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FiZIKSEL TIYATRO’DA LECOQ PEDAGOJiSI
VE
BiR METNIN BU YAKLASIMLA SAHNELENMESI

TARA HACIKOGLU

Bu calismanin hareket noktasi, Fiziksel Tiyatro baslig1 altinda degerlendirilen ‘Lecoq
Pedagojsi’nin bir tiyatro prodiiksiyonuna nasil taginabilecegi sorusudur. Bu soru
esliginde, Melih Cevdet Anday’in ‘Gizli Emir’ romani iizerinden, Jacques Lecoq’un
onerdigi ara¢ ve uygulamalarin, bir edebi metnin sahnelenmesi silirecinde reji ve

oyuncular tarafindan nasil degerlendirilebilecegine iliskin bir 6rnek sunulmaktadir.

Calismada, bir edebi metindeki verili kosullarin fiziksel odakli bir yaklasimla nasil
iliskilendirilebilecegi; oyundaki sahnelerin, karakterlerin, mekanlarin, durumlarin ve
atmosferlerin yaratimi i¢in hangi ara¢ ve uygulamalardan yararlanildigt ve bu

tercihlerin altinda yatan sebepler agiklanmaya caligilmistir.

Bu dogrultuda oncelikle, 6zel olarak Lecoq Pedagojisi ve genel olarak Fiziksel
Tiyatro’yla iligkili temel kavramlar mercek altima alinmis, Jacques Lecoq’un
yaklasimint bi¢imlendiren tarihsel arka-plana deginilmis, pedagojisinde kullandigi
araglar tanitilmig ve son olarak, tez boyunca deginilen kavram ve araglarin “Gizli

Emir” oyununun sahnelenme siirecine nasil tasindig1 gosterilmeye calisiimistir.

Calismanin sonug boliimiinde, ‘Fiziksel Tiyatro’ teriminin belirli bir ‘tiir’den ziyade
bir ‘yaklagim’ olarak tanimlanmasi gerektigi, fizikselligin oyuncunun yaratici
niteliginin 6zlni teskil ettigi, hareketin analizini ve oyunsulugu 6n planda tutan Lecoq
Pedagojisi’nin oyuncuya bu dogrultuda ¢ok sayida ara¢ ve uygulama imkani sundugu
goriigleri 6nerilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Fiziksel tiyatro, Lecoq Pedagojisi, Hareket, Oyun, Beden

i



ABSTRACT

LECOQ PEDAGOGY IN PHYSICAL THEATER
AND
STAGING A TEXT WITH THIS APPROACH

TARA HACIKOGLU

The starting point of this study is the question of how 'Lecoq Pedagogy', which is
evaluated under the title of Physical Theater, can be realized in a theater production.
With that question in mind, an example of how the tools and practices proposed by
Jacques Lecoq can be evaluated by the director and actors during the staging process

of a literary text is presented using Melih Cevdet Anday's novel 'Gizli Emir'.

In the study, it is tried to explain how the given conditions in a literary text can be
associated with a physically focused approach, which tools and applications are used
for the creation of scenes, characters, places, situations and atmospheres in the play

and the reasons for the these preferences.

In this regard, firstly, the basic concepts, in particular those related to Lecoq Pedagogy
and Physical Theater in general were examined, the historical background that shaped
Jacques Lecoq's approach was mentioned, the tools he used in his pedagogy were
introduced, and finally, how the concepts and tools mentioned throughout the thesis

were applied to the staging process of the play "Gizli Emir" is explained.

In the conclusion part of the thesis, Lecoq Pedagogy, where the term 'Physical Theater'
should be defined as an 'approach' rather than a specific 'genre', where physicality is
the core of the actors creative quality, prioritizing the analysis and playfulness of the
movement, provides many tools and practices for the actor.

Keywords: Physical Theater, Lecoq Pedagogy, Movement, Play, Body
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ONSOZ

Oyuncu, bedenini 6n planda tutarak sahnede yeniden yaratimi kurabilecegi bir teknik
aramaktadir. Bu arayis da oyunun, oyunsulugun ve hareketin oyuncu bedeninin
imkanlar1 ile birlestigi yenilik¢i teknikleri ortaya koymaktadir. Bu teknikler tiyatroda
gercekligin eksiksiz bir bicimde sergilenmesindense, degistirilip doniistiiriilebilmesi
gerekliligini vurgular. Tez, Melih Cevdet Anday’in ayni adli romanindan uyarlanan
“Gizli Emir ” oyunu ile yapilan bir sahnelemede bu pedagojiden yararlanilmasi, sahne
i¢in yeniden iiretime alternatif yontem arayislar1 ve oyuncunun egzersiz ¢alismasinda
derinlesmesine, beden ve hareket kapasitesinin farkina varmasina katki saglamasi

amaciyla diizenlenmistir.

Bu tez caligmasinin basindan itibaren benden yardimlarimi esirgemeyen, Giiray
Dincol, Elif S6zer, Mehmet Serif Tozlu ve tiim Tiyatro Alesta ckibine tesekkiir
ederim.

Benim tiyatroyu sevmemi, tiyatro ile birlikte oncelikle daha iyi bir insan, sonrasinda

ise 1yi bir tiyatro insan1 olmami saglayan Tiyatro D22’ye tesekkiir ederim.

Istanbul Universitesi Devlet Konservatuvar1 Tiyatro Anabilim Dali’nin ¢ok degerli
hocast ve tez konusunda her daim yardimini, bilgisini, sevgisini ve sabrin
esirgemeyen sevgili hocam Dog¢. Ash Yilmaz Davutoglu’na; oyunculuk sanatina ve
artik meslegime olan bakis acimi degistirdigi, deneyimler edinmem ve O0grenerek
gelismem i¢in gereken her seyi sagladigi ve en Onemlisi bu yasima dek hig
karsilagsmadigim bir profesyonellik bilinci ve ¢alisma, cabalama azmi ile tiim vaktini
bana ayirarak hayatimi degistirdigi i¢in ¢ok tesekkiir ederim. Bu caligsmaya sagladigi

katkilar ve oyunculuk seriivenimde ac¢tig1 kapilar her daim hatirimda olacak.

Son olarak bu siire¢ icerisinde bana destek olan sevgili ailem ve cok degerli

arkadaslarima tesekkiir ederim.

ISTANBUL 2020
TARA HACIKOGLU
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GIRIS

Kokeni ritiiellere dayanan tiyatro sanatinin fiziksellikten ayr1 diisliniilmesi miimkiin
goriinmese de, Avrupa’da bir edebiyat tiirii olarak yiikselmesi, seyir yerinin agik
alanlardan kapali salonlara taginmasi, toplumun ahlaki ve entelektiiel gelisimi i¢in bir
‘egitim kurumu’ ya da ‘siyasi propaganda araci’ olarak iglev gormesi, ayricalikli
toplumsal siniflarla iligkisi ve giindelik gergekligi sahneye oldugu gibi tasimaya doniik
estetik anlayis gibi pek ¢ok etmen, tiyatro sanatinin ¢aglar boyunca séz-merkezci
anlayisa bagimli kalmasina ve fizikselligin arka-planda kalmasina yol agmistir. Bu
tarihsel akista beden ¢cogunlukla, s6zii destekleyen, onu giiclendiren bir ‘enstriiman’
olarak goriilmiis ve Batili oyunculuk sanatinin 6znesi olma niteligini yitirmistir. Bu
‘eksilmeye’ en giiclil itiraz 20. ylizyilda gelmis ve tiyatronun, gegmisine donerek evini
(bedenini) aramasi gerektigi goriisiinlin yayginlagsmasiyla birlikte, ona hareket odakl
yeni bir dil bulmaya doniik arayislar yogunlagmistir. Bu arayislar dahilinde beden, -
diistince tarihine kosut olarak-, kimi zaman ‘hareketi saglayan makine’, kimi zaman
ise tarih, cografya, evrim, inang, psikoloji ve kimlik gibi tuglalarla oriilmiis bir
‘kiiltiirel insa’ olarak goriilmiistiir. Bedenin bir kiiltiirel insa olduguna dair goriis, bir
yandan bedenin 6znelligini, 6zgiinliigiinii vurgularken; diger yandan, oyuncunun
bedeninin bir ‘enstriiman’ oldugu fikrini reddeden, onu performansin ‘6zne’si olarak

kabul eden oyunculuk yaklagimlarinin kaynag: olur.

Boylece, ozellikle 20. yiizyildan itibaren, tiyatronun edebiyatla olan bagimlilik
iliskisini sarsan gelismelere tanik oluruz. Donemin fiziksellik odakli arastirma ve
prodiiksiyonlarin biraktig1 etki, yazili metnin tiyatro sanatinin temel unsuru olduguna
dair yaygin goriigiin tartismali hale gelmesine yol acar. Metin artik ‘performansin’
hizmetindedir ve bir ‘Oneri’ islevi gérmektedir. Dramatik ifadenin birincil aktaricisi
ise ‘hareket’tir. Hareketin sozii tahtindan indirmesi, ayn1 zamanda, yasamin sahneye
‘oldugu gibi’ aktarilmasi fikrine de bir bagkaldiridir. Yasam sahneye, oyuncunun
bedeni aracilifiyla ‘doniistiiriilerek’ aktarilmalidir. 20. ylizyildaki bu gelismeler
oyunculuk sanatinin -ve egitiminin- bugiinkii ¢esitliligine kavusmasin1 saglamis

olmakla birlikte, tarihsel bir yaklasim ayriliginin altinin ¢izilmesine de neden



olmustur; tiyatro sanatinin ‘séz-merkezci gelenegi’ ile ‘eylem odakli kokleri’
arasindaki ¢ekisme, s6z yerine bedene, metin yerine harekete odaklanilarak iiretilmis

yapimlarin ‘fiziksel tiyatro’ baglig1 altinda kategorize edilmesine yol agmaistir.

‘Fiziksel tiyatro’ olarak genelledigimiz tiir, aslinda bu genellemeye imkéan vermeyecek
oranda bir ¢esitliligi kapsasa da, baz1 karakteristiklerden bahsetmek miimkiindiir. Bu
baslik altinda ele alinan 6rneklerin ortak 6zellikleri; karsi-gercekci ve eylem odakli bir
anlayis1 benimsemeleri, tiyatroyu yasamdan ziyade ‘tiyatro’ya yaklastirmay1
hedeflemeleri, kiiltiirler-iistii bir perspektifle caligmalari, kaynaklarimi geleneksel halk
tiyatrolari, sirk, kabare, pantomim gibi halkla i¢ ice yapilan gdsterilere ve Dogu

Tiyatrosuna dayandirmalari, yiizlerini ilkellige, térensilige, oyunsuluga donmeleridir.

Bu karakteristiklerin, oyunculuk yontemlerini de etkilemesi kaginilmazdir. Fiziksellik
odakl1 bir anlayista, oyuncunun role ¢aligirken sadece metinden, verili kosullardan ve
karakterlerin psikolojik analizinden beslenmesi yeterli olmaz. Bu nedenle, fizikselligi
ara¢ ve amag edinen oyunculuk yontemleri, oyuncuyu elindeki malzemeyi bedeni
aracilifiyla yeniden yaratmaya, psikolojinin yerine hayal giiciinii koymaya, hayati
sahneye ‘maskelendirerek’ tagimaya davet eder. Boylece, fiziksellige odaklanmis
oyunculuk metotlarinda beden, bir ‘enstriiman’ olmaktan Oteye gecer ve teatral

ifadenin manifestosu niteligine biiriiniir.

Bu calismada, oyuncuya bu tiir bir davet sunan metodolojilerden biri olan Lecoq
Pedagojisi ele alinmistir. Son birkag yilda lilkemizde géz ardi edilemeyecek oranda
popiilerlesse de, egitim miifredatinda her zaman kendine genis yer bulamayan ve iilke
sinirlar1 dahilinde daha ziyade atdlyeler araciligiyla deneyimleyebildigimiz bu
metodun, 6grenciyi hangi kavramlarla tanistirdig1 -ya da hangi kavramlara daha da

yakinlastirdigi- ve oyuncuya hangi imkanlar1 sundugu, arastirilmaktadir.

Bu calismanin hareket noktasinin, herhangi bir oyunculuk metoduyla tanistiginda
oyuncunun zihinde yiikselebilen temel bir soruya, “metodun 6nerdiklerinin bir tiyatro
prodiiksiyonuna nasil tasinacagi” sorusuna dayandigini belirtmek gerekir. Bu, Lecoq

Pedagojisi’ne doniik ¢alismalarin yakin takipgisi olarak 6zellikle ilgilendigim bir soru
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olmustur. Ciinkii bilindigi gibi Jacques Lecoq, iirlinden ziyade siire¢ odakli bir
egitmen olarak taninmaktadir. Onun bu yonii, Lecoq metodunun “Pedagoji” olarak
adlandirilmasina doniik 1srar1 da aciklar niteliktedir. Ecole Internationale de Thédtre
Jacques Lecog'ta ( Jacques Lecoq Uluslararas1 Tiyatro Okulu) 6grenciler her hafta,
egitmenlerden bagimsiz olarak hazirladiklart ‘oto-kur’(Autocours) adi verilen kisa
performanslar sunmakla yiikiimlii olsalar da okuldaki egitim stirecinin bir ‘yilsonu’ ya
da ‘mezuniyet’ prodiiksiyonuyla taglandirilmasina ihtiya¢ duyulmaz. Bu tercih, Lecoq
Pedagojisi’nden 6grendiklerimizi sorgulamaktan ziyade, edindigimiz birikimin prova
ve oyun siireglerine nasil aktarilacagini kavramadik¢a egitimimin tamamlanmis
sayllmayacagina dair bir goriis gelistirmeme yol agmistir. Bu tezin hareket noktasi,
aslen bu arastirmay1 yapmak ve Lecoq’un egitim yontemini bu gozlemler esliginde

anlayip agiklayabilmektir.

Bu baglamda, c¢aligmada 6zel olarak Lecoq Pedagojisi ve genel olarak Fiziksel
Tiyatro’yla iliskili temel kavramlar mercek altina alinmis; Jacques Lecoq ve kullandigi
araclar tanitilarak, bunlarin bir edebi metnin sahnelenmesi ve oynanmasi sirasinda
nasil kullanilabilecegi arastirilmistir. Caligma, Lecoq Pedagojisi’nin igerdigi kavram
ve araclari, oyuncuya sundugu vizyonu, teori ile pratigi i¢ i¢e ele alarak aciklamaya
caligmakta; boylece Pedagoji’nin ‘biitiinsel’ bigimde kavranmasina katki sunmay1

hedeflemektedir.

TEZIiN BOLUMLERI

Birinci Boliim

Calismanin ilk boliimiinde; Lecoq’un “Fiziksel olmayan hig¢bir sey yoktur” sozii baz
alinmis ve bu hareket noktasiyla uyumlu olarak, ‘fiziksel olan’in ne oldugunu anlamak
lizere; beden, sahne bedeni, hareket, mekan, teatral uzam, oyun gibi temel kavramlar
arastirtlmistir. Lecoq’un hareketin dogasini anlamaya doniik tutkusu, pedagojisinin ilk
yilini tegkil eden ‘hareketin analizi’ temali bir dizi uygulama ve egzersiz gelistirmesine
yol agmistir. Lecoq’a gore tiyatroyu ‘hareket yasalar1’ yonetir. Ornegin, metin hareket

halindeki bir yapidir veya ‘durmak’ bir harekettir. Lecoq’un bu goriislerinin izini
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stiren Birinci Bolim’de, hareketin/fizikselligin altyapisi, hareketi olusturan en kiigiik
katmandan ele alinarak parca parca izole edilmeye; ilgili kavram ve terimler
detaylandirilmaya ¢alisilmistir. Calismanin  kavramsal ¢ergevesini olusturmak
amaciyla hazirlanan ilk boliimiin basliklar secilirken, fiziksel tiyatro uygulamalarinda
kullanilan pek ¢ok kavram arasindan, tezin {igiincii boliimiinde yer verilen uygulamalar
esliginde Orneklendirilen veya tezin ana konusunu olusturan sahneleme siirecinde

kullanilan kavramlarin segilmesine 6zen gosterilmistir.

ikinci Boliim

“Beden, aklin cahil kaldigi her seyi bilir.” ! diyen ve kitabinda sanatsal anlayisim
egzersizler araciligiyla aktarmayi1 secen Jacques Lecoq’un bir kuramcidan ziyade
uygulamact oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Bu nedenle, Lecoq’un yararlandigi
kavram ve araglarin hedefini anlamaya doniik bir girisim, pedagojisinde sikca
vurgulanan unsurlarin farkli kaynaklar araciligiyla arastirilmasimi gerektirir. Tezin

Ikinci Béliimii bu amaca yonelmistir.

Bu boliimde, toplumsal, bilimsel, kiiltiirel ¢esitlilige sahne olan 20. ylizyil
Avrupa'sinda kullanilmaya baglayan ‘Fiziksel Tiyatro’ teriminin -¢ok da keskin bir
kronoloji iginde sunulmasi miimkiin olmayan- kavramsallagsma siireci, ana konumuzun
disina tagmadan 6zetlenmeye ¢aligilmaktadir. Boliimiin yazilma amaci, Pedagoji’nin
altyapisim1  etkileyen tarihsel arka-plan1 sunmak; Jacques Lecoq’un aradig:
fizikselligin, seyirciyle kurmak istedigi iligkinin niteligini ve beslendigi kaynaklari
anlamak {izere, onun biyografisine ve yasadig1 cagdaki fiziksel odakli yaklagimlarin
temel ilkelerine bakmaktir. Bu dogrultuda, Lecoq Pedagojisi’nin altyapisiyla en fazla
iligkili olan isimleri se¢gmek {izere yogun bir literatiir taramasina girilmis; Lecoq’un
kullandig1 araclar1 dogrudan etkileyen Etienne Decroux ve Jacques Copeau disinda,

fizikselligi bir ‘doniistiirme, 6gretme ve yeniden yaratma’ yolu olarak ele alan

! Jacques Lecoq, Siirsel Beden: Yaratic1 Tiyatro Egitimi, Cev. Mine Cer¢i, NotaBene Yaynlari,
Ankara, 2015, s. 27



Meyerhold’a, Grotowski’ye, Barba’ya, Schechner’e deginmek kag¢imilmaz

goriilmiistiir.

Bu boliim, Fiziksel Tiyatro temsilcileri arasinda saydigimiz Jacques Lecoq’un
biyografisi ile devam etmektedir. Lecoq’un yasam Oykiisii, oyunculuk yaklagimini
etkileyen unsurlar cercevesinde Ozetlenmis; Fiziksel Tiyatro’yla ilgilenmeye
baslamasindan kendi okulunu kurmasina uzanan siirecte Pedagoji’sini sekillendiren
tanisikliklar, italya yillar1 iizerinden kendini hangi kaynaklardan besledigi ve nasil

gelistirdigi aktarilmaya caligilmistir.

Uciincii B6liim

Bu boliim dogrudan, Lecoq’un egitim siirecinde kullandig1 araglarin incelenmesine
doniiktiir. Oyuncusundan ‘hikdyenin hem yazani hem ydneteni hem oynayant’
olmasmi bekleyen Jacques Lecoq’un, bu ‘sair oyuncu’yu hangi yontem ve
uygulamalar esliginde yetistirdigi arastirilmistir. Bu dogrultuda Jacques Lecoq’un, -
ilk boliimde ele alinan- beden, hareket, teatral uzam, oyun, ritiiel gibi temel kavramlari
‘uygulamaya hangi yontemlerle yansittigi’nm yan sira, ikinci Bliim’de biyografisini
aktarirken degindigimiz ilgi alanlarini (spor, pantomim, maske, Commedia dell’arte,
gibi geleneksel tlirler, maske yapimi vd.) pedagojisinde nasil harmanladig,

uygulamalar iizerinden aktarilmaya ¢aligilmustir.

Lecoq’un iki yil siiren egitim siireci; Ikinci Boliim’de deginilen spor ge¢misinden,
maske yapimiyla ilgili deneyiminden, geleneksel tiyatro formlarina ve ozellikle
Commedia dell’arte’ye duydugu hayranliktan, pantomim, sirk, gibi tiirlerden ilham
aliarak diizenlenmis son derece sofistike egzersizler dizisiyle yiikliidiir. Bu nedenle,
Ucgiincii Boliim hazirlanirken, bu kapsamda bir egitimi 6zetlemekten ziyade -atlanmasi
durumunda Pedagoji’nin anlagilmasini zaafa ugratabilecek ‘Clown’ ve ‘melodram’
gibi birka¢ temel baglik disinda-, son boliimde deginilen ve calismanin temel
aragtirmasi olan ‘Gizli Emir’ oyununda yararlanilan yontem ve uygulamalara

odaklanilmistir.



Dordiincii Boliim

Dordiincii Boliim’de, ¢alismada ele aliman kavram ve araglarin oyunculuk ve reji
fikirlerine nasil tasindigina iliskin bir model olusturmak amaciyla; Tiyatro Alesta
biinyesinde ¢alisilan, Melih Cevdet Anday’in ayn1 adli romanindan uyarlanan ‘Gizli
Emir’ oyunun sahneleme siireci aktarilmistir. Boliim, Melih Cevdet Anday’in ‘Gizli
Emir’ romanin1 oyunlastirma fikrinin ortaya ¢ikisindan, romanin tiyatro metni olarak
uyarlanmasina; dekor tasarimindan, karakterlerin yaratilmasina; mekan ve sahnelerin
kurulmasindan, prova siirecinde gozlenen oyunculuk problemlerinin ¢oziilmesine
uzanan siireci kapsamaktadir. On hazirlik ve prova siireci aktarilirken, Lecoq
Pedagojisi’nin araglariyla kurulan karakterler, dogaclamalar ve sahneler secilmistir.
Oyun metnindeki verili kosullarin Lecoq uygulamalariyla nasil iligkilendirildigi,
oyundaki karakterlerin ve atmosferlerin yaratimi i¢in hangi dogaglamalardan

yararlanildig1 ve bu tercihlerin altinda yatan sebepler sunulup aktarilmaktadir.

Bu calismanin merkezinde, bir edebi metnin fiziksellik odakli bakisla nasil
okunabilecegine, yazarin ciimlelerinin beden, teatral uzam ve imgeler araciligiyla nasil
‘ses’lendirilebilecegine iligkin bir deneyimi sunma fikri bulunmaktadir. Bu deneyim,
hem fiziksel tiyatroyla iligkili kavramlarin daha anlasilir, dolaysiz ve sentezlenmis
aciklamalarim1 yapmaya imkan tanimig, hem de Lecoq Pedagojisi’nin sundugu
faydalar, uygulamalar sirasinda karsilasilan zorluklar ve pedagojinin pratikteki
islerligi bakimindan 6znel goriisler, nesnel gdzlemler, somut oneriler sunmaya imkan

saglamistir.



BIRINCIi BOLUM
FiZIKSELLIGIN UNSURLARI
1.1. Beden
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Sozliikk anlami “Canli varliklarin maddi boliimii, viicut” * olan beden; belli bir kiitleye
sahip diger nesnelerden ayirt edilebilen ii¢ boyutlu, kendine 6zgii bir nesnedir.
Biyolojik olarak gecirdigi evrimsel siirecin olusturdugu bir anatomik yapiya sahiptir.
Ait oldugu canlimin canlihgin siirdiirmesi igin gerekli yapilar1 barindirir. Ornegin,
sinirlart deriyle ¢izilmis olan insan bedeni, tiim i¢ organlari, sinir sistemini, kaslari,
damarlari, kan ve ¢esitli sivilar1 barindiran biyolojik bir mekanizmadir. Bu birimler

son derece karmasik baglantilar araciligiyla, yasamsal faaliyetleri siirdiirmek {izere

calisir.?

Insan, dogumundan &liimiine kadar bu fiziksel yapinm iginde yasar. Ancak, beden
sadece deri, organ ve sivilardan olusmus maddi bir yap1 degildir; zihni de tagir. Zihin,
bedeni bambaska niteliklerle donatilmis bir varlik haline getirir. Bdylece beden

reflekslerin, temel diirtiilerin ve duygularin da ev sahipligini yapar.

Varligimizin tezahiirii olan beden, ayn1 zamanda bize bir kimlik sunar. Peter Brook’un
sozleriyle ozetlersek; “Gezegenimizdeki biitiin irklarda viicutlar asag1 yukar1 aynidir;
ebatlar1 ve rengi agisindan bazi kiiclik farklar vardir fakat esas olarak bas her zaman
omuzlarin istiindedir, burun, gozler, agiz, karin ve ayaklar aym yerdedir. Bir
enstriiman olarak beden biitiin diinyada aynidir; farkli olan isluplar ve kiiltiirel

etkilerdir.” 3

Ciinkii insan bedeni yalnizca evrimle degil, tarihsel gelismelerin, psiko-sosyal
faktorlerin ve hatta ideolojilerin etkisiyle de bi¢gimlenmektedir. Bedenin yansittig

kimlik, bizi yalnizca bir canh tiirii veya cinsiyet olarak tanimlamakla kalmaz, ayni

! Tiirk Dil Kurumu, Beden Nedir? (Cevrimici) https://sozluk.gov.tr/?kelime=beden, 15 Ekim 2019
2 Eda Senkan, Beden Kullanimi ve Performans Sanati, Isik Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii
Sanat Bilimi Anabilim Dali Sanat Kurami ve Elestiri Yiiksek Lisans Programi, Yiiksek Lisans Tezi,
2017, s. 3.

3 Peter Brook, A¢ik Kapi, Cev. Metin Balay, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 2007, s. 20.



zamanda ‘birey’ olarak da tanitir. Bu dogrultuda, hem gizli hem de goriiniir olanin

temsildir. Gegmisimiz ve simdimiz hakkinda da bilgi tagir.*

“Jacques Lecoq” kitabinin yazar1 Simon Murray, bedenin kimlikle olan iligkisini

sOyle Ozetler:

“Insan bedeni sadece biyolojik, anatomik veya tanr1 vergisi bir varhik degildir; bizim kim
oldugumuzdan bahseder. Daha ziyade, kendi tarihinin izlerini tagir— kim oldugumuzdan ‘bahseder’.
Bizler —kendimizinki de dahil olmak tizere— bedenlere baktigimizda, kandan, sagtan, kastan ve bu tiir
seylerden fazlasim goriiriiz. Kisisel biyografi goriiriiz; acinin veya mutlulugun maskini, smifin,
cinsiyetin, irkin ve bizi biz yapan tiim diger karakteristiklerin ve egilimlerin izlerini goriiriiz.” 3

Bedenin insana sundugu kimlik, yaptig1 tanimlarla ayn1 zamanda sinirlayicidir da.
Nitekim tarih boyunca insan, bedeninin limitlerini agma ve onu doniistiirme
cabasindan hi¢ vazge¢memistir. Hemen her donemde, bir ‘ideal beden algist’
anlayismin egemenligini siirdlirdiigii goriilir. Bu idealizasyon, bireylerin beden
pratiklerini kontrol etmelerini zorunlu kilar. Ornegin, giiniimiizde hakim olan ideal
beden anlayigini ele alirsak, bedenin dinamik, miimkiin oldugunca geng, giiclii ve
saglikli goriinmesi gerektigine iliskin yaygin kanaatle karsilasiriz. Bu kanaat, imkan1
olan bireyleri spor dallarina yoneltmektedir. Antrenmanlar is¢ilerin tarlalarda,
ingaatlarda, madenlerde calisirken yaptig1 hareketlerle benzer 6zellikler tagimakta;
ancak, yorgunluk yerine dinglesme hissi uyandirmaktadir. Bununla yetinmeyen ¢ok
sayida birey, bedenini degistirmek {lizere daha radikal yontemlere, estetik cerrahiye
basvurmaktadir. Bu 6rneklerin yalnizca iginde bulundugumuz c¢ag ve diinya diizenine
0zgii olmadig1 ¢ok agiktir. Bedeni doniistiirme arzusunun, insanin varolusundan bu
yana sadece sanatsal gosteriler, torenler sirasinda degil, giinliik yasamda da daima var
oldugu bilinmektedir. “Rudofsky’nin de belirttigi gibi, yeryiiziinde insandan baska

govdesinin bi¢cimini degistirmeye caligan, onunla bir tiirlii uzlagsamayan baska bir canli

4 H. De Preester, To Perform the Layered Body — A Short Exploration of the Body in
Performance, New York: Trivium Publications, Amherst, 2007, Janus Head s. 351-375.
5> S. Murray, Jacques Lecoq, London: Routledge, 2003, s. 39.



tiirii daha bulamayiz.” ® Insan, oldugu ile olmak istedigi arasindaki farki apacik ortaya

koyan bedeniyle tarihsel bir ¢ekisme i¢indedir.

Akademik alanda tartisilmasi ¢ok eski tarihlere uzanmiyor olsa da, bedenle
ilgili caligmalar felsefi, siyasi, dini, bilimsel, toplumsal bir¢ok boyut icerir. Beden,
sanatin da arastirma alanidir. insanm hayvansal yéniinii temsil ettigi diisiiniilen ve

3

Foucault’nun “uysallastirilmis bedenler” ifadesinin isaret ettigi gibi, her donemde
disiplin ve kontrol fikrinin 6znesi olmus olan bedenle ilgili tabular, tarih boyunca en
cok, sanat yoluyla asilmaya calisilmistir. Performans sanatlar1 ve konumuz itibariyle
tiyatro, bu baskaldirilara, pasifize edilmis olan bedeni ‘eylem’ araciligiyla yeniden
canlandirmaya calisarak destek verir. Bedenle ilgili sinirlamalara itirazlar, hatta
bedenin kendi siirliligimi agma istegi ve giindelik gercekligin siradanligini bir {ist

anlatiyla kurmak tizere bedenin 6n plana ¢ikarilmasi, ‘fiziksel tiyatro’ ve ‘performans

sanatt’ bagliklartyla kategorize edilen alanlarin ana konusunu teskil eder.

Bedeni performans ve tiyatro baglaminda incelemek, bizi farkli iki beden formunu

arastirmaya yoneltir: Giindelik Beden ve Sahne Bedeni.

Giindelik beden ifadesi, agirlik merkezi yerli yerinde, herhangi bir deformasyona ve
dis etki izine ugramamis, her kas grubunun kendi var olan gerilimiyle ¢alistig1 bedeni
isaret eder. Giindelik beden anatomik 6zellikler, psikolojik ve sosyolojik unsurlar ile
kendi kendine ve biiyiik oranda bilin¢dist etkilerle sekillenmistir. Giinlik yasam
davraniglarimiza uygun, var olan enerjinin ve beden dengesinin korundugu,
‘kendiliginden bigimlenen’ bir formu vardir. Modern yasantimizin normlar1 iginde
gbgsilin ve gdgiis list bolgesinin daha fazla kullanildig1 goézlenmektedir. Bu bolgeler
telefonla konusmak, oturmak, masa basinda ¢alismak gibi, sosyal yasamin geregi olan
pek cok temel hareket i¢in yeterlidir. Ancak, giindelik yasamdan farkli bir {ist dil
kurmaya calistigimzda bu bolge yetersiz kalacaktir. Ornegin, oyuncunun duygusal

diinyasinin merkezi olarak kabul ettigimiz pelvis bolgesiyle baglant1 azalmistir. Oysa

¢ F. Dilek Himam, Modanin Yaratim Nesnesi Olarak “Tasar1 Bedenler”, Dokuz
Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi, Temmuz 2009, s. 17.



sahnede ihtiya¢ duydugu enerji, agirlikli olarak bu bdlgeden desteklenir. Boylece,

‘yeni bir dil kurmak iizere yeni bir beden kullanimi gerektigi’ bilgisine ulasiriz’

Calisma boyunca ‘sahne bedeni’ olarak adlandiracagimiz bu beden kullanimi,
giindelik-dis1 bir pratigi vurgular. Birgok oyunculuk yaklagimi, sahnedeki fizikselligin
niteligiyle yakindan ilgilenmistir. Bu ¢esitlilik, oyuncunun giindelik yasamdaki beden
kullanimi ile performans sirasindaki beden kullanimi arasindaki farki vurgulamaya
dontik terimlere de yansir. Bu caligmada, Tiirkgeye ‘teatral beden’, ‘sahne bedeni’,
‘sanatsal beden’, ‘performans bedeni’ olarak c¢evrilmis terimler arasindan ‘sahne

bedeni’ tercih edilmistir.

'Sahne bedeni’ ve ‘giindelik beden’ ayrimi, Bati Tiyatrosunda keskin ¢izgilerle
belirlenmis olmasa da, Dogu Tiyatrosunda oldukc¢a belirgindir. Dogulu performans
sanat¢ilarinin ¢alisma disiplinleri ve beden egitim tekniklerindeki zorluk derecesi, bu
ayrimi net bir sekilde ortaya koyar. Barba, giindelik teknikler ve giindelik-dis1 beden
teknikleri arasindaki farki dogrudan goérmek i¢in, Dogulu oyuncularin genellikle sahip
oldugu 6zel bir mevcut olma niteligini isaret eder. Dogulu oyuncunun teknik ve
disiplin araciligiyla kazandig1 farkindalik, bedensel ifadesinin nicelik ve niteliginin
artmasini saglamistir. Batili oyuncu, zaman i¢inde ayakta kalmis geleneklere asina ise
de, sahne tstiindeyken bedenini genellikle gilindelik haliyle kullanmaya aligiktir.
Dogulu oyuncu ise kii¢iik yastan itibaren aldig1 disiplinli egitim ¢ergevesinde, beden
kullaniminda ¢ok farkli kaynaklardan beslenen bir ustalik kazanir. Batili oyuncu
metnin kosullari i¢inde davranirken, dogulu oyuncu nesilden nesle aktarilmis mitleri
ve sembolleri temsil eden ve ciddi zorluk dereceleri olan formlar kurar. Dogu
Tiyatrosunda oyuncu, herhangi bir seyi temsil etmeden ya da ifade etmeden 6nce dahi,

onun yasam karakteristiklerine sahiptir.

7 Eugene Barba, Nicola Sivarese, Oyuncunun Gizli Sanat1/ Tiyatro Antropolojisi Sozliigii, Cev.
Aysin Candan, Yap1 Kredi Yaynlari, Istanbul, Subat 2002, s. 11-14.

8 Erika Fischer-Lichte,Postmodern Tiyatroda Kiiltiirleraras1 Yonler, Mimesis Tiyatro/Ceviri
Arastirma Dergisi, Cev. Hilmi Atil Unal, 15.Say1, Bogazici Universitesi Yaymevi, Istanbul, s. 97-
107.
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Sahne bedeni, giindelik bedenin postiir ve dengesinin bilingli olarak bozulmasi
suretiyle, performans icin yeniden insa edildigi fizikselligi tanimlar. Sahne bedeni,
kurgulanan anlamin goriiniirliigiintin bir unsurudur. Oyuncunun sahnedeki varliginin
kendisini temsil etmedigini; onun kisiselligini maskeleyerek baska bir seyi temsil
ettigini isaret eder. BOylece, gosterilenin merkezinde kendiliginden olan degil,

‘secilmis anlam’ duracaktir.

Ucgiincii boliimde detaylica deginecegimiz ‘ndtr maske’ ve onun araciligiyla saglanan
‘ndtr olma’ hali, oyuncuya, giindelik bedeninin aligkanliklarini tizerinden atmasi ve

sahne bedeniyle iiretecegi olas1 anlamlara hazir olmasi i¢in bir uyari niteligi tasir.

Barba’nin ‘ifade 6ncesi beden’ tanimi ile Lecoq’un ‘nétrliikk’ kavrami oldukca yakin
tarifler icerir. Barba’ya gore, ifade Oncesi beden, oyuncunun mizacinda yer alan
fiziksel ve zihinsel aligkanliklar yok etmeye yardime1 olur. Bu sekilde, oyuncu bedenti,
kendi bireyselligine ait ifadeyi ortadan kaldiran bir diizeyde birakilir. Barba, bu
diizeyin oyuncunun bedenini dogal olarak canli hale getirdigini ve boylece izleyiciyle

etkilesime acik ve sahnede ‘mevcut’ bir bedene ulastirdigim diisiiniir. °

Jacques Lecoq da aym diisiinceye sahiptir. Uciincii Béliim’de detaylica deginmeye
calisacagimiz notr maske egzersizleriyle glindelik aligkanliklarindan arinmaya calisan
oyuncu, bir yandan —ileride de§inecegimiz— ‘sahnede mevcut olma’ haline ulagmak,
diger yandan da yeni ifadeler, ‘yeni bir diinya ve uzam’ yaratmak icin hazirlanmig
olmaktadir. Alt1 ¢izilmesi gereken nokta, pedagojide oyuncunun bedeninin anlam
kazanmasi1 degil, anlami1 bedene kazandirmak i¢in calisilmasidir. Bu hazirlikla,
sahneleme bigemleri arasinda bir kopukluk yoktur. Lecoq Pedagojisi’nin kullandig,
Commedia dell’arte, Bufon, Clown gibi tiirler ve melodram, koro, tragedya formlari
oyuncuya, sahnede giindelik beden kullanimina bagvurmaksizin var olma imkan

sunar.

% S. Murray ve J. Keefe, Physical Theatres: A Critical Introduction, Oxon: Routledge, Abingdon,
2007, s. 140-143.
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1.1.1. Sahne Mevcudiyeti

Mevcudiyet, Ingilizcede ‘presence’ olarak tanimlanir. Presence kelimesinin kdkeni,
genellikle birinin durusu veya tavri olarak adlandirilan Latince ‘praesentem’
kelimesinden gelir.!® Bu sdzciik, yaygin kullanimda genellikle, bir izleyici kitlesinin
karsisinda olan kisinin 6zgiivenini, tavrini, varligim etkili bir sekilde yansitabilme

kabiliyetini isaret etmektedir.

Tiirkcede de kullanilan ‘prezans’ sdzciligline bir alternatif sunan ‘mevcudiyet’ veya
‘sahne mevcudiyeti’ ifadesi, “sabit bir mekansal noktada giivenli bir sekilde durmay1
degil, daha ziyade, yaratic1 potansiyelleri ortaya cikaran bir boslugu isaret eder.” !
Yeniden yaratimin bir pargasidir; genellikle oyuncunun ‘sahneden izleyiciye ulasan
enerjisinin etki alanin1’ tarif etmek tizere kullanilir. Somut ve kesin bir tanimi1 olmayisi
nedeniyle ‘gizemli’ gibi goriiliir. Ancak kanmimizca, tanimlanmasi zor olmasina
ragmen, anlasilmasi kolaydir. Bizi bu kanaate yonlendiren, sahne mevcudiyeti
kavraminin igeriginin, oyunculuk jargonunda siklikla rastladigimiz bazi ifadelerle
biiylik Olciide karsilaniyor olusudur. Oyuncularla ilgili olarak “sahne 15181, sahne
karizmasi var/yok” benzeri degerlendirmeler; oyunculuk elestirilerinde kullanilan
“sahneyi doldurmak, sahnede biiyiimek” gibi gizemli ifadeler, sahne mevcudiyetinin
izleyen tarafindan algilanabildigine isaret etmektedir. Dolayisiyla, sahne mevcudiyeti,
seyirci ve oyuncularin birlikte yarattig1 bir potansiyeldir. Bunun yani sira izleyicinin
oyuncunun niteligini degerlendirirken bagsvurdugu unsurlardan da biridir.

Sahne mevcudiyetinin somut bir nitelikten ziyade bir ‘potansiyel’ olarak ele alinmasi
da, kavramin 6znel degerlendirmeye tabi oldugunun altin1 ¢izmektedir. Bu durum,
oyunculuk teorisyen ve egitmenlerinin de kavramin icerigine farkli nitelikler
yiiklemelerine neden olmaktadir. Amerikan tiyatro yonetmeni, oyun yazari ve
pedagog Joseph Chaikin, oyuncunun sahne mevcudiyetini “tiyatroda seyirci olarak

nerede oturursaniz oturun ‘aktdriin yanindaymissiniz gibi’ hissetmenizi saglayan

10 Online Etymology Dictionary, Present Nedir?
https://www.etymonline.com/word/present?ref=etymonline crossreference, 2 Temmuz 2020.

! Cormac Power, Presence In Play: A Critique of Theories of Presence In The Theatre, New
York, Glasgow Universitesi, Doktora Tezi, 2006, s. 71.
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kalite” olarak aciklarken, Mnouchkine i¢in sahne mevcudiyeti ‘dnda olmak’

demektir.'?

Michael Chekhov’un tekniginin temel kavramlarindan olan ‘enerji beden’ ve ‘1s1ma’,
oyuncunun sahne mevcudiyeti ile yakindan iliskilidir. Bu baglamda, Michael
Chekhov’a gore sahne mevcudiyetinin i¢ enerji ile baglantili oldugunu 6ne siirmek
yanlis olmaz. Sahnede ‘istyan’ oyuncu, bir eylemi once igsel olarak
gerceklestirdiginde, bu, fiziksel eyleme de yansimaktadir. Bu konsantrasyon

yogunlugu, oyuncunun sahnede ‘1simasini / mevcut olmasini’ saglar.

Bu noktadan hareketle, sahnede mevcut olmanin bir tiir enerji yogunluguna da bagh
oldugu ¢ikarimini yapmak miimkiindiir. ‘Beden’ basligi altinda da degindigimiz iizere
Barba’ya gore, Dogulu bir oyuncu, neredeyse hi¢ hareket etmedigi zaman dahi belirli
bir enerji yogunluguna sahip goriinmektedir. Bu yogunluk, seyredenin bakisinin
saniyelerce, hi¢bir sey yapmiyormus gibi goriinen oyuncu iizerinde kalmasina imkan
tanir. Barba’ya gore, Batili oyuncu enerjisini kullanmak istediginde, hiz ve kas giiciine
dayali biiylik hareketler yapma egilimine girmektedir. Mekanda canlilikla hareket

etmek ister. Oysa enerji, karsitlik ilkesi ile isler ve bedenin iginde olusur.'?

Farkli nitelikleri 6n planda tutularak tanimlansa da, sahne mevcudiyeti kavraminda
genel olarak iizerinde anlasilan hususlar bulundugu da goriilmektedir. Bunlardan ilki,
sahne mevcudiyetinin bedenden ayri diisiiniilemeyecegidir. Mevcudiyet bedende
olusur. Uzerinde mutabakat saglandigim gozlemledigimiz bir diger kavram ise ‘simdi-
burada olma hali’dir. Oyuncu, ‘simdiki an’dan topladigi uyaranlari, zihin diinyasindan
gelen iletileri, konsantrasyon, denge ve enerji denetimi araciligiyla bedeninde tutar ve
bu dinamizm, seyredenin ‘oyuncunun i¢inde bulundugu akisi’ algilamasinin, o akigla

biitiinlesmesinin Oniinii agar. Oyuncunun, bedenini anda olusan itkilere verdigi

12 Malin B. Erikson, Demistifying Presence, October 2014, s. 9-10
13 Mike Alfreds, A Shared Experience: The Actor as Storyteller, Mimesis Tiyatro/Ceviri Arastirma
Dergisi, Cev. Hiilya Bahgeci, 5.Say1, Bogazigi Universitesi Yaymevi, Istanbul, s. 55
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yanitlarla doldurarak seyirciye agmasi disinda, bu akistan haz duymasi da onun

sahnedeki mevcudiyetini artiran bir etmen olarak diistintilmektedir.

1.2. Hareket

Insan bedeninin en énemli 6zelliklerinden biri hareket kabiliyetidir. Oncelikle, tiim
hareketler zaman, bosluk, agirlik ve akis icinde bulunur. Insan, tiim hayatin1 hareket
ederek gegirir; beden, dogumundan yasamin son anina kadar, canli kalmak i¢in hareket
eder. Hareketi saglayan sistem bircok kemikten, kiiclik-biiyiik kas gruplart ve
eklemlerden olusur. Bu yapilar bedenin hareketlerinde isbirligi i¢inde calisirlar.
Hareketi kaslar saglar, agirli§i omurga tasir. Eklemler ise, iskelet sistemini meydana

getiren en az iki kemigi birlestiren anatomik yapilardir.'

Hareketin olusumunu saglayan i¢ ve dis kuvvetler vardir. Dis kuvvetler; yercekimi
kuvveti, etki-tepki kuvveti ve siirtiinme kuvvetidir. Yerle temas etmesi neticesinde
yerin bedene uyguladig1 kuvvet etki-tepki kuvveti, bedenin ya da cismin bir baska
objenin yiizeyine temas1 sonucu ortaya ¢ikan kuvvet siirtiinme kuvvetidir. i¢ kuvvetler

ise anatomik olarak iizerinde durdugumuz kas kuvveti, basing, gii¢ ve enerjidir.'

Hareket sadece fiziksel degil, ayn1 zamanda zihinseldir. Oyunculuk egitiminin temel
islevlerinden biri, bu ‘beden-zihin biitiinliigii’'nti farkindalik yoluyla artirmaktir.
Ormegin Grotowski egitiminde, hedeflerin basinda igsel tepki ile digsal tepki
arasindaki zaman dilimini ortadan kaldirmak gelir. I¢ tepki ile eylem ayn1 zamanda
ortaya ¢ikmalidir. Sosyal yasam, i¢ diinyamizin disariya yansimasini sinirlamamizi
Ogreten kurallarla dolu oldugundan, bu eszamanlilik zedelenmistir. Dolayisiyla

oyuncu, itki ile hareket arasindaki etkilesimi onarmak tizere ¢alismalidir.

4 Tiirkiye Voleybol Federasyonu, Insan Anatomisi ve Kinesiyoloji, (Cevrimici)

https://www.tvf.org.tr/wp-content/uploads/2018/04/insan_anatomisi.pdf, 2 Temmuz 2020.
15 Fahri Dere ve Behice D. Yiicel, Spor Egitimi i¢in Fonksiyonel Anatomi, Okullar Pazan Kitabevi,
Adana, 1994, s. 2-5.
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Jacques Lecoq, hareketin analizi iizerine uzun yillar ¢alismis ve spor gegmisinden de
faydalanarak bir dizi egzersiz tiretmistir. Pedagojisinde ‘hareket analizi’ bagligi 6nemli
bir yer tutar. Analizin en temel kavramlarindan biri ‘sabit nokta’dir. Lecoq’a gore,
sabit bir nokta olmadan hareket dogmaz. Hareket eden her sey, hareketsiz olarak
tanimlanan bir unsurun referans alinmasiyla agiklanir. Sabit noktanin var olmasi igin,

beden tam bir denge hélinde olmalidir.'®

Lecoq’un hareket analizinde, ‘sabit nokta’ kavraminin yan sira, dogada ve giindelik
hayatta var olan {i¢ temel hareket tanimlanir. Bunlar ‘dalgalanma’, ‘ters dalgalanma’
ve ‘cicek agma’dir. Dalgalanma hareketi bedenin giindelik hayatta siirekli yaptig1 yer
degistirme, yani ‘yiiriime’ hareketinin temsilidir. Insan, adimini att1g1 andan itibaren
dalgalanmay1 hissedebilir. Bu dalgalanma, zeminden destek alarak baslar ve en tepeye
kadar tiim bedene iletilir. Ters Dalgalanma ise ayak tabanindan baslayan dalgalanma
hareketinin tam tersi yonde uygulanmasidir; kafadan baglar; boyun, gogiis, bel, dizler
ve ayaklara aktarilir. Cicek agma hareketi, oyuncunun iki ayaginin iizerine egilerek
kapanmasi, kollarin1 basinin 6niinde birlestirmesi ve sonra bu pozisyondan agilarak
ndtr pozisyona gecmesi asamalarini igerir. Dikkat edilmesi gereken nokta, bu
hareketlerin eszamanli olarak tiim bedene yayilmasidir. Bir baska deyisle, ¢icek agma
hareketinde, bacaklarin yere yerlesmesiyle kollarin havaya acgilmasi, basin yukariya
kaldirilmasi ve omurganin diizeltilmesi ayni1 anda ger¢eklesmeli; hareket, bedenin her

bolgesinde ayni zamanda baslay1p bitmelidir. !

Jacques Lecoq, analizinde hareketleri geometrik diizlemlerde de ele almistir. Onun
i¢in, ‘yatay, dikey ve diyagonal’ hareketler vardir. Kendi sozleriyle “dikey hareket ise
trajik bir olay icinde insan yer ile gok, Zenit ile Nadir arasina yerlestirir (...) tanrilar
Olimpos dagindadirlar.” Lecoq bu nedenle dikey hareketleri trajedi ve bufon’la
biitlinlestirir. Yatay hareketler ise dogasi1 geregi gevsek, rahatlamis ve nefes alan bir

yap1 sunar; bu sebeple de ‘insanlik komedisi’ ve ‘clown’ i¢in elveriglidir. Diyagonal

16 J. Lecoq, Theatre of Movement and Gesture, Routledge, London, 2006, s. 6.
17 Jacques Lecoq, Siirsel Beden, Cev. Mine Cergi, 2015, s. 90-91.
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hareketler ‘melodrama’y1r temsil eder. Ciinkii diyagonal hareketler duygularin

vatanidir.'®

Hareket ve Eylem

Oyunculuk pedagojilerinin ¢ogunda hareket ve eylem ayrimi yapilir. Egitimlerde
siklikla vurgulandigi iizere, her hareket eylem olarak kabul edilemez. Eylem en 6zli
tanimiyla ‘amaci olan hareket’tir. Bir kisinin yliriimesi bir hareket ise, kapiy1 agmak
lizere yiirtimesi bir eylemdir. Topa vurmak hareket; topu potaya sokmak i¢in vurmak
ise bir eylemdir. Bir oyuncunun sahnede partnerine dogru yiiriimesi bir hareket, onu

tehdit etmek tizere yiiriimesi eylemdir.

“Ben insanlarin nasil hareket ettiginden ziyade onlar1 neyin harekete gegirdigiyle
ilgilenirim” diyen Pina Bausch’un da isaret ettigi ilizere bir hareket, 6zgiinliigiini
amaci1 sayesinde kazanir.!” Sahnede ‘eyleme’ isi, bedeni rastgele hareketler esliginde
degil, istenen anlamin gerektirdigi sekilde hareket ettirmekle ilgilidir. Segilen eylemde
uygulanabilirlik ve amaca uygunluk aranir. Sahnede bir eylem ciimlesi olusturmak
tizere ruhsal betimlemeler ya da sifatlardan degil, fiillerden yararlanilmasi onerilir.
Ornegin, ‘tehdit etmek’ bir fiil iken, ‘mutsuz olmak’ fiil degildir. Bu anlayisla hareket
edildiginde, eylemler herhangi bir duyguyu yansitmak gorevini dogrudan
tistlenmezler. Ornegin; mutsuzluk, keder, heyecan gibi duygu durumlarindan bir
eylem kurulmaz. Oyuncu bunun yerine, kendini bu hale tasiyacak amagl bir hareket

veya hareket dizisi seger. Eylemler gercekei, fantastik ya da stilize olabilir.

Eylem, fiziksel tiyatro pratikleri dahilinde basli basina bir kavram olarak ve postiir,
uzam, form gibi dinamiklerle iliskisi i¢inde arastirilir. Cilinkii performansin yapitasi
eylem’dir. Fiziksel tiyatroda ‘teatral deneyim’in, bir bagka deyisle, ‘sahne i¢in yeniden

yaratma’nin anlami, bedenin ‘eylem’ halinde olmasidir.

13 A.e., s. 100.
19 Mimesis Tiyatro/Ceviri Arastirma Dergisi, Cev. Hiilya Bahgeci, 9. Say1, Bogazi¢i Universitesi
Yayinevi, Istanbul, s. 176.
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Fiziksel Bir Eylem Olarak ‘Durmak’ ve Hareket Iliskisi

Eylemin tanim1 ‘durma’y1 da fiziksel bir eylem olarak ele almay1 gerektirir. Durmak
hareketin, dolayisiyla eylemin tanimlanabilmesi i¢in bir referans noktasidir.
Bedenimizde hareketi saglayan tiim etkenler ve ilgili birimler, durmay1 da saglar.
Durmak, ‘hareket etmemek’ anlamina gelse de ‘eylemsizlik’ anlamina gelmez.
“Insanin ayakta ya da yatarken hicbir zaman hareketsiz durmadigim biliyoruz. Belli
karmasik ritimlere gére hep kipirdar.”?® Ciinkii durdugumuzda, dissal bir hareket
goriinmese de nefesimiz ve zihnimiz hareket etmektedir. Durma eylemi sirasinda i¢
diinyamizda olanlar1 gézlemlemenin en kolay yolu, bir hareketi (yiirliyiisii, kosmay1)
aniden sonlandirmaktir. Durmanin igindeki hareket yogunlugunun diizeyi, sasirtici
olabilmektedir. Zihin ve beden, tamamlanmis hareketin etkisini halen tasirken, bir
yandan da dinlenme veya yeni komut i¢in hazirlanmaktadir. Beden, hareketi
beklemektedir ve bu sebeple durgunluk bedeni sasirtir. Ritim ve tempo gibi
kavramlarin da daha kolay anlasilabilmesini saglayan bu Ornek, ani isaretlemek,

etiketlemek ic¢in de kullanilabilir.

Bir sahne bombos iken oyuncu sahneye gelip durdugunda boslugu artik yok etmis olur.
Sahnedeki alan, duranin varlhiiyla anlam iiretmeye baslar. Bir bagka deyisle, teatral
bir uzam acilmis olur. Bu oOrnek ‘durma’yr bir eylem olarak tanimlamay1
kolaylagtirmaktadir. Eylemin yukarida degindigimiz kosulu hala gegerlidir; bir amaca
istinaden ger¢eklesmistir. ‘Durmak’, bir sabit nokta olusturma islevini iistlenmis ve

teatral uzam yaratiminin da baslangic pargalarindan olmustur.

1.3. Teatral Uzam
Uzam, Ingilizce ‘space’ sdzciigiiniin cevirisidir. ‘Space’ Tiirkgede ‘mekan’, ‘alan’,
‘yer’, ‘bosluk’ gibi sozciiklerle de karsilanmaktadir. Uzam, matematikte “bir nesnenin

uzayda doldurdugu yer”, felsefede “algilanan nesnelerin, cisimlerin ana niteligi,

20 Eugene Barba ve Nicola Savarase, Oyuncunun Gizli Sanati / Tiyatro Antropolojisi Sozliigii,
Cev. Aysin Candan, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, Subat 2002, s. 139.
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uzayda yer kaplama” olarak tanimlanmaktadir.?! Orhan Hangerlioglu ise uzami, “yer

kaplayan nesnelerin kapladiklar: yerle ilgili durumlar:” olarak tarif eder.??

‘Mekan’ sozciigl ise, nesnelerin yerle ilgili durumlarindan ziyade, icinde bulunduklari
alam isaret etmektedir. Urettigi smirlar araciligtyla mekan, durumlari, olaylari
anlamlandirirken bagvurdugumuz gostergelerden biridir. Davraniglarimiz {izerinde
belirleyici etkisi vardir. Bunlarin yaninda, sinir ve konum belirtme islevi de olan
mekanin ve mekan tasariminin, tarih boyunca, sanat akimlarinin manifestosu
niteliginde kullanildigini goriiriiz. Tiyatro sanati da mekani, kimi zaman seyirciye bir
kimlik veya bir iglev atfetmek, kimi zaman ise onunla kurmak istedigi iliskinin

niteligini yansitmak iizere kullanmistir. 2°

“Ikamet edilebilir her mekan “dramatik oneriler” tasir ve iginde yasayanlarm ya da
icinde oynayan karakterlerin davranislarini etkiler.” 2* Anlam iiretmeye déniik islevine
ragmen, O0zellikle performans sanatlari, mimari ve giizel sanatlar literatiiriinde ‘mekéan’
sOzclgl yerini ‘uzam’ sézclgiine birakmaya baglamistir. Bu tercihin altinda yatan
sebeplerin basinda, ‘uzam’ soOzciigiiniin soyut insalara iliskin gondermelere ve

boslugun/alanin zamanla iliskisini vurgulamaya daha fazla imkan tanimasi yatar.

Basliga ait temel terim olan ‘teatral uzam’ ise, ‘anda ve boslukta yer kaplayan anlam’
olarak tanimlanabilir. “Sahne uzami, bir gostergeler biitiinii olusuyla ve sahnede
goriilen hatta gdriinmedigi halde sahneyi/oyuncuyu/yasantiy1 etkileyenler; zaman,

mekan, kisiler, olaylar/eylemler araciligiyla yaratilir.”?®

21 A. Piiskiilliioglu, Tiirkge Sozliik, Dogan Kitap Yayinevi, Istanbul, 2004, s. 1754.

22 Q. Hangerlioglu, Felsefe Ansiklopedisi Kavramlar ve Akimlar, C. 5, Remzi Kitabevi Yayinlari,
1999, s. 433-435.

2 M. Oztiirk Cetindogan, Rol Yaratmada Uzamin Islevi. Siileyman Demirel Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi, 2012, s. 108-109.

24 Jacques Lecoq, Siirsel Beden, Cev. Mine Cerci, 2015, s. 177.

25 M. Oztiirk Cetindogan, Rol Yaratmada Uzamin Islevi, Siileyman Demirel Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi, 2012, s. 109.
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Teatral uzam, mekan gibi duyularla algilanabilen mutlak sinirlara sahip olmak zorunda
degildir. Kaplanan boslugun boyutlarinin da 6nemi yoktur. Sahneye tebesirle ¢izilmis
bir ¢izgi, karanlik bir sahneyi aydinlatan belli belirsiz bir 151k huzmesi, durma eylemi
veya ifadeli bir bakis teatral uzam olusturabilir. Oyuncunun sahnede kendi kimligiyle
bulunmas: ile oyun kisisi olarak bulunmasi arasindaki eylem ve farkindalik iligkisi
dahi, teatral uzam yaratabilir. Yaratict oyuncu bu uzamda yeni bir farkindalik
durumunda kendisiyle karsilagir ve i¢ diinyasimi ‘siir’ i¢in bilingli bir ara¢ haline

getirir.

Bos sahne, sinirsiz olasiliklar igeren ilkel bir kaosu simgeler. Sanatgi, profesyonel bir
biling ile kurgusal diinyalar yaratir. Bu sinirsiz olasiliklar i¢inde oyuncunun jest dili
ve eylemleri smirlan belirli olan alani teatral uzama doniistiirtir. Bu teatral uzama
oyuncularin karakterleri i¢in yarattigi tiim hayali alanlar dahil olabilir; bir gol, bir
orman, bir kasaba, bir ev, bir koru, bir oda, tiim gezegen, cennet veya cehennem.
Ornegin, ileriye dogru iki adim atmak, karakter tarafindan iistlenilen ¢ok uzun ve
yorucu bir ylriiyiisii belirtmek icin yeterli olabilir. Bir daire i¢ginde yiirimek mahsur
kalinan bir alan1 temsil edebilir. Kurgusal alanin sinirlar1 yoktur. Oyuncu artik sahnede

S1Nn1rsiz uzamini yara‘[mlstlr.26

Goriildiigii gibi, teatral uzam fiziksel bir gergeklik degildir. “Uzam, mekanin
tinsellestirilmis halidir.” >’ Peter Brook un “bir seyredenin ve anlatanin bulundugu her
boslugun bir tiyatro olanagi tasidigir” dnermesinden de anlasildigi gibi, teatral uzami
yaratmak icin, bir 6zne ve onu anlamlandiracak olan bir seyirciden bagka bir seye
ithtiyac yoktur. Yonetmen rejisiyle, tasarimcilar dekor, 151k veya ses efektleriyle, teatral
uzami zenginlestirmeye ¢alisirlar; ancak, uzamin baslica 6znesi oyuncudur. Fiziksel
tiyatro gergevesinde ele aldigimiz oyunlarin 6nemli boliimiinde, sahnede ya hi¢ nesne

kullanilmamakta ya da ¢ok sinirli kullanilmaktadir. Sahnedeki alan, oyuncu tarafindan

26 Maya Téngeberg-Grischin, The Techniques of Gesture Language — A Theory of Practice,
Doctoral dissertation, Performing Arts Research Centre/Department of Acting in Swedish, The Theatre
Academy, Helisngfors, 2011, s. 273-278.

27 M. Oztiirk Cetindogan, Rol Yaratmada Uzamin Islevi, Siileyman Demirel Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi, 2012, s. 109
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manipiile edilir, doniistiiriiliir. Teatral uzamin yaratiminin diger unsuru ise izleyicidir.
Bu kavram, performans-izleyici iliskisini degistirmis; izleyiciyi ‘seyreden’ olmaktan
cikarip, anlam {iretimine dahil etmistir. Teatral uzam, yasamin temsil edildigi,
kutlandig1 ve bedende yeniden doniistiiriildiigli bir alandir ve bu gizemli, hareket

halindeki yasami1 gézlemek tutku ve merak gerektirir.

14. Oyun

Oyun, giindelik hayatin disinda bir etkinlik oldugu bilgisini i¢inde tasiyan; ge¢misten
glinlimiize, sahneden arenaya, sokaktan basket sahasina, parktan poker masasina ya da
Antik Yunan’dan giiniimiiz Japonya’sina kadar her alanda deneyimlenebilen;
barmdirdig1 gerilim nedeniyle heyecan, kaygi, haz vb. duygular iiretebilen ¢ok sayida

etkinligi kapsar. Huizinga’nin belirttigi gibi, en dnemli kosulu, goniilliiliiktiir.?®

Huizinga’ nin kiiltiirden daha eski oldugunu sdyledigi oyun’a, modern yasamda sayisiz
olumlu nitelik yiiklemekteyiz. Ancak, oyunun ciddiyetin, disiplinin, rasyonelligin
disinda bir davranis olarak kabul edildigi donemler az degildir. Oyun’la ve oyun
oynamaya atfettigimiz degerle ilgili bu degisimde sadece toplumsal gelismelerin degil,
Ozellikle oyunun sagaltic1 etkisinin altin1 ¢izen psikoloji bilimlerinin; psikanaliz,
psikoterapi, psikodrama alanlarindaki c¢alismalarin; sosyoloji, antropoloji

literatiirtindeki arastirmalarin derin etkisi oldugu yadsinamaz.

Ilgili literatiir, oyun olgusunun sadece insanlik tarihindeki ya da bireysel gelisimdeki
islevi bakimindan degil, kiiltiirle ve sanatla olan i¢-igeligi bakimindan da yeniden
degerlendirilmesini saglamistir. Oyunun ayinler ve ritliellerle olan akrabaligi,
dogrudan tiyatro sanatiyla olan bagini da bize isaret eder. Huizinga icin oyun ritiiel
kaynaklidir; din, bilim, hukuk, savas ve siyaseti iceren kiiltiirlin de yaraticisidir.

Oyunun varligiyla, giinlilk hayattan farkli tanimlanmis bir eylem goriiriiz. Oyun

28 Johan Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal islevi Uzerine Bir Deneme, Cev. Mehmet
Ali Kiligbay, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 1995, 5.10
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yaratici ve verimlidir, ¢linkii insanin ritim, uyum, degisim, cosku gibi dogustan gelen

ihtiyaclarma izin verir. *°

Oyun, giinliik ve gercek hayat degildir. Tamamen bu hayattan kagarak kurulan kendi
mekani, kurallar1 olan, sadece ‘mis gibi’ yapilan bir olgudur. Herhangi bir zamanda
tekrar edilebilir, aktarilabilir ve tekrar tekrar oynanabilir. Bunlar, oyunun dramatik
performansla olan organik baglantisinm1 agiklayan unsurlardir. Tiyatro da, yukarida
degindigimiz tiim 6zellikleri barindiran, belirli bir alanda hayali / ‘mis gibi’ bir diinya
kurulmasina dayanan bir oyun tiiridiir. Elimizdeki bilgiler, bu tiiriin ritiielistik kokenli
oldugunu, daha sonra Antik Yunan’da igerik ve bi¢cim bakimindan yeni formlar
kazandigin1 gostermektedir. Ancak bu degisim, tiyatronun ritiielistik o6zelligini
kaybetmesine yol agmaz. Nitekim Antik Yunan’da yagsamin sanatla i¢ i¢e olma hali

dini s6lenlerin aslinda bir oyun niteligi tasimasindan kaynaklanir.

Oyuncu, tiyatro sanatinda yasam ve sahne ile ilgili olmak tizere iki katmanli bir oyun
kurar. Bu bakimdan sahnede oyunsuz tek bir an yoktur. Oyun ve yasam ikilemi
tiyatronun her aninda mevcuttur. Sahnede gosterilenin ‘kurmaca olusu’ bizi
‘oyunsuluk’ kavramina tasir. Cocuklukta oynanan rol oyunlari, tiyatro sanatinda
oyuncunun ulagmak istedigi pek ¢ok niteligin saf halini barindirmaktadir. Cocugun
oynarken sergiledigi, yaraticilik, rahathik, dogac¢lama, anda olma, kurgulanan
gercekligin ya da verili kosullarin i¢cinde kalma (devamlilik), degisen durumlara hizla
yanit verme gibi pek cok beceri, oyuncunun sahip olmak istedigi nitelikler olarak

belirir.

Oyunsu olan, gergek olandan ayridir, ancak gergekle bir iliski i¢indedir. Oyun,
giindelik hayati doniistiiriir. Bu nedenle bir ‘maske’ islevi goriir. Lecoq Pedagojisi’nde
oyun ve oyunsu kavramlarinin olduk¢a 6nemli olmasinin sebeplerinden biri de bu

doniistiiriicii 6zelligidir. Ikinci béliimde de deginecegimiz gibi, fiziksel tiyatronun

2 A.e.,s. 75.
30 Pelin YILDIZ, Sahne ve Seyirci Etkilesiminin Tarihsel Gelisiminde Gostergebilimsel Acidan
Bir Analiz, 2005, s. 426-429.
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onciileri kapsaminda degerlendirdigimiz pek cok isimle kiyaslandiginda, Jacques
Lecoq’un, ¢agdaslar1 arasinda oyunu ve oyunsulugu en fazla dnemseyenlerden biri
oldugu goriiliir. Donemin fiziksel tiyatro 6rneklerinin cogunda, teatral dil daha ciddidir
ve oyunsu yan geri planda kalmstir. Ecole internationale de Thédtre Jacques Lecog’ta
prodiiksiyon tiretme kaygisi giitmeyen bir anlayisla egitim veriliyor olmasi, oyunun

On planda tutulmasini miimkiin kilar.

Le Jeu / Oyun

“Sen oyuncusun, oyun’u (/e jeu) asla unutma” sozii, Lecoq Pedagojisi’nin siar1 olarak
kabul edilir. Jacques Lecoq’a gore “Teatral boyutun farkinda olan oyuncu
dogaclamasina seyirci i¢in bir ritim, bir tempo, bir siire, bir uzam, bir bigim verdigi zaman
‘le jeu’ baslar.” 3! Lecoq’un kitabmin Tiirk¢e de dahil olmak iizere farkli dillerdeki
cogu cevirisinde, ‘/e jeu’ sozcligiiniin bazen gevrilmeksizin kullanilmis olmas1 dikkat
cekicidir. Bir kism1 Lecoq egitimi almis olan ¢evirmenlerin bu hassasiyeti, ‘le jeu’
kavraminin ‘oyun’ sozciigiinlin ¢agristirdigindan daha kapsamli bir igerikle yiiklii
olmasindan kaynaklanir. ‘Le jeu’ yalnizca ‘oyun’u degil; ‘oyundan alinan ¢ocuksu
hazzi’ da isaret eder. Ecole Internationale de Thédtre Jacques Lecogq dgrencisi Alan
Fairbairn, “Okulda ‘/e jeu’ ile ne kastedilmektedir?” sorusunu su sekilde cevaplar: “Le
jeu kavrami Lecoq’un okulu icin en temel ogedir. ‘Le jeu’, sahnedeki am

yorumlayarak onu canli kilmak ve am kullanmaktir.” 32

Lecoq, bir sahne ya da hareketin teknik olarak yeterli olabilecegini, ancak oyun/ /e
jeu’ olmadan asla tam olamayacaginit vurgular. Oyun, oyuncunun sahnede canli
kalmasini, her an yanit verebilir hdlde bulunmasini saglayacaktir. Oyunun sundugu
Ozgiirliik, sadece yasamin normlarinin agilmasindan ibaret degildir. Oyun iginde
siirekli olarak kararlar verilir. “Bu kararlarin 6zgiirce verilebilmesini etkileyen bir

faktor de oyun icgiidiisiidiir.” 3

31'S. Murray, Jacques Lecoq, Routledge, Abingdon, 2003, s. 65.
2 A.e.,s. 67.
33 G. Ebert, Oyunculuk Sanatinda Dogaclama, Mitos Boyut Yaymnlari, istanbul, 2004, s. 63.
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IKINCi BOLUM
FiZIKSEL TIYATRO KAVRAMI
VE TARIHSEL ARKA-PLAN

Kokeni ritiiellere dayanan tiyatro, aslinda fiziksellikle olan bagini hi¢bir doneminde
tam olarak koparmadigindan “fiziksel tiyatro” kavrami sorunlu bir kavram olarak
goriilebilmektedir. Antik Yunan oyuncusunun, bedenini bir ‘enstriiman’ olarak goriip
nesnelestirmesi zordur; ¢linkii bedeni onun 6znesidir. Bu dénemde oyuncu, beden
demektir. Ancak, ilerleyen tarihsel siirecte tiyatro sanati; Avrupa’da bir edebiyat tiirii
olarak yiikselmesi, seyir yerinin acik alanlardan kapali salonlara taginmasi, pek ¢ok
donemde toplumun ahlaki ve entelektiiel gelisimi i¢in bir ‘egitim kurumu’ ya da ‘siyasi
propaganda araci’ olarak islev gormesi, ayricalikli toplumsal siniflarla iligkisi ve
giindelik gercekligi sahneye oldugu gibi tasimaya doniik estetik arayislar nedeniyle
caglar boyunca, ‘sdoz-merkezci’ anlayisa bagimli kalmistir. Bu tarihsel akista beden
cogunlukla, sozii destekleyen, onu gii¢lendiren bir ‘enstriiman’ olarak goriilmiis ve

Batili oyunculuk sanatinin 6znesi olma niteligini yitirmistir.

Ancak, 20. yiizyilin ¢alkantili sosyal yasami, tiyatrodaki bu hakim anlayis1 sarsmaya
dek uzanacak pek ¢ok olaya sahne olmustur. 1900’lerde iki Diinya Savasi ve atom
bombasi deneyimiyle birlikte, gelecege iliskin ‘umudu’ temsil ettigi diisliniilen bilim
ve teknolojinin ayn1 zamanda insanli§in ‘¢okiisiiniin habercisi’ de olabilecegi fikrinin
filizlenmesi ve Olim tehlikesi ile i¢ ice yasama hali, insanlarin duygu-diisiince
diinyalarinin degismesine ve yasamin anlaminin sorgulanmasina neden olur. Bu
sorgulamalar tiyatroya da yansiyarak, hayatin gerceklerini farkli bigimlerde temsil
etmek gerektigine iliskin itirazlarin artmasina yol agar. Yagsama yabancilasma ve
anlam arayis1, sozlii dile ve rasyonaliteye itibarin daha da azalmasi, tiyatro metinlerine
‘anlamli bir dizge olan dilin diizeninin bozulmasi, karakterin 6nemini yitirmesi’ olarak
yansirken; sahnelemeyi ise, iletisimin sz yerine imgelerle saglanmasi ve ilkelci ya da
ritiielistik atmosferler kurulmasi seklinde etkilemistir. Tiim bunlar, bedenin yeniden
on plana ¢ikmasini saglar. Yeni dil ve temsil arayislari ile birlikte, tiyatro tarihinin en
radikal degisimleri yasanmis ve avangart akimlarin Onciiliik ettigi arayislar,

1960’lardan sonra farkli boyutlar kazanarak, insan bedenini sanat eserinin bir unsuru
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olarak degil, sanatin ‘kendi’si olarak ele alan ve “performans sanati” basglig1 altinda

degerlendirdigimiz gosterimlerin 6rneklerini olusturmuslardir.

S6z-merkezciligi tahtindan indirmeye doniik hareketlerin ortak 6zelligi, geleneksel
bakisini asirlarca koruyarak fizikselligi on planda tutan Asya Tiyatrosu ile
ilgilenmeleridir. Eugenio Barba, Batili oyuncularda hakim olan beden anlayisini su

sozlerle elestirir.

“Kiiltiiriimiize 6zgii olan dans ile tiyatro arasinda ayrim yapma egilimi, aktori siirekli bedeni
yok saymaya, danscry1 ise virtiiozliige dogru itme riskini tastyan gelenek yoksunu bir boslugu, derin bir
yaray1l ortaya koyar. Dogulu bir oyuncuya bu sagma gelir. Bagka tarihsel donemlerde Avrupali
oyunculara, drnegin on altinci ylizyilda bir soytartya ya da komedi sanatcisina da sagma gelirdi. Bir No
ya da Kabuki aktoriine (...) dans ile tiyatro arasindaki farki agiklamasini isteyecek olsak saskinlik i¢inde
basini sallar.”!

20. ylizyila damgasini vurmus tiyatro insanlari, farkli gelenek ve metodolojileri beden
calismalarina odaklanarak sentezlemek iizere, kendi laboratuvarlarini kurmuslardir.
Buralarda tiretilen birikim, fiziksel tiyatronun gelisim siirecindeki temel kaynaklardan
biridir. “Avant-Garde Tiyatro”nun yazari Christopher Innes, modern ve postmodern
donemde beden odakli anlayislar gelistiren belli basgh isimlerin bu kiiltiirlerarasi

calismadan nasil beslendiklerini 6rneklendirir.

“Artaud’daki Bali etkisi ¢ok belirgindir. (...) Brook ise Sufi, No, Kathakali gibi Avrupal
olmayan genis bir kaynak yelpazesinden eklektik imgeler olusturmustur. Ve bu ¢izgi (...) Grotowski,
Tadeusz Kantor, Richard Schechner, Joe Chaikin yoluyla Richard Formen’a ve (...) ABD’nin deneysel
gruplarina kadar gider. (...) Arieanne Mnouchkine ise Antik Yunan ve Shakespeare geleneklerini, Bali
tiyatrosu, Kathakali dans1 ve Kabuki sahnelemesi ile karigtirir.”?

! Eugenio Barba ve Nicola Savarese, Oyuncunun Gizli Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sozliigii, Cev.
Aysin Candan, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2003, s. 19.

2 C. Innes, Avant-Garde Tiyatro 1892-1992, Cev. B. Gii¢bilmez ve A.V. Kahraman, Dost Kitabevi
Yayinlari, Ankara, 2004, s. 34.
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Kiiltiirlerarasi ¢caligmalarin yan1 sira, gdsteri sanatlarinin toplumla etkilesimini kiiltiirel
ve tarihsel bakimdan inceleyen antropoloji c¢aligmalarinin ¢ogalmasiyla birlikte,
‘ritliel’ ve ‘oyun’ kavramlar1 da 6nemli aragtirma basliklarindan biri olur. ‘Bedenin
tiyatronun 6zii oldugu’ ve ‘séziin bedenden dogdugu’ gibi pek ¢cok goriis, bu donemde

yapilan ¢aligmalarin antropoloji alaniyla olan siki iligkisinden temellenir.

Fiziksel tiyatronun beslendigi temel kaynaklardan bir digeri ise, halkla i¢ ice yapilan
gosteri tiirleridir. Kabare, sirk, varyete, pantomim gibi, izleyiciyle dogrudan etkilesime
girilebilen tiirlerdir bunlar. Yine kiiltiirleraras1 arastirmalara bagvurularak Commedia
dell’arte gibi geleneksel halk tiyatrolar1 iizerine ¢aligilir. Bu tiirlerin ¢cogunda da
izleyiciyi heyecanlandirmak ya da eglendirmek, ustalikli bir beden kullanimi ve

dolayisiyla disiplinli bir egitimle miimkiindiir.

Ozetle, 20. yiizyilda, yiiziinii insamin kdkenine; ilkellige, térensilige, oyunsuluga
donen, kiiltiirleraras1 ve/veya kiiltiirleriistii bir perspektifi, karsi-gercekei ve fiziksel
eylem odakli yaklasimi benimseyen ¢ok sayida tiyatro anlayisi dogmus ve bunlar,
tiyatronun edebiyatla olan bagimlilik iligkisini radikal sekilde sarsmistir. Bu
anlayislarda metin, tiyatro eserinin temel unsuru degildir; bir ‘Gneri’ islevi
gormektedir. Sahnede ger¢ek yasamin kopyasini olusturma fikri reddedilir ve bagka
diinyalar kurulmak istenir. Psikolojinin yerini hayal giicli almistir. Dramatik ifadenin

birincil aktaricisi ise fizikselliktir.

Fiziksel tiyatro olarak adlandirdigimiz tiirlin, tiyatro sanatinin tarihsel akisi iginde
belirli bir oyunculuk kuramu ile basladigini iddia etmek zordur. Ancak, fiziksel tiyatro
orneklerinin ortak noktasi olan bu ilkeleri, 20. ylizyill oyunculuk diinyasim
sekillendiren avangart tiyatrolarin arayislariyla iliskilendirmek kaginilmaz
goriinmektedir. Dolayisiyla, kavramin gelisimine g6z attigimizda birgok farkli

isimden bahsetmek mimkundiir.

S6z-merkezci gelenege itiraz eden, hem yasamin hem de tiyatronun ‘tiyatrosallasmast’
ilkesini esas alan ve fiziksellige odaklanan bu isimlerin basinda Meyerhold gelir.

Natiiralist tiyatronun merkezi olan Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurucu kadrosundaki
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oyunculardan biri iken, bu kurumdan ayrilmis ve gergegin sahneye oldugu gibi
tasinmas1 goriisline itiraz ederek, tiyatroda beden odakli yaklasimin en Onemli

temsilcilerinden biri olarak anilmasini saglayacak yapimlara imza atmistir.

Meyerhold’un kendi egitim programi, atletizm, eskrim, jimnastik, pantomim, akrobasi
gibi beden egitimine yogunlagmis derslerle ytikliidiir. Bunun disinda 6grenciler Cin ve
Japon Tiyatrosu, Hint Tiyatrosu, Ispanyol tiyatrosu gibi farki geleneklere ait tiyatro
tiirleri tizerine de ¢alisirlar. Sirk gelenekleri, Commedia dell’arte ve kukla tiyatrosu ile
de yakindan ilgilenen Meyerhold’un esin kaynaklarindan bir digeri ise teknolojidir.
Bedenin mekanik analizi {izerine ¢alismistir. Meyerhold icin sahne, adeta bir anlam
fabrikasidir. Beden, bir tiir makine gibi isleyerek anlam iiretir. Bedeni sahnenin
gerekleri i¢in bir tiretim araci gibi ¢alistirma ilkesine dayanan biyomekanik yontemde,
oyuncunun, enerjisini verimli kullanmak, sahnede giindelik-dis1 bir denge olusturmak,
kontrol mekanizmasini ve fiziksel ifadesini gelistirmek {izere, bedenini bir sporcu
disiplini ve akrobat hiineriyle egitmesi gerekmektedir. Meyerhold’un oyuncudan talep
ettigi beden hakimiyeti ve verimlilik, Lecoq Pedagojisi dahil olmak {izere pek ¢ok

fiziksel oyunculuk yonteminde benimsenen ilkelerden biridir.

Fiziksel eylemler konusunu derinlemesine inceleyen ve buna dayali bir oyunculuk
anlayis1 gelistiren Grotowski, fiziksel tiyatro basligi altinda deginilmesi gereken bir
diger isimdir. ‘Fiziksel tiyatro’ terimi, Grotowski temelli bir terim olarak
bilinmektedir.> Grotowski, oyuncunun her fiziksel eyleminin bir amaci oldugu ve bu
amacin ‘itki’den kaynaklandig1 fikrinden hareket eder. Onun i¢in, sahnedeki
fiziksellik simgesel degildir. Yalnizca Dogu Tiyatrosunu degil, Stanislavski’nin
fiziksel eylemler yontemini de analiz eden Grotowski’ye gore fiziksel eylem,

oyuncunun dis diinyadan gelen uyaranlara verdigi tepkilerin disavurumudur.

Grotowski’nin oyuncusu bir saman gibidir ve izleyiciyi sarsmak ister. Arindirma istegi

nedeniyle oyuncu ve izleyici arasinda bir boliinme yoktur. Mitler, arketipler ve

3 Mary Luckhurst ve Gabriella Giannachi, On Directing: Interview with Directors-Lloyd Newson,
1999, s. 109.
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semboller iizerine ¢alisan Grotowski, ‘Yoksul Tiyatro’ doneminden sonra ‘Kaynaklar
Tiyatrosu’na yonelir. Farkli kiiltiirlerden gelen teknikleri bir araya getirerek cesitli
gevseme egzersizleri, beden ve ses ¢alismalar1 derler. Bu c¢alismalar1 derinlestirmek
tizere kendi tiyatro laboratuvarmi kurar. Grotowski’nin laboratuvarindaki
kiiltiirleraras1 uygulama denemeleri, tiyatronun sadece bir prodiiksiyon iiretme alani
olarak degil, bir aragtirma ve faaliyet alan1 olarak da ele alinmasi fikrinin
yayginlagmasimi saglamistir. Grotowski, oyuncunun egitiminin aslinda bedenini
kesfettigi bir siire¢ oldugunu isaret ederek, Lecoq da dahil olmak iizere, cagdas
oyunculuk pedagojilerini derinden etkilemistir. Ornegin, Lecoq egitiminde de
rastladigimiz; ekonomik enerji kullanimini  ‘negatiften yola ¢ikma’ veya
‘olumsuzlama’ araciligiyla saglamay1 hedefleyen “via megativa™ stratejisinin, ilk
olarak Grotowski tarafindan kullanildig1 bilinmektedir. ‘Negatif yol’ anlamina gelen
‘via negativa’da oyuncunun becerilerine degil, engellerine odaklanilir. Bu 6gretme
stratejisinde egitmen, elestirilerini 6grencinin performansindaki yanliglara, eylemin
amaci digsindaki hareket kalabaligina yoneltir. Lecoq’un ‘ndtr maske’si, oyuncunun
alisik oldugu jestlerin reddini icerdiginden, ‘via negativa’ stratejisinin oldukca etkili

bir drnegidir. *

Bununla birlikte, Grotowki ile Lecoq’un arayis ve yontemleri arasinda biyiik
farkliliklar oldugunu da belirtmek gerekir. En temel farklardan biri, Grotowski’nin
beden araciligiyla i¢ diinyay: tiim ¢iplakligiyla aktarmak istemesi, Lecoq’un ise i¢
diinyadan ziyade dis diinyayla ilgilenmesidir. Lecoq Pedagojisi’nde, kisinin kendini

arayisi ya da ruh halleri 6nem tagimaz.

“Ben lizerine ¢aligmak bize fazladir. Seylerin ya da varliklarin nasil hareket ettigine ve o
hareketlerin bizdeki yansimalarina bakmak gerekir (...). Kisi kendini dig diinyayla olan iliskileri
iizerinden kesfeder.”

Tiyatro kariyerine 1960'larin baslarinda Jerzy Grotowski'nin ¢irag: olarak adim atan

4 Franc Chamberlain, Jacques Lecoq and The British Theatre, Routledge, New York, 2002, s. 119-
122.
5 Jacques Lecoq, Siirsel Beden, Cev. Mine Cergi, 2015, s. 35.
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Eugenio Barba, 20. yiizyil tiyatrosundaki fiziksellik arayisinin en Onemli
figlirlerinden biridir. 1964'te kurdugu Odin Tiyatrosu'nda farkli kiiltiirel altyap1 ve
geleneklere sahip oyuncularla ortak bir dil olusturmak iizerine ¢aligir. Oyuncunun yeni
bicimler ararken kendi dogasini da kesfetmesinin ve izleyiciyle geleneksel

tiyatrodakinden farkli bir iletisim kurmasinin olanaklarini arar.

1979°da kurdugu ve fiziksel tiyatroya kaynaklik eden faaliyetlerini halen siirdiirmekte
olan ISTA, (International School of Theatre Anthropology) beden odakli ¢aligmalarin
ve farkli kiiltlirlerdeki oyunculuk tslaplartyla ilgili arastirmalarin merkezi haline
gelmistir. Barba, tiyatro egitimini, eylemler ve fikirler arasinda yeni iliskiler arayisini
ve enerjilerin kullanimini igeren bir siire¢ olarak gérmiistiir. Onun uygulamalariin
Lecoq Pedagojisi ile kesisen noktalarindan biri, beden ¢alismalarina, agirlik
merkezinin degistirilerek dengenin bozulmasina doniik egzersizlerle baslanmasidir.
Her iki egitimcinin 6nemsedigi bir diger nokta ise, ‘hareketin i¢inde barinan karsitlik

ilkesi’ konusudur.

“Dogal dengenin bozulmasi, oyuncuda daha ¢ok enerji, uyaniklik ve ilgi odaklanmasina olanak
verir. ikinci olarak, hareketteki karsitliklara 6zen gosterme ilkesi gozetilir. Her hareket, kaslarin karsit
yondeki gerilimi yoluyla olusur; bir yone bir sey firlatmadan 6nce kolun ilk olarak geriye dogru
kasilmasi gibi. Ugiincii ilke, enerji kullanimiyla ilgilidir. Dinamik hareketsizlik ilkesine gére sert ve
yumusak enerjiler, diga doniik ve birikime doniik enerjiler arasinda ayrim gozetilir.” ?

Arastirmalarimi ‘performans’ kavrami iizerine yogunlastiran Richard Schechner’in
calismalari, performansin ayr bir disiplin olarak ele alinmasim saglamistir. Ozgiirliik
taleplerinin her alana yansidigi ve kolektif yasam bigimleri arayisina girildigi 1960’
yillarin ideolojik ortaminda, seyirci ile oyuncu arasindaki smirlarin kaldirilmasina
iliskin denemeler, kamusal alanlarda sergilenen performanslar yayginlagsmaya

baslamistir. Schechner de, oyuncu ve izleyici arasindaki ayrimin hiyerarsik bir yapiy1

¢ Kathryn Mederos Syssoyeva, Collective Creation in Contemporary Performance Performance -
Eugenio Barba and the Odin Theatret A Collective Ethos, 2013, s. 71-83.
7 A. Candan, 20. Yiizyillda Oncii Tiyatro, Yap1 Kredi Yaynlari, istanbul, 2003, s. 173.
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isaret ettigini, tiyatro salonlarindaki geleneksel oturma diizeninin sinifsal farkliligin
bir yansimasi oldugunu diislinenlerdendir. Schechner’in ‘Cevresel Tiyatro’ anlayisi,
yasam ile sanat arasindaki ayrimi ortadan kaldirmak iizere, alan ile oyunu
biitiinlestirmek, oyuncu ve seyirci arasindaki fiziksel sinirlar1 yok etmek gibi ilkelere
dayanmakta ve izleyicinin edilgen kalmasini engelleyerek, izleyici katilimini teatral
etkinligin merkezine koymaktadir. Oyuncu-izleyen iliskisinde esitlik kurmaya
yogunlasan pek ¢ok kisi gibi Schechner de, yiiziinii ritiiellere ¢evirmis, 6zellikle Victor

Turner’la birlikte yiiriittiigii calismalarda bu alana yogunlasmstir.®

Grotowski’nin oyunculuk tekniklerine hakim olan ve oyuncunun kendi 6z-benligi ile

rolii arasindaki gegisler iizerine de ¢alisan Schechner, sunlar syler:

“Performansg1 seyirciye, ‘icimin nasil harekete gectigini, sizin Oniinlizde nasil i¢imi
doktiigiimii ve nasil iyilestigimi izleyin’ der. Bu tanik olus igerisinde seyirci de bu catisma, 1zdirap,
oliim, parcalanma ve onarma déngiisiine katilmis olur.” °

Insanlarin, giinliilk yasamdaki iliskilerinde, sahnedeki oyuncular gibi kendilerini
ve/veya yaptiklarini sunmakta oldugunu savunan Kanadali sosyolog Erving
Goffman’in tezini takip ederek gilinlik yasami tiyatro sahnesine benzeten
Schechner’in performans arastirma alani, davranis bilimlerinin alani ile i¢ igedir. Ona
gore, bir disiplin olarak performans ¢aligmalari, tiyatro arastirmalarinin benmerkezci
bir bakis acgisindan kurtulmasina yol acgabilir ve hem gerekli, hem de giiclii bir
disiplinler-arasi etkilesim olusturmay1 vaat eder. Performans calismalari, toplumsal

hayatin tiim alanlarini performans kuramcismnin basliklar olarak goriir. '

8 Duygu Dalyanoglu, Tiyatro Kiiltiirlerarasicilik Sosyal Avangard Richard Schechner ile Séylesi,
Mimesis Tiyatro/Ceviri Arastirma Dergisi. Cev. Hiilya Bahgeci, 17. Say1, Bogazici Universitesi
Yaymevi, Istanbul, s .29-32

9 Mimesis Tiyatro/Ceviri Arastirma Dergisi, Cev. Hiilya Bahceci, 16. Say1, Bogazigi Universitesi
Yayinevi, Istanbul, 5.55

10 Erika Fischer-Lichte, Postmodern Tiyatroda Kiiltiirleraras1 Y énler, Mimesis Tiyatro/Ceviri
Arastirma Dergisi, Cev. Hilmi Atil Unal, 17.Say1, Istanbul: Bogazi¢i Universitesi Yayinevi, s. 80.

29



Fiziksel tiyatroya ait kavram ve yontemlerin onciileri sayilan isimler arasinda sayilan
Jacques Copeau’nun, Lecoq Pedagojisi 6zelinde ayr1 bir 6nemi vardir. Kariyerine
tiyatro elestirmeni olarak baglayan Copeau, Vieux Colombier tiyatrosunu kurarak, fikir
ve teorilerini yonetmen, oyuncu ve egitmen olarak hayata gecirmistir. Basit ama
yenilik¢i bir tiyatro arayisinda olan Copeau, tiyatro sanatini en temelinden ele alarak
yeniden insa etmek istiyordu. Bu arayis onun, Edward Gordon Craig ve Adolphe
Appia’dan Stanislavski’ye kadar, donemin 6nde gelen pek ¢ok ismiyle yazismasina ve
sahnede tiim dramatik formlar1 kurabilme kapasitesine sahip 6grenciler yetistirmek
tizere, farkli tiyatro tiirlerine ilgi duymasina neden oldu. Maske, dogaclama, mim ve
fiziksel ifade lizerine yaptig1 yenilik¢i caligmalar, oyunculuk egitimine tasidig1 spor
terminolojisi ve idmanlan ile Fransa’daki ¢ogu tiyatro okulunun yani sira, Lecoq

Pedagojisi’nin ydntemleri bakimimndan da ¢ok 6nemli bir esin kaynagidir.'!

Jacques Copeau’nun okulunda 6grenci olan Fransiz aktér ve yonetmen Etienne
Decroux, modern mim'in babasi olarak kabul edilir. Marcel Marceau’nun da
aralarinda oldugu yiizlerce 6grenci yetistiren Decroux, Lecoq Pedagojisi’ni dogrudan
etkileyen bir diger isimdir. Korporal/Bedensel Mim 'in (Mime Corprel) kurucusu olan
Decroux, kendi déneminde tiyatro okullarinda yaygin olan metodolojilerin digina
¢ikmis; oyuncularin metnin baskisindan, sézden, kostiim, dekor, miizik, 1s1k vb.,
illiizyon yaratmak amaciyla kullanilarak tiyatroyu agirlastiran tiim diger unsurlardan
kurtulmalart gerektigini savunmustur. Korporal Mim’de Decroux, eklemleri, agirligi
ve karst agirligi, giicii, hizi, ivme, kas solunumu, kas gerginligi, gevseme ve direnci
arastirmistir. Ona gore bedenin ifade potansiyeli, aktoriin fiziksel varligini gelistiren

bir insa alanidir.'?

Decroux’nun savundugu beden alistirmalart imgelerin kiskirttigi hareketler,
hareketlerin yerini alan imgeler ve disaridan bakildiginda neredeyse daha goriiniir olan

bedenler ile ilgilidir. Bu beden, enerji ile doludur ve kaynagi omurgadir. Bu yolla

" Eve Wedderburn, Writing ‘The Body’: Reconsidering Physicality Through ‘French’ Theatre
Discourse, Masters thesis, University of Exeter, 2008.

12 Thomas Leabhart, Modern and Post-Modern Mime, St. Martin’s Press, New York, 1989, s. 80-
115.
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egitilmis bir bedende goriiniir olan da salt beden degil, enerjidir. Eger omurga enerjiyi
aktarabiliyor ise, bakan kisi omurgay1 degil enerjiyi goriir. Decroux’ya gore, icten
gelen inceliklidir, hassastir; yiizeye ilistirilmis olan ise enerjisiz ve ylizeyseldir.

Decroux'nun dgretileri, Lecoq’un tiyatro anlayisinda belirleyici bir etkiye sahiptir. '

Lecoq ve Decroux'nun dostane bir iligkisi vardir. ‘Le Theatre du Geste’ kitabinda
Lecoq, Decroux’ya duydugu saygidan bahseder. Ikisi de bedenin, mimin, ‘sessizlik’
ve ‘sabit nokta’nin metinden daha 6nemli oldugunu savunur. Lecoq Pedagojisi’ndeki
mim kavrami da sozsiiz, belirli sinirlart olan ve yiizli beyaza boyayarak icra edilen

pantomimden ziyade Decroux'nun anlayisina yakindir,'#

Lecoq, bu nedenle mim kavramini bir karisikliga yer birakmayacak sekilde agmustir.
Pedagojisinde yogun olarak kullandigit mimin temel bir insan kabiliyeti oldugunu
savunarak, onu basit taklit etme eylemi olarak tanimlamis ve ondan bir arastirma ve

kesif araci olarak yararlanmigtir.!>

Yukarida ele aldigimiz isimlerin goriislerini dikkate almadan, fiziksellik iistiine kurulu
bir oyunculuk metodunu incelemek, fiziksel tiyatro kavramini tanimlayabilmek
zordur. Yukarida kisaca degindiklerimiz ve burada yer veremedigimiz pek ¢ok isim,
glinlimiiz fiziksel tiyatro topluluklarinin ve performans sanat¢ilarinin ¢aligsmalarinin
altyapisin1 olusturan kuram ve metodolojilerin kurucularidir. Onlarin arastirma ve
caligmalarinda, tezimizin konusu olan Lecoq egitiminin temel basliklart olan ‘beden,
hareket, uzam, mevcudiyet, oyunsuluk, doga¢lama, maske’ gibi pek ¢ok kavramin

izlerini surmek mumkiindur.

Fizikselligin 6n planda oldugu gosterimlerin ayri bir tiir olarak degerlendirilmesi, bir
baska deyisle ‘fiziksel tiyatro’nun kavramsallastirilmasi, Avrupa’da Theatre de

Complicite, Theatre du Soleil, Living Theatre gibi 6ncii ve belli baghi performans

13'S. Murray, The Routledge Companion to Jacques Lecoq, 2013, s. 39-56.

14S. Murray, Jacques Lecoq, London: Routledge, 2003, s. 84.

15 M. Felner ve C. Orenstein, The World of Theatre: Tradition and Innovation, Pearson Education,
New York, 2006, s. 149.
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topluluklariin sayginlik kazanmasinin ardindan miimkiin olmussa da, 1980’lerden
sonra Lecoq Pedagojisi ile ¢alisan okullarin ve iiretilen prodiiksiyonlarin Avrupa’da
yayginlagmasi, giinlimiizde fiziksel tiyatro dendiginde akla gelen baslica ekollerden

birinin Lecoq olmasin1 saglamistir.'6

2.1. Jacques Lecoq

Jacques Lecoq, 1921'de Paris'te dogmustur. Spora olan ilgisi, 6grenimine Paris’in
hemen disinda bir beden egitimi okulunda devam etmesine neden olur. Yiizme ve
atletizm alaninda dereceleri olan Lecoq, jimnastikle de ilgilidir. Paralel ve yatay
cubuklarla yaptig1 idmanlar, ‘hareketin geometrisini’ kavramaya baslamasini saglar.
Beden egitimi alaninda 6gretmenlik yapmaya baslayan Lecoq, o donemde Fransa’nin
en onemli spor egitmenlerinden olan Marie Conty ile tanisir. Conty ile yaptig
caligmalar, basit bir hareketin dahi zihin, kas ve kemiklerin is birliginden dogduguna

iliskin farkindaliginin artmasina imkan verir.!”

Lecoq’un Conty ile dostlugu, profesyonel tiyatro kariyerine baglamasina yardimei
olmus, bu sayede Jean Daste'nin ¢alistig1 tiyatroyla tanigsmistir. Bu tanisiklik Japon
No tiyatrosuyla ve ‘maskelenmis oyunculuk’ kavrami ile Kkarsilasmasini

saglayacaktir.'s

Tiyatroya olan ilgisi giinden giine artan Lecoq, 1948'de italya'ya giderek, Padova’da
heykeltiras Amleto Sartori ile tanismis ve maske yapimi ile ilgilenmistir. Sartori,
Lecoq icin birgok Commedia dell’arte maskesi yapmistir. Lecoq Pedagojisi’nin en

temel araclarindan biri olan ‘nétr maske’ de Amleto Sartori tarafindan yapilmistir.'

Italyan heykeltiras; Commedia dell’arte'nin maskeleri, karakterleri ve iki yiizyildan

fazla bir siiredir unutulan yapim teknikleri {izerine deneysel arastirmalar yapmis ve

16 Pinar Arik Ates, Fiziksel Tiyatro Kavrami ve Onun Gizli Kaynagi: Giindelik —Dis1 Beden
Teknigi, 2016, s. 124.

7M. Evans ve R. Kemp, The Routledge Companion to Jacques Lecoq, Routledge, London, 2016.
'8 Nese Metin, Lecoq Pedagojisi ve Tiirkiye'deki Yansimalari, Hali¢ Universitesi, 2019, s. 13-14.
Y A.e, s. 14,
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Lecoq disinda, Donato, Barrault, Eduardo de Filippo, Strehler, Dario Fo ve Peter

Oskarson i¢in de maskeler yaratmistir.?

Lecoq’un Sartori ile kurdugu iligki, maskeler konusunda uzmanlagmasini
hizlandirmistir.  Italya’da  gecirdigi  sekiz sene boyunca Lecoq, Padova
Universitesi’nde ydnetmenlik ve egitmenlik yapmustir. Giorgo Strehler’in Piccolo
Theatre’yi kurdugu donemde onunla tanisarak arkadas olan Lecoq, 1951°de bu
tiyatroda egitmenlige baslamistir. Bu siiregte bir yandan da maskeler, performans,
koreografi, beden ve mim iizerine arastirma ve c¢aligmalar yapan Lecoq, 1956’da

Paris’e geri donmiis ve Ecole Internationale de Thédtre Jacques Lecog'u kurmustur.?!

Ecole Internationale de Theatre Jacques Lecogq, iki senelik bir pedagoji egitimi
sunmaktadir. Bu iki yillik egitimde, bir yandan oyun ve dogaclama kurallarina, diger
taraftan hareket teknigi ve analizine odaklanilir. ilk sene, diinyanin hareketlerini ve
doganin dinamiklerinin kavramak {izere, dogaglamalar ve sozsiiz oyunlarla gecer.
Ikinci sene ise, melodram (yiice duygular), Commedia dell’arte (insanlik komedisi),
bufon’lar (grotesk’ten misteri’ye), tragedya (koro ve kahraman), clown (burlesk ve

absiirt) alanlari iizerine ¢alisilir.??

Kariyeri boyunca, hareket ve spor merkezli yaklagimini korumus olan Lecoq, Paris’e
dondiigii 1956 yilindan oliimiine (1999) dek tiim zamanini, okulunda ders vererek
gecirmistir. Bu dersler ve yaptigi tiim calismalar Jacques Lecoq’un, fiziksel tiyatronun

en 6nemli figiirlerinden biri olmasini saglamistir.

Bugiiniin ¢agdas ustalar1 arasinda sayilan bir¢ok kisi, Lecoq’un okulunda egitim
gormiis ve buradan edindikleri birikimle kendi yoOntemlerini olusturmuslardir.
Lecoq’un ogrencilerinden olan Giovanni Fusetti, Ole Brekke, Philip Radice,

Thomas Pratki, Norman Taylor, Simon McBurney bu isimlerden bazilaridir. Bu,

20 Provincia di Padova, (Cevrimici) www.turismopadova.it/mascheraF Museo Maschera ING, 2
Temmuz 2020.

2 Jacques Lecog, Siirsel Beden, Cev. Mine Cerci, 2015, s. 24-26.

2 A.e., s. 31-32.
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Jacques Lecoq’un, kurdugu pedagojinin kendinden sonra da gelistirilerek devam

ettirilmesine doniik isteginin gergeklestigini gostermektedir.

Lecoq’un Pedagojisi Fransa’nin disina da tagsmis ve Avrupa’nin pek ¢ok kentinde bu
pedagojiyle egitim veren okullar kurulmustur. Bu okullardan; Berlin’deki Arthaus
Berlin, Briikksel’deki Ecole LASSAAD, Barselona’daki Berty Tovias International
Theater School ve Milano’daki L’Arsenale gilinlimiizde de egitimine devam

etmektedir.
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UCUNCU BOLUM
LECOQ PEDAGOJISI’NIN ARACLARI
Lecoq Pedagojisi’nde kullanilan tiim araglar; ‘seylerin’ icindeki hareketi bulmayi,
bedeni bir ‘maske’ gibi kullanarak bu hareketi teatral/oyunsu bir diizleme tasiyip
seyircinin algisina sunmay1 amaglar. ikinci Boliim’de aktarilan yasam &ykiisiiniin
Ozetinden de anlasilacagi gibi Jacques Lecoq, pedagojisini; doneminin Onemli
yonetmen, egitmen, usta ve oyuncularla olan iliskilerinden, seyahatlerinden, spor
gecmisinden ve uzun arastirma ve ¢alisma siireclerinden edindigi birikim ve deneyimi

sentezleyerek olusturmus, ¢cok sayida sofistike ara¢ ve egzersiz dizisi Onermistir.

Bu ara¢ ve egzersizlerin tamtilacagi Uciincii Boliim’iin igerigi, Lecoq’un ‘Siirsel
Beden’ adli kitab1 disinda; Giiray Dingol’un, Elif S6zer’in ve Tiyatro Bereze nin
atdlyelerinden, Istanbul Universitesi Devlet Konservatuar1 Tiyatro Boliimii Yiiksek
Lisans programindaki oyunculuk derslerinde yaptigimiz fiziksellik odakli sahneleme
denemelerinden, ders notlarimdan ve giinlimiizde Lecoq Pedagojisi’ne dayali egitim

veren okullarin miifredatiyla ilgili arastirmalarimizdan yararlanilarak olusturulmustur.

Belirtmemiz gerekir ki, tez ¢aligmasini ve 6zellikle bu boliimii planladigimiz siirecteki
hareket noktamiz, Pedagoji’yi, Jacques Lecoq’un kendi kitabinda yer vermedigi tema
ve uygulamalara agirlik vererek agiklamak, boylece halihazirda Tiirk¢eye ¢evrilmis
bir kaynakta bulunabilecek bilgilerin oOtesine gecerek, 06zellikle oyunculuk
ogrencilerine farkli egzersizler sunabilmek olmustur. Ancak, gerek degindigimiz ders
ve atOlyelerin, gerekse arastirdigimiz okullarin miifredatlarinin, igerik olarak halen
Pedagoji’ye siki sikiya bagli oldugu ve kullanilan araglarda radikal degisimlere
gidilmedigi goriilmiis; dolayisiyla bu boliimde yer verilen uygulamalarin Lecoq’un
‘Siirsel Beden’ adli kitabinda da degindigi egzersiz ve temalardan bagimsiz olarak

derlenmesi miimkiin olamamastir.

Buna ek olarak hatirlatmamiz gerekir ki, Lecoq’un araclarinin tamamina yakinina
deginilecek olsa da, bu boliimiin hazirlanma amaci, Pedagoji’nin eksiksiz bir 6zetini

aktarmak degildir. Dahil edilmemesi durumunda Pedagoji’nin anlasilmasin zaafa
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ugratacak ‘clown’, ‘melodram’ vb. bazi temel basliklar disindaki tiim konular, son
boliimde ele alacagimiz ‘Gizli Emir’ oyununun sahnelenmesi siirecinde yararlanilan
yontem ve uygulamalarin anlagilmasini saglayacak temel kavram ve araglar1 tanitmak

lizere secilmistir.

3.1. Dogaclama Araclar: Tekraroyun Ve Oto-Kurlar

Dogaclama, Lecoq Pedagojisi’nin en dnemli 6gelerinden biridir. Lecoq oyuncusu,
gozlemlerini, yaratim becerisini, egitimde edindigi teknik bilgiyi, hayal giiclinii
bedenine aktarmayi ve etrafiyla iliski kurmay1 dogaclamalar yoluyla sinar. Aym
zamanda, metne ya da yonetmene bagimli olmaktan kurtulmay1 ve kendine yaratici
kanallar agabilmeyi o6grenir. Ogrencilerin dogaclama becerileri, derslerdeki
egzersizlerin yani sira, Lecoq’un ‘tekraroyun’ ve ‘oto-kur’adini verdigi uygulamalar
araciligiyla da gelistirilir.

“Tekraroyun terimi dogaglama calismalarindaki ilk asamay1 belirtir.”!

Lecoq i¢in
‘oyun’, dis diinyanin gézlemi ve tekrarlanmasindan sonra baglar. Boylece ‘tekrar-

oyun’ ifadesi, yasanmis olanin ‘sahnede yeniden yaratilmasi’ anlamina gelmektedir.

Pedagojide dogaclamalar, sessiz psikolojik tekraroyunlarla baglar. Giindelik olaylar
gercege ve kisinin psikolojisine en yakin haliyle yeniden yasanir. Sessizlik bu
caligmanin temelidir. Ciinkii Lecoq’a gore, oyuncunun sesin/soziin ¢iktig1 yeri
anlayabilmesi buna baghdir. Ses, bedenin tepkisidir. Bu nedenle {izerine ¢alisiimasi
gereken, sesin/soziin dogmasina sebep olacak olan o giiglii ‘sessiz an’dir. ‘Sessiz an’
etki ile tepki arasindadir ve ne kadar uzun olursa teatral yogunluk da o kadar
gliclenecektir. Bu sebeple, sessiz dogaclamalarda ‘bekleme ani’ ¢cok Onemsenir.
Bekleme aninda oyuncu, tepki verene kadar, anlamli bir siire boyunca higbir sey
yapmamali, yalnizca konsantrasyon ve gézlem halinde kalmalidir. Bu talepler, séziin
ortaya ¢ikisini geciktirmek i¢indir. Lecoq’un Onerisi sudur: “Sus ve oyna. O zaman

tiyatro ortaya ¢ikar.” Dogaclama sirasinda oyuncu, sdyleyemedigi seyler i¢in fazladan

FA.e.,s. 192,
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jestler kullanmaya baslarsa, amacin digina ¢ikmis kabul edilir. Taklit ve dnceden

diisiiniilmiis hareketler de dogaglamanin &ziinii zedeleyen davramslar arasindadir.?

Lecoq’un okulunda Ogrenciler her hafta, Ogrendiklerini ortaya koyduklar1 bir
performansi sunmakla yilikiimliidiir. Bu performanslara ‘oto-kur’ adi verilir. Temalar
egitmenler tarafindan &nerilir ve performanslar yirmi dakikayla smirhidir. Ogrenciler
bu performanslar i¢in her giin bir buguk saat kendi baslarina ya da kiigiik gruplar
halinde, egitmenden bagimsiz olarak ¢alismak durumundadir. Tekraroyunlarda oldugu
gibi oto-kurlarda da yazarlik, yonetmenlik ve oyunculuk yonlerinin bir arada

gelistirilmesi amaclanir.’

3.2. Notr Maske

Maske, Lecoq Pedagojisi’ne 6zgiinliigiinii kazandiran araglarin baginda gelir. Egitim,
notr maskeden baslayarak farkli maskelerle devam eder. Notr maske simetriktir ve
herhangi bir eylemi gergeklestirmeye hazir gériinmek iizere tasarlanmigtir. Jacques
Lecoq’a gore bu maske, Ogrencinin, bedenini dis diinyanin etkilerine acik
birakabilmesini saglar. Bunun nedeni, maskenin diinyayla ilgili hi¢bir bilgisi yokmus

gibi goriinmesi ve bir gegmisinin olmamasidir. N6tr maskenin bir ‘psikolojisi’ yoktur.

i¢inde yasamasina imkan tanir.*

Notr maskenin malzemesi deridir. ‘Dogru’ bir nétr maske, yiize tam olarak
yapismamalidir ve kisinin kendi suratindan biraz daha biiyiik olmalidir. Maske, yiizii
gizler; ancak, algilanmasi zor olan ayrintilari, davranis ve duygu durumlarini ortaya

cikarir. Boylece notr maske, fiziksel olarak yiizle sinirli olmasina ragmen, aslinda tim

2 Jacques Lecoq, Siirsel Beden: Yaratic1 Tiyatro Egitimi, Cev. Mine Cerg¢i, NotaBene, 2015, s. 50-
52.

3 A.e.,s. 109-110.

4 Franc Chamberlain, Jacques Lecoq and the British Theatre, Routledge, New York, 2002, s. 76-
79.
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bedeni sekillendirmekte ve oyuncuyu biiyiik bir hizla oyuncu-uzam-seyirciden olusan

lic boyutlu bir performans alaninm i¢ine ¢ekmektedir.’

Sekil 1. Notr Maske

(Sears Eldridge-Huston ve W. Hollis, Actor Training in the Neutral Mask. The Drama Review:
TDR, Vol. 22, No. 4, Workshop Issue, 1978, s. 23)

Notr maske, ‘performans sergilemenin’ bir yolu degil, performansin 'ne oldugunun’
anlasilmasinin bir yoludur. Maske, bedenin hareketinin kalitesini analiz etmek i¢in bir
arag olarak kullanilir. Bir referans noktasi olarak ‘maskelerin maskesi’dir. Bu referans
noktasi, oyuncuya bir tiir ‘n6tr’liik ve sakinlik hissiyat1 dnermektedir. Bedene devamli
olarak, ideal ya da n6tr olani isaret edip, oyuncunun kendi bedenindeki sapmalart tespit
etmesine imkan saglar. Oyuncu bu deneyimden sonra, bagka karakterleri ve baska
bedenleri oynamaya hazir hale gelecektir; tipki iizerine bir hikdye yazilabilecek bos

bir kagit gibi.

Notr maske, pedagojinin en zor calismalarindan biridir. Oncelikle, maskeyi
kabullenmek, bedeni maske ile biitiinlestirip ona tahammiil etmek oldukca zordur.
Oyuncu siklikla, kendi giindelik aliskanliklarina yenilerek maskenin 6nerisinin digina
cikabilir veya fazla yavas hareket etme egilimine girebilir. Egzersizi dogru yapmaya
doniik kaygilar1 yok ederek, sadece maske icinde nefes almaya ve bunu
deneyimlemeye odaklanmak ise zaman alabilir. Bu 6zel nesne, oyuncuyu duygusal

karisiklik ve ¢atismalardan uzak tutarak, sadece eylem dncesi ‘nétrliik hali’ni bulmaya

5 Sears Eldridge-Huston ve W. Hollis, Actor Training in the Neutral Mask, 1995, s. 21.
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yoneltmek iizere tasarlanmistir. Oyuncuya heniiz ‘oynamamasint’ sdyler. Bu talebi
karsilamak, oyuncu ic¢in oldukc¢a zordur. Ancak, calisma devam ettikge oyuncu,
giindelik aliskanliklarinin boyundurugundan kurtulmaya, 6zgilirlesmeye baglar ve

oynamaya hazir hale gelir.

Notr maskeyle yapilan ilk egzersizler basit eylemler icerir. Maskeyi takan oyuncudan,
rahat ama kararli bir beden durusu istenir. Bu beden ile yiirtimesi, yerden bir tag almasi,
gble bakmasi ve tasi gole atmasi talep edilir. Bu asamada 6grenci, en ekonomik
hareketin pesinde olmalidir. Daha sonra oyuncudan, bir orman yolculuguna ¢ikmasi
istenir. Notr maske ile ¢ikilan bu yolculuk boyunca oyuncu, sabit noktalar (kaya, agac,
su birikintisi vb.) kurarak ve nesnelere yonelik itme-¢gekme benzeri hareketler

uygulayarak, orman1 var etmeyi deneyimler.®

Tiim ndtr maske c¢aligmalari, maskenin vedasi ile sonlandirilir. Notr maske, veda
edeceklerine son bir kez el sallar. Notr maske i¢in, veda etmek bir nezaket kuralini
yerine getirmekle ilgili degildir. Bu, gercek bir ayrilik eylemidir. Boylece, eylem
halinde olmanin alt1 bir kez daha ¢izilmis olur. Veda bir eylemdir; duygusal, diisiinsel
bir kavram degildir. Bu temayla oyuncuya, sahnedeki uzami yaratisini, mevcudiyetini,
vedasiin 6zgiinliglinii, beden jestlerini, noétr maskenin altinda iken bir karakteri
olmamasma ragmen kendi miza¢ farkliliklarindan nasil vedalar yarattigim

gbzlemlemesi i¢in 6nemli bir imkan sunulur.

Notr maske, takanin tiim hareketlerini blyiitiir ve her eyleminin kalitesinin
goriilmesine izin verir. Oyuncunun klise ifadeleri reddetmesini saglar. Durmadaki ve
parcasi tasit atmali ve bedende baska amaclar belirmemelidir. Eylemin kendisini
tamamlamasina izin verilmeli, boylece siradaki eylem i¢in hazir olunmalidir. Notr
maske oyuncuya, bir amaca yonelmis her eylemin, eyleme katkisi olmayan ¢esitli

davraniglarla yiiklii olabildigini gosterir.

¢ Giiray Dingol, Siirsel Beden - Bir Clown Arastirmasi, Atdlye Notlari, 2019.
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Lecoq Pedagojisi’'nde notr maske caligmalarina egitimin ¢ok erken donemlerinde
baslanir. Ancak belirtmemiz gerekir ki notr maske, profesyonel bir oyuncunun da
‘fazla oynadigint’, ‘kalabaliklastigini’, ‘gosterme egilimine’ girdigini hissettigi her
asamada kullanabilecegi bir aragtir. Lecoq araglarimin bir oyunun sahnelenme
stirecinde nasil kullanildigin1 aktardigimiz Son bdliimde sebepleriyle agiklayacagimiz
gibi, nétr maske ¢aligmalari, provanin ilk giiniinden, oyuncunun heyecaninin oldukg¢a

ylksek oldugu promiyer giiniine kadar hemen her asamada fayda saglamstir.

3.3. ifadeli Maskeler - Karsi Maskeler

Ifadeli maske, notr maskeden farklidir ve teatral diizeye ulasmak icin kullanilan
baslica aractir. Maske takilir takilmaz, yasamin gercegi, teatral gergcege ‘transpoze’
edilmis olur. Pedagoji’nin temel kavramlarindan olan “maskelenmis oyunculuk™ bu
‘transpozisyon’u ifade eder. Oyuncu maskeyi taktiktan sonra biitiin bedeni ile,
giindelik olandan ¢ikmak durumundadir. ifadeli maskeler bir karakterin ana hattin1
ortaya ¢ikararak, oyuncuya son derece anlagilir ve basit bir referans noktasi
sunmaktadir. Oyuncu, yasami, ger¢ekci oyunculuk anlayisi metotlarindaki gibi
‘neden/nigin/niye’ sorusunu sormaksizin, maskenin onerdigi teatrallik seviyesinden
kesfe cikar. Boylece, karakteri psikolojik bakisla ele almaktan kaynaklanan
karmasaya yer kalmaz. Bunun yerine, maskenin bakisindan goriilen bir diinya

tasarlanmis olur.

[fadeli maskeler ‘larva maskeleri’, ‘islevsel maskeler’ ve ‘karakter maskeleri’ gibi
gruplara ayrilirlar. Notr maskeden sonra o6grencilere genellikle ‘larva maskesi’
tanitilir. Bunlar, tam yiliz maskeleridir ve oyuncunun kendi suratindan ¢ok daha
biiyiiktiir. Tipik olarak larva maskelerinin garip ve ise yaramaz goz delikleri vardir.
Uzun, sivri burunlu veya ir1, ¢ikintili gézlere sahip olmak gibi bir veya iki giiglii 6zellik
gosterirler. Larva maske gibi tam maskeler takan 6grenciler, ilk deneyimlerinden
sonra, gercek yasamda giydikleri tiirden kostiimler giyer ve gercek¢i durumlart kesfe

cikarlar.’

7 Jacques Lecoq, Siirsel Beden, Cev. Mine Cergi, 2015, s. 70-76.
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Sekil 2. Larva Maskeler

(http://joedieffenbacher.com/sdieffenbacher-Reviews%20Designer.html, 15.05.2020)

[fadeli maske ile yapilan calismalarda temaya degil, temanin oynanma bigimine dnem
verilir. Maske altinda jestlerin biiyiikliigii ile ilgili ¢alismalar yapilir. Karakter,
oyuncunun diinyasina indirgenmez. Keza oyuncu da oynadigi karakterle 6zdeslesmez.
Bu caligmalarda amag, imgeyi seyirciye tasimaktir. Oyuncunun maskeyi dogru
gormesi imkansiz oldugundan, ¢ boyutlu iliski O6zellikle seyirci goziinden
degerlendirilerek ortaya g¢ikar. Dolayisiyla, karakterlerin acgiga c¢ikmasini oyuncu
degil, ‘durum’ saglar. Bdylece oyuncular, ifadeli maskelerle ¢alisirken, kendilerinden
baska bir varlig1 oynamay1 6grenmis olurlar. Bu maskelerin kullanimiyla, oyuncunun

psikolojisi ortadan kaybolmus olur.

Lecoq, maskelerin onerdigi karakteri deneyimlemis olan oyuncuya, bu ¢aligmanin
hemen ardindan, maskenin dayattiginin tam aksini yapmasimi 6nerir. Ornegin, maske
aptal bir yliz sunuyorsa; dolayisiyla ortaya ¢ikan karakter, algilar1 yavas isleyen, sakar,
korkak biri ise, oyuncu, karakterini son derece ¢evik, kendinden emin ve zeki biri
olarak gelistirmeye calisir. Boylece, ayn1 maskenin ardinda, maskeye zit olan ikinci
bir karakter ortaya ¢ikarmis olur ve bu, “karsi-maske” olarak adlandirilir. Karsi-maske
ilkesine gore, maskeler sadece formun duygusal-fiziksel temsilini dolaysiz
tanimlamak i¢in degil, ayn1 zamanda bunun tersini gdstermek i¢in de kullanilabilir.

Karsi-maskeyi oynamak, insanlarin gosterdikleri ile i¢lerinde yasadiklart iki farkl
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ylize sahip olduklar1 goriisiine bir gondermedir. Karsi-maskenin oynanmasiyla

karakter daha boyutlu ve derinlikli olma imkania kavusur.®

3.4. Renkler

Egitimin ilk asamalarinda mim, tekrar ve imgeleme yoluyla dis diinyanin
dinamiklerini kesfetmeye ¢alisan oyuncu, bu deneyimlerden sonra, hareket etmeyen,
ancak yine de belirli dinamiklere sahip olan renk, sozciik, miizik ve mimariyle

ilgilenmeye baslar.

Pedagojinin erken donemlerinde, renkler ve 1siklar ile ¢alisilir. Uluslararasi bir 6grenci
profiline sahip olan okulda, renklerin kiiltlirler-listii niteligi ve Ttrettii kolektif

imgeler, ortak calisma zemini sunmak bakimindan 6zellikle yararhdir.

Renklerle ilgili egzersizler genellikle, oyuncunun, belirli bir rengin zihninde
cagristirdig1 igsel hareketi disa vurmasimi kapsar. Ilk dogaclamalarda, kendilerine
gosterilen renklere ‘Onceden tasarlanmamus’ fiziksel tepkiler veren oyuncu, daha
sonra, kendi sectigi rengin dinamiklerini ¢calismaya baslar. Lecoq’a gore her rengin
kendine ait bir uzami, zamani, ritmi ve 15181 vardir. Ornegin, belitli bir renge ait bir
hareket fazla uzadiginda renk solabilir, canliligin1 kaybedebilir. Egzersizler, fotograf
veya resim ile calismaya baglandiginda daha da karmasiklasir. Ciinkii fotograf ya da
resim, hareket eden bir seyin statik bir temsilidir. Bu nedenle oyuncunun farkl
dinamikleri kesfetmesi gerekmektedir. Amag, fotografin veya resmin nasil
goriindiigiinii anlatmak degil, bu dinamikleri ortaya ¢ikarmaktir; atmosfer, agirlik,

151k, gdlge, mekan ve renk gibi 6gelerin canlandiriimasina calisilir.’

Bu egzersizler Lecoq Pedagojisi’nde sik¢a karsilastigimiz ‘transpozisyon’ kavramina
bir giris niteligi tasimasi1 bakimindan da énemlidir. Miizikten 6diing alinmis bu terim,

‘bir gercekligin sahne i¢in yeniden tasarlanmasi’ anlaminda kullanilir. Bir goriintiiye

8 Jacques Lecoq, Siirsel Beden, Cev. Mine Cergi, 2015, s. 70-77.
? A.e., s. 64-66.
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veya nesneye ait donmus halde bulunan renkler zaman ve uzam iginde, yeniden

yaratilmig olmaktadir.

Lecoq’un ‘mimodinamik’ teknigi, bu yeniden yaratimin temelini olusturur. Lecoq’un
‘Siirsel Beden’ kitabinin terimler sézliigiinde mimodinamik; “renklerin, sdzciiklerin
ve miizigin bedende yarattigi duyumlarin yine beden aracilifiyla hangi fiziksel
hareketlere doniistiigiinii bulmaya imkan veren metot” seklinde tanimlamr.'”
Mimodinamik ile oyuncu, oynamak i¢in ihtiya¢ duydugu ilham1 dogada arar ve bulur.
Oyuncu, doganin ve kendi bedeninin hareketlerini analiz eder, dogadaki hareketleri

bedenine aktarir ve oyuna doniistiiriir.

Renkler, elementler, hayvanlar, siir-miizik, objeler ve malzemeler, kullanilan baslica
unsurlardandir. Yaratict oyuncu ritim, hareket ve doganin dinamik alanlarini alir ve
‘siirsel beden’ yaratma yolculugunda bunlart mimleyerek kullanir. Lecoq’a gore
beden, yagsami temsil etmek ve onu sentez ve transpozisyon araciligiyla siirsel olana

doniistiirmek igin egitilmelidir.!!

3.5. Siir Ve Miizik

Siir, tiim egitim siirecinde o kadar yogun kullanilir ki, Lecoq oyuncusunun en biiyiik
beslenme kaynaklarindan biri haline gelir. Oyuncular, siirsel metinlerle karsilasmadan
once sozciikler lizerine calisarak, sozlerin dinamigini algilamay1 ve onlara hareket

vermeyi denerler.

“Sozciikler, eylemlerin tasiyicilart olan fiiller ve tanimlanmig seyleri temsil eden isimler
araciligiyla ele almir.” Sozciigii canli bir organizma gibi diislinlip sozciiklerin bedenini arastiririz.
Bunun i¢in gergek bir bedensel dinamik sunan sozciikler segmek gerektir. Almak, kaldirmak, kirmak,
testerelemek gibi fiiller bdyle bir arayisa daha kolay yanit verirler.” 12

10°Ae.,s. 189.
T A.e.,s. 95.
12 A.e.,s. 65.
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Sozciiklerle beden arasinda iliskiyi kurmayi1 deneyimleyen oyuncu, siir lizerine
calismaya, sectigi siiri harekete aktarmaya baslar. Jacques Lecoq’a gore, siire hareket
vermek bir tiir terclime calismasidir. Siirle birlikte miizigin diinyasina da girilir ve
eserler dinlenirken, uzamda neler olup bittigi gorsellestirilmeye, miizige beden
verilmeye calisilir. Once uzamda ne oldugu anlasilmaya ¢aligilir, seslerin bedeni ve
itme-cekme kuvveti arastirilir. Bir karakterle nasil oynaniyorsa, bir miizik ve siirle de
aym sekilde oynanir. Miizigin bosluklarini doldurmak, uzama tepki vermek, oyunu

yaratir.'?

3.6. Elementler

Dérdiincii Boliim’de aktaracagimiz gibi, 6zellikle karakter yaratma asamasinda en sik
basvurulan araglardan olan elementler, egitim asamasinda iken, doganin hareketlerini
analiz etmek ve deneyimlemek amaciyla kullanilir. Element dogaclamalarinda “su,
ates, hava ve toprak, farkli varolus bigimleriyle incelenir”!'* Keza, elementlerin diger
canlilar veya nesnelerle olan iliskileri de arastirilir. Ornegin, ates elementi icerden,
nefesten dogar; kaynagi diyaframdir. Ates, ‘tutusma’ve ‘alev’ olmak lizere iki hareket
barindirir. Diyaframda tutugsmaya baglayan ates, belli bir ritme kavusur ve sonra alev
devreye girer. Atesin i¢ dinamikleri kesfedildikten sonra, ‘yangin’ ya da ‘kaynama’
gibi, farkli tezahiirleriyle veya atesin etkisi altindaki varliklarla ilgili imgeler iizerine
caligilir. Eger 6grenci, suyun dinamigini arastirtyorsa, bedenini daha sakin ve akigkan
kullanmay1 6grenmektedir. Ama su, dalgali bir okyanus veya hizla akan bir dere olarak
imgelenirse, beden cok farkli hareketler deneyimleyecektir. Elementler karakter
yaratmak i¢in de kullanilir. Ornegin, topragin dinamigini deneyimlemis olan dgrenci
bu deneyimi, yash bir karakterin zor ve yavas hareketlerine aktarabilir. Atesin

dinamigi ise hizli, yerinde duramayan bir cocuga uyarlanabilir.'®

Elementler aktiftir. Pasif Ozellikteki varliklarin dinamigini anlamak i¢in ise

‘malzemelerle’ ¢alisilir. Malzemeler, verdikleri tepkiler aracilifiyla anlagilirlar. Bir

B A.e.,s. 32.
4 A.e.,s. 101.
15 A.e., s. 125-126.
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malzemenin tepkisini anlamak i¢in, ona miidahale etmek; Ornegin, burusturmak,

yirtmak, kirmak gerekir.

Bu c¢aligmalar, sahnede farkli atmosferler ya da mekanlar yaratmak i¢in nesnelerin
fiziksel varliklarina ihtiya¢ duyulmadiginin altin1 ¢izer. Her ¢esit nesne, oyuncunun

bedeninde tezahir edebilir.

3.7. Melodram

Melodram sozcligii, Yunanca “sarki” anlamia gelen ‘melos’ kelimesi ile, terimin
tiyatrodaki varligimmi temsil eden ve Fransizcada “drama” anlamina gelen ‘drame’
kelimelerinin bilesiminden dogmustur. Melodram kelimesi 18.yy’da Fransa’da,
dramatik bir miizik parcasini ifade etmek {lizere kullanilmaktadir. Fransiz Devrimi,
melodramin tarihsel gelisim siirecinde oldukc¢a 6nemlidir. Devrim ile birlikte eski
diizen, klasik tiyatro ve kilise 6nemini kaybetmeye baslamis, melodram bu noktada bir
halk dramasi olarak 6n plana ¢ikmis ve toplumsal siniflar arasi ¢atigmalar, melodramin
18. yiizyildaki odak noktas1 haline gelmistir. Giiniimiizde ise melodram artik bir miizik
parcasini ifade etmemektedir. Ancak, hedefi her zaman, izleyiciye gii¢lii duygular

yasatmak ve onlarin hislerini karistirmaktir.'®

Melodram, tiim duygularin doruklarda yasandigi bir tiirdiir. Yasanan hemen her sey
patolojik bir duygusallik i¢inde aktarilir. Bedensel acilarin agikca ortaya konmasindan

¢ekinilmez.

Melodram c¢aligmalart Pedagoji’ye 70°li yillarda eklenmistir. Hedefi seyirciye
dokunmak ve onda coskulu duygular uyandirmaktir. Lecoq, melodramda gergek

gozyaslari iiretmeyi hedefler.

16 P, Agocuk, Tiirk Sinemasi’nda Melodram: 1960-1975 Donemi Uzerine Bir inceleme, Yakin
Dogu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo-Tv-Sinema Anabilim Dali, Yiiksek Lisans Tezi,
2012, s. 7-9.
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Melodram calismalarinda, biiyiik duygular iceren sahneler galisilir. Iyiyle kétiiniin
savasi, etik degerlerle ilgili ¢atigmalar, biiyiik fedakarliklar, savaslar, ihanetler bu
caligmalarin temalarini olusturur. Temalar 6ncelikle fiziksel olarak ¢alisilir. Lecoq bu
asamada elastiklik iizerine ¢alismaya onem verir. Clinkli gerilim ve kopus aninin
dramatikligi, bu calismaya baglamak i¢in olduk¢a yararhidir. Ardindan calismalar,
biiyiik temalar verilerek ve bu temalar {izerine dogaglamalar yapilarak devam eder.
Ornegin, bir adam savastan doner ve goriir ki, artik evinde ¢ocuklarma bir baska kisi
babalik yapmaktadir; siddetli bir savas ortaminda bir hastanede, bir dogum giinii
kutlanmaya ¢aligilir; sugsuz biri 6liimle cezalandirilir, son anlarini yasar ve hiicresinde

son kez bir sarki soyler.

Lecoq’un en ¢ok iizerinde durdugu konulardan olan ‘sessizlik’ ve ‘bekleme’,
melodramda da ¢ok dnemlidir. Sessizligin gerilimi ve ‘sadece bekleme’nin yogunlugu

cogu zaman melodram igin yeterli ve gerekli olan teatralligi kurmada basarili olur.

Melodramda biiylik dramatik anlar, duygular ve olaylar doga¢landigi i¢in, zaman
atlamalarin1 yansitmak, smirlar1 belli bir sahnede sinematografik bir bakis yaratmak
gibi amaglarla calismalarda obje ve miizik kullanmak gerekir. Bu nedenle,
Pedagoji’nin melodram ¢alismalari, oyuncunun, bedeni disinda farkli materyallerden
de yogun olarak yararlandig1 alanlardan biridir. Miizik ve miizisyen kullanimi, eslik
eden miizisyenin ‘hikdye anlaticisi’na doniismesi, miizisyenin karakterinin degismesi

tizerine hikayeler yazilmasi, melodramin sik¢a karsilasilan temalar1 arasindadir.

3.8. Tragedya Ve Koro

Birinci Boliim’de degindigimiz gibi, tanrilarla ve kaderle olan bagi, tragedyanin dik
bir uzamda konumlanmasima neden olur. Bu yoOniiyle ve yukarida bahsedilen
ozelliklerinden &tiirii, diyagonal uzami temsil eden melodramdan farklidir. Ornegin,
melodramdaki bir karakter, karsisindakine ‘seni seviyorum ama eve, aileme donmem

gerekir’ derken; tragedyada, ‘seni seviyorum ve dlecegim’ der.

46



Lecoq’a gore tragedya, arastirilmasi gereken en 6nemli teatral bigimdir. Tragedyalarda
sorulan temel sorularin, ‘bugiiniin bilim insanlarinin sordugu sorulara benzedigini’
sOyler. En onemli unsurlar1 ‘koro’ ve ‘kahraman’dir. Koro ve kahraman birlikte
caligabilmek i¢in, belirli bir mekanda bir araya gelmis topluluklar, kalabaliklar analiz
edilir. Lecoq, bu analiz i¢in kullandig1 ilk egzersizi Hyde Park’taki ‘Konusmaci
Kosesi'nden esinlenerek olusturmustur. Egzersizde oyuncular, etraflarindaki
kalabaligin dikkatini ¢ekmeye, kendisini dinlemelerini saglamaya calisir. Kendisini
dinleyecek bir topluluk bulmayi basaran oyuncu, gergekte karsi ¢iktigi bir goriisii
savunmaya baglar. Egzersiz, ilk oyuncunun taraftar1 oldugu fikrin aksini savunan

ikinci oyuncunun girisiyle devam eder. !’

Tragedyalarda teatral uzamin goriinmesini saglayan esas unsur ise koro ’dur. “Trajik
temsilde koro uyarir, tavsiye eder, merhamet besler, sahnede mevcut bulunur ama asla
eylemde bulunmaz. (...) Tragedya korosunun en biiyiik kurali, asla etkide (eylemde)
bulunmayip her zaman tepkide bulunmasidir.” '® Lecoq, trajik koronun olusumunu
‘maskelenmis oyunculuga gecisteki ylikselis’ gibi gormektedir. "Kalabaliktan koroya
gecis (psikolojik oyundan maskelenmis oyuna gecisteki gibi) oyun seviyesinin

yiikselmesidir. Trajik koro, maskenin seviyesine yiikselmis kalabaliktir.” '

Koro calismalar1 oyuncular i¢in 6zellikle faydalidir. Oyuncuya hem uzamla hem de
kalabalikla bag kurmay1 6gretir. Bu tez ¢aligmasinin son bdliimiini olusturan, ‘Gizli
Emir’ oyununun sahnelenmesi siirecinde; oyuncularin, bir aradayken tek bir beden
gibi hareket etmeyi, ortak bir ses ¢ikarmay1 6grenmeleri, Lecoq Pedagojisi’nin koro
egzersizleriyle miimkiin olmustur. Koro ¢alismalari, ¢ok sayida oyuncunun tek agirlik

merkezine ve tek nefese sahip olmasina imkan tanimaktadir.

17 A.e., s. 147-153.
8 Aee., s. 152
¥ A.e., s. 151.
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3.9. Commedia Dell’arte

Commedia dell’arte, insan davranisinin sagmaligimi vurgular. Insanin kederinin yan
sira, naifligini ve zekasini isaret eder. Toplumda dogustan gelen hiyerarsinin altini
cizer ve halk sinifinin tevekkiiliinii yansitir. Hizmetkar, efendisine isyan etmez; amaci
hayatta kalmak, yemek yemek, sevmek ve yasamaktir. Bu nedenlerle Lecoq,

Commedia dell’arte’yi “Insanlik Komedisi” olarak adlandirmay tercih eder.

Commedia dell’arte karakterleri, sifatlarla kolayca ifade edilebilen keskin 6zelliklere
sahiptir. Commedia dell’arte’de muglaklik yoktur. Karakterlerde belli belirsiz bir
‘gililimseme’ ya da derin psikolojik catismay1 yansitan karmasik bir jest goriilmez; ya
giiler, ya da aglarlar. Omegin Pantalone cimridir, gdsterisi sever, tutucudur ve

kavgacidir.?’

Commedia dell’arte oyunculugunda en 6nemli 6ge dogaclamadir. Oyuncular, ana
temaya ve karakterlerine sadik kalarak dogaclama yapar ve yeri geldiginde seyirciyle
etkilesime girerler. Karakterler yaglh adamlar, usaklar ve asiklar olarak kategorize
edilir. Oyunlardaki temel ¢atisma bu karakteristik 6zelliklerin ¢arpismasindan dogar.
Ana tema daima, ya genglerin agkini kiskanan yashlar ya da usaklarin planladig:
entrikalaridir. Kumpanyanin her oyuncusu belirli bir karakter {izerine ¢alisip, o

karakterin 6zelliklerini kendinde gelistirmeye calisir ve bu yolla ustalasir.

Lecoq, Commedia dell'arte formuna biiyilik saygi duyar ve bu gelenegi 6grencilerine
aktarmak konusunda heveslidir. Ancak, geleneksellige asir1 bagli biri degildir.
Commedia’ya pedagojisinde ayr1 bir baglik olarak yer verse de, asil amaci, bu form
aracilifiyla, ‘fiziksel hareket ile vokal ifadenin’ birlikteligini ¢aligmaktir. Commedia
dell'arte’nin dizgesi, kendi pedagojisinde ele aldig1 temel kavramlar aktarmak i¢in
verimli bir alandir. Ornegin, Lecoq, maskeye uygun ses bulma konusunu ve oyunsuluk

niteligini Commedia dell’arte’nin prensipleriyle agiklar.

20J. Lecoq, Theatre of Movement and Gesture, London: Routledge, 2006, s. 95-105.
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3.10. Bufon

“Bufonlar, ‘hi¢bir seye inanmayan ve her seyle dalga gecenler’in davraniglari iizerine
yapmis oldugum sorgulamaya cevap olarak ortaya ciktilar” diyor, Lecoq.?! Zaman
icinde ¢ok biiyiik bir degisime ugrayan bufon’larin islevi, toplumla dalga gecmektir.
Bu alay ‘parodi’ sinirlarina ulasir. Bufon’lar seyirciyle de alay ederler. Ancak bu alay

bir catisma liretmez; ¢iinkii ‘oyunsuluk’la i¢ igedir.

Jacques Lecoq, en kutsal degerler dahil olmak {izere her seyle alay etmenin, seylerin
gizemini ortaya ¢ikardigini1 sdyler. Onun bufon’lar1 “kralin soytarisi” geleneginden
gelir. Insanlarm taklidini yapmaktan zevk alirlar. Kutsal olanla ya da insanlik trajedisi
sayilan durumlarla dahi alay edebilirler. Kavgadan ve birbirlerine zarar vermekten
mutluluk duyarlar. Ornegin, birbirlerini dldiirmekten o kadar hoslanirlar ki, sadece

zevk icin tekrar tekrar oldiiriirler.?

Bufon’lar ¢ete halinde yasar. Clown gibi tek basina ve izole degillerdir. Hayatin
icinden gelmezler. Bagka bir yerden; gizemden, geceden, yeraltindan veya gokten gelir
ve geldikleri diinyanin degerlerini altiist ederler. “Cenneti sorgulayan Eyiib gibi ya da
Ilahi Komedya’daki Dante veya Shakespeare gibi konusurlar.”?* Bu nedenle Lecoq,
bufon ¢alismalari i¢in 6grencilerine siirsel metinler veya trajediler verir. Egzersizler
uygulanirken Ogrencilerinden, Incil’deki veya Artaud, Eliot, Pasolini, Rimbaud,
Shakespeare gibi yazarlarin karakterleri gibi konugmalarini ister. Ona gore bufon’lar,
koca elbiseleri ve formlariyla, siirsel metinlerin daha iyi anlasilmasina yardimei

olmaktadir.?*

Bufon ¢alismalari, herkesin kagida bir bufon ¢izmesiyle baslar. Her oyuncunun, kendi
zihnindeki bufon’u ¢izdikten sonra onu bedensel olarak yaratmasi gerekir. Ip, esarp,

giysi vb. ¢esitli malzemeler kullanarak, bedenleri olusturmaya ¢alisirlar. “Hig¢ kimse

2l Jacques Lecoq, Siirsel Beden, Cev. Mine Cerci, 2015, s. 138.

2 A.e., s. 139-141.

2 A.e,s. 142.

24J. Lecog, Theatre of Movement and Gesture, London: Routledge, 2006, s. 118-124.
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bufon’dan daha ¢ocuk, ¢ocuktan daha bufon olamaz.”* diyen Lecoq’un galigmalari,
cocukluk temal1 dogaclamalarla devam eder. Bu dogaglamalarda, her oyuncu yeniden
cocukluguna kavusmayi dener. Bufon’lar bir bakima, deliler diyarindan gelen
karakterlerdir. Bu nedenle bufon ¢alismalar1 hem miithis bir hayal giicii ve yaraticilik
gerektirir, hem de bu nitelikleri besler. Yasanan dénemin, o giiniin kosullarina veya

yaraticisinin potansiyeline gore sekillenmis, ¢ok sayida bufon ortaya ¢ikar.?®

3.11. Clown

Clown, basarisizliga bir giizellemedir. Beceriksizligin giizellemesi ile hata yapmay1
kabul ederek, hatayr oyunun parcasi haline getirmek, clown’un belirgin

ozelliklerindendir. Bufon’lar seyirciyle alay ederken, seyirci de clown’la alay eder.

Clown, oyunu °‘simdiki zamanin’ oyunu haline getirir. Cocuklar ve hayvanlar
clownesk’in iirettigi uzamin i¢inde diistiniilebilirler. Ciinkii onlar i¢in sadece simdiki
zaman vardir. Her zaman akisin i¢inde yasarlar. Clown’un yolculugu da tam olarak bir
akis bulmanin pesinde sekillenir. Clown, simdiki zamanin, ‘4nda ve burada’ olmanin
sanatidir, ‘su an’1n biitlinliigii i¢inde var olur. Kaos ve kozmos arasinda durmaktadir.
Dionysos ve Apollon arasinda bir denge saglamaktadir ve bu ‘ikili’likten dogan hazzin
pesindedir. Ona her zaman bu hazzi paylasacagi bir seyirci, bir tanik gereklidir. Seyirci
de, clown araciligiyla ‘simdi ve burada’nin zenginligine dokunur, diinyayla temas

halinde olma halinin farkina varir.

Clown, ‘komik’in ¢ok spesifik bir alanidir. Benzersizdir. Bir ‘yapmadan var olma hali’
icindedir ve derin bir siirsel potansiyeli vardir. Ciinkii insanin ¢ocuk safligini ve
yetisgkin sertligini ayn1 anda deneyimlemesine ve bunun i¢inde oyun oynamasina izin
verir. Naif, saf, aptal, gururlu, kisisel, inat¢1 ve fazlasiyla 6diillendiricidir. Siirsel
formun tam olarak viicut bulmus halidir. Clown izleyen herkes, ‘bu kadar komik

olanin ne oldugu’ sorusunu sorabilir. Sadece bir kostiimii ve maske olarak kullandig:

25 Jacques Lecoq, Siirsel Beden, Cev. Mine Cerci, 2015, s. 145.
26 A.e., s. 146.
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kirmiz1 bir burnu vardir; ancak yine de her duyguyu komik bir varolusa doniistiirmek

gibi iistiin bir giice sahiptir.?’

Lecoq Pedagojisi’nde her oyuncu kendi clown’unu bulmaya c¢alisir ‘Aptal-naif-
gururlu’ sifatlar1 clown yaratmak icin kullanilan ortak nitelikleri ortaya koyar. Ancak
her oyuncu clown’unu detaylandirmak {izere yeni sifatlar arar. Clown gelistirilirken,
oyuncunun neleri oynamaktan daha fazla haz aldig1 ve seyircinin nelere daha fazla
tepki verdigi saptanir ve clown’un karakteri, bu saptamalar baz alinarak
zenginlestirilir. Eger clown bir yetenek kullanacaksa, bir ‘numara beklentisi’
yaratilmigsa, bunun sahnede mutlaka gosterilmesi gerekir. Bu, clown’u sahnede
yasatacak kadar giiclii bir numara olmalidir. Ornegin clown iyi bir jonglér ise, 6nce
seyirciye 1lic topu kusursuzca cevirebildigini gostermelidir. Sakarliklar veya
beceriksizlikler bu ustalik gosterisinden sonra gelir. Clown’un en temel becerisi,

seyircinin farkinda olmak, onun seyir ritmiyle oynamak, onu hep uyanik tutmaktir.

Clown ¢alismasinda, kostiimiin dramaturjisi de arastirilir. Ornegin clown’un kirmiz1
burnu analiz edilir. Kirmiz1 burun, insanlhigin ortak hafizasindan bir malzemedir.
Ifadenin merkezinde olan gergek burnun yerini almistir ve oyuncunun mimiklerini,
ifadesini toplayan bir araya getiren bir tasarimi vardir. Kirmizi rengin uyarici bir
ozelligi de vardir. Kirmizi, duygularla da iligkilidir; 6fkelenince, utaninca, giiliince

veya aglayinca kizarilir.?

Kostiim veya nesnelerin analizinden sonra, clown’unu yaratacak olan oyuncunun
kendi oOzelliklerine c¢alisilir. Her oyuncu, ¢ocukluk fotograflarina bakarak,
fotograflarda goriilen bedenin enerji ve dinamiklerini hatirlamaya ve bunlar1 simdiki
zamana transfer etmeye caligir. Daha sonra, kisisel clown’unu derinlestirmek ve onu

teatral kilmak icin ugrasir.

27 Matty Miller, The Heart of Clowning: On The Use Of A Clown In The World-An interview
with Giovanni Fusetti, (Cevrimici) http://www.helikos.com/public/file/Useofclown.pdf, 2006.
28 Giiray Dingol, Siirsel Beden- Bir Clown Arastirmasi, Atdlye notlari, 2019.
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Bu siireg, “spesifik bir viicudu, temposu, sesi, tavirlari, duygular1 ve siirsel diinyasi
olan benzersiz bir clown’un kesfine yol agar.”?’ Oyuncunun kendi fiziksel ve duygusal
diinyasinda var olup onu oynamay1 denemesi, kendinde kesfettiklerini abartmasi ve
kisiselliginden evrensel bir komik liretme arayisi heyecan verici ve ogreticidir.
Oyuncunun kendi clown’unu arayisi, bu yoniiyle Lecoq Pedagojisi’nin de bir 6zeti
gibidir; yogun, zor ama zevkli bir duygusal yolculuktur. Her oyuncuya, kendinde olani
bulup ¢ikarma ve kendi benzersiz bedeni araciligryla sunma firsati tanir. Bu anlamda

bir ‘kendini tanima yolculugu’dur.

2 Matty Miller, The Heart of Clowning: On The Use Of A Clown In The World-An interview
with Giovanni Fusetti, (Cevrimici) http://www.helikos.com/public/file/Useofclown.pdf, 2006.
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DORDUNCU BOLUM
‘GIZLi EMIR’ OYUNUNUN
LECOQ PEDAGOJiSi ILE SAHNELENMESI
Tiyatro Alesta’nin bir prodiiksiyonu olan ‘Gizli Emir’ oyunu, Melih Cevdet
Anday’in ayn1 adli romanindan uyarlanarak sahneye taginmistir. Tez ¢calismamizin bu
boliimiinde, ¢alismanin temel sorusu olan; ‘bir edebi metnin, Lecoq Pedagojisi’nin
araclarindan yararlanilarak nasil sahnelenecegi’ sorusunun yanitlar1 aranmaktadir. Bu
dogrultuda, Lecoq’un —Ugiincii Bélim’de tanitigimiz— araglarmin bir tiyatro
prodiiksiyonunun {iiretimi sirasinda nasil kullanilabilecegini ve gerek oyuncunun
yaratim siirecinde gerekse problemlerinin ¢oziimiinde bu pedagojinin ne gibi imkanlar
sundugunu arastirmak i¢in 6nemli bir deneme/model olusturduguna inandigimiz,

‘Gizli Emir’ oyununun prova siireci aktarilmistir.

Oyuncu olarak da gorev aldigim bu prodiiksiyonun Lecoq Pedagojisi ile baglantisini
kurmak tizere kendi gdzlemlerimi aktarmadan 6nce, roman ve oyun metnini tanitmakta

yarar gorilyorum.

4.1. Romanin Konusu Ve Oyun Metninin Olusturulmasi

4.1.1. ‘Gizli Emir’ Romam

Melih Cevdet Anday tarafindan 1969 yilinda yazilan roman, “AYOT” tarafindan baski
ile yonetilen bir kentte, herkesin bekledigi bir emri ve bu bekleme siirecinde toplumun
farkl1 kesimlerinde yasanan olay ve degisimleri anlatmaktadir. ‘Emir gelecek mi
gelmeyecek mi’ karmasast devam ederken, kenti yoneten teskilat, halk iizerindeki

baskisini git gide arttirmakta ve kent absiirt, korkutucu olaylara sahne olmaktadir.

‘Gizli Emir’ bir OHAL romanidir. Olaylar herhangi bir zamanda, herhangi bir yerdeki
bir kentte geger. Kent, diktatorliik rejimi altindadir. Kenti yoneten AYOT (Asayisi
Yerlestirme Olaganiistii Tegkildt)) tehditler, kisitlamalar, keyfi uygulamalarla
baskisini her an hissettirmektedir. Romanda etraflica tasvir edilen kentte hukuk ve
biirokrasi de olduk¢a yavas ve keyfl ilerlemektedir. Sebepsiz ertelemeler, kisiye gore

muameleler, kanuna aykir1 kararnameler romanda siklikla gosterilir. Kentteki yasam,
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hoparlorden gelen anlamsiz, degisken, birbiriyle siirekli celisen emirler tarafindan
belirlenmektedir. Herkes sadece kendi goreviyle ilgilenebilir. 4YOT, vatandaslarin
kendileri disinda gelisen olaylarla ilgilenmelerini yasaklamistir. Kentte ozellikle
sanatcilar olmak {izere herkes yoneticiler tarafindan fislenmistir. 4 YOT her zaman her

seyi bilmekte ve géormektedir.

Bu diizenin ne zaman bagladig1 bilinmemektedir. Herkes, gelecek olan bir ‘gizli emir’
ile bunun son bulacagini diisiinmektedir. Ancak Direktér dahil, hi¢ kimsenin bu emrin
ne zaman gelecegine dair bilgisi yoktur. Gizli emir’in gelmesiyle dertlerin sona erip
sorunlarin ¢oziilecegine inanan kent, bekleyis icindedir. Ancak bu bekleyis sirasinda
kent halki, git gide daha hissiz, cesaretsiz; umutsuzluga ve hareketsizlige alismis bir
yapiya biiriinlir. Bu ortamda akil sagligin1 korumaya, diisiinmeye c¢alisan aydinlar ise
ya zaman igerisinde yok edilmekte, ya da kendi hirslari, agklar1 ve topluma karsi

giderek artan duyarsizliklari ile daha da suskunlagsmaktadir.

Boyle bir atmosferde kocasi (Ressam Macit) yeni 6lmiis olan tiniversite mezunu Nigar,
Direktor’in ofisine ¢ikarak, ‘bir geneleve gitmek istedigini’ sdyler. Bu sirada
Heykeltiras Nizam sergi agmak istemekte; Yazar Sermin ve Basyazar Kutsi, emir
gelince kacirmamak ve not edebilmek iizere telefon basinda beklemekte; Siyaset¢i
Ahmet git gide devlet ve Direktér yanlist bir hale gelmekte; Nigar ile yasak ask
yasamis olan Aktér Bilal ise toplumsal sorumlulugu olarak gordigl tiyatro

caligmalarini siirdiirmekte 1srar etmektedir.

Romanda kentlilerin, Memurlar’in ve Aydinlar’in temel hak ve ozglrliiklerinin
kisitlandigi bu diizende; yasaklar, agklar, sanatgilarin atilet ve yozlasmisligi,
Aydinlar’in korkular, sikismigliklart ve eyleme gegcmekte zorlansalar da direnme

cabalar1 acikg¢a goriilebilmektedir.

Melih Cevdet Anday, romaninda giindelik, aliskin oldugumuz dogal karakterler yerine
‘tipleme’ler yaratmistir. Yazar Sermin, Ressam Macit, Aktor Bilal, Heykeltiras Nizam,
Bagyazar Kutsi, Bilgin gibi, absiirt davraniglar sergileyen bir¢ok tiple karsilasiriz.

Anday, kentte yasananlar1 bir sergi baskini, bir tiyatro provasi, bir gazete merkezi ve
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Aydinlar’in ¢ogunlukla bir arada bulundugu mekanlar {izerinden aktarir. Romanda,
Direktor’iin baskici yonetimine eslik eden Memurlar, Teftisorler, Baskincilar disinda,

bu baski1 rejimini koruyan illegal orgiitler de bulunmaktadir.

4.1.2. Romanin Oyun Metnine Uyarlanma Siireci
‘Gizli Emir’ romamn ilk olarak 1970 yilinda Bilgi Yayinevi’nden, 365 sayfa olarak

basilmistir. Oyuna uyarlama siireci de bu baski {izerinden gerceklesmistir.

Oyun metninin planlanan ilk taslaginda, romandaki hikdye bastan sona
anlatilmaktaydi. Kendi de bizzat darbelere tanik olmus olan ve siyasi, sosyolojik
gelismeleri ongérme becerisi bulunan Melih Cevdet Anday, romaninda baski
donemlerinde yagananlari son derece detayli ve etkileyici sekilde tarif ediyordu. Bu
etkileyici tarifleri degerlendirebilmek ve yazarin politik, estetik tavrin1 koruyabilmek
kaygisiyla yapilan ilk uyarlamada, 50 sayfalik bir metin olustu. Olay orgiisii birebir
takip edilmeye c¢alisild1 ve karakterlerin neredeyse tamami kullanildi. Uyarlama giris,
gelisme, sonu¢ asamalariyla birlikte tim romani bastan sona Ozetler nitelikteydi.
Ancak romana birebir sadakatle ele alinmig bu ilk taslagin, sahne dili bakimindan

birtakim zorluklar tagidig1 goriilerek, metinde revizyona gidildi.

Uyarlamadaki ana hikaye, romanda oldugu gibi, Aktér Bilal-Nigar ve Ressam Macit-
Kutlu arasindaki agk iligkisiydi. Ancak calismalar sirasinda, bu ask hikayelerindeki
melodram yapisinin, seyirciyi kentte yasananlardan uzaklastirma riski iirettigi fark
edildi. Ortaya ¢ikan bir baska zaaf ise, roman boyunca ¢ok kez kullanilan ‘zaman
atlamalari’nin uyarlamaya eksiksiz aktarilmasindan kaynaklandi. Gergekgi anlayisla
ele alimmis bir oyunda son derece destekleyici olabilecek zaman atlamalari, gercek-
dis1 sahneleme teknikleri bakimindan cesitli zorluklar iiretmekteydi. Bu efektlerin
romandaki islevi, hikayeleri detaylandirmakti. Ancak bu detaylar, oyunun kurgusunun

dizgeselligini etkilemekte ve oyunun anlamlandirilmasini giiglestirmekteydi.

Roman kendi basina olduk¢a katmanli bir yapiya sahipti ve bu katmanlar uyarlamaya

da aktarilmist1. Ust katmanda halkin maruz kaldig1 baskilar, orta katmanda Aydinlar’
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sessizligi ve ataleti, alt katmanda ise bir agk hikayesi bulunmaktaydi. Oysaki romanin
ilk okunusundan itibaren, reji araciligiyla aktarilmak istenen sey, ‘baski altinda
yasamaya caligan bir kentin fotografi’ydi. Melih Cevdet Anday bu romanla, yasadigi
doneme 151k tutmustu. Sahnelenen oyunun da bugiine taniklik ediyor, tilkenin iki farkl
donemi arasindaki paralellikleri isaret ediyor olmasi gerekiyordu. Bu bakimdan,
kentteki insanlarin bir siire sonra baskiya ses ¢ikarmamalari, Aydinlar’in ataleti ve
otorite ile olan biitiin iliskilerin uzaktan ve dolayl kurulmus olmasi, romandan tiyatro
metnine uyarlamada kullanilabilecek ‘anlar’ olarak sayisiz imkan sunmaktaydi.
Bundan yola c¢ikilarak, ana eksende ilerleyen agk hikdyesinden vazgecildi ve kent
sakinlerinin bekleyisleri 6n plana ¢ikarildi. Bu ve yukarida deginilen zaaflar1 gidermek

tizere, yeni bir uyarlama yaklasimi ile, oyun metni yeniden yazildi.

4.2. Lecoq Pedagojisi Araclarimin Kullanim
4.2.1. Dekor Tasarimi Ve Oyundaki Mekanlarin Yaratimm

Oyunda, sahne tasarimina doniik se¢imler, teatralligi ve oyunsulugu ortaya ¢ikaracak
bir anlat1 bicimine uygun olarak yapildi. Sahnede, demir basamaklardan olusan, yedi
basamakli yekpare bir merdiven kullanildi. Bu konstriiksiyon, 4YOT diinyasinin
hiyerarsik yapisini; bir baska deyisle, Direktér’ii ve iktidarin basamaklarini
simgelemektedir. Konstrilkksiyonun metal malzemesi, yaratilmak istenen etkiyi

desteklemektedir.
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Sekil 3. Dekor Tasarimi Ornegi
(Gizli Emir Oyun Fotograflari, 2019)

Bu konstriiksiyon disinda, oyun metninde gecen masa, kapi, tiinel, paravan gibi
pargalar; tabak, bigak, bardak gibi bir¢ok obje, Lecoq Pedagojisi’ne ait bir kavram olan
‘sabit noktalar’ yaklasimi ile kurulmaya calisildi. Boylece oyunun gorsel insasi, tek
bir yap1 ve birkag par¢a kumas disinda, oyuncularin mim ve sabit nokta egzersizleriyle
olusturduklar1 mekanlar ve hayali objelerden kurulmus oldu. Bu baglik altinda, oyunu
olusturan sahnelerdeki uzamlarm yarattimi i¢in faydalanilan dogaglamalara

deginilecektir.

Mekan olusturmak iizere yapilan ilk dogaglama, Lecoq’un ‘doga yiiriiyiisii
dogaglamasi’ idi. Tiim kadro ‘n6tr’ halde alanda yiiriidii. Her oyuncu, derin nefeslere
ve nefesinin tiim bedenini doldurmasina odaklandi. Yiiriiyiis boyunca sakin ve dengeli
bir tempo icinde hareket edildi. Tiim oyuncular belirli bir konsantrasyon seviyesine
ulastiktan sonra, ylriiyiis, yavas¢a bir yolculuga doniistii ve gollerden, daglardan,
¢Ollerden, ormanlardan gecildi. Her yeni ortami1 deneyimlemekle yiikiimlii olan her
oyuncu, egzersiz boyunca yiiriidii, kostu, tirmand, itip-¢ekti ve egzersizin sonunda

bastaki sakin ve dengeli seviyesine dondii.
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Oyunun temasindan bagimsiz olan bu giris egzersizinden sonra, ‘Gizli Emir’
oyununun mekanlarma gecildi. ‘Abdesthane’, ‘resim-heykel sergisi’, “Direktér iin
ofisi, Memurlar’in odalarr’, ‘tiyatro sahnesi’, ‘meyhane’ ve ‘tiinel’ olarak belirlenen
mekanlar1 olusturmak iizere Oncelikle ‘sabit noktalar’ ve ‘itme-gcekme’ hareketleri
kullanildi. Sahne tasarimi gergekei bir iislupla ele alinmadigi i¢in, mekanlarin giris
cikislari belirsizdi. Mekanlar ‘teatral uzam’ olusturularak yaratilacakti. Bu sebeple ¢ok
sayida ‘sabit nokta egzersizi’ kullanildi. Ornegin Memurlar'n ofisindeki masay1
olusturmak iizere; masaya tirmanmak, masanin arkasindan ge¢mek, onu itmeye
calismak, masanin boyutlarinin ve direncinin bedende yaptigi etkiyi kesfetmek ve
gosterebilmek iizerine calisildi. Daha sonra ayni ¢aligma, her sahnenin mekanlarina;
giris  c¢ikislarinda olduklarin1  varsaydigimiz  kapilara, alt katta bulundugu
kararlastirilan ‘Abdesthane’ye ve disariy1 kontrol etmeyi saglamak tizere kullanilan
camlara, tiinelde itilerek acilan kapaklara, g¢ekilen halatlara, meyhanede acilip
kapanan, itilip ¢ekilen, altindan gecilen masalara ve oyunda yeri olan ¢ok sayida ‘sabit

nokta’ya uyarlanarak yeniden yapildi.

Yine Lecoq Pedagojisi’nden alinan bir baska egzersizde, bizlerden, oyunda gegen
mekanlardan birini kesfetmemiz istendi. Oyundaki mekanlardan biri segilerek o
mekanin kapisinda duruldu ve uygun oldugu diisiiniilen bir anda igeri girildi. Igeri
girdikten sonra, bu mekanda daha once de bulundugumuzu hatirlamamiz istendi.
Mekana ait anilarimiz, oyunda gegen sahneler ve olaylardan olugmaliydi. Bu komutla
birlikte her mekan, oyundaki gerilimli atmosferi hatirlanarak tekrar kesfedildi.
Girdigimiz mekanda yasanan olaydan bugiine kadar gegen siirede, mekan hig
degismemis, hicbir obje yerinden oynatilmamisti. Dolayisiyla mekandaki her kose ve
icinde bulunan her obje, gecmisin imgeleriyle dolu hélde, anilariyla birlikte tekrar
canlilik kazandi. Dogaclamanin sonunda her oyuncu, mekani terk etti. Bu dogaglama
oyundaki her mekan i¢in ayr1 ayr1 yapildi. Mekanlar ‘mim’lenerek yeniden kuruldu;
mekanda bulunan her sabit noktaya ve tiim hayali objelere (kap1, esik, duvar, heykel,
daktilo, sigara, bardak, masa, tepsi, tablo, ayakkabi boyasi, ¢er¢eve vb.) dokunan
oyuncu, dogaclama sirasinda bunlar1 boslukta yeniden yaratmak suretiyle kullanmig

oldu.
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4.2.2. Oyunda Kullanilan Objelerin Yaratilmasi

Oyunda kullanilan objelerin ¢cogunun ‘hayali’ olmas1 kararlastirilmisti. Her oyuncu,
sahnesinin veya karakterinin gereksinim duydugunu diisiindiigii objeyi ‘kendisi
belirledi’. Hepimiz, bir objenin bedenlerimizin sinir uglarinda yarattigi hisleri,
agirhigini, boyutlan tekrar tekrar canlandirabilmek, hatirlayabilmek i¢in bir ‘fiziksel
hafiza’ kurmaya calistik. Bunu saglamak iizere, 6nce gercek objelerle baz1 eylemler
denedik. Bir kitab1 agmak, bir bardak su almak, bir kalemi kullanmak, bir tas1 yerden
kaldirmak gibi basit eylemleri, ilgili objeye dokunmanin, onu kullanmanin nasil

hissettirdigini kolayca hatirlayabilir hale gelene kadar tekrar ettik.

Objelerle yapilan bir bagka calisma, meyhanede gecen kavga sahnesini kurabilmek
tizere olusturuldu. Bu sahnede Heykeltiras Nizam ile Aktor Bilal’in gizli emirin varhigi
lizerine yiiriittiikleri tartisma bir kavgaya doniismekteydi. Gerilen atmosfer ile birlikte
icki bardaklarmin gittik¢e daha sik kaldirilmasi, daha sert bir tavirla tutulmasi, masaya
vurulmasi, masanin bu siddet ile sarsilmasi gibi detaylar, su egzersiz ile kuruldu:
Sahnedeki eylemler 6nce gercek objelerle oynandi. Ardindan ayni eylemler obje
kullanmaksizin yapildi. Daha sonra, yerinden oynattigimiz bu imajinatif objeleri,
oyuncularin beden limitleri dahilinde ulasilabilen son noktaya kadar ‘kaldirma’

hareketi iizerine c¢alisildi. Bu hareket, temposu ve ritmi degistirilerek tekrar edildi.
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Sekil 4. Mekan — Obje Kullanim Ornegi
(Gizli Emir Oyun Fotograflari, 2019)

Benzer sekilde, obje kullanimina dayali fiziksel eylemler iceren bazi sahneler; sakar
bir memurun, ofisinde c¢ok 6nemli bir delili ararken kanstirdigi, agip kapadig
cekmeceler, sinirle yoneldigi ve agmaya ¢alisirken kolunu kirdigi pencere, memurun
son raporu yazdigi daktilosu, burusturup attig1 kagit gibi detaylar, bu tiir ¢aligmalar
sayesinde olusturuldu. Keza, Aydinlar’in gazete merkezi Oniinde, ellerindeki
gazeteden son gelismeleri koro yapisi i¢inde, hep bir agizdan okuduklar1 sahnelerdeki
hareket diizeni ve koronun gazeteleri tutus bi¢imlerinin kentteki umutsuzluk arttikca

degismesi fikri, bu egzersizlerin tirlintidiir.

4.2.3. Atmosferlerin Kurulmasi

Uyarlama siirecini aktarirken degindigimiz gerekgelerle, ‘Gizli Emir’ oyun metninin
ana hikayesini, baski altinda yasayan bir kentin fotograflar1 olusturmaktaydi. Reji
tercihleri dogrultusunda oyunda -fiziksel tiyatro Orneklerinin pek cogunda da
rastladigimiz gibi-, cogunlukla atmosfer odakli bir yap1 kurulmaya calisildi. Oyunda,
kentin ‘bekleme hali’ ya da ‘hareketsizligi’ veya Aydinlar’in atilligr gibi gorece
hareketsiz goriintiiler disinda; baskinlarin, tutuklamalarin ve isyanlarin siklastigi,
sehrin ates hatt1 altinda kaldigi, kavgalarin yasandigi son derece hareketli ve yiiksek

gerilimli atmosferler de mevcuttu. Bunlar disinda, oyun ilerledik¢e gerilimle
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yiiklenecek olan mekanlarin, olaylardan dnceki kendi dogal atmosferlerinin goriildiigii
sahneler ya da sahne bdliimleri bulunmaktaydi. Dolayisiyla, kentin giindelik
atmosferinin, kendine 6zgii bir kiiltiire sahip olan meyhanenin dogal atmosferinin,
klavye ve seslerle yaratilan is yeri, ofis atmosferlerinin ve karakterlerin
mevcudiyetlerinden kaynaklanan atmosferlerin (6rnegin, Direktoriin yarattigi
atmosferin) de olusturulmasi gerekliligi vardi. Bu atmosferlerin tamamai (151k ve sahne

tasarimi diginda) Lecoq Pedagojisi’nin araglariyla olusturuldu.

Atmosferlerin olusturulmasina, Ugiincii Boliim’de kisaca yer verdigimiz genel ‘renk
egzersizleri’yle baslandi. Ardindan provaya, oyundaki sahnelerin atmosferini yansitan
fotograflar getirildi ve her sahne 6ncesi, s6z konusu sahneyle ilgili fotografin yeniden
canlandirilmasi i¢in bir dizi dogaclama yapildi. Oyuncular 6ncelikle, harap edilmis,
yikilmis binalarin ya da bir protesto gosterisinin fotograflarinda, hareketin
dinamiklerini bulmaya calisti. Ugiincii Boliim’den de hatirlanacag gibi, Lecoq’un
onerdigi bu caligmada amag, fotografin veya resmin nasil goriindiiglinii gostermek
degil, onunla ilgili baska 6geleri ortaya ¢ikarmakti. Fotograflardaki atmosfer, agirlik,
151k, gblge, mekan ve renk gibi 6gelerin oyun i¢in yeniden canlandirilmasina ¢alisildi.
Bu canlandirmalar yonetmene sunuldu ve izleyiciye yeterli verinin sunulup
sunulmadig: tartigildiktan sonra, hangi dogaglamanin hangi sahnede uygulanacagi

kararlastirildi.

Donmus goriintii veya nesneyi harekete geciren Lecoq dogaclamalari, ¢ogunlukla
atmosferi beklenmedik sekillerde yeniden vyaratti. Ornegin, Atatiirk Kiiltiir
Merkezi’nin (AKM) henliz aktif oldugu donemlerde c¢ekilmis bir fotografi ile
kapandiktan sonra cekilen fotografi iizerine calisildi.  Oncelikle &niinde insan
kalabaligimin oldugu siyah beyaz bir fotograftan yola ¢ikan bir dogaglama yapildi.
Sonra, AKM’nin harabeye donmiis halini yansitan fotograf canlandirildi. Bu
dogaclamalar araciligiyla iki fotograf arasindaki farklar ortaya cikarildi ve oyundaki
zaman atlamalarmin atmosferi kuruldu. Bir zamanlar 6niinde insanlarin gezdigi,
icinde sanatsal faaliyetlerle canli bir 6zellik gdsteren AKM’nin sonraki cansiz hali,

AYOT un boyunduruguna girmeden Once canli ve Ozgiir bir yasam siiren kent ile
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simdilerde cansiz ve tutsak bir yapiya sikigmis halde yasamini siirdiiren kent

arasindaki farkin ortaya ¢ikarilmasini sagladi.

Lecoq’un derslerinde de kullandigi bilinen bir baska dogaglamada ortaya ¢ikanlar,
dogrudan ‘Sergide Baskin’ sahnesine tasindi. Bu sahne Heykeltiras Nizam’n,
uyarilara aldiris etmeksizin sergi agiligini yapmast ve bu acilisin Memurlar tarafindan
dagitilmasini anlatmaktadir. Sergiyi ziyarete gelenlerin arasina gizlenmis Memurlar,
Bagmiifettis’ten aldiklar1 emir dogrultusunda heykelleri yagmalamaya, yakip yikmaya
baslarlar. Ortalik bir enkaz alanina doniisiir. Sergi baskini sirasindaki kaos anlari,
Picasso’nun Ispanya’daki Guernica sehrinin bombalanmasini konu alan Guernica
tablosundan yola ¢ikilarak c¢alisildi. Picasso’nun resminde verilen andaki ses ve
bedenler arastirildi. Baskin sirasindaki tiim rabarba, bu calismaya dayanarak
olusturuldu. Ardindan meyhane sahnesi ve meyhanenin 6niinde elleri bagl halde ve

caresizce hapse gotiiriilmeyi bekleyen kentlilerin bulundugu sahne kuruldu.

Oyundaki atmosferlerin olusturulmasinda kullanilan bir diger dogaglama ise Nazi
kamplarinda c¢ocuklarin1 kaybetmis bir ebeveynin fotografindan hareketle yapildi.
Fotografin dinamiklerinin arastirildigi bu dogaclamalardan birinde ¢ocugunu
kaybeden kisiyi canlandiran oyuncu agir adimlarla ilerledigi sahnenin bir ucundan
Oteki ucuna yaklasik on dakikada yiiriidii. Bu yiirliylisiin bir benzeri, ‘tiyatro
baskini’ndan sonra, Aydinlar’in harap edilmis mekana girdigi sahnede kullanildi.
Aydinlar’n etrafi gezerken attiklar1 adimlarin yavashg ile atmosferin agirligi ve

hissedilen hiiziin yansitilmaya ¢alisildi.

4.2.4. Sahnedeki Durumlarin Kurulmasi

Roman, “Sessizlik kocaman bir goktasi gibi oturmustu kentin {istiine” ciimlesi ile
baslamaktadir. Bu baglangic climlesinden de sezilebilecegi gibi, oyundaki en temel
durum ‘bekleme’dir. Tiim oyun kentin “Gizli Emir”i beklemesi {izerine kuruludur. Bu
genel durum disinda oyun, karakterlerin farkli sebeplerle bekleyislerini gdsteren ¢esitli
sahnelerle de yiikliidiir. Oyun bu yoniiyle, Beckett’in Godot’yu Beklerken oyununu

cagristirmaktadir.
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Oyundaki bekleyis sahneleri sunlardir:

- Aktor Bilal ve Nigar birbirlerinden habersiz olarak ayni binada bekleyis halindedir.
Nigdr, Direktor’in ofisinde, geneleve gidebilmesi i¢in gerekli belgelerin
hazirlanmasini beklerken, Aktér Bilal ise sevgilisi Nigar’la ilgili bilgi alabilmek i¢in

Direktor’i bekler.

- Abdesthanenin oniinde karsilasan Bilgin ve Nigdr, bir slire sonra, niye orada
olduklarini ve neyi beklediklerini unutmus hale gelir, ancak yine de beklemeye devam
ederler.

- Direktor, Aktor Bilal’e tiyatrosu ile ilgili islem yapilacagini, Memurlar’in birazdan
islemi baglatacak evraki getireceklerini soyler. Bekleyis once olagan kosullarda baslar,
ancak sonra Memurlar’in beceriksizligi nedeniyle belgeler tiyatro sahnesine
ulagsmayinca Direktor ile Aktor Bilal arasinda absiirt durumlarin ve diyaloglarin

olustugu bir ‘siire¢’e doniisiir.

- Kelepgelenmis halde meyhanenin kapisinda duran ‘halk’, kendileri hakkinda

verilecek karar bekler.

- Senelerdir tiinelde ayni resim sergisini gezdiren Rehber, ihbar edildigini duymus,
caresizce Memurlar’in gelip onu alacagi am1 beklemektedir. Bu bekleyisin siiresi

belirsizdir.

Oyundaki genel ‘bekleme hali’nin ve yukarida yer verdigimiz sahnelerdeki durumun
ortaya cikarilmasi i¢in, Lecoq’un ‘bekleme’ egzersizleri, ilgili sahnelerin mekanlar
(‘Direktoriin ofisi’, ‘tiyatro sahnesi’, ‘meyhane Onii’ ve ‘tlinel’) icinde galigildi.
Dogaclamalarda, sahnede bekleyis durumunda olan karakterler (6rnegin, ‘Aktor Bilal
ve Nigar’ veya ‘Rehber ve turist kafilesi’ vd.), bu beklemeyi, s6z kullanmaksizin, her
mekanin kosullar1 dahilinde ¢alisildi. Ikinci asamada, alistirmaya &nce sesler ve sonra
ilgili sahnelerdeki diyaloglar eklendi. Son agamada, yapilan dogaglamalarda ortaya

cikan sahici anlar izole edilerek, karsi-gercekei bir teatrallik anlayisi i¢inde yeniden
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canlandirildi; sozler ve bekleyis bedende arandi, hareketler biiyiitiildii ve beklemedeki

dogal akisin temposu mekanlarin kosullar kullanilarak ¢esitlendirildi.

Oyunda goriilen diger durumlar ise ‘karsilagsma’, ‘ayrilik’ ve ‘kabullenme’ olarak
belirlendi ve bunlar iizerine dogaclamalar yapildi. Ornegin ‘tiyatronun kapatilmasi’

sahnesi, ‘karsilagma’ ve ‘kabul etme’ durumlar tizerinden ¢aligildi.

4.2.5. Ekip Cahsmasi Kosullarinin Olusturulmasi Ve Koro Cahsmalan
4.2.5.1. Oyundaki Toplumsal Kesimler Ve Grup Dogac¢lamalar

‘Gizli Emir’ oyununda, hikayenin merkezinde karakterler degil, ¢esitli halk kesimleri
bulunmaktaydi. Romandaki karakterler, bireysel olarak degil, ait olduklar1 toplumsal
gruplar i¢inde ele alindilar. Sahnelerin temasi, ‘Memurlar’, ‘Aydinlar’, ‘kent sakinleri
ya da halk’ olarak kiimelenmis topluluklar iizerinden aktariliyordu. Bu topluluklar
oyun boyunca birlikte hareket ettiklerinden, oyuncularin da kendi iclerinde bu
birlikteligi kurmalar1 gerekiyordu. Bu sebeple, gerek grup halinde uzam yaratabilmek
ve gerekse hem bireyselligi hem de toplumsal bir kategoriyi yansitacak sekilde ayni
amag ve hareket birligi icinde oynayabilmek, prova donemi boyunca iizerinde en ¢ok
durulan meselelerden biri oldu. Ayni amagclarla hareket eden bir fiziksel yap1
kurabilmek iizere, oyuncularin kolektif bir yaratim siirecine girmeleri saglanmaya
calisildi. Bu sebeple, prova siirecinin neredeyse tamaminda, sahnedeki toplu
hareketleri ve koro bdliimlerini olusturmak iizere Lecoq’un grup egzersizleri

kullanildi.

Bu egzersizler kapsaminda ilk olarak, oyuncu kadrosu ‘isyancilar’ ve ‘isyam
bastirmaya calisanlar’ olarak iki gruba ayrildi. Bu iki grup, kendi ekibindeki
karakterler ile en fazla bir omuz mesafesi birakacak sekilde durabilmeyi ve bir ‘balik
siiriisii’ gibi hareket etmeyi denedi. Giderek, karsilarindaki grupla mesafelerini
korumak ve onlardan gelecek ataklara karsi temkinli olmak iizerine ¢alisildi. Bu ilk
dogaclama dizisinde gruplar birbirleriyle iletisime ge¢mezken, ikinci asamada, iki
grubun birbirlerine beden hareketleri ile yanit vermesi iizerine yogunlagildi. Daha

sonra gruplar, ‘sdzlii iletisime’ de girerek diyalog kurmaya basladilar. ‘Isyancilar’ ve
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‘kolluk giicii'nden sonra ‘halk’ ve ‘memur’ gruplari i¢in ¢alisildi. Oncelikle iki grup
da birleserek, ‘halk’ ve ‘memur’ olarak iki statiiyii de deneyimledi. Iki statiiniin ritmi

ve i¢ dinamikleri, oyundaki olaylara ait eylemlerde arandi.

Bu dogaclamalar, memur ve halkin kars1 karsiya geldigi sahneler i¢in on fikirler
iretilmesini sagladi. Dogrudan sahnelemeye tasinacak hareket diizenleri de olustu.
Oyunun birinci sahnesinde gosterilen, kentin giindelik yasami; 6rnegin, siradan bir
giinlin akisinin tehdit igerikli bir anons ile kesilmesi ve anonsu duymak iizere bir araya
gelinmesi asamalarinin her biri iizerine calisildi. Yeni bir yasak ya da cezalandirma
tehdidi iceren bir anonstan sonra verilen tepkilerin neler oldugu, saskinlik ve korkunun

tetikledigi ‘beden katilig1’, ‘hareketsizlik’ gibi formlar ortaya ¢ikarildi.

Ik sahne igin yapilan bu grup dogaclamalari, sonraki sahnelerdeki ‘haber alma’
anlarina; o6rnegin, ¢alan bir telefon, bir gazete haberi, yol lizerinde duyulan kiigiik bir
ses veya tutuklama haberlerinin gelisi gibi durumlara aktarildi. Bu dogaglamalardan
oyuna pek ¢ok durum tasindi. Yeni bir gelismeyle ilgili ilk tepkiler, koro yapis1 iginde
verildi. Yiksek gerilim igeren sahnelerde, ellerindeki giicli arttiran Memurlar’in
anonslari sirasinda, fislenen isimler agiklanirken, Aktér Bilal’in tiyatrosu tutuklular-
evi'ne gevrilirken veya Memurlar, Heykeltiras Nizam 1n sergisini dagitirken de bu

kolektif tavir surdd.

4.2.5.2. Koro Cahsmalan

Oyunda ¢ok fazla ‘koro yapisi’ bulunmaktaydi. Koro, yalnizca kentteki atmosferi
degil, ayni zamanda karakterlerin i¢ seslerini de aktarmaktaydi. Metindeki
diyaloglarin ¢cogunun koro tarafindan dile getiriliyor olmasi, oyuncularin hem ekip
olarak uyumlanmak hem de koral birlikteligi saglamak {izere yogun bir calisma icine
girmelerini gerektiriyordu. Bu sebeple, bir agizdan ve tek bir beden gibi hareket

edebilme ihtiyacini yanitlayacak Lecoq egzersizlerinden sik¢a yararlanildi.

Bu dogrultuda en sik, Ag Atma ve El Degirmeni egzersizleri kullanildi. Lecoq

Pedagojisi’nin 20 temel hareketi arasinda olan ‘ag atma’ ve ‘el degirmeni’ hareketleri
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tiim kadro tarafindan uygulandi. Oyuncular uygulamalar sirasinda bu iki hareketi
biiyiittii, kiigtilttii, yavaslatti, geri sard1 ve en kiigiik parcalarina ayirip tekrar biiyiittii.
Uygulamalarin sonunda, hareketin baslangi¢ ve sonlanisinin en belirgin (artikiile
edilmis) halde goriilebildigi anlar belirlendi. Bu isaretleme, hareketlerin eszamanli
yapilmasint kolaylastirdi. Bu iki egzersizde ortaya ¢ikan koreografiden, sadece
koronun eszamanliligi ic¢in yararlanmakla kalinmadi; koreografi, ‘Gizli Emir’in
‘Riiya’s1 olarak adlandirilan sahnedeki yogun ve torensel atmosferi yansitmak iizere,

su replikler esliginde dogrudan kullanildi:

“Gizli emre karsi giiveniniz istiine konusmamiz lazim... Gizli emir nedir? Gizli emir
dogumdur. Gizli emir zaman zaman kente girer, dolagir. Aramizda kalir bir siire. Bakarsiniz, sabah
aydinliginda bir kule gibi soyle ucundan goriiniivermistir, bakarsiniz diislerinize girivermistir ve
aciklamistir size kendisini. Gizli emir kimi zaman sahipsiz bir beygir gibi otlaya otlaya gelir ve tirkiip
kacar. Kimi zaman da sis gibi ufukla birlikte yaklasir. Ben onu birka¢ kez ele gecirecek gibi oldum,
evet, ama dostlarimizin telagindan su gibi akip gitti avuglarimizin arasindan. Anladim ki, alingandir
gizli emir. Ama bizsiz yasayamaz. Yokken de vardir ve gergekte o zaman vardir. Evet, bize diisen de
sogukkanli olarak beklemektir onu. Biz inandik¢a gizli emir var demektir ve her an, belki de simdi
gelecektir.”

Gizli emire ovgiiyli torensellestiren bu sahnede, bir térende siir okuyan bir cocugun,
siirde gecen her sozciigii gorsellestiren jestler yapmasini ¢cagristiran bir hareket diizeni
kuruldu. Yukaridaki tirad1 ‘ag atma’ ve ‘el deg§irmeni’ hareketleri esliginde seslendiren
Aydinlar’in, gizli emri adeta kutsayan tavirlarindaki traji-komik, yansitilmaya

calisild1.

4.2.5.3. Kalabalik Sahnelerin Ritminin Bulunmasi

Bir hareketin ritmi yoksa, bir formu ve yasami da yoktur. Ayn1 sekilde oyundaki
sahnelerin de ritmi yoksa, sahneler yasamdan uzak goriiniir. Prova boyunca, 6zellikle
toplu halde hareket edilen sahneler ve koronun diyaloglari, olduk¢a kaotik ve
gii¢siizdii. Bu genel durum disinda, 6zellikle ‘Sergi Baskini’ sahnesinde, Heykeltirag
Nizam ve aydin arkadaglarinin, baskini gerceklestiren Memurlar’a kars1 gelirken toplu
halde bir ritim yakalamalarini gerektiren, zorlu bir hareket diizeni vardi. Bu sahnede

miizik gibi harici bir yonlendirici de bulunmadigindan, oyuncular ortak bir ritim
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kuramiyor ve bu da hareketlerde akis sorununa neden oluyordu. Ritim birliginin

saglanmasi su egzersizlerle miimkiin oldu:

Ik egzersizde, Heykeltiras Nizam disinda kalan tiim Aydinlar bir daire olusturacak
sekilde yerleserek, bir yandan kalp atis1 ritmi tutarken bir yandan da birbirlerine top
attilar. Amag, ritmi bozmadan topun elden ele ge¢mesini saglamakti. Ardindan
egzersize, baskini gergeklestiren Memurlar eklendi. Memurlar’in gorevi, Aydinlar’in
tuttugu diizenli ritimle uyumsuz, miimkiin oldugunca cesitli ve sasirtici ritimler
bulmakti. Oyuna ikinci bir top girdi ve onlar da kendi aralarinda ritim kontroliinii
kaybetmeden ve topu diisiirmeden siirdiirdiikleri ikinci bir oyun kurdular. Her grup
farkli kalitelerde ve tempolarda atislar denedi. Ornegin Aydinlar’n atislari nazik iken
Memurlar’in atiglar1 ‘stakato’ ve agresifti. Bu egzersizler araciligiyla sahnelerdeki

genel ritim ve tempo ig¢sellestirilmeye calisildi.

Bu ¢alisma ile ‘Sergide Baskin’ sahnesinin hem koro dengesi kurulmus oldu, hem de
bu dengeyi kasitli olarak bozmasi gereken Memurlar’in kendi iclerindeki ortak ritim
kesfedildi. Son asamada sahneye Heykeltiras Nizam da eklendi. Nizdam’n, sergi sahibi
olarak, Memurlar ve Aydinlar’in olusturdugu bu ritme yanit vermemesine, sadece
bedeniyle uyum saglamay1 denemesine karar verildi. Ritim c¢aligmalari, ger¢ekei bir
oyunda ancak repliklerle aktarilabilecek bazi dramaturjik detaylarin da goriiniir

olmasini sagladi.
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Sekil 5. Kalabalik Sahnelerin Ritimlerinin Bulunmas1 Ornegi
(Gizli Emir Oyun Fotograflari, 2019)

4.2.6. Oyundaki Karakterlerin Yaratilmasi
4.2.6.1. ‘Karakterizasyon’da Hayvan Egzersizlerinin Kullanim

Provalarmm ilk giinlerinde, karakterlerin; grotesk ya da amorf bedenler (yliksek
omuzlar, iri gobekler, eksik uzuvlar vs.) gibi, farkli beden formlar1 iizerinden
calisilmas1 diisiiniilmiistii. Ancak, hayvan egzersizleri daha zengin imkanlar

sundugundan, karakterleri hayvan bedenleri {izerinden kurma yoluna gidildi.

Hayvan bazli karakterizasyon caligmalari, bir iislip birligi olusturmak amaciyla,

oyundaki tiim karakterlere uygulandi ve su sekilde ilerledi:

Her oyuncu 6nce, oynayacag1 karakterde ‘tutacagi’ hayvanin 6zelliklerini belirledi.
Hayvan c¢alismalari, kaslarin alistk olunmayan bir sekilde kullanilmasini
gerektiriyordu. Bu nedenle oyuncular 6ncelikle, sectikleri hayvanin formunu alarak
sessizce ve hareketsizce beklemek, daha sonra mekanda hareket etmek {izerine

caligtilar. Ardindan, basit eylemler secilerek, bunlarin s6z konusu hayvana 6zgii bir
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nitelikle yapilmasina ¢alisildi. Hayvanlar bedende olusmaya basladiginda, onlara birer

ses ve konusma verildi.

Ornegin, Direktér rolii icin ‘akbaba’ hayvami atandi. ‘Akbaba’ ile
Ozdeslestirebilecegimiz, tehditkarlik, sinsilik, giicliilik ve atiklik gibi sifatlar, bu
karakterin ‘otoriter’ ve ‘siyaset¢i’ Ozelliklerinin vurgulanmasini sagliyordu.
Yukaridaki egzersizler, bu hayvan baz alinarak ilerletildi. Ancak, sahnelerin
calisilmasina gegildiginde, ‘akbaba’nin Direktor’deki ‘agirlik, hantallik, tepkisellik
gibi Ozellikleri aktarmaya yetmedigi ve oyunun ritmini yavaslattigi fark edildi.
Boylece ‘akbaba’ bir bagska memura devredilerek, Direktor igin ‘domuz’un

secilmesine karar verildi ve tiim ¢alismalar yeniden yapildi.

Seyircinin ‘secilen hayvani’ tam olarak gormemesi ve yalmizca karakterdeki
yansimalarin1 sezebilmesi icin, egzersizin ikinci asamasinda, hayvansi 6zellikler

kisildi, fakat hayvanin tamamen kaybedilmemesine dikkat edildi.

Provanin ilerleyen siireclerinde, bu egzersizlerin sik¢a yinelenmesi gerekti. Ciinkii
farkli sahneler ve kosullarla calisildikca, karakterler icin temel alinan hayvansi
Ozelliklerin bir kisminin yitirilmesi ya da karakterin ¢izgisinin belirsizlesmesi s6z
konusuydu. Oyuncularin ‘birden fazla rol” oynamasindan kaynaklanan zorluklar da
buna eklendiginde, karakterden uzaklasildigi hissedildik¢e temel egzersizlere

doniilerek, secilen hayvanin kesfedilmis 6zelliklerinin yeniden hatirlanmasi saglandi.

Oyundaki hemen her karaktere ve grup tiyesine farkli hayvanlar atandi:
Direktér- Domuz

Memurlar;

Birinci Memur: Akbaba

Ikinci Memur: Mirket

Ucgiincii Memur: Tembel Hayvan

Dordiincti Memur: Bulldog

Besinci Memur: Tavus kusu

Aktor Bilal: Zurafa
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Yazar Sermin: Tavuk
Siyaset¢i Ahmet: Bukalemun
Nigar: Kedi

Karakterlerin fizikselliginin hayvan egzersizleri lizerinden bi¢imlendirilmesi, 6zellikle
memurlar grubunun her bir liyesi i¢in atanan hayvanlar, oyundaki siyasi i¢erigin altinin
cizilmesi bakimindan da islevsel bir gorsellik sundu. Baski altinda yasayan bu kentte,
kamu gorevlileri tipik davraniglar icinde gosterilmekteydi. Biirokrasinin yavas
isleyisini yansitan ‘tembel hayvan’in yavashgi, ilgisizligi ve kendi ¢ikarlari igin
hareket etmesi 6zelligi ile ‘mirket’, kolluk giiglerinin uyguladig1 siddeti temsil etmesi
nedeniyle ‘akbaba’ ve dikkatsizligi, heyecani nedeniyle islerin sarpa sarmasina yol
acan ‘tavuk’ ve ‘tavus kusu’ gibi hayvanlar, oyundaki elestirel bakisin ajitasyon

yoluyla degil, ironik bir iislipla islenmesini kolaylastirdi.

4.2.6.2. Karakterizasyonda Lecoq’un ‘Dokuz Durus’unun Kullanim

Oyunda Direktor’ii oynayan oyuncu hari¢, tim kadro en az iki karakter
canlandirmaktaydi. Bu durum, bir karakterden digerine gegerken zorluklar
yasanmasina, karakterlerin devamliliginin bozulmasina yol agmaktaydi. Karakterlerin
temel 6zelliklerinin siliklesmesinin 6niine gegmek ve rol gegislerini rahatlatmak tizere,

her karaktere, oyun boyunca koruyacagi bir ‘beden ¢izgisi’ atanmasina karar verildi.

Birinci Boliim’de ‘Hareket ve Durma’ iliskisini incelerken, Pedagoji’de her hareketin
‘durmak’ tlizerinden arastirildigini belirtmistik. Bu ayn1 zamanda, karakterin ‘beden
¢izgisi'nin, ‘beden durusu’ araciligryla saptanabilecegi anlamina gelmekteydi. Farkli
cizgiler olusturmak, farkli postiirler ve dengeler bulmaya bagliydi. ‘Gizli Emir’

oyununda bu arayis i¢in, Jacques Lecoq’un belirledigi ‘dokuz durus’ kullanildi.
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Sekil 6. Jacques Lecoq’un Belirledigi Dokuz Durus
(Prova Notlari, 2019)

Dokuz durus ¢alismasi su sekilde ilerledi:

Bu dokuz durusu, her oyuncu, sirali sekilde denedi. Sonra, duruslar arasindaki gegisler
caligildi. Her durus, farkli bir denge merkezinin ve farkli bir seviye ve agirlhigin;
dolayisiyla farkli bir beden ¢izgisinin deneyimlenmesini saglamaktaydi. Boylece
dokuz durusun her biri ve bir durustan digerine gecis, ayn1 zamanda farkl karakterlere
gecisi temsil etmeye basladi. Bu duruslari biiyiitiip-kiigiiltmek, denge, nefes ve
dramatik gerekcelendirmeler esliginde calismak, farkli roller oynanan sahnelerin
birbirine kolayca baglanmasina neden oldu. Dokuz durusun sirali ve sirasiz
kullanimlari, sahnelerdeki doniistim anlarmin teatral bir yapi i¢inde sunulmasini da

sagladi.

Oncelikle, daha entelektiiel ve kapali bir sosyal yasam siirdiiren Aydinlar’in beden
cizgileri lizerinde ¢alisildi. Bu grubun beden ¢izgileri belirlenirken Siyaset¢i Ahmet’in
yandaglhig1, Aktor Bilal’in her seye ragmen liretim yapma arzusu, Heykeltiras Nizam’
gizli sakli, bir zarar gormeden yiiriitmeye ¢alistig1 sanat faaliyetleri ve Yazar Sermin’in
gizli emirin gelecegine dair emin tavri, beden ¢izgilerine yansitilmaya calisildi.
Ornegin, Aktor Bilal’in beden merkezi omuzlariyken, Siyasetci Ahmet’in beden
merkezi gobegi, Heykeltiras Nizam’in ise elleri olarak belirlendi. Beden dengesi
bakimindan ele alirsak; Yazar Sermin tamamen dengesini yitirmis ve agiklama yapma

arzusu ile stirekli 6ne dogru hamleler yapan bir bedene sahipken, Heykeltiras Nizdm
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cok sevdigi heykelini temsil edercesine, dikligini ve yere kokliiliigiinii korumaya
caligmaktaydi. Direktor ise, beden ¢izgisini bedeninin iist tarafinda tutarak, dengesini

suratindaki maskede ve her daim keskin hareketler yapan ellerinde topladi.

Oyunda alt1 ¢izilen korku ve belirsizlik hali, kent insanlarin1 giderek daha fazla
etkilemekteydi. Bu durumun sahneye, yalnizca diyaloglar degil, karakterlerin degisen
bedenleri araciliiyla da tasinmasi isteniyordu. Dokuz durus ¢alismasi bu amag i¢in de
kullamildi. Ornegin, Aktor Bilal baslangigta dengesi saglam ve koklii bir beden ¢izgisi
sunarken; tiyatrosunun kapatilmasi ile, el ve bacak koordinasyonunu kaybetmis,
dengesiz bir bedene girdi. Nigdr ise tiim oyun boyunca siirdiirdiigii ‘geneleve gitmek
isteme’ seriiveninde beden ¢izgisini dengeli tutmaya calistiysa da, eski aski1 Aktor Bilal
ile karsilasmasindan sonra bu ¢izgiyi kaybetti ve beden enerjisini kafa bolgesine

yogunlagtirdi.

Artan gerilimden en az etkilenen bedenler ise, yandas olduklar1 tarafi degistirmeyen
Siyaset¢i Ahmet ve Yazar Sermin’in bedenleri oldu. Keza, Memurlar da beden

dengelerini, oyun boyunca temel aldiklar1 hayvanlarla uyumlu sekilde tuttular.

4.2.6.3. Karakterizasyonda Commedia Dell’arte Kullanim
Karakterizasyonun ve karakterler arasindaki iliskilerin olusturulmasinda, duygularin
biiylitiilmesini  deneyimlemek adina, zaman zaman Commedia dell’arte’nin

ilkelerinden de faydalanildi.

Bir alistirmada, oyuncular tek bir ¢izgi halinde yan yana durdular ve Commedia
dell’arte’nin ana karakterlerinin temel 6zellikleri olan, ‘hirs, aglik, ask ve kiskanglik’
gibi sifatlar segtiler. Bu sifatlar, egzersiz i¢in belirlenmis repliklerin tonlamasina
yansitildi. Her turda duygu seviyesi daha da arttirildi ve bu dongiiye, duygularin en
yiiksek hissedildigi noktada son verildi. Oyuncular sinirlarin1 zorlayarak, bu denli
yiiksek duygularin yarattigi korkuyu ve aciyr hissetmeyi denediler. Alistirmanin
sonunda oyuncular, karakterlerinin Harlequin’e mi yoksa Pantolone’ye mi yakin

oldugunu tartistilar. Commedia dell’arte’nin klasiklesmis iki karakteri olan Harlequin
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ve Pantolone’den yola ¢ikilarak yapilan bu g¢alismanin amaci, duygularin siddetli
versiyonlarmin —Lecoq’un ifadesiyle- ‘insanlik komedisi’ yolu ile bulunmasini

saglamakti.

Oyunda 6zellikle Direktor, baz1 6zellikleri ile Pantalone’ye (usta, giicii elinde tutan,
cabuk hiddetlenen, kavgaci vs.) benzemekte ve duygu durumlarimi uglarda
yasamaktaydi. Memurlar ise Arlecchino (hizmetkar) ozellikleri gostermekteydiler.
Direktor karakteri i¢in Pantalone’nin 6zellikleri kullanildi; hafif kambur bir durusa
sahip, ani 6fke patlamalar1 yasayan, 6fke aninda sasirtict bir ¢eviklige sahip olabilen,
okstiriik ve nefes darlig1 nobetleri gegiren, igtahli, cimri, iftiraci ve kavgaci bir yap1
kuruldu. Memurlar ise halk ile bas basa kaldiklarinda ve onlara emirler verip
arzuladiklar1 gibi cop indirdiklerinde Pantalone, fakat Direktér’iin karsisindayken

Arlecchino ozellikleri tagimaktaydilar.

Ote yandan oyundaki ‘asiklar’in ele almisinda, Commedia dell’arte temalarindan
yararlanilarak bazi sahnelerin melodramatik yapisi bozulmaya, oyunsu ve hafif
sahneler olarak kurgulanmaya c¢alisildi. Bilindigi gibi, Commedia dell’arte
oyunlarinda ¢ogunlukla ask Oykiileri islenir. Asik karakterler genellikle olaylardan
derinden etkilenir ve duygularini kontrolsiizce disa vururlar. Ozellikle erkek asiklar
cagin modasia uygun giyinirler ve davraniglar zariftir. Edebi agizla konusur ve
karsilarindakini kolay etkilerler. Kadin asiklar ise erkeklere nazaran daha romantiktir.
‘Gizli Emir’ oyunundaki ask sahnelerinde, yukarida siraladigimiz o6zelliklerle
paralellik gosteren durumlar saptandi. Kadin asiklarin Commedia dell’arte’de
tanimlanan 6zellikleri, Nigar’in 1srarci ve duygusal tavirlarinda kullanildi. Bir yandan,
yasadig1 asir1 duygular nedeniyle geneleve gitmek gibi bir istekte bulunmasi; bir
yandan da Aktér Bilal’le karsilastiginda onunla yeniden birlikte olmak istemesi, bu
asiriligin gostergelerinden biriydi. Aktor Bildl’in, Nigar’a duydugu agska ragmen onun
evli oldugunu 6grenince soylu bir tavir, gururlu bir tutum iginde geri ¢ekilmesi de yine

Commedia dell’arte temalarindan yararlanilarak dogacglandi.

Commedia dell’arte temalarindan yararlanarak yapilan bir bagka uygulama da ‘Sanssiz
Asiklar Egzersizi’ idi. Bilindigi gibi, Commedia dell’arte’nin asiklar1 genellikle
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birbirine kavusamayan ve sanssiz ¢iftlerdir. Bu dogaclama da birbirine kavusamayan
Bilal ve Nigar karakterlerinin ‘ulasamama’ durumlarim1 sahneye tasimak tizere
kullanildi. Egzersizde Nigdr, Aktor Bilal ve Heykeltiras Nizam ve Yazar Sermin‘den,
gittikleri bir tiyatroda, gosteri 6ncesi fuayede aileleriyle birlikte beklemeleri istendi.
Ayn1 anda ve ayn1 mekanda, iki sevgili ve aileleri kars1 karsiya oturdu ve bekledi.
Tiyatro oyunu bittiginde herkes bulundugu alani terk etmek iizere harekete gecti.
Asiklar birbirlerine ‘hosca kal’ diyecekleri son bir konusma yapmak igin bir araya

geldi, fakat iki taraf ne veda edebildi ne de tiyatro salonunu terk edebildi.

Bu calismada kesfedilenler Aktor Bilal ve Nigar’in kent i¢inde birbirlerinden kagtigi
ve karsilagtigi sahnelerin kurulmasi i¢in referans alinmis ve dogaglamalar sirasinda
ortaya ¢ikan birka¢ temel hareket dizisi ve sozsliz oyun dogrudan sahneye

taginabilmistir.

4.2.6.4. Karakterlerin Degisen Kosullardaki Eylemlerinin Cahsilmasinda

Elementlerin Kullanim
‘Gizli Emir’ oyununda siklikla bagvurulan araglardan biri de ‘elementler’dir.
Elementlerden en ¢ok, karakterlerin farkli sahnelerde (farkl: verili kosullarda) degisen
tutum ve davraniglarini yansitmak i¢in yararlanilmistir. Sadece bu amagcla degil;
atmosfer kurmak, karakterleri boyutlandirmak ve toplu eylemlerin ritmini kurmak
tizere de basvurulan element dogaclamalarinda kesfedilenlerin 6nemli boliimii, ‘Gizli

Emir’ oyununda dogrudan sahneye taginmistir.

Ucgiincii Boliim’de aktardigimiz temel element egzersizleriyle 1sinan oyuncular, daha
sonra, c¢alistiklar1 elementlerle sahnelerdeki atmosferler arasinda baglanti aradilar.
Ornegin, kentin geriliminin daha diisiik oldugu noktalarda hava elementi, gerilimin
arttig1 sahnelerde ise ates elementi temel alinarak hareket edildi. Oyundaki genel
‘bekleme’ halinin vurgulanmak istedigi sahnelerde ise, karakterlerin ve gruplarin

fiziksel eylemleri toprak elementiyle calisildi.
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Sekil 7. Bekleme Hali
(Gizli Emir Oyun Fotograflari, 2019)

Gruplarin kars1 karsiya geldigi sahnelerin hareket diizeni olusturulurken, birden fazla
elementten yararlanilarak, her grubun kendi i¢ ritmini bulmasi saglandi. Ornegin,
sergi baskinini konu alan sahnede, baskin yapan taraf olan Memurlar atesle ¢alisirken,
saldirtya maruz kalan Aydinlar’in garesizligi toprak elementi ile ¢alisildi. Ya da,
Memurlar baskin sirasinda ‘ates gibi’ hareket ederken, Direktor’iin karsisinda aniden

topragmn etkisi altindaymis gibi hareket ettiler ve ates elementini, Direktor’e biraktilar.

Tiyatrosu kapatilan Aktor Bilal’in, Memurlar tiyatroya girdigi zamanki elementi ates
olarak secilmis iken, karsisinda ayni element ile duran Memurlar’in artan tehdit ve
siddetleri nedeniyle O6nce topraga, kendi kafasina aldig1 cop darbesinden sonra ise hava
elementine doniistiiriildii. Keza, Memurlar da, ates elementi ile basladiklar1 sahneyi,
Aktor Bilal’in cop darbesiyle yere yigilmasinin ardindan, ceza alma korkusuyla

sinerek, toprak elementiyle tamamladilar.

Karakterlerin farkli sahnelerdeki ritimleri kurulurken de ayni c¢aligmalar yapildi.

Ornegin, kentte olan-biteni umursamayan Bilgin karakteri su elementi ile ¢alisirken,
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amacini gergeklestirmek tizere siirekli kosturan Nigdr’in eylemlerinin ritmi, yine ates

elementinden yararlanilarak kuruldu.

4.2.7. Sahnelemeye Dogrudan Aktarilan Araclar
4.2.7.1. Bufon

Ucgiincii Béliim’de detaylica degindigimiz gibi, zaman icinde gok biiyiik bir degisime
ugrayan bufon’larin islevi ‘toplumla dalga gecmek’tir. Bundan hareketle, provalarin
ilk haftalarinda Memurlar’in bufon karakterler olmasina karar verilmisti. Bu amacla
cok sayida dogaglama yapilmis, ancak gerek diger karakterlerden ¢ok ayriksi
durmalar1 nedeniyle, gerekse dramaturjik gerekgelerle Memurlar’in bufon olmasi
fikrinden vazgegilmistir. Uciincii Boliim’de de degindigimiz gibi, bufon’lar,
yaradiliglart geregi, hem bu diinyaya ait degillerdir hem de her seye ‘karsi’dirlar.
Bufon’larin bu o6zellikleri, Memurlar’in ‘itaatkarlik’, ‘sadakat’ gibi bazi temel
niteliklerinin zedelenmesine yol agmistir. Her seyden 6nce Memurlar’in Direktor ile
olan baglantilar1 ¢ok farklilasmis, Direktor karakterinin muktedirliginin zedelenmesi
riski dogmustur. Keza, Direktor’iin bufon’larin sefi konumunda olmasi, onun baska
bir diinyadan olup olmadiginin sorgulanmasi ihtimalini de dogurmus ve bu, ilgili
sahnelerde, yeraltiyla yeriistiinii i¢ ice gegiren farkli bir evren ortaya ¢ikarmistir. Bu
evren, rejinin belirledigi ¢ercevenin disinda oldugundan, bu fikirden vazgecilmis ve

icinde yasadigimiz diinyay1 ¢agristiran gondermelere agirlik verilmistir.

Oyundaki tek bufon’un, Abdesthane sahnesinde goriinen Ayakkab: boyacisi olmasina
karar verilmistir. Ayakkabt boyacisi, uzun zaman emrin gelmesini bekleyen ancak
daha sonra inancini ve giderek de akil sagligini yitiren bir karakterdir. Artik bu emrin
uydurma bir emir oldugunu savunmaktadir. Gizli emirle alay etmesi, bu karakteri
digerlerinden ayriksi1 kilmakta, tiim kentteki ‘bekleyis’ halinden siyrilarak, farkli bir
cizgiye sahip olmasina yol agmaktadir. Bu 6zelligi, Ayakkabr boyacist’nin ‘bufon’

olarak calisilmasi fikrinin hareket noktasi olmustur.

Bufon’un yaratilmasi siirecinde oncelikle, ona devasa ve deforme bir beden yapisi

kazandiracak iki kostim ¢izilmistir. Ayakkabt boyacisi’nin oyundaki diyaloglar
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yeterli goriillmediginden, ‘bufon’ temelinin yerlesebilmesi i¢in metin-dis1 ¢alismalara
basvurulmustur. Ornegin, gizli emirin yalan olduguna dair uzun ve ironik bir ‘halka
seslenis’ konusmasi yazilmis ve Ayakkabi boyacisi’n1 oynayacak olan oyuncunun, bu
metin-dis1 tirat izerinden pratik yapmasi saglanmistir. Bu tirat araciligiyla ‘bufon’
bedenini kesfeden oyuncu, bu deneyimini karakterin oyundaki repliklerine ve tavrina
aktarmistir. Son asamada ise, diger karakterlerle iletisimini arastirmak {izere grup
dogaclamalar1 yapilmis ve ortaya ¢ikan bufon karakterinden herkesin c¢ekindigi
kesfedilmistir. Oyle ki, abdesthanenin asil sahibi olan Abdesthane bekgisi dahi, onunla
bas edemeyip kendi mekanini terk edecek ve bdylece Ayakkabt Boyacist (bufon),
istedigi igerik ve siirede konusmalar yapacagi, gelip giden insanlarla dalga ge¢cme

imkani1 bulacagi bir alana sahip olacaktir.

4.2.77.2. Maske

Bilindigi gibi maske, karaktere ait imgeleri ¢ok giiclendiren bir aragtir. Bu nedenle
rejinin ilk tercihi, maskenin sadece Direktor tarafindan kullanilmasi olmustur.
Romanda sorgulamalar yiiriiten tek kisi Direktor’diir, fakat oyun metninde Direktor
daha gizli, ulasilmas1 zor olan bir yere konumlandirilmistir. Herkesin istedigi zaman
muhatap olabilecegi biri degil; huzuruna ¢ikabilmek i¢in belli asamalardan gecilmesi

gereken bir ‘kural koyucu’ olarak ele alinmaistir.

Direktor’tin ilk maskesi bu dramaturjik bakis esliginde, ‘devasa’ bir maske olarak
tasarlanmisti. Ancak provalar ilerledikce, bu boyutta bir maskenin diger karakterlerin
teatral uzaminm isgal ettigi goriildii. Bu dev maske, ¢ok biliyiik bir enerji ve uzam
yaratmig ve onu takan bedene ulasmaya calisan diger bedenlerle arasinda bir
dengesizlik olusmustu. Bu nedenle Direktér’lin maskesi yeniden tasarlanarak normal

beden boyutlarina yaklastirildi ve sadece ifadesinin sundugu énermelerle yetinildi.

AYOT un bast olan Direktor igin tasarlanan bu nihai maske, hem her istedigini
yaptirmak isteyen bir bebegi, hem de inat¢1 ve narsist bir kisiligi yansitiyordu. Maske
bliyiik ve beyazdi. Beyaz, icerideki kirlenmislige ragmen disartya temiz goriinmeye

calisilmasini temsil ediyordu. Maskeye fallusu andiran bir burun eklenmesi de
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Direktor’in ‘erkeklik’ imgesini gliglendirmeye yariyordu. Bu maske ayni zamanda
karakterin olusturulmasina da onemli katki saglamistir. Direktoriin fizikselligi, bu

maskeden yola ¢ikarak iiretilmis bir fizikselliktir.

Sekil 8. Maske Kullanimi
(Gizli Emir Oyun Fotograflari, 2019)

Bu maskeyle ¢alisildiktan bir siire sonra, 4 YOT 'a mensup diger karakterlerin de maske
kullanmas1 gerektigi fikrine varildi. Bu tercihin hareket noktasi, maskenin, iktidar
imgesini ¢ok giiclii kurabiliyor olmasiydi. Bir diger sebep ise, AYOT mensuplarinin
halktan kopuk ve uzaktan bakan’ halinin agia ¢ikmasini saglamakti. Bu grubun maske
kullanmasi, siyasilerin ‘gergek yiiziinii gostermeyen’ kimseler olduklarna iligkin
yaygin kanaatin de altin1 ¢izmekteydi. Memurlar igin ise, ‘diirbiinii’ andiran beyaz
gozliikk maskeleri yapildi. Bu tasarimla, Direktor’iin ‘gdzetmenleri’ gibi davrandiklar

vurgulanmaya calisildi.

78



Sekil 9. Maske Kullanimi
(Gizli Emir Oyun Fotograflari, 2019)

4.2.8. Provada Karsilasilan Oyunculuk Problemleri

Ne tiir bir sahneleme anlayis1 i¢cinde calisilirsa ¢alisilsin, her prova siirecinde birtakim
zorluklar yasanmasit kagmilmazdir. Oyunculuk ya da sahneleme konusunda
karsilagilan problemlerin tamamina deginerek bu ¢alismanin amacinin disina ¢ikmak
yerine; prova siirecinin 6nemli boliimiinii etkiledigini gézlemledigimiz en temel iki
problemi ve bunlar1 agsmak amactyla yararlanilan Lecoq araglarindan s6z etmeyi uygun
gordiik. Bu problemlerden biri ‘sozlerdeki fizikselligi bulmakta ¢ekilen zorluk’, digeri

ise ‘oyuncularin gosterme egilimi’dir.

Oyun boyunca stirekli yiikselen tempo ve sahnelerde, art arda gelen kaotik olaylara
tepki verme gerekliligi, oyuncular ‘gdstermecilige’, yani gereginden fazla mimik ve
jest kullanmaya itmekteydi. Kimi zaman beliren bu egilimi kirmak, ‘ndtr maske

egzersizleri’nden sikc¢a yararlanmakla miimkiin oldu.

‘Fazla oynama’ egilimi genellikle, kalabalik sahnelerde goriilmekteydi. Bu nedenle,
bu tiir sahneler ¢alisilmadan 6nce oyuncularin iki gruba ayrilip ndétr maske egzersizleri
yapmasi planlandi. Her grup, belirli bir halk kesimini oynayan oyunculardan
kuruluyordu. Ornegin ilk grup Aydinlar’s oynayanlardan, ikinci grup Memurlar’dan

olusturuluyordu. Egzersizlere her seferinde, ‘ndtr maskeyi takma seremonisi’ ile
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baslandi. Bir grup, diger grubun karsisinda sirtlar1 doniik halde durarak, notr maskeyi
sakin ve incelikli bir sekilde yiiziine gegiriyordu. Bu seremoninin ardindan yapilan
dogaclama hangi temada olursa olsun, oyuncularin oncelikli amaci, maskeye
odaklanmak ve bu yolla enerjilerini yeniden diizenlemekti. Bir bagka deyisle, maske
takildigt andan itibaren gereksiz hareketlerin reddedildigi bir enerji seviyesi

bulunmaya ¢aligildi.

Egzersiz temalar1 genellikle oyunun i¢indeki durum ve eylemlerden se¢ildi (beklemek,
sergi gezmek, daktilo kullanmak vb). Uciincii B6liim’de degindigimiz ‘ndtr maskenin
yolculugu’ gibi Lecoq Pedagojisi’ne ait temalardan ise nadiren —ve sahnelere malzeme
iretmekten ziyade, oyunculuk c¢alismak {izere— yararlanildi. Nitekim, prova
doneminde siklikla kullanilan nétr maske dogaglamalarinda iiretilenler, oyundaki

hicbir sahneye dogrudan taginmadi.

Notr maskeye en ¢ok, oyuncularin ‘beden farkindaligi’ ve ‘ifade ekonomisi’ ile ilgili
problemlerini gidermek iizere basvuruldu. Bu egzersizlerin oyuncularda hemen her
zaman belirgin degisimler yarattigini belirtmek gerekir. Notr maske egzersizleri
sonras1 oyuncularin, bedenlerini tek bir par¢a halinde hareket ettirdikleri ve gereksiz

ya da abartil1 jestlerden biiylik oranda arindiklar1 gdzlemlenmistir.

Oyuncu kadrosunun zorlandigi bir baska temel alan ise, oyunun sdzlerindeki
fizikselligi bulmak olmustur. Bilindigi gibi, oyunun fiziksel tiyatro anlayisiyla
sahneleniyor olmasi; tiratlar ve diyaloglarla yetinilmeyerek, bedenler ve yaratilan
teatral uzamlar araciligiyla da bir dil kurulmasi anlamina gelmekteydi. Bu tercihin
oyun boyunca tutarli bigimde siirdiiriilmesi, her s6z ve repligin i¢cindeki dinamiklerin
kesfedilmesine bagliydi. Ancak, oyuncular olarak bu alanda yeterli deneyime sahip
olmamamiz, kaginilmaz olarak soz-beden iliskisinde zorlanmamiza neden oldu.
Karakterlerin derinliklerini ararken, ‘psikanalitik bakigla sorgulama’ egilimine girildi.
Onemli olan, karakterin sdzlerde degil bedende aranmasiyd: ve bu arastirma, Lecoq
Pedagojisi’nin ‘metin c¢aligmalar’’ araciligiyla yapildi. Bunlarin amaci metnin

bedenselligini kesfetmekti.
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Bu dogrultuda, tiim prova siirecinde kisa 6n ¢alismalar yapildi. Herhangi bir sahnenin
caligilmasina gegmeden Once, her oyuncudan, kendini bir varlikla —6rnegin, bir agag
veya bir kaya ile— Ozdeslestirmesi istendi. Aga¢c ya da kayanin bedenini ve
fizikselligini c¢alisan oyuncu, yavas yavas, bu durumunu anlatan bir hikaye
olusturmaya basladi. Boylece calismaya ‘s6z’ de eklenmis oldu. Bu dogaglamalar daha
sonra, ¢alisilacak olan sahnenin repliklerine aktarildi. Beden-hareket-s6z siralamasiyla
olusturulan bu absiirt metinler, oyuncularin oyun metnine bakislarinda énemli bir

doniisiim yaratt.

Bir baska calismada oyuncular, metni sahnelerdeki olaylara gore boliimlediler ve her
olay/boliim i¢in birer ‘fiziksel yolculuk’, ‘ritmik yolculuk’ ve ‘duygusal yolculuk’
aragtirdilar. Ornegin, sergi baskini sahnesindeki olaylar, replikler kullanilmaksizin
once sadece fiziksel olarak, daha sonra ritimler kesfedilerek ¢aligildi. Son asamada,
sahnedeki diyaloglar devreye sokuldu ve her replik, abartilmis duygular esliginde

seslendirildi.
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Sekil 10. Grup Dogaclamalari
(Gizli Emir Oyun Fotograflari, 2019)

4.2.9. Oyun Metnine Fiziksel Tiyatro Cercevesinden Bakmak

‘Gizli Emir’ oyununun prova/sahnelenme siirecinin bir 6zeti niteliginde olan bu
boliimde degindigimiz tiim ¢aligmalarin, metin se¢iminden sonra planlandigini
belirtmemiz gerekir. Bir baska deyisle, siireg, Lecoq Pedagojisi’nin araglari
kullanilarak ‘herhangi bir oyun’ liretmekten ziyade, bu araglarin ‘secilmis bir metne
uygulanip uygulanamayacaginin’ imkanlarimni arastirmak seklinde ilerlemistir. Ancak
yine de altin1 ¢izmek gerekir ki, Melih Cevdet Anday’1n ‘Gizli Emir’i, bir absiirt roman
olmasi niteligiyle, fiziksel tiyatro teknikleri bakimindan, gercek¢i bir romana gore son
derece avantajlidir. Clinkli yonetmene ve ekibe, farkli bir diinya ve farkli bedenler

Onerisi sunabilmektedir.

Sundugu farkli bedenler, Lecoq Pedagojisi’nin ‘bos bir mekanda yaratimin miimkiin

oldugu’ Onermesine inanmayi, bunu bizzat uygulama yoluyla deneyimlemeyi
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kolaylastirmistir. Dayatilmamis ve zorunlu olmayan absiirt kosullar, fiziksel tiyatro

uyarlamasi i¢in olduk¢a zengin bir yelpaze sunmustur.

‘Gizli Emir’de anlatilan her sey gercgektir ve bu, ‘seyircinin bugiin ile baglantisinin’
hep canli kalmasina imkan tanimaktadir. Prova siireci boyunca Fiziksel Tiyatro
yaklagimint se¢mis olmamiz ve Ozellikle de Lecoq Pedagojisi’nin araglarindan
yararlanmig olmamiz, bu yapinin ‘sagma’ tarafini biiyiitmiis ve gergcekten oldugu gibi
aktarilmaktan c¢ok daha ‘oyunlu’, ¢ok daha ‘sanatsal’ bir sahneleme imkanina
kavugsmamizi saglamistir. BOyle bir uygulama, seyircinin romanda bahsedilen
sagmaligr ‘izole’ edilmis halde gorebilmesine ve ona tepki verebilmesine de yol

acmustir.

Romanin okunmasinin ardindan, kisa bir siireyle de olsa, ‘metni gercekei bir yapiyla
ele alma’ denemeleri yapilmis ve bu siiregte, sinirlari belli, c¢ergevelenmis ve
dolayisiyla kisitlanmis bir diinya ile karsilagiimistir. Bu smirhilik, Lecoq
Pedagojisi’nin Onerileri esliginde asilabilmis; objeler, mekanlar, karakterler
‘fiziksellik’ ve ‘teatral uzam’ araciligtyla ortaya ¢ikarilabilmistir. Oyunun bu araglarla
ele alinmasi, ayni zamanda tiim ekibin kolektif bir anlayisiyla calisabilmesini
saglamis; sahnelerin dogaclamalar yoluyla ¢ikmasi, oyuncularin kendilerini
‘aktarici’dan ziyade ‘iiretici’ gibi hissetmelerine ve en oOnemlisi, dogaclamalar

sirasinda duyulan hazzin performansa sizmasina imkan tanimistir.
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SONUC

Tezde 6zetlendigi lizere, bedenin kendi sinirliligini agma istegi ve giindelik gergekligin
siradanligini bir iist anlatiyla kurmak {izere bedenin 6n plana ¢ikarilmasi, ‘fiziksel
tiyatro’ ve ‘performans sanati’ basliklariyla kategorize edilen alanlarin ana konusunu
teskil eder. Bu ¢alismanin ¢ikis noktalarindan biri, harekete odaklanmis programiyla
‘Fiziksel Tiyatro’ kategorisi dahilinde ele alman bir metodolojinin, ‘Lecoq
Pedagojisi’nin uygulamalar1 {izerinden, ‘Fiziksel Tiyatro’nun oyuncuya 6nerdiklerini
arastirmaktir. Sonu¢ boliimiine, bu baglamda olusan kanaatimizi dile getirerek

basliyoruz.

Calisma siirecinde inceledigimiz kaynaklar ve son boliimde ele aldigimiz ‘Gizli Emir’
oyununun Uretim siirecindeki deneyimlerimiz, ‘Fiziksel Tiyatro’ teriminin belirli bir
‘tiir’den ziyade bir ‘yaklasim’ olarak tanimlanmasi gerektigi ve fizikselligin,

oyuncunun yaratici niteliginin 6ziinii teskil ettigi goriisiinii dogrulamaktadir.

Fiziksel tiyatroda, seyirciyle kurulmak istenen iligkinin ‘dolaysiz’ olmasi hedeflenir.
Oyuncular, mekan1 yalniz birbirleriyle degil, seyirciyle de paylasirlar. Lecoq
Pedagojisi 6zelinde bu paylasim, oyuncunun tiim bedeni ile ‘seyirciye doniik kalmas1’
yoluyla saglanmaktadir. ‘Seyirciye doniik kalma’ ifadesi, fiziksel bir yonelimi degil,
sahnedeki varolugun temel nedeninin ‘seyirci’ oldugu uyarisini isaret eder. Bu ifadenin
en somut Ornegi, Lecoq’un ‘clown’ c¢alismalarinda goriilebilmektedir. Clown
alistirmalari, yapilan her eylemin ‘seyirciye agilmasi’ yolu ile gerceklestirilir. Clown

varolusunun seyirciye bagli oldugunu aklindan ¢ikarmaz.

Lecoq Pedagojisi’nin kaynaklari, 20. ylizyihn ve giinlimiiziin fiziksellik odakl
oyunculuk yontemlerinden farkli degildir. Farkli sanat formlarnn ig-ige
kullanilabilmektedir. Jacques Lecoq, miifredatin1 ¢agdas bir bakis agisiyla olusturmus
ve son derece yalin bir sahneleme anlayisini benimsemis olsa da, sik¢ca bagvurdugu
temel kaynaklar Antik Yunan tragedyalar1 ve Geleneksel Halk Tiyatrolari, ritiieller,

Dogu’lu sahne sanatlari, pantomim, sirk, dans, akrobasi gibi gosterim teknikleridir.
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Ikinci Boliim’de ele aldigimiz yasam Oykiisiinde yer verildigi iizere, ozellikle
Commedia dell’arte ile pantomime duydugu ilgi ve iinlii maske ustas: Sartori ile
kurdugu yakinlik, Lecoq’un geleneksel bicimlerle ¢agdas Ornekleri sentezlemeye
calisan yOniinlin kaynagini bize sunmaktadir. Kullandig1 araglar, tiim bu formlar
‘kodlanmis bir dizi beceri’ olarak sunmaktan ziyade, oyuncuyu ‘kendine en uygun
performans yolunu’ arastirip bulmaya tesvik etmeye yoneliktir. Yeni beceri ve
teknikler insa edilirken oyuncular; metinler, stiller ve tiirler hakkinda sec¢imler
yapmak, bedenlerinin sinirlarini kesfetmek i¢in calisirlar. Bu ¢esitlilik, oyuncuya hem
fiziksel becerisini hem de kiiltiirel birikimini gelistirme, bunlar1 performansina

aktarabilme imkani tanir.

Jacques Lecoq’un, ‘oyuncunun giindelik aligkanliklarindan arinmasi gerektigi’
diisiincesi, Uciincii Boliim’de degindigimiz Avangart Tiyatro temsilcilerinin
goriisleriyle paraleldir. Bedeni yeniden insa etmek amaciyla son derece kapsamli
uygulamalar barindiran Pedagoji’nin bu dogrultuda kullandig1 en 6zgiin arag ‘notr
maske’dir. Lecoq’un egitimli oyuncusu, notr maskeyi taktigi andan itibaren, hem bir
kiyafet gibi giydigi bireysel aligkanliklarindan, hem de ifadesini kalabaliklagtiran
mesleki aligkanliklarindan siyrilmaya kosullanir. Notr maske ona, bedeniyle tiretecegi
olas1 anlamlara hazir olmasimi soyler. Tez ¢alismasinda, notr maskenin, 6gretim
stratejisi olarak Grotowski’nin ‘via negativa’ yOntemiyle, ama¢ bakimindan ise

Barba’nin ‘ifade 6ncesi beden’ yaklagimiyla kesistigi gosterilmistir.

Fiziksel tiyatronun Oncii isimlerinin hemen hepsinde rastladigimiz ‘giindelik-dis1
beden’ veya ‘sahne bedeni’ kavrami, ‘Gizli Emir’ oyunundaki ¢aligsmalar sirasinda
somutlastirdigimiz bir araca doniismiistiir. Prova ve oyun boyunca, bedensel olarak
farkl1 bir formda olmanin oyuncuya ¢ok genis bir oyun alani agtigina sahit olunmustur.
Bir ‘sahne bedeni’ kurma denemesinin ilk gilinlerinde, farkli bir beden i¢inden dis
etkilere nasil tepki verilecegine, nasil hareket edilece§ine, bu beden i¢in ne tiir bir ses
bulunacagina iliskin kaygilar belirmeye baslamis; bedenin zayifladigi ve katilastigi
goriilmiisse de, provalar ilerledikge, baska bir bedende olmanin sundugu 6zgiirligi
fark etme firsatt dogmus ve beden kullanimina doniik zaaflarin ortadan kayboldugu

gozlenmistir. Oyuncunun baska bir form icinden hareket etmesiyle birlikte
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bireyselliginden siyrilabildigi, bedenin bir maskeye doniistiigli goriilmiistiir. ‘Dikte
edilmis bir form’dan ziyade ‘nefes alan bir varliga’ doniisen bu maskelenmis bedenler,

oyun seyirciyle bulusmaya devam ettik¢e, sahnedeki mevcudiyetini giiglendirmistir.

Lecoq, sahnelemede yalinlik anlayisini benimsemistir. Bu yalinhigin niteligi
noktasinda, fiziksel tiyatronun Oncii isimleriyle bircok ortak paydada bulussa da,
sahnelemeye iligkin goriislerinde en ¢ok Copeau’nun etkisi sezilmektedir. Lecoq
Pedagojisi’yle sahnelenen oyunlarda kostiim, dekor, aksesuarlar, ses ve 1s1k efektleri,
yaratilmak istenen anlam i¢in zaruri olup olmadiklar1 gozetilerek, minimum diizeyde
kullanilir. Mekani, atmosferi veya teatral uzami yaratan asal 6ge, oyuncunun bedeni
ve eylemleridir. Reji ve metin, oyuncunun sirtindadir. Bu nedenle prodiiksiyonlar,

anlatim1 kuvvetlendiren, ancak onu oyuncunun elinden almayan bir yapida tasarlanir.

Pedagojide kullanilan araglarin neredeyse tamami, oyuncuyu, canlandirdigi rolii kendi
kisiselliginin disinda aramaya yonlendirmektedir. Bu mesafe, kimi zaman ‘oyunsuluk’
ile, kimi zaman maskeyle saglanir. ‘Gizli Emir’ oyununun seyirciyle bulustugu her
gosterimde, bu mesafenin sonuglarini gézlemleme firsati bulunmustur. ‘Gizli Emir’
gercekei bir anlayigla ve dramatik oyunculuk yontemiyle sergilenseydi, seyirci,
sahnedeki gerilimi yasayan, durumlara coskusal tepkiler vermekte olan oyuncunun
cizdigi karakterlerle empati kuracak ve onun i¢in iiziilecekti. Oysa karsi-gercekei
sahneleme ile, seyircinin sahnede kurulan bu atmosfere dahil olmasma ve
performanstaki bosluklar1 kendi zihin diinyasinda doldurmasina firsat taninmistir. Bu
durum, tamamiyla ‘karsi-gergekci’ bir yaklagimin sundugu imkéanlar dahilinde

gerceklesmistir.

Notr maske esliginde, ‘sahne mevcudiyeti’ kavrami da somutlagmis olur. Ciinki
kariyerinin 6nemli boliimiinii ‘dogru/iyi oynayabilme’ kaygisiyla gegiren bir oyuncu
i¢cin notrliige calismak; bu kaygidan siyrilmayi, boylece ‘d4nda’ ve ‘burada’ mevcut
olmay1 kesfetme imkani demektir. Cogunlukla oyuncuya dogustan bahsedildigine
inanilan ‘karizma, aura, sahne 15181’ gibi yetiler; notrliglin barindirdig: sakinligi
igsellestirmek, en ufak eylemin dahi sahnede bir ‘teatral uzam’ agtiginin farkinda

olmak suretiyle deneyimlenir. Bunun yani sira, yapilan dogaglamalarin egitmen
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tarafindan, bu unsurlar 6n planda tutularak degerlendirilmesi ve egzersiz temalarinin
stirekli hareket etmeyi gerektiren heyecanli maceralarla bezeli olmasi da ‘sahne
mevcudiyeti’nin  bir ‘bahsedilmis yetenek’ degil de, bir ‘beceri’ olarak

nitelendirilmesini kolaylagtirmaktadir.

Lecoq’un spordan tiyatroya uzanan kariyeri boyunca edindigi birikimle olusturdugu
egzersiz dizilerinin hedefi, oyuncuyu yalnizca teknik olarak yetkinlestirmek degildir.
Bu yiizden egzersizlerin tamami, oyun (Le jeu) diisiincesi ile harmanlanmistir.
Sahnede oyunsuz tek bir an yoktur. Egitim siireci boyunca, oyun yeniden tanimlanir,
hatirlatilir ve kullanilir. Oyuna ve oyunsuluga yaptigi vurgu, Lecoq’u fiziksel
tiyatronun belli bash temsilcilerinin birgogundan ayirmaktadir. Daha ‘ciddi’ bir dil
kullanan pek ¢ok yaklasimda oyunsu yanin geri planda tutuldugu goriiliirken, Jacques
Lecoq’un “Sen oyuncusun. Oyun’u (Le jeu) asla unutma!” sozii, Pedagoji’sinin siar1

olmustur.

Oyun fikrini 6n planda tutarak Lecoq, oyuncuyu, onun ruhunu zenginlestirecek,
bedenini Ozgiirlestirecek, ona ilham verecek ve seyirci ile arasindaki mesafeyi
kaldiracak bir pedagoji ile egitmeye c¢alismaktadir. Bdylece oyuncu, sadece mesleki
bakimdan degil, kisisel olarak da beslenir ve ‘kendi potansiyelini kesfetmeye’ baslar.
Oyuncu Pedagoji’yi 6grenirken veya bir metne uygularken yararlandigi hemen her
dogaclamada -tam da Lecoq’un Onerdigi gibi-, yazar-yonetmen-oyuncu olarak
calismak, verilen tema ya da kosullar i¢inde sadece roliinii degil, teatral uzama,
atmosferi, seyirciyle kuracagi iligkiyi, hatta kimi zaman ‘hangi tiyatro formunu
segecegini’ kendisi belirlemek durumundadir. Son boliimde ele aldigimiz ‘Gizli Emir’
oyununun prova ve gosterim siireci, iste bu li¢ katmanl (yazar-ydnetmen-oyuncu)

caligma ilkesinin deneyimlenebildigi bir siire¢ olmustur.

‘Gizli Emir’, bir metinle ve yonetmen esliginde ilerleyen bir ¢alismadir. Bu nedenle
tam anlamiyla oyuncu yaratimina dayal1 bir prodiiksiyon olmaktan ziyade, tiyatronun
geleneksel igbirligi prosediiriinii igeren siiregleri de kapsamaktadir. Tiim prova siireci;
a) Reji ekibinin Lecoq Pedagojisi’nden dogrudan ya da sahnelere uyarlayarak aldiklari

tema ve araglar1 oyunculara sunmasi; b) Oyuncularin verilen temalar1 kendi
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bedenleri, dramaturjileri, hayal giigleri 15181nda serbestce calismasi; ¢) Yonetmenin
bu dogaclamalarda kesfedilenleri, dogrudan ya da degisiklikler yaparak sahneye
aktarmasi seklinde asamalardan olugsmustur. Dogag¢lamalar boyunca oyuncular, nasil
oynayacaklar1 noktasinda 6zgiir birakilmis, yalnizca ‘ne’ oynayacaklarina doniik
yonlendirmeler yapilmistir. Oyunculara, hemen hemen tiim sahneleri ve rollerini ‘oto-
kur’lar yoluyla iiretebilmelerine imkén taniyan, genis bir alan a¢ilmistir. Sahnelerin
pedagojinin 6nerdigi tema ve araglar esliginde olusturulmasi, oyuncularin kendilerini
sadece yonlendirilen ve yorumlayan olarak degil, performansin yaraticis1 olarak

hissettikleri bir tiyatro deneyimi yasamalarini saglamistir.

‘Gizli Emir’ oyununun prova donemi boyunca gozlenmistir ki, bir prodiiksiyonun
Lecoq Pedagojisi’nden yararlanilarak iiretilmesi, her oyuncunun kendi yaraticiligiin
diizeyini kesfetme ve deneyimlemekte 6zgiir oldugu, ortak ve isbirlik¢i bir prosediiriin
islemesine imkan tantyabilmektedir. Lecoq’un toplu egzersizlerinin uygulanmasi ve
bu caligma siirecinde kesfedilenlerin dogrudan sahnelere tasinmasinin sagladigi en
bliyiik kazanim, ‘topluluk olarak yaratma’ deneyimini yasamak olmustur. Bu noktada
fayda saglayan en 6nemli araclar ‘tragedya ve koro’dur. Bu araclar, birbirinin bedenini
dinleyen, birlikte hareket eden, kimsenin bir adim 6ne ¢ikmadigi ortak bir dilin
kurulmasini saglamistir. Ortak bir dile ve {liretim araclarina sahip olmanin, farklh
gecmislere, deneyimlere, goriislere ve aliskanliklara sahip olan oyuncularin aidiyet

hissinin ve mesleki hevesinin derinlesmesine de katki sundugu gézlenmistir.

Fiziksel Tiyatro prodiiksiyonlarinda yazili metnin basat unsur olmadigi, bilinen bir
gercektir. Ancak, ‘Gizli Emir’in sahnelenme siirecindeki deneyimimiz esliginde
belirtmemiz gerekir ki, bu yaklasimin ‘metni degersizlestirdigine’ iligkin goriis
tartigmaya agiktir. Daha once de belirttigimiz gibi, tezin arastirmasini teskil eden
oyunun hareket noktasi, Melih Cevdet Anday’in bir romanidir. Boylece, bu fiziksel
tiyatro ¢alismasi, belirli bir tema / konu / hikaye iizerine dogaglamalar yapilarak bir
performans metni olusturmak suretiyle degil; sec¢ilmis bir edebi metin iizerinde
caligilarak, bu metindeki verili kosullara uygun dogaclamalar yapilarak
sahnelenmistir. Ancak, tercih edilen ‘bi¢im’ dogrultusunda, Melih Cevdet Anday’in

sozctikleri yalmizca diyaloglarla degil; ‘bedenler’, ‘eylemler’ ve sahnede olusturulan
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‘teatral uzamlar’ araciligryla da ‘aktarilmig’tir. Calisma boyunca metin, temel rehber
olarak goriilmiistiir. Bu yaklasim, fiziksellik odakli bir sahnelemede, yazarin
islevsizlestirilmesinin mutlak bir kosul olmadigini; metnin bazi anlarinin, oyuncularin
onu doniistiirme giicline bagl olarak ‘daha da gelisebilmesinin’ miimkiin oldugunu

gostermistir.

Tam da bu noktada belirtmek gerekir ki, metni beden araciligiyla ‘yeniden séylemek’,
ozellikle konvansiyonel oyunculuk yontemleriyle egitilmis oyuncular i¢in zorlayici
olmustur. Lecoq Pedagojisi ‘oyun’ vurgusuyla yoluna devam etse de, egitim siireci
ilerledik¢e, oyuncudan biligsel, entelektiiel ve fiziksel kapasitesini artirmasini ve
kullanmasini bekler. Lecoq Pedagojisi’nin araglariyla bir oyun liretmek, bir metni ya
da temay1 ‘imgelem’ giiciiyle ve ‘bedenin’ imkanlariyla aktarmak, disiplinli ve 6zverili
bir caligma siireci gerektirmektedir. Lecoq’un ¢aligmasi, bu yoniiyle de psikolojik
gercekei oyunculuk tekniklerine bir alternatif olusturmaktadir. Lecoq’ta oyuncunun
degil, ‘seylerin’ psikolojisi iizerinde durulur. Nesnelerin, varliklarin, alanlarin
psikolojisi analiz edilir ve kesfedilenler ‘siirsel beden’ araciligiyla anlatilir. Siirsel
beden, herhangi bir yerde, siradan bir mekanda degil, ‘teatral uzam’da yasar. Lecoq
egitiminin, soyut bir alan olan teatral uzama yaptig1 vurgu, gercekligin alternatifi olan

‘oyun’ tizerinden diisiinilip arastirmanin ‘faydali oldugu’ 6nerisini sunmak i¢indir.
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EKLER

EK 1: Gizli Emir — Sahneler

1. SAHNE: “ABDESTHANE”
Sahnede Abdesthane bekgisi, Ayakkabr boyacisi ve Ayakkabi boyatan arasinda gecer.

Gizli emire doniik bekleyisin yararsiz oldugunu diistinen Ayakkabt boyacisi, aksini
savunan Abdesthane bekgisi ile karsi karsiyadir. Uzun zamandir gizli emirin

gelmesini bekleyen halkin durumu abdesthanede yasananlar iizerinden anlatilir

2. SAHNE “ISYAN”
Kentte bir isyan baglamistir. 4YOT (Asayisi Yerlestirme Olaganiistii Teskilati)
Direktéor’tin anonsu ile nisanci Memurlar’in kentte on giin siire ile serbest tabanca

atis1 yapacaklari duyurulur.

3. SAHNE “BIRINCI BASKIN”
Basyazar Kutsi’nin ofisinin camlarin1 yumruklayan grup git gide
kalabaliklasmaktadir. Basyazar Kutsi gazete merkezini arayarak durumu bildirmeye

karar verir.

4. SAHNE “GAZETE MERKEZi”
Gazete merkezine Bagyazar Kutsi’den gelen mesajlar koro halinde aktarilir.
Bagsyazar Kutsi gazete merkezine ilettigi haberlerin abartili oldugunu fark ederek
yeniden Yazi Isleri’ni arar. Yazi Isleri Basyazar Kutsi’yi dinlemez ve anlattig

olaylarin aslinda ger¢eklesmedigine onu ikna eder.

5. SAHNE “SUPHE”
Aydinlar, gizli emirin kime ve ne sekilde iletilecegine dair iddialarda bulunduklari,

anlamsiz bir tartigma icindedirler.
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6. SAHNE “ALLAH’IN iSi”
Gizli emirin akibeti lizerine sohbet eden iki kent sakini, polisin dinledigini fark
edince konusmalarinin igerigini degistirmeye ¢alisirken, gizli emirin geldigine dair
bir sOylentiye neden olacak ciimleler sarf ederler. Gizli emirin geldigi sanilir. Tim

halk toplanir. Durum anlasilinca kent olagan akisina geri doner.

7. SAHNE “AYDINLAR -MEYHANE”
Aydinlar 6zel asayis kurallar1 bulunan bir meyhanededir. Meyhanede saati dolan

masa anons edilip kovulmakta, garsonlar konusmalar1 dinleyerek Direktér’e

bildirmektedir.

8. SAHNE “REHBER”
Bir grup insan, Rehber esliginde kentteki bir tiinelde bulunan bir sergiyi
gezmektedir. Bu gezi sirasinda tiinelin diginda bir kaos yasanmaktadir. Rehber,
tiinelin en nadide eseri ‘Guernica’y1 anlatirken biiyiik bir patlama yasanir ve herkes

dagilir.

9. SAHNE “GENELEV”
Nigdr geneleve yazilmaya ve bu istegini bildirmek i¢in Direktor’iin huzuruna
cikmaya karar verir. Nigar sahne boyunca, Memurlar 1n tepkilerini karsilamaya ve

onlar1 asip Direktore ulasmaya calisir.

10. SAHNE “OFIS”
Nigadr, devlet dairesinin farkli bir katinda biirokrasinin tirettigi engellerle miicadeleye
devam etmektedir. Direktor kentte ikinci bir emre kadar kitap okumanin
yasaklandigini1 duyurur. Kitap okuyanlar cezalandirilacaktir. Bu sirada kent iyiden

tyiye karigsmistir ve kentlilerin sabr1 tagsmaktadir.
11. SAHNE “OLCUM EKIiBi”

Heykeltiras Nizam, aksamki sergi ac¢ilist i¢cin son hazirliklar1 yapmaktadir. Fakat

Koruma Hazirlik Dairesi’nden gelen miifettisler, yonergelere uyulmadigi
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gerekeesiyle serginin acilisini engeller. Nizdam’a, Direktor’iin kendisini huzuruna

istedigi bildirilir.

12. SAHNE “SOFOR”
Heykeltiras Nizam, zor kullanarak gotiiriiliir. Bu sirada sokaktan gizli emir ile ilgili

teorilerini anlatmaktan ¢ekinmeyen bir taksi soforii geger.

13. SAHNE “NiZAM VE MEMURLAR”
Nizam, Memurlar tarafindan A.Y.O.T. binasina gétiiriilerek sorgulanmaya baglar.
Sorgulama esnasinda planli olarak Nizdm ve Nigar karsi karsiya getirilir. Bu

karsilasmay1 beklemeyen Nigar hizlica kente karigarak kaybolur.

14. SAHNE “ANONS”
Direktor ikinci bir emre kadar kentte sokaga ¢ikma yasagi ilan eder. Yasaga
uymayanlarin yakalanmasi halinde baslarina gelecek olanlar, tehditkar bir dille halka

iletilir.

15. SAHNE “BILGIN”
Nigdr, Nizam’dan kagarken Bilgin ile karsilasir. Nigdr, Bilgin’in anlattiklarindan

sikilarak yoluna devam eder.

16. SAHNE “ANONS”
Direktor kentte on giin siire ile elektrik kesintisi ilan eder. Evinde herhangi bir
aydinlatici ara¢ bulunduranlar 4.Y.O.T tarafindan tutuklanacak ve cezaevine

gonderilecektir.
17. SAHNE “ANNE”

Aktor Bilal, Nigdr’1 aramak tizere Nigar’in annesinin evine gelir ve burada Nigar’in

geneleve gitme kararini 6grenir.
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18. SAHNE “SERGI’DE BASKIN”
Heykeltiras Nizam tiim uyarilara ragmen sergi aciligin1 yapmakta 1srarcidir ve agilisa
gelecek konuklar1 beklemektedir. Bu sirada sergiyi ziyarete gelen Memurlar sergiyi
yagmalayip, yakip yikarlar. Baskin bittiginde daginik mekan1 Aydinlar in saskinligi,

sessizligi ve ¢aresizligi kaplar.

19. SAHNE “GIZLI EMIR’IN HAYALI”
Heykeltiras Nizam sergisinden arta kalanlar1 toparlamaya calisirken Aktor Bilal’in

aylardir iizerine ¢alistig1 oyunun son genel provasi yapilmaktadir.

20. SAHNE “PANOPTIKON”
Memurlar uzun zamandir Aktér Bilal’in provalarini gozetlemektedir. Son provada
Aktor Bilal’1 zor kullanarak Direktor in makamina siiriiklerler. Aktor Bildl’in

Direktor ile ylizlesme vakti gelmistir.

21. SAHNE “DIREKTOR”
Aktor Bilal, Direktor’lin odasina gider. Direktor, Aktér Bilal’in izinsiz prova yaptigi
icin cezalandiracagini bildirir. Direktor, Aktér Bilal’i kendini savunmasina firsat

tanimadan kovar.

22. SAHNE “ANONS”
Kent ¢igirindan ¢ikmistir. Direktér yeni bir sokaga ¢ikma yasagi ilan eder. Yasagi

delenlerin evleri, bir ay stireyle, A YOT a bagl karakollarin hizmetine verilecektir.

23. SAHNE “TIYATRO’NUN KAPATILMASI-TUTUKLULAR EVi”
Aktér Bilal’in tiyatrosu Direktor’iin emri ile Tutuklular Evi’ne c¢evrilir. Memurlar,
tiyatronun kapatilmasina karsi ¢ikan Aktor Bilal’e siddet uygular. Heykeltiras Nizam

ve Basyazar Kutsi olanlar1 duyarak mekana gelir ve Aktor Bilal’i oradan uzaklastirir.
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24. SAHNE “AYDINLAR / SOFOR”
Heykeltiras Nizam ve Basyazar Kutsi, Aktér Bilal’i hastaneye yetistirmek i¢in bir
taksiye binerler. Taksi soforii yine gizli emir ile ilgili teorilerini anlatarak Aydinlar’1

biktiracaktir.

25. SAHNE “FINAL”
Aydinlar tiyatronun kapatilmasindan bir siire sonra bir araya gelir ve yine, gizli
emirin kime ve ne sekilde iletilecegine dair tartisirlar. Tartisma sirasinda
kontrollerini tamamen kaybeden Aydinlar ¢alan telefon ile kendilerine gelirler. Gizli

emir ile ilgili oldugu umut edilen telefonla birlikte, 1s1klar soner.
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EK 2: Afis / Brosiir

Afis

Qlesta £ i e
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Brosiir-On

Qlesta
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Brosiir-Arka

Melih Cevdet Anday’in 1970 yilinda yazdigi Gizli Emir, Tiyatro Alesta
ortak yapimiile sahneye tasiniyor.

Asayisi Yerlestirme Olaganutstu Teskilat tarafindan yonetilen bir
kentte, ne zaman basladig belli olmayan dizensizlik ve kargasanin
icinde yasayan insanlar, kendilerini cevreleyen ortamin birer parcasi
olmuslardir. Hatta bu diizensizlik ve kargasa onlar icin artik
kaniksanmis bir yazgiya dontsmustur. Kent ise tUm bu kargasayi ve
diuzensizligi ortadan kaldiracak bir emir beklemektedir. Tim kent ve
ozellikle kentteki aydinlar geleceklerinin bu beklenen emre bagh
oldugunu dustiinmektelerdir. Emir gelecek mi, gelmeyecek mi
karmasasi aydinlari bitmek bilmeyen bir beklemeye ve harekete
gecmeyi engelleyecek dustincelere yonlendirirken, kenti yoneten
teskilat, kent Gzerindeki baskisini glin gectikce arttirmaktadir. Melih
Cevdet Anday 'iIn romanindan uyarlanan Gizli Emir'in distopik
dunyasinda, baski altinda devinen bir kenti goruriz.

- Gizli emir geldi mi? - ...

Yazan: Melih Cevdet Anday

Uyarlayanlar: Elif Sozer, Mehmet Serif Tozlu, Nevra Aysem Savascl
Yonetmen: Elif Sozer

Yardimci Yonetmen: Mehmet Serif Tozlu

Dramaturg: Nevra Aysem Savascl

Kostum Tasarim ve Uygulama: Hilal Polat

Memurlar Maske Tasarim ve Uygulama: Hilal Polat

Direktor Maske Tasarim ve Uygulama: Candan Seda Balalban
Dekor Tasarim: Oguz Gulen

Isik Tasarim: Mehmet Serif Tozlu

Afis Tasarim: Enver Bike

Reji Asistani: Senem Agtas

Oyuncular: Eray Bekir Mursal, Gamze Bayraktaroglu, Leman Aydin,

Nevra Aysem Savascl, Oguz Gulen, Onur Sarialtin, Orcun Ucal,
Sinem Koftiloglu, Tara Hacikoglu, Yasin Ciray

Tesekkdurler; KBS Kalip Baglama Sistemleri Sanayi ve Ticaref Lid. Sti

Qlesta
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