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Jerzy Grotowski ve Yoksul Tiyatro

Jerzy Grotowski: “Hareketin gelenegine deger vermeliyiz, kelimelerine degil” (Osinki, 1986:
15) soziiyle devam ettigi ilk makalesinden baslayarak, tipki Artaud gibi geg¢misin tiyatro
geleneginin silkinmesi gerektigini ve modern bir zeminde yeni degerlerin ortaya ¢ikmasi

gerektigini vurgulamistir.

Grotowski tiyatroyu seyircinin uyanisina hizmet eden bir ara¢ ve politik bir zemin olarak
goriir. “Benim tiyatrom seyirci alkiglama litfunda bulundugunda o6niinde egilmez. Benim
tiyatromda duygular yapay degildir, gozyaslar1 sahte degildir, ¢linkii bir amaca hizmet
ederler” (Osinki, 1986: 28). Grotowski“ye gore tiyatronun amaci seyircinin farkindaligini
artirmaktir. Be hedefe ulasmak i¢in, Grotowski tiyatrosunda en Onemli 6ge oyuncu ve
bedenidir. “Bize gore sanatta gelisme yalnizca sanatgmin kendini gelistirmesi degil, fakat
esdeger sekilde seyircisini egitici isler hazirlamaktir” (Osinski, 1986: 56). Sanat¢1 kendisini
gelistirerek hayatinda var olan degisimi sahneye yansitir, bu da seyircinin ayni degisimi

yasamsi i¢in agik bir davettir.
27
Yoksul Tiyatro

Grotowski 1954-1959 yillar1 arasinda, Yoksul Tiyatro kavraminin temellerini atmistir. Bu
yillar arasinda caligmalarim yiiriittiigii Opale tiyatrosunun hedefleri arasinda tiyatroyu aktif
olarak isleyen kiiltiirel bir merkez haline getirme g¢aligsmalar1 yer almaktadir. Grotowski bu
slireg igerisinde, Yunanistan, Tiirkiye, Misir, Liibnan gibi iilkelerdeki tiyatro pratiklerini

gozlemlemistir.

Grotowski tiyatroda yeni bir dil kurma ¢abasiyla Artaud ile paralellik tasimasinin yaninda,
ritiieli sahneye kazandirma anlaminda da paralellik tasir. Sahnede ritiiel bir oyunculuk diizeni
kurmaya calisarak, Asya tiyatrosunun sahip oldugunu diisiindiigii ritiieli, Bat1 tiyatrosunda
canlandirmayr hedeflemistir. Bu dogudan, bati sahnesine bir kiiltiirel gegisi degil, Bati
kiiltiirintin i¢indeki ritiiellerin izlekleri bulmak ve goriiniir kilmaktir. Barba, Grotowski“nin

amacini “Tiyatro Laboratuar1 13 Rzedow” adli makalesinde agiklar:

“Grotowski, dramanin ilk halinin ilkel ritiieller oldugunu bilerek, modern bir ritiiel yaratmay1
arzulamustir. [...] Ritiieller siklikla bir tabuyu yikmanin tek yolu olmustur. Saman yonetiminde

devam eden ritiielde her kabile {iyesinin oynayacak bir rolii vardir. Bu ayinlerde kullanilan



etkileyici, fiziksel hareketler, by, sihirli sdzciikler, isaretler ve akrobasi bedenin fiziksel ve

biyolojik sinirlarint agmasini saglamistir (Barba, 1965: 154-155).

Grotowski“nin amact da bu ilkel tiyatro gelenegine geri donerek, seyircinin katilimini
saglamaktir. Bu sayede, tiyatro araciligi ile seyirci ve oyuncu arasinda yeni bir iligki
kurulacak, oyuncu ile dolaysiz etkilesime gegen seyirciler, oyuna dahil olacak, oyuncular
tarafindan siirekli kiskirtilacaktir. Grotowski bu sekilde, seyirciyi edilgen konumundan

cikarip, kendisinin bir 6zne oldugunu fark ettirmeyi amaglar.
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Grotowski seyirciyi ayinsel sekilde arindirmayi hedefler, buradaki amag, dinsel bir misyon
yiikklenmek degil, seyircinin kolektif bilingaltina yiiklenmis imgeleri kullanarak onlar1 goriiniir
kilmaktir. Oyunlar Polonya ve uluslararasi klasiklere dayanir ve Grotowski“nin amaci mitler
araciligiyla kolektif bilince ulagsmaktir (Brook, 1965: 13). Arketipler semboller, mitler,
imgeler, uygarligin kiiltiirine derinden islemistir. Bu nedenle Grotowski oyunlarinda klasik
metinleri, oyunlari, mitleri, imgeleri ve arketipleri uyarlayarak, seyircinin bilingaltina inmeyi
amaglar. “,,Hayatin absurdliigiine odaklanmay1 se¢miyoruz. Biraz umut istiyoruz ve ariyoruz.
Tiyatronun dilinde, umut ger¢egin iki u¢ noktasinda uzaniyor;- trajik ve grotesk. Boyle bir
yaklasim metinlerin uyarlanmasini talep ediyor” (Osinski, 1986: 38). Arketiplerin oyunda

canlandirilmasi, kiiltiirel ve toplumsal imgeleri goriintir kilar.

Yoksul Tiyatro, aslinda zengin tiyatro olarak nitelendirilen geleneksel tiyatronun
normlarindan tamamen uzaklasmayi hedefler. Bu arayis igerisinde tiyatro i¢in sahnenin,
15181, dekorun, makyajin gerekliligi sorgulanir. Grotowski Yoksul bir Tiyatro’ya Dogru adli
eserinde, tiyatro i¢cin olmazsa olmaz olan tek seyin aslinda oyuncu ve seyirci oldugunu
vurgular. Gerek metin, gerek sahne dekor makyaj tiyatroya sonradan eklemlenmistir. Bu
noktadan hareket ederek seyirci- oyuncu iliskisini sorgulayan Grotowski, tiyatroyu, ritiiel
kimligine geri kavusturmak i¢in oyunculuk c¢alismalar1 {izerinde durmustur, tiyatro

laboratuari, bir tiyatrodan ¢ok deneysel bir alan olarak kullanmastir.

Peter Brook®“a gore: Grotowski“nin oyunculuk iizerine yiiriittigii ¢alismalar ve oyunculugun

sorgulanmasini saglayan tarzi birgok kiiltiir i¢in temelden sarsicidir
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ve Artaud“nun “kendine karsi vahsi” olma ifadesini eyleme geg¢irmistir. (Brook, 1960: 13).



Grotowski, bir ifade yaratmak icin, makyaji tamamen redderek, oyuncunun bedeniyle
iliskisine odaklanmigtir. Grotowski oyunculugun temelinin, oyuncunun bireysel deneyimleri
icerisinde bedeninde ve sesinde “bolgeleri kesfetmesi” ile gerceklesecegini savunmaktadir.
“Bizim tiyatromuzda 0©zel olarak aktoriin egitilmesine ve sanatin1 yoneten kurallar
incelemesine onem verilmistir. [...] Bu bilimsel arastirmalara benzer sekildedir. Biz insan
ifadesini yoneten, tarafsiz kurallari agiga ¢ikarmaya calisiyoruz” (Osinski, 1986: 70).
Meyerhold“un bio- mekanik teknigini, Stanislavski“nin fiziksel eylemlerini ve Dogu
tiyatrosunun tekniklerini inceleyen Grotowski, oyuncuya bu teknikleri 6greterek bir forma
sokma amaci1 giitmemistir. Hedefi oyuncunun bir birey olarak edindigi deneyimlerinden
yararlanmasini saglamak ve kiiltiirel ve toplumsal 6gretilerle beslendigi, biiylime siirecindeki
siirlarin1 yikmasina olanak tanmimaktir. “Bizim Tiyatro“muzun amaci oyuncuya bir sey
ogretmek degil, bu psisik siiregte onun organizmasinin direncini ortadan kaldirmaktir”
(Grotowski, 1968: 16). Gorotowski“nin hedefi, oyuncuyu gelisimi boyunca beslendigi

toplumsal dgretilerden siyirarak, bedenini 6zgiirlestirmesini saglamaktir.

Grotowski“ye gore: bireyin i¢ine dogdugu toplumsal ve kiltiirel 6geler ona duygularini
“kontrol” yani baski altina almasi gerektigin dgretir. Bir kadin ya da bir erkek toplumsal bir
yapinin i¢inde yliksek sesle giillmemeyi, aglamamay1 ve hareketlerini kontrol etmeyi 6grenir
ve insan zamanla duygularini yansitmayan maskelerle dolagsmaya baslar. Fakat birey
kendinden saklasa bile bu duygulara sahiptir. Grotowski“ye goére oyuncu edindigi bu

toplumsal ve duygusal engellerden
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kurtularak basarili olur. Boylece insan “6z benligine” ulasir. Dolayisiyla oyunculuk aslinda
oyuncunun bedenini kesfettigi bir siirectir. Grotowski“nin agikladigr bir baska kavram da
organikliktir. Bu kavramla da toplumsal kavramlardan arinma amaclanir. Grotowski bunu

sOyle aciklar:

“Organiklik dogal yasalarla en ilkel diizeyde uyum iginde yasamaktir. insan bedeninin bir
hayvan oldugu unutulmamalidir. Bizim hayvan oldugumuzu sdéylemiyorum, bedenimizin
hayvan oldugunu soylityorum. Organiklik ¢cocuklukla baglantilidir. Cocuk neredeyse tiimiiyle
organiktir. Organiklik gencken daha fazla, yaslandik¢a daha az sahip olunan bir seydir.
Kesinlikle, edinilmis davranislara karsi, giinlik hayatin uygulamalarina karsi, klise davranis

kaliplarindan siyrilarak organikligin siiresini uzatmak miimkiindiir. Bu karmasik tepkiler ilkel



tepkilere geri donerek de olur” (Richards, 1995: 56).

Bu yiizden Grotowski cocukluktaki kiiltiirel deneyimleri ritiiel olarak degerlendirerek
oyunculuk calismalarinda sik sik kullanmistir. Boylece, ¢ocukluktan baglayarak, oyuncu
hayatindaki ritiiel degeri tasiyan eylemlerin farkina varir. “Grotowski arketipik oyuncu
yetistirmeye c¢alisir, arketip oyuncu kolektif bilingten alinan imgeleri genisletme yetisine
sahiptir” (Barba, 1965: 161). Oyuncu ¢ocuklugundan gelen bu 6gelerle beslenerek, yetiskinlik

stirecinde kisitladig1 eylemlerin farkina varir.

Grotowski tiyatrosunda en oOnemli nokta beden oldugundan, gerek kostiim, gerekse bir
aksesuarin oyuncuyu kisitlamamasi gerekir. Grotowski“nin tiyatrosunda duygular bedeni
yonlendirmez, beden duygular1 gosterir ve beden tiimiiyle kontrol altindadir. Beden, duygular
ve kullanilan kostiim ve aksesuar, oyuncunun elinde seyircinin bilingaltina dogrultulan ve onu

kesfetmeye cagiran bir silahtir, bu nedenle fazlaliklara gerek yoktur.
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Grotowski sahnede eylem ve fiziksel hareket kavramini ayirmistir. Fiziksel hareket, eylemin
oncesinde bedenin i¢inde dogar. Oyuncunun yakalamasi gereken fiziksel harekettir. “Her
eylem fiziksel hareket degildir ama fiziksel harekete doniisebilir. Eylem bir siralilik ve silah
glicli kazandiginda fiziksel harekettir” (Richard, 1995: 74). Fiziksel harekette higbir gereksiz
hareket yoktur; bu da Meyerhold“un eylemde tasarruf anlayisina paralel diismektedir. Fiziksel
hareket izleyiciye yapilan hareketle ilgili okumalar sunar. Giinliik hareketlerin aksine oyuncu
bir sonraki eylemin farkindadir. Fiziksel hareket yoluyla oyuncu seyirciyi kigkirtabilir ve

diistinmeye sevk eder.

Grotowski de Artaud ve Meyerhold gibi tiyatroyu tiyatro yapan seyin oyuncu seyirci iligkisi
tizerinden ilerledigine inanmistir. Tiyatronun toplum yararina olmasi gerektigini savunmustur.
Artaud i¢in, sahnede ritiiele doniis, insanin i¢indeki iyi ve kotiiniin ortaya ¢iktigl ve seyircinin
icindeki vahseti kavradigi bir alan olmustur. Boylece, birey igindeki zitliklarin birliginin
kaosun farkina varir. Bu yikict giiglerin farkina varan birey arinmis olur. Grotowski“nin
oyuncuda yaratmaya calistig1 arinma siirecini oyun sirasinda seyirciye de yasatmayi amaclar.
Toplumsal normlardan siyrilmis ve bedenini 6zgiirce kullanan oyuncular, seyirciyi oyun
boyunca sorgulamaya yonlendirir ve oyunun bir pargasi haline getirmek i¢in tahrik eder.
Hedef seyircinin kolektif bilincindeki mitlere ulagsmak ve sorgulatmaktir. Boylece edilgen

seyirci konumunda geldigi tiyatroda, aslinda bir oyuncuya doniisen seyirci, toplumsal



normlarin nasil sekillendigini Kkesfeder. Bireysel olarak toplumun {izerine yiikledigi
maskelerden siyrilir ve edilgen konumunu kabullenmektense, kendi hayatinin kahramani

olarak harekete gegmeye giidiilenir. Boylece, tiyatro, ritiiel
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kimligini kazanir ve Dionysos sahneye geri gelir. Grotowski seyircinin birey olarak kendini
sorgulamasiyla armmasinin, kolektif bir yasamin iginde var oldugunu fark etmesine ve
toplumsal gelisime katki saglayacagina inanir. Ona gore, insanin kurtulusu se¢im yapma
yetisine baglidir. Grotowski, Meyerhold gibi, toplumun yararlanacagi bir tiyatro hedefini,
biyomekanik oyunculuga paralel sekilde fiziksel eylemlerle gelistirmistir. Meyerhold, burjuva
tiyatrosundan uzak bir tiyatro yaratmak i¢in oyuncu bedenini temel ara¢ olarak kullanmay1
savunmustur. Grotowski ise fiziksel eylemler {izerine yaptig1 g¢alismalarla oyunculuga
bilimsel bir yaklasim gelistirmistir. Oyuncunun tiim toplumsal maskelerden arinarak ritiiele ve
ilkel kokenlerine donmesini ve bunu kullanarak seyircinin kolektif bilincine, fiziksel
eylemlerle yonelmesini amaglamistir. Meyerhold tiyatroyla seyircinin &zgiirlesmesini
hedeflerken, Grotowski seyirci ve oyuncunun &zgiirlesmesini hedefler. Ozellikle oyuncu igin
tiyatro bir yasam tarzina doniisiir, bu yasam tarzinin sahneye yansimasi seyirciyi daha ¢ok

etkileyecek ve farkindaligi artan seyirci kendi yasamlarini degistirmeye giidiilenecektir.
Eugenio Barba ve ISTA

Italyan asilli olan Barba (1936- ), tiyatro ¢alismalarini, Danimarka“da kurucusu oldugu Odin
Tiyatro“sunda Danimarka“da yiiriitmektedir. Barba Italya“dan gelip, Polonya“da devam ettigi
tiyatro seriiveninde diline ve kiiltiiriine yabanci oldugu bir ortama maruz kalmistir. Burada
yazilarinda belirttigi gibi 6teki olmayr deneyimleyen Barba kendini c¢ok kiiltlirlii bir
calismanin i¢inde bulmustur. (Watson, 1995: 1-10)
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Barba, Odin Tiyatrosu“nu Aralik 1964“de kurmustur. Bir yabanci olarak yasadigi
Polonya“da, tiyatro egitimi almaya gelmis fakat Ogrenciyken yaptigi kisa bir gezide
Grotowski tiyatrosunu izlemis ve ¢ok etkilenmistir. Sonrasinda okulu birakarak
Grotowski“nin Opole“deki tiyatrosuna katilir. Burada oyunlar1 ve provalar1 gozlemler. Ses,

ritim ve sahne tasariminda i¢in Grotowski“ye yardim eder. (Watson, 1999: 3-10)

Barba“nin Hindistan“a ilk gezisi, onun Grotowski‘“nin yiiriittigii katahali ¢alismalarina daha



farkli bir gézlem getirmesine neden olur. Grotowski“nin katahali tekniginin adaptasyonunun
yani sira, Barba katahalinin oyuncuda yarattigi i¢ disipline odaklanir. Grotowski*“nin yaninda
gecirdi siire¢ Barba™nin tiyatro anlayisinin temellerinin olugmasini saglamistir. Barba ve
Grotowski“nin tiyatro anlayisinda farkliliklar olmasina ragmen, temelde var olan gergekgilige
kars1 durustur. Barba“nin tiyatrosu, Grotowski tiyatrosunun agilimi olarak goriilebilir, fakat
Barba, Grotowski ve Meyerhold“dan farkli olarak tiyatroyu politik bir alan olarak gérmez.
Onun arastirmalar1 ve Odin Tiyatrosu“nun ¢alismalarindaki amag, asil olarak kiiltiirlerarasi bir
tiyatro yaratmaktir. Bunun i¢in farkli kiiltiirlerdeki tiyatro deneyimlerinin ortak temellerini

arastirir (Watson, 1995:42-48).

Odin Tiyatrosu, ilk yillarda oyuncular deneyimsiz oldugundan sikintilar yasamistir. Bir yilin
sonunda dort kisiye diisen grup Oslo, Danimarka ve Isvigre“de ilk oyunlarmi sergilemeye
baslar ve Danimarka“da yerel bir yonetimin destek saglamasiyla ¢alismalarina burada devam

eder. Tiyatronun ikinci oyunu, Kaspariana
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Odin“in adim adim ilerlemesinin ilk isaretlerindendir. Grotowski*nin Laboratuar tiyatrosu ve
Barba“nin Odin Tiyatrosu, Avrupa“daki birgok tiyatroya ilham kaynagi olur. Sonraki
caligmalarinda da Barba Asya“daki tiyatro tekniklerini, teorilerini ve uygulamalarini

sistematik olarak aragtirmistir (Watson, 1995: 49).

Bu c¢alismalar1 sonrasinda Asya, Latin Amerika, Avrupa ve Afrika“da da devam etmistir.
Diinyanin ¢esitli yerlerinde yiiriittiigi bu ¢alismalarda, Barba“nin amaci, evrensel bir tiyatro
dilinin izlerini siirmektir. “Farkli gosterim sanatcilari, farkli yerlerde ve zamanlarda

geleneklerine 6zgii stiller ve formlar haricinde ortak ilkeler paylasiyorlar” (Barba, 1999: 8 ).

Barba“nin Asya tiyatrolarinda ya da diger tiyatrolarda ugrastigi sey bu tiyatrolari ¢oziimlemek
ya da adapte etmek degil, farkli kiiltiirel ve tiyatral altyapilari olan oyuncularin ortak
temellerini saptamaktir. Bu calismalar, Odin Tiyatrosuna farkli {ilkelerden bir¢ok oyuncunun

katilmasina neden olmus ve kiiltiirlerarasi bir tiyatronun kapisin1 agmistir (Watson, 1995: 50).
ISTA (Uluslararas: Tiyatro Antropolojisi Okulu)

Odin tiyatrosu ile birlikte gelisen alanlardan biri de ISTA olmustur. 1979*da kurulan Ista,
Avrupa“daki onemli tiyatro aragtirma kurumlarindandir. ISTA, Bati ve Dogu“daki tiyatro

pratisyenlerinin, yonetmenlerin, akademisyenlerin antropologlarin ve psikologlarin bir araya



gelmesini saglar (Watson, 1995: 47-49). Bu bulusmalarda seminerler, programlar ve atdlye

calismalar1 diizenlenir. ISTA“nin seminerlerinin
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gelisiminde Ugiincii Tiyatro seminerleri temel olusturmustur. Barba ISTA“daki amaglarindan
birinin de Bati ve Dogu tiyatrolarinin, her ne kadar birbirlerine benzemeseler de ortak
noktalar1 oldugunu kesfetmek oldugunu vurgular. Barba, diinyanin birgok ftilkesinde izledigi
oyunlarda tiyatronun, bilingli ya da bilingsiz ortak temelleri oldugunu soyler. Teorik olarak
baktigimizda, nihai sahne kurallar1 yoktur, fakat uygulamada belirli ortak kurallarla
karsilasilir. Ne olursa olsun, Barba“ya gore, oyuncu kendi kurallarin1 kendi koymalidir. Bu
kurallari, kendi kisisel 6zelliklerine yeteneklerine gore ve deneyimleriyle yapilandirmalidir

(Barba, 1990a: 12-13).

Barba, farkli tiyatrolarin kiiltiirel ve toplumsal iceriklerini ¢alismak kadar sosyal ve kiiltiirel
alt yapisini incelemenin de dnemli oldugunu savunmustur. Boylece teknik ¢alismalar yani sira

tiyatroya sosyolojik bir bakis agisiyla bilimsel bakmaya yaklagmustir.

“Bir nesne i¢inde var oldugu ortama birgok goriinmeyen bag ile baglidir. Tiyatronun ne
anlama geldigini, ne anlattigin1 ¢aligmak ait oldugu toplumun kiiltiiriinii, sosyal ¢atigmalarini,
dinini veya tarihini, dilin gelisimini inceleyerek anlam kazanir. Bu yiizden kiiltiirlerarasi

temellerin ortaya ¢ikarildigi bilimsel bir arastirma yiirtitiilebilir” (Barba, 1990a: 45).

Barba, tiyatronun antropolojik ¢alismasinda farkli kiiltiirlerde ve topraklara ait tiyatrolarda
bulunan ortak 6geleri kesfetme hedefi tagir. Bu ham &geler tizerine farkli kiiltiirel, toplumsal,
dini, politik anlamlar yiiklenmis olabilir. Bu 6gelerin kesfedilmesi Barba“ya gore biitiin
farklilik ve ayriliklardan siyrilmis ortak bir tiyatro dili ve bu dil araciligl ile paylasimi
saglayacaktir.

Tiyatroyu kiiltiirel bir 6ge olarak sosyolojik olarak degerlendirmek, feminist tiyatro igin de

onemli bir hareket noktas1 olmustur ve olacaktir. Yerel tiyatrolarda
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toplumsal cinsiyete dayali ¢alismalar kiiltiirel Ogelerdeki birgok ataerkil yapinin agiga
cikmasina 6n ayak olacaktir. Bunun yaninda geleneksel oyun ve mitlerdeki anaerkil déonemin

izlerini tasiyan giiclii kadin tiplerini de agiga ¢ikarilabilir. Bu yerel kiiltiirlerin incelenmesi ve



farkli kiiltiirlerle kiyaslanmasi ortak ve farkli yonlerinin bulunmasi feminist tiyatro ve

oyunculuk kuramlarin besleyici olacaktir.

Dogu ve Bati tiyatrosunda “aitlik” yerine evrensel bir tiyatro anlayisi ortaya cikacaktir.
Boylece bir Avrasya Tiyatrosu sekillenecektir. “Tiyatro, Asya, Avrupa, Amerika ya da Afrika
tizerine yiiklenen politik ve kiiltiirel kimliginden siyrilip salt bir 6ze ulasacaktir” (Barba,
1990a: 47). Kiiltlrlerarast bir tiyatronun sekillenmesi kadin tiyatrolarinin ve feminist
tiyatrolarin da ortak bir diizlemde bir araya gelerek feminizmin arayisinda oldugu alternatif

bir kadin dili olugsmasina zemin hazirlayabilir.

ISTA tiyatroya sosyolojik bir bakis acgisiyla yaklagir. Baba“nin ISTA“da hedefledigi
amaglardan biri, farkli lilke ve kiiltlirlerdeki tiyatro gruplarmin ortak izleklerini ortaya
cikarmak, evrensel oyunculuk sablonlari olup olmadigini kesfetmektir. Bu noktada Barba“nin

caligmalarda tespit ettigi temel 6gelere bakmak yararli olacaktir.
On ifade

Asya tiyatrosunun temel ilkelerinden biridir. Oyuncu bir harekete gegmeden Once, yapacagi
hareketin bilincindedir ve bu bir duraganlik saglar. Enerji bedenin ¢alisir durumda olmasi

demektir oyuncu sabit sekilde dursa bile enerji
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harcamaktadir, ¢linkii bu gilinliik tekniklerden farkli bir durus bicimini gerektirir. Oyuncu
bedenindeki biitiin kaslari, gerilimleri ve gevsemeleri kontrol etme giiciine sahip olmalidir.
Bunun igin kullanilan alistirmalar ve teknikler vardir. Ornegin, Dogu ve Bati tiyatrosunda
ayaklarin kullaniminda ortakliklara rastlanir. Ayaklar giinliik hareketlerden farkli sekilde
kullanilir, baz1 tiyatrolarda viicudun agirligi parmak uglarma verilir bir baskasinda ayaklar
yerden kaldirilmadan yliriiniir. Tiim bunlar giinliik olan1 bozmak i¢in yapilir ve oyuncu yeni
bir bigime ve ikinci bir dogalliga kavusur. Ayaklar gibi ellerde farkli gerilimler yaratilarak,
giinliik kullaniminda disar1 ¢ikartilir. Fiziksel olarak yapilan bu ¢alisma ile Barba, igten gelen
hareketi kiiltiirlenmemis bir forma doniistiirmeyi hedeflemistir. Boylece, dil dncesi gelisen
hareketin kaliplagsmis yonii degistirilebilir ve jeste yeni bir form kazandirilabilir (Watson,
2005: 32-37). Yeni bir beden dili arayis1 feminist dramaturji calismalarinda da 6nemli bir yere
sahiptir. Dil Oncesi gelisen hareket feminist dramaturjiyle sekillendirilirse alternatif bir

anlatim yakalanabilir.



Denge

Giinlik hayatimizda kullandigimiz denge, belirli kaslarin belirli hareketlerle gerilip
gevsemesine baglidir. Ayakta durma eyleminde bile belirli kaslarmn gerilip belli kaslarin
gevsemesiyle gerceklesir. Denge kaslarin gerilimi ile ilgili ruhsal bir siiregtir. Oyuncular
zihinlerindeki imgeleri fiziksel hareketler dokerek duruslarim1 kontrol ederler. Tiim Asya
tiyatrolarinda fiziksel dengenin bilingli olarak bozulduguna rastlanir. Bu gergek hayattaki,
giindelik hareketlerle uyusmayan denge oyuncu tarafindan bilingli olarak seyircinin

¢oziimlemesi i¢in kodlanmistir (Watson, 2005: 34-36 ).
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Denge, giinliik hayattaki gibi, basit bir yon degistirme degil, zit kuvvetlerin gerilimidir.
Oyuncu bedenini ve gerilimleri ve zit kuvvetleri kullanarak seyircinin ¢oziimleyebilecegi bir
bilgi akigi saglar. “Her hareket yapilacak hareketin zitt1 yoniinde baglar” (Barba, 1990a: 24).
Ayni denge hareketi, Bali tiyatrosunda da gozlemlenebilir. Zitliklarin danst oyuncunun
hayatin1 farkli bigimlerde sekillendirir, fakat aslinda tiim bu bigimsel hareketler, kolayca
yapilan hareketler degildir. ,,Rahat olmama™ bir kontrol sistemi olarak kullanilir, bu
oyuncunun oyun sirasinda kendini kontrol edebilecegi bir radar gibidir. Bu gbzlem gozle
degil, giinliik olmayan hareketin oyuncunun bedeninde oldugunu kanitlayan fiziksel algilarla
yaratilir. Bu sekilde sunulan bir hareket giinlik hareketin yalinligindan siyrilarak

yorumlamaya agik bir harekete doniisiir (Barba, 1990a: 54-55).

Hareketlerin zit yonlerde kullanilmasi ve giinliik hareketin tersine dondiiriilmesi, giinliik
yasantiya islemis kiiltiirel hareketlerin ve bedenin kisitlanmasinin farkina varilmasini
saglayabilir. Bir kadin oyununda kullanildiginda oyuncunun yaninda kadin seyircinin de

glinliik hayatta bedenini nasil kullandigini fark etmesi saglanabilir.
Sats

Barba, sats adin1 verdigi durumu “eylem baslamadan 6nceki durum” olarak belirler. Her bir
eylemin sats“it vardir. Bu noktada hem geleneksel Dogu tiyatrosunda, hem de Bati
performanslarinda kodlanmis sekilde bulunur. Barba“ya gore bir oyuncu kendi oyunculuk

teknigini gelistirmek istiyorsa, her hareketin sats“mni1 bulmalidir. Bu
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noktada diger eylemin basladigi yerin belirlenmesinde ¢ok 6nemli bir anlama sahiptir.

Boylece bir eylem i¢inde, diger eylemin basladig: yer alir (Watson, 2005: 36-37).
Giinliik ve Ekstra Giinliik

Asya“daki tiyatrolar seyircinin dikkatini ¢ekebilecek bir enerjiye sahiptirler, bunu soguk
teknik gosterilerde bile koruyabilirler. Barba, bunun nedenini oyuncularin bedenlerini nasil

kullanacaklarini bilmesine baglar.

Barba giinliik hareketle, sahnedeki hareketi birbirinden ayirt eder. Glinliik hareket yapilirken
biiyiik bir enerji kaybina neden olmazlar, 6nemli olan en az enerjiyle en ¢ok hareketliligi
saglamaktir. Fakat sahnede ekstra giinliik bir durus vardir ve bu durusu gerceklestirmek i¢in

giinliik olandan fazla bir enerji gerekir.

“Giinliik teknikler ne kadar bilingsiz yapilirsa, 0 kadar basarili olurlar. Oysa ekstra giinliik
olan sahne durusunu saglarken, oyuncu en kiiglik hareketi bile farkinda olarak yapmalidir.
Ekstra giinliik teknikleri sahneleyebilmek i¢in, oyuncunun ilk olarak giinliik beden dilini
coziimlemelidir, ancak bu sekilde giinliik olmayan1 sergileyebilir. “Giinliik beden hareketleri
iletisim kurmay1 saglarken, ekstra giinliik teknikler bilgi aktarmak i¢in kullanilir” (Barba,
1990a: 14).

Ekstra giinliik beden hareketlerini kullanimi1 6nemlidir ¢iinkii bu sekilde oyuncu bedeniyle

izleyicinin yorumlamasi gereken kodlanmis bilgiler gonderir.

Sonug olarak ellerin, gozlerin, ayaklarin giinlik durusundan farkli bir durusla hareket
ettirilmesi, yapilan her eylemin bilingli olarak yapilmasini ve oyuncularin bedenlerini giinliik
denge bigiminden farkli bakis agilariyla kullanmalarini saglar. Tiim bu teknikler bir arada
kullanildiginda giinliik hayatta kullanilandan ¢ok daha karmasik ve daha fazla enerji ve

bilinglilik gerektiren bir sistem olusur. Bu sistem
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icerisinde, bir hareketin baslangici, bir 6nceki hareketin sonunda degil ortasinda belirtilir.
Boylece eylem seyircinin gézlemlemesi ve ¢oziimlemesi gereken somut bir mesaja doniisiir.
Barba giinliik eylemi, kiiltiirlenmis eylem olarak da nitelendirir. Kiiltiiri tasiyan eylemden
arinmak i¢in sahnede giinliik dist eylemler kullanilmalidir, bdylece seyircinin zihnine ve 6z

benligine erisilebilir. Kiiltirlenmis eylemden uzaklasmay1 saglamak, feminist tiyatro igin de



ataerkil kiiltirden uzaklasmay1 saglamaktir, boylece fallus merkezli dile alternatif bir dil
yaratilabilir (Watson, 2005:36-38).

Uciincii Tiyatro Teorisi

Barba tiyatroda bir degisiklik arayisinda olmus ve bu hem Grotowski ile ¢alismalarinda, hem
de Odin tiyatrosunun g¢alismalarinda, hem de ISTA“daki arastirmalarinda goriiniir hale
gelmistir. Bir tiyatral gelenegin parcasi olmayr reddeden Barba, tiyatro galismalarinin
sonucunda Ugiincii Tiyatro teorisini gelistirmistir. Barba Ugiincii Tiyatro“nun smirlarmi su
sekilde belirler: “Ugiincii Tiyatro kiiltiirii, bir tarza ya da modaya bagl degildir. Geleneksel
oyunlardaki kurallara bagli olmayan bir tavri vardir. Muhtemelen bu tiyatrolar kisisel, sosyal,
ekonomik, adaletsizlige, gelismemislige, fanatiklige ve siddete karsi bir sivil direnis
olustururlar ” (Barba, 1990: 126). Barba“ya gore Ugiincii Tiyatro gruplar sira dis1 goriilebilir,
fakat bu gruplar bir aray1s igerisindedirler. Bu arayis, hem kolektif hem de Kisisel bir arayistir,
bu yilizden geleneksel tiyatronun igerisinde bu sorularin cevabini sorgulayacaklar1 bir alan
olusturamazlar. “Ugiincii tiyatro bir kimlik arayisidir. iki yiizii olan bir kimlik; bir yiizii bizim

belirli tarihi, sosyal, kiiltiirel
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baglama, digeri farkli dillerimize, geleneklerimize ve kokenlerimize ragmen bizi birlestiren
meslege bakiyor” (Barba, 1990b: 127). Barba, bu nedenle c¢alismalarinda iki eksene
odaklanmistir. Birincisi tiyatronun bir kiiltiirel alan olarak kullanimidir ve bu da tiyatro
antropolojisi ¢aligmalariyla devam eder. Ikincisi, tiyatronun ve oyuncularin bu meslegin
icindeki konumudur. Her ikisiyle de, Barba aslinda evrensel bir tiyatro dili ve oyunculuk
arayisindadir. Bu dil bulundugunda, sozel dilin sinirlart yikilir ve politik, kiiltiirel, sosyal,
ideolojik farkliliklara ragmen, farkli topluluklarin iletisime gegebildigi bir tiyatro dili ve
ekseni yakalanmig olur. “Kayip bir tiyatro arayisinda olduguma inandim, fakat bunun yerine
bir geciste olmayr Ogreniyorumdur. Bugiin biliyorum ki, bu bir bilgi arayisi degil,
bilinmeyenin arayis1” (Barba, 1965: 5).

Barba Ugiincii Tiyatro“yu soyle tanimlar: “Uciincii Tiyatro sinirlarda yasar, genellikle
merkezin ve kiiltiirel merkezin diginda. Nadiren tiyatro egitimi almalarina ragmen, kendilerini
yonetmen, oyuncu, tiyatro ¢alisani, olarak tanimlayan insanlar tarafindan kurulur ve genellikle
profesyonel olarak gériilmezler” (Barba, 1990b: 127). Uciincii Tiyatro, kurumsal tiyatronun

estetik degerleri ve kaygilarinin yerine tiyatronun sosyal boyutunu ele alir. Kurumsal



tiyatronun aksine amaci bir kiiltiirii yaymak ya da yansitmak degil, iliskilere odaklanmaktir.

Grup i¢i etkilesim, diger gruplarla etkilesim ve grubun seyirciyle iliskisi sorgulanir. Bunun
icin oyuncunun gelisimi hem sahne anlaminda hem de igsel gelisim anlaminda biiyiik 6nem
tasir. Clinkli bu gruplar kendilerini tanimlama arayis1 tasirlar ve ana akimin dayattigi tiim

kurallar1 reddederler. Watson“un belirttigi gibi:
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Ucgiincii Tiyatro“da Kisisel yasam ve is yasami ayrimi yoktur. Grubun sosyokiiltiirel felsefesi
ve bu felsefenin giinliik islerde nasil fark edildigi, yapimlara nasil yansitildigi, oyunun igerigi
ve formundan daha énemlidir (Watson, 1995: 20-21). Ugiincii Tiyatro gruplarinin bir araya
gelmesi, Ugiincii Tiyatro®nun varligmi siirdiirmesi i¢in hayati bir kaynaktir, ¢iinkii maddi
anlamda destek gormeyen ve kiiglik olan bu gruplarin birbirleriyle etkilesime gegmesi ve

yaptiklarindan haberdar olmasi ¢cok dnemlidir.

Takas, Ugiincii Tiyatro uygulamalari igerisinde ortaya ¢ikmis, énemli pratiklerden biridir.
Barba takas tanimiyla kiiltiirlerarasi tiyatro deneyiminin paylasilmasini tanimlamistir. Gidilen
yerlerde oyunlarin sergilenmesinin ardindan orada yasayan toplulugun oyunlari, danslari
izlenir. Bu paylasim siireci iki kiiltiir ig¢in bir biitiinlesme siireci olarak algilanmamalidir.
Takas iki kiiltiirii birlestirmek ya da farkli bir kiiltiirden bir par¢a almak gibi tek tarafli bir
stire¢ de degil, karsilikli bir degis tokus siirecidir. Takas, Barba“nin, Odin Tiyatrosunun ve
ISTA"nin ¢alismalarinin 6nemli bir kismini olusturmustur. Barba hem kirsalda, hem de
sehirlerde takas calismalar1 yapmistir. Takasin i¢inde estetikten ¢ok paylagim 6n plana ¢ikar.
Sehir ve kirsalda sahne ¢ok farklidir ve oyunlar eszamanli sergilenebilir. Takas yalniz bir
Kisiyle de yapilabilir, burada bir oyuncu bir hafta boyunca koéyde dolasmis ve farkli
kiyafetlerle davet edildigi eve giderek oyununu sergiler ya da davet edildigi evde sohbete
katilir, koyliilerle yemek yer, iger. Bu tiir bir takas da oyuncunun giinliik hayatiyla yerel
insanlarin giinliik hayat1 degis tokus edilmistir (Watson, 1995: 25). Takas aracilig ile farkli

kiiltiirel gruplar birbirleriyle oyunlarini,
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gosterilerini, deneyimlerini paylasirlar, bu calisma cergevesinde ayni zamanda atdlyeler,

sergiler, gosteriler ve performanslar yer alir.

Takas ve Kiiltiirel Degisim



Takas feminist tiyatrolar tarafinda kullanilirsa 6nemli ve zengin bir kaynak olusturabilir.
Boylece yereldeki kadin tarihi ve deneyimiyle sehirdeki kadin birbirine dokunma firsati
yakalayabilir. Takas siirecinde en 6nemi sey kiiltiirel bir tanigma saglamaktir. Kurumsal ve
0zel tiyatrolardan farkli olarak sergilenen eser finansal agidan ya da ne kadar seyirci
cektigiyle degerlendirilmez. Takas yapilirken degistirilen ftriinler arasinda bir deger
kiyaslamasina gidilemez. Geleneksel tiyatro dlgiitleriyle degerlendirildiginde, sahne tasarimu,
oyunculuk ve metinsel agidan incelendiginde degersiz olarak nitelendirilecek bir iiriin,
Uciincii Tiyatro bakis acisiyla degerlendirildiginde degerli olarak goriiliir. Ciinkii grubun
sergiledigi gosteri, tiim imkansizlik ve kisitliliklara ragmen sahnelenmistir. Bu noktada takas
aslinda kiiltiirel 6gelerin unutulmus hikayelerin ve halk mitolojilerinin ortaya ¢ikarilmasini,
toplanmasini ve bir araya gelmesini saglar. Barba takasi soyle tanimlar; “Takas, tiyatronun
estetik kriterlerdense, sosyal giindeme, toplanmaya ve degisime vurgu yapar” (Watson, 1995:
27).

Takas ile standart oyuncu-seyirci iligskisi de deneysel alana tasmir. Geleneksel tiyatro
anlayisinda seyirci pasif bir konumdayken, burada oyuncuya doniisiir. “Giinliik hayatinda,
cocuklugundan beri i¢inde yasadigi toplumun sarkilari, dans1 oyunlari bir performans olarak

sergilenirken, takas ile kiiltiirel bir {iriin olarak paylasilir
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Geleneksel tiyatrodaki prova siirecinin iginden ge¢meden, yasamlarinin i¢indeki bir 6geyi
paylasirlar” (Watson, 1995: 27-28). Bu durumda tiyatro belki de birbiriyle karsilasma firsati

olmayan kiiltiirlerin paylasimina neden olan bir araca doniisiir.



