla bu coskuyu anlatmanin yollarin1 araniz” (Lecoq, 2015, s.

63).

Goriilen bir renk ya da bir bina ya da duydugun bir sozciik lizerinden oyuncu
kendisine hissettirdigi coskuyu mimleyerek bedeni vasitasiyla digar1 yansitir. Yani
dinamigin mimlenmesi s6z konusudur. Mimodinamik calismasi renkler ve 1siklarla
baglar. Renkler ve 1siklar birbirlerine ¢ok benzer dinamiklere sahiptir ama ¢ok incelikli
ayrimlar1 vardir. Pedagoji stiresince hareket kalitesi siirekli olarak dile getirilen bir
unsurdur. Burada da hareketin kalitesinin yarattigi etki on plana ¢ikmaktadir. Renk
caligmalar1 yapilirken, her oyuncu o rengin yarattig1 coskunun dinamigini tiim bedeniyle
mimler. Farkli iilkelerden, kiiltiirlerden gelinse de renklerin evrensel bir hissi olduguna
sahit olunur (Lecoq, 2015, s. 63). Kimi zaman sembolik olarak hareket edilir, bu
noktalarda egitmenin birtakim miidahaleleri 6grencinin sembolize etmektense bedensel
deneyime ulagsmasini saglayacaktir. Lecoq pedagojisindeki higbir ¢aligmada sdylemek,

gostermek ya da sembolize etmek istenmez, her zaman diiriist bir oyun arayis1 vardir ve

bunun i¢in de bedensel olarak gercek bir deneyimleme énemlidir (Pekin, 2015, s. 55).

Bir sonraki ¢alismay1 sézclikler olusturur, sdzciikler ve siir. Okulda uluslararasi
ogrenci kitlesinin olmasi farkli dillere ulagma imkén1 saglamaktadir. Ayni anlamdaki bir

kelimenin bagka dillerde nasil bambaska dinamiklere sahip oldugunu kesfetmek genis bir
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deneyim alanidir. Ayni1 nesneyi anlatan bir kelime bir dilde ¢ok daha soft, akigkan
olabilirken baska bir dilde ¢ok daha sert kat1 keskin olabilmektedir. Bu noktada da renk
ve tablo calismasindaki gibi kelimeler de siirle bulustugunda bambagka bir noktaya

evrilmektedir.

Miizik {izerine yapilan ¢aligmalar da diger calismalarla benzer bir yapi izler.
Miizikte goriilmeyen ne varsa sanki bir malzemeymis ya da hareket halindeki bir
organizmaymis gibi hepsi gorsellestirilir (Lecoq, 2015, s. 68). Miizigin icindeki
dinamikle, miizigin kendisiyle 6zdeslesilir. Yere yakin mi, spiral mi, agir mi, hizli m,
bizi itiyor mu ya da g¢ekiyor mu nasil bir dinamigi oldugunu deneyimlemek {iizerine
caligilir. Miuzik, kendisiyle birlikte akan bir hareket dinamigi sunar yoksa karsit bir
dinamik mi. Bu durum tipki bir tiyatro oyunundaki karakterin konumlanmasi gibidir. Pek

cok anlamda biitiinlesme noktasina gelene kadar etraflica deneyimlemek gerekir.

“Bu farkli mimodinamik yaklagimlar oyuncunun oyununu
zenginlestirmesi icin gereklidir. Seyirci bir oyuncunun kolunu
kaldirisinda bir ritim, bir ses, bir 151k, bir renk alimlamalidir. Pedagojik
zorluk, Onerilen farkli jestlerin iginden anlatimci jesti, bicimsel jesti ya
da dogru siirsel jesti secmek icin yeteri kadar egitilmis goze sahip
olmaktir. Ogrenciler jestler arasindaki niianslar iizerine incelikli bir
bakis1 yavas yavas kendi baslarinda gelistirirler” (Lecoq, 2015, s. 69).

Mimari yapilar da dikey, yatay, agir, hafif pek ¢ok farkli coskusal dinamik
icerirler. Yapilarin tek basina ya da c¢oklu olarak deneyimlenmesi calismalari da
mimodinamigin bir baska 6nemli pargasidir. Gorseller tizerinden gidilerek, bedensel bir
deneyim yoluyla ¢aligmalar tamamlanir. Mimodinamik, 6ncesinde deneyimlenen sessiz
oyun, notr maske elementler gibi ¢caligmalar deneyimlendikten sonra ancak calisilabilir.
Yiiksek ve biiylik bir bedensel hareket ve mevcudiyet dinamigi ancak 6ncesinde bedensel
caligmalar yapilarak saglanabilir. Tiim bu ¢aligmalar oyuncuyu belli bir farkindalik ve
uygulama seviyesine tagir. Ogrenci daha yiiksek enerji gerektiren oyun seviyeleri ile
tanismaya hazirdir. Birinci yilin icerigindeki bir bagka tam maske ¢alismasi olan ifadeli

maskelere ve yiiksek oyun seviyelerine gegilir.

Lecoq egitiminde maske ¢aligmalar1 en etkili ve en 6nemli ¢aligmalarin basinda

gelir (Rolfe, 1972, s. 37). Notr maskeden sonra farkli cesitlerde maskelerin
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deneyimlendigi ve 6grenciler tarafindan da yapildig1 ve uygulandig bir siirece gecilir.
Lecoq i¢in ndtr maske maskelerin maskesidir (Lecoq, 2015, s. 70) ve tek bir tanedir.
Ifadeli (expressif) maskelerse sonsuz gesittedir. Maske c¢alismalar1 dahilinde ifadeli
maskeler, larva maskeleri, karakter maskeleri, commedia dell’arte maskeleri ve islevsel
maskeler gibi farkli maskeler lizerinden bedensel duruslar ve farkli oyun seviyeleri ile
tamgilir. “Ifadeli maskenin altinda oynamak demek, teatral oyunun temel unsurunu
yakalamak, biitlin bedeni oyuna dahil etmek ve bunun yani sira oyuncu i¢in bir kez daha

referans olacak bir cosku ve ifade yogunlugu hissetmek demektir” (Lecoq, 2015, s. 70).

Tipki n6tr maskede oldugu gibi bu farkli maskelerin de kendine has bir sahne
mevcudiyeti (presence) ve spesifik bir beden kullanimi1 vardir. Maske, bedeni 6nemli ve
etkili bir noktaya tasir. Her bir an, her bir eylemin kalitesi 6n plana ¢ikar ve ¢apakli olan
her eylem gozebatar. “Ifadeli maske bir karakterin ana hatlarin1 ortaya ¢ikarir. Oyunu
yapilandirir ve basitlestirir ¢ilinkii bedene temel duruslar yiikler. Oyunu temizler.
Psikolojik bakisin karmasasini ayiklar. Bedenin tamamina pilot duruslar dayatir” (Lecoq,
2015, s. 70). Lecoq’un psikolojik bakis karmasast ve oyunun temizlenmesinden kasti,
maske ile oynarken diisiinmeye yer olmamasidir. Maske eylemle hayata gelir. Oyuncu
yiizlinli ve sesini kullanamaz ve tiim ihtiya¢ ve arzular1 bedeniyle ifade etmesi gerekir
(Rolfe, 1972, s. 38). Tedirginlik ya da bir bekleyis hali igindeyseniz bunu goriiniir
kilmaniz gerekir. Maskesizken kapiya atacaginiz minik bir bakisi yalnizca gozlerinizle
yapabilirsiniz belki ama maske ile oynarken bu bir bas hareketine doniismektedir.
Eylemin biiyiitiilmesine, evrimlestirilmesine yonelik neyin nasil olmasi gerektigini
ogrenci tamamen kendisi deneyimleyerek 6grenir. “Cok incelikli bir oyun olabilmesinin
yaninda maske altindaki oyun maskesiz oyunda bulunmayan temel bir yapi lizerine insa

edilir. Bu nedenle oyuncunun egitiminde bu ¢aligma zaruridir” (Lecoq, 2015, s. 70).

Lecoq maske egitimini sporcu egitimiyle benzer bulur. Nasil ki bir kosucunun
kosu antrenmanlarinin yanisira bacak kaslarini ve patlayici kuvvetini de gelistimek i¢in
yan caligmalarla desteklemesi gerekiyorsa bir oyuncunun da dolayli egitimler yoluyla
giiclenmesi gerekmektedir. Her tiir tiyatro, maske ile oynamig bir oyuncunun deneyimine
ihtiya¢ duyacaktir der Lecoq. Okulun egitiminin de bu sekilde dolayli oldugu, varilmak

istenen noktaya dogrudan gitmedigi ve dolayli ¢aligmalarla ulagsmaya ¢alisildigindan s6z
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eder (Lecoq, 2015, s. 70). Ornegin bir clown olmak isteyen birine, énce ndtr maske ve

koro ¢alismasi dnerilir.

Ogrenciler okulda kendi maskelerini yapmay1 deneyimlerler®. “Iyi bir anlatimci
maske degisebilmeli, bir anin bir ifadesi i¢inde hicbir zaman sonsuza dek donup
kalmadan {izgiin, sevingli, neseli olabilmelidir” (Lecoq, 2015, s. 73). Maske yapimini
zorlu ve ustalikli kilan da bdylesi bir maskeyi iiretebilmektir. Islevsel bir maskenin ifadesi
sabit olmamalidir, degisken bir ifade yaratabilmek onemlidir. Boyutlari, oyuncunun
yiizine gore yapilmalidir. “Oyuncunun yliziiyle ayn1 boyutta olan ya da daha kotiisii
oyuncunun derisine yapisan bir maske oynanabilir degildir. Olii bir maskedir!” (Lecoq,
2015, s. 72). Her 6grenci maskesini tamamladiktan sonra egitmenle birlikte maskenin
islevselligi incelenir. ifadeli maskelerle ¢alismanin farkl incelikleri vardir. “Ogrenciler
maskenin altinda yiizlerini burusturmadan, disaridan dayatilan karaktere paralel bir
taklide diismeden, aynada kendilerine bakmadan maskeye girmeye ve bu karakterlere
olabildigince yaklagsmaya calisirlar. Maskeye girmek onu dogurani hissetmektir ve
maskenin temelini ya da neyin maskeyi yankiladigin1 bulmaktir” (Lecoq, 2015, s. 72).
Maskeyle birlikte deneyimlenen bu bedensel arayis, biitiinlesmeyle ancak miimkiin olur
ve maskeyi oynamak o zaman ortaya ¢ikar. Oyuncu maske ile biitiinleserek hem onun
psikolojisine girmeye c¢alisir hem de onun bedensel hareketlerini arar. “Bu bedensel
hareketler ve tavirdan belli bir teatral bi¢im dogar” (Lecoq, 2015, s. 73). Maskenin
oyuncuya dogurdugu eylemler iizerinden karakter aranirken, farkli dogrultular ve farkli
seviyelerde bir beden ve alan kullanimi1 dogar. Maske araciligiyla oyuncu maskenin
kendisine dogurdugu eylemler yoluyla bir karakter yaratimina ulasir. Yani karakter

bicimden dogar (Lecoq, 2015, s. 73).

Maske caligmalarinda deneyimlenen bir baska maske de larva maskeleridir.
Larva maskeler, yapilar1 geregi oldukc¢a farklidir. Cok belirleyici hatlari, insana
benzemeyen yapilari sayesinde oyuncu i¢in ¢ok daha farkli bir deneyim alani saglar. insan

ozelliklerinden yoksun olusu bir karakterizasyon icermez dolayisiyla da oyuncu i¢in

5 Kendi maskenizi yapmak durumunda kalmamz dahi, disar1 ¢iktigimizda her bir insanin yiiziine ¢ok daha detayli bir
arayisla bakmaya baslamanizi saglar. Maske yapmak oldukca zorlu bir meseledir.
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tamamen maskeyle biitiinlesen bir eylem arayis1 yaratir (Rolfe, 1972, s. 38). Beyaz ve
abartili hatlar1 olan bu maskeler iki sekilde deneyimlenir, karikatiirize edilmis mizahi
durumlar icerisinde ve gercek hayattaki durumlar icerisinde. Her bir arayis bambaska
beden kullanimlarini dogurur ve pek cok farkli agilardan nasil yaklasilabileceginin
kesfedilmesini saglar. Larva maskelerinden sonra islevsel maskeler devreye girer. Bu
islevsel maskeler belirli bir amaca yonelik gelistirilmis maskelerdir. Bu maskeler bir
taraftan ¢ok giiclii bir ifade i¢inde olduklari i¢in daha ¢ok casusluk ve kanunsuzluk gibi
temalar dogururlar. Notr maske ne kadar denge halindeyse ve bir karakterden uzaksa,
ifadeli maskeler de bunun tam aksidir. ifadeli maskeler bir karakter dogururlar.
Degiskenlikleri vardir. Ayni tema lizerinden bir ¢aligma yiiriitiilse, notr maske ile
olusacak oyun ile ifadeli maskeler ile olusacak oyun bambaska olacaktir. Maske ile

caligmak incelikli bir eylem farkindalig1 yaratir.

“Maskeler oyunu bilylitmeye, vurgulamaya, biiylik durus akisini ortaya
¢ikarmak igin detaylar1 ayiklamaya imkan saglar. Onemli olan temanin
oynanma tiislubu ve transpozisyon seviyesidir. Psikolojik oyunda ¢ok
onemli olan gozlerin yerini kafa ve o andan itibaren ¢ok biiyiikk 6nem
kazanan eller alir. Ger¢ek nesne kullanimi bu nedenle ifadeli
maskelerin oyununu ¢ok gii¢lii bir sekilde zenginlestirir” (Lecoq, 2015,
s. 77).

Maskelerin bigimine gore sekillenen beden kullanimi, yiiksek bir enerji, oyun
seviyesi tasimay1 gerektirir. Biiylik bir mevcudiyete sahip olunmalidir, aksi takdirde
yapilacak hicbir eylem, maskeyi tasimaya yeterli olmayacaktir. Maskenin oyuncuyu geri
itmesi, kii¢iiltmesi ihtimali ¢ok yiiksektir. Bu nedenle maske ile son derece biitiinlesik ve
yiiksek bir beden kullanimi, oyun yaratimi oyuncu igin ¢ok énemli bir unsurdur. Ifadeli
maskeler yoluyla hem bir karakter yaratimimni hem de yiiksek oyun seviyelerini
deneyimleyen 6grenci bundan sonra maskeyi takmasa da tasimayi siirdiirecegi karakter

caligmalarina geger.

Ogrencilerin biitiin bir y1l boyunca deneyimledikleri, i¢inden gegtikleri
yolculuklar1 karakterler caligmalariyla farkli bir boyutta goriiniir olmaya baglar. Karakter
caligmalar1 boyunca giiclii duygular iizerine ¢aligmalar paralel olarak stirdiiriiliir.
Ogrencilerden ilk hafta kendilerinden tamamen zit bir karakter yaratmalar1 istenir. Bu

karaktere ait li¢ temel giliglii unsur belirlenmelidir. Lecoq i¢in bunlar yapiyr kuran
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cizgilerdir, bir seyin dengede olabilmesi i¢in ii¢ dayanak noktasi sarttir. Bu {i¢ nokta
belirlendikten sonra ki bunlar1 6grenciler kendileri belirler, hafta boyunca bu karakterle
caligmalara katilirlar. Karakter ¢aligmalar1 boyunca, ti¢ farkli karakter yaratilir. Hepsi bir
oncekinden farkli olmalidir ve en 6nemlisi asla 6grencinin kendisine benzememelidir.

Lecoq’a gore bu nokta oldukga biiyiik bir 6nem tagir.

“Hayatin1 anlatan oyuncu ile gergekten oynayan oyuncu arasinda biiyiik
bir fark vardir. Bu yiizden maske ¢ok biiyiik Snem arz eder. Ogrenciler
kendilerini derinlemesine ortaya koyarak kendilerinden bagka bir seyi
oynamay1 Ogrenmis olurlar. Kendilerini oynamazlar, kendileriyle
birlikte oynarlar. Oyunculugun biitiin karmasiklig1 buradadir” (Lecoq,
2015, s. 78).

Ogrenciler karakter calismalar1 boyunca evden karakterleri olarak ¢ikip gelirler
ya da okula geldiklerinde karakterlerine girerler. Derslerde o karakter olarak bulunurlar.
Yaratilan karakterlere dair detayli yasamsal sorular esliginde yapilan ¢aligmalar, {i¢ temel
yapiya ek olarak aslinda bir karakterin pek ¢ok niianstan meydana geldigini
farketmelerini saglar. Hakiki bir tiyatro karakteri yani bir hayat karakteri degil fakat
hayatin i¢inden gelen bir karakter sunmalari istenir. Fark ince ama onemlidir (Lecoq,
2015, s. 79). Ogrenciler tamamen kendi metinlerini dogaglarlar ve bir tiyatro metniyle

aralarinda olan mesafeye sahip degillerdir.

Karakter ¢alismalar1 kendi i¢inde farkli ¢alismalar1 barindirir. Bunlardan biri
dépaysement temasi olan, karakter i¢in oldukg¢a alakasiz, yepyeni bir durum iginde
olmasidir. Ornegin kibar birinin durum dahilinde kaba birine déniistiigii bir alanin
arastirtlmas1 saglanir. Bir bagka c¢alisma da ayni anda iki ayr karakterin oynandigi,
oldukca ritmik bir temadir. Bes 6grenci iki karakter oynayacak sekilde sahnede on ayri
karakterin goriilecegi bir otokur ¢aligmasi vardir. Bu ¢alisma i¢in hizli giyinme soyunma
caligmalari, oyun igerisinde zaman kazandiracak kostiimsel tercihler gibi oyunsu hileler
tizerine de caligmalar yiiriitiiliir. Bu temanin kendi i¢inde gii¢lii bir oyun motoru da vardir,
aciliyet oldukca yiiksektir bu da oyunun yiiksek bir ritimde olmasini saglar. Takip,
kagma-kovalama {izerine bir oyun kurulur. Yiiksek ritim karakter degisiminin zorluk
seviyesini de arttirir. “Bu ¢aligmayla oyunculugun 6nemli unsurlar1 olan virtiidzitenin ve

oyun zevkinin ayni anda ortaya ¢ikmasi amaclanir. Bu temrindeki pedagojik amag daha
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onceki temrinlerde oldugu gibi oyuncuyu miimkiin olabildigince kendisinden uzak bir ya

da bir¢ok karakteri oynamaya zorlamaktir” (Lecoq, 2015, s. 81-82).

Tipk1 bu otokurda oldugu gibi ¢esitli calismalarda ¢esitli kisitlamalar ve kurallar
yoluyla oyuncu her zaman manipiile edilir. Bu kisitlamalar kimi zaman sinirli obje
kullanimi, kimi zaman sinirh alan kullanimi seklindedir. Bir metreye iki metrelik bir
alanda bir hikaye anlatmak, tek bir objeyle bir hikaye anlatmak, oyuncunun oyunun i¢inde
olmas1 ve olmamasi gibi farkli oyun kurma dinamiklerini de yasatir. Karakterler ¢aligmasi
tiyatronun her zaman bir oyun olmas1 gerektigini deneyimleyerek tamamlanir. “Oynarken
eglenmek gerekir ve okulumuz mutlu bir okuldur. Kendimize igkence ederek sahneye
nasil girilecegini sorgulamak bizim isimiz degildir ¢iinkii sahneye zevkle girmek

yeterlidir!” (Lecoq, 2015, s. 82).

1.1.3. Hareket Analizi

Lecoq egitiminde Ogrencinin ¢evresini algilamasi ve deneyimlemesi beden
yoluyla gergeklesir. Hareket, okulun kalbini olusturur. Okulda uygulanan hareket
teknikleri sportif amagtan uzaktir. Hareketlerin temellendigi noktalar soyut, giindelik ve
performatif hareketlerin bulustugu noktay1 temsil eder. Lecoq’a gore bir seyi anlamak

istiyorsaniz onu bedensel olarak deneyimlemelisiniz (Evans, 2012, s. 168).

Okulun hareket teknigi dersleri her giin bir saat, dramatik akrobasi ¢alismalari
da iki yil boyunca haftada bir giin seklinde gerceklesir. Harekete dayali olan ¢aligmalar
her daim oyunla iliskili bir yol izler. “Hareket teknigi {i¢ farkli boyuttan olusur: bir yandan
ses ve beden hazirligi, bununla birlikte dramatik akrobasi ve son olarak ikinci sene
boyunca farkli dramatik sahalara uygulanan tekniklere doniisen hareket analizi” (Lecoq,

2015, s. 83).

Lecoq fiziksel altyapisindan dolay1 anatomiye son derece hakimdir. Fiziksel
altyapi, giiclii bir teatral egitim ve deneyimle bulusunca kendine has bir fiziksel perspektif
ortaya ¢ikmistir. Viicudun her bir uzami, bolimii i¢in ayr1 oyunlar {izerine ¢alismistir.

Basin1 6ne gotiirdiigiinde, yana gotiirdiigiinde ya da geriye gotiirdiiglinde bu eylemlerin
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ne gibi anlamlara geldigi iizerine incelemeler yapmistir (dinlemek mi, bakmak m1, merak
etmek mi gibi). “Tiyatroda bir hareketi ger¢eklestirmek higbir zaman mekanik bir eylem
degildir; hareket her zaman gerekcelendirilmis bir jest olmalidir” (Lecoq, 2015, s. 84).
Yapilan her eylemin bir sebebi olmalidir, bir itkisi olmalidir. Oyuncu bir yere bir an igin
bakiyorsa bunu ona yaptiran bir sebep olmalidir. Oyuncunun i¢inde bulundugu uzamla
olan iligkisi, onu ¢evreleyen durumlarin yarattig: itkilerden kaynakli olarak gelismelidir.
Lecoq icin hareketi gerekcelendirmenin ii¢ yolu vardir; isaret, eylem ve hal. Isaret

pantomim ile, eylem commedia dell’arte ile, hal ise dramla iligkilidir.

“Bedensel hazirlik ne bir bedensel modele ulasmay1 ne de daha dénce var olan
teatral bicimler dayatmayi hedefler. Her bir oyuncunun dogru hareket biitiinliigline
ulagmasina yardimer olmalidir” (Lecoq, 2015, s. 84). Derslerin iceriginde bulunan kimi
caligmalar baslangicta teknik olarak yapilir. Fakat bu ¢aligmalarda hi¢bir zaman yalnizca
en iyi teknige ulagsmak amaglanmaz, ne kadar spor odakli bir yasam deneyiminden de
gelse, Lecoq hicbir zaman atletik seviye ve fitness amagli bir calisma amaclamaz (Evans,
2012, s. 166). Daha sonra ses ve nefesin de katilimiyla oyuncu eylemle birlikte bir gézlem
icine girer. Ayn1 eylemin belli yerlerinde nefes alinip tutulur ve hareket o sekilde yapilir,
kimi zaman nefesi vererek yapilir. Bu kii¢lik nefes alis-veris-tutuslarinin eyleme ne gibi
bir anlam kattigim gézlemleme imkani sunar. Benzer bi ¢alisma ses icin de yapilir. Once
bir nida eklenir. Bu tamamen oyuncunun o eylemle iliskili olarak i¢cinden gelen bir nida
olmalidir. Bu nida ya da ses kendini bir s6ze, s6z kendini bir climleye birakir. Eylem, ses

ve nefesle birlikte bambagka bir oyunsu alana evrilir.

Okulda her hafta diizenli uygulanan dramatik akrobasi de hareket teknigine
dayali bir bagka c¢alismadir. Bunun yaninda jonglaj ve sahne doviisii teknikleri de
donemsel olarak calisilir. Akrobatik caligmalarin amaci akrobat yetistirmekten ziyade
oyuncunun bedeninin eylem skalasini gelistirmektir. Konvansiyonel sosyal hayatin
dayattig1 davranis kaliplarindan 6nceki ¢ocuksu yagamin hareket 6zgiirliiglinii yeniden

kesfettirmektir (Lecoq, 2015, s. 86).

Jonglaj caligmalar1 sahne doviisii calismalariyla birlikte tamamen oyuna hizmet

eden bir yere evrilir. Otokur temalariyla birlikte, 6grenilen her hareket teknigi oyunlarin
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icinde kullanima girerek bir oyuna doniiglir. “Biitiin bu akrobatik hareketlerin yani
diistislerin, sigrayislarini jonglajlarin, doviislerin tekniginde ustalasmanin tek bir amaci

vardir: oyuncuya oyun i¢in daha fazla 6zgiirliik vermek (Lecoq, 2015, s. 88).

Okulun fiziksel ¢aligmalari, genel olarak oyunculuk egitimlerindeki rahatlama
gevseme gibi c¢alismalardan tamamen farklidir. Insanin dogal eylemleri, doga ile
bulustugu noktalardan da faydalanarak eylemin 6ziine ulagsmayi hedefler. Tasarruflu
eylem Lecoq icin en énemli noktalardandir. ikinci Diinya Savasi sonrasi estetik kalite
verimlilikle bir araya gelmeye baslayinca, etkili bir ifade yontemi olarak harekette verimli
olant oncelikli kilmistir (Evans, 2012, s. 166). Lecoq calismalarinda itme-¢ekme,
dalgalanma, disk atma, paten kayma, kano siirme gibi eylem dizgileri bulunur.
Baslangigta bunun bir oyuncunun beden egitimine faydasi sorgulanabilir. Fakat buradaki

en temel nokta, duyarli bir beden kullanimi i¢ine girmektir.

“Bir zamanlar Georges Hébert’in dogal yontemini uygulardim:
cekmek, itmek, tirmanmak, yiirimek, kosmak, atlamak, kaldirmak,
tasimak, saldirmak, savunmak, ylizmek gibi eylemler iizerine
calisirdim. Bu eylemler duyarli bir bedende icine coskularin
naksoldugu fiziksel devrelere doniisiirler. Duygular, ruh halleri ve
tutkular kendilerini jestler, duruslar ve fiziksel eylemlerin hareketlerine

benzer hareketler araciligiyla ifade eder. Bir fiziksel eylemi analiz

etmek bir kanaat belirtmek degil, oynamak i¢in bize gerekli temeli

olusturan bir bilginin farkina varmaktir” (Lecoq, 2015, s. 89).

Tiim ¢alismalarda, hareket her zaman oyunla bulusmak i¢in vardir. Oyuncunun
incelikli bir iislup ve farkindalik gelistirmesini temel alir. Bu nedenle hareket kalitesi,
tasarruflu eylem, samimiyeti doguran etki-tepki iliskisi, dogru itkinin hissedilmesi,
kurulan iligki gibi faktorler okul boyunca her zaman telaffuz edilir. Lecoq i¢in tiim bu
hisler, ancak oyuncuyu ¢evreleyen dis diinyanin beden yoluyla deneyimlenmesi ile igsel
bir noktaya tagmnabilir. Oznel bir deneyimi beden yoluyla yasar, daha sonra bir oyunda
kullanmak gerektiginde bu hafizadan faydalanilabilir. Neyin 6z oldugunu yeniden
kesfedebilmek i¢in bilmiyormus gibi yapmak yerine bildiklerimizi unutmakla

baslamaliyiz (Evans, 2012, s. 169).

Birinci sinif boyunca 6grenilen ve birinci yilin sonunda sunuma doéniisen yirmi

hareket galigmasi vardir. Ogrenciler bu yirmi hareketi istedikleri sirayla sergileyebilirler.
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Bu sunumda beklenen belirli bir seviyede teknik yetkinlikle birlikte her bir hareketin
kendi i¢indeki dinamiklerinin algilanmasi ve her hareketin birbiri arasinda kurulan
oyunsu bir baglantidir (Evans, 2012, s. 171). Yirmi hareket; cicek agma, doniis, el
degirmeni, paten kayma, dalgalanma, ylizme, halter kaldirma, kano silirme, parande,

amud, duvara tirmanma gibi hem giinliik hem de sportif temelli olan hareketler icerir.

Lecoq pedagojinin {i¢ ana ekseni olarak nitelenen ve temelleri kesfetmeyi
saglayan, ondiilasyon (dalgalanma), ters dalgalanma ve c¢icek agma hareketleri yirmi
hareketten iiciidiir. Bu ii¢ eksen bir sey ile birlikte olmak, bir sey i¢in olmak, bir seye
kars1 olmaktir (Lecoq, 2015, s. 89). Dalgalanma insan bedeninin her eyleminde vardir.
Yiiriirken, iterken, ¢cekerken, yilizerken bedende bulunur. Bir ¢ocugun emeklemesinden,
bir yetiskinin yiirimesine kadar omurga ayn1 devinimi siirdiiriir. “Dalgalanma zeminden
destek alarak baslar ve uygulama noktasina varincaya kadar hareketin giiclinii kademeli
olarak bedenin her bolgesine aktarir” (Lecoq, 2015, s. 90). Bu harekette pelvis dnemli
noktalardan biridir. Ters dalgalanma, dalgalanma hareketinin tersidir. Kafadan
baslayarak biitiin bedeni etkiler. Bu hareketlerin bir baslangici ve sonu vardir. izlenmesi
gereken bir yolu vardir. Her harekette oldugu gibi, ¢capaklardan arinmus, belli bir kaliteye
ulasan net bir hareket ¢izgisi bulunur. Bununla birlikte her eylem bir gézlemi igerir ve
zaman zaman dramatik bir isaret verir. “Kendi yerimi ya da bir seyin yerini degistirme
amaciyla hareketi bir noktadan digerine tasiyan dalgalanma kendi istegimle yaptigim bir
etki (eylem) iken, ters dalgalanma her zaman dramatik bir tepkiyi ortaya ¢ikarir. Her dram

gercekte eylemin (etkinin) tekniklerini terse ¢evirir” (Lecoq, 2015, s. 91).

Cigek agma hareketi, viicudun dengede oldugu bir harekettir. Bedenin en kiigiik
ve en biiylik oldugu pozisyonu deneyimletir. “Cigek a¢cma kesfedilmesi gereken
biitiinliiklii bir histir ve iki yonde deneyimlenebilir: digsariya dogru acilan ya da
genisleyen; igeriye dogru kapanan ya da toplanan” (Lecoq, 2015, s. 92). Bu hareket
akiskan bir harekettir ve kendi i¢inde teknik incelikler barindirir. Hareket bastan sona tiim
uzuvlarla es zamanli yapilmalidir. Bedenin bir bolgesi digerinden daha hizli ya da yavas
olmamalidir. Bu hareketler teknik detaylarla ¢alisilir, dogurdugu hallere odakalanarak
caligir ve son olarak varyasyonlar {iretilir. Hareketin en biiyiik haliyle yapilmasindan en

minik haliyle yapilmasina, nefes alig ve verislerin farkli varyasyonlar yoluyla eylemle
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hasir nesir olarak eylem iizerinden bir aragtirma yiiriitiiliir. “Teknik iglemlerin ana ilkeleri
sunlardir: biiyiitme ve kii¢liltme, denge ve nefes, dengesizlik ve ilerleme. Bu iglemler tiim
temel analitik hareketlere daha sonra da tiim fiziksel eylemlere ve nihayet oyuncunun

oyununa ve duygulara uyarlanir” (Lecoq, 2015, s. 92).

Nefes ve duruslar, okulun ¢alismalarinda ¢ok biiyiik bir yer tutar. Duruslarin bir
teknikle bulustugu ilk 6rnek notr maskedir. Durus, bir hareketin baginda, sonunda ya da
ortasinda bulunabilen sabit bir andir. Bir hareketi en iist sinirina kadar getirdiginizde bir
durus ortaya ¢ikarirsiniz. Belli bir durus {lizerine ¢alismak, stilize bir form yoluyla bir
teknigi uygulamak demektir. “Sanatsal transpozisyonlarin tiimiinde oldugu gibi (ndtr
maske ve commedia dell’arte’deki gibi) dogay1 daha iyi anlatmak icin yapay bir yaklagim
kullanarak dogaya karsi oynariz” (Lecoq, 2015, s. 94). Harekette kesinlik ve oze
kavusmak belirli duruslarin deneyimlenmesiyle ¢ok daha hizli gerceklesir. Notr maskenin
notrlik alanint bedende uygulamak bir yandan da maskeyi tasimak ve maske halini
yansitabilmek oldukca zordur. Bu mevcudiyeti ve hareket kalitesini ortaya ¢ikaran sey

duruslar lizerine ¢aligmaktir.

“Durus kavrami oynadiklari oyunun tislubu ya da dogasi ne olursa olsun
tim biliylikk oyuncularin oyunculuklarinda bulunur. Ciinkii seyirci
gercekte duruslari okumay1 talep eder. Ogrencilerimin yapmalarini
arzuladigim kesif budur; yani iyi islenmis tiyatroya ulagmak icin dogal
ve basit jestten yola ¢ikmalaarini isterim. Ciinkii tiyatro ne kadar ¢ok
yapilandirilsa o kadar biiyiir” (Lecoq, 2015, s. 95).

Hareket analizi, insana dair eylemlerin mimlenerek analiz edilmesidir. Herhangi
bir psikolojik boyuta gegmeden yalnizca teknik olarak analiz edilir ve uygulanir. Her
hareketin basi, sonu vardir ve ilerleyisteki her an spesifiktir. Hareketlerin agirlikli yonleri
vardir. Dikey, yatay ve diyagonel. Hayatin i¢indeki her eylem bu yonlerde var olur. Fakat
tiim eylemlerin zeti, itmek ve ¢ekmektir (Lecoq, 2015, s. 97). “Insanin her hareketinin
uzamdaki bir yone karsilik gelmesi s6z konusudur. Hareketler fiziksel ya da psikolojik
olsun, basit bir kol hareketi ya da yakici bir tutku, bir kafa hareketi ya da derin bir arzu,
ne olursa olsun hersey ‘itmek / ¢ekmek’ ile ilgilidir (Lecoq, 2015, s. 99). Tiim teatral

dramatik sahalar bu ¢izgilerle var olurlar ve hep bir itme-¢ekme iliskisi tizerine kurulur.

“Yatay iligki clown’da ya da commedia dell’arte’de bulunur. Dikey



39

hareket ise trajik bir olay i¢inde insanin yer ile gok, zenit ile nadir

arasina yerlestirir. Tragedya her zaman dikeydir yani tanrilar Olimpos

dagindadirlar. Bufonlar da dikeydir ancak dikeylik ters taraftan kurulur

yani tanrilar yerin altindadir. Diyagonel hareket ise duygusaldir, liriktir,

elimizden ugar gider ve nereye konacagini bilemeyiz. Melodramin yiice

duygulariyla cevreleniriz. Seviyorum c¢ekiyorum! Nefret ediyorum,

itiyorum!” (Lecoq, 2015, s. 100).

Ozdeslesme ve mimodinamik calismalar1 hareket analizinin bir bagka yoniidiir.
Insanin eylemlerinden baska, doganin eylemlerinin analizinden faydalanilir. Su, ates,
hava, toprak, hayvanlar, malzemeler 6zdeslesme yoluyla deneyimlenir. Su ¢alismasinda
kalca bolgesinin dnemi ¢ok biiyiiktiir. Kalca viicudun en onemli hareket noktasidir.
Bedenin hareketi kalcadan gii¢ alinarak baglatildiginda ancak su dinamigine kavugmak
miimkiin olur. Havanin kendine has agirligi, hafifligi tiim bedene yayilir. Beden bir hava
olsaydi nasil hareket ederdi deneyimlenmeye calisilir. Atesin kendine has bir dinamigi
vardir. Yiiksek bir enerjidir. Su kalgadan sa ates de karindan, nefes ve diyaframin giiciiyle
kendini ortaya koyar. Kesik nefesler heyecani, dfkeyi yasatir oyuncuya. Toprak iginse
once yogurmakla baglanir. Yere atilan, yogurulan topragin dinamiginin hissedilmesi

omurga ve kalgayla siirer. Topragi yogurmak, toprak olmaya ve sonrasinda aga¢ olmaya

evrilir.

Malzemelerde ise 6nce malzemeleri hareket ettirirken gozlemleyerek baglanir ve
zamanla malzemeye doniisiiliir. Kimi zaman bu calisma karsilikli olarak yapilir,
malzemeyi manipiile eden ve malzeme olarak manipiile edilen seklinde. Bu ¢alismada da
net ve kesin olmak karsilikli olarak c¢ok onemlidir. Biri kagit olurken digeri onu

burusturan olur, ya da bir cam olarak kirilma deneyimlenir gibi.

“Bu temrinler sonunda &grenciler farkli malzemeler arasindaki ve
malzemelerin kendi arasindaki niianslart hissetmis olacaklardir: yaglar,
buharlar, kagitlar, metaller, tahtalar vs. Malzemelerin dinamikleri sanat
hayatlar1 boyunca ogrencilere yararli olacak bir dile dondsiir.
Birbirlerine, ‘cok yag olmugsun, yeteri kadar kursun degilsin, pirlanta
ol!” diyebilirler. Bu analojik dil tiim pskilojik yaklasimlarin 6tesinde
kesin ve zengin bir dildir. Burusuk bir kagit, bir stvida ayrisan bir parga
seker ayni zamanda trajik yogunlugu yiiksek olan hareketlerdir.
Malzemenin trajedisi, pasif Ozelliginden ileri gelir. Maruz kalir!”
(Lecoq, 2015, s. 105).
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Hayvanlar, hareket analizi ¢aligmalarinda okulun ilk senesinin sonundaki
karakter calismalarina en ¢ok hizmet eden calismalardan biridir. Clinkii malzemelere,
elementlere ya da yapilara nazaran insana daha ¢ok benzeyen bir gozlemsel deneyim
saglar. Omurgalari, baslari, gozleri, yiizleri, uzuvlartyla birlikte daha ¢ok 6zdeslesme

kurulur.

“Hayvanlar {lizerine yaptigimiz ¢alisma bana zaman i¢inde hayvansal

jimnastigin ne oldugunu tanimlama firsat1 verdi. Omurgay1 esnetmek,

kedi hareketleriyle yapilan analoji iizerinden gergeklesir. Kiirek

kemiklerini c¢alistirmak yirtict hayvanlart akla getirir. Omurgay1

uzatmak ise ¢olde gozetmen gibi iki ayak ilizerinde dogrulan mirkete
referans vererek gerceklesir. Bu jimnastik sirasinda 6nemli olan
olagandisi olaylar1 oynamak degil, ancak hayvanlarin organik ve temel
hareketlerini bulmaktir. Bas ve boyun hareketlerini ¢aligmak igin

ozellikle kopegi referans almak bize yardim eder” (Lecoq, 2015, s.

106).

Hayvanlar caligmasinda gergek goézlem onemlidir. Hayvanlar1 dogal ortaminda
gozlemlemek, bu miimkiin degilse belgeseller lizerinden gozlem yapmak birincil 6nem
tasir. Her bir hayvanin sakin anlari, avlandig1 ya da ataga gegmeden hemen Onceki
anlarinin gézlemi ayri bir incelik tagir. Bunlar deneyimlendik¢e insanin hallerine olan
benzerligi ve agtig1 oyunsu alanlar kesfedilir. Bu ¢alismalar i¢inde kara, deniz ve hava
ortamlarindaki hayvanlarin hepsi deneyimlenir. Hepsinin eylem dinamigi farklhidir.
Birbiriyle iligkileri, zeminle olan iligkileri farklidir. Kimi zeminle tamamen temas kurup
tiim agirhigint hissettirir, kimisi ise sanki suda yiiriir gibi hafif bir temas halindedir. Tiim
bu niianslarin kesfedilmesi ve bedende uygulanmasi oyuncuya genig bir hareket

kapasitesi saglar. Tiim diinyay1 deneyimlememize aracilik eden bedenimizle kuracagimiz

bag ¢cok 6nemlidir. Lecoq, hareket i¢in temel yasalar belirlemistir:

Tepki olmadan etki (eylem) olmaz.

Hareket siireklidir, hic durmadan ilerler.

Dengeyi arayan hareket her zaman dengesizlikten dogar.
Dengenin kendisi de harekettir.

Sabit nokta olmadan hareket olmaz.

Hareket sabit noktay1 ortaya c¢ikarir.

Sabit noktanin kendisi de hareket halindedir.

NS kWD
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1.1.4. Lecoq Okulunun Ikinci Senesi (Jest dili, Melodram, Commedia Dell’arte,

Bufon, Tragedya, Clown)

“Bize bir hikaye anlatin!”
Jacques Lecoq

Lecoq okulunun ikinci senesi birinci senesinden farkli islemektedir. Dramatik
ve teatral sahalar lizerine agirlik verilmistir. Birinci sene oyuna hazirlanmig olan dgrenci
ikinci sene artik tiyatro yapmaya baslar. Artik ¢cok daha yiliksek oyun seviyeleri s6z
konusudur. Bu nedenle yolculuk, bir spor egitimi yolculugu gibi, fiziksel hazirliklarin,
teknik anlayisin ve uzmanlasmanimn insa edildigi, temel bedensel algi prensiplerinin
olusturuldugu bir bi¢im igerir (Evans, 2012, s. 169-170). Ogrenciler tiyatro adima
sahneleme bigimlerini kesfeder ve bu bi¢imlerin gerektirdigi formlar1 ve oyun

seviyelerinde arastirmalar yiiriitiir.

“Yolculugun ikinci boliimii jest dili {izerine yiiriitiilen bir
calismayla baslar. Bu ¢aligma 6grencilerin farkli dramatik sahalarin
cesitliligini ve birbirleri arasindaki iliskiyi kesfetmesini saglar. Oyun
seviyelerini yiikseltmeye, bu sahalarin ortak siirsel zeminde nasil
ortaklagtiklarin1 gérmeye imkan tanir. Bu jeodramatik yolculuk
genislik, yiikseklik ve derinlik olmak iizere {i¢ boyuttan olusur. Tiyatro
tarthinde adi konulmusg ve giinliik hayatta bilinen su bes ana sahadan
olusur: melodram (yiice duygular), commedia dell’arte (insanlik
komedisi), bufonlar (groteskten misteriye), tragedya (koro ve
kahraman), clown (biirlesk ve absiirt)” (Lecoq, 2015: 32).

Ikinci sene, her {i¢ aylik donemin sonunda “soirée” olarak adlandirilan, dSnem
sonu gosterileri bulunmaktadir. Donem boyunca iiretilen otokurlar, soireler i¢in segilirse,
gelistirilerek godsteride sunulur. Ikinci yilin sonunda ise, her bir dgrenciye bir zarf
icerisinde verilen siparis ciimleleri (commande) olur. Bu ciimleler iizerinden herkes kendi
oyununu yaratir. Ogrenci siparis ciimlesiyle yapacag1 oyunu bastan sona kendi yaratir.
Bu her 6grencinin kendi projesidir ve bir ¢esit okulun bitirme projesi gibidir. Tercih
olarak tek kisilik bir oyun yapilmasi istenmez, pedagoji boyunca birlikte bir iiretim tegvik
edilmektedir. Bu siparislerin sunumu, yedi dakikadan ne az ne de ¢ok fazla olmamalidir.

Bu gibi kurallar, kisitlamalar egitim boyunca ¢esitli zamanlarda bulunmaktadir ve

oyuncuyu ayni zamanda bir iiretici olarak da daha 6zii kesfetmeye, farkli alternatifler
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bulurken yaraticiligin1 da gelistirmesine yardimci olur. Egitimin ikinci senesinde farkli

kavramlar ve dramatsk sahalar devreye girmektedir. Bunlardan ilki jeodramatik ve jest

dilidir.

Jeodramatik, Lecoq’un icat ettigi bir terimdir. Okulun ikinci senesinde
calisilacak teatral dramatik sahalar1 belirten bir metafordur. Lecoq, anlatimlarinda
kullandig1 metaforlarda geometriden her zaman faydalanir. Dramatik sahalar1 da kendine
gore geometrik olarak tanimlar, yatay iliski clowndur, diyagonel olan melodram, liriktir.

Dikey olan ise trajiktir, tragedyadir (Lecoq, 2015, s. 100).

Okulun ikinci yilinda galisilan stillerin ilki jest dilidir. Mim tiirleri oldukea kisa
bir siire deneyimlenir ve bu donem ikinci yilin basinda bir g¢esit 1sinma olarak yer
almaktadir. Jest dili ve melodramla baslayan yil, clownla biter. Lecoq’un deyisiyle™ sene
aglayarak baslar ve koronun kolektif calisma deneyiminden gecerek yalmizlik ig¢inde

giilerek son bulur!” (Lecoq, 2015, s. 116).

Jest dili, Ogrencilere sonrasinda Onerilecek biitiin kesif siireglerini
zenginlestirmeye ve onlara ortak bir dil sunmaya yoneliktir (Lecoq, 2015, s. 119). Bu
kisimda beyaz pantomim, figiliratif mim, ¢izgi mim ve mimci anlatici gibi ¢aligmalar

yoluyla 6grenciler jestlerin diinyasi yoluyla hikaye anlatmay1 deneyimler.

Pantomim donemin yasaklarindan dolay1 ortaya ¢ikmigtir. Commedie Francaise
oyuncular1 disinda kimsenin konusarak tiyatro yapmasina miisaade edilmiyor olmasi
pantomim gibi bir bi¢cimin dogmasini saglamistir. Yani kisith bir bi¢im igerisinde bir
hikaye anlatmay1 gerektirir. Beden duruglari ve jestler, kelimelerin yerine gecer. Bu
durum da “sdylemek istediklerimizin agik, tasarruflu ve kesin olmasini zorunlu kilan
farkli bir climle yapilandirma mantig1” olusturur (Lecoq, 2015, s. 120). Dikkat edilmesi
gereken birincil nokta giindelik hayat jestlerini hatirlamak ve her bir kelimeyi jestle
anlatmaya ¢alismamaktir. Onemli olan sey, anlatilmak istenen duygulara gére degisen

yiiz maskesini kullanabilmektir (Lecoq, 2015, s. 120).

Figiiratif mimde anlatilmak istenen, figiir olarak betimlenir. Oyuncu anlatmak

istedigi nesneyi ya cizerek betimler ya da o nesneyi direkt kendisi canlandirir, o nesneye
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doniiglir. Bu teknik calisma oyuncunun seyirciye bir uzam yaratmasini, o iliizyonu
kurmasini kolaylastirir ve jestlerin ifadesini temizler. Tasarruflu ve net bir jest dilini

gelistirir.

Cizgi mim, imgelerin i¢inde yer alan dinamik giicii ortaya ¢ikaran jestler tizerine
kurulur. Sinema diline en yakin olan dildir (Lecoq, 2015, s. 121). Burada ifade bi¢imi
kelime ya da nesnelerden ¢ok bir imgenin anlatimina evrilir. Bir imgeyi, bir atmosferi
aktarmay1 amaclar. Bir kadraj gibi diisiiniilecek olursa, kadraja giren her sey aktarilabilir.
Imge dahilinde esen bir riizgar1, karanligs, 1siklar1 oyuncular sessiz bir sekilde aktarir. Bu
caligmalar pek ¢cok incelemeyi igerir. Duygularin, nesnelerin, kelimelerin 6ziinde ne ifade
ettigini ¢ok 1yi algilamak, hissetmek gerekir ki 6ziine ulasarak dogru jest bulunabilsin.
Duygular, dinamikler ve bir hikaye anlatim1 ve ayni zamanda da jestler ve beden

kullanim1 hepsi birlikte oldugu i¢in giiclii bir baslangi¢ gergeklestirilir.

Son olarak mimci anlatici ¢aligmasi, bir hikayeyi anlatmak i¢in farkli jest
dillerini bir araya getirir. Oyuncu anlatimina mikro diizeyde mim yoluyla baslayabilir.
Anlatilan sahneye diger oyuncularin katilimiyla baska bir boyuta ulasabilir. Bu anlatim
biciminde farkli anlatim dilleri bir hikayeyi anlatmak i¢in ayni1 anda kullanilabilmektedir.
“Onemli olan dillerin teknik boyutuna takilip kalmamak ve dramatik durumlar
aracilifiyla teknik boyutu durmadan desteklemektir. Eger jestiniz glinesin dinamigini
barindirmiyorsa gilinesi oynamay1 bilmek bir sey ifade etmez! Eger ayin solgun 15181
hareketin ritminde goziikmiiyorsa ayi anlatmayi bilmenin kimseye faydasi yoktur!”
(Lecoq, 2015, s. 123). Jest diliyle oyuna bir ¢esit 1sindiktan sonra melodram ¢aligmalarina

gegcilir.

Melodram okulun pedagojisine 1974 yilinda dahil olmustur (Lecoq, 2015, s.
125). Melodram tragedya ile benzer gibi goriinse de olduk¢a farklidir. Melodramda
kavusamayan agiklarin pek ¢ok farkli nedeni olabilir fakat tragedyada bu neden ancak
oliim olabilir. Fusetti’nin dedigi gibi “melodramatik bir karakter ‘Ah seni seviyorum ama
aileme donmeliyim’ derken trajik bir kahraman ‘Seni seviyorum ve dlecegim’ der.
Melodramin sonu adaletin yerini bulmasiyla biterken, trajedinin sonu felaketle

sonuclanir, kahraman korkung bir sekilde oliir” (Pekin, 2015, s. 66). Melodramda amag
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seyirciyi etkileyebilmektir, seyirciyi inandirmak ve aglatmak. Bunun i¢in de oyuncunun
cok giiclii bir oyunculuk sergilemesi gerekir. Oyuncularin oynadiklar1 seye sonuna kadar
inanmalar1 gerektigi gibi, asir1 vurgulu ve dramatik klise oyunculuktan da kaginmalari
gerekir (Lecoq, 2015, s. 126). Melodram bir oyunculuk iislubundan ziyade sahneye konan

duygular tizerinden ayrilir.

Melodram pigmanlik, ihanet, utang, ahlak, kurban, masumiyet gibi konular ele
alir. “Zaman kavramina hep bir gonderme vardir. Bu ylizden melodram sahasinin iki
biiyiik ana temas1 bellidir: gidis ve doniis” (Lecoq, 2015, s. 126). Ornek olarak okuldaki
caligmalardan biri bir askerin yillar sonra evine doniislidiir. Asker savastan doner ve
evinin kapisini ¢alar. Karist bagka biriyle evlenmistir ve o kisiden de bir cocugu olmustur.
Gece orada kalir ve karisinin mutlu oldugunu goriince, ertesi giinii evi terkeder. Bu
calisgmada ve tlim melodram caligmalarinda yaratilacak etki ¢cok 6nemlidir bu da
oyunculuktaki niianslar1 6nemli kilar. Asker temasindan 6rnek verilirse, kapiyr kimin
acacagi, askerin karisini karisinin da askeri ne zaman nasil gorecegi gibi detaylar 6nem
arz eder. Bu gibi kararlar seyircideki etkiyi 6nemli bir sekilde farklilastirir. Zamanlama,

tepki verme siiresi gibi detaylar oyunu tamamen degistirir.

Pedagoji boyunca her stilin kendine has calismalari vardir. Melodramin
geometrisi diagonal bir geometridir Lecoq i¢in (Lecoq, 2015, s. 100) ve bu oyunun eylem
dinamigine de yansir. Bu dinamigin ¢alisilmasi i¢in yapilan egzersizlerden biri de elastik
malzemeyi yeniden deneyimlemektir. Tipki karisina sarilmak isteyip de gidemeyen bir
asker gibi, birine vurmak isteyip vuramayan biri gibi uzar, gerilir, geri ¢arpar, oldugu
noktaya doner. Bu sahanin temalar1 gii¢lii temalardir bu nedenle oyunculuk agisindan
zorlu bir oyun seviyesi gerektirir. Biitiin duygular biiylik olmalidir ama asla parodiye
kagmamalidir. “Ogrenciyi bekleyen en temel zorluklardan birisi kendisine zaman zaman
giilen seyircinin Oniinde yilice duygulart tasima korkusudur. Melodram c¢aligmasi
oyuncuyu kendi inanglarini seyirciye dayatmasi i¢in zorlar. Ne sdyleyeceginden siiphe

duyamaz. Kendisi i¢in dogru olan seyirci i¢in de dogru olacaktir” (Lecoq, 2015, s. 127).

Melodramdan sonra maskelere geri doniis olur. Bu defa commedia dell’arte ve

yarim karakter maskeleri lizerine ¢alismalar yapilir. Jacques Lecoq Padua’da gecirdigi
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donemde neredeyse yok olmus bir tiir olan commedia dell’arte iizerine arastirmalar
yapmistir. Bu calismalar Sartori ve Strehler ile yaptig1 ortak kesiflerdir. Sartori ile Italyan
kdylerine gitmis, maskeleri yeniden yaratmak, metinleri yazmak i¢in arastirmalar

yapmuslardir (Pekin, 2015, s. 68).

Commedia dell’arte Lecoq okulunda daha ¢ok comédie humaine (insanlik
komedisi) olarak ele alinir. S6zlii dogaglamalardan olusan calismalar, biitiiniiyle
yapilandirilmis karakterlere hayat vermeyi gerektirir (Rolfe, 1972, s. 38). Commedia
dell’arte’de bambaska bir ritim hakimdir. Oyunda siirekli bir aciliyet bulunur, bu da
yiiksek bir ritmi dogurur. Karaterler bir cocuk gibi bir duygudan digerine bir an i¢inde
gecebilirler. Ayn1 zamanda oyunlar olduk¢a u¢ noktalarda ve yiiksektir bu nedenle de

oyunculuk anlaminda ¢ok yiiksek bir oyun seviyesi gerektirir.

“Bu sahada insan dogasinin inandirmak, tuzaga diisirmek, her seyden
yararlanmak gibi bilylik hileleri sahnededir; arzularda aciliyet vardir,
karakterler ‘hayatta kalma’ miicadelesi icindedirler. Commedia
dell’arte’de herkes saf ve kurnazdir; aglik, ask, para karakterleri
harekete gecirir. Ana tema ise herhangi bir neden i¢in 6rnegin kizi,

yemegi, parayl almak ic¢in tuzak kurmaktir. Aptalca davraniglarinin

sonucunda karakterler kendi hazirladiklar1 tuzaga ¢abucak kendileri

diiserler. En u¢ noktaya tasinan bu ornek, insanlik komedisinin bel
kemigini olusturur ve altinda yatan trajik boyutu giin yiiziine ¢ikarir”

(Lecoq, 2015, s. 129).

Ikinci sene yapilan insanlik komedisi ¢aligmalar1 paralelinde dgrenciler kendi
tasarladiklar1 yarim maskelerini yaparlar. Oncelikli olarak ogrencilerin maskeleri
iizerinden sahaya giris yapilir. Geleneksel commedia dell’arte maskeleri ise daha sonra
calisilir. Commedia dell’arte temalar1 6grencilerin kendi maskeleri ile de oynanir. Kendi
yarim maskeleri ile oynamak 6grencilerin geleneksel maskenin agirligindan kurtularak
daha 6zgiir bir sekilde ana insanlik komedisi ilkelerini kesfetmesini saglar (Lecoq, 2015,
s. 132). Yarim maskeler, ilk sene ¢aligilan tam maskelerden farkli olarak konusma igerir.
Bu da maske ile sesi de kapsayan biitiinciil bir arastirma gerektirir. Maskelenmis

oyunculuk bi¢imi, ses i¢in de gecerli olmalidir ve beden kullanimini ararken, sesin ve

konusma biciminin de arayis1 paralelde siirer.
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Commedia dell’arte oyunlarinin ytiksek ritmi en 6nemli unsurdur. Oyunun dogru
ritmine ulagmak dogru oyun motorunu bilmekle baslar. Oyun motoru “neyi oynamak
gerektigini degil, nasil oynamak gerektigini isaret eder” (Lecoq, 2015, s. 131). Bir
karakterin motoru birini kendine asik etmek iken digerinin ki tam tersi olabilir. Inisli
cikigh olarak siiren yliksek oyun dinamigi oyun motorlarinin sonuglarini da uglarda
kilmalidir. Ornegin birinden kurtulmak isteyen karakter, gitmesini rica etmez kalp
krizinden 6liir ve sonra yeniden canlanir, giilmek kahkahaya, kahkaha taklaya doniisiir
vb. Bu nedenle yiiksek oyunculuk seviyesi ve oyuncunun akrobatik beden hakimiyeti de

teknik olarak 6nem tasir.

Karakterler iki zit kutbu ayni anda barindirir. Aclecchino hem naif hem
kurnazdir; Capitano hem gii¢lii hem korkaktir; Pantalone hem bir sirket yoneticisi olarak
ne yaptigini bilir hem de asktan deliye doner (Lecoq, 2015, s. 133). Bu uglardaki durum
degisiminin ritmi zengin bir oyun alani saglar. Maske oyunculugu biiyiitiilmiis bir
oyunculuk gerektirir bu nedenle de beden kullanimindaki incelikli netlik ¢ok dnemlidir.
Hareketlerin miikkemmel bir artikiilasyona erismesi gerekir (Lecoq, 2015, s. 136). i1k sene
yapilan notr maske caligmalari bu noktada 6nemli bir zemin hazirlar. Sebep-sonug
iliskisinde eylemin 6ziinii, en sade halini deneyimleyen oyuncu bu artikiilasyonu anlamis

olur.

Maske caligmalar1 6grencinin, nelerin yapilmamasi gerektiginden yola ¢ikarak
hayal giiclinii sonuna kadar aktive etmeye calistig1 bir 6grenmedir (Rolfe, 1972, s. 38).
En 6nemli sey giindelik olandan uzak kalmayi basarmaktir. Ug¢lardaki oyun seviyeleri
oynanirken gereksiz bagirmalar, gostermeci oyunculuklar diisiilebilecek en biiyiik
hatalardandir. Bu noktada esas olan oyuncunun duruma ger¢ekten inanmasidir ki bu

inanma dedigimiz sey, oyunculugun her alaninda gegerli ve 6nemlidir.

Maskelerle artan oyun enerji seviyesi Bufonlarla daha da yiikselir. Bu defa
maske bicim degistirecektir. Bufonlar Lecoq pedagojisine 70’lerin baginda melodramla
ayni donemde dahil olmustur. Eski 6grencilerden Marina Spreafico (73-75 okul donemi)

sOyle aktarir:
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“O (Jacques Lecoq) caresizlik igindeydi ¢iinkii biz jest dilinde ¢ok
kotiiydiik ve bu stilden nefret ediyorduk. Bir gilin geldi ve artik ne
yapacagimi bilmiyorum dedi, yarin kilik degistirip geleceksiniz ve sizi
tantyamayacagim dedi. Hatirltyorum, iki yastik, bir kumas, ve bir ip
aldim, ¢opten de bir karton buldum, kafama ge¢irdim ve okula gittim.
Bu da boyle sifirdan basladi” (Pekin, 2015, s. 72).

Bufonlarin en temel oyun motoru alay etmektir. Seyirci clown’a giilen taraf iken
bufon seyirciye giilen taraftir. Hiyerarsik olarak bufon seyircinin iistiinde gibidir. Bufon
oyun sahast Lecoq’un ‘hi¢bir seye inanmayan ve her seyle dalga gecenler’in davraniglari
iizerine yaptig1 caligmalar sonucunda evrimleserek olusmustur. Bilinmeyenin
deneyimlenerek arastirildigi bir sahadir. Hareket halindeki bedenin ¢aligsmalarindan ve

dogaclamalardan tiiremistir ve tam olarak adreslendigi bir yer bulunmamaktadir (Lecoq,

2015, s. 147).

Bufon yiiksek ve u¢larda bir oyunculuk gerektirir. Bu sebeptendir ki pedagojide
komediden sonra gelir. Bufon seviyesindeki oyun icin 6n hazirlik ¢ocuklar iizerine
arastirmak ve ¢aligmakla baslar. “Burada s6z konusu olan ne ¢ocuk karakterleri digsal bir
oyunculukla oynamak, ne de ¢gocukluk yapmaktir. Bulmaya calistigimiz sey ¢cocuk olma
hali, cocugun yalnizligy, istekleri, itkileri, kural arayiglaridir. Biitiin bu unsurlar bufonesk

boyutun i¢inde bulunur” (Lecoq, 2015, s. 145).

Bufon caligmalar1 asama asama ilerler. ilk asamada bir kisinin digeriyle alay
etmesiyle, parodi ile baglanir, sesiyle, yiiriiyiisiiyle, konusmasiyla. Daha sonra alay etme
temalar1 ileriye taginir. Alay etme durumu bir noktada kétiilitk etmek gibidir. Alay edilen
kisi, kisisel algilama riski tagidig1 i¢in bu c¢alismalar kirilgan bir yerdedir o nedenle de
ona bagka bir beden olusturmak oyuna bir mesafe de getirir. Bu nedenle caligsmalar
zamanla bufonlar1 dogurmustur. Bunu yapan kisinin farkli bir viicudu olmasi, baska bir
boyuttan gelmesi gibi kesifleri dogurmustur. Bufonlarin temalar1 dahilinde yapilan

caligmalar kendi icinde grotesk, misteri ve fantastik gibi alt temalar1 da olusturur.

Bufon caligmalarinda 6grenciler kendilerine yeni bir beden tasarlar. Bufonda
maske bedene doniisiir. Ve bufonlar kendilerine has bir topluluk olurlar. Bu, karakterler

arasinda bir mesafe de getirir. Karakterlerle alay eden “deliler” olmalar1 gibi (Lecoq,
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2015, s. 139). Boyle olunca bu alay etme hali bir catisma dogurmaz, kasith bir kétiiliige

dogru gitmez. Bufonlara has bir davranis haline doniisiir ve deliler deli olarak kabul edilir.

Bufonlarda seyirci oyuncu iligkisi, seyircinin rahatsiz edildigi bir yerdedir.
Seyirci de alay edilen taraftadir diyebiliriz ¢linkii bufonlar her tiir konuyla alay
edebilmektedirler. iktidar, din, 6liim her sey... Amaglari, insanlarmn hayatlariyla alay
etmek ve onlarmm yiiceligine inandig1 her seyin i¢indeki absiirtliigli ortaya ¢ikarmaktir.
Dini bir torenle alay edebilirler, 6liimciil bir hastalikla ya da iktidarla. Tabii ki bunun

seyirci i¢in rahatsiz edici oldugunu bilerek yaparlar.

Bufonun alt sahalar1 kendi iglerinde farkliliklardan dogar. Misteri daha ¢ok
gizemli olan, dini olan, bilinmeyen boyutlarla iligkili olan bir alanda gezinirken grotesk
karikatiire yakindir. Insanlarla ve iktidarla iliskilidir ama mesafeli bir yerden yaklasir.
Asla duygular1 dGnemsemez. Fantastik olan ise hicbir sinir1 yoktur, bambagka bir gergeklik
bambagka bir beden hakim olabilir. Coklu uzuvlar, kafasiz canlilar gibi pek cok seye
doniisebilir, hayal giicline kalmistir. Bu sinirsizlik oyuncuya ¢ok genis ve 6zgiir bir alan

saglar.

Bufon grubu bir ¢ete gibidir, kendi i¢lerinde bir hiyerarsiye sahiptir. En aptal
olan liderdir. Herkesin hayran oldugu ve kendisine hayran olan biri vardir. Bu organik
iliski zamanla calismalar boyunca ortaya ¢ikmistir. Her bufon yerini kabul etmistir ve
hatta bundan mutludur. Aralarinda bir ¢atigma, miicadele yoktur. Biri dover digeri
doviiliir ve doviilen bunu Oylesine sever ki tekrar tekrar yapilmasini ister. Bufonlarin
arasindaki iligki sekli kendine has bir iliskidir. Bufon ¢alismalar1 arayislar i¢inde belirir,
o nedenle beden tasarimlar1 tipki maske ile yapilan ¢aligmalar gibi ilerler. O bedenin
hangi hareketlerde nasil ¢alistigina bakilir, nasil yiiriir ne yapmay1 sever, nasil kosar, nasil
kasmir gibi ¢esitli denemelerle olusturulan beden zaman icinde doniisiir, farklilasir.
Bazen ¢ok iyi olacagmi diisiinerek tasarladigimiz bir maske ya da bufonesk beden

eylemle ya da oyunla bulustugunda o kadar da iyi calismaz. O nedenle bu aray1s hep siirer.

Bufon yerini trajik bir alana birakir, tragedya ve koro.Okulda uygulanan
tragedya ve koro ¢alismalar1 Lecoq’un Siracusa’da yaptig1 koro ¢aligmalarindan ortaya

cikan kesifleridir (Lecoq, 2015, s. 147). Pedagojide tarihsel yaklasimindan ve geleneksel
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kodlarindan uzak bir yaklagimla uygulanir. Kader, inang, tanrilarla iliskiler gibi derin
konular1 igerir. Bu derinlik Lecoq’un geometrik olarak tanimladigi dikey tiirde bir

derinliktir. Tanrilardan yer yiizline, insanlara dogru karsilikli olarak isler.

Tragedya iki ana unsurla sahneye gelir; koro ve kahraman. Yapilan ¢alismalar
da bunlarin uygulanmasi, anlasilmasi ve deneyimlenmesi yoniinde olmaktadir. Bir alan
olarak sahne ile iizerindeki oyuncularin organik bir bagi mevcuttur. Bu bagin oyuncu
tarafindan dogru bir sekilde anlagilmasi gerekir. Pedagojik agidan trajedi ve koro
caligmalar1 6grencinin sahnede dinlemesini gelistirmek ve ses kullanimini ortaya
cikarmak i¢in de bir aragtir. Lecoq pedagojisinde ses c¢alismalari higbir zaman san,
diksiyon gibi c¢alismalar seklinde gerceklesmez. Hareket ile birlikte deneyimlenir.
Dinlemenin gelistirilmesi, koro sayesinde bir takim ruhunu dogurur, hem birlikte olma

hem de bir boslugu hissetme halini yasatir (Pekin, 2015, s. 76).

Koro ve kahraman unsurlarinin anlasilmasi icin ilk yapilan calisma bir
yiikseltinin iistiine ¢ikip topluluga hitap ederek bir goriisii savunmaktir. Amac¢ kendini
dinletebilmek, bir cesit taraftar toplayabilmektir. Bu noktada savunulan konunun bireysel
olarak inanglarimizin tam tersi olmasini 6nerir Lecoq. Bu durum oynadigimiz konu ile
bireyselligimiz arasina bir mesafe yerlestirir ve oyun alan1 agisindan da farkli kesifler i¢in
imkan yaratir. Caligmanin sonraki agsamasinda tam zit goriisii savunan baska bir kahraman
ortaya ¢ikar ve dinleyenler iki ayr1 kahraman iki ayr1 koro halini alir. Bu calisma bir

girizgahtir.

Tragedya c¢aligmalari dogaclamadan faydalanmaz. Bu nedenle 6grencilerin
toplumsal olarak 6nem arz eden konusmalar1 dinlemesi, okumasi istenir. Martin Luther
King, Charles de Gaulle, Atatiirk gibi kisilerin topluma hitap ettigi ve 6nemli degerleri
savundugu konusmalarin ruhunu hissetmek 6nemlidir. “Bu deneyler sirasinda 6grenciler
bir kalabalig1, bir konusmaciy1 ve bir metni birlestiren coskusal seviyenin ne oldugunu
deneyimlerler. Konusmaci kahramana, kalabalik ise koronun insaniyetine isaret eder.
Kalabaliktan koroya gecis, psikolojik oyundan maskelenmis oyuna gegcisteki oyun

seviyesinin yiikselmesidir” (Lecoq, 2015, s. 150).
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Organik bir birlikteligi deneyimleyebilmek adina tepki korosu ¢alismasi yapilir.
Bir grup, ayn1 seyi izlerken kolektif olarak tepki verir. Amag, seyirciye ne izlediklerini
ve 0 an neye tepki verdiklerini dogru bir sekilde aktarmaktir. Bunun i¢in de tepki verilen
duygularin dinamiginin dogru sekilde analiz edilip aktarim i¢in de bir dil gelistirmek
gerekir. Bu calismada ikiz imge bu dilin yaratilmasina katki saglar. Koronun izledigi bir
mendil diismesi ise, koroda da yere bir kagit diiser gibi. Analojik olarak ikiz imge bir

aktarim aracidir.

“Gergek trajik uzami ortaya ¢ikaran tek esas unsur korodur. Bir koro geometrik
degildir, organiktir. Kolektif bir beden gibi bir agirlik merkezine, uzantilara, bir nefese
sahiptir. Icinde bulundugu duruma gére farkli bicimler alabilen bir tiir hiicredir” (Lecoq,
2015, s. 151). Bunun gerceklesebilmesinin pek c¢ok inceligi vardir. Bunlardan biri
koronun dogru sayida bir topluluktan olugmasidir. Bu say1 lecoq i¢in yedi ya da on bestir.
Kolektif bir uyum igerisinde olmak ¢ok énemlidir. Bunun hissedilebilmesi i¢in doganin
trajik hareketleri iizerine calismalar yapilir. Ilk sene calisilan malzemelere ve
mimodinamige geri doniis saglanir, koro olarak erimek, kirilmak, burusmak gibi.
Soylenen metnin sozciik dinamikleri koroya organik bir hareket saglar. Bu organik toplu
hareket kalitesi, dramatik etkiyi son derece yiikseltir. Tek bir kisinin basini ufacik
kaldirmasi ile biitliin grubun ayn1 anda kaldirmasi arasindaki etkinin yaratacag fark gibi.
Bir baska Onemli unsur ise sahneyi dengeli olarak kullanabilmek, alan1i dogru

kullanabilmenin teknigidir.

Sahnenin dengesinin algilanmasina yonelik caligmalar yapilir. Oyun alanm
dikdortgen bir alana déniistiiriiliir. Ogrencilerin iistiinde oturarak sahne disinda oldugu
banklarla oyun alaninin sinirlar1 belirlenir. Bu dikdortgen alanin tam alt merkezinde bir
top oldugu diisiinlilerek zemin {istiindeki kisinin hareketine gore oyun alani hareket
edecektir. Amag alan1 dengede tutmaktir. Bir oyuncu ¢ikar ve alani 1sitir. Siire¢ liderin
yonlendirmesiyle ve 0grencilerin de dogru zamani hissetmesi ile birlikte isler. Vakti
geldigini hissettiginde oyuncu alanda bir dengesizlik yaratir ve ikinci kisi sahneye ¢ikar.
Oyuncularin konumlanmasi, alanin dengesini korumak adina ¢ok énemlidir. “Calismanin
amaci kademeli sekilde zamanla, uzamla ve diger oyuncularla uyum i¢inde olmaktir”

(Lecoq, 2015, s. 155). Koronun militarist bir diizene kagmasi ¢ok olasidir, rutin, sabit bir
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diizene. Alanin dengesi ¢alismasi organikligi, uzami, ritmi, boslugun zamanlamasini
anlamada biiyiik 6nem tagir. Koronun i¢indeki mesafe, liderle olan mesafe gibi unsurlar
koroyu organiklige tasiyan unsurlardir. Koronun eylemine karar veren bir diger 6nemli

unsur da metindir.

Metin aslinda kendi dinamigi ile bir eylem teklifinde bulunur, koro bunu
hissetmeyi bilmelidir. Trajik olan i¢in ¢alisma metinsiz olamaz. Metin kullaniminda antik
yunan metinleri gibi metinlerden faydalanilir. Metin ¢aligmalari, ilk sene yapilan
mimodinamik ¢aligmalariyla benzer ilerler. Her bir kelimenin dinamigi bedensel olarak
caligilir. Amag bir metinle birlikte organik bir koro yapisina ulagsmaktir. Beden yoluyla
eylemsel arayisa ses ve nefes de dahil olur. Ses de tipki beden gibi kok salan, giiclii bir
seviyede olmalidir ve bunun i¢in oyuncu beden sesini kesfetmelidir. Koro ve tragedya

caligmalar1 boyunca bu kesfe hizmet eden ¢aligsmalar da mevcuttur.

Koro ayni anda konusur, ayni anda nefes alir ve birlikte tepki verir. Elbette bu
metne gore bicimlenir. Fakat bu calismalarin hepsi, metinle birlesen bir bedeni, sesi,
nefesi ortaya ¢ikarmak ve tek bir bedenmisgesine hem digerleriyle hem oyun alaniyla
organik bagi kurabilmek i¢indir. Okulun son dénemi ise en kiigiik maske olan kirmizi

burunla tamamlanir. Korodaki kalabaliktan, yalnizliga dogru giderek.

Lecoq okulu pedagojisi icerisinde clown sahasi zamanla genislemis ve dnemli
bir yere gelmistir. Clownlar altmish yillarda sirk clownlar1 ile commedia dell’arte
arasindaki iliskiyi sorgularken ortaya ¢iktmistir (Lecoq, 2015, s. 165). Okuldaki clown
caligmalari sirk clownlarindan uzaktir. Komik olanin arayisi haricinde okulda ¢alisilan
clown c¢alismalar higbir palyago iislubuna benzemez ve bu iisluplar okulda 6gretilmez.
Clown vasitastyla samimiyetin, naifligin ve kendi kusurlarimiz iizerinden komik olanin

arayisit amaclanir.

“Esas kesif basit bir soruya cevap verilerek yapildi: clown giildiiriir ama
nasil? Bir giin 6grencilerden ¢ember olmalarini -¢cember sirk pistini
animsatir- ve bizi giildiirmelerini istedim. Her biri arka arkaya tiirlii
hayal {irlinii kelime oyunlari, taklalar, soytariliklar denedi ama
bosunaydi! Sonug bir felaketti. Bogazimiz diigiimlenmis, karnimiza
agr1 girmis ve olay trajik bir hal almisti. Bu basarisizligin farkina
vardiklarinda dogaclamayi kestiler ve lizgiin, kafalar1 karigmis, rahatsiz
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olmus bir halde yerlerine oturmaya gittiler. Onlar1 bu zayiflik i¢inde
goriince iste o zaman herkes giilmeye basladi. Giiliinenler, bize
gostermeye caligtiklar karakterler degil tiim ¢iplakligryla oyuncularin
kendisiydi. Bulmustuk!” (Lecoq, 2015, s. 165).

Seyirciyi giildiirmeye g¢aligmanin arayisi bireysel olarak sahip olunan zayif,
kusurlu, ilging, tuhaf taraflarin bir arayisi, bir kesfidir. Herkes kendi clownunu aramaya
baslar. Bu biitiinciil bir arayistir. Giiliing oldugun noktalar1 araman gerekir. Bu noktada
ne kadar az bir karakter oynamaya kalkilirsa, ne kadar az kendini savunursa oyuncu o
kadar clownunu bulmaya yaklasir (Lecoq, 2015, s. 167). Ciplak bir samimiyet halinde
olmak clownu ortaya ¢ikaran en temel noktadir. Clownun yiiriiyiisii, kiyafeti, ses,

konusmasi bireysel olarak aranir.

Clown caligmalarinda bazi noktalar bulunur. Bunlardan biri bir marifet gésterme
caligmasidir. Bu marifet o oyuncudan bagka kimsenin yapamadigi bir marifet olmalidir.
Ama asi1l mesele bu marifeti oyuncunun da yapamadigi andur. Iste buna bide denir, Tiirkge
cevirisi i¢in sap, sapa oturmak tabiri kullanilmistir. Clown, higbir seyi beceremeyen
haliyle seyircinin tiziildiigii, acidigi, giildiigii bir konumdadir. Bufonlarda bu durum
seyircinin asagida oldugu bir konumdayken, clownda seyirci {stiin konumdadir.
Marifetini becerememe halinin bir 6lgiisii vardir. “Bir clowndan havada takla atmasini
isteyin, beceremez. Poposuna bir tekme atin, farkinda olmadan yapacaktir! Iki durumda
da clown giildiiriir. Eger hi¢ beceremez ise trajik olana dogru kayariz” (Lecoq, 2015, s.

169). Bu nedenle eylemlerin incelikli bir 6l¢iisii vardir.

Clownun seyirciyle direkt bir iliskisi bulunur. Seyirci ile siirekli bir aligveris
halindedir. Bu iligski dogrudan ve anlik etki-tepki seklindedir. Siirekli bir reaksiyon
gerektirir. Temrinlerden biri seyirciyi farketmektir. Clown sahneye girer ve bir an gelir
seyirciyi fark eder. Seyirciden gelen tepkilere karsilik vermek, seyirci ile birlikte olmak
gerekir. Bu temrinde oyuncu en saf ve samimi haliyle ¢ikmalidir seyircinin karsisina,
komik olmaya ¢abalarsa basarisiz olur. Clown ¢alismasi derin bir kigisellik tagir. Oyuncu
kendi kusurlarini, korkularini, zayifliklarini gézlemler ve bunu nasil kullanabilecegini
aragtirir. Okulun son doneminde uygulanan clown sahasi, okulun 6ncesindeki caligmalara
gore farklidir. Bundan 6nce hep baska seylerin deneyimlenmesi, dis diinyanin gézlemi 6n

planda iken clown ile birlikte daha bireysel, ice doniik bir gézlem yapilir. Oyuncuya oyun
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alanin1 clownun kendisi verir. Bagardiklariyla, basaramadiklartyla seyircinin verdigi tepki
ile oyun kurulur. Seyirci clownla alay etmez, kendini iistiin géren konumu vasitastyla

clowna sadece giiler.

Clown dénemi icerisinde komik varyeteler, kabare, biirlesk, absiirt ve eksantrik
gibi sahalar da kisa kisa deneyimlenir. Bu c¢alismalar donem sonundaki gdsteride bir
orkestra sekline doniigiir. Miizik, san, akrobasi, jonglorliikk, enstiirman g¢almak gibi
bireysel yetenekler bu dramatik sahalarda islevsel bir hale gelir. Okul notr maske ile
baglar, maskenin en kii¢iik hali kirmiz1 burunla biter. Maskenin yliksek oyun deneyimi
ogrencinin bedeninde kendini her daim siirdiirecektir. Okuldaki deneyimlerle baslayan

farkindalik etkisini yillar sonra bile gosterecek, oyuncuyu gelistirecektir.

Jacques Lecoq’un kurmus oldugu pedagoji 1956 yilindan beri yolculugunu
stirdirmekte, diinyanin dort bir yanindan iiretmek isteyen herkesi agirlamaktadir.
Kurgulamis oldugu egitim vasitasiyla bedenlerin kapasitelerini pek ¢ok farkli deneyim
yoluyla gelistirirken, oyuncu-6grencilerin hayal giiciinii kullanmalarin1 ve yeniden oyun
oynamalarin1 saglamaktadir. Gerek sahne mevcudiyeti gerek teatral iiretim kapasitesi
bakimindan Lecoq pedagojisi faydalanmayi bilen her oyuncuya kendini kesfedecegi ve

gelistirecegi 6zel bir yaratict yolculuk yasatacaktir.
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1.2. Tadashi Suzuki ve Teknigi

Tadashi Suzuki kendine has tiyatro bi¢cimiyle Japonya’da oldugu kadar Avrupa
ve Amerika’da da taninan ve Onde gelen modern tiyatro yonetmenlerinden biridir.
Suzuki’nin karakteristik tarzinin temelinde bulunan unsurlar, bir tiyatro toplulugunun
yapisi, teatral alan yaratimi ve yaratilan tiyatronun kiiltiirel ve ulusal engelleri asan
evrensel bir tiyatro olmasi diistincesidir (Scot, 2009). Tadashi Suzuki, Toyama bdlgesinin
daglarinda bulunan Toga kdyilindeki, Toga Suzuki Toplulugu’ nun(SCOT-Suzuki
Company of Toga) ve Suzuki Oyuncu Egitim Metodunun kurucusu ve yoneticisidir.
Japonya’nin ilk uluslaras:1 tiyatro festivali olan Toga Festivali’nin kurucusudur ve

1970’lerden bu yana iz birakan pek ¢ok tiyatro yapimina imza atmustir.

Toga; alti adet tiyatrosu, prova odalari, ofisleri, konaklama alanlar1 ve
restoranlariyla oldukca kapsamli ve Japonya icin benzeri goriilmemis bir tiyatro
kampiisiidiir (Suzuki, 2015, s. 193). 2015 yilinda 50. yilim1 kutlayan SCOT, Tadashi
Suzuki’nin ¢alismalarinin ve egitimlerinin merkezidir. Suzuki yonetmenligi ve tiyatro
icin verdigi hizmetlerle pek ¢ok 6dil almistir. 1994°te Fransa Sanat ve Kiiltiirel Liyakat
Nisan1 bunlardan ilkidir (Allain, 2009, s. 1) ayn1 zamanda da 2011 senesinde Istanbul
Tiyatro Festivali’nde Tiirkiye tarafindan kendisine onur 6diilii verilmistir. Kendine has
tiyatro anlayisi ve oyuncu ile kurdugu iliski baglaminda 6nemli ve 6zel bir tiyatro

insanidir.

1.2.1. Tadashi Suzuki

“Soz, bedenin bir eylemidir.”
Tadashi Suzuki

Tadashi Suzuki 1939 yilinda dogmustur (Allain, 2009, s. 11). Ikinci Diinya
Savas1 sonrast ekonomik ve kiiltiirel olarak sarsilmis, degerleri yerinden oynamis, dogu
ve bat1 arasinda kendini yeniden insa etmeye ¢aligan bir Japonya’da biiyiimiistiir. Savas

sonrasi yapilan anlagsmalarin da etkisiyle Batililasan bir Japonya ortami1 Japon tiyatrosuna
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da etki etmistir. Suzuki’nin tiyatro yasami da bdyle bir Japonya ortaminda, geleneksel ile

modern arasinda bir ge¢is doneminde baglamistir.

Suzuki 1958 yilinda Tokyo’daki Waseda Universitesi'ne girmis ve tiyatro
kariyerine de buradaki 6grenci drama kuliibii olan Waseda Jiyiu Butai’de (Waseda Ozgiir
Sahne) baglamigtir. O zamanlarda Tadashi Suzuki Japonya’nin modern tiyatro akimi1 olan
ve Avrupa tiyatrosunu drnek alan shingekiyi ve Ibsen, Stanislavski gibi gercekgi bir tarzi
takip etmistir. Beeman’in (1982, s. 88-89) roportajinda Suzuki’nin dile getirdigi gibi,
baslangicta kiiciik bir grupla gercekei tiyatro yapan kiiciik bir topluluk kurmuslardir.
Fakat zamanla insan deneyiminin tiim kapasitesini gercek¢i performans tarziyla elde
etmenin imkansiz oldugunu goéren Suzuki bu ylizeysel anlatimla yetinmemistir ve oyun

yazari olan Minoru Betsuyaku ile farkli iretim yollarina girmistir.

1961°de Betsuyaku ve on iki amatdr oyuncuyla Jiyu Butai’yi (Ozgiir Sahne)
kurup shingekiye kars1 bir bigim gelistirmeye baslamislardir. Betsuyaku’nun oyunlarini
Beckett lislubunda sahneleyerek alternatif bir yonelim i¢ine girmislerdir fakat yine de bati
stillerinden uzaklasmamiglardir Suzuki’ye gore (Beeman, 1982, s. 89). Bununla birlikte
daha oyuncu merkezli bir ifade bi¢cimine de evrilen Suzuki Betsuyaku ile yollarin
ayirmak durumunda kalmistir (Allain, 2009, s. 19). Betsuyaku’dan ayrildiktan sonra
Suzuki klasik Japon tiyatrosu geleneklerinin sundugu olanaklar1 kesfetme yoluna
gitmigstir. 1966’da tiyatro yeniden diizenlenerek, Suzuki’nin diinya ¢apinda tanindig

tiyatronun ismini alir, Waseda Shogekijo (Waseda Kii¢iik Tiyatro) (Goto, 1989, s. 103).

Suzuki’yi duyuran ilk basaris1 1970 yilinda sahnelenen Gekiteki Naru Mono O
Meguette II (Meg’in Dramatik Bir Resmi II) prodiiksiyonudur. Bu oyun, Tsuruya
Namboku IV’iin Kabuki oyunlarindan Beckett’in Godot’yu Beklerken’ine kadar uzanan
dramatik sahnelerden olusan bir kolajdir. Suzuki’nin oyunlar1 70’ler ve 80’lerde diinya
capinda bir dalga yaratmistir. Suzuki’nin bag oyuncusu Shiraishi Kayoko’nun The Trojan
Women performansi en biiylik etkiyi yaratan performanslardan biri olmustur. Waseda
Little Theatre oyuncularinin disipliniyle oynanan vahset ve istirabin yiiksek performansi
herkesi oldukca etkilemis ve Shiraishi, Suzuki’nin vizyonunun beden bulmus hali

olmustur (Allain, 2009, s. 6).
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1966°da heniiz yirmi yedi yasindayken “Kendi 6zel form ve kelimelerime sahip
olmak istiyorum” diyen Suzuki (Goto, 1989, s. 103), o zamandan giiniimiize dek kendi
tarzin1 yaratmis, oyunculuk ¢alisma sistemini kurmus, yenilik¢i yonetmenlerin “en”leri
icinde diinya ¢apinda bir isim olmustur. Kendine has bir bi¢cim gelistirmek isteyen biri
olarak Suzuki bu arayis1 siiresince kendi kiiltiirel kdklerinden beslenmistir. 70°1i yillardan
itibaren Noh ve Kabuki tiyatrolarmma dair temelleri arastirmis, modern tiyatro ile
birlestiren yollar insa etmistir. Suzuki tipki Japonya’nin tarihsel doniisiimiinde oldugu
gibi kendi tiyatro anlayisinda da Dogu ve Bati kaynaklarinin sentezinden faydalanmus,
kdy ve sehir yasamindan, modern ve geleneksel olan kaynaklardan (Allain, 2009, s. 1)
kendi bi¢iminin sentezini olusturdugu bir koprii insa etmistir. Bu siire¢ kendi i¢inde
zamanla gelismis olsa da Suzuki’nin tiyatro anlayisina etki eden bazi doniim noktalari

olmustur.

1972°de Paris’teki festival Suzuki i¢in O6nemli kesifler sunmustur. Noh
tiyatrosunun en 6nemli isimlerinden olan Kanze Hisao’nun performansini No gosterimi
icin hi¢ de uygun olmayan bir sahnede izleme deneyimi Suzuki’yi c¢ok etkilemistir
(Suzuki, 2003, s. 71). Seyircilerle ¢evrili bir sekilde, olduk¢a dar bir alanda gergeklesen
bu performans, No geleneginin derin teatralligini kesfetmesini saglamistir. Suzuki i¢in no
ve diger geleneksel sanatlar sekillendirilmis ve sabitlenmis metinler ve koreografiler
tizerinden siirdiigli i¢in taze enerji liretmeye imkan saglamayan ici bos formlar olarak
goriiliirken (Goto, 1989, s. 105) bu performans Suzuki i¢in farkli bir kap1 agmistir. Noh
tiyatrosu her zaman dort siitunlu, bir kdpriisii olan bir mekanda sergilenirken bu gosteride
no i¢in “uygunsuz” sayilacak kare bir platformda ve sahneyi ¢evreleyen kalabalik seyirci
kitlesiyle oynanmistir. Suzuki onda yeni ufuklar agan bu gosteriye dair goriislerini sdyle

aciklar:

“Ben her zaman Noh’nun geleneksel yolla oynandigint gérdiim, simdi
ise bu alisilmadik kosullarda izlerken onun muhtesem teatralligini
kesfettim. Oyuncunun viicudunu sekillendiren ve kivama sokan bu titiz
calisma en ince detaylaria kadar sahnede muhtesem bir sekilde hayat
buldu. Cok iyi bildigim maske ve kostlimler yepyeni bir 1s1kla parladi.
[lk defa Zeami’nin yiigenden bahsederken soziinii ettigi seyi,
performanstaki hareketsizligi ve goriislin 6tesindeki vizyonu fark ettim
(Goto, 1989, s. 105).
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Kurallarin digina ¢ikarak da harika bir performans sergilenebilecegini gérmek
Suzuki i¢in bir doniim noktast olmustur. Paris’te gerek mekan-tiyatro iliskisi gerek
oyuncu-seyirci iliskisi anlaminda yepyeni kesifler gerceklestirmistir (Suzuki, 2003, s.
72). Fransa’dan dondiikten sonra geleneksel anlatimin teatralligini Bati oyunlartyla
entegre etmeye baslamistir. Suzuki’nin geleneksel ile modern kaynaklardan faydalanma
arzusu hem bu iki tiyatro bigimini birbirine yaklastirmak hem de tiyatronun da 6tesine
gecebilecek bir sosyal etki yaratabilecegine (Goto, 1989, s. 108) inanmasidir. Bu farkli
form ve geleneklerin bulusmasinin ilk yansimasi 1974’teki Euripides’in Troyali
Kadinlar’1 olmustur. Bu oyun Suzuki’nin tiyatrosu adina olduk¢a énemli bir oyundur ve
oyuncusu Shiraishi de Suzuki’nin tarzint miikemmel bir sekilde yansitmistir.
Grotowski’nin Cieslak’1 gibi Shiraishi Suzuki’nin tiyatrosu i¢in 6nemli bir isim haline

gelmigtir. Troyali Kadinlar’daki performansi diinya ¢apinda duyulmustur.

Suzuki’yi Fransa’ya davet eden Jean Luis Barrault o donemin en 6nemli tiyatro
yonetmenlerindendir ve Barrault’nun tiyatrosu her anlamda Suzuki’yi ¢ok etkilemistir.
Boylesine 6nemli bir tiyatro insaninin olduk¢a miitevazi bir tiyatroya sahip olmasi, bunun
yaninda oyunlardan sonra seyirci ve oyuncularin etkilesim halinde olmasi, gosteriye
gelen seyircinin sartlanmis bir beklentiden uzak olmasi gibi seyler Suzuki’ye kiiltiirel
olarak bagka bir perspektif agcmistir (Suzuki, 2003, s. 70-71). Barrault’nun tiyatrosu
Theatre Recamier, mekan olarak da baska bir yasanmighigi barindiran devsirme bir
mekandir. Bagka bir yasanmisli§i barindiran bir mekanin bir tiyatro mekanima
doniistiigiindeki etkisini gézlemlemek de Suzuki’yi oldukga etkilemistir. Bu deneyim
Suzuki’ye Japonya’ya dondiikten sonra tiyatrosu adina yeni bir mekan arayisi karari

aldirmistir. Doner donmez arastirmaya baslamis ve tiyatrosunu Toga-mura’ya tagimistir.

Suzuki i¢in tiyatro oyuncunun varligi ile bi¢cimlenir. Yazili bir metin ancak bir
oyuncunun o metni bir fiziksellie kavusturmasiyla bir gosteriye doniisebilir (Suzuki,
2015, s. 5-6). Yonetmen de oyuncudan metinle biitiinlesik bir sonug¢ alabilmeyi
saglamakla yiikiimliidiir. Suzuki’nin bu kendine has tiyatro anlayisini besleyen pek ¢ok
kok bulunur. Bu koklerden biri de varoluscu felsefe ve iinlii filozof Sartre’dir. Ozellikle
de Sartre’in insan varolusunun gegici ve beyhude dogasina karsi insanin inandig1 seyler

icin yorulmadan savagmasi miicadele vermesi ve bu miicadele ile hayatin anlamini
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algilamaya yaklastiklar1 diisiincesi Suzuki’ye dnemli bir ilham olmustur (Suzuki, 2003,
s. 91). O nedenle Suzuki i¢in her zaman daha iyisine dogru bitmeyecek bir miicadele s6z
konusu olmalidir (Suzuki, 2015, s. xiii). Daima miicadele etmenin yaninda geleneksel
koklerden faydalanir Suzuki ve bu gelenekselligin i¢inde organik olan1 da ¢ok 6nemser.
Organik olan Suzuki i¢in “hayvansal enerji” olarak tanimlanabilir. Ve bu Suzuki’nin

tiyatrosu adina anahtar bir bakis acisidir.

Hayvansal enerji, modernlesmeyle birlikte farkli enerji tiirlerinin insan hayatini
ele gegirmesiyle uzaklasilmis bir enerjidir. Bu inorganik enerji tliketimi tiyatro
sahnelerinde de hakimiyeti ele ge¢irmistir. Sahne performansi organik bir performanstir
ve oyuncu bedensel olarak her daim daha iyisine dogru yol almalidir. Modernizmle
birlikte insan, bedeninden uzaklasmis, bedensel olarak hayatta kalma durumu sonlanmis
ve gittikce inorganik enerjilerin yasami ele gegirdigi bir donem baslamistir. Suzuki, tipki
Noh tiyatrosunda oldugu gibi bir tiyatro gosterisindeki her seyin miimkiin oldugunca
hayvansal yani organik enerjiden faydalanmasi gerektigini savunur. Bu tutum insani
bedensel olarak aktif kilan, modern yasamla birlikte bedeninden uzaklasan insana
tamamen zit bir durumdur. Oyunu doniistiirmenin en 6nemli giiciinii oyuncusunda goéren

bir yonetmen olarak Suzuki i¢in bu diistinme bigimi tutarli ve kilit bir yaklagimdir.

Suzuki’nin tiyatrosu her ne kadar oyuncu merkezli bir anlayisa sahip olsa da ayni
zamanda bir yonetmen tiyatrosudur. Suzuki prova siiresince metinde degisiklikler yapar,
kendi 6zgiin sahneleme yontemine uygun hale doniistiiriir ve dramatik metni anlatmak
istedigini aktardig1 bir materyal haline getirir. Honkadori olarak tanimladig1 bir uyarlama
yontemi olan, mevcut siirlerden parcalar yoluyla yeni bir siir var etme olarak
Ozetlenebilecek (Goto, 1989, s. 109) bir yontem olarak bu dramaturji yontemini kullanir.
Metni pargalarina ayirarak kendine has bir anlatim araci haline getirerek yeniden var eder.
Antik Yunan tragedyalar1, Suzuki’nin elinde bambagka bir metne doniisiir. Antik Yunan
oyunlar1, Suzuki’nin arzu ettigi dogal olanla ve toprakla bulusmaya olanak saglayan bir
tarzdir. Antik Yunan tiyatrosu Suzuki’nin arzuladigi Samanik biiyliye sahiptir (Beeman,

1982, s. 91) ve Suzuki’nin tiyatrosunda 6nemli bir yeri vardir.
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Suzuki’nin oyun sahnelemedeki perspektifini olusturan bir teori de sosyo-
kiiltiirel bakis acisidir. Tiyatro bu bakistan uzak kalmamali, bulundugu toplumun
sorunlarint goérmelidir. Toplumun genel hali, kiiltiirel durumu ile yakindan iligkili bir
yerde durmalidir (Suzuki, 2015, s. 156). Bu anlayis ile oyuncu merkezli de bir teknik
gelistiren Suzuki’nin prodiiksiyonlar1 oyuncular ile siirrealist dépaysment teknigi ile yani
sabit bir yere ait olmayan kolaj ¢alismalar tiretmislerdir (Goto, 1989, s. 106). Tiyatronun
sosyal bir anlatim araci olmasi, Suzuki’nin tiyatrosunu direkt etkilemis bir diisiincedir.
Bu anlayisla, Japonya’da bulunan farkl: tiyatro geleneklerinin de bir araya gelmesini arzu
etmigtir. Her tlir metni sahnelerken, Japon geleneklerinin her birinin iceriginden de
faydalanilabilecek rasyonel bir zemin olusturmak istemistir. Eski tiyatro geleneklerine
donmek degil fakat geleneksel ve modern tiyatro arasinda bir koprii kurulmasi
gerekliligine inanir. Bu diisiince tarzi, Suzuki’nin kendine 6zgii bir tiyatro var etmesini
saglar. Japon geleneksel sahneleme yontemleri ile harmanlanmis bir Bat1 tiyatrosu ortaya

cikar (Goto, 1989, s. 108).

Tiim bu kokensel, felsefi diisiince tarzinin olduk¢a kendine has bir bigimde viicut
buldugu Suzuki’nin tiyatrosu 1976 senesinde hem mekan hem de isim degistirmis ve
giiniimiizdeki halini almistir. Tokyo’nun merkezinde bulunan Waseda Shogekijo
toplulugu Toga’ya tasinmis ve Suzuki Company of Toga adin1 almistir. Tadashi Suzuki,
Toyama bolgesinin daglarinda bulunan Toga kdyiindeki, Toga Suzuki Toplulugu’nun
(SCOT- Suzuki Company of Toga) kurucusu ve yoneticisidir. Japonya’nin ilk uluslararasi
tiyatro festivali olan Toga festivalinin organizatdrii, Suzuki Oyuncu Egitimi Metodu’nun
yaraticisidir. Ayrica Shizuoka Gosteri Sanatlart Merkezi’nin (1995-2007) Genel Sanat
Y 6netmenligini, Uluslararasi Tiyatro Olimpiyatlart Komitesi’nin iiyeligini, Cin, Kore ve
Japonya’dan gelen dnemli tiyatro profesyonellerinin 6nderlik ettigi BeSeTo Festivali’nin
kurucu iiyeligini ve Japonya Gosteri Sanatlar1 Vakfi’nin Yonetim Kurulu Baskanligi’ni
yapmistir. Calismalarini hali hazirda Toga-mura’da siirdiirmektedir ve Uluslarast Toga

Tiyatro Festivali’ni yiirtitmektedir.

Suzuki’nin ilk tiyatrosu Waseda Kii¢iik Tiyatro’dur. Waseda Kiigiik Tiyatro
Tokyo’da bir kafenin ikinci katinda, iiretim alani saglayacak bir sekilde varligini

stirdiiriirken Suzuki Tokyo’dan uzakta bir tiyatro kurma hayalini ortaya koymustur. Bu
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arayls, Tokyo’nun merkeziliginden de uzaklagma arzusunun yaninda, kendi sanatsal
arayisina hizmet eden bir alan da taniyacaktir. Politik olarak da biiylik olanin en iyisi
oldugu anlayisina ve her seyin merkezinin Tokyo olmasi durumuna da bir kars1 ¢ikis

olmustur (Suzuki, 2015, s. 85-86).

Suzuki i¢in Fransa deneyimi hayatinin en gii¢lii deneyimlerinden biri olmustur
ve Japonya’ya gosteristen uzak olan ve yasanmislik barindiran bir tiyatro insa etme
hayaliyle donmiistiir (Suzuki, 2003, s. 72). Bu tiyatro gosteristen uzak olmali ve bir
yasanmiglik barindirmaliydi. Japonya i¢in bu o6zellikler iic yerde mevcut olabilirdi
Suzuki’ye gore, bir sato, bir Budist tapiagi ya da sivri ¢atili bir dag evi. Bir tapinak ya
da kale almak ya da kiralamak pek miimkiin olamayacagi i¢in bir dag evi en iyi alternatif
olmustur. Dag evine karar verdikten sonra Suzuki Toga-mura’da (Toga koyli) bir yer

bulmasinin miimkiin oldugunu §grenince oraya gitmistir ve gittigi glinii su sekilde aktarir:

“O giinii ¢ok iyi hatirliyorum. 12 Subat 1976’yd1. Yer yogun karin

derinliklerine gomiilmiistii ve karlar fena sekilde savruluyordu. Orada

taginmis ve artik kullanilmayan bes tane eski ¢iftlik evi vardi. Onlardan

birini ddiing almak i¢in orada hemen gerekli diizenlemeleri yaptim”

(Suzuki, 2003, s. 73).

Suzuki ve mimar arkadas1 Isozaki Arata o evi diizenlemisler ve Waseda Kiiciik
Tiyatrosu olarak anilan tiyatroyu oraya tagimiglardir. Zaman igerisinde Toyama halkinin

ve valisinin de destegi ile [sozaki Arata su an olduk¢a meshur olan oldukga orijinal agik

hava sahnesini tasarlamistir.

Batililagan Japonya’nin doniisen egilimleri ve Fransa deneyiminin yani

sira Suzuki’nin hayal ettigi tiyatro ve seyirci iliskisi i¢in de bir tiyatro

arayist olusmustur. Dogu ile batimin, modern ile gelenekselin

harmanlandig1 bir tiyatro ve bir tiyatro mekani. Suzuki’nin degimiyle

Toga-mura’ya gelmek “yeniden dogmak” demekti (Suzuki, 2003, s.

76).

Suzuki i¢in seyirci ¢ok dnemli bir yerdedir ve tiyatrodaki bu iligki baska hi¢bir
sanatta yoktur. Seyircinin varlig1 oyuncuyu ve performansi farkli bir noktaya muhakkak
ki tasir. Her ne kadar titizlikle prova yapilsa da her sey en iyi noktaya taginsa da seyirci

ile bulusmayan higbir performans nihai bir anlama kavusamayacaktir (Suzuki, 2003, s.

77-78). Suzuki’nin arzu ettigi tiyatro “a¢ik alan” anlayisidir. Antik Yunan’dan beri siire
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gelmis eski tiyatro anlayisinin devam etmesini arzular. Ac¢ik alan, oyundan sonra
seyircinin oyuncularla bulusabildigi, konusabildigi bir alanin var olmasidir. Seyirci
oyuncu iliskisi ve pek ¢ok konuya dair fikir aligverisi ortami tiyatro i¢in gereklidir
(Suzuki, 2003, s. 80) ve kurdugu Toga kdylinde bu unsurlarin hayata gegcmesine 6nem

vermistir.

Tiyatronun meydana geldigi ortamin ve seyircinin her anlamda kontrol altina
alinmaya calisildigi modern tiyatro anlayist ve modern tiyatro mekanlari Suzuki’nin
uzaklasmak istedigi bir nokta olmustur. Toga-mura’da gerek agik havada gerek i¢
mekandaki sahnelerde olsun i¢inde bulunulan dogal ortam oyunla es zamanli olarak
deneyimlenir. Circir boceklerinin, kurbagalarin sesi, aniden bastiran yagmurla birlikte
1islanan oyuncu ve seyirci, sahnedeki oyuncunun {istiine konan kocaman bir kelebek,
sahneye firlayan bir kurbaga esliginde spontane bir sekilde tiyatro ile ¢evresel faktorler
es zamanli deneyimlenir. Oyun boliinmez, seyirci bu durumla birlikte oyunu izlemeyi
stirdiirlir. Oyuncular i¢in de ayni sekilde, dogal nedenler oyunu herhangi bir sekilde
bolmez. Suzuki geleneksel Japon bahge tasarimindan 6rnekle insan tarafindan planlanan
unsurlarin her zaman doga ile uyumlu olmasini vurgular (Suzuki, 2003, s. 85). Doganin

icindeki insan keyif duygusuyla onun i¢inde var olmalidir.

Toga-mura’nin Suzuki i¢in bir bagka anlami, Noh tiyatrosu oyuncusunun sahip
oldugu mekan algisini yaratabilmektir. No sahnesi her zaman aynidir ve oyuncu sahneyi
evi gibi tanir ve biitiinlesir. Suzuki, oyuncunun sahneyle olan bu iligkisinin gerek oyunun
kalitesi ile gerek oyuncunun sahne mevcudiyetinin kalitesi ile dogrudan iliskili olduguna
inanir. Tipk1 hayvanlarin kendi bolgelerini olusturmalar1 ve orada glivende hissetmeleri
gibi bir oyuncu da sahnede evindeki huzura sahip olabilmelidir (Suzuki, 2003, s. 92-93).
Toga-mura bir topluluk olarak Suzuki’nin sahip olmay: hayal ettigi bir {iretim ortami
olmustur. Doga ile i¢ ice olmasi, kaostan ve bir takim politik ve ekonomik kaygilardan
bir nebze uzak olmasi ve toplu olarak belirli bir diizen i¢inde yasayip diledikleri zaman

calisip prova yapabilecekleri bir mekan hayalini tam olarak gerceklestirmistir.

Scot, Toga-mura’da yaklasik otuz kirk iiyesiyle (Allain, 2009, s. 25) aktif

varligint siirdiirmekte, Uluslararas1 Toga Festivali’ni yiirlitmekte ve yeni oyunlara imza
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atmaktadirlar. Scot i¢inde her bir oyuncu temizlik, sahne arkasi ve ofis isleri gibi daha
pek cok sorumlulugu paylasir. Suzuki’nin bakis agisina gore herkes 6nce grup olmayi
ogrenmek kosuluyla birey olabilir (Allain, 2009, s. 26)°. Suzuki Toplulugunun igerisinde
Japon kiiltiiriine ait denebilecek hiyerarsik bir diizen hakimdir. The Way of Acting (2003,
s. 28-29) kitabinda Suzuki’nin aktardifi iemoto sistemi bu noktada anilmalidir. Bu
sisteme gore bir usta tarafindan yonetilen bir ev ve kan bagi olmadan da devir teslim
yapilan bir ustalik gelenegi mevcuttur. Her ne kadar direkt olarak bu uygulanmasa da
Scot igerisinde, buna benzer bir diizen ve sorumluluk zinciri hakimdir. Bir Japon savas
sanat1 olan aikidonun da kendi iginde belli kurallara, saygi iliskisine ve gorev zincirine

dayanan benzer bir iliskiye sahip ortak bir kiiltiirii paylastig1 burada vurgulanabilir.

1.2.2. Suzuki Tekniginin Dogusu

1800’lerin sonlarinda diinya ¢apinda {inlii olan Moskova Sanat Tiyatrosu ve
Stanislavski teknigi, yiizlinii batiya dénen Meiji donemi Japonya’sinin tiyatrosunu da
etkilemistir. Japon oyuncular, Rus oyuncularin oynadig1 oyunlar1 oynamaya baslamus,
Suzuki’nin deyimiyle bir anlamda onlar1 taklit etmistir (Suzuki, 2003, s. 4-5). Batili
perspektiften Japonlarin kollar1 ve bacaklarinin kisaligt bu oyunlarda basarisiz
olmalarmin nedeni olarak goriilmiistiir. Bedensel farkliliklarin yaninda dillerin kendine
has miiziginin 6nemini de vurgular Suzuki. Japonca olduk¢a kendine has bir vurguya, inis
cikiglara sahip bir dildir. Dolayisiyla Rus oyunlar1 birebir uygulanmaya kalkilsa da
izlenen ve duyulan oyun kalitesi bambaska olmustur (Suzuki, 2003, s. 5). Japonca da
Tiirkge gibi ciimlenin sonunda climlenin anlam buldugu bir dildir (Suzuki, 2015, s. 146)
ayn1 zamanda Japonca’da ayn1 zamanda heceler kisa ve sesli harflerle sonlanir (Allain,
2009, s. 129) bu da vurguyu tamamen degistirir. Dolayisiyla Ingilizce ya da Rusca
oynayan oyuncularin eylemlerinin birebir taklidi jestler ve sozler arasinda kopuk bir

iliskiye neden olmustur. Tiim bunlarin yaninda Suzuki, bir sahne performansinin

6 2011 yilinda Toga’ya gergeklestirdigim iki haftalik ziyaret sirasinda bizzat gézlemleme sansina eristigim gibi
Elektra’da basrol oynayan oyuncu oyun sonrasi kampiisiin barmin arkasinda igeceklerin servisiyle gorevli olurken bir
baska oyuncu herhangi bir oyunda agik hava tiyatrosunun merdivenlerinde oradan oraya kosarak 15181n
ayarlanmasindan sorumlu olabilmektedir.
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degerlendirmesinin oyuncunun gilinlik hayati birebir taklit etmeye ne kadar

yaklagsabildigi lizerinden degerlendirilmemesi gerektigini de savunur;

“Bir oyuncu, seyircisini son derece dogru bir seye ikna etmek ig¢in

sozciiklerini ve jestlerini kullanir. Elestirilmesi gereken girisim de bu

olmalidur. (...) Bir oyuncu kollar1 ya da bacaklar1 ne kadar uzun olursa

olsun sayet seyircisine derin bir hakikat duygusu yansitamiyorsa

beceriksiz goriinecektir. Bu noktada oyuncunun uyrugu onemsizdir.

Elbette Marlene Dietrich’in bacaklar1 gilizeldir fakat sahne sinema

degildir. Sahnede sinemadaki yakin ¢ekimlerin etkisinden faydalanmak

miimkiin degildir. Bacaklar sisman ya da kisa olsalar dahi oyuncunun

biitiin mevcudiyetinin bir parcast oldugu icin dikkati kendilerine

¢cekmezler. Oyuncu sanatinin incelikleriyle sahnede istedigi goriintiiyii

yaratabilir. Performans gercekten etkili olmay1 basardiginda kiigiiciik

bir oyuncu bile sahnede son derece heybetli goriinecektir” (Suzuki,

2003, s. 5-6).

Suzuki’nin varolusgu felsefeden etkilenen anlayisi sanatinin her yoniiyle kendini
tamamlar niteliktedir. Kameron Steele’nin Culture is The Body (2015, s. xiii-xiv)
kitabinin 6nsdzilinde bahsettigi gibi, her zaman en iyiye ulasmak i¢in ¢abalamak Suzuki
icin en 6nemli anlayistir. En zor olana dogru gitmek ve mitkemmelligi hedefleyerek asla
ulagsamayacagini bilerek ona dogru her zaman yol almak Onemli bir anlayistir.
Modernlesen diinya ile bedeninden uzaklasan insanin doga ile ve kendi ilkel enerjisiyle
yeniden bulusmasini saglamay1 amaglar. Insanin icinde var oldugu kiiltiirii bedeninde
kesfetmesini saglayan, iilkeleri ve lokal sorunlari asan global bir ifade bi¢imini
olusturmay1 hedeflemistir. Sahnede varlik gosteren en Onemli eleman olarak da

oyuncunun bedenine olan hakimiyeti, limitlerini genisletmesi, ses-nefes ve agirlik

merkezi kontroliinii yeniden kesfetmesi en 6nemli noktadir.

Suzuki i¢in bir tiyatroyu essiz kilan sey oyuncunun sahne mevcudiyeti ve kendi
vizyonunu oyuncuya aktarmay1 basarabilen bir yonetmenin varligidir. Yazili bir metin
olsa dahi sozciikler er ya da gec sahnede bir fiziksellige kavusur ve ancak o zaman
kendine has bastan ¢ikarici bir hal alabilir (Suzuki, 2015, s. 3). Oyuncunun metinle
kurdugu iliski, seyirci ile bulusunca anlam kazanir Suzuki i¢in. Oyuncunun seyirciyi ikna
etme giicli, metni duyumsama basaris1 ve bedeniyle bulusturabilme becerisi kiiltiirel bir
bilincin varligr ile kendini gosterir. Suzuki bu noktadaki bakis agisiyla Merleau Ponty’nin

alg1 fenomenolojisinden de Sartre kadar etkilendigini ortaya koyar. Oyuncunun sahnedeki
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beden kontrolii ve metni seyirciye iletebilme giicli sahne mevcudiyetinin tanimidir Suzuki
icin (Suzuki, 2015, s. 5). Fiziksel olarak oyuncu sahnede varlik gosterir ve bunun farkinda
olmalidir. Oyuncunun farkindaligin1 gelistirecek her calisma sahnede yaratacagi
performansin igerigine etki edecektir. Oyuncu sahnede giinliik hayat1 yeniden var etmez,
sahnede oldugunun bilincinde olarak, sahneye yonelik bir eylem halinde olmalidir. Tiim
bu bi¢imsel arayislar dahilinde oyuncular varolusguluk okurken Suzuki de Noh’nun
kurucularindan biri olan Zeami’nin ¢alismalarina donmiistiir. “Zeami, Yugen (uyum,
denge, zarafet) ve Hana (¢igek — bu bir oyuncunun olgunluk, i¢gdrii ve pratikle elde
edebilecegi manevi nitelik ve mevcudiyettir) gibi ilkeleri ve ‘seyirciyi okumak’ gibi daha
pragmatik kavramlari kategorize etmistir” (Allain, 2009, s. 19-20). Zeami’nin ¢aligmalari
Suzuki’ye shingekiden uzaklasmasina yardimci olacak somut teknik ve sanatsal

perspektif imkani1 sunmustur.

Baglangicini bir yiirlime sanati sayilan Noh’dan alan Suzuki’nin perspektifinde,
oyuncuyu gii¢lii bir sahne mevcudiyetine gotlirecek yol, oyuncunun ayaklariyla olan
farkindaligini geri kazanmasiyla baglar. Ayaklarin 6nemi ve ayni1 zamanda da kokensel
baglamini The Way of Acting (2003) kitabinda derin bir sekilde anlatir. Suzuki i¢in insan
her an toprakla iliski halindedir ve 6liince gidecegi yer de orasidir ve insan ayakkabi
giydigi anda ayaklarinin yerle olan temasinin zayiflamasi biitiin bedenine ve eylemlerine
yansir. Noh tiyatrosu gibi yiirlime sanati sayilan bir tiyatronun temellerini 6rnek verir
Suzuki ve performansin oyuncunun ayaklarmin yere bastigi an basladigini savunur
(Suzuki, 2003, s. 8). Tiyatronun modernlesmesiyle birlikte oyuncularin ayaklarina dair
farkindaligini yitirdiklerini ve yiiriimeyi bilmediklerini sdyler. No da klasik bale gibi
seyircinin ayaklarin ustaligini izledigi bir sahne sanatidir Suzuki’ye gore ve bu iki sanatta
da ayaklarin ustaca hareketi oyuncunun iist bedenindeki sakinlikle birlesir. insanin
hayatinin ¢gogunu siirdiirdiigli pozisyon, zeminle kurdugu vertikal bir iligki bi¢imindedir.
Ve oyuncu farkindaligini yeniden ayaklarina getirmeli ve bu giicii yeniden kesfetmelidir.
“Bir oyuncunun zeminle temas ettiginde hissettigi farkli duygular ve bedensel
tepkilerindeki degisimin zenginlesmesi onun oyuncu olarak egitiminin ilk asamasidir”

(Suzuki, 2003, s. 8). Bir oyuncunun en temel algis1 ayaklarindan baslar. Klasik baledeki



65

pirouette hareketi iizerinden ayaklarin ve dizlerin Suzuki i¢in anlamsal derinligini

Gerhard Zacharias’in Ballet kitabindan 6rnekle soyle aktarir;

“Pirouette ayagi zemine bastirmak icin gereken giiclin simgesidir.
Riiyada goriilen ayak viicudun yere degen organidir ve viicut ile
yeryiizli arasindaki baglantiy1 ifade eder. Pirouettein neyi sembolize

ettigi disiiniildiigiinde, diz diislincesinin yeraltina, duyusal olana bagl

olan1 temsil ettigi aciktir. Genu (diz) ve genus (cinsiyet) etimolojisini

diisiniin. En nihayetinde Yunanlilar i¢in diz sembolii Olimpos

Dagi’ndaki tanrilara tapmmay1 akla getirmiyordu, diz yeralti

diinyasindaki tanrilara saygi gostermek i¢in kullaniliyordu. (...) Klasik

dansta pirouette (akademik agiklamalarin aksine) dinamik bir uyumun

tezahiiriinii, yiikseklik ve derinlik, gokyiizii ve diinya, agirlik ve

agirliksizlik arasindaki dengeyi temsil eder” (Suzuki, 2003, s. 10)

Buradaki yiikseklik ve derinlik, gokyiizli ve diinya vurgusu Japon performans
sanatlarinin da felsefesinin temelidir. Ayaklar yere kok salarken, bedenin iist kism1 da
yukart dogru uzar. Suzuki’nin c¢aligmalarinda 6nemli olan bir diger bolge de pelvis
bolgesidir. Pelvis de burada dikey durusa karsit gibi goriinen yatay bir beden hissini
ortaya ¢ikarir. Pelvik bolgenin yatay bosluga yaydig1 enerji, giiciin kaynag: olan denge
icin en 6nemli unsurdur (Suzuki, 2003, s. 10). Suzuki teknigine ait yiiriiyiisler ve tiim
hareketler calisilirken oyuncu igin pelvis bolgesini dogru kullanmak da oldukca
onemlidir. Performansin oyuncunun varlii ile basladigin1 savunan Suzuki i¢in sahne
iistiinde yer alan oyuncunun mevcudiyeti bu nedenle ¢ok onemlidir. Tiyatro oyuncu-
seyirci iligkisi ile vardir ve teatral 6z oyuncunun oyunculugu ile ortaya ¢ikabilir (Goto,
1989, s. 106). Sahnedeki oyuncu estetik olarak bir gosteri sunmaktan ziyade yliksek
yogunluklu duygular1 aktaran konumundadir. Artik tiyatronun tanrilarla bir iliskisi
kalmamis olsa da Suzuki oyuncunun o mevcudiyet yogunlugunu tagimasi gerektigine
inanir. Oyuncular insana ait gili¢lii duygular1 aktaranlardir ve bunu tasiyabilmelidirler
(Allain, 2009, s. 5). Suzuki teknigindeki hareketler de ¢ikis noktasini kdkensel olarak

geleneksel baglardan alir. Tipki1 No ve Kabuki oyuncularinin spiritiiel olarak bir saman

olmalar1 gibi oyuncunun kendi i¢inde o ruhani giicii ortaya ¢ikarmasi 6nemlidir.

Samanist koklere kadar uzanabilen ayaklarin ritmik olarak yere vurulmasi
(Stamping) hareketi Suzuki tekniginin ilk ve en 6nemli hareketidir. Tam olarak dikey bir

eksende yapilmasi gereken damgalama hareketi ayn1 zamanda yere paralel bir enerji
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yayan giiclii bir pelvis kullanimint da gerektirir. Kotii ruhlart kagirmaktan, yaban
hayvanlarmin ekinlerden uzak durmalarini saglamaya kadar pek ¢ok kdkensel sebep
sonug iligkisi bulunur ayaklarin yere vurulmasimin (Suzuki, 2003, s. 12). Suzuki’nin
miizik ile yerden kalkan oyuncusu ve damgalama (stamping) yapan oyuncusu i¢in bu
caligmalar giiglii bir denge, durus ve beden-nefes hakimiyetinin kazanilmasin
amaclamaktadir; “Diismekten ayaga kalkmaya kadar uzanan bir yelpazede tasarladigim
hareketler dizisi, pelvik bolgeyi merkeze alan viicudun sikilagtirildigi damgalama
hareketinin ritmik tekrar ile baslar, viicudun iist kisminin hareketleri tiim viicuda 6l¢iilii
bir sekilde kuvveti transfer etmesi i¢in tasarlanmistir” (Suzuki, 2003, s. 11). Fiziksel
olarak caligsmalarin yoruculugu, oyuncularin bir noktadan sonra kontrol edemedigi bir
beden kullanimina neden olabilmektedir. Bu noktada da Suzuki, Lecoq’a benzer bir
acidan oyuncunun diisiinerek degil deneyerek bedeniyle olan iletisimi yeniden kurmasini
amaglar. Oz bilincin kesfedilmesi giicle, kdkenle, bacak boyuyla alakali degildir, bir
noktada tekrarlarla disipline edilen bedenle iligkilidir. Damgalama hareketi oyuncuya
kendi viicudunda var olan bir gii¢ hissi verir. Oyuncunun bedeninin kigiselden evrensele
doniistiigli kurgusal hatta rittielistik bir mekan yaratmasini saglayan bir jesttir (Suzuki,
2003, s. 12). Damgalama, bir oyuncuya yasam enerjisi verir. Noh ve Kabuki
tiyatrolarinda da bulunan damgalama hareketi ruhlar1 isaret eder, ruhsal enerjiyi
uyandirmayi, onu bedenin i¢ine almay1 saglar. Alt1 yone de damga vurmak tabirinin
geleneksel bir temeli bulunur. Bu sayede o kisi cesur ve giiclii bir mevcudiyete biiriiniir

(Suzuki, 2003, s. 14).

Suzuki’ye gore oyuncunun egitimi oyuncuyu tek basina bir yetenek olarak
sunmay1 amag¢lamamalidir. Oyuncu klasik ya da modern dans, san, eskrim gibi farkli pek
cok teknik egitimle bedenini sesini ve nefesini gelistirmelidir (Suzuki, 2003, s. 17). Aksi
takdirde nasil ki bir Kabuki ve Noh oyuncusunun egitimi sabit ve tek tip bir forma gore
geligsmigse digerleri agisindan da sonug ayni olacaktir. Oyuncu, kendisine neyin lazim
olup olmadigina dair bir 6n yargiya sahip olmadan ses, nefes ve beden kapasitesini ve

hareket kabiliyetini iist diizeye tagiyacak bir bilince varmalidir (Suzuki, 2003, s. 16-17).

Tiyatrodaki ifade yalnizca bedensel degildir ayn1 zamanda sozeldir. Suzuki

s0ziin bedenle ¢cok dnemli bir iliskisi oldugunu savunur. En 6nemli becerinin bedensel
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algt oldugunu vurgularken (Beeman, 1982, s. 89) s6z ve beden arasindaki iliskiye de
dikkat ¢eker. Konusurken insanin kullandig1 giindelik jestleri 6zellikle incelemis olan
Suzuki oyuncunun soziin ve bedenin iligkisini, olusturdugu duygusal baglami ¢ok iyi
analiz edip, nesnellestirmesi gerektigini savunur (Suzuki, 2003, s. 17). S6z ve beden
arasinda higbir catisma yoktur. Klasik Japon tiyatrosunda bulunan jestlerle sozciiklerin
arasindaki sabitlenmis iligki {izerinden her soOzciigiin fizyolojik bir duygusu
bulunmaktadir. S6zii etkili kullanamayan beden teatral olana asla yaklasamaz. Bu nedenle
Suzuki’nin oyuncusu sesine nefesine ve bedenine en yliksek diizeyde hakimiyeti saglayan
rutin ¢aligmalar gergeklestirir. Suzuki toplulugunun oyuncular1 haftanin yedi giinii bu
antrenmanlar gerceklestirirler. Oyuncunun en 6nemli enstriimani olan bedeni, hareket,
ses ve nefes kabiliyeti her zaman her tiirlii oyun i¢in hazir bulunabilmelidir. Formdan

diisme sans1 yoktur Suzuki’nin oyuncusunun.

Suzuki’nin bir takim sahneleme prensipleri Noh tiyatrosunun temel bazi
ozelliklerinden gelmektedir. Noh tiyatrosunun benzersiz varligini tanimlayan dort 6zellik
bulunur (Suzuki, 2003, s. 29). Birincisi Noh tiyatrosunun her alaninda yalnizca insan
enerjisinin kullanilmasidir. Prova doneminden sahneye varan oyuna kadar insana ait
olmayan higbir enerji yoktur. Minimum 151k kullanimiyla, her tiirlii performans oyuncu
tarafindan tamamen organiktir. Ikincisi, Noh tiyatrosunun bigim olarak gergekci
olmamasidir. Burada Suzuki’nin vurguladigi, sahne iistiine siradan, giindelik bir bi¢imin
tasinmiyor olmasidir. Gergekei olmay1 amaglarken siradan ve giindelik olanin sahneye
konulmasi giiniimiizde de ¢okga rastlanan bir yanilgidir tiyatro agisindan. Ugiinciisii Noh
tiyatrosunun sahnesi sabittir, degismez. Noh sahnelenebilmesi i¢in belli bir sahne formu
olmak zorundadir. Dordiinciisii ise bir Noh oyunu esnasinda Noh oyuncusu 6lse dahi
performans devam eder. Oyuncunun yerine yedek oyuncu girer ve gosteri tamamlanir
(Suzuki, 2003, s. 29-30-31). Ik iki 6zellik 1960’larin avant-garde tiyatrosunda da hakim
olan &zelliklerdir ve Suzuki’nin de tiyatrosunun &zellikleridir. Ugiincii dzelligin bir
oyuncuya farkli bir mekan hakimiyeti getirdigini vurgular. Bir No oyuncusu elektrikler
kesilse dahi sahnede bulundugu konuma, girip ¢ikacagi yere his olarak son derece
hakimdir. Bu noktada kendi yasamindan bir deneyim aktarir Suzuki, gencken misafir

oldugu evde gece tuvalete gitmek icin kalktiginda siirekli bir seylere ¢arparak tuvalete
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varir. Bu nedenle 1siklardan birini acik birakmalarini ister ev sahiplerinden. Zamanla eve
mekan olarak hakimiyeti gelistikce karanlikta hi¢bir yere c¢arpmadan yolunu bulur
(Suzuki, 2003, s. 34). Modern tiyatroda da bir oyuncunun sahneye hakimiyeti ve organik
enerjiyi diisiindligiinde farkli boyutlarda sahnelerde oynamak durumunda kalan bir
oyuncunun enerjisini tiim salona esit giicte aktarmakta sorun yasadigini vurgular. Her ne
kadar inorganik bir enerji kullanarak, mikrofon vs. gibi destekler alinsa da o sahneleme
giiciine ulasilamadigimni vurgular. Dordiincti 6zellik olan bir oyuncunun 6liimiine
gelinirse, elbette giiniimiizde devam eden bir durum degildir. Meiji doneminde
imparatora saygi ve oyuncunun onuru gibi temellerden kaynaklanan birtakim nedenlere
baglanabilir elbette fakat gliniimiizde artik herhangi bir yeri kalmamigtir. Suzuki 6zelinde
giintimiize, performansa atfedilen hayati bir ciddiyet olarak evrilmis oldugunu sdylemek

mimkin.

Suzuki’nin geleneksel bir zemine oturan tiyatro anlayisi sahneleme bigiminde de
oyuncudan geleneksel temelli bir beklenti icindedir. Sozlerinin seyirci agisindan
duyulmast 6nemli oldugu i¢in Suzuki’nin oyunculari nadiren rol arkadasina direkt olarak
bakar. Glglii bir imaj yaratilmasi agisindan tam karsiya doniik (shomen engi) bir
performans stili hakimdir (Goto, 1989, s. 116). Dramatik bir etki yaratmak istendiginde
ancak oyuncu partnerine donerek konusur. Sdylenilenin seyirci tarafindan anlasilmasi ¢ok

Onemlidir.

Oyuncunun yaratacagi performans kalitesi bir oyuncunun icgiidiisel esnekligi ile
de dogru orantilidir. i¢giidiilere geri dénmek de koklere dénmek gibidir. Cocuklarm dis
diinya ile arasindaki akiskan ve gecirgen durum yetiskinlerde kalmamistir. Cocuklar
istemedikleri bir seye bedensel olarak hemen bir reaksiyon verebilirler, aglarlar ya da
hasta olurlar. Yetigkinler ise mecbur kaldiklar1 yasamsal normlarla birlikte bu
gecirgenligi yitirmislerdir. Yetigkin bir oyuncunun referansi bu nedenle ¢ocuklardir. Bu
gecirgenligi yeniden kazanmadigi silirece oyuncu sahnede ne denerse denesin
siradanliktan kurtulamayacaktir. Oyunculugun siirdiiriilebilir bir kaliteye sahip olmasi da
diizgiin bir oyuncu egitimi ile bedenin potansiyel ifade ¢esitliligini kesfetmeye yonelik

olmalidir (Suzuki, 2015, s. 58-59).
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Giliniimiize dek kendini giincellestiren, sozii edilen tim zeminler vasitasiyla
ortaya ¢ikmig ve oyuncularin ihtiyaglarina gore sekillenmis bir Suzuki Teknigi Metodu
olusmustur. Suzuki’nin oyuncularindan almak istedigi sonuglara goére oyuncunun
potansiyellerini kesfetmesine ve fiziksel kapasitesini belli bir seviyeye tasimasini
saglayan bir metottur. Insanin giinliik hareketlerinden yola ¢ikarak tasarlanmis bir dizi
hareket, sesin bedenin ve nefesin kullanilmasinda ustalasmaya yonelik islemektedir. Sabit
formalarin tekrarlanmasi seklinde ilerleyen egitim, bir oyuncunun fiziksel sinirlari
acisindan oldukc¢a zorlayicidir. Teknikler grup halinde calisilsa da her bir oyuncunun
teknigindeki aksamalar olduk¢a goriiniir bir noktadadir. Bu teknigin ¢aligilmasi amator
bir oyuncuya tiyatro yapmay1 6gretmez ancak bir oyuncu olarak konsantrasyonu, fiziksel
baglilig1 ve uygulamay1 deneyimlemesini en iist diizeyde saglayacaktir (Allain, 2009, s.
100). Allain’in aktardigir iki unsur Suzuki teknigi acisindan Onemlidir, tekniklerin
derinlemesine ¢alisilmasi ve bir egitmenin zorunlu varligl. Fiziksel teknige dayali olan
her ¢aligsma caligsan kisileri yonlendirecek profesyonel bir bakisi zorunlu kilar. Buna ek
olarak oyuncularin bikmadan usanmadan tekrar etmesi en dnemli bir diger faktordiir.
Teknigin iceriklerine yonelik olarak ge¢misten gilinlimiize kadar gelmis belirli
egzersizlere deginilecektir fakat Suzuki zaman icerisinde oyunlara ve ihtiyaclara yonelik

olarak tekniklerde degisiklige ya da eklemelere her daim gitmektedir.

1.2.3. Suzuki Teknigi

“Beden ruha rehberlik eder.”
Tadashi Suzuki

Suzuki’nin tiyatro anlayisi seyirci ve oyuncu odakli bir tiyatro anlayisi oldugu
icin bir oyuncu olarak icracinin potansiyeli ve teknigi biiyiik bir dnem tagimaktadir.
Suzuki kendi metodunu gelistirmeden ¢ok dnce, oyuncularin kendilerine ve seyirciye agik
olabilmelerini saglamak ag¢isindan varolusguluktan, siirrealizmden ve fenomenolojiden
faydalanmistir (Allain, 2009, s. 18-19). Bu temeller ve ayni zamanda da Japon
koyliilerinin giindelik yasamlarindaki hareketlerinin ve Noh Tiyatrosu’nun da temelleri

dahilinde gelisen siire¢ seneler icerisinde sahnelemenin gii¢lii arayislart sonucunda
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kendine has bir metoda doniismiis, bir egitim sistemini dogurmustur. Suzuki kurgulamis
oldugu oyunculuk metodunu soyle aktarir, “Bu ydntemin amaci, oyuncunun giindelik
hayatinda korelmis olan fiziksel hassasiyetlerinin farkina varmasini saglamak ve bu
zayiflamig halin onun seyirciyi etkili bir sekilde ikna etmesini nasil engelledigini ortaya

cikarmaktir” (Suzuki, 2015, s. 60).

1978 yilinda Brandon’in aktardig: ilizere her ¢alisma igerisinde bir saat boyunca
yapilan fiziksel caligma gelenegi hala siirmektedir (1978, s. 30). Brandon makalesinde
Waseda Little Theatre’daki ¢calisma seklini ve Suzuki’nin yarattig1 disiplini sdyle anlatir:
“Haftanin dort aksami bir araya gelen oyuncular ses ve bedeni kapsayan, esnek ve
degisken bir dizi calisma yaparlar. Ihtiyaca gore yeni disiplinler olusturulur. Bu
disiplinler ve c¢alisma bicimi fiziksel ve zihinsel olarak son derece talepkardir.”
Suzuki’nin oyuncusu yliksek performanslarda nefesini ve sesini kontrol edebilmeli, metni
seyirciye ulastirabilmeli ve bedensel olarak da arzulanan formlarda rahatlikla mevcudiyet
gosterebilmelidir. Zira Suzuki i¢in oyuncu metnin bir enstriimani degil, kendi gegmisini

ve arka planini kullanarak bir sahne dili yaratabilmesi gereken biridir (Goto, 1989, s. 106).

“Benim ¢alismamda, oyuncu temel egitimde ustalagmamissa, yiiksek
kalitede bir performans sergilemesi miimkiin olmayacaktir. Bu yalnizca
bir teknik meselesi degil, temel anlamda bir konsantrasyon seviyesi,
hayal giicii ve fiziksel duyarliliklar1 ve eylemleri algilama ve manipiile
etme kapasitesi meselesidir. Tabii ki tek basina benim egitimim bir
oyuncuyu otomatik olarak sanatinin zirvesine ¢ikarmayacaktir. Ayni
zamanda oyuncunun egitimin felsefesini yeterli derinlikte anlayip
anlamadig1 ve oyuncunun manevi egilimine sahip olup olmadigi ile de
iliskilidir. Fakat her haliikarda egitimi fiziksel olarak deneyimlemeyip
yalnizca arkasindaki felsefeyi kavramak da benim sahnemde iistiin bir
performans gerceklestirmeyi saglamaz” (Suzuki, 2015, s. 62).

Oyunlarinda belli bir performans kalitesine ulasabilmek i¢in Suzuki bir ¢aligma
sistemini zamanla olusturmustur ve bu calisma sistemi Suzuki i¢in bir disiplindir;
egzersiz veya kondisyon amagl hareketlerden 6te algilanmalidir (Brandon, 1978, s. 31).
Bu nedenle Suzuki i¢in siireklilik ¢ok dnemlidir, bedensel ¢alismalar ancak siireklilikle
sonug verir. Suzuki siireklilik i¢in, goriinmeyen bedenin, insan fizyolojisinin belirli igsel
yonlerinin de gelistirilmesinin gerekliligini kesfetmistir. Goriinmeyenden kast1 fiziksel

olarak ihtiya¢ duydugumuz ama gozle gdérmedigimiz fiziksel gerekliliklerdir. insanmn
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fiziksel mevcudiyetini bir bebek tizerinden 6rneklerken, bir insanin eylemsel bagimsizligi
icin gerekli giinliik ihtiyaglarini {i¢ ana maddede sOyle siralar: enerji liretimi, nefes
kalibrasyonu ve agirlik merkezi kontrolii (Suzuki, 2015, s. 60). Bir oyuncunun, bir
sporcunun, dans¢inin ya da bir doviis sporcusunun kendini yetigtirmesi gibi bedensel giic,
ceviklik ve sporcuya ek olarak ses ve nefes hakimiyet ve kapasitesini gelistirmesi gerekir.
Zaman igerisinde gelismis olan Suzuki’nin formlar1 (kata), Kabuki ve Noh’dan
gelmektedir fakat amag¢ Kabuki ya da Noh oyuncusu olmaya ¢alismak degil bu formlar
vasitasiyla oyuncunun duygusunu ve fizikselligini yeniden canlandirabilmesini

saglamaktir (Brandon, 1978, s. 32).

Suzuki Teknigi dort temel formla baglar. Bunlar hareket dizgileridir ve teknik
acisindan 6nemli olan unsurlar {ist bedenin sakinligi, agirlik merkezinin dogru kullanimi
ve nefesin bedenle uyumlu sekilde kullanilmasidir (Allain, 2009, s. 101-102). Hara
(karin) noktasi olarak adi gecen bolge pelvis bolgesidir ve Suzuki Teknigi’ndeki
hareketlerin uygulanmasinda dogru ve giiclii kullanimi biiyiik 6nem tasir. Calismalarda
ayaklarin zemini hissetmesi biiyiik 6nem tagimaktadir bu nedenle teknik ¢alisilirken tabi
ad1 verilen beyaz parmak arasi girintisi bulunan Japon kdyliilerinin giydigi bir ¢esit corap
giyilmesi gerekmektedir. Bu ¢oraplar ayag: sarar ve ayni zamanda zeminle de kaygan
olmayan kontrollii bir temas saglar. Bu ¢oraplar sayesinde oyuncu eylem kalitesi

bozulmadan hareket edebilirken ayaklar1 yoluyla zemini de tam olarak hissetmis olur.

Suzuki teknigi haline gelen caligmalar sahnelemeye yonelik olarak gelismistir
ve giin gectikce de degisebilmektedir. Fakat oturmus denebilecek egzersiz formuna
ulagsmis teknikler bulunur. Bu teknikler Suzuki oyuncularimin giinliik olarak diizenli
calistig1 tekniklerdir. Kimileri tek bir eylemin tekrari iken kimileri de kompleks bir eylem
dizgisini olusturur. Eylem dizgileri ¢ok ¢esitlidir ve sabit degildir, belirli sayida egzersiz
ya da teknikten s6z etmek dogru olmayacaktir. Fakat yillar icerisinde sabit egzersiz halini

alan, Suzuki ile 6zdeslesmis tekniklerden s6z etmek dogru olacaktir.

Bir numaral1 temel egzersiz (ashi o horu — ayagin firlatilmasi): birinci egzersiz
dizisi basladigi pozisyonla biten bir egzersizdir. Baslangic pozisyonu klasik baledeki

birinci pozisyonla aynidir. Topuklar bitisik, ayaklar saga ve sola diyagonal doksan
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derecelik bir ac1 yapar (Allain, 2009, s. 102). Kollar dirseklerden hafif kirik pozisyonda
viicudun yaninda uzanir. El bag parmaklari isaret parmagina yaslanirken, diger parmaklar
gevsek bir sekilde yan yana ice dogru kivrilir ve gevsek bir yumruk formunda tutulur. Bu
durus baglangic pozisyonudur. Nefes rahat, bakis karsida yiiz gevsektir. Ayaklar zemini
kuvvetli bir itig halindeyken viicudun {istii sakindir. Gerektigi kadar kuvvet uygulamak

en Onemli noktadir.

Genel olarak eylemlerin hepsinde dengede kalabilmek, nefesi ve giicii dogru
kullanabilmek, sarsilmamak, sayilar i¢in gelen yonergelere karsi tetikte olmayi
gerektirmektedir. Say1 uyarilar1 hasir bir sopa ile olabildigi gibi sesle sayilarak da
verilebilmektedir, ikisi ayni anda da olabilir. Konsantrasyon, es zamanlilik, beden
koordinasyonu anlaminda oyuncunun enstriimani ile iligkisini teknik olarak oldukga

gelistiren diger tiim egzersizler gibi zorlayici bir egzersizdir.

Iki numaral temel egzersiz (fumikae — adim degistirme): bu hareket dizisi yeni
hareketlerin 6grenilmesini degil, dnceden 6grenilenlerin gelistirilmesini hedefler (Allain,
2009, s. 103). Ayaklar, bacaklar bitisik ve dizler kirik, belden yukarisi diiz ve karsiya
doniik, bakiglar karsida, eller bir numarali egzersizdeki gibi hafif bir yumruk olusturur
kollar yanda dirsekler hafif kiriktir. Bu hareket dizgisi ile cesitli kol varyasyonlar1 da
yapilabilmektedir. Bu dizgi topluca yapilirken kisiler esit araliklarla yerlesir ve ayn
ritimde ayn1 mesafe katedilmeye c¢aligilir. Bir grup dinamigi olusmasi ve kat edilen
mesafenin grup olarak hissedilmesi 6nemlidir. Ayaklar muhakkak yan yana ve karsiya
bakacak sekilde konumlanmali ve kaydirmalar giiclii olmalidir. Bu hareket i¢in de hara
noktasini gii¢lii hissetmek 6nemlidir dolayisiyla bu hareket oyuncunun agirlik merkezi

farkindaligin1 gelistirmesine direkt etki edecektir.

Uc numarali temel egzersiz: iiciincii egzersiz dizisi ilk ikisine nazaran daha
kompleks bir dizidir (Allain, 2009, s. 105). Bu hareket dizisinde farkli yonler, kol ve el
duruglar1 dahil olur. Ayaklar dizden yukar: ayni sekilde cekilse de durus ve yonler
farklidir. Hareket boyunca karstya doniik olan bedene kirk bes derecelik ag1 ile yukari
kalkar bacaklar. Bacak 6niinde duran bir direge sariltyor gibi ac1 alirken bir ayak yukarida

olan pozisyonda sallanmadan, iist bedeni dondiirmeden saglam ve gii¢lii bir pozisyonda
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kalmay1 gerektirir. Bu hareket dizgisinde farkli yonler, bedenden uzaga dairesel
hareketler dahil oldugu ve tek ayak iistiinde kalabilmek 6nemli oldugu i¢in stabilite cok
onemlidir. Dengeyi dogru hizda ve oranda degistirebilmek ve kontrol edebilmek oldukca

onemlidir. Ust bedenin de stabil olmasi gereklidir.

Dort numarali temel egzersiz: bu hareket dizgisi farkli yonleri ve alanlar1 kapsar.
Baslangi¢ pozisyonu ayaklarin omuz genisliginde agik bir sekilde dizlerin kirilarak
comelme pozisyonunda, basin 6ne egik oldugu kollarin da dizlerin lizerinde uzandig: bir
pozisyonla baslar. Bu ¢dmelme pozisyonu viicudun gevsek oldugu bir oturus degildir,
harekete hazir olunan gii¢lii bir durus olmalidir. Denge degisimi, stabilite yine c¢ok
onemlidir. Bu hareketteki eylemler biiylik ve dinamiktir. Yonlerle birlikte agirlik degisimi
ve ayaklarin kullanimi ¢oklu koordinasyon gerektirmektedir (Allain, 2009, s. 107) ve

tekrar oldukc¢a dnemlidir.

Yiiriiylisiin on sekli: Suzuki’nin temel ¢alismalarindan biri on farkli sekilde
yiirliylis dizgisidir. Scot oyuncular1 her giin yaptiklari bir saatlik ¢alismada bu dizgiyi de
mutlaka tekrar ederler. Bu on yiiriiylis sekli kendi i¢inde ¢alisildiktan sonra diyagonal
olarak alanda pes pese tekrarlanir. Es zamanl yiirliyliglerin temposunu belirleyen bir
miizik eslik eder. Onceden kaydedilmis farkli hizlara sahip bazi pargalar vardir, bunlarin
en yavasl bile olduk¢a hizlidir. Asya etkileri tasiyan ¢agdas caz veya film miiziklerini
animsatan ritmik miiziklerdir. En sik kullanilan pargalardan biri Perez Prado’nun Voodoo
Suite’idir (Allain, 2009, s. 107). Yiiriiyiis sekans1 yaklasik on-on bes dakika siirer ve her
zaman ayni sirayla baglayip ilerlemez. Oyuncular esit araliklarla ve miizige gore
hareketlere baslar ve diyagonal ¢izgiyi siirdiirmek dnemlidir. Miizikle olan iligki ritim ile

es zamanli olmalidir o nedenle miizikten hemen 6nce harekete baglanmasi gerekir.

Birinci yiiriiyiis sekli (ashi-bumi) damgalamadir. Damgalama Suzuki’nin imzas1
niteliginde olan bir yiirliylistiir. Oyuncunun bedensel olarak pek c¢ok seyi ayni anda
kontrol etmesini gerektirir. Ayagin yere dikey giiclii vurusu esnasinda nefes kontrolii ve
ayni zamanda da iist bedenin ayni ¢izgide ilerlemesi, rahat pozisyonunu korumasi ve tabii
pelvis bolgesindeki kuvvet ve yere paralel olarak bir yere ¢ekilme hissini muhafaza

etmeye calismak olduk¢a oOnemlidir. Oyuncular alanda daire seklinde birbirinin
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arkasindan daireyi siirdiirecek sekilde damgalama yapar miizik boyunca, miizikle birlikte
yere diiserler (Brandon, 1978, s. 31). Bu c¢alisma farkli pozisyonlarda da
yapilabilmektedir’.

Hareketin baslangi¢ pozisyonu iki numarali temel hareket ile aynidir. ilerleme
bicimi damgalama seklinde gerceklesir. Baslangigta oldukca kuvvetli damgalama
yaparken sonlara dogru yorulmak s6z konusu olur o nedenle oyuncu kuvvetini yiiriiylisiin
tamamini1 diislinerek ayarlamay1 o6grenmelidir. Damgalama ve ayagin kaldirilisi

Kabuki’de bulunan mie durusundan gelmektedir (Brandon, 1978, s. 32).

Ikinci yiiriiyiis sekli (uchi-mata) giivercin parmaklaridir. Bu yiiriiyiis Japon
kadmlarimin kimonolarla yiiriidiikleri geleneksel yiiriiyiis bi¢imidir. Kimonolarin belden
asagidaki kismi oldukca dar oldugu icin adimlar da olabildigince ufak atilmak
durumundadir. Baslangi¢ pozisyonu olarak kollar belin tizerinde arkada birlestirilir, dizler
kirilir ve birbirine yaslanir ve ayak parmaklari birbirine bakacak sekilde pozisyon alir.
Hareket ayak degistirerek bir yliriiylis seklinde son noktaya kadar tekrarlanir. Kabuki
tiyatrosunda onnagatanin (kadinlar1 oynayan erkeklerin) olagan yiirliylis seklidir ve bir
efsaneye gore de bu yiirllylis dizlerin arasinda bir kagit sikistirilarak ¢alisiimaktadir
(Allain, 2009, s. 108). Ayaklar zeminde kayar gibi ilerlerken belden asagis1 hizli ve
kontrollii ilerler, belden yukarisi ise dik ve karsiya doniik, sakin bir mevcudiyet halinde

olmalidir.

Uciincii yiiriiyiis sekli (tsumasaki) parmak ucunda yiiriiyiistiir. Baslangic
pozisyonunda kollar yanda, dirsekler hafif kirik, eller yine hafif agik bir yumruk
pozisyonundadir. Dizler hafif kirik ve ayaklar parmak ucundadir. Ust beden diiz bir
sekilde ilerlerken ayaklar bunu destekler ve yiiriiylis bedenin ileri dogru kaymasi

ayaklarin ise beden gittigi i¢in ilerlemesi seklinde bir hareket kalitesine sahip olmalidir

7 Benim 2011 yilinda deneyimledigim ¢aligmalarda yapilan Brandon’in (1978) makalesinde gegen bir ¢alisma daha
bulunmaktadir. Ayaklarin kirk bes derecelik agida oldugu, dizlerin hafif kirik, kollarin yanda ellerin hafif yumruk
oldugu pozisyonda belirlenmis sayilar dogrultusunda dikey bir ag1 ile yere inip kalkma hareketi vardir (Brandon, 1978,
s. 32). On, on bes, bes, iki gibi sayilarda inip kalkilabilir ve bu inis kalkislar esnasinda herhangi bir noktada egitmen
sizi durdurabilir ve bazen bir metin ya da sarki sdylemeniz istenebilir. Oldukga zorlayici pozisyon gegisleri igeren bu
calisma da stampingin bir parcasidir ve konsantrasyon ile beden hakimiyetini son derece gelistirir.
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(Allain, 2009, s. 108). Yiirliylis miizikle es zamanli kisa adimlar seklinde olabildigi gibi
daha seri akigkan bir yliriiyiis seklinde de olabilmektedir.

Dordiincii yiiriiylis sekli (soto-mata) ayaklarin i¢i yiirliylisidiir. Baslangic
pozisyonu olarak eller gibi arkadadir ve avug icleri disa bakacak sekilde {iist iiste
konumlanir (Allain, 2009, s. 108). Dizler kirik bitisiktir, ayaklarin i¢ kismiyla
yiirlinecektir. Adimlama, dizler birbirine yapisik kalacak sekilde ayaklarin disar1 savrulup

merkeze gelmesiyle gerceklesir. Ust beden olabildigince sallanmamalidr.

Besinci yliriiyiis sekli (wani-ashi) ayaklarin dis1 yiiriiyiisiidiir. Dizler disa dogru
kirilir, agirlik ayaklarin icine dogru verilir. Ust viicut 6ne dogru egim alir, kalga disar
cikar, kollar yandaki pozisyondadir. Adimlar ayaklarin dis kismiyla gergeklestirilir. Sag
ayak iceriden dogru bir yarim daire ¢izerek ileri dogru adim atar sol da ayn1 sekilde daire
cizerek eylemi siirdiirlir. Bu daire seklinde adimlama bisiklet pedali ¢evirmek seklinde

tarif edilebilir (Allain, 2009, s. 108).

Altinct yiirtiyiis sekli (yokoaruki no.1) yan yan kaydirma yliriiyiisiidiir. Bu kez
beden gidilen yone yan donerek pozisyon alir. Eller yanda hafif yumruk pozisyondadir
yine dizler hafif kirik ayaklar birbirine yapisik diiz bir pozisyonda harekete baslanir. Ust
viicut sabittir, bakislar viicudun baktigt yere doniiktiir, gidilen istikamete yan
durmaktadir. Kalca ve pelvis bolgesi yani merkez hareketli ve giicliidiir. Ayaklar her
zaman yere bir kuvvet uygular fakat yine bu harekette de eylem ayaklardan ziyade

merkezde baslar (Allain, 2009, s. 109).

Yedinci yiirtiyiis sekli (yokoaruki No. 2) yan yan o6ne egik yiiriiyiistiir. Ayaklar
yan yana durur, kollar yanda eller hafif yumruk pozisyonundadir. Beden gidilecek yone
yan durur, sol diz damgalamadaki gibi yukar1 cekilir ve omuz genisligi kadar sola
damgalanir, beden karsidadir. Agirlik merkezi yer degistirir, sag diz ayni1 sekilde kaldirilir
ve sol ayagin diger tarafina damgalanir (Allain, 2009, s. 109). Sag bacak sol bacak ve
ayagmn iistiinden gegmistir. Ust viicut hafif éndedir, merkez giicliidiir ve diyagonal
bozulmamalidir. Bu yiiriiyiisiin yiiz seksen derece donerek yapilan versiyonu da bulunur.
Hakimiyet arttik¢a bu versiyon da caligilabilir. Eslik edilen miizigin ritmine gore hizli ya

da daha yavas yapilabilmektedir.
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Sekizinci ylirliylis sekli yanlara damgalamadir. Birinci temel hareketin sola
dogru yapilan damgalama hareketi olarak baglar. Govde karsiya doniiktiir, hafif ileriye
egiktir. Sol bacak yana damgalama yapar, merkez soldadir ve sag bacak diizdiir. Sag ayak
sol ayagin yanina kaydirilir ve bu sekilde tekrarlanarak yiiriiylis son noktaya kadar

surdirilir.

Dokuzuncu yiiriiyiis sekli kayarak ylirlimedir. Kayarak yiirlime zeminin tistiinde
akip giden bir yiiriiyiistiir. Agirlik merkezinin hizl transferi, tist bedenin kontroliiniin iist
diizeyde oldugu bir formdur. Ust beden seviyesini korumalidir, merkez giiclii ve aktif
ayaklar hizlica zeminde kaymalidir. Yiiriiylis baslar baglamaz maksimum hiza ulasmalidir
ve sabit bir hizda ilerlemelidir. Bu yliriiyiis Noh tiyatrosundaki suriashi (kayan adim)
yiiriiyiisiine benzerdir, Noh’da daha yavas yapilir ve dogaiistii bir figiirli ya da bir hayaleti

temsil eder (Allain, 2009, s. 109).

Onuncu yiirliylis sekli ise (shikko) ordek yiiriiyiisiidiir. Bu yiiriiylis oldukga
giiclii ve kompleks bir beden hakimiyeti gerektirmektedir. Yiiriiytislerin i¢inde en zorudur
denilebilir. Kollar dnde, eller bir tepsi ya da tabak tasir gibi avug icleri yukar1 bakarken
dirsekler de yere dogru hafif kirilmistir. Kalga topuklarin hemen iistiindedir ve dizler yan
yana kirik ¢omelmis bir pozisyondadir. Ayaklar parmak ucunda seri bir sekilde yerde
stiriinerek ileri dogru yiiriirken topuklar havadadir, kal¢a da havada olmalidir. Comelmis
bir pozisyon olarak goriinse de kalga yukaridadir ve kalca kaslar1 aktif bir sekilde bedeni
tasir. Bu on yliriiyiis sekli art arda miizik esliginde fiziksel ¢alismanin 6nemli bir parcasi
olarak her giin her calismada gergeklestirilir. Bir bagka Suzuki ¢alismalarindan biri de

beden hakimiyetini iist diizeye ¢ikaran tekka tendir.

Slow ten tekka ten yiiriiylis sekli karsilikli, agirlastirilmis bir yiiriiylisle gegistir.
Oyuncular karsilikli gecerek esit mesafede karsilikli iki ¢izgi olustururlar. Yiiriyis
birbirlerine dogru gerceklesir, alanin ortasinda gruplar kesisir ve diger tarafa ge¢ilir. Bu
ylirliyliste 6nemli unsurlar yiirliylis hizini, iist viicudun yiiksekligini ve enerjiyi sabit
tutabilmektir. Suzuki tekniklerinde merkez ¢ok 6nemlidir ve her yiiriiyiis pelvis bolgesi
olan merkezden c¢ekilir gibi gii¢lii bir enerji gerektirir. Viicut alanda merkezden bir iple

ileri dogru ¢ekilir gibi bir histe olmalidir ve bu ip ayn1 oranda viicudu geri de ¢ekiyor
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gibidir ve beden son derece dengeli ve sabit bir hizda ilerler. Bu karsit direng Japonca’da
hipparihai olarak adlandirilir. Noh tiyatrosunda ve diger geleneksel performanslarda
bedenin iist kisminin yukariya ¢ekilmesi, alt kisminin da zemine dogru ¢ekilmesi hissinin
yaratmis oldugu bir formdur (Allain, 2009, s. 110). Ayaklar oldukga aktiftir ve tiim tabana
agirhigin kademeli olarak devredilerek ilerlenen bir form s6z konusudur. Agirlik siirekli

olarak akigkan bir transfer halindedir.

Bu yiiriiyiis de bir miizik esliginde yapilir ve miizigin belirlenen kisminda alanda
ayni yavaglikta geri doniis gergeklestirilir ve tekrar diiz yiirliyiis ile iki grup birbirine
dogru gecisi gerceklestirir. Doniis esnasinda kollar farkli formlar alabilir ve bu formlar
korunarak gecis saglanabilir ya da egitmenin yonlendirmesine bagli olarak gecis
stiresince de formlar yiiriiyiisle es zamanli ya da farkl bir ritimde degisebilir. Bu yiiriiyiis
yiiksek konsantrasyon ve bedensel farkindalik gerektirmektedir. Sabit hizin oldukca
yavas olmasi nedeniyle bedenin ne ileride kalmasi ne de geriye diigmemesi i¢in stirekli

olarak merkezin muhafaza edilmesi gerekir.

Damgalama (shakuhachi/stamping) yiirliylisii Suzuki teknigi i¢in cok dnemli bir
ylirliylstiir. Onlu yiirliylisiin disinda kendine 6zel bir ¢alismasi mevcuttur. Bu ¢alismada
miizik esliginde ¢ok daha uzun ve enerji yiiklii bir damgalama s6z konusudur. Enerji ve
kuvvet kontrol edilmeye ¢alisilir ve en biiyiik kazanimi gerek yiiksek yogunluklu hareket
halinde gerek hareketsizlik halinde nefesin ve enerjinin kontroliiniin kazanilmasidir.
“Yaklasik ti¢ dakika boyunca alanda damgalama yaparak ytiriintir. Yon degisikligi ani
degildir, sabit ritimde ve merkezde olunmalidir. Miizik enstriimantal olarak doruga
ulagirken oyuncular konumlarini alanin seyirciden uzak olan arka tarafina dogru
yonlendirir. Miizikle birlikte hareket durur ve oyuncular ipleri kesilmis kuklalar gibi yere
yigilir” (Allain, 2009, s. 111). Yerde viicut hala tasinmalidir, gevsek ve genis bir yatis
olmamalidir. Shakuhachi fliitii esliginde agir bir sekilde yukar: ¢ekilir gibi yerden ayaga
kalkilir. Buradaki énemli noktalar1 The Way of Acting (2003) kitabinda Suzuki soyle

aktarir,

“Diismekten ayaga kalkmaya kadar uzanan bir yelpazede tasarladigim
hareketler dizisi, pelvik bolgeyi merkez alan viicudun saglamlastig
yere vurma hareketlerinin ritmik tekrari ile baslar; viicudun st



78

kisminin hareketleri, tim viicuda hafif bir gii¢ aktarimi igin
tasarlanmistir. Oyuncu ayaga kalkarken bir kukla gibi miizigin ritmine
gore hareket eder. Boylece egzersiz, viicudun siradan giindelik hissini
yok eder” (Suzuki, 2003, s. 11).

Kalktiktan sonra agir bir sekilde, alanin 6niine dogru gelinir ve son pozisyon
olarak oyuncular yiizleri karsiya doniik bir bi¢imde tek ¢izgi halini alir. Bu ¢alisma
enerjinin dogru kullanimi, nefes kontrolii, miizikle es zamanli hareket etme kosullari
dahilinde bedensel hakimiyet ve koordinasyon prensipleri agisindan oldukg¢a gelistirici
bir caligmadir. Bir oyuncunun gii¢, nefes, konsantrasyon gelistirebilecegi bir diger 6nemli

caligma da heykeller caligsmalaridir.

Heykeller ¢aligmasi ayakta ve oturan heykeller olarak ikiye ayrilir. Ayakta
heykellerin ¢ikis noktasi Dionysos oyunu i¢in yapilan ¢alismalardaki arayislar olmustur
(Allain, 1998, s. 66). Ayakta heykeller, gomelme pozisyonundan kalkarak gerceklestirilen
formlardir. Ug sabit formu bulundugu gibi serbest formda heykeller de mevcuttur. Yerden
cok az yiikselerek, kal¢a topuklarin iistiinde aralarinda birka¢ santim olacak sekilde
kalkar, iist viicut dik ve bag karsidadir ve dizler yanlara doniiktiir. Kollar dizlerin yaninda
havada, eller hafif yumruktur. ikincisinde birinciden biraz daha yiiksek bir forma gelir
viicut, orta yiikseklik denebilir. Ugiincii formda ise tamamen kalkilir ve parmak ucunda
durulur. Egitmenin yonergelerine bagli olarak ii¢ form arasinda gegisler yapilabilecegi
gibi her formdan sonra baslangic pozisyonuna da donerek calisilabilir. Ciddi bir

kondisyon ve direng olusturan zorlayict bir ¢alismadir.

Sabit formlarin diginda serbest formlarda heykeller de calisilir. Oyuncunun
dogacladig1 bir ¢calismadir ve formlar oyuncunun kendi yaratimina baghdir. Ayaklarin
aras1 topuklar yere temas edecek sekilde ¢omelmeye miisaade edecek kadar aciktir,
kalgalar topuk seviyesine kadar iner yaklasik olarak, bas asagidadir, kollar dizlerin
yaninda eller hafif yumruk pozisyonundadir. Bu pozisyon her bir heykel formundan sonra
doniilecek olan sabit formdur. So6zlii ya da bambu ¢ubugun yere vurulmasiyla verilen
yonergeler dogrultusunda ayakta heykel formuna gegilir, sonraki yonerge ile ¢gdmelmeye
gegilir. Yonergelerin sikligi, ritmi egitmene baglidir. Zaman zaman oldukg¢a hizli gegisler,
heykellerde uzun duruslar s6z konusu olabilir bu noktada oyuncu her zaman denge ve

kuvvetini kontrol edebilmelidir.
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Oturan heykellerdeki sabit pozisyon kalca yerde, dizler kirik ve govde ile biitiin,
ayaklar zeminde, kollar bacaklar1 sarmaktadir. Bas dizlerin {izerine dogru kapanir. Bu
form, her bir heykelden sonra doniilecek sabit formdur. Yonergeler ile heykel formuna
gecilir. Oturan heykellerde ii¢ sabit form oldugu gibi serbest stil heykeller de vardir.
Birinci form, oturur pozisyonda bas karsida sirt diiz kollar bacaklar1 ¢evreler dizler kirik
ayaklar yukaridadir. Tkinci formda kollar yana acilir, bakis karsida sirt dik ve bacaklar
bitisik olarak yerden birka¢ santim yukarida olacak sekilde diimdiiz uzatilir. Ugiincii

formda ise ikinciye ek olarak ayaklar birbirinden ayriktir.

Serbest heykellerde kollar ve bacaklarla yapilacak form oyuncunun kendi
yaraticiligindadir. Oturan heykellerde heykel formu olusturulurken tiim formlar kalca
yerde olacak sekilde gergeklestirilir. Heykel formu alindiginda omurga diiz olmal1 ve
yukar1 dogru ¢ekilmelidir, bu durum ayakta heykeller i¢in de gecerlidir. Beden siirekli
olarak yukari uzamalidir (Allain, 2009, s. 112). Oturan heykellerde karin kaslar1 aktiftir.
Olduk¢a yorucu bir pozisyon oldugu icin giiciin ve nefesin dogru bir sekilde
kullanilmasin1 gerektirir. Her iki heykel calismasinda da denge onemli bir unsurdur.
Oturan heykellerde heykel formu esnasinda sarkinin ya da bir metnin sdylenmesi de

eklenebilir. Bu nefes kullanimini ve karin kas1 aktivasyonunu ileri seviyeye tasir.

Tiim bu ¢alismalar oyuncunun igsel bir 6z bilincin kesfedilmesini ve oyuncunun
pek cok farkli hassasiyet noktalarini fark etmesini saglar. Damgalama yoluyla bedeninde
var olan giicii kesfeder ve oyuncunun bedeni kisiselden evrensele doniisiir. Ritiielistik bir

alanin kesfedilmesini de saglar (Suzuki, 2003, s. 12).

Suzuki tekniginin 6nemli bir pargasi da ses kullanimidir. Bu tezin kapsami
disinda oldugu icin kisaca deginilecektir. Suzuki c¢alismalarinda sesin kullanimina
yonelik teknik bir egitimden ziyade zorlu kosullarda sesi dahil etmek s6z konusudur.
Heykellerde bazen sabit pozisyonlarda bir sarki ya da metin dahil edilebilir. Kaslarin
direng altinda oldugu bir pozisyonda giiglii bir ses iiretmeye calismak s6z konusudur.
Japonca, fiillerinin sonda olmasi nedeniyle ciimlelerin sonuna kadar gii¢lii ve enerji yiiklii
bir ifadeyi zaruri kilar (Allain, 2009, s. 114). Calismalar daha ¢ok bu geleneksel giiglii

ifadenin fizikalite ile birlesmesi ilizerine yapilmaktadir. Suzuki’ye gore sozli ifade
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bedensel duyu ile baglantilidir ve oyuncunun bedensel duyusu gelismedikge giiclii bir
duyguyu yaratmakta zorluk c¢ekecektir; bu da sesine ve s6z kullanimina da direkt

yanstyacaktir (Brandon, 1978, s. 34).

Paul Allain Suzuki Tiyatrosu iizerine yazdigi kitabinda (2009) Suzuki’nin
caligmasina yonelik dnemli prensiplerden s6z eder. Bu prensipler kiiltiirel prensiplerdir
denebilir zira bir sonraki bolimde aikidoyu incelerken ¢ok benzer noktalara

deginilecektir.

Suzuki egitiminde de provalarinda da hiyerarsi ¢ok nettir. Egitmen ve yonetmen
calisilmasi gerekenleri belirler, gosterir ve ¢alisma esnasinda gerek sozlii gerek fiziksel
diizeltmelerde bulunur. Oyuncular kendilerine miisaade edilmedik¢e dinlenemez,
calismayr yapmayr reddedemez. Egitmen elestiri sunarken diger oyuncular yorum
yapmaz, 6grenme tamamen ig¢sel olarak deneyim yoluyla gerceklestirilir. Caligmalar
sessizlik igerisinde konsantrasyon boliinmeden gergeklesir (Allain, 2009, s. 115). Yiiksek
fizikalite gerektiren ¢aligmalar yiiksek konsantrasyonla gerceklestirildiginde oyuncu
bedeniyle iletisimini giiclendirebilir. Bu sayede zayif oldugu yanlar1 gorebilir ve neyin
iizerine g¢alismasi gerektigini fark eder. Fiziksel yorgunlukla bas etme siireci ayni
zamanda zihinsel bir silire¢ olarak isler ve oyuncu kendisini psikolojik olarak da

giiclendigi bir noktaya tasir.

Tekrarlama teknik ustaligin kazanilmasi i¢in ¢ok dnemlidir. Baglangigta formun
Ogrenilmesi i¢in rutin gereklidir. Zamanla sabitlestik¢e hareketlerin iizerinden edinilecek
farkindalik da boyut kazanir. Tekrarlama ayni zamanda kompleks hareketlerin
detaylarina kars1 netlik ve saygiy1 da getirir (Allain, 2009, s. 118). Merkezin kullanimi
Suzuki tekniginde ¢ok biiylik 6nem tasir. Oyuncu tiim calismalar i¢cinde dengesini ve
merkezini dogru kullanmay1 6grenmeye calisir. Bu 6grenme, kisinin kendisiyle
savagmasini gerektirir. Dengeniz her kaydiginda sabit kalmak i¢in bir miicadele vermeniz
gerekir ve bu prensip teknik bir ilkeden ¢ok doviis sanatlarinda talep edilen tavra ¢ok
yakindir (Allain, 2009, s. 118). Oyuncunun bireysel diizlemde disiplin ve konsantrasyonu
teknik ilerlemeyi sekteye ugratmamasi adina dnemli bir faktordiir. Nefes kontrolii de en

onemli bir bagka unsurdur. Nefes caligmalar1 direkt olarak uygulanmasa da giiclii bir
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diyafram ¢aligmasi egitimin igerigindeki hareketlerin zorlu dogas1 geregi paralel olarak

yapilmis sayilir.

Suzuki teknigine has calismalar ve kiiltiirel prensipler géz 6niine alindiginda bir
oyuncunun gerek bedensel caligsmasi gerek felsefi bakis acgisi baglaminda alisiimisin
disinda bir prensip ve deneyim edinmesi s6z konusu olacaktir. Suzuki teknigi oyuncuyu
cok daha esnek ve giiclii bir beden kullanimina ve mevcudiyetine tasiyacak iceriklere
sahiptir. Lecoq pedagojisinden Suzuki teknigine gecerken hem farkli bir kiiltiir hem de
farkli bir teknige dogru gecis s6z konusu olmustur. Suzuki’den de Aikido’ya gecis
yapilarak kiiltiirel koklerden ¢ok uzaklagilmasa da bu defa direkt tiyatroyla iliskili
olmayan bir teknik incelenecektir. Teorik kokenlerinin yaninda bir oyuncunun

faydalanabilecegi katmanlar da aragtirilacaktir.
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1.3. Aikidonun Yolculugu

Yasam1 boyunca judo, kendo, jiujutsu ve daha pek ¢ok savas sanati lizerine
caligmis olan Morihei Ueshiba’nin kurdugu aikido sistemi 1920 yilindan beri varligin
stirdiirmektedir. Ki-zihin-beden biitiinliigli, sevgi ve uyum anlayis1 gibi derin manevi
degerlere sahip olan aikido savag sanati, fiziksel olarak da bir yasam yolu disiplinidir. O-
Sensei (biiyiikk 6gretmen) olarak anilan Morihei Ueshiba giinlimiizde yiiz kirk iilkeye
yayilmis, binlerce insana ulagmis aikido savas sanatin1 diinyaya armagan olarak arkasinda
birakmistir. Herhangi bir miisabaka sistemi igermedigi halde her gegen giin gili¢lenerek
varligint siirdiiren aikido savag sanati giiciinii Ueshiba’nin kapsayict maneviyatindan ve

teknik donanimindan almaktadir.

1.3.1. Morihei Ueshiba

1

“Ben sadece bir rehberim. Kendiniz i¢in 6grenin.’
Morihei Ueshiba

Aikidonun kurucusu Morihei Ueshiba 14 Aralik 1883’te (Ueshiba K. , 1985, s.
14) Japonya’nin Wakayama Eyaleti’ne bagli Tanabe sehrinin Motomachi bolgesinde
dogmustur. Yoroku ve Yuki Ueshiba’nin dordiincii cocugu olarak diinyaya gelmistir
(Saotome, 2013, s. 21). Babas1 Yoroku bir ¢ift¢i ve yerel politikact olmasinin yaninda
samuray soyundan gelmektedir. Annesi Yuki ise doviis sanatlar1 geleneginde {inlii Takeda

klantyla uzaktan akrabadir ve edebiyat, sanat ve dine ilgi duyan kiltiirli bir kadindir

(Stevens, 1987, s. 3).

Cocukluk yillarinda Morihei ufak tefek, narin ve hastaliga egilimli bir yapida
olmustur (Stevens, 1987, s. 4). i¢ine déniik yapisi, gittigi Budizm’in Shingon mezhebine
bagl okuldaki Cin klasikleriyle bulusunca meditasyonlar, dini 6gretiler, dualar biiytiiler
gibi konularin i¢ine dalmistir. Babas1 Yoroku, Morihei’nin riiyalarina kadar etki eden bu
hikayelerden biraz uzaklasmasi i¢in oglunu fiziksel ¢aligmalara yonlendirmistir. Zayif

apisini da giiclendirmesini arzu eden babasi, Morihei’yi sumo giiresi ve ylizmeye
y
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(Ueshiba M. , 2002, s. 8) vererek giliclenmesini ve bedenini disipline etmesini arzu

etmistir.

Morihei, egitimini Abakiis Enstitiisii’'nde tamamlamis ve ilk isine vergi
dairesinde baglamistir. Kisa bir siire sonra istifa etmis ve Tokyo’ya gitmistir. Orada bir
siire is¢i olarak calistiktan sonra bir kirtasiye sirketi kurmustur (Ueshiba K. , 1985, s. 96).
Tokyo Morihei i¢in savas sanatlar1 hayatinin da baglamasi adina bir yeni sayfa olmustur.
Burada jiujitsu ve kenjutsu’yu 6grenmeye baslamistir (Ueshiba M. , 2002, s. 9). Koryu
Jujutsu Kito Okulu’nda silahsiz teknikler iizerine ve Shinkage Kenjutsu Okulu’nda kilig
teknikleri iizerine egitimler almistir (Saotome, 2013, s. 21). Rahatsizlanmasi iizerine
sirketi calisanlarina birakip Tanabe’ye donmiistiir. Tanabe’de ¢ocukluktan tanidigi Hatsu
Itakawa ile evlenmistir. Kisa bir siire sonra Japon Imparatorluk Ordusu’na ¢agrilmstir.
Politik olarak bu doénem Japonya’nin doniisiimiinii baglatan bir dénem olmustur.
Japonya’nin kapilarini Bati ticaretine agmasini talep eden Batili iilkeler, Japonya’y1 bir
sOmiirgeye doniistiirmeyi hedefleyen bir dizi anlagsmaya zorlamistir ve Japonya buna kars1

cikmak i¢in ordudaki asker sayisinda artiga gitmistir (Stevens, 1987, s. 5).

Askerde en iyi siingii kullanan kisi olarak, hiz1 ve giicii sayesinde kendine dnemli
bir yer edinmistir. Orduya resmi olarak katilmasi i¢in komutanlar1 onu okula ¢agirsa da
dort y1lin sonunda ordudan ayrilmis ve evine, Tanabe’ye donmiistiir. Bu dort yil igerisinde
bos zamanlarinda Masakatsu Nakai dojosunda doviis sanatlar1 ¢alismaya devam etmis
(Ueshiba M. , 2002, s. 9) Yagyu-ryiu Goto tarz1 jiujitsu ¢alismistir. Tanabe’de kaldig:
donemde Morihei Ueshiba judo ustasi Kiyoichi Takagi ile Kodokan tarzi judo ¢aligmis
ve ayni zamanda Nakai Dojo’suna (Dojo: doviis sanatlarinin ¢aligildigi yer) devam etmis,
Goto okulundan diploma almistir (Ueshiba M. , 2002, s. 9). Ug y1l Tanabe’de yasadiktan
sonra Japon hiikiimetinin 1912’de {ilkenin kuzeyinde bulunan Hokkaido adasinin
gelismesi adina acgikladigi tesvige katilmig, Tanabe’den biiyiik bir goniilli kafileyle
Hokkaido’ya gitmistir.

Hokkaido yerlesime ve tarima yeni acilan bir bolgedir ve iklimi oldukga soguk
ve karlidir. Shirataki adli kdyde yedi yil boyunca bu topluluga liderlik eden Ueshiba

topragin tarima elverigli bir hale gelmesini, kalkinmasin1 ve bdlgenin gelismesini
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saglamis, belediye meclisinde gorev yapmustir (Ueshiba K. , 1985, s. 97). Hokkaido
yillarinda Morihei fiziksel gii¢c ve dayaniklilik tizerine ¢ok sert ¢aligmalarda bulunmustur.
Tek basina yilda bes yiiz aga¢ kestigi, ¢iplak elleriyle kiitiikleri kokiinden soktiigii,
sirtinda dallar1 kirdigy, yiik atlartyla halat cekme oynadigi sdylenmektedir (Stevens, 1987,
s. 9) Bu donemde Ueshiba icin en 6nemli gelisme Daito Ryu Aikijutsu ustas1 Sokaku
Takeda ile tanigmasidir. Takeda eski zaman savascilarinin sonuncularindandir ve en
acimasiz samuraylarin ¢iktig1 Aizu’da dogmustur. Karsisina ¢ikan herkesi yenen oldukca
onemli bir savascidir. Hokkaido’daki donemde Ueshiba Takeda’nin varligindan haberdar
olmus ve bir ¢aligmasina gitmistir. Takeda’nin ustaligin1 géren Ueshiba, Daito Ryu
caligmak i¢in bagvurmus ve kabul edilmistir. Bir ay boyunca gece giindiiz ¢calismis ve

birinci seviye 0gretmenlik lisanst almistir (Stevens, 1987, s. 14).

Babas1 Yoroku’nun hastalandigr haberini alan Ueshiba 1919’un sonunda
Hokkaido’dan bir daha donmemek iizere ayrilmistir. Bu doniis yolculugu sirasinda Kyoto
yakinlarindaki Ayabe kdyiine ugramis ve yeni bir din olan Omoto-kyo’nun dnciisii ve
chinkon kishiniyle (ruhu dinginlestirme ve 06zsel kaynaga donme) iinlii Onisaburo
Deguchi ile tamigmistir (Ueshiba M. , 2002, s. 10). Onisaburo Deguchi, Morihei
Ueshiba’nin hayatindaki 6nemli kilometre taslarindan birisidir. Yaklagik bir ay kadar
Onisaburo’nun yaninda kalmistir ve sonrasinda Tanabe’ye gitmistir. Tanabe’ye
dondiigiinde babasinin 6ldiigiinii 6grenen Ueshiba derinden etkilenmis, uzunca bir siire
duygusal bir bocalama donemine girmistir. Bu siirecin sonunda ailesini de yanina alarak
Ayabe’ye yerlesme karart almigtir. Onisaburo’nun yanina doniip Omoto-kyo’ya
katilmistir. Sekiz yil boyunca Onisaburo’nun yaninda bulunmus ve bu zaman zarfinda
Omoto-Kyo i¢in caligmistir. Shinto felsefesini okumus, Koto-Dama (kelime-ruhu)

kavramina hakim olmustur (Ueshiba K. , 1985, s. 97).

Ueshiba’nin Ayabe’de gecirdigi siire Budo (Savasin yolu) ile olan iliskisini
farkli bir noktaya tagimistir. Deguchi, Ueshiba’nin sahip oldugu giicii, ge¢misinden gelen
zengin birikimi, yetenegini ve istegini gorerek Ueshiba’ya bir dojo kurmasini tavsiye
etmistir, “Budo’yu hayatin yapmalisin. Daglar1 yerinden oynatacak bir giice sahipsin.
Yap bunu!” (Saotome, 2013, s. 23). Morihei bu tavsiyeye uyarak ilk dojosu olan Ueshiba
Juku’yu (Ueshiba Akademisi) Ayabe’de kurmustur. Baslangigta Omoto-Kyo iiyelerinin
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erkeklerine egitim verirken, Ayabe’nin Budo Ustas1 olarak anilmaya baslayan
Ueshiba’nin adi duyulmus, baska bolgelerden de dojoya katilmaya gelenler olmustur.
1920 yilinda Ueshiba artik ciddi bir sekilde kendi bagimsiz Budo formunu olusturmay1
diisiinmiistiir ve 1922’de Aiki-bujutsu’yu yeni bir doviis sanati olarak ilan etmigtir
(Ueshiba K. , 1985, s. 98). Ayabe doneminde Ueshiba hem tarimla ugrasmis hem de
doviis sanatlar1 6gretmistir. Bu iki yasam bi¢iminin birbirini oldukc¢a destekledigini

gbérmiistiir ve bu, gelecekte de yeniden var etmek isteyecegi bir format olacaktir.

Bujutsu giinlimiiz aikido tekniklerinden biraz farkli olarak eski doviis
sanatlarinin ilke ve tekniklerine daha yakindir. Ueshiba’'nin aiki terimini se¢mesinin
nedeni kendi budo egitimidir. Kito ve Daito okullarindaki felsefenin yani sira Ayabe’de
kaldig1 donem edinmis oldugu ki ile ilgili yagsam deneyimleri de etkili olmustur. Fakat
asil doniim noktas1 baska bir deneyimdir. 1924-25 yillarinda Onisaburo ile Mogolistan’a
Omoto-kyo dini i¢in yerlesik bir alan arayis1 adina bir kesif gezisine ¢ikmiglardir. Orada
birka¢ askerin kusatmasi esnasinda saldirilar1 Onceden hissedebilme yetenegini
kesfetmistir. Mogolistan doniisii de Ayabe’de geng bir deniz subaymin meydan okumasi
Ueshiba’nin yolculugunda biiylik bir doniim noktasi olmustur. Bu doviis sirasinda
Ueshiba, subaya kars1 ¢iplak elle doviismiistiir ve aikido i¢in en ¢ok 6giitleyecegi sumi-
kiri, zihin ve beden berrakligini bizzat deneyimlemistir. Evrenin ki’si ile benligin ki’sinin
birligini deneyimlemek, kirkli yaslarmin baslarindaki Ueshiba’nin kendi Budo’suna

onemli bir temel olusturmustur (Ueshiba K. , 1985, s. 98).

Aikido’nun maneviyatinin gelismeye basladigi yillar 1924-25 olarak kabul
edilmektedir. Bu deneyimlerinden sonra Ueshiba ger¢cek budonun tiim varliklar i¢in
bliylik uyum ve biiyiik sevginin yolu oldugunu savunmustur ve kisinin ulasmasi gereken
noktanin ki-beden-zihin biitlinliigli oldugunu savunmaya baslamistir (Stevens, 1987, s.
33). Aiki-bujutsu olarak devam eden Ueshiba’nin teknigi bu donemden sonra hizla
yiikselise gegmistir. Mogolistan’da yasadig1 ruhsal deneyimler Ueshiba iizerinde biiyiik
bir iz birakmis, Japonya’ya dondiikten sonra ruhsal giiciin belirtisi deneyimler yasamay1
siirdiirmiistiir (Ueshiba M. , 2002, s. 14). Aikido’nun giiniimiize kadar gelen filozofik
prensipleri bu yillardaki deneyimlerinden dogmustur. Bu deneyimler aiki-bujutsu olarak

adlandirdig1 teknigi, aiki-budo olarak doniistiirmesine neden olmustur. Yaratmis oldugu
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teknigin doviis sanatindan daha c¢ok yasam bi¢imi anlamima gelmesini istemistir.
Geleneksel doviis sanatlarindan daha manevi bir yolu tercih ederek bujutsu terimini
birakmis, aiki-budo terimini kullanmaya baglamistir. Herkesin bireysel bir yolculuk

icerisinde olmasini arzu ederek, aiki-budo yoluyla bu arayisa dahil olmalarini istemistir.

Aiki-budo olarak {inlenen Ueshiba’nin teknigi genis kitlelere ulagmis,
imparatorluktaki 6nemli kisilerin kulagina gitmistir ve Ueshiba i¢in 6nemli agilimlara
neden olmustur. Bunlardan biri Amiral Takeshita Isamu’nun 1srariyla, ddnemin saygin
imparatorluk tiyelerinin karsisinda bir gdsteri yapmasi teklifidir. Ueshiba bu teklifi kabul
etmis ve Tokyo’ya gitmistir. Bu gosterinin yarattig1 etki {izerine Kont Yamamoto,
Ueshiba’dan Imparatorluk Hanesi Teskilat1 igin iist diizey judo ve kendo iizerine yirmi

bir giinliik 6zel bir egitim vermesini istemistir (Ueshiba K. , 1985, s. 99).

Onisaburo’nun kutsamasiyla Ueshiba, Tokyo’daki siirecini daimi kilmaya karar
vermis ve li¢ y1l boyunca Tokyo’nun Shiba semtinde ¢esitli dojolar kurmus, iist diizey
kisiler de dahil olmak {izere ¢ok sayida insana aiki-budo egitimi vermistir. Ueshiba’nin
Budo’sunun geleneksel doviis sanatlarindan ¢ok daha fazlasini igerdigini diisiinen
insanlar yavas yavas onun teknigi i¢in aikido terimini kullanmaya baslamislardir. Ekim
1930’da Kodokan Judo’nun kurucusu Kano Jigored, Ueshiba’nin teknigini gérmiis ve
onu ideal budo olarak tanimlamistir ve en iyi Ogrencilerinden bazilarin1 Ueshiba’ya
Buna ragmen hizla artan 6grenci sayisi nedeniyle 1930 senesinde Tokyo’da Wakamatsu-
cho’da yeni bir dojo kurmustur (Ueshiba M. , 2002, s. 15). O zamanlarda Kobukan Dojo
olarak anilan bu dojo Nisan 1931°de tamamlanmistir ve glinlimiizde aikidonun merkez

dojosu olan Hombu Dojo olarak varligini siirdiirmektedir.

Morihei Ueshiba’nin aiki-budo’su ¢ok biiylik kitlelere ulagmis, onemli etkiler
yaratmistir. Korgeneral 6grencileri olmus, askeri akademilerde ders vermesi istenmistir.
Tokyo digindaki sehirlerde dojolar kurmus, biiyiik kitlelere aiki-budo’nun ulagsmasini
saglamistir. Otuzlarmin ortalarinda savas sanatlart diinyasinda taninmig ve kendi
yaraticist oldugu aiki-budo (ruh, zihin, bedenin aiki’deki birlesimi) ile tiim toplumun

ilgisini ¢cekmistir. 1939°da Kabukai ad1 altinda hukuki bir vakifa doniistiirerek aikido’yu
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resmiyete kavusturmus ve aikidonun altin ¢agini baslatmistir. 1941°de Pasifik Savasi’nin
baslamasi1 doviis sanatlarinin toplumsal konumunu farkl: bir noktaya tagimistir. Hiikiimet
diizenli bir askeriye amaciyla, geleneksel doviis sanatlarinin yapilmasini simirlamis ve
hepsini tek bir cati altina toplamak istemistir. Ueshiba kendi aiki-budo’sunun diger
kendo, judo gibi doviis sanatlarindan farkl bir felsefeye sahip olduguna inandig1 i¢in ayni
cat1 altina girmek istememistir. Diger sanatlardan ayrimini netlestirmek adina Kobukan
Aiki-Budo adin1 Aikido olarak ilan etmis ve 1942 yilinda okulun adi resmi olarak Aikido

Okulu olarak taninmistir.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi Japonya’nm i¢ politikalarindaki degisimler
aikidonun gelisimini etkilemistir. Amerikan isgal kuvvetleri iilkede karate hari¢ tiim
savas sanatlarini yasaklamistir (Stevens, 1987, s. 51). Doviis sanatlarinin yasaklanmasiyla
birlikte Ueshiba giiniimiizde varligin siirdiiren Iwama’daki Aiki Mabedi’nde kiigiik bir
grupla gizli sakli Aikido ¢alismalarini stirdiirmiistiir. Iwama gerek Ueshiba’nin hayatinda
onemli farkindaliklar gerekse de bu farkindaliklar yoluyla aikido’ya yapmis oldugu
yonlendirmeler baglaminda aikido tarihi agisindan 6nemli bir yerdir. 1935 yilinda
Ueshiba’ya aikido i¢in bir ruhani merkez insa etme fikri gelmistir. Savas zamanlari
Japonya hiikiimeti Ueshiba’dan tiim doviis sanatlarini tek bir ¢ati altinda toplayan dernek
iiyeligi konusunda israr etmis olsa da Ueshiba kesin kararli olmus ve doga ile i¢ ice
yalnizca aikido caligmak istemistir. Tokyo’daki dojo’da oglu Kisshomaru’yu kidemli

ogrencileri ile birakarak, esi Hatsu ile Iwama’ya gitmistir.

“Iwama’ya yerlesirken gercek Budo’yu hayata gecirebilmek adina
Ueshiba’nin aklinda {i¢ plan vardi. Birincisi Ai-ki yolunu ve Aikido
ruhunu sembolize edecek bir Aiki Mabedi kurmakti. ikincisi Take-
musu’nun tam olarak aktarilabilecegi doganin ki’sine sahip bir ac¢ik
hava dojosu kurmakt1. Ugiinciisii ise savas sanati ile ¢ift¢iligin birlestigi
noktay1 kurmaktir. Koruyucu yasam giicii (musu) ile uyum saglayan
Budo egitimini (take) yasamin kaynagi olan toprak ile i¢ ice hayata
gecirmektir (Ueshiba K. , 1985, s. 102).

Sahip oldugu tiim yeteneklerin ve giiciin tanrilardan geldigine inanan Ueshiba
Iwama’daki aiki mabedini tiim bu inangtan yola ¢ikarak insa etmistir. Mabed kirk ii¢

Tanr1’ya sayg1 gostermek ve aikido’nun giiclenip ¢gogalmasini saglamak amacini tagiyan

bir tasarima sahiptir. Aikido kendi i¢inde Ueshiba’nin kendi ruhani bakis agisin1 aktardigi
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bir sanattir. Aiki-mabedi koto-dama (kelimelerin ruhani giicii) ilkelerine gore insa
edilmistir. I¢ mabedin yerlesimi, ibadethane, giris kapisi gibi ozellikler tasimaktadir.
Ucggen, daire ve kare koto-dama calismasinda nefesin gostergesidir ve ki’nin akis1 bu
kiiresel doniisle miimkiindiir ve sumi-kiri’nin aikido’su bu sekilde ortaya ¢ikmaktadir.
Mabede ek olarak zamanla bir dojo da insa edilmistir. Her ne kadar tarim ve aikido hayali
tam olarak gerceklesmese de Iwama dojo giiniimiizde Ibaraki Dojo olarak varligin1 halen
stirdiirmektedir. Savas sonrasi yillarda Hombu Dojo savastan dolay1 evsiz kalan ailelere
barima imkan1 sagladig i¢in orada aikido yapmak miimkiin olmamistir (Ueshiba M. ,

2002, s. 19). Bu donemde aikido ¢aligsmalari Iwama dojo sayesinde devam edebilmistir.

Savas sonras1 doviis sanatlarinin faaliyetlerinin kisitlanmasi nedeniyle farkli bir
yapilanmaya gidilmis, 1948°de isgal yetkilileri ve Japon Egitim Bakanligi’nin onaytyla
uluslararasi baris ve adaleti gelistirmeye adanmis askeri yol olan aikidoyu tanitmak i¢in
bir Aiki Vakfi kurulmasina izin verilmistir (Stevens, 1987, s. 51). Bu sayede Aikikai
kurulmus ve Tokyo’daki dojoda aikido faaliyetlerine geri doniilmiistiir. 1954 yilinda
aikido merkezi tekrar Tokyo’ya tasinmis ve Aikido Hombu Dojosu olarak tam ismini
almistir  (Ueshiba M. , 2002, s. 20). Ocak 1969 yilinda Hombu Dojo’nun
tamamlanmasiyla savas sonrasi aikidonun yeni dénemi baglamistir. Japonya’nin girdigi
yeni donem Ueshiba’nin karsi oldugu halk gosterilerine raz1 gelmesine neden olmustur.
Aikidonun hayatini siirdlirmesi, insanlara ulasmasi adina pek ¢ok yerde seminerler ve
gosteriler diizenlemis, filme alinmay1 kabul etmistir. Japonya’nin ekonomisi ve yasam

sartlar1 diizeldikg¢e aikido yapanlarin sayis1 artmistir.

Morihei Ueshiba’ya yagsami boyunca sayisiz 6diil verilmistir. Yasaminin son
anina kadar aikidonun gelismesi i¢in c¢aligmig, yeni dojolar agilmasini saglamistir.
Morihei Ueshiba seksen alt1 yasindayken 26 Nisan 1969 tarihinde vefat etmistir (Ueshiba
M. , 2002, s. 23). Hombu Dojo’da Ueshiba anisina cenaze tdreni yapilmis, Imparator
Hirohito tarafindan anisina Kutsal Hazine Nisan1 (Saotome, 2013, s. 28) verilmistir.
Aikikai’nin 14 Haziran 1970’te aldig1 ortak kararla Kisshomaru Ueshiba (oglu), Aiki
Doshu olarak babasinin halefi se¢ilmistir (Ueshiba M. , 2002, s. 24). Kisshomaru Ueshiba
The Spirit of Aikido (1985, s. 121) kitabinda Aikido’nun basarisin1 Ueshiba’nin ruhani

temeline dayandirir.
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Nicelikten 6te nitelige odaklanmak, ylizeysel olandan uzak durmay1 ve kalic1 bir
basar1 elde etmeyi saglayacaktir. Aikido tiim bu 6zellikleriyle Japon kiiltiiriinii en iyi
sekilde yansittig1 i¢in Japonya’'nin digina agilmasinda bir sakinca goriilmemis ve 1980
yilinda yapilan bir kongre ile uluslararasi bir disiplin olmasinda karar kilmmustir.
Aikido’nun bir miisabaka sporu olmamasi ve bunun yillar igerisinde korunmasinin
saglanmasi aikido’nun 6ziinii kaybetmemesinde en 6nemli etken olmustur. Giig, rekabet
kavramlar1 aikido’nun felsefesinden ¢ok uzak kavramlardir. Barig ve sevgi yoluyla
Budo’nun ilk ilkesi olan manevi aray1s ilkesi ile aikidonun kurucusu Morihei Ueshiba’nin
geleneginin siirdiiriilmesi ilkeleri aikido’nun niteliginden bir sey yitirmeden yillarca

stirebilmesini saglamistir.

1.3.2. Aikido Nedir?

“Zihninizi daima engin gokyiizii, genis okyanus, yiiksek dag kadar temiz ve
berrak, kuruntulardan uzak tutun.”

Morihei Ueshiba

Aikido, geleneksel Japon savas sanatlarinin (budo) modern bir yansimasidir.
Kelime olarak aikido, ai (uyum), ki (enerji) ve do (yol) kelimelerinin birlesiminden olusur
(Ueshiba K. , 1985, s. 19). Aikidoyu aktaran kaynaklar ¢ogunlukla felsefi ve manevi bir
anlatimla baglamaktadir. Ueshiba’nin yasamini savas sanatlar1 kadar manevi 6gretilere de
adamis olmasinin bunda biiyiik etkisi vardir. Bilhassa Ueshiba’nin son zamanlarinda
Japonya’nin politik durumu savas sanatlarinin konumunu doniistiirmiis, stirekli savas
halinde olma durumundan g¢ikarmigtir. Ayn1 zamanda Ueshiba hayatinda gergeklesen

spiritiiel deneyimlerin etkisini inang sistemi yoluyla aikidoya entegre etmistir.

Spiritiiel kismina gegmeden Once genel fiziksel hatlariyla aikido, eklem odakli
kilit ve kirma prensipleri, akict adimlamalari, ustalikli diisiis ve taklalar1 olan bir savas
sanatidir. Aikido yeni baglayan biri i¢in oldukca kompleks bir tekniktir. Fakat zaman
icerisinde gelistirilen genel hakimiyet, tekniklere farkli bir perspektiften bakabilmeyi

saglar. Bu perspektif de Ueshiba’nin vurguladigi, sonsuz varyasyon perspektifidir.
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Disaridan siirekli ayn1 teknikler ¢alisiliyormus gibi goriinse de her seyden dnce teknigin
calisildig1 uke (teknigin uygulandigi kisi) siirekli degismektedir ve bu nedenle uygulanan
teknik hi¢cbir zaman ayni olmayacaktir. Ukenin degismesinin diginda da tekniklerin

dogasi1 varyasyonlar1 sonsuz kilmaktadir.

Aikido oldukg¢a uzun bir yolculuktur. Kendi icindeki kusak (seviye) sistemi
oldukca sadedir. Beyaz, kahverengi ve siyah kemer seviyelerinden olusur. Yeni baslayan
biri beyaz kemer ve besinci kyu seviyesinde baglar. Beyaz kemer igerisinde seviye sayilari
azalarak ilerler ve ikinci kyu seviyesi dahil olmak {izere beyaz kemer dort seviyeden
olusur. Birinci kyu kahverengi kemerdir. Birinci kyu itibariyle sonraki seviye birinci dan
olan siyah kemer seviyesidir. Dan seviyeleri kyu seviyelerinin tersi sekilde isler, sayilar
azalmak yerine artarak devam eder. Birinci dan seviyesini ikinci dan takip eder ve bu
sekilde artarak ilerler. Seviye atlayabilmek sinavlar yoluyla olur, sinavlara girebilmenin
de 6n kosullar1 bulunur. Bu 6n kosullar, bir sonraki seviyenin sayist kadar yil bekleme ve
yiizlii say1larda antrenman siiresi gereklilikleridir. Ornegin ikinci dan igin iki yil iki yiiz
antrenman siiresi, {i¢lincii dan ig¢in ii¢ yil ii¢ yiiz antrenman siiresi gibi 6n kosullardir. Bu
kosullar1 saglayan kisi bir iist seviyenin sinavina girmeye hak kazanir. Bu hak, kazanilmis
olsa da zaman zaman sensei (egitmen) gerek gordiigii takdirde Ggrencinin siavini
erteleme hakkina da sahiptir. Buna ek olarak Aikikai sisteminde bekleme siireleri farklilik

gosterse de antrenman siiresi gerekliligi aynidir.

Gerek Japon kiiltiirliniin gerek savas sanati olmasiin etkisiyle aikido kendi
icinde onemli kurallar ve hiyerarsi barindirir. Dojo (aikido c¢alisilan yer) igerisinde
uyulmasi gereken pek ¢ok kural bulunur. Her seyden once aikido saygi ile baslar ve saygi
ile biter (Stevens, 1987, s. 93). Calisma esnasinda konusulmaz, su molas1 gibi molalar
verilmez, bir sebeple dersten ¢ikilmasi gerekirse mutlaka dersi veren hocadan miisaade
alinmalidir. Dojo disinda yas ve kimlik olarak farkli bir dinamik i¢inde olunsa dahi dojo
icerisinde aikido kurallar1 gegerlidir. Kusak olarak kidemli olan kisi yasindan bagimsiz
olarak senpai (kidemli, usta) kabul edilmelidir. Kohai (senpaiden 6grenen, 6grenci olan)
hicbir kosulda senpaisine yanit vermemeli, sOyleneni kabul etmeli ve uygulamalidir.
Calismalar esnasinda senpai dahi olunsa higbir kosulda uygulanan teknik

ogretilmemelidir. Aikido siirekli olarak tekrar edilerek, uygulanarak siire¢ igerisinde
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Ogrenilmesi gereken bir tekniktir (Saotome, 2013, s. 242). Dersi veren sensei varken,
teknige dair konusma icerisinde olmak biiyiik bir saygisizliktir. Her kosulda sizden daha
kidemli biri olacaktir ve sonsuz saygi ve siiklinet igerisinde yalnizca teknikler
calisilmalidir. Aikido sadece fiziksel bir ¢alisma degil, ruhsal bir disiplindir. Bu nedenle
stiklinet, konsantrasyon kisinin kendi 6z yolculugu i¢in olmazsa olmaz bir unsurdur.

Ueshiba’nin aktardig1 sekilde bir yoldur:

“Aikido egitimi bir uyanig elde etme arzusuna dayali bir inang
eylemidir. Acele etmeyin, c¢linkii temelleri 6grenmek ve birinci
basamaga ¢ikmak en az on yil siirer. Kendinizi asla her seyi bilen,
miilkemmel egitmenler olarak diisiinmeyin, 6grencilerinizle her giin
egitime devam etmeli ve aiki yolunda birlikte ilerlemelisiniz” (Stevens,
1987, s. 92).

Aikido uyumun, ki’nin ve yol’un vurgulandig: bir savas sanatidir. Ki (yasam
giicli, yagsam1 yoneten enerji) kavrami aikidonun 6ziinii kavrayabilmek adina oldukca
hayati bir yer tutar. Morihei Ueshiba yasami boyunca savaslarin igine girmis, rekabet
iceren ortamlarda bulunmus biri olarak gergek budonun (doviis sanatinin yolu) ruhunun
rekabetci bir anlayisla bulunamayacagini anlamis ve kendi inancina dayali felsefesini
biitiiniiyle aikidoya aktarmistir. Ueshiba’ya gore modern diinyada Budo’nun
devamliligini saglayacak varolus bi¢cimi, doviis sanatlariyla akrabaligini siirdiiren egitim
ve uygulama yoluyla hem zihin hem beden olarak miikemmelligi arayan bir sistem

olmalidir (Ueshiba K. , 1985, s. 15).

Evrenin varligini saglayan enerji olan ki’nin, bireyin kendi ki’si ile uyumlanmasi
ancak siirekli egitim yoluyla zihin ve bedenin ki ile biitiinlesmesi ile saglanabilir. Siirekli
egitim zihin ve bedenin uyum ve birlikteligini saglar, 6zgiir ve yok edilemez dinamik bir
giic olan ki ile birleserek tiim eylemlere yansir. Aikidonun temelinde yatan 6z budur.
Ueshiba’nin perspektifi aikido vasitasiyla ruhsal yolda yiiriiyerek zihin ve bedenini
stirekli egiten bir birey tasavvuru olarak adlandirilabilir. Judo, kendo, karate gibi doviis
sanatlarindan aikidoyu ayiran en temel 6zellik turnuvanin olmamasi ve rekabetten uzak
durmasidir. Aikido’nun kurucusu Morihei Ueshiba’nin oglu Kisshomaru Ueshiba
rekabetin kisilerde bencilligi, kaygiy1 ve bagkalarini hige saymay: kortikledigi i¢in doviis

sanatlarint nihai amacindan uzaklastirdigini savunur (Ueshiba K. , 1985, s. 15). Oysaki
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Budo kisiyi benlikten uzaklastirip, akiskan ve siliklesen bir benlik noktasina tagimak i¢in
vardir. Rekabet ve turnuva anlayis1 diger sanatlarin giiniimiizde varliklarim
siirdiirmelerini saglamistir ancak aikido bu noktada felsefesinden 6diin vermemistir.
Felsefesini, Budo’nun ilk ilkesi olan zihin ve bedenin daimi egitimi olarak kurmustur ve

giintimiizdeki yapilanmasi da bu ilkeye dayanmaktadir (Ueshiba K. , 1985, s. 16).

Aikido ilk goriiste bir dansi, koreografiyi andirir. Fakat kararlastirilmis bir
koreografi olmadigini fiziksel olarak deneyimlemeden anlamak miimkiin degildir. Doviis
sanatlarinda genel olarak patlayici vuruslar, rakibin yenildigi, haykirislarin, seslerin
oldugu siddetli bir atmosfer beklenir, fakat aikido bu beklentileri karsilamaz. Aslinda
aikido eklem kilitleri, firlatmalar, diisiisler, doniisler gibi temel teknikleriyle oldukea sert,
ustalikli dinleme ve uyum gerektiren bir doviis sanatidir. Aikido teknikleri hiz, giig,
kuvvet ve tim bedenin koordineli bir sekilde akici hareket etmesini gerektiren
tekniklerdir. Bunun yaninda dogru ve etkili nefes kullanimi enerjinin (ki’nin) dogru
sekilde ortaya ¢ikarilmasinit da saglayan bir unsurdur (Ueshiba K. , 1985, s. 18). Aikido
kisinin kendi i¢sel yolculugudur bu nedenle kimseyle rekabet etmeye ihtiyaci yoktur ve

aikido egitimi boyunca kisi bitmeyen bir ruhsal egitim icerisindedir.

Aikidoya dair her 6nemli noktada vurgulanan ki’nin ne oldugunu ag¢iklamak
oldukca zor olsa da baz1 tanimlar mevcuttur. Ki, Dogu Asya uygarliklarinda farkli isim
ve bicimlerle kiiltiirle i¢ ige ge¢mis bir yasamsal enerji kavramidir. Eski Cin
diisiiniirlerinden ortaya ¢ikmis, zaman igerisinde evrimlesme gegirmistir (Ueshiba K. ,
1985, s. 21). Orijinal ki diislincesi, metafizik bir ilke olarak ortaya ¢ikmustir. Tarih
boyunca uyumun temel ilkesi, yin ve yang olarak yaraticiligin kaynagi ve ahlaki
diirtistliikten kaynaklanan cesaret gibi pek ¢ok farkli yorumlar1 olmustur. Ueshiba i¢in ki,
“Doviis sanatlar1 da dahil olmak iizere sanatla ilgili tiim konularda iistiinliik ancak egitim
ve uygulama yoluyla ger¢eklesir fakat miikemmellik ancak ki’ye baglidir” (Ueshiba K. ,
1985) diyecek kadar 6nemli bir noktadadir. Yasam, 6liim, mevsimler, giinesin 1s1s1, ayin
parlaklig1 dogaya ve evrene ait ne varsa ki’ye atfedilen kavramlardir. Ueshiba yagamini
meditasyon ve manevi olarak giiclii alisgkanliklarla gecirmis biridir ve ki ile ilgili

diistincelerini bu maneviyat1 goz oniine alarak degerlendirmek gerekir.
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“Budo araciligiyla bedenimi egittim ve onun nihai sirlarinda ustalagtim
ama ayn1 zamanda daha biiylik bir gercegi fark ettim. Budo aracilifiyla
evrenin gercek mahiyetini kavradigimda, insanin zihin ve bedeni ve
ikisini birbirine baglayan ki’yi birlestirmesi ve bu sayede evrendeki her
bir eylemle uyum igerisinde var olabilecegini gordiim.” “Ki’nin
incelikli igleyisi sayesinde zihin ile bedeni ve birey ile evren arasindaki
iliskiyi uyumlu hale getiririz. Ki’nin incelikli isleyisi sagliksiz
oldugunda diinya karisikliga, evren kaosa siiriiklenir. Birlesik bir ki-
zihin-beden biitlinliiglinlin evren ile uyumlu hale gelmesi diinyadaki
diizen ve baris i¢in kritik bir 6neme sahiptir” (Ueshiba K. , 1985, s. 24).

Aciklamalar ve ki’nin tarihsel kokenine bakildiginda ki’yi aciklayan somut bir
gosterge sunmak zordur. Olduk¢a ruhani, nefese ve enerjiye dayali, bedensel bir
deneyimdir. Diizenli olarak aikido ¢aligan birinden beklenen, ki-zihin-beden biitiinliigiine
ulagmasidir. Bu hem deneyimsel hem de entelektiiel bir tecriibeyi dogurur. Ueshiba bu
biitiinliige ulasan eylemin kiiresel (dairesel) bir eylem oldugunu aciklar. Aikido
tekniklerini yaparken dairesel bir akiskanlifa ulagmak bir ¢esit ki-zihin-beden
biitiinlesmesinin gostergesidir. Klasik doviis sanatlar1 zihin-teknik-beden ti¢liisiinii temel
alirken aikido ki-zihin-beden iizerine temellenir. Kisshomaru’nun yorumladig: iizere ki,
biyolojik ritim olabilecegi gibi sezgi, duygu, ruh gibi ruhsal ve psikolojik olabilir, nefes
alma, soluk gibi fiziksel de olabilir (Ueshiba K. , 1985, s. 30). Tiim bu agiklamalar g6z
ontine alinirsa 4i i¢in sunu demek miimkiin olacaktir; aikido yolunda ustalastik¢a gelisen
hakimiyetin kendine has uyumlu bir rahatligi. Ustalagan beden ve zihin ne zaman hangi
teknigi yapacagini hisseder ve farkinda olmadan hizla uygular, gerginlikten uzak ve
rahattir. Ueshiba’nin deyimiyle zihin bostur (Saotome, 2013, s. 137). Bu biitiinciil
eylemin 6ziinde uzun siiren egitimin getirdigi bedensel ve zihinsel hakimiyet ve i¢sellesen

bilgiyle biitiinlesen enerji (ki) bulunur.

Aikido’nun 6zilinii anlayabilmek i¢in Japonca nen kavramindan da s6z etmek
gerekir. Nen; konsantrasyon, zihnin sakinligi, tek bir seye odaklanma, anda kalma olarak
da agiklanabilir (Ueshiba K. , 1985, s. 36). Aikido yoluyla ruh ve beden disiplinli ve
stirekli bir egitimle birlesir ve ustalasir. Ki ve nen birlikte biiyiir ve biiyiik bir giice ulagir.
Bu giice sahip olan kisi bencillikten uzaklasir, benmerkezcilikten kurtulur ve evrenle
kurdugu bag sayesinde hisleri kuvvetlenir. “O kisi 0zgiir ve acik hale gelir ve i¢cgoriisii

etki edebilecek noktaya varir. Nen viicutta calistifinda ise sonug, dairesel ve kiiresel
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doniiste canli, dinamik bir harekete doniisiir. Kisaca nen, ki-zihin-beden ile evrensel ki’yi

birlestiren ¢izgidir” (Ueshiba K. , 1985, s. 37).

Glinlimiizde her ne kadar bir spora evrilmis olsa da aikido bir savag sanati olarak
dogmustur. Bu derece ruhani ve zihinsel bir felsefeye sahip olmasi bir savascinin egitim
yolu olmasindan kaynaklidir. Savascilar da fiziksel caligmalarla bedenlerini gelistirirler
ama ayn1 zamanda zihinlerini gelistirmek, ruhlarmi sakinlestirmek giizellik ve iyiligi
bulmak i¢in de bedenlerini bir ara¢ gibi kullanirlar ki bunlar bir sporda yoktur (Ueshiba
M. , 2002, s. 34). Aikido calismalarin1 yaparken bir savasci ruhuyla ¢alismak, kendini
adamak, hep daha iyisine ulagsmaya calismak alinacak verimi tamamen farklilagtiracak bir
perspektiftir. Bu uzun yolda hem bedensel hem zihinsel biitiinlesmeyi amaglamak bagka
bir yetenek kazanmay1 saglayacaktir. Ueshiba’nin dedigi gibi bos bir zihne ulasmak i¢in
siirekli ¢aligmali, 6grenmeli ve unutmali. “Ogren ve unut! Ogren ve unut! Teknigi

varolusunun bir parcasi haline getir!” (Stevens, 1987, s. 80).

1.3.3. Aikido Teknikleri

1

“Masakatsu-agatsu, Gerg¢ek zafer, kendine karsi kazanilan zaferdir.’
Morihei Ueshiba

Aikido ¢alismalar1 esnasinda 6grencinin agik fikirliligi, samimiyeti, baglilig1 ve
diirtistliigli en 6nemli kriterlerdir (Saotome, 2013, s. 138). Caligmalar, higbir zaman
caligilan kisiyi yenmeye, ona zarar vermeye, gosteris yapmaya odakli degildir. Caligsma
esnasinda ukenin sakatligina sebep olunursa bu utang verici bir durumdur, ¢alisma
boyunca tiim Ogrenciler birbirinden sorumludur. Bujutsu’nun yani aikidonun geldigi
kokenin asil amaci diismani tek hamleyle 6ldiirmektir (Ueshiba M. , 2002, s. 41). Bu
nedenle yapilan teknikler, gerekli ustalik seviyesine gelmemis kisilerle ya da ciddiyetten
ve konsantrasyondan uzak bir bigimde uygulanirsa sakatliklara ve ciddi sonuglara neden
olabilir. Aikido yolunda basarilmasi gerekenlerden birinin egosuz bir mevcudiyete
ulasmak oldugu unutulmamalidir. Rakibi yok etmekten ¢ok, onu uyum ve sevgi ile

doniistiirmenin amacini tagimak gerekir.
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Aikidoda biitiin beden harekete dahildir. Aktif bir manevra kabiliyetine sahip
olmay1 gerektirir. Rakibe dogru yapilan hamlelerde adimlara, duruslara hakim olmak
birinci Onceliktir. Gereginden fazla giic kullanmak, siirekli eylemi diisiiniiyor olmak,
nefes ve ki’yi serbest birakamamak aikidonun uygulanmasinda 6nemli eksikliklere neden
olacaktir. Bu nedenle oncelikle temel bir bedensel ve zihinsel rahatlama onemlidir.
Aikidonun dairesel ve kiiresel hareket bicimini gerceklestirebilmek i¢in dogru durusu
ogrenmek gereklidir (Ueshiba K. , 2004, s. 89). Durus hareketten hemen Oncesidir ve
hareketin etkisini belirleyen unsurdur. Dogru durus, denge ve ki’nin rahatca akis halinde

olmas1 tiim hareketlerin teknik kalitesine yon verir.

Kamae (durus): bir ayagin dnde karsiya baktigi, diger ayagin geride hafif ac1
yaptig1r durusa hanmi adi verilir. Hanmi burada ayaklarin pozisyonunu aktaran bir
terimdir, viicudun yarisinin durusunu kasteder (Ueshiba & Ueshiba, 2002, s. 22). Kamae
ise gerek doviis sanatlarinda gerek geleneksel Japon tiyatrosunda durus anlaminda
kullanilmaktadir. Sol ayak 6nde olan durus hidari-kamae, sag ayak onde olan ise migi-
kamae’dir. Dizler hafif kirik, viicut rakibe yan acili bir pozisyonda durur. Eller karin
seviyesinde, parmaklar ki akisi i¢in agik olacak sekilde konumlanir. Bakislar tek bir
noktaya sabitlenmemeli, rakibin her bir hareketini algilayacak sekilde biitliinii gérmelidir,
viicut ise asla gergin olmamalidir. Kat1 bir beden dairesel harekete engel olur. Her zaman
olmasi gerektigi kadar kuvvet uygulanmali, gereginden fazla kasili viicut hizli yorulmaya
ve rakipten dnce hareket edebilecek zihinsel biitiinlesmeye engel olacaktir. Durustan
sonra 6nemli olan diger unsur mesafedir. Bakis ve mesafe teknigin etkili olmasini saglar.
Ma-ai (doviis mesafesi) alanda konumlanmanizi kapsar. Bu konumlanma hem fiziksel
hem zihinseldir (Ueshiba K. , 2004, s. 90). Mesafe farkindalik gerektiren bir mevhumdur

ve zamanla gelisir.

Merkez kavrami: merkez kavrami aikidoda hareketlerin dinamigini belirleyen
bir kavramdir. Kisshomaru bunu pusula 6rnegi ile betimler (Ueshiba K. , 2004, s. 91).
Sabir bir nokta, merkez vardir ve hareketler bu sabit merkeze gore dairesel olarak isler.
Yukari, asagi, saga, sola, her yone ve dogrultuya sahiptir. Aikidoda yalnizca ayaklar ve
eller hareket etmez, biitiin bedenin kiiresel bir eylemi s6z konusudur. Tekniklerin en etkili

ve gilicli oldugu durumlar da ayni sekilde rakip ile kurulan iliskinin merkezde
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yogunlagmasiyla olur. Ya tori (teknigi yapan) ukenin (teknigin uygulandigi kisi)
merkezine dogru hareket ederek teknigi gergeklestirir ya da kendi merkezinde kalarak.
Saldirinin sekline gore ve diger tiim degiskenlere gore buna tori karar verir. Ueshiba’nin
sOziinli etmis oldugu sonsuz varyasyon budur. Karsiizdaki rakibe gore, eyleme gore
teknikler ayni gibi goriinse dahi degisiklik gosterir. Gobek deliginin birka¢ santim asagisi,
kemer hizas1 hara(karin) noktasi olarak adlandirilir. Tutuslara dayali tekniklerde her
zaman rakip bu noktaya dogru ¢ekilir ya da rakibin o noktaya geldigi bir konuma gidilir.
Merkezden uzaklastikga etki zayiflar bu nedenle hareketler uygulanirken merkez
kullanim1 ve hakimiyeti cok dnemlidir. Aikidonun dans gibi goriinmesinin bir nedeni de
budur, kesik hareketlerden, patlayan vuruslardan ziyade aikido rakibe uyumlanarak ona
yon veren hareketler icerir. Carpisan kuvvetler yoktur, ayni1 yone giderek bosa ¢ikarilan

kuvvetler vardir. Bu hareket bi¢imi de kiiresel ve akici bir sekilde gozlemlenir.

Glig, ki ve 0Ongorii: aikido tekniklerinin uygulanmasinda ki-zihin-beden
biitiinltigli ¢ok dnemlidir. Gii¢ kullanimi, ki’nin akigkanligi ve bedenin bunlarla uyumlu
halde alanda hareket edebiliyor olmasi ne kadar anlatilsa da deneyime dayali bir
biitiinliiktiir. Aikidoda gii¢ ya da deneyim gerekliligi s6z konusu degildir. Kimi zaman
kas kiitlesi ¢ok yogun ve esneklikten uzak kisiler her ne kadar gii¢lii goriinseler de hareket
kisitliliklart ve giiclerini tek bir yerde toplamanin getirdigi katiliktan dolay1 tekniklerde
basarisiz olmaktadirlar. Aikidoda omuzlar, boyun ve viicudun iist kismi1 gevsek olmali, ki
ise hara noktasinda toplanmalidir (Ueshiba K. , 2004, s. 93). Son noktanin agiklamasi
zordur bunu ancak ¢alisma esnasinda hissetmek miimkiindiir. Hara noktasinin kullanimi
kalgalarin da aktif kullanimiyla baglantilidir. Yalnizca kol giicliyle ya da iist bedenin
giicliyle yapilmaya calisilan teknikler kisitli kalir ancak tiim bedenin, kalganin ve hara
noktasinin eyleme dahil oldugu tiim uygulamalar rakibin ciissesinden bagimsiz olarak
isleyecektir. Efsanevi bir kilig ustast Ki’ichi Hogen sOyle sOylemistir: “Rakibiniz
geldiginde onu selamlayin; gittiginde onu yoluna gonderin. Kars1 ¢iktiginda derhal uyum
saglayin. Bes art1 bes on eder, iki art1 sekiz on eder, bir art1 dokuz on eder. Herhangi bir
giicle uyumlanmak i¢in bu prensibi kullanin” (Ueshiba K. , 2004, s. 92). Hicbir zaman
carpisan bir kuvvet, rakibe engel olup gitmek istemedigi bir yone gitmeyi zorlayan bir

teknik s6z konusu degildir. Saldiriya kars1 herhangi bir teknigi uygularken, rakip strateji
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degistirdiginde hemen uyumlanip onu kendi gitmek istedigi yone dogru uygulayacaginiz
baska bir teknikle bosa ¢ikarmalisiniz. Bu kivraklik ancak bosg bir zihinle miimkiin
olabilir. Diretmeden, an’da kalarak, her tiirlii olasiliga kendini ki-zihin-beden ti¢liisiiyle

hazirlamak gerekir.

Ongorii (sen) kavram yalnizca savas sanatlarinda degil hayatin her alaninda
onemli bir yetidir. Ongorii kavram direkt olarak sezgilerle baglantili bir kavramdir.
“Aikidoda sen serbest bir zihinden ortaya ¢ikar; kisi higbir 6nyargili fikir veya herhangi
bir ¢atisma duygusu olmadan bir rakiple ylizlesir ve saldir1 ile ustaca karisir. Sen rakibini
kendi alanina yonlendirmek, onun oraya kendi istegiyle gelmesini kararli bir sekilde
saglamakla ilgilidir” (Ueshiba K. , 2004, s. 93). Cogu zaman aikidonun herhangi bir
saldir1 olmadan gergceklesemeyecegi diisliniiliir fakat bir saldir1 gergeklesmeden bunu
ongoriip engel olmak da aikidonun kendisidir. Anlagilacagi iizere ki-zihin-beden
biitiinltigli oldukca sakin bir mevcudiyet ile miimkiindiir. Bu sakinlik icin stirekli
antrenman yapmak, bedene kendine hakimiyeti, zihne kendine giiveni, ki’ye ise gii¢lii bir
var olusu getirecektir. Tiim calismalardaki gibi aikidoda da tekrar ve siireklilik ¢ok

Onemlidir.

Ukemi (diisiis): Diistis ve taklalar aikidonun karakteristik 6zelligidir. Ukemi
kisiyi yere diisme sonucunda zarar gérmekten korur. Iyi ukemi icra edebilmek ¢ok
onemlidir, gerektiginde One, geriye yana rahatlikla ukemi atabilmek gerekir. Ukemi de ki
akisini ve kiiresel hareket prensibini takip eder (Ueshiba K. , 2004, s. 96). Ukeminin pek
¢ok varyasyonu ve hepsinin ayri prensipleri bulunur. One ukemide omuz ve sirtin
tizerinde sabit bir baski yaratmadan dairesel olarak agirligin transfer edilmesi ¢ok
onemlidir. Geriye ukemi i¢in ayagin yere dogru konmasiyla birlikte yine kalga sirt ve
omuzu takip eden bir dairesel dagilim bulunur. Ukemiler her zaman harekete hazir olacak
sekilde bitirilmelidir. Yarim 6ne-geri ukemi de tam One-geri ukemi de her zaman tekrar
ayaga kalkarak kamae (durus) pozisyonuna donerek tamamlanir. Ukemi diisiislerinde
yere elle sert vuruslar s6z konusu olabilmektedir fakat bu her ukemide gerekli degildir
(Ueshiba & Ueshiba, 2002, s. 37). Eli diisiisten hemen 6nce yere vurmanin gerekli oldugu
bir takim yiiksek ve yan diisiisler bulunur. Buradaki amag viicudun yere ¢arpma siddetini

el ve kolun vurusuyla azaltip dagitmaktir. Yiiksek diisiisler ileri seviye diislislerdir ve
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ukemiye hakim olmadan yapilmas: 6nemli sakatliklara neden olabilir. Tekniklerde

ilerledik¢e ukemi iizerine uzmanlagmaya duyulan ihtiyag artar.

Aikido c¢ogunlukla ciplak el teknikleri ile yapilir. Kilicin viicudun devami
oldugu diisiiniiliir (Ueshiba K. , 2004, s. 109) ve teknikler kili¢ olmadan ger¢eklestirilir.
Tekniklere olan hakimiyet bu sekilde gelistirilmelidir. Ahsap formda olan bokken (kilig)
ve jo (sopa) ile ¢alismalarin yapildigi buki-waza teknikleri de mevcuttur. Fakat silahli
tekniklerin gerektirdigi konsantrasyon ve hassasiyet cok daha fazladir. Silahli teknikler
hata kabul etmez, ustalik gerektirir, herhangi bir hatada sonuglari ¢iplak elli tekniklerden
daha agir olabilir (Saotome, 2013, s. 221). Aikidoda calistiginiz ukenizin (teknigi
uyguladiginiz kisi) giivenligi de sizin sorumlulugunuzdadir bu nedenle her zaman tam bir

dikkat ile ¢aligilmalidir.

Giris tekniklerinde iki temel giris vardir, bunlar irimi ve tenkan adimlaridir.
Rakibe gore kisi kendini avantajli oldugu noktaya (Ueshiba & Ueshiba, 2002, s. 30)
tasimali ve olabildigince hizli olmalidir. irimi 6nde bulunan ayagin diiz bir sekilde adima
baslayip rakibe dogru igeri girmesi ile gerceklestirilir. Bu giris hi¢cbir zaman rakibin
ontinde kalacak sekilde yapilmaz. Tenkan adimi ise bir ayagin pergelin sabit noktas1 gibi

kalip diger adimin yiiz seksen derece donmesi ile gerceklestirilir.

Temel giris, nefes, ki-zihin-beden, diisiis tekniklerine hakimiyet sonsuz sayidaki
aikido tekniklerinde ¢caligsmak i¢in oldukg¢a 6nemli temel farkindalik adimlaridir. Nefes ve
ki kullanim1 anlamasi zaman alan bir kavramdir fakat aikido hem manevi olarak hem
fiziksel olarak olduk¢a uzun bir yoldur. Hareketleri anlamaya baslamak aikidoya yeni
baslamak gibidir. Cogu insan siyah kemer olmakla yetinse de esas yolculuk ondan sonra
baslamaktadir. Saygi, gorgii, uyum i¢inde ¢alismak ve yasamak adina aikido oldukga

biitiinciil bir disiplindir.
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2. BOLUM: OYUNCUNUN FiZiKSEL EGIiTiM VE FARKINDALIGI
BAGLAMINDA AiKiDO, LECOQ VE SUZUKi TEKNIiKLERi

Diinyanin farkli bolgelerinde farkli kiiltiirlerinden gelen kisiler farkli yollarla
ayni yola gitmeyi amacglamaktadir: ki-zihin-beden biitiinliigli. Tezin bu béliimiinde,
incelenmis olan Lecoq, Suzuki ve Aikido tekniklerinin bir oyuncunun egitiminde nasil
bir zemin olusturabilecegi, bir oyuncuya bu tekniklerle ¢calismanin tiyatro sahnesi ve

oyunculuk agisindan hangi kavramlar baglaminda katki sunabilecegi arastirilmistir.

Beden ve bilis, tizerine pek ¢ok arastirma yliriitiilen bir konu olmustur. Bu tezin
kapsaminda uygulama alanina yonelik bir arastirma yiiriitilmistiir. Bir oyuncunun
egitiminde mesleki yasami boyunca ihtiyaci olacak alt yapiyr saglayacak icerikler
bakimindan bu tez kapsaminda incelenen ii¢ teknik de oldukca zengindir. Cok farkl
kiiltiirel kaynaklardan, ¢cok farkli yaklagimlardan gelen bu teknikler bedenin egitimi ve
hareket ortak paydasinda bulusmaktadirlar. Her biri farkli bir beden miikkemmeliyetine
yonelmektedir. Farkli teknikleri kullanma fikri, bir oyuncunun tek bir sisteme
odaklanarak, neredeyse tek bir sistemin kolesi olmasi durumuna alternatif olan bir
yaklagimdir. Oyuncu, saglam bir vizyon i¢in genigleyebilen, senteze acik olan bir
perspektife sahip olmalidir (Saotome, 2013, s. 220). Bu bakimdan burada, yegane egitim
bicimi olarak bu {i¢ teknigin sunulmasindan ziyade alternatif bir egitim icerigi ve ¢oklu
disiplin anlayist agisindan bir 6nerme sunulmak istenmistir. Bu teknikler bir oyuncu ya
da oyuncu adayma oyun kavrami, mevcudiyet, hareket prensipleri, konsantrasyon,
disiplin, stireklilik ve takim g¢aligmasi gibi kavramlar bakimindan oldukg¢a zengin bir
icerik sunmaktadir. Fakat tabii ki hangi teknik ¢aligilirsa ¢alisilsin Ueshiba Sensei’nin
dedigi gibi her zaman bir form ile girip daha sonra formdan ¢ikmak amaclanmalidir
(Ueshiba K. , 1985, s. 89). Bir savas sanat1 da olsa, farkli sanatlar da olsa kisi bigim
iizerinde ustalagsmali ancak ustalastiktan sonra ondan 6zgiirlesmelidir. Tiim bu tekniklerin
fizikselligi g6z oniinde bulundurularak ilk olarak bu tekniklerle oyuncunun tamamen

bedensel farkindalig1 ve hareket kalitesine odaklanmak gerekmektedir.
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2.1. Beden Farkindahgi Ve Hareket

Oyuncunun mesleki egitiminde fiziksel caligmalar zihin-beden biitiinligiini
olustururken, farkindalik diizeyini de gelistirmeyi amaglar. Ogrenme biitiinlesmis bir
zihin-beden durumu s6z konusu oldugunda basariya ulasacaktir (Murray, 2003, s. 57).
Suzuki, Lecoq ve Aikido tekniklerinin bir oyuncunun fiziksel egitimi agisindan 6ncelikli
olarak fiziksel ¢alismalar olmasi nedeniyle bedensel farkindalik ve analitik hareket analizi
yetisini gelistirecegi agiktir. Bu baglamda bu boliim igerisinde bu {i¢ teknigin oyuncunun
fiziksel yetileri ve egitimine yonelik olarak alan kullanimi, denge, merkez, duruslar,
bakislar, anda kalabilme yetisi, her bir jestin eyleme ve oyuna etkisi gibi farkindaliklar
kazandirabilecek ¢alismalar baglaminda arastirilmistir. Bunlara ek olarak bir oyuncunun
bedeninin mikro diizeyden makro diizeye dogru analitik analiz ve farkindaligini
saglayacak caligmalar baglaminda da incelenmis ve bir bakis sunulmasi amaglanmaistir.
Incelenen ii¢ teknik oyuncunun fiziksel egitimi ve oyunculuk yetilerini edinmesi ve

gelistirmesi baglaminda zengin bir igerik sunmaktadir.

Bedensel algi zamanla ve tekrarla gelisen bir algi diizeyidir. Esneklik,
koordinasyon, bilissel kapasite, kinestetik zeka gibi pek cok oOzellik kiiciik yaslarda
baslanan fiziksel c¢aligmalarla gelistirilerek yetiskinlikte daha donanimli bir algi
olusmasini saglar. Yasamla kurulan bedensel iliski bi¢cimi ¢ocukluk yillarindaki aktif
fiziksel yasama gore yetiskinlikte da farkli yansimalar olusmasini saglar. Gorsel algi ve
uygulama pratikligi, bedensel duyarlilik ve kapasite gelismeye devam ettigi i¢in
yetiskinlikte kisiye bazi kazanimlar saglayabilmektedir. Ornegin Jacques Lecoq dnemli
bir spor ve fizyoterapi ge¢gmisine sahip olmasi sayesinde zengin ve derin bir egitim modeli
olusturabilmistir (Evans, 2012, s. 167). Fiziksel altyapisi olan oyuncularin bedensel
caligmalardaki anlama ve uygulama hizi ve bedensel dagarcik zenginligi de tahmin

edilebilecek bir gercekliktir.

Suzuki ve Lecoq 0zelinde tiyatro teatral ruhunu korumasi gereken bir sanattir.
Gergekgi oyunculuk bi¢imi altinda sahnede oturup yalnizca konusan ve giinliik hayatin
birebir yansimasini sahneye tasimay1 amaglayan bir tiyatro anlayisindan uzaktirlar. Bu

yeni tiyatro bi¢cimi onlar i¢in tiyatro olmaktan uzaktir ¢iinkii tiyatro stilizedir ve ancak
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teatral oldugu kadar 6ziine yaklagir. Sahneye taginan her durum bir transpozisyona
ugramalidir. Bu bakis agisin1 bilmek bu iki tiyatro insaninin kurdugu sistemi anlamak
adma dnemlidir. Suzuki i¢in tiyatro kat1 ve net bir sekilde asla giinliik hayati taklit etmekle
yiikiimlii degildir (Suzuki, 2003, s. 5), Lecoq i¢inse tiyatro kendini siirekli giincellemeli,
hareket halinde olmalidir (Lecoq, 2015, s. 184). Suzuki’nin oyuncusu geleneksel Noh
tiyatrosunun koklerinden ve daha pek ¢ok farkli disiplinden beslenen, ytliksek performans
gostermesi i¢in bedenini yetistirmesi gereken bir oyuncudur. Lecoq’un Ogrencisi ise
siirekli deneyen ve kesfeden bakis acisini muhafaza ederken tiim kazanimlarini tiyatro
iiretimine yonlendirmeye hevesli, iiretken ve yaratici olabilmelidir yani sahneye girmeli
ve oynamalidir (Lecoq, 2015, s. 87). Tiim bu tekniklerin yaninda aikido ise arka planinda
cok giiclii bir teknigin yaninda derin bir felsefeye sahiptir ve tiyatro yapmay: aklina

koymus bir insanin ihtiyaci olan adanmislik, sabir ve ¢alisma ruhunu tagir.

Tiyatro egitimi oldukca kapsamli ve ¢ok yonlii bir egitimdir. Biitiin amag
oyuncunun sahne iizerinde en iyi performansi yaratabilmesidir. Bu anlamda da oldukca
objektif bir sanattir. Bir oyuncunun tek tiplesen bir ¢aligma i¢inde olmasi kendisi i¢in
uzun vadede kisitlayici bir durum yaratacaktir. Nasil ki tek bir sistemde uzmanlasmis bir
Noh ya da Kabuki oyuncusu kendine gore sabitlenmis bir formun disina ¢ikamazsa sadece
gercekei oyunculuk iizerine ¢aligsmis biri de ayni sabit durumun farkli bir versiyonuyla
karsilagacaktir. Bu nedenledir ki bir oyuncu kendisine neyin faydali olacagina dair 6n
yargilardan uzak bir sekilde her tiirlii deneyimi kendisine katmay1 hedeflemelidir. Insanla
direkt olarak baglantili olan tiyatro oyuncusu i¢in yapacagi her ¢alisma mesleki yetenek
ve cesitliligini arttirmaktan bagka bir sonug¢ yaratmayacaktir. Deneyimlenecek her tiirlii
fiziksel ¢aligma ve disiplin oyuncunun bedensel ifadesini zenginlestirecek, kapasitesini
arttiracaktir. Duyarli bir bedenin insasi i¢in oyuncunun merakint geri ¢agirmasi,
stkilmadan denemeye devam etmesi ve miitemadiyen yaratici bir aray1s igerisinde olmasi

faydal1 olacaktir.

Tiyatro her ne kadar s6z iizerine kurulmus bir sanat olarak goriilse de aslinda s6z
hareket ve jestten sonra gelmektedir. Bedensel duyumlardan bagimsiz higbir soz
sOylenemez (Suzuki, 2003, s. 5). Suzuki’nin bu bakigin1 Lecoq da tasir ve insanin hayatta

kalmak ve hareket etme ihtiyacinin dili ortaya ¢ikardigini1 savunur (Murray, 2003, s. 76)
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S6zden Once beden reaksiyon gosterir, beden deneyimler. Modernlesen bedenin gegmise
nazaran atillastigi, yasamin daha zihinsel bir diizeyde siirdiigli giiniimiizde zihni geride

birakip bedene odaklanmak derin bir dagarcigin geri kazanilmasini saglayacaktir.

Lecoq pedagojisindeki ¢alismalar iki temel prensipten olusur; hareket duygular
ortaya ¢ikarir ve beden hatirlar (Murray, 2003, s. 129). Dolayisiyla ¢alismalarin amaci
Lecoq pedagojisi igerisinde bedenin hatirlamasi ve duygularin zenginlestirilmesidir.
Buna yonelik olarak ¢aligmalar oyuncunun disinda kalan diinyanin tekrar ile gergeklesir.
Lecoq’un jestler ve hareketlere teatral bir perspektiften baktigi kitabinda (Theatre of
Movement and Gesture, 2006) kendi pedagojisindeki ¢aligsmalarin da kaynagini ortaya
koyar. Bu kitapta Marcel Jousse’un Anthropologie du Geste (jest antropolojisi)
kitabindan da alintilar yapan Lecoq mimlemenin, taklit etmenin ¢ocukluktan itibaren
diinyay1 tanimak icin insanin faydalandigi temel bir ihtiya¢ oldugundan (Lecoq, 2006, s.
1) Aristoteles’ten de alint1 yaparak sz eder, insan tiim bilgisini taklit yoluyla elde eden
bir hayvandir (Lecoq, 2006, s. 5). insanm tiim bedeniyle biitiinciil olarak algilanmasi
gereken bir varlik oldugunu vurgularken gerceklesen fiziksel aksiyonlarin ii¢ farkli bigimi
oldugunu sdyler, eylemi yapan, eylemi kendine yaptiran ve eyleme maruz kalan.
Lecoq’un deyimiyle, bir seyi iten, kendini iten, itilen kisidir. Lecoq’un yirmi hareketinde
de bulunan ve imzasi niteliginde olan itme ve ¢ekme calismasi dramatik sahalardaki
aksiyon dinamigini bu eylem iizerinden tanimlar. Ornegin melodramda bir kisi bir kisiye
itilir, ¢ekilir, mekanin disina itilir, ¢ekilir gibi. Hayatin icerisinde herkes bir seylere itilir,
cekilir ya da kendini iter-ceker. Bu perspektif fiziksel eylemlerdeki gerekcelendirme ile
iliskilidir. Lecoq pedagojisinin ana bacaklarindan biri olan hareket analizi ¢aligmalar
analitik baslasa da mutlaka oyun ile bulusacak sekilde tasarlanmistir. Fakat bu bedensel
hazirlik ¢alismalar1 ne bir bedensel modele ulasmay1 ne de daha 6nce var olan teatral

bicimler dayatmay1 amaclamaz (Lecoq, 2015, s. 84).

Lecoq’da hareket calismalari teknik inceleme ve gozlemle baslar. Oncelikli
olarak alisilmis eylemlere farkindalik getirmek amaglanir. Ayaklarin, durusun, agirlik
merkezinin, bedensel olarak alan kaplamanin, bir hareketi artikiile etmenin, ekonomik ve
etkili eylemde bulunmanin farkindaligina yonelik ¢aligmalardir. Bunlara ek olarak

hareket g¢alismalart zaman igerisinde oyuncunun mevcudiyetini ve oyun seviyesini
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kesfetmesini ve muhafaza edebilmesini saglayacak bir yetkinlik getirecektir. Eylemin
mekanigine odaklanarak beden parcali bir sekilde ¢alisilir. Lecoq’un hareketin yasalari
olarak adlandirdig1 prensipler® deneyimlenerek 6grenilir. Hareket yasalarinin bilgisi
ozellikle tiyatro alaninda ve yasami dogrudan harekete aktarmak isteyen yazar ve

oyuncunun yaraticiligi i¢in vazgeg¢ilmezdir (Lecoq, 2006, s. 80).

Hareketin s6zden dnce gelmesi gibi hareketin dncesi de bir durus halidir. Sonrasi
ise ylrlylstlir. Durus ve yiirliylis en temel eylem bi¢imidir. Bedensel farkindalik ve
analiz caligmalarina bu noktadan baglamak en temel adim olacaktir. Bir kiginin durusu ya
da yiirtiylisii icerisinde pek ¢ok hikaye barindirir. Sebep-sonug iligkisinin baslangicidir.
Yorgun mu, acelesi mi var, bir yeri mi agriyor, bu mekana ilk kez mi gelmis yoksa bu
mahallede mi yasiyor, ise giderken her giin izledigi giizergdh m1 yoksa ilk kez mi bu
giizergdhi kullaniyor gibi. Oyuncunun bedeniyle iliskisi, iginde bulundugu mekanla
iligkisi, amaciyla iligkisi ve bu amacin getirdigi ritimle iligkisi gibi ¢oklu bir iliski
mevcuttur. Durus ve yiirliylise etki eden bu faktorlerin farkindaligi ve bedenle

iligkilendirilmesi birincil farkindalik ¢aligmasidir.

Durus ve yliriiyiis kisiye 6zel bir formdur. Zaman igerisinde cinsiyet, kiiltiirel
cevre, meslek ve karakterle birlikte etkilesim ile gelisir ve sekillenir. Farkli durus
deneyimleri farkli hayatlara dogru bir kap1 agar. Alanda yiirlirken viicudu bdliimler
halinde farklilagtirarak nasil cagrisimlar gergeklestirdigine odaklanilarak caligmalar
yapilir. Omuzlarin geride ya da ileride olmasi, 6ne ve geri siirekli sallantyor olmast, basin
dik durmasi, yana yatik olmasi, 6ne egik olmasi gibi ¢esitlendirmeler hem uygulayan hem
izleyen i¢in bir aragtirma alani yaratir. Acik bacaklar giicli temsil edebilirken, yana egik
bas duygusalligi, firlatilarak atilan adimlarla kiigiik atilan adimlarin farkliliklar1 gibi pek
cok degisik kombinasyon ile ilk akla gelenden akla gelmeyene kadar bir aragtirma
gerceklestirilir. Durus ve yliriiyiis bicimi bir karaktere dair ¢ok fazla bilgi verir. Bir kisinin
ylrliylisti, yliriiylis mekaniginin kisisellestirilmis bigimidir; bu bi¢cimi bedenin i¢inde

bulundugu mekanin duyarliliklari, dinamikleri ve dramatik olaylar1 sekillendirir (Lecoq,

8 S6z konusu prensipler Birinci Boliim sayfa 40°da agiklanmistir.
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2006, s. 13). Bedeni boliimlere ayirarak yalnizca eylem iizerinden duygularin
tetiklenmesi yerini gerekcelendirmeye birakir. Bedene verilen forma bir de farklhi
gerekceler ve akabinde ritim eklenir ve ortaya ¢ikan oyun, his, karakter deneyimlenir,
gbzlemlenir. Bu g¢aligmalar siirerken konusma ya da s6z devreye girmez. Konusmak
oyuncuyu zihinsel bir diizeye tasiyacaktir ki bu durum baslangi¢ icin istenmeyen bir
durumdur. Hali hazirda kesfedilmek istenen dagarcik, zihinsel olarak bilinenin 6tesinde
olandir. Amag¢ zihni devre dis1 birakip bedeni kiskirtarak farkli kesif alanlar

yaratabilmektir.

Yiirliylisiin temel hareket analizine odaklanan Lecoq en temel eylemin bir
dalgalanma oldugunu gézlemler. Basin alanda dalgalanmasi, omurganin, kalganin siirekli
bir dalgalanma halinde gerceklestigini savunur (Lecoq, 2015, s. 90). Ondulation
(dalgalanma) hareketi omurganin hareketine bir farkindalik saglar. Dalgalanma ¢aligmasi
partnerli zeminde yiiriiyerek baglar. Yukari asagi, saga sola dalgalanan omurga zeminde
dizler {lizerinde yliriinlirken gozlemlenir. Sonrasinda partnerli olarak her bir omurun
hissedilmesine yonelik bir farkindalik ¢aligmasi ve omurgaya dair mikro diizeyde hareket
kabiliyeti getirmek amaciyla bir calisma eklenir. Basin ¢ceneden ileri itilmesiyle diiz bir
sekilde one egilen viicut, dizlerin kirilmasiyla kuyruk sokumundan itibaren yavas yavas
yukart dogru insa edilen bir omurga ile durus noktasina kadar getirilir. Dalgalanma
hareketi zeminden giiciinii alir ve son noktaya varincaya kadar bedenin her bolgesine

giicli aktarir (Lecoq, 2015, s. 90).

Dalgalanma hareketinin ii¢ vurus noktasi vardir. Bas, gogilis ve dizler. Bu fi¢
noktanin itkisi tiizerinden hareket baglatilarak dalgalanma hareketi gelistirilir.
Dalgalanmanin bir de ters dalgalanma versiyonu bulunur. Dalgalanma egik baslarken ters
dalgalanma basin hareketiyle baslar. Dalgalanma oyuncunun kendi baslattig1 bir eylem
olarak ortaya cikarken ters dalgalanma Lecoq i¢in dramatik bir isaretle iliski yaratir
(Lecoq, 2015, s. 91). Ters dalgalanma oyuncunun bir etki nedeniyle harekete baglamasi
hissini yaratir. Buradaki bu maruz kalma ve hareketin tersine islemesi durumu drami

doguran bir faktore doniistir.
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Bedenin dalgalanma hareketlerine gore denge halinde oldugu, kiigiik ve biiyiik
pozisyonlar1 deneyimledigi, oyuncunun mevcudiyet hissine de zaman igerisinde etki etme
potansiyeli tasiyan bir bagka hareket de “cicek agma”dir. Cigek agma hareketi ayaklar
yerde, kollarin ¢capraz bir bicimde ¢omelerek bedenin tamamen dizlerine dogru kapandigi
bir pozisyonda baglar. A¢ik hali ise viicudun bir x harfini andiran bir pozisyona vardigi
bir noktadir. Bu hareket ige kapanma, disa acilma olarak iki farkli boyuta sahiptir. Bu
hareket uygulanirken bedenin tiim boliimleri hareketi ayni anda tamamlamalidir. Bu
noktada oyuncu i¢in tiim bedenini hissetme ve organize etme noktasinda biitlinliikli bir
alg1 yaratir. Kapanista beden ¢comelse de ¢okmez. Beden her zaman dengede ve tasinir bir
pozisyondadir. A¢ilma esnasinda ise bakislarin uzami biiyiik ve ufka uzanan bir genislikte

aktif kullanilmasi bir diger 6nemli noktadir.

Bakaislar, lizerine ¢ok fazla konusulan bir nokta olarak 6n plana ¢ikmasa da her
harekette bakislar biiyiik &nem teskil eder. Insan baktig1 noktaya yonelir, baktig1 noktaya
gore bedeni konumlanir. Buna ek olarak sahneye giren bir oyuncunun ilk olarak yiiziine
bakilir, bakislar1 bu anlamda biiylik bir alan yaratmak adina ve sahne mevcudiyeti
kalitesine de gotliren 6nemli bir noktadir. Yiirliyilis ve durus kadar bakislar da 6nemlidir.
Bakislarin ne kadar 6nemli oldugu maske c¢alismalarinda da oyuncunun fark edecegi bir

kriterdir.

Dalgalanma, ters dalgalanma ve ¢igek agmada oldugu gibi tiim hareketlerde
boyutlandirma c¢aligsmasi her zaman gerceklestirilir. Hareketin en biiyiik hali, en kiiglik
hali ve nefes ¢aligmasi tiim hareket analizi ¢aligmalari siirecinin ayrilmaz bir pargasidir.
Bu ¢aligmalar hareketi yalnizca bir analiz ve teknik ¢alisma olmaktan ¢ikarip hem organik
bir noktaya tasir hem de oyun alanina dogru bir gec¢is imkan1 verir. Yirmi hareket
caligmalar1 genel olarak yalnizca bir analiz degildir bir ¢esit kelime dagarcigidir. Birinci
yil boyunca calisilan hareketlerin iginden yirmi tanesi secilir ve sene sonunda 6grenciler
tim okulun karsisinda bir sunum gerceklestirir. Bu sunumda amag¢ art arda konan
hareketlerden ziyade bu hareketler yoluyla bir hikdye anlatabilmektir. Ogrencinin
kendine has kurguladigi bu hareket sekanst hem 6grencinin kendi tercihleri yoluyla
yaratici olarak tarzini ortaya koyar hem de hareketlerin dinamiklerini, ritim ve alan

kullanimini g6z 6ntinde bulundurmasi yoluyla algisini yonetir (Evans, 2012, s. 171).
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Hareket analizi ¢aligmalar1 Lecoq’un uzamsal geometrisini kavramak, eylemde
ekonomi ve artikiilasyon farkindaligi kazanmak agisindan da 6nemlidir. Yirmi hareket
icerisindeki hareket dizgileri alanda dikey, yatay ve diyagonal olarak farkli dogrultular
kullanir. Lecoq i¢in her yoniin kendine has bir dinamigi vardir. Dikey trajedidir, yatak
komedidir, diyagonal ise melodramdir. Bu ¢ikarim hareketin yarattigir kiskirtma ve
duygular yoluyla ortaya ¢ikar. En biiylikten en kiiciige, farkli ritim ve nefesler yoluyla
uygulanan hareket oyun olarak bu zeminlerle iliski yaratir. Uzamsal geometri perspektifi
okulun ikinci yilindaki dramatik sahalarda (trajedi, koro, clown, bufon, melodram vb.)
daha yogun olarak ortaya cikar. Hareket ¢alismalarmin en 6nemli kazanimi analiz
farkindaliginin yani sira net bir eylem bigimi saglamasidir. Eylemler agizda artikiile
edilen bir kelime gibi beden yoluyla artikiile edilerek uygulanir. Sopa ¢evirme, sopayla
vurma, sabit nokta i¢eren hareket dizgileri gibi ¢alismalar direkt olarak ekonomik hareketi

ve artikiilasyonu saglar.

Hareketin baglamasindan &nce gelen bir cagri prensibi bulunur. Once yapacagini
sOyler oyuncu ve sonra yapar. Sopa ¢evirme ¢alismasi iizerinden 6rnek vermek gerekirse
caligmalar 6nce elin acilarak “tutacagim” diyerek bir ¢esit anonsla harekete gegilir. El
birazdan tutusu gergeklestirecegi noktaya gelir, avug i¢i agilir, sonra parmaklar arasinda
bir sopa varmiscasina dairesel olarak kapanir. Caligmalar bu sekilde en kiigiik detaylara
indirgenerek teknik olarak baglar. Oyuncu hizli hizli, ¢apakli bir hareket bi¢giminden bu
sekilde mikro diizeye indirgenmis ¢aligma yoluyla artikiilasyon yetenegini kazanir. Buna
cagri denir. Hareketin ¢agrisi olarak diisiiniilebilir. Yapacagim, yaptim, tutacagim, tuttum
gibi hareket parcalara ayrilir ve temiz bir hareket kalitesi ortaya cikar. Artikiilasyon,
eylemde ekonomi, netlik ve hareket kalitesi prensipleri Lecoq’un egitimiyle edinilen
kavramlardan bazilaridir. Yirmi hareket ¢aligmalar1 vasitasiyla edinilen eylemin 6ziinii
ortaya koyabilme refleksi daha sonra nétr maske ile tamamen oyun igerisindeki hareket
kalitesi haline doniigiir. Notr maske c¢alismalart es zamanl olarak duruslar iizerine

caligsmakla baglar.

Duruslar bir hareket icerisinde bulunan sabit anlardir (Lecoq, 2015, s. 93). En
iist sinirina ulastirilan bir hareket bir durus olusturur. Duruslar iizerine spesifik ¢alismalar

Lecoq igerisinde ndtr maske ile baglar. Notr olanin kesfi hem zorlu hem de kisiye 6zeldir.



108

Bu noktada kisinin bu alana dogru rahat bir ge¢is yapabilmesi bu durus ¢alismalartyla
saglanir. Dokuz durus ¢alismasi 6nemli bir giristir. Bu duruslar gii¢lii ve dengede olan
samuray pozisyonuyla baslar. Samuray1 masa durusu takip eder ve bu birinci durus olarak
sayilir. Birinci biiyiik Arlecchino, birinci 6ne egim, kalca agilimi duruslari akabinde
simetrileriyle devam eder, kal¢a agiliminin yansimasi, ikinci 6ne egim, ikinci biiyiik
Arlecchino, masa ve samuray seklinde tamamlanir (Lecoq, 2015, s. 96). Dokuzuncu durus
finaldeki samuray durusudur. Bu duruslar oncelikli olarak bu sirada Ogrenilir ve
uygulanir. Lecoq’un ¢aligmalarinda teknik virtiiozliikten ziyade oyuna hizmet eden bir
kullanim amagclanir. Duruglara hakimiyet gelistirildikten sonra tizerine farkl

gerekcelendirme ve nefes ¢caligmalari yapilir.

En 6nemli unsur hareketlerde biiyiik olabilmektir. Bu duruslar maskeye hizmet
eder ve maskeyi her zaman tagimak, itmek gerekir. Buna ek olarak nétr maske ekonomik
ve net bir hareket kalitesi gerektirir. Bas, kalga ve iist viicut kullanimina netlik getiren bir
caligmadir. Hareket degisen yon ve agirlik merkezi iizerinden ilerler. One agilim hareket
olarak sadece 6ne ac¢ilim degil ayn1 zamanda yerdeki bir seye bakist da temsil edebilir.
Diger tiim duruslarda olabilecegi gibi. Hareketler anlasildiktan sonra gerekcelendirme
uygulanir. Alanda dokuz durusun farkli boyutlariyla hayal giicii aktive edilerek harekete
gecilir. Oyuncu eylemleri, ne gordiigii, nereye ve neden yliiriidiigii gibi sebep-sonug
iligkisi boyutuna entegre etmeye ¢alisir. Yalnizca bir eylem caligsmasi degil ayn1 zamanda
hareketin hayal giicii ile birleserek c¢evre ile iliski kurmasina dogru yonelir. Dokuz durus
en biiyiikten en minimal hale kadar ¢aligilir. Bu sayede bu duruslar bedende daha organik
bir hale gelir ve maske ile alan yaratmada gerektigi Olclide gerektigi boyutlarda
kullanilabilir. Gelisi giizel ya da oyuncunun farkinda olmadigi kendine has duruglara
kagcmasi ¢ok olasidir bu nedenle genel olarak maske takilip seyirciye doniildiigiinde
samuray pozisyonu muhafaza edilir. Bilylitme ve kii¢liltme sonrasinda nefes ¢aligmasi

eklenir.

Nefes harcketle birlesince bedensel olarak farkli bir dramatik anlam
deneyimlenir. Nefes alirken hareketi yapmak, verirken yapmaktan farkli, nefesi alip
tutarak ya da verip tutarak yapmak daha farkli bir anlam yaratir. Bu ¢caligmalarin herhangi

bir oyun iizerinden degil de direkt olarak fiziksel ve analitik olarak birlestirilmesi ve
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deneyimlenmesi, zihnin deneyimlemedigi farkli duygular1 ya da dramatik anlar
kesfetmeyi saglar. Notr maske igerisinde en ufak bir tereddiit, minik bir el hareketi,
bedenden farkli yone bakan bas bile ¢ok biiylik anlamlar yaratir o nedenle oyuncu
bedenine hakim olmaya calisirken maskeyi tasimay1 unutabilir ya da oyunun temasini
1iskalayabilir. O nedenle ndtr maskeden alinacak fayda, ona maruz kalma miktarryla
dogrudan orantilidir. Oyuncunun bedenini fark etmesi ve durusunu gii¢lii hale
getirebilmeyi deneyimlemesi Onemlidir. Sahneye has bir durusu gelistirebilme
kapasitesini kazanmak sahne mevcudiyeti icin elzemdir. Tiyatro yapilandirildigi,
detaylandirildig: 6l¢iide biiytir (Lecoq, 2015, s. 95) ve oyuncu ne zaman ne sekilde jest

ve hareket kullanmasinin ne anlamda faydali olacagini kendisi kesfetmelidir.

Eylemi etkileyen en 6nemli bir unsur da zeminle kurulan temasin seklidir. insan
zeminle cogunlukla ayaklar1 vasitasiyla bir iliski kurar. Hayvanlarda bu durum farklilasir.
Cesitli amaglar dogrultusunda insan da zeminle baska bedensel bolgeleriyle temas
kurabilir elbette. Yere oturmak, amuda kalkmak, diz ¢6kmek gibi pek cok farkli temas
bicimi vardir. Fakat ana temas noktas1 ayaklardir. Hareketi baslatarak bir yiiriiylise ya da
baska bir eyleme doniistiiren nokta agirlik merkezinin degisimi ve dengenin dengesizlige
gecisidir. Buna en iyi drnek yiirlime eyleminin gerceklesmesi icin dengeli bir halden
dengesiz olan bir hale siirekli ge¢is, bir bacaktan digerine transfer olan bir agirlik akisinin
gerekliligidir. Agirlik merkezi algis1 hareket farkindaligi ve analiz kabiliyeti agisindan
onemli bir kavramdir. Bunun bilimsel agiklamasi ¢ekimine baglidir ve bu da yer ¢cekimine
maruz kalan kiitleyle iligkilidir. Bir hareket Ogrenilirken yalnizca bigimsel olarak
kopyalamak belli bir diizeye kadar 6grenmeyi saglayabilir ancak daha genis bir algi
seviyesinden bakabilmek ortaya g¢ikan hareketin kalitesini etkileyecektir. Bir eylem
uygulama amaciyla incelenirken goriilmesi gerekenler hareketin agirhik merkezi,
ayaklarin ve bacaklarin temas noktasi ve bigimi, omurganin pozisyonu gibi detaylardan
olusur. Bu algi diizeyi de yine tekrar ve deneyimle gelistirilir. Zeminle kurulan iliski

noktasinda ayaklarin grameri kavramini gelistiren Suzuki’ye bakmak gerekir.

Suzuki, Lecoq’un aksine taklide ihtiya¢ olmadigini savunur (Allain, Suzuki
Training, 1998). Oyuncunun taklit edecegi bir sey yoktur, onun esas miicadelesi fiziksel

ve zihinseldir. Fakat bu noktay1 sOyle aciklamak dogru olacaktir. Sahneleme bigimi
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olarak oldukc¢a kat1 formlar ve zorlayict fiziksel hareketler lizerine ¢alisan Suzuki’nin
oyuncusu i¢in bir sporcu gibi zihinsel bir siire¢ s6z konusudur. Zorlanilan pozisyonlarda
yorgunlukla ya da agriyla verilen bir zihinsel miicadele hakimdir. Fiziksel virtiozlik
Suzuki i¢in sahne tistiindeki giiglii sunuma ulasabilmenin olmazsa olmazidir. Bu anlamda
direkt olarak bir oyuncunun bu formlar1 sahnelemesi gerekmese dahi bu igsel
konsantrasyon ve yiiksek kapasite odakli ¢aligmadan faydalanmayacak bir oyuncu
olmayacaktir. Suzuki’nin en temel hareketi olan stamping (damgalama) hareketinde
zeminle kurulan temasin bedene hatirlatilmasi s6z konusudur. Giiglii bir vurus ile viicut
ikiye boliinerek calisir. Belden yukarist son derece sakin kalirken belden asagisi son
derece aktif ve giicliidiir. Buna karsilik hareket es zamanli olarak akan bir miizik ya da
bir tempoya uyumlu hareket etmek durumundadir. Bu paralel yiiriitiilmesi gereken
kisitlama, oyuncunun nefesini ve yorgunlugunu gilinden giine kontrol etmesine ve

kapasitesini arttirmasina yardimei olacaktir.

Suzuki’ye gore ayaklarin kullanilma sekli sahne performansinin temelidir
(Suzuki, 2003, s. 6). Tiim bedenin konumlanmasini, sesin ve sahne mevcudiyetinin
giiclinli ayaklarin pozisyonu ve kullanim sekli belirler. Suzuki’nin teknikleri daha ziyade
Noh tiyatrosundan faydalanir ve Noh tiyatrosu bir yiiriime sanati olarak anilir. Suzuki i¢in
ayaklar dylesine dnemlidir ki modern tiyatroda oyuncularin ayaksiz olduklarini diigiiniir
ve hatta hayaletlerin ayaksiz betimlenmesi 6rnegine kadar gider (Suzuki, 2003, s. 8).
Oyuncunun zeminle kurdugu iligskiyi hatirlamasi ve bu temasi zenginlestirmesi
oyuncunun temel asamadaki ¢alismasidir. Yiiksek yogunluklu hareketlerin, belirli bir
ritim ve siireye dagitilarak gerceklestirilmesi gerekliligi oyuncuya farkli bir bedensel algi
saglamaktadir. Gerek yorgunlugunu gerek nefesini dogru sekilde kullanmay1 6grenmesini
saglar. Stamping (damgalama) egzersizi gii¢, konsantrasyon, nefes, ritim ve alan
kullanimina dair temel kazanimlar saglayan bir egzersizdir. Bu nedenle Suzuki tekniginin

birincil ve en temel egzersizidir.

Oyuncunun beden hakimiyeti ve yiiksek yogunluklu calismalarda belirli bir
irade gelistirebilmesini saglayacak bir bagka egzersiz ise heykellerdir. Ayakta ve oturan
heykeller caligmalar1 Lecoq’un sdyledigi sabit bir formun dahi kendi i¢cinde eylem halinde

olduguna (Lecoq, 2015, s. 107) dair bir kanit niteligindedir. Heykel egzersizleri diizenli
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tekrar edildigi takdirde oyuncunun bedeninin kuvvet kazanmasini ve nefesini organize
etmeyi O0grenmesini saglayacaktir. Ayakta heykellerdeki zorlu bacak duruslari, oturan
heykellerdeki zorlu core bolgesi pozisyonlariyla birlesince oldukga giiclii bir caligmaya
doniislir. Buna ek olarak irade, nefesi ekonomik kullanma ve gii¢lii ses kullanimi1 gibi

kazanimlar da saglayacaktir.

Suzuki’nin ¢caligmalar1 cogunlukla miizikle es zamanli siirer. Bu nedenle organik
bir ritimden ziyade bir tempoya eslik etmeyi gerektirir. Lecoq ¢aligmalarinda organik
ritmi deneyimleyen oyuncu i¢in farkli deneyim kazandiracaktir. Lecoq’un oyunlarda s6z
konusu olan kisitlamalar prensibi Suzuki icin fiziksel alanda ortaya ¢ikar. Iki teknikte de
kisitlamalar oyuncunun kapasitesini gelistirmek amacini tagimaktadir. Oyuncu her zaman
kendisinin disindaki ¢evreyle iligki halindedir. Kendi i¢ diinyasinda kaybolup
gitmemelidir. Bu anlamda yiiksek bedensel bir hareket yiiriitiilirken es zamanli olarak
miizigin takip edilmesi oyuncuya eylemlerini organize etme kabiliyetini kazandirirken
bunu igsel zamanlama algisiyla gerceklestirmeyi fark ettirir. Nasil ki tiyatro yasam gibi
organik bir ritme sahipse, ritme dair de bedenle ortak bir yetenek gelisir. Dig etkilere
maruz kalan bedenin giiciinii ve durusunu koruyabilmesi i¢in de denge gereklidir. Bu
noktada Suzuki ve aikidoda 6nemli olan, daha ¢ok uzak dogu ile iligkili bir kavram olarak

pelvis bolgesi ya da merkez kavrami ortaya ¢ikar.

Bilhassa Suzuki tekniginde yiiksek yogunluklu hareketlerin kontrollii bir
bicimde gerceklestirilmesi giiclii bir merkez kontrolii ile olabilir. Kuvvetin zemine
transferi dogru sekilde aktarilmazsa enerji yukar1 ¢ikarak bedende birikip titremeye ve
durusun gii¢lii mevcudiyetini bozmaya baglar. Bu noktada Suzuki merkez bolgesinin
kontroliiniin bilinmesi gerektigini savunur (Suzuki, 2003, s. 9). Beden bir biitiin olarak
hareket etse dahi viicudun alt kismu ile tist kismi aslinda farkli sorumluluklara sahiptir.
Suzuki tekniklerinde, Lecoq’un hareket analizlerinde, aikido tekniklerinde bu durum
degismez ve her zaman bu sekilde ilerler. Bir taraf dengeli ve giiglii olmalidir diger taraf
da alanmi1 kullanmalidir. Suzuki’de merkez olan bu bolge aikidoda hara (karin) olarak

anilmaktadir.
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Lecoq’un alan geometrisi perspektifinden bakilirsa Suzuki dikey bir boyuta
sahiptir. Geleneksel Japon performans sanatlar1 yiikseklik ve derinlik, gokyiizii ve diinya
arasindaki bir dengeyi paylasir. Denge, giiciin kaynagidir ve bu enerjiyi yatay bosluga
yayan pelvis bolgesi ile her ydne yayilarak gerceklesir (Suzuki, 2003, s. 10). Ust beden
yukar1 dogru hareket eder, alt beden ise zemine kok salar. Bu hareket kalitesi oyuncunun
bedenine gii¢lii bir sahne mevcudiyeti getirecektir. Stamping hareketi tipk1 Lecoq’un
firlatma egzersizlerinde oldugu gibi oyuncuya bir giic hissi getirir. Bu hareketler
vasitasiyla oyuncunun bedeninde sahip oldugu ama belki de kullanmayr hig
kesfedemedigi bir mevcudiyet gelistirmesini saglar. Suzuki i¢in oyuncu sahnede olma
duygusuyla oynayan kisidir (Suzuki, 2015, s. 44). Bu perspektif Suzuki’'nin egitimine
sekil verir. Oyuncunun gii¢lii, dengeli ve yiiksek bir sahne mevcudiyetinde olmasi
gerekir. Stamping egzersizi de bu giicli oyuncuya biitiinciil olarak aktarma giiciine sahip
bir ¢aligmadir. Viicudun yerle iletisiminin bilinci tiim fiziksel islevlerin farkindaligina
gotiiren en biiyiik kapidir (Suzuki, 2015, s. 65). Daha 6nce so6z edildigi lizere Stamping
hareketinin ritiielistik bir yan1 vardir. Tiyatronun da tanrilarla iligki halinde olmasi inanci
Suzuki’nin tiyatro anlayisinin temelinde bir noktada kendini hissettirir. Bu tanrisal giiciin
Stamping hareketi vasitasiyla oyuncuya gegtigine ve sahne alaninin ritiielistik bir mekana
doniismesi de oyuncunun sahnede olma hissini yogunlastirarak giiclii bir sahne
mevcudiyeti tagimasini saglar (Suzuki, 2015, s. 70). Bu sayede oyuncu evrensel bir alan
yaratimina gidebilir. Bu bir ¢esit transpozisyon kavramidir ve Lecoq’un ¢alismalari da bu

yonteme dayanmaktadir.

Suzuki’nin temel fiziksel islevler olarak soziinii ettigi enerji iiretimi, nefesin
dengelenmesi ve yer ¢ekimi kontrolii (Suzuki, 2015, s. 60) kavramlar1 savas sanatlari,
spor ve dans gibi disiplinler i¢in de direkt gecerlidir. Yiiksek performansta bedenin daha
cok nefese ihtiyact olmasi ve yorgunluk seviyesinin fizyolojik olarak artmasi s6z
konusudur. Bu noktada teknik olarak sdylenmesi gerekirse kondisyona dayali bir bakis
hakimdir. Zira tiyatroda s6z ve konusma da performansa dahil olur. Bu nedenle bir
sporcuya nazaran daha kapsamli bir beden kullanimi s6z konusudur. Bu nedenle
Suzuki’ye gbre bir oyuncunun yeteneklerini 6zgiirce sergileyebilmesi i¢in duyarliliklar

genisletilmis bir beden kullanimi olmasi1 gerekir. Sahnede olma hissini ses, beden, nefes,
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esneklik, hassasiyet ve giliglii mevcudiyet gibi kavramlar1 bir arada tasiyarak ancak
saglayabilir ve bunun da yolu temel teknik egitimde ustalagmis olmasidir. En 6nemli
nokta ise yalnizca teknik bir egitimi vurgulamamasi buna ek olarak bu gibi ¢aligmalarin
temel konsantrasyon, hayal giicii ve fiziksel duyarliliklar1 ve eylemi algilama ve manipiile
etme kapasitesine sahip olmasi agisindan bir oyuncu i¢in hayati oldugunu savunur
(Suzuki, 2015, s. 62). Elbette iyi bir teknige sahip olmanin sanatsal iiretimde kesin bir
sonu¢ vermeyecegini sOylerken, sanatsal iiretim kalitesinin iyi ¢alisilmig bir teknikten
yoksun asla var olamayacagini da savunur (Suzuki, 2015, s. 171). Bu noktada Suzuki’nin
teknikleri bigimsel olarak farklilagsa da bedenin maksimumda kullanilabilmesi

anlaminda aikido ile ayn1 fiziksel ve felsefi temellerden gelmektedir.

Bu zamana kadar Suzuki ve Lecoq ile teknik diizeydeki arastirmalar insanin
bedensel arka planma geri doniisii ve potansiyelini genisletebilmesi ile ilgiliydi.
Suzuki’nin enerji, nefes ve denge temelleri aikidoda da direkt olarak bulunur. Harekete
dayali calismalar esasen her teknikte ayni temellerden yola ¢ikar. Sonug olarak beden,
yer ¢ekimi olan bir ortamda hareket etmektedir. Fakat bu teknikler bir spor gibi yalnizca
hareketlere odaklanmaz. flgingtir ki aikido bir savas sanat1 temelli giiniimiizde de bir spor
olarak Ogreniliyor olsa da budo (savas yolu) felsefini hala korur. Aikido c¢alismalari,
felsefi prensiplerle es zamanli ilerler. Bu nedenle bu perspektiflerden s6z etmemek bu tez

icin aikidonun neden segildigi kisminin eksik kalmasina neden olacaktir.

Aikido c¢aligmalarimin bir ad1 da keikodur. Keiko kelimesi uygulama, egitim
anlamlarimin yani sira kdkensel bir arayis ve gercegi 6grenmek gibi daha derin anlamlara
da gelmektedir (Saotome, 2013, s. 35). Aikido ¢aligmalarinin igeriginde 6grenci sessizlik
icerisinde yalnizca dgrenmeye ve denemeye odakli olmalidir. Calismalarin igerisinde
kendini tamamen birakmak, anda kalabilmek ve bedenin akista olmasini saglayabilmek
en onemli kriterdir. Tabii ki bunu korumak karmasik aikido tekniklerinden dolay1 yeni
baslayan biri i¢in zor olacaktir fakat amag her zaman bu derece akici bir hareket kalitesine
ulagsmaktir. Lecoq, aikido ve Suzuki’yi bir araya getiren en temel bakis agisi, varilacak
bir son noktanin olmamasidir. Gelisim, degisim her zaman devam eder ve oyuncu,
Ogrenci her zaman denemeye, daha iyi versiyonuna evrilmeye ve kesfetmeye devam eder,

etmelidir. Suzuki ve aikido kati fiziksel calismalar ve hiyerarsi igererek 6grenci-
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oyuncuyu sorgulamaksizin, diislinmeksizin yalnizca uygulamaya yoneltir. Konusmadan
hareket etmek ve igsel konsantrasyonu maksimumda yonetmek. Bu sartlar oyuncuyu
zihinsel siiregten bedensel siirece gegirir. Aikidonun kompleks ¢aligmalar1 da 6grenciyi
ister istemez anda kalmaya ve yalnizca uygulamaya tesvik eder. Siirekli akan hareketler
Ogrencinin bir an dnce bu akis haline kavusma istegini dogurur. Buna ek olarak diisiinecek
ya da sorgulayacak bir zaman olmayinca 6grenci yalnizca denemeye ve yapmaya

odaklanir.

Tipki Suzuki’de oldugu gibi aikido icin de sabit goriinen formlar aslinda yoktur.
O Sensei aikidonun siirekli degistigini savunur ve her Ogrencinin yeni formlar
kesfetmesini 0giitler (Ueshiba M. , 2007, p. 15). Aikido i¢in yaratici ruhu her zaman diri
tutmak ve hata yapmaktan korkmamak 6nemli unsurlardir. Bu noktada en temel diizeyde
aikido ¢alismalarina bakilacak olursa diisiisler ve adimlar bir oyuncuya gerek bedensel
biitiinliik gerek alan icerisinde dogru zamanda dogru sekilde hareket edebilme yetisini
kazandiracaktir. Her ne kadar siirekli hareketten bahsedilse de oyuncu i¢in sahnede
bulunurken eylemsiz ve sessiz bir mevcudiyet gdosterebilmek de olduk¢a zor
olabilmektedir. Zira oyuncu herhangi bir aksiyonda bulunmadiginda paniklemeye
yatkindir. Ya da sadece hareket etmis olmak igin hareket etmek gibi hatalara
diisebilmektedir. Bu anlamda aikidonun beden-zihin biitiinliigii ile akict bir zaman
kullanimimi saglayan ruhsal sakinligini edinmek bir oyuncuya yiiksek anlarda dahi
konsantrasyonunu koruyabilme yetisi kazandiracaktir. Aikido teknikleri c¢alisilirken
reaksiyon ne erken ne de ge¢ olmalidir. Dogru zamanda ve dogru bicimde
gerceklesmelidir. Tipk: tiyatro oyunu igerisinde olmasi gerektigi gibi. Tipkt Suzuki’nin
tekniklerinde miizikle es zamanli olunmasi gerektigi gibi. Bu tekniklerle olabildigince
aktif bir iliski icerisinde olan oyuncu-6grenci siirekli olarak bedensel farkindalik ve
konsantrasyon halinde olmay1 06ziimser. Bu c¢alismalar belli bir siireyi asarak
uygulandiginda bu temel prensipler oyuncu i¢in refleks haline gelecektir. Sahnede olugan
herhangi bir aksaklikta ya da bir dogaclamada dogru zamanlama ve reaksiyon duygusunu
gelistirmesine yardimci olacaktir. Agina olunan bir benzetmeyle O Sensei algilarin agik
olmasin1 gdyle ogiitler; zihin bos bir kagit olmalidir ki 6ngdrii edinebilesiniz. Boslugu

denemelisiniz. Onyargilarla ve diisiincelerle dolu bir zihin hislerine odaklanamaz.
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Bardakta hep ayni su durursa o su bayatlar, tazelenebilmesi i¢in 6nce bosalmas1 gerekir

(Saotome, 2013, s. 137).

Aikido her ne kadar eller, kollarla ilgili bir teknik gibi goriinse de tiim viicudun
stirekli olarak koordineli bir bigimde hareket ettigi bir tekniktir. Hareketlerin hizli, giiclii
ve enerjik bir bicimde uygulantyor olmasi gerekir. Bunu yerine getirebilmek i¢in de
kisinin zihinsel konsantrasyon ve ¢eviklik, denge ve refleks halinde bir eylem kalitesine
ihtiyact vardir (Ueshiba K. , 1985, s. 18). Diisme (ukemi), rakibe kars1 dogru mesafeyi
(ma-ai) koruyabilme, igeri girme (irimi), arkaya donme (ura) gibi en temel tekniklerin
dahi son derece karisik oldugu bir sanattir. Bu karigiklik aikidonun kompleks teknikler
icermesinden ziyade bedenin, nefesin ve ruhun dengede olmasini gerektirmesinden
kaynaklanir. Dengeli bir hareketlilik icinde olmak, ruhsal olarak sakin ve dengeli
kalabilmekle de iliskilidir. Aikido icerisindeki duruslar tipki Lecoq’un hareket yasasinda
belirttigi gibi hareketsizlik de bir harekettir ve sabit nokta olmadan eylem olamaz (Lecoq,
2015, s. 107). Aikidodaki bekleme hali yiliksek devirde ¢alisan bir motorun hareketsizligi
gibi aktif bir bekleyistir. Oyuncunun sahnede tagimasi gerektigi gibi. Bu anlamda sabit
nokta ve gii¢ler dengesi kavramlarina da deginmek, hareketin insasina yeni bir perspektif

daha katacaktir.

Sabit nokta kavrami Lecoq pedagojisinde dnemli bir yer tutar. Hareketi ortaya
cikaran sabit noktanin varligidir (Lecoq, 2006, s. 81). Buradaki mantik bir referans
noktast olmasindan yola ¢ikar. Fakat sahne iizerinde sabit nokta, dramatik etkiyi de
farklilastiran bir unsurdur. Sahnede sabit olan vurgulanir, hareket eden de sabit olana gore
konumuna gore farklilasir. Ornegin bir Antik Yunan tragedyasinda koro dururken iginden
bir kisi hareket etmeye baslarsa hareket eden kisi bir ¢esit lidere doniisiir. Bu noktada
liderin hareketi kadar koronun sabitligi de etkinin boyutunu degistiren ¢ok 6nemli bir
unsurdur. Trajedi korosu ¢aligmalariyla dahil olan “alan dengesi” kavrami pedagojinin
onemli ¢aligmalarindan biridir. Bu calismada aslinda bir oyun izlenirken hissedilen
birtakim olgularin analitik olarak c¢oziimlenmeye c¢aligildigini sdylemek miimkiin.
Rastlantisal bir basaridan ziyade bilingli bir {iretim amaglaniyorsa bu gibi ¢aligmalar
oyuncuya alan hakimiyeti ve dengesini kavramasinda énemli bir dagarcik katacaktir.

Sahneden bir anda ¢ikan bir koro diisiiniiliirse, geride bir kisi kaldiginda bir lider vasfi
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ortaya c¢ikabilir. Ancak lider agirhigindaki bir karakter, kalabalik bir koroya esit olabilir.
Geride kalan bunun yerine bir kedi olsaydi, kedinin varligi ile kalabaligin varligi
arasindaki boslugu doldurmak i¢in seyirci buna giilerdi. Bu bir agirlik dengesizligi
olurdu. Bir ¢esit yer ¢ekimi yasalarina tabii oldugu icin denge ve dengesizlik arasindaki

iligski hareketin 6neminin altin1 ¢izmektedir (Lecoq, 2006, s. 82).

Insanin yer yiiziindeki fiziksel varligi bir yer cekimine karsit olarak siirer.
Yiirtimek eylemi ele alinirsa, hareketin siirekliligi i¢erisinde diizenli olarak denge bozulur
ve tekrar yakalanir. Bedenin konumunda denge ve dengesizlik hali olarak siirekli degisen
bir durum s6z konusudur. Viicudun bir tarafina agirlik almak, dengeleme i¢in diger tarafa
egilmeyi, kolu uzatmay1 gerektirir. Giiglii bir sekilde bir nesneyi firlatmak icin yapilan
hazirlik aksi yone dogru alinan bir hareketle gerceklesir. Karsit iki kuvvet birbiriyle
savasirsa, kuvvetler dengesinin bozulmasi yer degistirme hareketine neden olur. Denge
bozulur ve sonra tekrar dengeyi bulur. Hareket sanati i¢in akilda tutulmasi gereken
prensipler vardir; telafi, doniisiim, hazirlik, ritim ve alan (Lecoq, 2006, s. 84). Tiim bu
prensipler teatral olarak da calismaktadir. Bir agirligin telafisi i¢in diger tarafa dogru
yonelmek eylemi dramatik olarak da karsitliklarla varligini stirdiiriir. Ask ile akil, tutku
ile kader gibi karsithiklarla isler. Hazirlik ve doniisiim prensibi ise gii¢lii bir eylemin
oncesinde gelir. Mutlaka kuvvetli bir eylem i¢in hazirlik gerekir. Bir firlatma 6ncesindeki,
bir tokat dncesindeki geriye gidis gibi. Bu hazirlik, takibinde gelecek olan eylemi karsi
tarafa fark ettirir. Bu noktada giiclii bir eylem i¢in alinan biiyiik hazirlik tutarl bir durum
icerir. Kiigiik bir hareket i¢in biiyiikk bir hazirlik ise komik olan1 ortaya cikarir.
Shakespeare’de komik sahneler seyirciyi trajik olana hazirlamak i¢in Oncesinde bir
hazirlik olarak gelir (Lecoqg, 2006, s. 86). Doniisiim ilkesi de buradaki gibi bir taraf
calisirken diger taraf dinlenir. Ne siirekli aglanabilir ne siirekli giiliinebilir. Akici olan
eylem gibi, dramatik olan da bu dengeyi igermeli, bu doniisiim ve hazirlik prensibine
sahip olmalidir. Ritim prensibi de bir oyun i¢in olmazsa olmaz bir prensiptir. Lecoq
tempodan uzak durur, hayatin kendi i¢indeki gibi ritmi vurgular. Ritim degiskendir, inigli
cikishdir, organiktir. Ayni hizda seyreden hicbir sey yoktur hayatta, bu nedenle

hareketteki bu ritim prensibini oyun i¢in de uygular.
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Alan kullanimi Lecoq pedagojisinde kendine has bir kavrami ortaya ¢ikarmustir,
“prendre espace” tam Tiirkcesi “alan1 almak” denebilir. Alan1 almak, alan1 kaplamak gibi
de diisiiniilebilir. Hem oyunu ile hem de fiziksel eylem kalitesi olarak bir oyuncunun alani
kaplamasi, almas1 gerekir. Pedagoji boyunca siirekli olarak gerek dogaclamalarda gerek
hareket caligsmalarinda siirekli olarak alan kaplama vurgulanir. Bu alan kaplama bir
anlamda yiiksek performans seviyesi olarak da yorumlanabilir. Lecoq ii¢ seviyeli bir
gerilimden s6z eder (Lecoq, 2006, s. 90). i1k gerilim seviyesi hareketi baslatir. Kelimeler
kesin ve nettir. Gergekgi oyunculuk bigimidir. Ikinci gerilim diizeyi 6fkeli birinin gerilimi
olarak 6rneklenir. Kizip bagirma eyleminin 6ncesindeki yliksek sarj olmus bir i¢ dinamik,
gerilim seviyesindeki oyundur. Tutkunun hakim oldugu bu oyun seviyesi maske
oyunculuguna yakindir ve stilize bir bigimdir. Ugiincii gerilim ise maksimum seviyedir.
Beden en yiiksek seviyede bir gerilimi tasir ve Noh tiyatrosundaki gibi farkli bir bigimdir.
Amaclanmasi gereken oyunculuk bi¢imi, metin ve bedenin birlikte isledigi, bedenin
duyumsadigi, kosullarin ve iliskilerin ¢oklu olarak kuruldugu zengin bir oyun seviyesi

olmalidir.

Kisacasi Lecoq calismalarinda beden analizi oyunla bulusmay1 amaglayan fakat
ayni zamanda da yirmi hareket 6zelinde analitik bir incelemeyi de igeren teknikler sunar.
Suzuki de ¢ok daha kati calisma disiplini ve formlariyla oyuncuya farkli diizeyde bir
teknik ve bedensel disiplin getirir. Aikido ise bedensel disiplinin yani1 sira konsantrasyon
ve irade baglaminda oyuncuya fiziksel farkindalik ve bedeniyle kurdugu iliskiyi gelistirir.
Devam eden boliimde oyuncunun yiiksek sahne mevcudiyeti, oyun ve oyun motorlari
kavramlari, oyuncu ve uzamla iligkisi gibi sahne ve oyuncunun bedeni ve oyun
kapasitesine yonelik Lecoq, aikido ve Suzuki teknikleri perspektifinden paralel bir okuma

yapilmustir.
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2.2. Oyun, Oyuncu ve Mevcudiyeti

Lecoq teknigi igerisinde oyuncunun oyun oynama Yyetisini ve sahne
mevcudiyetini gelistiren maske calismalari, dogaclamalardaki kisitlamalar, ritim
farkindalig1 gibi pek ¢ok icerik bulunur. Suzuki’nin yiiksek i¢ enerji talep eden ¢caligmalari
Lecoq’taki ritime farkli olarak tempo duygusuna calisir. Bu da oyuncunun farkli
anlamlarda farkindaliklar edinmesini, tek bir sistemin dayatmasina maruz kalmamasini
saglar. Mimodinamik, hayvanlar, maske ¢alismalari, Suzuki’nin oyun bi¢imi ve teknikleri
anlaminda oyuncunun gii¢clii sahne mevcudiyeti yaratmasina zemin olusturabilecek
caligmalar arastirilmis, ise yarayacagina inanilan teknikler paralel bir okuma ile ortaya
konmustur. Bu boliimde aikidonun direkt olarak degil daha dolayli olarak katkilarindan
s0z etmek miimkiin olmustur. Oyun ve oyuncu iliskisi 6zelinde Lecoq’un perspektifinden

baslamak oyunla iligkili fiziksellige olan bakisin netlesmesini saglayacaktir.

Jacques Lecoq’un ilk ve en 6nemli 6grencilerinden olan ve Théatre du Soleil’in
kurucusu Ariane Mnouchkine bir oyuncunun esnek ve anlik olanla mesgul olmasi
gerektigini iletir. “Shakespeare’e ve oyuncunun fiziksel hayal giiciine ne sunduguna
bakin, bir satirda neseden deliye donen, sonraki satirda kederden deliye donen insan,
birbirini takip eden her anda tiim biitiinliigiiyle oradadir. Bunu sadece viicut terciime
edebilir. Gereken esneklik budur ve viicut anlik olan1 yapmak zorundadir” (Lecoq, 2006,
s. 135). Oyuncu oyun esnasinda anda kalabilmeli ve fiziksel olarak yapilmasi gerekeni
yapabilecek duyarlilikta ve esneklikte olabilmelidir. Lecoq pedagojisinde dogaclamalar
sessizlikle baslar. Sessizlik bir oyuncunun farkindaliginin gelismesindeki en énemli bir
baska durumdur. Soziin ve hareketin oncesindeki sessizlik o eylem ya da kelimenin
kalitesini belirler. Bir hareketin, eylemin ya da soziin bitmesini ya da baslamasini
saglayan sessizlik farkli niteliklerle yiikliidiir (Lecoq, 2006, s. 70). Konusmadan 6nceki

sessizlik ve konusmadan sonraki sessizlik biitiin dramatik olani tasir.

Lecoq’un kisitlamalar prensibi® oyuncunun oyun kabiliyetini ve hayal giiciinii
gelistiren bir ¢aligma bicimidir. Zaman kisitlamasi, alan kisitlamasi, dekor, obje, kostiim

gibi daha pek ¢ok farkli sekilde kisitlamalarla birtakim dogaglama caligsmalar yapilir.

® Tez igerisinde s.34’te anlatildig1 iizere.
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Lecoq’ta kisitlamalar tiim egitim boyunca siirer. Lecoq’a gore nesne olmadan, sz
olmadan oynamak gibi kisitlamalar oyuncunun alan duygusunu gelistirir (Lecoq, 2006, s.
72). Tabii ki bos bir alanda sessizlik i¢inde oynamak sadece Lecoq’un gelistirdigi bir
durum degildir fakat Lecoq bunu pedagojik olarak sistemli bir egitim haline getirmistir.
Bunedenle Lecoq’un ¢aligmalari olarak anilacaktir. Bedensel olarak duyarlilig arttirmak
amaciyla dogrudan sozsiiz ve obje kullanmadan dogaglamalarla oyuncuyu hayal giiclinii
aktive etmeye davet eder. Eylemin bi¢imi kisminda da s6z edildigi gibi Lecoq tekniginde
oyuncunun eyleme maruz kalan, eylemi gerceklestiren gibi durumlari anlamasi adina
farkl1 dogaglamalar uygulanmaktadir. Bir kafede oturan biri, kars1 masasina gelip oturan
ve ona dogru bakmaya baslayan biri yoluyla bakis tizerinden pek c¢ok farkli durumu
deneyimler. Bakan, bakilan, isteyerek bakilan olmak ya da istemeyerek bakilan olmak
arasindaki farkli oyun alanlarin1 kesfeder. Bu iki karakterin oyun igerisindeki
etkilesimleri bazi tercihler ortaya ¢ikarir. Bakilan mutlu olabilir ya da rahatsiz olabilir.
Bu durumlarin hepsi farkli sonuglar dogurur. Bu dogaclamada da s6z kullanilmasi
istenmez fakat sessizlik bir sarttan ziyade konusmanin gerekmeyecegi bir oyun kurmak
demektir. El kol yardimiyla isaretlesmek demek degildir. Eger ki dogaglama bir yerde
konusmay1 gerektiriyorsa elbette séz devreye girer fakat orada bile s6ziin dncesi, sozilin
sonras1 ve gercekten gerekli olup olmadigi alanlar arastirilir. Cok fazla kisitlama
virtiiozlige, basariya gotiirdiigii gibi yetersiz kisitlama ise dogal jestler c¢orbasinda
niyetleri ve jestleri sulandirir (Lecoq, 2006, s. 76). Kisitlamalar, oyunun 6ziline ulagsmay1
saglar. Her sey serbest oldugunda gerekli gereksiz bir siirli hareket ve s6z kullanilir ve
kalabalik bir durum ortaya ¢ikar. Kisitlamalar yoluyla oyuncu ekonomik bir oyunu
ogrenirken, etkili olan1 da kesfeder. Bu nedenledir ki tipk: siir gibi az kelime ile ¢cok sey
ifade etmek gibi Lecoq da yaratmak istedigi fiziksel ve teatral gelisimi siirsel olarak

tanimlar.

Lecoq tekniginde oyun algisini gelistiren sessiz oyun dogaglamalarinda yapilan
caligmalardan bir digeri de “bekleyis” ¢aligmasidir. Birbirini hi¢ tanimayan bes kisi, ayni
davete gelirler ve davet sahibini beklemeye baslarlar. Bekleme odasinda oyuncuyu
cevreleyen digsal detaylar Lecoq tarafindan verilmistir. Oyuncu, etrafin1 saran objelerle,

ortamla bir iliski i¢indeyken ayni zamanda odaya giren diger kisilerle de bir etkilesim
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icindedir. Bu ¢alisma esnasinda gérmek, etrafin1 gozlemlemek gergek tepkileri doguracak
etkilere kap1 agar. Oyuncu bekleme odasinda zaman gegirirken iletisimin yalnizca sozlii
olmadigim yeniden fark eder. insan tanimadigi birine nasil bakar, bir sey sdylemek
istediginde nasil so6ze girer. Bu bakiglarda merak, begeni, yargi, kiskanma nasil ortaya
cikar yalnizca bakma bicimiyle. Bu anlamda c¢ok zengin farkindaliklar sunan bir
dogaclamadir “bekleyis” dogaclamasi. Oyuncuyu siirekli séze ve biriyle konugmaya iten
istekleri susturup sézden Onceki durumlart gozlemlemeye ve imkanlarini arastirmaya
odaklanmalidir. Suzuki’nin de dedigi gibi s6z devreye girdiginde bedensel duyum
zayiflar ve performans kesilir (Evans, 2012, s. 168). Bu noktada oyuncu i¢in 6énemli olan
bu zorlu ¢alismada ne yapacagini bilmedigi bu alanda kalmak ve sahip oldugu tek sey
olan verili kosullar ve sahnedeki partnerleriyle oynamaktir. Kisacas1 kendini oyuna
birakmaktir. “Sessizlik kisitlamasi, oyuncuyu konusma heniiz dahil olmadan anlasilmaya
zorlar, kelimeler kullanilamadiginda ya da heniiz kullanilmadan kelimelerin aktaramadigi
s0ylenmemis alanin geri kazanilmasini saglar” (Lecoq, 2006, s. 72). Oyuncu, odaya ilk
gelen oldugunu bilir ama karakter olarak bilmez ve bunun i¢in verecegi bir tepki siiresi
vardir. Eger o tepkiyi yaratacak itkiyi duyumsamadan oynarsa bu yalnizca bir jest olur.
Bekleyis dogaclamasinin ana oyun motoru bakislarda saklidir: bakmak ve bakilmak
(Lecoq, 2015, s. 48). Oyun motoru kavrami Lecoq pedagojisinde gegen bir kavramdir.
Itici gii¢ olarak da tanimlanan itki kavramiyla da paralel sayilabilir. Oyun icerisindeki ana
dinamik, ana itici gii¢, etki eden unsur oyun motorudur. Sokakta karsilikli gecisen iki
kisinin ¢alismasinda bu motor digerini nereden tanidigini ¢ikarmaya calismasidir, digeri

icin de asla tanimadigidir 6rnegin.

Oyunu kuran temel dinamiklerden bir digeri de ritimdir. Oyuncunun oyunun
organik zamanlamasini hissetmesi gerekir. Bunun i¢in de siirekli oyunun i¢inde ve anda
kalabilmelidir. Ornegin bes kisilik “bekleyis” dogaglamasinda herkes ayn1 zamanlamayla
sahneye girerse bu ritim olmaktan ¢ikar tempoya doniisiir. “Tempo geometriktir, ritim
organiktir. Tempo tarif edilebilir; ritmi ise yakalamak ve anlamak ¢ok zordur. Ritim canli
bir unsura cevaptir. Ritmin icine girmek, tam olarak hayatin biiyiik akisinin igine
girmektir” (Lecoq, 2015, s. 49). Etki-tepki ve ritim oyunu var eden dinamiklerdir ve

oyuncunun zamanla bunlar1 hissetmeyi 6grenmesi gerekir. Aikidoda da anda kalmanin



121

getirdigi imkanlar gibi oyuncu yalnizca anda kalarak, giiclii bir konsantrasyonla anlik
gelisen ihtimalleri ve imkanlar1 fark edecektir. Buna bir ¢esit oyuncu hisleri denecek
olursa bu hisler herkeste hayatin igerisinde yasarken bulunur. iste bu noktada oyuncunun
gorevi giinliik hayatta gériinmez olan seyleri fark edip goriiniir kilmaktir (Lecoq, 2006, s.
134). Oyunu canli bir dinamikte tutabilmek oyun kabiliyeti gerektirir. Bu dinamik de
hayatin kendi i¢indeki o ritmi sahneye yonelik olarak uygulayabilmektir. Bu noktada

ritim gibi kresendo kavrami da oyun i¢in 6nemli bir kavramdir.

Kresendo olarak bilinen Lecoq’un “gam” olarak tabir ettigi oyunun seviyeleri
diger bir dnemli konudur. Bu kavram iki y1llik Lecoq egitiminin her alanina yayilan temel
oyun kurallarindan biri haline gelir. Sessiz oyun igerisinde yapilan alt1 ses ¢aligmasi,
oyuncuya kendini tekrar eden bir eylem halindeyken duydugu sese, etkiye verecegi
tepkileri deneyimletir. “Gam kavrami, dramatik bir durumun gelisimi sirasindaki farkl
anlar1 ortaya ¢ikarir” (Lecoq, 2015, s. 51). Etkiye yiiklenen anlama gore verilen tepkinin
bicimi de boyutu da degisir. Alt1 ses caligmasi eylemsel olarak etki-tepki iliskisinin
deneyimlenerek, teknik agidan gozlemlenmesini de saglar. “Etki ve tepki arasindaki
zaman ne kadar uzun olursa dramatik yogunluk da o kadar gii¢lii olur. Oyuncu bu
seviyedeki oyunu tasiyabildigi siirece teatral oyun da o kadar biiyiik olur” (Lecoq, 2015,
s. 51). Gam kavrami1 ve oyun seviyelerinin anlagilmasi birbiriyle direkt olarak iliskilidir
ve egitimin baslarinda deneyimlenir. Tiim bu ritim, etki-tepki iligkisi gibi daha pek ¢ok
oyun dinamigi oyuncunun tamamen oyunun i¢inde olmasi, konsantrasyon ve oynamaktan
keyif almas1 gibi gerekliliklerle var olabilir. Zihninden ziyade tam olarak oyunun i¢inde,
diisiinmeden deneyen bir hal i¢cinde olmalidir. Dogaclama bir oyuncu i¢in ¢ok dnemlidir,
yaratmanin temelidir ve dogaglama igerisinde oyuncu ayn1 zamanda bir yazardir (Lecoq,

20006, s. 132).

Bir oyuncu i¢in en 6nemli yetilerden biri giiclii bir sahne mevcudiyeti insa
edebilmektir. Oyuncunun oyunun ritmini koruyabilmesi ve hissedebilme yetisi kendi
icsel enerjisiyle de iliskilidir. Oyuncunun kendi enerjisi diisiikse sahnede kuracagi oyun
ve sahne mevcudiyeti de ayni sekilde diisiik, zayif ve yavan olacaktir. Seyirciyi bir hayal
diinyasina gotiiren ve tiyatro sahnesini dolduran en 6nemli faktér olarak oyuncu tiim

mevcudiyetiyle sahneyi en iyi sekilde doldurabilmelidir. “Oyuncunun amaci seyirciyi bir
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el bombas1 gibi agmaktir. I¢giidiilerini sergilemek icin degil onlar1 tasvir etmek icin,
isaretlere, bigimlere, harcketlere, ritimlere doniistiirmek i¢in” (Pavis, 1996, s. 95).
Oyuncu bu anlamda anlatmak istenen hikayeyi anlatirken varliginin her bir zerresinden
faydalanabilmelidir. Bu nedenle bir oyuncu ne yalmizca c¢ok iyi bir diksiyona sahip
olmalidir ne yalnizca giiclii ses ve nefese ne de yalnizca cevik bir viicuda, bir oyuncu
cizmek istedigi resme gereken tiim renklere ve firga cesitlerine sahip olmasi gereken bir
ressam gibi olmalidir. Lecoq’un elementler, mimodinamik, hayvanlar, resim, siir gibi

caligmalar1 da direkt olarak bu perspektifle iliskilenebilir.

Oyuncunun mevcudiyeti hem i¢sel hem digsal bir olma halidir. Bu konuya ilk
once digsal yani fiziksel mevcudiyet lizerinden bakilabilir. Fiziksel ¢aligmalar ve hareket
analizi caligmalari oyuncunun bedensel olarak giiglii bir durus yakalayabilmesini
saglayacagi gibi beden yoluyla igsel olarak da giiclii hissettiren duygular1 yeniden
kesfetmesini saglayacaktir. Lecoq’un ¢alismalarinda oyuncunun igindeki giicii
kesfetmesini saglayan egzersizlerden biri de “disk atma” egzersizidir. Bir olimpiyat
sporcusunun disk atma eylemine 6n hazirligi, gelisimi ve firlatmasi ile sonlanan bir eylem
dizgisidir bu. Karmagik eylemlerin dramatik kesiflerle iliskisinin yaninda sosyo-kiiltiirel
bir tarafi da vardir. Eylemlerin bir tiir benlik yansimasi oldugu diisiiniiliirse, erkeklere
nazaran kadinlarin bedenleriyle iligskisinin daha minimal bir mevcudiyete sahip oldugu ve
toplum tarafindan da bdyle olmasinin makbul goriildiigii sdylenebilir. Bu noktada bir
eylem olarak firlatma eylemi, iradeyi alanda yansitma bi¢imini somutlastirir. Bu eylem
yoluyla bir kadin oyuncu kendini nesneden ¢ok 6zne olma hissini deneyimlemesini saglar
(Evans, 2012, s. 172). Bu noktada spor, dans gibi eylemler kisinin toplum igerisinde
yalnizca cinsiyetiyle ©On plana ¢ikmasinin Oniline gecerek bedensel sinirlari

kaldirabilmesine de destek olan bir durum yaratmaktadir.

Lecoq pedagojisinde derse 1sinma niteligindeki hayali bir topu firlatma ¢aligmasi
da bu anlamda 6nemli bir mevcudiyet egzersizidir. Oyuncu belden agagisinin son derece
dengede ve kok salan bir pozisyonu korumasini saglarken ayni zamanda iist bedeniyle
giiclii bir firlatma eylemi igerisindedir. Buna ek olarak attig1 topu gozleriyle takip ederek
de bir uzam yaratmalidir. Bu son derece basit goriinen hareket kendi i¢inde denge, giic,

ritim, uzam ve gii¢lii bir mevcudiyet kurmak gibi ¢oklu gereklilikler barindirir. Yirmi
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hareket icindeki tiim hareketler bakislarla i¢ icedir ve uzami kaybetmemek ve biiyiik bir
uzam yaratimi hedeflemek biiylik 6nem tasimaktadir. Bu egzersizler yoluyla aktif bakis
kullanimmi aligkanlik haline getirmek daha sonra bir oyun igerisinde sahne
mevcudiyetinde de bakiglarin giici yoluyla gii¢lii bir mevcudiyet yaratmakta etkili

olacaktir.

Bakislarin giicline ek olarak en 6nemli faktorlerden biri de enerjidir. Oyuncu i¢
enerjisini yiiksek bir seviyede tutabilmeyi bilmelidir. Herhangi bir eylem halinde olmasa
dahi oyuncu sahne iizerindeyken i¢ enerjisi her daim giindelik olan enerjiden ¢ok daha
yiiksek olmalidir. Eylemsizlik halinde dahi bu muhafaza edilebilmelidir. Suzuki bu i¢

enerji seviyesini sdyle betimlemistir,

“Eylemsizlik benim i¢in viicudun enerji dolu oldugu bir durumdur.
Tim enerjinin viicuttan cekildigi bir durum degildir. Bir arabay1
diisiinelim o6rnegin. Siiriicii frene bastigt anda araba durur iste bu
eylemsizliktir. Motor calismaya devam eder. Dolayisiyla eylemsizlik
hareketle kiyaslandiginda daha eksik bir enerji hali degildir. Aksine
harekete ek olarak frenin kuvvetidir eylemsizligi var eden. Arabay1
durduran karsit yonde uygulanan bir kuvvetti, enerjinin ¢ekilmesi degil.
Bu acidan degerlendirmek gerekirse oyuncu eylemsiz durumdayken
karsilasacag1 her tiirlii etkiye karsilik verebilecek durumda olmalidir.
Uyaranlar hangi acidan gelirse gelsin bunlara karsilik verebilmeli ve
kendini yeniden konumlandirabilmelidir. Viicudun ¢evresindeki {i¢ yiiz
altmig dereceye gore sabit bir konumda olmasi durumudur. Bir agag
gibi riizgar hangi yonden eserse essin kokleri sabit ve giicliidiir aksi
takdirde agac yikilacaktir” (Sant, 2003, s. 155).

Lecoq’un sabit nokta ve gli¢ler dengesi kavramlarindan bahsettigimizde sozii
gecen perspektifle paralel bir anlayistir. Bir insan yalnizca ayakta durdugunda dahi yer
cekimine kars1 bir kuvvet uygular ve eylemsizlik de kendi i¢inde giiclii bir eylem halidir.
Bu nedenle tiim fiziksel ¢aligsmalar bir noktada oyuncunun bedenini yer ¢ekimine karsi
“tagimasini” refleks haline getirmesini amagclar. Giiglii i¢ enerji bakislara ve bedene direkt
olarak yansiyacaktir. Her an tetikte ve hazir olma hali bu enerjinin hissedilmesini ve
muhafaza edilmesini saglayacak bir bigimdir. Bu noktada aikidoda 1srarla s6zii gecen ki
(enerji) kavrami hayati bir zemin saglar. Ki’nin kesfi kolay olmamakla birlikte

konsantrasyon halinde yapilacak her uygulama bu kesfe giden yolu olusturur.
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Japon kiiltiirii savascilarla dolu bir tarihe sahiptir. Dolayisiyla tiim anlatilarinda
bu biiylik giice ulasmak oyuncular i¢in ¢ok Onemlidir. Uzakdogu tiyatrolarinda bu
geleneksel form oyunculuga kesinlik, hareket ¢izgisinin temizligi olarak yansidigi gibi
hem hiperrealist hem de hakiki olma haliyle de bulusur (Pavis, 1996, s. 95). Aikido bir
savag sanatt olmasi nedeniyle siirekli bir saldir1 olasiliginin varligi kisiyi atak i¢in hazir
olma durumuna hazirlar. Buna ek olarak tekniklerin kompleks olusu ve bedensel olarak
biitiinciil bir eylem kalitesi icermesi de kisinin tamamen anda kalmasini saglayan bagka
bir unsurdur. Kisinin anda kalmamasi, kiiciik bir dikkatsizligi dnemli sakatlanmalara
sebep olabilir. Takla atarken, gelmek iizere olan bir saldiriya verilecek karsilig
hissetmeye calisirken, rakibe teknigi uygularken rakibi hissetmeye calisirken kisacas1 her
an her saniye anda olmay1 gerektirir. Iki aikidocu yalnizca birazdan yapacag: teknige
hazir olmak i¢in karsilikli geldiginde dahi enerji yliksektir ve hazir olma halindedir. Rakip
shomen-uchi (yukaridan asagi dogru yapilan kiligh kesme hareketi) saldirisiyla
gelecekken siz saldirinin sonuna dogru teknigi karsilamazsiniz, yapilmasi gereken rakibin
kolunun yukar1 dogru harekete basladigi an ona karsilik vermeye baslamaktir. Dolayisiyla
yiiksek enerji, konsantrasyon ve tetikte olma halini 6grenebilmesi agisindan aikido bir
oyuncu i¢in ¢ok gerekli ve 6nemli kaslarinin gelismesini saglayacaktir. Burada kas bir
metafor olarak kullanilir, bir ressamin malzemeleri gibi ya da bir tamircinin alet cantasini

geligtirmesi gibi bir anlam ifade eder.

Ileri seviye aikido ¢alismalarinda jiyu-waza (serbest stil) calismasi bulunur. Bu
caligmanin sisteminde rakip belli bir saldir1 ile gelir, teknigi uygulayan kisi gelen saldirtya
uygun istedigi teknikle karsilik verir ve teknikler nage (firlatma) ile sonlandirilir. Kilit
iceren duragan bir ¢aligma prensibi degildir jiyu-waza galismalari. Ileri seviye olmasinin
nedeni gelen saldirtya karsilik konumlanma ve rakibin durumuna gore dogru teknikle
karsilik verebilmeyi gerektirmesidir. Reflekse dayali bir tarafi vardir, hizlidir ve aktif bir
caligmadir. Rakiple uyumlanmay:1 gerektirir. Anlik olarak degisen kosullara gore
uygulayacaginiz savunmay1 da degistirmeniz gerekir. Bu nedenle ¢oklu koordinasyon,
sakinlik, konsantrasyon, kondisyon ve tecriibe gerektirir. Bu tetikte olma hali ve tori

(teknigi uygulayan kisi) olarak degisen kosullara uyumlanirken enerjik ve akici bir
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harekette kalabilme yetisi, bir oyuncunun sahne iizerindeki mevcudiyetini gelistirmesi

acisindan onemli bir temel saglayacaktir.

Aikido calismalari en temel diisiis, adimlama, mesafe, konumlanma gibi
caligmalariyla dahi oyuncuya bir mevcudiyet kalitesi kazandiracaktir. Aikidoda da
Suzuki’nin savundugu sekilde ayaklarin konumlanmasi durusa, rakibin arkasina ya da i¢
kismina dogru gidis teknigine etki eder. Ayaklarin gramerini olusturan Suzuki de benzer
bir felsefeden gelir ve caligmalar1 ayn1 konsantrasyonu, giiclii mevcudiyeti ve yiiksek i¢
enerjiyi gerektirir. Suzuki teknigi ¢alismalart bigimsel olarak sozle, miizikle ve nefesle
paralel ilerlemesinden otliri aikidoda edinilen yetilerin farkli teatral ihtiyaglarla
birlestirilmesini de saglayacaktir. Zeminle kurulan iliskinin giiclii ve dengeli olmasi
oyuncuya farkli bir varolus duygusu getirecektir. Siradan hayatta oldugundan farkli bir
varolus duygusuna sahip olabilir ve ayaklar1 yere basan oyuncu (Suzuki, 2002, s. 6) sahte

ya da i¢i bos bir mevcudiyet sergilemeyecektir (Suzuki, 2003, s. 20-21).

Suzuki’nin ¢aligmalarinda Kabukiden gelen bir baska hareket tiirii olan “mie”
(bak ve al) olduke¢a giiclii bir mevcudiyet icerir. Bir eylem dizgisinin doruk noktasini
belirtir (Goto, 1989, s. 116). Burada bakis ve alis vurgusu Lecoq’un eylemde artikiilasyon
ve notr maskenin mevcudiyetiyle oldukg¢a paralel bir kokene sahiptir. Maskenin seyirci
ile iligkisi Kabuki tiyatrosundaki tam karsidan oynama bigimiyle benzerlik tagir. Tam
karsidan oyunculuk bi¢imi fiziksel dili vurgulayan ve izleyicinin dikkatini oyuncuya
odaklayan bir bi¢imdir (Goto, 1989, s. 117). Maske oyunculugunda aktif olarak kullanilir.
Bu anlamda maske noétr maskeden itibaren oyuncunun mevcudiyeti i¢in oldukga yiliksek

bir i¢ enerji seviyesi gerektirmesiyle faydali bir deneyim saglamaktadir.

Maske, oyuncu mevcudiyetinin gelistirilmesi acisindan 6nemli bir ¢alisma
alamdir. “ifadeli maske altinda oynamak demek, teatral oyunun temel unsurunu
yakalamak, biitiin bedeni oyuna dahil etmek ve bunun yani sira oyuncu i¢in bir kez daha
referans noktasi olacak bir cosku ve ifade yogunlugu hissetmek demektir” (Lecoq, 2015,
s. 70). Lecoq’un insa ettigi pedagoji siire¢ baglaminda dolayli bir yol izler. lyi bir
sporcunun uzmanlik alaninda daha iyi olabilmesi i¢in destekleyici antrenman programlari

izlemesinin zaruri olmasi gibi oyuncu da tiim dolayli c¢alismalar vasitasiyla aslinda
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ulagmak istedigi hedefe siire¢ icerisinde gitmektedir. Maske c¢alismasi oyuncunun
mevcudiyeti icin biricik bir prospektiis elbette degildir. Yalnizca yiiksek bir oyun
seviyesi, giiclii bir mevcudiyet ve hareket kalitesi gibi 6énemli kavramlarin edinilmesi
acisindan bir yoldur. Sahne mevcudiyeti i¢in tiim bedenin dahil edilmesi bilinci
oyuncunun tim eylem dinamigini donistirecek bir etkiye sahiptir. Bu bedenle
oyuncunun oyun igerisindeki eylem kalitesi ve bedeniyle bir biitiin olacak sekilde
oynamay1 hissedebilmesi agisindan nétr maskeyle baslayan ifadeli maskelere ve larva

maskelere evrilen maske oyunculugunu deneyimlemesi 6nemlidir.

Oyuncunun sahne mevcudiyetini ve bedensel ifade giiclinii arttiracak diger
alternatif Lecoq ¢aligmalar1 da mimodinamik ve hayvanlardir. Bu caligmalar bedenle
birlikte biiyiik bir alan kullanimini saglar. Ayni zamanda ndtr maske ile edinilen biiyiik
olabilme hali de muhafaza edilmelidir. Lecoq i¢in oyunun biiyiik baglamasi hayatidir. Bir
karakterin ana hatlarin1 hissedebilmeyi, i¢ niianslart gorebilmeyi saglar. Kiiclik
oyunculugu en iyi sekilde basaracak bir oyuncu en basta biiyiik oynamay1 6ziimsemis
oyuncudur. Lecoq’a gore de kiiclikten biiyiige gitmek yapmacik bir oyunculuk
doguracaktir (Lecoq, 2015, s. 93). Bu anlayistan kaynakli olarak okuldaki yolculuk biiyiik
olanla baslar ve o biiyiikliikle devam eder. Notr maske her daim bedensel olarak
stirdiiriiliir. Mimodinamik ¢aligmalar1 da siire¢ igerisinde yiiksek bir mevcudiyet ve alan
kaplama yetisi kazandiracaktir. Havayi, suyu atesi, agaci, topragi, sakizi, tavaya kirilan
yumurtay1 ya da yikanan bir ¢amasirin yolculugunu deneyimlemeye alisan bir oyuncu

oldukca zengin niianslara sahip bir eylem kalitesine sahip olacaktir.

Mimlemek somutlagtirmak ve dolayisiyla daha iyi anlamaktir (Murray, 2003, s.
86). Mimlemek mim yapmak degil beden yoluyla anlatmak olarak kullanilir Lecoq
pedagojisinde. Bu anlamda elementler ve malzemelerin hareketlerini gozlemleme imkan1
bulunsa da binalarin, renklerin, resmin ya da siirin bir hareketi bulunmaz. Dinamigi
mimlemek mimodinamige doniisilir ve gorilinenin ig¢sel olarak yarattig1 dinamik yoluyla
canlandirmak devreye girer. Bu noktada aslinda bedeni harekete geciren coskulardir
(Lecoq, 2015, s. 63). Aslinda arzulanan sey bakilan 6znenin ruhunu paylagsmaktir. Ve asla

sembolize etmeye, gdstermeye kalkilmamalidir. Hissedilen coskunun bedeni harekete
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gecirmesine izin vermelidir oyuncu. Bu noktada diisiinmemeli, yalnizca hissetmeli ve

akis icerisinde bedeniyle bir biitiin olabilmelidir.

Tim bu caligmalar dramatik bir anlatim i¢in incelikli niianslarin oyuncu
tarafindan deneyimlenerek kesfedilmesi amacini tasir. Oyuncu bu deneyimler yoluyla
oynadig1 bir karakterin eylem kalitesi ve dinamigine ilk akla gelenden Gte bir perspektifle
yaklagsabilecektir. Hayvanlar ¢aligmasi da karakter yaratma siirecinde oyuncuya énemli
veriler saglayan bir caligmadir. Hayvanlarin, mimodinamige nazaran cok daha
kisisellestirilebilir bir yani1 vardir. Hayvan hareketlerinin analizi oyuncuyu dogrudan
insan olarak faydalanabilecegi hareket analizlerine gotiirecektir (Lecoq, 2015, s. 105).
Oyuncu tiim bu farkli nesneler, canlilar, seslerle 6zdesleserek bir karakter yaratma
sathasia geldiginde yalnizca kendi hatiralarindan ya da bir insan iizerinden deneyimler
yoluyla degil kesfettigi farkli dinamikler yoluyla ¢cok daha zengin ve detaylarla dolu bir

yaratimda bulunacaktir.
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2.3. Fiziksel Egitim ve Ozdisiplin

“Bir seyi sonuna kadar gotiirmek aslinda onun her seye sahip oldugunu
kesfetmemizi saglar.”

Jacques Lecoq

“Kendini adamug bir oyuncu, miimkiin oldugunca genis bir hareket
velpazesinde ustalasmaya ¢alisacaktir.”

Tadashi Suzuki

Sanat ve disiplin ¢ogu zaman birlikte anilan kavramlardir. Bu bdliime kadar
bahsi gecen tekniklerin ortak Ozelligi sabir, disiplin ve siireklilik gerektirmesidir.
Ogrenme denilen kavram bashi basma bir siiregtir. “Sanatci zihinsel ve fiziksel
dayaniklilig1 test eden siirekli basarisiz girisimler yoluyla 6grenir” (Allain, 2009, s. 123).
Dolayisiyla bilhassa fiziksel egitimlerin kaliciligi baglaminda egitim siireci boyunca
sabir, adanmiglik ve denemekten hi¢ vazgegmemek en 6nemli ekipmanlar olacaktir. Bu
iic teknigin kendi igerisinde siireklilik, disiplin, bikmadan denemek ve tekrar etmeye

dayali prensipleri tein bu boliimiiniin dogmasini saglamastir.

Glinlimiizde hemen her seye yonelik gittikce daha sonu¢ odakli bir yaklagim
olusmaya baslamistir. Bu da uzun siireli ¢aligmalara, bikmadan denemeye, hatadan
rahatsizlik duymamaya sabri olmayan bir anlayisin dogmasina neden olmaktadir. Fakat
her sanat gibi tiyatro da yaratici liretime bagli bir sanattir ve bu da biiylik bir sabir
gerektirmektedir. Bu zamana kadar aktarilan bu {i¢ teknigin de zemini sonsuz miktarda
tekrar1 ve tek bir dogruya ulasmamay1 6giitlemektedir. “Lecoq’a gore sportif aktivite bir
oyuncu i¢in milkemmel icradan fazlasidir. Spor ve hareket kendi basina bir amag degil,
hareket etme ihtiyacinin ifadesidir. Oyuncunun gevresiyle iligki kurmasi ve bedensel
olarak ¢evresiyle bir oyuna girmesi amacim tasimalidir” (Evans, 2012, s. 176). Bu
anlamda kisinin sabirsiz ve hizlica dogru oldugunu sandig1 noktaya ulagsma arzusunu
dizginlemesi edindigi teknik bilgileri oyunla bulusturabilecegi noktaya daha agik bir
zihinle ulasabilmesini saglayacaktir. Bireysel tutum egitimin siirekliligi adina en 6nemli
oyun kurucudur. Zira okullar, kurslar, egitimler bitse dahi 6grenme hicbir zaman

bitmeyecektir (Murray, 2003, s. 58).
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Oyuncu-6grencinin egitimle ya da sanatla kurdugu iliski kendisine geri
doniisiimleri agisindan oldukca farkli sonuglar yaratabilir. Ogrenci her zaman is birligi
icerisinde ve acik olmalidir. Fiziksel olarak kapali ve bedensel olarak tepkisiz bir
oyuncudan herhangi bir sey elde etmek neredeyse imkansizdir (Murray, 2003, s. 70).
Herhangi bir egitime karsiliginda para verip gidildiginde sanki bu egitimden tam
anlamiyla faydalanarak, ne olursa olsun 6grenilerek cikilacakmis, yapilacaklar listesinin
yanina bir tik atilacakmig gibi disiiniilebilir. Oysa aikidonun kurucusu aikidoyu
ogrenecek kisilere karst bu anlamda ¢ok segici olmustur. Ogretecegi felsefeye karsilik
paray1 dnemsememis, dgretecegi Kisilerin profiline odaklanmistir. Ogrenecek kisiden
bekledigi kriterler acik fikirli olusu, samimiyeti, bagliligi ve diriistliigli olmustur
(Saotome, 2013, s. 138). Bu noktada bir kisinin bir konuda &grenmeyi
gerceklestirebilmesi iki tarafli bir aktarimla gergeklesir. Ogretenin hakimiyeti, dgrencinin
ogrenme ve deneme istegi. Bu iki durum ayni anda olmadan maksimumda bir egitimden
bahsetmek pek miimkiin olmayacaktir. Gergek bir egitim ve dgrenim igin dgrencinin
sorumlulugu olduke¢a yiiksektir fakat ogretenin de farkli agilardan sorumluluklar:
bulunmaktadir. Tiim bu teknikler egitmen i¢in yogun fiziksellik ve genis bir alg1 diizeyi
gerektirmektedir. “Insan bedeninin hareketlerine analitik yaklasim egitmenin nesnel bir
anatomi bilgisine sahip olmasini gerektirir. Oyuncular i¢in ¢ok tehlikeli olan bir¢ok hata
insan bedeni hakkinda bir sey bilmeyen egitmenler tarafindan kag kez yapilmistir ve hala

yapilmaktadir” (Lecoq, 2015, s. 86).

Lecoq’un bir 6gretmen olarak 6grencilerin Oniine engel koyarak onlarin kendi
kendilerine kesfetmesini saglamak i¢in var oldugu diisiincesi aikidonun kurucusu O
Sensei i¢in de gecerlidir. Aikido oldukg¢a ruhani bir tarafa sahip bir disiplin olmasindan
Otiiri 6grencinin bu maneviyati O6ziimsemesi de egitimin O6nemli bir kismudir.
Ogrencilerin kendi denemeleri en énemli durumdur ve O Sensei de her zaman “Ben
sadece bir rehberim, kendiniz i¢in 6grenin” (Stevens, 1987, s. 54) goriisiinii savunmustur.
Ogrenci dgrenmeyi aslinda her zaman kendisi gerceklestirmektedir. Bir oyuncu kendi
kendine calismay1 ve kendine 6gretmeyi bilmelidir. Bu anlayis irade ve 6z disiplin
gerektirir. Bu anlamda aikido ¢aligmak bir oyuncuya aikidonun gii¢lii manevi felsefesini

aktaracagi gibi irade, 0z disiplin, siireklilik ve yanhs yaptikga daha ¢ok deneme
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aliskanlig1 kazandiracaktir. Ogrenci egitmene inanmali ve kendisini ¢alismanin akisina

birakmalidir.

Aikidodaki ders esnasinda konusulmamasi kurali konsantrasyonun
ogrenilebilmesi agisindan da Onemli bir 6greti olmaktadir. Soru sormak, teknikleri
sorgulamak, tizerine diisiinmek degil denemek gerekir. Oyuncu kendini kaybetmelidir,
teknikler ancak o zaman ortaya ¢ikacaktir. Beden-zihin biitlinlesmesi ancak c¢ok fazla
tekrarla miimkiindiir. Ogrenilen seye doniismek, ezberlemenin ve bilisin tesine gegmek

bir sanatta ustalagsmanin sirridir (Stevens, 1987, s. 119).

Yapilacak her calismada 6grencinin dgretmene, oyuncunun ydnetmene karsi
inandi81 bir perspektif gelistirmesi gerekir. Kendini akiga birakarak denemek 6grenci i¢in
cok onemli bir faktordiir. Sorgulamaktan ziyade verileni denemeli, diisiinmekten ziyade
deneyim yoluyla 6grenmeye odakli olmalidir. Zihni tek bir noktaya odaklayarak ¢calismak
zihin-beden biitiinliigiine gotiirecek yol i¢in gereklidir. Ki (enerji, ruh) bir oyuncu i¢in bir
baska Onemli faktordiir. Aikido ki-zihin-beden biitiinliigli miikemmel olan uyuma
gotiirlir. Bir oyuncu i¢in de buna sahip olabilmek 6nemlidir. Zihin bir meditasyon halinde
tutulmalidir diye ogiitler Ueshiba ve fiziksel formu koruyan ve yonlendiren ruhtur
(Ueshiba M. , 2007, pp. 17-18). Herhangi bir seye yiizde yiiz konsantrasyon haline
meditasyon denilirse eger her ne ¢alisilirsa ¢alisilsin zihni ve ruhu, enerjiyi tek bir odakta

toplamak ve korumak en 6nemli kriterdir.

Egitim bi¢imi olarak oOgrenci ile Ogretmen arasindaki mesafeli yaklagim
Lecoq’ta, aikidoda ve Suzuki’de her daim bulunur. Suzuki’deki sistem 6gretmenden
ziyade yonetmen ve oyuncusu seklindeyken diger iki disiplinde egitmen ve 6grenci olarak
yiiriir. Bu disiplinlerde hakim olan ve egitim i¢in fayda saglayan bir baska durum da
egitmen ve Ogrenci arasindaki mesafeli iliskidir. Bilhassa aikidoda 6grenme esnasinda
ogrenci egitmene tam olarak giivenmeli ve sozilinii yerine getirmelidir. Sorgulamak,
iizerine konusmak gibi durumlar s6z konusu olamaz. Burada konugmanin yasak olmasi
gibi kat1 bir perspektifle bakmak yerine zihinsel olmaktan uzaklasip i¢sel bir 6grenmeye
tesvik edilmesi perspektifinden bakmakta fayda vardir. Buna ek olarak sessizlik artan bir

konsantrasyonu da tetikler ve 6grenme hem baskasini hem egitmeni gorerek hem de
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deneyerek c¢oklu bir 6grenme durumunu agiga ¢ikarir (Allain, 2009, s. 115). Suzuki ve
aikido kat1 bir Japon saygi kiiltiirlinden gelmesi nedeniyle Bati’ya nazaran despot ve
militarist olarak goriilebilir. Fakat uzun vadede bu calisma anlayisi kisiye farkli bir
kazanim saglamaktadir. Bir noktada diigiinmeyi ekarte edip yalnizca uygulamay1 salik
veren bir 6gretim bicimidir ve fiziksel ¢aligmalar icin son derece gereklidir. Tiyatro
beyinsel bir ¢caba olmak zorunda degildir ve higbir entelektiiel caligma her giin yenilenen

yaratici ¢aligmalarin yerini tutamaz (Murray, 2003, s. 55-56).

Bedensel calismalar baslangicta analitik ve tamamen teknik diizeydedir. Bu
noktada amag bir virtiiozlik degildir. Yalnizca bedenin edinimini saglamak tekrarli
teknik egitimle miimkiindiir. Bir hareketi tekrar tekrar yaparken hayal giiciinii ve i¢
diinyay1 devam ettirmek zordur, ancak yaratici siirecin zeminini olugturmak amaciyla
gereklidir. “Virtliozliik havalanmak i¢in bir pist insa eden bir dizi mantiksal adimla
gerceklestirilir. Egitimin amact ugustur. Ancak pistin yiizde sekseni tekrardan ve
iradeden, katiksiz sebattan insa edilir” (Allain, 2009, s. 50). Bir noktada bu egitim her ne
kadar beden i¢inse de bir o kadar da irade ve zihin i¢indir. Zihin-beden biitiinliigline giden
yol sabir ve bol ¢caligmayla miimkiindiir. Yilmadan deneme anlayisi bir noktada yorulmak
ve Suzuki’deki kriz an1 kavramina (Allain, 2009, s. 122) gider. Hayattaki bir 6liim kalim
ani1 denebilecek bir kriz aninda biling devre dis1 kalir ve tiim odak bedene kayar. Bir kriz
an1 gibi yorgunlugun {ist noktasi bilincin devre dis1 kaldig1 noktadir. Bu esnada farkli bir
farkindalik devreye girer. Suzuki ve aikido c¢alismalarindaki yiiksek yogunluklu
caligmalar oyuncunun biling ortadan kalktiginda neye doniistiigiinii gérebilmesi adina
degerli bir deneyimdir. Bunun i¢in oyuncunun pes etmemesi ¢ok dnemlidir. “Bir sanat¢1
olarak imkansizla yiizlesmek ve onu her giin basarmak zorundasin, yoksa kendine sanatg1
diyemezsin” (Allain, 2009, s. 126). Oyuncu-6grenci hicbir zaman varilacak bir son
duragin olmadigini, her zaman daha otesinin varligin1 kabul ederek ilerlemelidir.
Aikidonun 6lene dek siiren bir yol olmasi gibi, tiyatronun da en iyi noktasinin bir sonu
yoktur. Omiir boyu denemek ve yaptiginin daha iyisini yapmaya gabalamak onemlidir.
Bu noktada daha iyisi, kiginin kendi daha iyi versiyonudur. Bir bagkasina kiyasla iyi
olmanm bir 6nemi yoktur. Herkes farklidir ve aynilagsmaya c¢alismanin bir anlami

olmayacaktir. Bu nedenle her denemede, her giin her yeni ¢alismada kendi eksikliklerini
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fark edip ¢alismayan yerlerin nasil isler hale gelebilecegi lizerine ¢aligmak bir oyuncu-
ogrenci i¢in yegane Ogretmen olacaktir. Eger oyuncu kendi iradesini korumay1

basarabilirse bireysel ¢aligma da en iyi 6gretmen olacaktir (Allain, 2009, s. 125).

Egitimin bagarisin1 adanmislik, konsantrasyon, agik bir zihin ve disiplin kadar
etkileyen bir bagka unsur da is birligi icerisinde olabilmektir. Bu noktada bu ¢aligmalara
ek olarak aikidonun secilmesinin en dnemli nedeni de rekabetci bir spor olmamasidir.
Aikido hi¢bir zaman partnersiz uygulanamaz ve prensip olarak dojo (aikido ¢aligilan yer)
icerisinde birinin sakatlanmasina miisaade edilemez. Bu anlamda tiyatroya oldukc¢a yakin
bir ruha sahiptir. Tiyatro ortak bir sanattir, bir ekip isidir. Bir oyuncunun aikido ¢alismasi
partnerini gozetmeyi 6grenmesi, Ustlinliik kurmaya ¢aligmak yerine her zaman kendisi
icin daha iyisini denemeyi partnerleriyle birlikte siirdiirmesi adina 6nemli bir manevi algi
yaratacaktir. Rekabet yalnizca bencilligi, kisisel kaygiy1 ve baskalarimi hice saymay1
kortikler (Ueshiba K. , 1985, s. 15). Bu anlamda aikido teknikten de ziyade ruhun
egitimidir. Bencillikten uzaklagsmak teatral tiretim noktasinda da oyuncuya ortak bir alan
tantyacaktir. Lecoq’un otokur ¢aligmalarinda da 6grenciler ortak projeler iiretirler. Elbette
bencillikten uzak olmak demek kendi fikrini savunmamak degildir. Fakat birlikte
iiretebilmek i¢in su¢ ortakligi denen complicité kavrami ¢ok onemlidir. Tiyatro gerek
oyuncu olarak ekibin birbiriyle gerekse de seyirci-oyuncu arasindaki su¢ ortakliginin bir
neticesidir (Murray, 2003, s. 71). Lecoq’a gore oyun yetisi, oyuncunun 6grenmeye
aciklig1 ve is birligi i¢inde olabilmesi ii¢ temel gerekliliktir. Disponibilité, kesfetmeye
yonelik aciklik ve kabul etme 6zgiirliigli ve imkansizliga giden yolun bedenden ve
hareketten gegmesi. Complicité, bir ekip ruhuna sahip olmay1 gerektiren hep birlikte anda
olabilme durumu ve kendinin disindaki herkesin farkinda olabilme halidir. Ve tabii ki
oyun oynamay1 siirdiirebilmektir (Simon Murray, 2016, s. 181). Calismalar bireysel bir
diizlemde baslayip ilerlese dahi amag her zaman tiyatroya ve ortak bir iiretime yoneliktir.
Suzuki’de ise bu durum tam tersidir, 6nce ekip olarak iyi olmadan bireysel bir ilerleme
beklenemez (Brandon, 1978, s. 35). Bu nedenledir ki bu ti¢ teknigin bulustugu ve zitlagtigi
alanlar anlaminda oyuncunun hem fiziksel egitimi hem i¢sel doniisiimii agisindan zengin

bir icerik sunmaktadir.
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Oyuncunun fiziksel egitimi acisindan bedensel farkindalik, analitik farkindalik,
analitik diistinme yetisi, fiziksel farkindaligin oyun ile bulusmasi noktalar1 agisindan bu
i¢ teknik Onemli igerikler sunmustur. Tiim bunlara ek olarak iki teknigin Japon
kiiltiiriinden geliyor olmas: da disiplinli bir felsefeyi de beraberinde getirmistir. Bir
oyuncunun hem fiziksel egitimi hem manevi mevcudiyet gelistirebilmesi agisindan
baslangigta diisiiniilenin de Otesinde bir igerikle giiclii bir irade ve maneviyat da

sunmustur.
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SONUC

Oyuncunun sahip oldugu en 6nemli malzemesi bedenidir. Dolayisiyla bedenini
en iyi sekilde kullanabilme konusu bir oyuncunun egitimi baglaminda ¢ok énemli bir yer
tutmaktadir. Oyunculuk meslegini icra etmeyi amaglayan bir oyuncu-6grenci i¢in kendini
yetistirmesi baglaminda uzun bir yolculuk s6z konusudur. Bu yolculukta bir oyuncuyu
farkli yollar ve bigcimlerde egitecek farkli teknikler ve kurumlar bulunur. Hemen her tiirlii
fiziksel ¢aligma bir oyuncu i¢in fayda saglayacaktir. Zira oyunculuk yasam kadar zengin
ve ¢esitli bir meslek olmasi nedeniyle oyuncunun deneyimleyecegi her sey kendisine yeni

bir perspektif katacaktir.

Genel itibariyle okuldan mezun olduktan sonra egitimin tamamlandigina dair bir
algt hakim olsa da siirekli degisen, doniisen diinyanin sosyal ve politik degisimleri
oyunculuk meslegini de dogrudan etkilemektedir. Bu nedenle mezun olduktan sonra bir
oyuncunun biitiiniiyle donatilmis sayilip sayilamayacag: tartisma konusudur. Elbette bir
oyuncu kendisi i¢in yeterli olduguna inandig1 yolu izleme hakkina sahiptir. Fakat bu tezi
doguran sorulardan biri de bir oyuncunun —meslek hayati siiresince kendi kendinin
egitmeni olabilmesi baglaminda— fiziksel altyap1 ve perspektif kurabilmesi i¢in ne gibi
teknik caligmalara ihtiya¢ duyabilecegidir. Zira bir oyuncu her daim kendisine dis goz
olarak yaklasamayabilir fakat bu bakisi kazanabilmesi mesleki agidan 6nem tagimaktadir.
Her anlamda dagarcigini ¢ok yonlii olarak gelistirmesi oyuncunun icsel goriisiinii

gelistirmesine yardimci olacaktir.

Oyunculuk egitimi diger sanat egitimlerine nazaran {liniversite ¢aginda verilen
bir egitimdir. Bu da bu anlamda bir oyuncu-6grencinin belli bir forma ve algi seviyesine
ulagmis olmasma neden olur. Bu anlamda belli bir yasa gelmis bir kisinin sifirdan
baslayacak olan temel fiziksel egitim modelini aktarabilmek adina ¢ogunlukla yeterli
imkan ve zaman bulunmamaktadir. Oyuncunun en verimli sekilde egitilmesi amactyla
tiyatro okullarinda meslege yonelik olarak yapilandirilmis fiziksel igerikli dersler
bulunur. Dans, hareket, eskrim gibi dersler tiyatro okullarinin miifredatlarinda en sik
rastlanan derslerdir. Ogrencilerin bu derslerden aldiklar1 verim ya da mesleki

uygulanabilirlik kismi ise hi¢bir analize tabi tutulmamaktadir. Bu nedenle ¢ogu zaman
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bedensel hakimiyet konusu oyuncu-6grenciler i¢in sorun olmaya devam etmektedir.
Oyuncunun sahne mevcudiyeti, sahnedeki enerji ve oyun seviyesi, oyunun ritmi, oyunla
ve karakterle kurulan iligki gibi daha pek c¢ok kavram, bir oyuncu ic¢in O6grenme

asamasinda havada kalabilen kavramlardir.

Bu tezin ana sorusu olan “bir oyuncunun temel oyunculuk yetilerini analitik
olarak calismanin ve gelistirmenin miimkiin olup olmadig1” ii¢ ayr1 teknik (Tadashi
Suzuki, Jacques Lecoq ve Aikido) kapsaminda incelenmis ve ortak noktalar tespit
edilmigtir. Oyuncunun temel yetileri baglaminda oyuncunun sahne mevcudiyeti, genis ve
esnek bir beden kullanimi, hayal giicii ve bedensel 6zgiirlesme, oyun ve oyuncu iligkisi,
alan ve oyuncu iliskisi ve daha bir¢ok acidan bu {i¢ teknik {izerinden izlenebilecek bir yol
haritasi ortaya ¢ikmigtir. Oyunculuga has kavramlarin somut yollarla deneyimlenebilmesi
ve dgrenilebilmesinin miimkiin olup olmadigi aragtirllmigtir. Bu arastirma boyunca da
oyuncuya bireysel bir perspektiften yaklasilmis, 6znel kesiflerine odaklanilmistir. Bu
kavramlarin 6grenilmesi asamasinda da metne dayali bir 6grenim bi¢iminden ziyade
fiziksel caligmalara odaklanilmistir. Aikido, Suzuki ve Lecoq teknikleri 6zelinde
yiiriitiilen aragtirmalar sonucunda sahne mevcudiyeti, fiziksel farkindalik ve giicli bir

beden ingas1 kavramlar: birbiriyle biitlinciil ilerleyen kavramlar olarak ortaya ¢ikmustir.

Jacques Lecoq uzun yillar siirdiirdiigii ¢calismalar1 ve deneyimleri halen aktif
olarak varligini stirdiiren bir okula doniistiirmiis, kendine has ve etkili bir pedagoji
yaratmistir. Bu anlamda bir oyuncunun gerek jimnastik ¢aligsmalartyla bedensel analiz
kabiliyetini kazanmasini saglarken dogaclamalar yoluyla da farkindalig1 artan bedenleri
oyun igerisinde aktive etmeyi amaglamistir. Doganin dinamiklerinden yola c¢ikarak
tiyatronun farkli bicimlerinden ve maskenin zorlu ve etkili giiclinden faydalanarak genis
bir perspektife yayilan bir egitim tasarlamig, diinya capinda yer edinen tiyatro
kumpanyalarini var eden 6grenciler yetistirmistir. Kurdugu pedagoji yasadigi donemin
ve oncesinin farkli tiyatro insanlariin arayiglarinin devami niteligindedir. Lecoq yepyeni
bir sey ortaya koymamis olsa da doneminin ve Oncesinin tiyatro arastirmalarini etkili bir

bicimde bir araya getirerek iz birakan bir egitim modeli tasarlamigtir.
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Tadashi Suzuki, Lecoq’a gore diinyanin bir diger ucunda, bambaska bir kiiltiire
ait bir tiyatro insamidir. Lecoq’tan farkli olarak egitmenlikten ziyade bir tiyatro
yonetmenidir. Sahnelemek istedigi big¢im, silire¢ icinde kendine has bir teknigi var
etmesini saglamistir. Hem kiiltiirel hem bigimsel olarak ¢ok farkli amaglarda olsalar da
tiyatronun teatral olmasi ve giiciinii buradan almasina olan inanglar1 dogrultusunda
Lecoq’la benzer bir anlayisa sahiptirler. Bu baglamda amaclanan tiyatro bi¢imi, o bi¢imi

uygulayabilecek bir oyuncu malzemesini de gerektirmektedir.

Bu tezin de bu baglamda amagladig1 performans bi¢imi daha teatral bir tiyatro
anlayisiyla dogru orantili olan bir oyunculuga yoneliktir. Bu nedenle oyuncuyu
hazirlayacagina inanilan ¢alismalar, sahne iizerinde oyuncuya daha ¢ok gorev yiikleyen,
seyircinin hayal giiciinii aktive etmesini saglayacak yiiksek bir oyun ve performans
seviyesini amaglamaktadir. Bu caligmalar vasitasiyla oyuncunun fiziksel caligmalari
digsal bir alan1 yaratirken ig¢sel alan1 da bu c¢aligmalarla biitiinleserek teatral yaratima

fayda saglayacak sekilde olusturulmaya caligilmistir.

Suzuki’nin Lecoq’a nazaran No Tiyatrosu’ndan ve Japon kiiltiiriinden aldig:
kokler nedeniyle daha giiclii, daha formlara dayali bir beden kullanimi s6z konusudur. Bu
tezde boylesine farkli teknik ve bi¢imlerin ele alinmasindaki ama¢ da oyuncunun
cesitlilik yoluyla esneklesip, Ozgiirleserek zenginlesebileceginin de bir arastirmasi
olmustur. Suzuki’nin hem fiziksel hem ruhsal olarak gii¢lii sahne mevcudiyeti yaratan
egzersizleri ayn1 zamanda bir oyuncuya giiglii bir irade kazanimi da saglayan caligma
olanaklar1 ortaya koymustur. Oyuncunun mesleki ¢aligsmalar1 boyunca kimi zaman kati
formalar kimi zaman esnek formlar s6z konusu olabilir, bir oyuncu i¢in temel yetkinlikler

diizeyinde bu formlara gerektiginde girebilme kabiliyeti 6nemli bir yeti olacaktir.

Aikido, Suzuki ile aynmi koklerden gelen bir savas sanatidir. Oyunculuk
egitimlerinde savas sanatlarina her zaman yer verilmistir. Bu tezde de aikidonun bir
oyuncunun temel gereksinimlerine hizmet edecek yonleri aragtirilmistir. Oyuncunun anda
kalabilmesi, sakinligini koruyabilmesi ayn1 zamanda sahne iizerindeyken partnerleriyle
kuracag iletisim bi¢imi 6nemli niteliklerdir. Bu baglamda aikido oyunculukla alakali

olmayan bir disiplin oldugu halde temel kazanimlar1 bir kisinin sabir, anda olabilme,
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odaklanma, partnerle calisma gibi olduk¢a 6nemli kazanimlardir. Bu baglamda gerek
derin maneviyat1 gerek aikido uygulayicisinin sahip olmasi gereken nitelikler anlaminda
oyuncunun fiziksel egitimi i¢in etkili ve faydali olacagi noktalar arastirilmis ve mesleki

olarak degerlendirilmeye calisilmistir.

Aikido, Lecoq ve Suzuki teknikleri baglaminda yapilan aragtirmalar
ortaklastiklar1 noktalar ortaya koydugu gibi birbirlerini tamamladiklar1 noktalar da
belirmistir. Daha 6zgiir, daha denemeye odakli Lecoq pedagojisi bir oyuncu i¢in temel
yetkinlikleri kazandirma konusunda zengin bir icerige sahiptir. Suzuki teknigi ise
meslekte yeni olan bir oyuncu i¢in yiiksek bir performans talep etmesi nedeniyle zorlayici
ve nispeten ileri seviye sayilabilecek bir irade ve fiziksel kapasite talep etmektedir. Aikido
ise baslangictan ileri diizeye dek asla tamamlanmayan, her zaman gelismeyi, degismeyi,
arayis1 talep eden bir icerik ile oyunculuk meslegine oldukg¢a benzer bir nitelik

tagimaktadir.

Bu ti¢ teknik bir oyuncunun gelisimi agisindan aragtirilmistir. Ayni zamanda bir
oyuncunun bireysel olarak ihtiyaglarini belirleyebilmesi algisin1 da kazandirabilmesi
amaglanmistir. Zira her daim bir egitmene, bir okula ihtiyag duymaktan ziyade bireysel
farkindalik yoluyla da eksiklerini ve gelistirilmesi gereken noktalar1 bir oyuncunun
mesleki yolculugunda bilmesi 6nemli bir nokta olacaktir. Bu anlamda bu tez fiziksel
caligmalarin mesleki olarak ne sekilde birbirine baglandigi noktasinda da bir bakis

sunmay1 amaclamstir.

Bu tezde oyuncunun kuvvetli bir fizige, dayanikli bir ruha, genis kapasiteli bir
hayal giicliyle birlesecek bir bedene, is birligi ve iiretim icerisinde olabilecek bir anlayisa
sahip olabilmesini saglayacak calismalar sunulmustur. Incelenen bu ii¢ teknik genel
olarak analitik diizeyde baslayan, disiplin ve siireklilik iceren bir uygulama bigimini
muhafaza eden tekniklerdir. Bu noktada bu ii¢ teknik oyunculuk meslegi ve mesleki temel
yetilerle iligkisi baglaminda arastirildiginda ti¢ baslikta bulustuklar1 goriilmiistiir. Analitik
olarak teknik diizeyde iligski kurulabilecek beden farkindaligi ve hareket; hareketin ve

analitik ¢aligmalarin oyun, oyuncunun mevcudiyeti ve alan kullanimina dair sonuglarini
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ortaya koyacak oyun, oyuncu ve mevcudiyeti; bir oyuncuda olmasi1 gereken manevi ve

felsefi prensipler, yani fiziksel egitim ve ozdisiplin.

Beden farkindaligi ve hareket bashiginda Lecoq pedagojisi 20 hareket,
mimodinamik, hayvanlar, nétr maske ve diger maske ¢alismalart; Suzuki merkez odakl
anlayis1 ile oyuncunun agirlik merkezi, denge algisi, gii¢lii bir beden yaratimi; Aikido en
temel durus, adimlama ve diisme kabiliyeti 6nermektedir. Buradan hareketle oyuncunun
fiziksel analiz yetilerini gelistirmesi, bireysel 0grenmesi ve bedensel olarak giiclii bir
mevcudiyet olusturmaya dogru giden yolu kurgulamasi miimkiindiir. Oyun, oyuncu ve
mevcudiyeti basligi bu ii¢ teknik icerisinde oyunun temel dinamikleri ve oyuncu iligkisine
dair ¢aligmalar ortaya koymus, oyuncu mevcudiyeti ve alan kullanimina yonelik zemine
oturan teknikler aktarilmigtir. Ritim, kresendo, oyuncu ve oyun iliskisi, alan ve partnerleri
ile iligkileri gibi temel ve Onemli noktalara alternatifler sunmustur. Bu baslik altinda
aikidonun etkisi daha temel diizeyde kalsa da beden farkindaligi ve hareket ile fiziksel
egitim ve Ozdisiplin konularinda aikidonun igerik bakimindan katkis1 énemli Ol¢iide

olmustur.

Oyuncu ve ¢aligsma disiplini baslhiginda ise stireklilik, 6z disiplin, mesleki ve
bireysel disiplin ve konsantrasyon gibi énemli temellere dair baglamlar kurulmustur.
Daha ziyade aikidonun 6n plana ¢iktig1 bu baslikta Suzuki ve Lecoq teknikleri de 6nemli
icerikler ortaya koymustur. Lecoq’un otokur c¢aligmalari &grencilerin ortak {iretim
icerisinde olmalarini tesvik ederken, hizli bir sekilde 6grenilenin uygulamaya ge¢mesi
imkanin1 vermektedir. Yalnizca ortak liretim kazanimi degil hem bireysel hem toplu
sorumluluk alma ve belirli bir siire i¢erisinde bir iiretimde bulunma yeteneginin de
kazanilmasin1 saglamaktadir. Burada devreye giren faktor bireysel disiplin, istek ve
kararhilik faktorleridir. Bu ii¢ teknik de irade bakimindan oyuncuya dayaniklilik,
vazgegmemek, hep daha iyisini yapmak {izere ¢abalamak gibi zihinsel birtakim yetiler

kazandiracagini ortaya koymustur.

Oyuncunun fiziksel egitimini Aikido, Suzuki ve Lecoq teknikleri baglaminda
yapilan aragtirma, bu tekniklerin oyuncunun fiziksel egitimine 6nemli Olciide hizmet

edecek igerikler ortaya koymustur. Bu aragtirma yiiriitiiliirken neredeyse hi¢ Tiirkce
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kaynak olmamasi zaman zaman arastirmayi smirlayan ve yavaslatan bir unsura
doniigmiistiir. Buna ek olarak fiziksel calismalara yonelik ytiriitiilen teorik bir arastirma
olmasi nedeniyle de gorsel ifadeden yoksun kalinmasi calismada belirli yerlerin
anlagilmasin1 zorlastirma ihtimalini barindirmaktadir. Bu arastirma igerisindeki {i¢
teknigin mesleki basliklarda tanimlanmasi bu ¢alismanin teorik kalan kismini
olusturmaktadir. Bir laboratuvar ¢aligsmasi olarak belirli bir kitle ile bu tez icerisindeki
teknik ve baslklar {izerinden pratik calismalar gerceklestirilmemistir. ikinci bdliimdeki
basgliklara hizmet eden teknikler arastirmaci Ongoriisii ile ve mesleki deneyimlere
dayanarak hizmet edecegi diigiiniilen bagliklara ayrilmistir. Gelecege yonelik olarak her
mesleki yetiye alternatif sunulan teknikler aktif katilimeilar ile bir egitim ya da atdlye
programi seklinde deneyimlenirse tezde savunulan goriisler adina fayda saglayacak bir

deneyim olusturacaktir.
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OZGECMIS

SIMEL KECiCiOGLU

2011 yilinda Istanbul Universitesi Devlet Konservatuart Tiyatro Anasanat
Dali’ndan mezun olmustur. 2011 yilinda Japonya’da Tadashi Suzuki teknigi iizerine,
2013 yilinda New York’ta Zisan Ugurlu ve farkli egitmenler ile farkli oyunculuk
teknikleri iizerine cesitli atolye calismalarina katilmistir. 2014-2016 yillar1 arasinda
Paris’te bulunan Uluslararast Tiyatro Okulu Jacques Lecoq’un iki yillik profesyonel
egitimini tamamlamistir. 2021 yilinda Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii

Sahne Sanatlar1 Anasanat Dali Yiiksek Lisans programinda egitimine baglamistir.

2011-2014 yillar1 arasinda Istanbul Devlet Tiyatrosu'nda Antigone ve Cimri
oyunlarinda, 2017-2018 sezonunda Tatbikat Sahnesi’nde Pal Sokag: oyununda yer
almigtir. 2018 yilindan beri Atta Festival’in oyuncusu olarak Hollanda ile ortak yapimlar

olan Tavsan Araniyor ve Bully Bully oyunlarinda oynamaktadir.

Nilay Bale Okulu’'nda 13 yillik bale egitimini tamamlamis ve egitmenlik
diplomasin1 almigtir. 2010 yilindan bu yana aikido yapmaktadir. Aikikai 2. Dan
diplomasina sahiptir. Aikido ve Eskrim 1. Kademe antrendrdiir. Istanbul Sehir
Tiyatrolari’nda ve farkli kurumlarda sahne doviisii, Lecoq teknikleri ve aikido {izerine
egitimler vermistir, 2022 yilinin basindan beri Lecoq pedagojisi lizerine bireysel

atolyelerini yiirtitmektedir.



