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Enerjinin Dogulu Oyunculuk Pratiklerinde Yeri ve Eugenio
Barba’nin Antropolojik Tiyatro Calismalarina Yansimasi

Ayca Kokliil

0z

Bu makale calismasi, No, Kahtakali ve Jingju'dan yola c¢ikarak Dogulu geleneksel tiyatro
uygulamalarinda oyuncunun enerji kullanimin arastirmak, kiiltiir ile baglantilarinin izini stirmek
ve Dogulu formlar1 yogun olarak inceleyen/¢alismalarina dahil eden Batili uygulamacilardan
Eugenio Barba’nin antropolojik tiyatro ¢alismalarinda nasil algilandigini ve déniistiigiinii tespit
etmek amaciyla kaleme alinmistir. 20. yiizyillda Bati’da oyunculuk odakl yaklasimlarda 6n plana
¢ikan beden ve zihin biitiinliigii dogrudan enerji ve mevcudiyet kavramlariyla iliskilendirilmis,
Barba’'nin anlatim dncesi diizeyde calismalarinin da temel konusu haline gelmistir. Bu calismalarda
enerji, kiiltirel baglantilarindan soyutlanarak oyunculuga iliskin kiiltiir éncesi evrensel ilkeler
olarak ele alinmistir. Dogulu oyuncu i¢inse enerjinin, kiiltiirle i¢ ice bir unsur olarak kavrandigi
gorilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: Enerji, No, Kathakali, Jingju, Eugenio Barba.

The Place of Energy in Eastern Acting Practices and Its Reflection on
Eugenio Barba’s Anthropological Theater Works

Abstract

This article aims to investigate the use of energy by actors in Eastern traditional theater practices,
trace their connections with culture, and examine how Eastern forms, particularly No, Kathakalj,
and Jingju, have been perceived and transformed in the anthropological theater studies of Eugenio
Barba, a Western practitioner who extensively studied and incorporated Eastern forms. In the 20th
century, the integration of body and mind, highlighted in Western acting-focused approaches, was
directly associated with the concepts of energy and presence, became a fundamental subject in
Barba's pre-expressive level of Works. In these studies, energy was considered as pre-cultural
universal principles pertained to acting, abstracted from its cultural connections. Conversely, for
Eastern actors, energy was perceived as an integral element closely intertwined with culture.
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Kiiltiirden Oyuncuya Enerji Kavramina Genel Bakis

Dogu-Bati zihniyetleri arasinda koklerini oldukga eski bir tarihten alan belirgin ayrimlar
mevcuttur. Sosyal psikoloji uzmani Richard E. Nisbett'e gore (2018) Bati diisiincesi,
Yunanlardan gliniimtize analitik diisiincenin hiikmettigi bir tiir ortak alan olmasina karsin,
Dogu diisiincesi, soyut mantiktan ziyade deneyime dayali bilginin biitiinselligine
dayanmaktadir. Dogu diisiincesindeki karsitliklar birbiriyle savasmaktan ¢ok geliskilerin
taninmasina, ¢oklu perspektiflere duyulan gereksinimin vurgulanmasina ve karsit 6neriler
arasinda bir orta yol arayisina isaret eden farkl bir diyalektik olusturur; analitik diisiince
ise nesnenin baglamindan kopmasini, kategorilere ayirilarak nesnenin niteliklerine
odaklanma egilimini ve kategorilerle ilgili kurallar1 kullanma bi¢imini icermektedir (s. 19-
24). Buradan hareketle, ben tasavvuru Bati’da tek basina béliinmez bir biitiinti tarif
ederken, Asya’da bir biitiintin parcast olarak konumlanir. Diyalektik, Bati’'da zithiklarin
uzlasmazligini, Dogu’da ise tam tersini vurgular. Siyah bolgedeki beyaz ve beyaz bolgedeki
siyah noktalar, biitiinii olusturmak icin karsitlarin bir aradaligin1 sembolize eder (Fang,
2012, s. 31). Dolayisiyla Yin ve Yang biri olmadan digerinin olmayacagi ve birinin
digerinde tezahiir ettigi zitlarin birligidir.

Diisiince sistemindeki bu temel ayrimlar dogal olarak sanatsal malzemenin sekillenisini ve
o malzemeden dogan teknikleri etkilemistir. Bir oyuncunun hareket etme bi¢imini analiz
etmeye basladigimizda da oncelikli olarak kiiltiir icinde sekillenmis, kiltiirtin ilkeleriyle
hareket eden bir bedenle karsilasiriz. Dolayisiyla kiiltlirel olgular oyuncunun bedenine
yaklasimini ve bedeninde enerji gibi mekanizmalari nasil harekete gecirdigini de belirler.

Ozellikle Bati'dan Dogu’ya yonelen bicimsel ve yéntemsel arayislar, kacinilmaz olarak iki
uygarlik arasinda kiiltiirel bir karsilasma ve temas alani yaratmistir. Sanatta bigimsel
diizlemde bir etkilesim zorunlu olarak bicimin i¢inden dogdugu kdltiirtn, kiiltiirel
baglamin nasil konumlandirilacagy, ne 6lciide dikkate alinacagina dair 6z-bicim iliskisine
yonelik sorulara cevap vermeyi gerektirir. Bu baglamda kaynak kiiltiir ve hedef kiiltiir
arasinda ne tiir bir kiiltiirel alisveris ya da aktarimin gerceklestirilecegi sanatsal ifade
bicimlerinin hem kiltiirel hem kiiltiir 6ncesi ve oOtesi nitelikleri, Dogu oyunculuk
tekniklerini kesfe yonelen Bati tiyatrosu arastirmacilarinin 6ncelikli meselesi haline
gelmistir.

20. yuzyilda tiyatro alaninda da karsimiza ¢ikan kiiltlirlerarasi etkilesimler ve 1970'lerde
gelisen kiiltiirlerarasi tiyatro gibi belirli etkilesim modelleri ¢ercevesinde ele alinmistir.
20. ve 21. yiizyll tiyatro insanlarinin kiiltiirlerarasi performans calismalari, Patrice Pavis
(1999), Erica Fischer-Lichte (2014) vb. gibi teorisyenler tarafindan s6z konusu modeller
zemininde kavramsallastirilmis ve bu kavramlar ¢ercevesinde incelenmistir.

Kiiltiirleraras: karsilasmalarda oyuncunun icrasina mercek tutuldugunda o6ncelikli olarak
kiiltiirin belirleyenleri icerisinde hareket eden bedenlerle karsilasilmis; dolayisiyla
kiiltiiri asmanin imkansizlig1 karsisinda kiiltiir éncesi baglamlar 6n plana ¢ikmistir. Bu
baglamda Grotowski ve Barba'nin yiriittiigli ¢calismalar onciil islev gérmistiir. Enerji
bashgi da kiltiir oncesi baglaminda 6énem kazanmistir; ¢iinkii hangi kiltiir icerisinde
olursa olsun kultiirii 6nceleyen bir asal performatif unsur olarak kavranmis, oyuncunun
bu var olma hali anlatim 6ncesi diizey olarak literatiire ge¢mistir. Kendi g¢alismasi
icerisinde Dogulu performans teknikleriyle cagdas oyunculuk yaklasimlarii sentezleyen
akademisyen Philippe Zarrilli de enerjik bir tiyatrodan bahsederken “giiclerin,
yogunluklarin ve mevcut duygulanimlarin” (akt. Serdar, 2020, s. 166) 6n plana ¢iktig1 bir
yapiya isaret eder. Bu yaklasim da anlatim 6ncesi mekanizmalarin oyuncunun varhiginin
asal unsuru oldugu savini destekler.
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Bu noktada da -yukarida Nisbett 6rneginde de altimi ¢izdigimiz gibi- anlatim dncesi tiim
calismalar oncelikli olarak Bati’daki beden zihin ayrimimi oyuncunun icrasinda asmak,
oyuncunun bedenini beden-zihin iginde kavrama noktasinda yogunlasmistir. Bati'da 20.
yuzyilin ikinci yarisindan itibaren beden zihin biitiinliigi dogrudan enerji ve mevcudiyet
kavramiyla iligkilendirilmis ve bunlar oyuncu icrasinda beden-zihinin a¢iga ¢ikmasinin 6n
kosulu olarak goriilmiistiir. Bu andan itibaren beden-zihin, mevcudiyet ve enerji oyunculuk
odakli anlatim dncesi diizeyde ¢alismalarin temel sorunsallar1 haline gelmistir (Barba ve
Savarese, 2017; Fischer-Lichte, 2016). Calismalardaki bu {ic unsuru kavramak icin
oncelikle aralarindaki bagintiya deginmek gerekmektedir.

Grotowski'yle birlikte, Batili oyunculuk anlayisinda viicuda getirme/ bedensellesme
anlayisinin kaynagi olan beden-ruh ya da bedensellik-tinsellik diializmi, yani kartezyen
diisiince gecerliligini yitirmeye baslar ve yerini viicuda getirilmis tin goriisiine birakir
(Fischer-Lichte, 2016, s. 141). Bedensellesme kavraminin 6zne-nesne, beden-zihin ayrimi
tizerine kurulu yapisinin parcalanmasi, 1960’lardan itibaren oyunculuga fenomenolojik ve
bilissel yaklasimlarin yami sira Dogu'yla kiiltiirel karsilagsmalar araciligiyla olmustur.
Nitekim viicuda getirilmis tin anlayis1 Dogulu oyuncunun bedensel kavranisiyla yakindan
ilintilidir. Makalenin basinda deginildigi gibi Dogu kiiltiirtindeki beden-ruh biitiinligi,
ruhun/tinin bedende tezahiir etmesi, aralarinda bir biitiinsellik, bir aradalik iliskisi oldugu
diistincesiyle alakalidir.

Oyunculuga boyle bir anlayisla yaklasmak onu biitiinsel ve beden-zihin biitiinligline
dayali- bir deneyim olarak mevcudiyet kavramiyla bulusturur. Mevcudiyet kavrami,
oyuncunun oyun alani icerisinde o anda olma halini ve bu hali deneyimlemeyi, o anla bir
biitlin olarak mesgul ve i¢ ice olmayi ifade eder. Bu, oyuncu icin giindelik disi, 6zel ve 6zerk
bir varolus deneyimidir. Oyuncu i¢in bir deneyim olan mevcudiyet, seyircinin dikkatini
simdi ve burada olan oyuncu lizerine ceken, oyuncudan seyirciye direkt etki eden 6zel bir
enerji durumudur. Bu 6zel enerji durumu giiniimtizde artik oyunculugun ilk ve 6ncelikli
0zelligi olarak kabul edilmektedir. Bu dogrultuda Merleau-Ponty'nin fenomenolojik
yaklasimi ile ifade edersek viicuda gelme, uzam ve zaman icinde bir beden araciligiyla var
olmak demektir (akt. Halacoglu, 2019, s. 23-39). Cagdas psiko-fiziksel oyunculuk
calismalar1 bu tiir bir bedensellik anlayisi temelinde oyuncunun i¢ enerjisinin harekete
gecirilmesi hedefi giider (Halacoglu, 2019, s. 131). Oyuncunun, bir anlamin ya da roliin
tasiyicisi olmasindan ziyade, enerjisel kuvvetlerin agiga ciktig1 bir beden olusu ile ilgilenir.
20. yilizyillda oyuncunun bedenselligine ve fenomenolojik varlifina vurgu yapan
mevcudiyeti salt bir bedensellik olarak kavrayan anlayis yerini, ayrismaz bir beden-zihin
biitiinliigiine ve bir aradaligina birakmasiyla, oyunculuk artik salt psikolojik ve fiziksel
olarak degil, psiko-fiziksel bir eylem olarak goriiliir.

Anlatim 6ncesi diizeyde, kiiltiirler 6tesi ya da 6ncesi bir fizyolojik yaklasimi benimseyen
oyuncunun mevcudiyetine yonelik teknik arayislar, oyuncunun enerjisi lizerine bir
incelemeyle, oyuncunun kas ve sinir sistemi, beden postiirii nefes gibi fizyolojik
unsurlarini giindelik dis1 bir diizeyde yapilandirmak icin gerekli tekniklerin arastirilmasini
gereksinir. Bu noktada giindelik dis1 bir bedenin, bir varolus deneyiminin, giindelik dis1 bir
enerji Uretimine karsilik geldigini belirtilir (Barba ve Savarese, 2017, s. 13-14).
Oyuncunun bu tiir bir enerji diizeyine bilingli olarak ulasabilmesi ise ciddi bir fiziksel ¢aba
ve calismayi, baska bir deyisle zanaatkarlig gerektirir.

Enerji lizerine yapilan ¢alismalar -anlatim oOncesi diizey iizerine 6zellikle Uzakdogulu
tiyatro geleneklerinden gelen oyuncularla/icracilarla yiiriitiilen atdlyeler- oyuncunun salt
bir oyuncu olarak varlik gostermesini saglamaya yoneliktir. Bu ¢alismalar ortak noktada
oyuncunun sahne iizerinde hicbir sey yapmiyorken dahi ¢calisir olma/var olma halini, yani
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oyuncuya 6zgl bir enerji yogunluguna ulasabilmesini hedeflemistir. Bu niteligi ile enerji,
oyuncunun mevcudiyeti -Barba'nin ifadesiyle biosu- meselesi ile iliskilidir ve hatta
Barba’ya gore onun 6nkosuludur (Barba ve Savarese, 2017, s. 14-15).

Ozet olarak, Bati’'nin Dogulu oyuncuyu mevcudiyet, beden-zihin ve enerji kategorilerinde
analize tabii tutarak anlamaya calistig1 goriilmektedir. Dogu felsefesinde i¢ ice gecen ve bir
birlik olarak algilanan fizik-metafizik, beden-zihin iliskisi sebebiyle Dogulu geleneksel
performans veya doviis sanatlar icracilarinin mevcudiyet, enerji ve beden-zihin olarak
tanimlanan bu olus halini es zamanl olarak kavradiklari ve halihazirda deneyimledikleri
gorilmektedir. Bu dogrultuda gerek egitimleri boyunca gerek icralarinda son derece
somut tekniklere sahiplerdir. Dolayisiyla bu calismanin devaminda Dogulu oyuncunun
enerjisinden bahsederken mevcudiyet ve beden-zihin ile iliskili, onlarla ici ice olarak
karsimiza cikacagini belirtmemiz gerekir. Kiiltlirlerarasi tiyatro alaninda Bati'yla siklikla
karsilasan Hint, Japon ve Cin kiiltiirlerindeki tiyatro pratiklerinde enerji mekanizmalarinin
nasil isledigi bu perspektif tizerinden irdelenmeye calisilacaktir.

Bu makalenin konusu olan Hint, Japon ve Cin geleneklerinin teatral yapilari, kendi i¢cinde
cok girift yapilara sahip olmanin yamn sira, herhangi birinin tek bir unsurunu incelerken de
cok detayll aciklamalar gerektirecek kadar genis bir alani kapsamaktadir. Dolayisiyla
enerji bashgini kullandigimizda tek bir makale ¢alismasi icerisinde, her tic kiiltiir acisindan
da tiim niianslariyla bunu aktarmak imkansiz ve anlamsiz bir caba olacaktir. Bu calisma
baglaminda Batili uygulamacilar i¢indeki 6rneklemi olusturan Barba’nin calismalarina etki
ettikleri yonler dikkate alinarak Dogu’daki enerji kullanimiyla ilgili bir izlek olusturulmaya
calisilmistir. Dogulu tiyatro formlarinda enerji, oyuncunun bedeninde karsit kuvvetlerin
organizasyonu, siiptil beden algisi, vokalin ve performans esnasinda duyulan diger
seslerin titresimlerinin etkisi baglamlarinda {i¢ baslikta analiz edilmeye calisilmistir.

Dogu Tiyatrolarinda Enerji: Karsit Giiclerin Bir Aradalig:

Dogulu sanat pratiklerinde ortak bir ilke olarak degerlendirilebilecek karsitliklarin bir
aradaligi doviis sanatlarindan tiyatro alanina genis bir yelpazede bedenin sekillenisini ve
hareket mekanizmalarini izah edebilmektedir; ¢linkii bedenin kiiltlirle dogrudan iliskisi,
bedenle ilgili tekniklere de yansimistir. Karsithiklarin birlik icinde ifadesi Asya
kiltirlerindeki ying-yang semboliindeki gibi hem i¢ ice gecmis biitiinligil ifade eder hem
de sentez bakisla ilintili olarak degerlendirilebilir. Bu kiiltiirlerde bir aradalik ve dongiisel
akis yasami mimkiin kilan asal unsur olarak saptanmistir. Dolayisiyla hem Kkiltiiriin
temelinde sekillenen giindelik yasamin oriintiisiinde, kiltiiriin tasiyicisi ve parcasi olan
insanlarin zihin yapisi, kavrayis ve iletisiminde hem de tiyatro gibi kiiltlirel kodlardan
damitilmis sanat uygulamalarinin ana yonelim ve ilkelerinde bu kiiltiirel kosullanmanin
izleri vardir (Zarrilli, 2000; Coomaraswamy, 1995).

No, Jingju ve Kathakali tiyatrolarinda c¢ok kiiclik yaslarda baslayan egitim siireci temel
durus, adim alma ve devinim iginde bicimlere, formlara ulasma olarak
formiillendirebilecegimiz bir siralamay1 izler. Biitlin bu asamalar enerjinin karsithk
ilkesine gore bicimlendirilmesiyle gerceklesir. Her {i¢ kiiltiirde tiyatro icracisi acisindan
her zaman korunan bir enerji diizeyinin yaratilmasi basattir. Bunlarin fiziksel olarak
meydana gelmesi karsit giic mekanizmalarinin i¢ ice islemesi ve enerji gerilimleriyle
mimkiinddr.

Durus ve adimlar No hareketinin en 6nemli iki unsurudur. Ay sekilde Jingju ve Kathakali
formlarinda da temel durusun oncelikli oldugu goriilmektedir. No ¢alismasinda oyuncu
ayakta dururken ya da hareketsiz otururken bile sabit bir agirlik merkezi ile tamamen
merkezlenmis olarak kalir; boylece viicudunda ve zihninde yogun bir enerji biriktirir.
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No’da icracinin tiim hareketleri kamae adi verilen ve enerji yiiklii durus olarak nitelenen
temel beden postiiriinden gelisir ve tekrar bu postiire doner. Enerji gerilimi yaratmak icin
hareket agisindan ilk 6nem kamaededir. Durusun kendisi hareketsiz olsa da giiclin alt
karin bolgesine odaklanmasi pozisyonu canli hale getirir. Kamae postiirii, uygulayiciya
bedeni yukar1 dogru ceken giicli koruyarak yerden gelen giiclii yercekiminin net bir
farkindaligi ile merkezde nasil durulacagini 6gretir (Prabhath, 2011, s. 149-150).

Jingju egitimine baktigimizda da egitimin temel olarak yao, bacaklar ve kollar olmak iizere
li¢ alana yogunlastigini goriirtiiz. Bunlardan en dnemlisi yaodur ve enerjinin kaynaginda
konumlanir. Egitimin ilk asamasi, viicudu cevreleyen gogiis kafesinin alti1 ile pelvisin iist
kismi arasindaki alan olan yao tlzerinedir. Yao dogru postiirii tarif eder. Cince bel veya
gobek anlamina gelir; ancak yaonun bel bolgesinden daha genis bir alani1 kapsamasi, buna
karsin gobege bagl karin ve alt sirt1 icermemesi sebebiyle her iki tanimlama da Cincedeki
anlamsal karsiligina tam olarak denk diismez. Yao lizerinden gelisen Jingju egitimi kaslari
ve glciinii gelistirmeyi hedeflerken, aynm1 zamanda aks merkezi olarak kabul edilen
bolgenin esnekligine odaklanir. Tim enerjinin (jin) ve hareketlerin bu aks merkezinden
ciktig1 kabul edilir. (Ruru, 2010 s. 60). Bir baska deyisle yao, viicuttaki tiim hareketin
kontrol merkezidir; kollarin ve bacaklarin yaonun kontrolii disinda, bedenin biitiinligiinii
g6z ardi ederek ya da parcalayarak bagimsiz hareket etmesi s6z konusu degildir.

Tipki Jingju'da oldugu gibi No'da da dogru durus, pelvisin diizgiin yerlestirilmesinden
gelir. Mide ve kalca kaslar1 ice dogru tutulur, dizler hafifce biikilir ve pelvis 6ne ve asagiya
dogru yerlesir. Alt karin bolgesi disar1 dogru itilir ve viicudun merkezi asagl, yani zemine
dogru konumlandirilir. Viicudun agirligi ayak parmaklarina dogru hafifce éne kayar. Ust
govde diiz ve dik tutulur. Sirtin alt kismina hafifce basing uygulanmasi gégsiin disar1 dogru
cikmasina sebep olur. Kollar, dirsekler disar1 doniik ve hafif kivriktir. Kollarin ytiksekligi
okullara ve rollere gore farklilik gosterir (Berberich, 1984, s. 207-211).

Hem temel durusta hem de hareket sirasinda enerji viicudu her yone ceker ve tiim
viicudun bu dinamikleri dengelemesinde pelvis merkezi roldedir. Bedeni disa dogru ceken
enerji, onu pelvise dogru ¢eken enerji ile dengelenir. Dengelenen karsit enerjilerle birlikte
tlim viicut gerilimsiz, yumusatilmis bir gériiniime kavusur. Ayrica bedenin her hareketi
sirasinda agirhigin dogru ve diizgiin bir sekilde aktarilmasini saglayan giiclii bir pelvik
destege ulasilir (Berberich, 1984, s. 210). Kamae pozisyonu ya da oyucunun yaosu tim
hareketlere kolayca olanak verir; oyuncunun bir hareketi tamamladiktan sonra geri
dondiigii ana konumdur. Dolayisiyla durusun kendisi hareketin tiim potansiyelini icinde
tasir (Emmert, 1997, s. 25-26).

Kathakali’de uygulanan egitim sistemi de tipki No ve Jingju’daki gibi bedeni 6nceden
hedeflenen belli bir forma sokmak tizerine kuruludur. Kathakali icracisinin bedeni,
omurilik tabani ve alt karin etrafinda merkezlenen, boylece bedene bir durus ve denge
saglarken ayni zamanda bedenin geri kalan kisimlarinin hareketini -alt ve iist uzuvlari,
govdeyi- organize eden belirli bir merkeze sahiptir (Narayanan, 2016 s. 133). Oyuncunun
bedeninin bu merkez odakl hali yine karsit gii¢ ilkesinden beslenen bir denge pozisyonu
icinde hareketsiz ama hareketin tiim potansiyelini icinde tasiyan bir yapidadir. Dolayisiyla
bedendeki bu merkezlenme, Kathakali egitiminin hedefledigi, nceden belirlenmis belirli
tarzlarda hareket edebilen, bu hareket tarzi dogrultusunda bedeni organize edebilen ve
formun gerektirdigi durus icinde kalabilen bir bedenin énkosuludur.

Kathakali egitimi de icracinin temel durusu ile baslar. Bu hareketsiz durusta ayaklar omuz
genisliginin hemen o6tesinde, dizler yana dogru biikiilii ve a¢ik, ayak basparmaklari yukari
bakacak sekilde dizlerle ayn1 yonde, yerde olarak konumlandirilir. Temel pozisyonu
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olusturan unsur, ayaklarin yeri sikica ve taban tabana kavradigi pozisyonda enerjinin
gobekten, ayaklardan ya da ayak parmaklarindan topraga dogru itildigi anda i¢sel olarak
hissedilen karsit giiclerdir. Enerjinin alt gévde boyunca bu yeryiiziine yonelen akisi,
eller ve kollardan olusan iist bolgesi de desteklenir. Bu karsithgin sonucu olan merkezi
topraklama Kathakali performansinin temelidir (Zarrilli, s. 2011, s. 260). Bu hareketsiz
merkez, bedenin dinamizminin insa edildigi zemin haline gelir.

Yillar boyunca, 6grencinin gii¢lii bir sirt ve genis acik bacak pozisyonu iceren dogru temel
durusa ulagsmasi icin 6zel yaglarla masaj yapilarak viicut esnek hale getirilir. Oyuncunun
bedeninin olmazsa olmaz unsuru olan bu o6zellikler Ayurveda uygulamalarindan
devralinan masaj teknikleri ve Kalarippayattu déviis sanatlar1 teknigiyle paralel olan
durus ve hareket teknikleriyle elde edilir. Bir kathakali aktori, roliine en st diizeyde
hazirlanabilmek icin, savas sanati olan Kalaripayattu'nun egitiminden miras kalan ilkeler
olan konsantrasyon, el becerisi ve fiziksel kuvvet yetisine sahip olmalidir. Kalarippayattu
teknikleri, chuvatu (adimlar) ve vadivu (duruslar) birlesimlerini icerir (Zarrilli, 2000, s. 70-
83).

Her ¢ kiiltiirde de gordiigiimiiz temel durus bir beklenti hissi veren rahat bir enerji
pozisyonudur. Dolayisiyla enerji duruslar1 olmasi sebebiyle duragan, statik bicimlerden
¢cok yogun bir ic devinime sahip bedensel durumlar olarak tarif edilmelidirler. Tim diger
hareketler bu temel pozisyonlardan iretildigi gibi, bu pozisyonlar1 olusturan karsit gii¢
ilkeleri formun kendini belirleyen fenomenlerdir. Ornegin No’da kamae ve suri ashi? gibi
temel olarak kabul edilebilecek teknikler, tiim katanin yani hareket birimlerinin temelini
olusturur. Kamaede bulunan enerji ve gerilim, kamaeden tiireyen kataya kadar uzanir
(Emmert, 1997, s. 26). Yine aym sekilde Jingju’da yao ile baslayan teknikler bacak ve
ardindan kol hareketlerine iliskin tekniklerle devam eder (Ruru, 2010, s. 60). Viicudun
merkez bolgesinden enerji iretimini kontrol etmek ve bunu belirli hareketlerin
ihtiyaclarina gore etkili bir bicimde yonlendirmek, her ili¢ formdaki oyuncunun hareketi
icin merkezi 6nemdedir. Enerji, viicudun farkli bolgelerini gevseme ve gerginlik hallerinde
tutularak viicudun etrafina yayilr.

Buraya kadar durustan, harekete ve bicime dogru kurulan izlekte biitiin mekanizmanin
karsit gliclerin bedende eszamanli harekete gecmesi sonucu gerceklestigini rahatlikla
gorebilmekteyiz. Zeami de bedende karsitlarin birlesmesini, oyuncunun viicut etrafindaki
enerji akisini kontrol etmesi gerektigini ve enerjinin patlamasinda oldugu kadar
sinirlamasinda da dramatik bir potansiyel oldugunu ifade eder (akt. Thorpe, 2015, s. 36).
Performansin kendisi acisindan gerilim oyuncunun bedeninde blokaj yaratan degil, enerji
olusumunu saglayan gii¢ olarak vardir. Dolayisiyla gerilim giiciiniin koshiden ya da yaodan
kontrollii bir sekilde birakilmasi oyuncuda ifade ve vurguyu yaratmaktadir.

Dogulu Oyuncuda Siiptil Beden Anlayisi

Dogulu oyunculuk tekniklerinde bedende karsitlik ilkesiyle gerceklesen enerji akisinin
temel noktalarindan bir digeri de oyuncunun nefesi araciligiyla siiptil bedeninin agiga
cikarilmasidir. Burada stiptil beden tanimi psiko-fiziksel siireclere isaret edecek sekilde,
Zarrilli'nin (2004) tanimiyla estetik i¢c beden anlaminda kullanilmistir. Drew Leder (1990)
her biri kendi bedensel yokluk modu ile ayirt edilen, giinliik deneyimlerimizin olustugu iki
diizlemi ekstazik-yiizey beden ve resesif-i¢c beden olarak formiillendirir. Yiizey beden dissal
algi, yani bes duyu ile ¢cogunlukla aninda duygusal tepki olmaksizin kisiyi dis diinyaya agcan

2Tirkece karsilign kayan ayaklardir. No performansinin temel adim bi¢imidir. Kelimenin de tarif
ettigi gibi oyuncunun ayaklari yerde kayarak ilerler.

Enerjinin Dogulu Oyunculuk Pratiklerinde Yeri ve Eugenia Barba’nin Antropolojik Tiyatro Calismalarina Yansimast ~ AYCA KOKLU

-102 -



Tykhe, 8(14), 2023

bedendir. Ona giire yiizey beden farkindalik aninda tam olarak yok olma egilimindedir.
Resesif beden ise i¢ organlara ait bedendir. Yani fiziksel olarak i¢ organlarin kiitlesini ve
viicut yiizeyiyle sarilmis sindirim ve aglik gibi siirecleri de iceren bedensel derinliklerin
alamidir (Leder, 1990, s. 20-21). Fizyolojik olarak, i¢ organlarimiz ile ilgili deneyimimiz ic¢
algiyla birlikte ifade edilir. Yiizey bedenin o6zelliklerinden yoksun olan i¢ viicut ve
icgiidiisel duyumlar bu nedenle ¢ogunlukla belirsiz ve anonimdir. Leder’in tanimlamasi,
yasayan bedenin ekstazik ve resesif dogasinin, yalnizca kiltiirel bir baglamda belirli bir
sekle biiriinen olasiliklar ve egilimler kiimesi oldugu sonucuna vardirir. Zarrilli de Leder’in
tanimlamasindan yola cikarak estetik i¢ beden kavramindan bahseder. Ona gére bu beden,
yoga, geleneksel doviis sanatlari gibi belirli psiko-fiziksel uygulamalara veya egitim
sistemlerine uzun siireli, derinlestirilmis bir katilimla giinlik dis1 algi ve deneyimle
iliskilidir. Zarrilli'nin aciklamasinda bedenin bu terbiye edilme ve uyum siireci, siradan
olmadig1 icin estetiktir. Estetik ic beden zaman icinde olusur, kisinin beden ve zihin
yonleriyle ilgili deneyiminde yapilan ayrimlari ortadan kaldiracak alanlar yaratir.
Istemsizlik, giindelik yok olma ve yokluk gibi durumlarin veya aci aninda viicuda verilen ani
dikkatin aksine, bu kendi kendini var etme modlari, eyleyeni bedenleme alanina gotiiriir ve
bu yeni beden goriisti artik stiptil beden olarak tanimlanir. Bu siiptil, yani i¢sel beden-zihin,
baslangicta gizlidir, bilinmemektedir ve deneyimlememis bir bedendir. Deneyim
gerceklesinceye kadar sadece potansiyel olarak varlik gosterir, yoga ve geleneksel doviis
sanatlar gibi belirli bedenlesme disiplinleri uyguladiginda uyanma potansiyeline sahiptir.
Zarrilli (2004) uyandirilmis bu bedene ¢ogunlukla nefes yoluyla ulasildig goriisiindedir (s.
655-665).

Siiptil beden aciga cikarken nefes ve bedenin merkeziyle kurulan iliskinin, bu makalenin
konusu olan her tc¢ kiiltiirde de on planda oldugu goriilmektedir. Nefes, Dogulu
kiiltiirlerde i¢ diinyaya, ruha acilan anahtar islevi gérmektedir. Ornegin Jingju'da yao
lizerine yapilan tiim egzersizler gi (nefes, hava) ve shen (ruh, goériiniim) iiretimine
yardimci olma amacini tasir. Qinin Cin kiltiiriindeki karsiligi nefes ve havadan daha
zengindir; hayat veren giic, bir anlamda spiritiiel enerji anlamina gelir ve kiiltlire ickin,
ozellikle inanc sistemlerinde yer alan anlamlarla birlesir. Bu baglamlardan yola ¢ikarak
ornegin Cin tibb1 gi olarak adlandirilan evrensel bir yasam giiciiniin viicutta meridyenler
olarak bilinen kanallar boyunca aktig1 teorisine dayanmaktadir. Saglikl bir insanda, bu
enerji viicutta dengeli ve uyumlu bir sekilde serbestce akar, ancak akis bozulursa veya
dengesiz hale gelirse hastaliga neden olabilir. Qinin kaynagi, goébegin altindaki karin
bolgesi olan enerji merkezi dantiandir. Jingju'da enerjinin, Cin doviis sanatlar1 Qigong ve
Taiji (Taici) ile ilgili olarak da anilan, belin ve gobegin hemen altina yerlestirilmis bir enerji
merkezi olan dantian olarak tanimlanan bu bélgeden kaynaklandigi kabul edilir. Terim
kaynagini Taoizm’den alir. Temel egzersizler, dantianda dayanikhilik ve esneklik
gelistirmenin bir yolu olarak yaoyu giiclendirmeyi amaglar ve bu da yiirimeden jest
yapmaya ve akrobasi yapmaya kadar tiim hareketi destekler ve belirler. Dantian,
meditasyon ve egzersiz teknikleri, doviis sanatlar1 ve geleneksel Cin tibbinda 6nemli odak
noktasi olan gi odakli akis merkezidir. Dantian, jing, qi ve shen olmak lizere {ic unsurun
dontstiriilmesi icin odak noktasidir. Shen daha cok ruh olarak tanimlanirken, Batili tin
kavramina da benzemektedir. Yasam giicli ginin i¢c dolasimi jini (enerji, glic, kuvvet)
tretir. Hem gi hem jin ile oyuncu dogru ruh ve rol tiiriiniin gériiniimiinii ve ayrica
performans sanatinin gerektirdigi 6z olan oyundaki karakterin goriiniimiini kazanir
(Ruru, 2010, s. 60-69).

Jingju'da dantian olarak tariflendigi gibi No’da da viicut merkezi olarak anilan hara
mevcuttur. Doguda hem Japonlar hem de Cinliler i¢in esas olarak déviis sanatlari yoluyla
cekirdek veya merkez kavraminin gelistigi goriilmektedir. Cekirdek veya merkez icin
Japonca kelime haradir. Bu, varligin merkezi anlamina gelen ii¢ enerji merkezinden
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(Cincede dantian, Japoncada tanden) biridir. Hara, goébegin hemen altinda veya hemen
arkasinda tanimlanir. Somut olarak viicudun bir boliimiinii tarif etmenin 6tesinde tiim
mevcudiyetin ana c¢ikis noktasidir. Geleneksel Japon tibbinda ve doviis sanatlari
geleneklerinde hara kelimesi viicudun anatomik anlamda belirli bir bdlgesi veya enerji
alan igin teknik bir terim olarak kullanilir. Viicudun yasamsal merkezi oldugu gibi ayni
zamanda da agirlik merkezidir. Déviis sanatlar i¢in, enerjinin veya giiciin bu merkezden
uzatilmasi yaygin bir kavramlastirmadir. Haranin kontrolii nefes teknikleri araciligiyla
gerceklesir. Uygun bir nefesle haranin kasilmasi ve hareketi ortaya cikaran tetikleyici bir
etki yaratir. Haray1 giiclendirmek icin dogru nefes alma ve verme dongiisiiyle havanin
kontroliine (havanin enerjisine) ulasmak basattir (Oida ve Marshall, 2012, s. 28-29,
44,109).

Kathakali’de de bedensel kavrayis i¢in hayati onem tasiyan sey, merkezden viicudun diger
bolgelerine aktig1 diisiiniilen ve bu bolgeleri kontrollii bir enerjiyle bulusturan vayu (nefes
enerjisi) yaklasimidir. Yogiler gibi Kathakali uygulayicilar1 da hava, yani canl enerjiyi
(vayu) uyandirmayi, kontrol etmeyi ve dolastirmayi viicutta ustaliga ulasmanin yolu
olarak goriir. Vayunun kontrolii egitimin temel amacidir (Zarrilli, 2011, s. 248-249). Prana
veya prana-vayu olarak terciime edilen nefes ayn1 zamanda hava ve yasamsal enerji
anlamlarina da sahiptir ve kendi basina canlandirici bir glic, dis-fiziksel beden ve i¢ deneyim
arasindaki baglanti olarak kavranir. Goriildiigii tizere, hava veya hayati enerji olarak prana
kendi basina canlandiric1 bir giictiir ve nefesin biyolojik anlamiyla ve etkileriyle sinirl
degildir. Hindistan'da prana, dis fiziksel beden ve i¢ deneyim arasindaki kavramsal ve
pratik baglantida karsilik bulur.

Siiptil beden kavrayisi Hindistan’daki yoga pratiginin bir pargasi olarak gelismistir. Bu
nedenle yoga kapsaminda siiptil bedenin neye karsilik geldigini agmak, onun oyuncunun
icrasiyla iliskisini kavramak agisindan gereklidir. Yoga uygulamalarinin ayni anda hem
fiziksel bedeni (sthula sarira) hem de siiptil bedeni (suksma sarira) kapsadigi kabul
edilmektedir (Zarrilli, 2011, s. 250). Bununla birlikte yoga icin fiziksel beden ve stiptil
beden mutlak ve birbirlerinden keskin bir bicimde ayrilabilen kategoriler degil, daha ¢ok
bedenin organik biitiinltigli icerisinde birbirleri ile siki sikiya iliskili olan katmanlaridir.
Yoga pratiginde bir bedenin egzersizinin digerini de etkilemekte oldugu ve i¢ bedenin
belirli kisimlarinin fiziksel bedendeki belirli bolgelere karsilik geldigi diistiniilmektedir.
Bunlar Zarrilli'nin ifadesiyle analolik/homolog karsiliklardir ve asla kesin degildir; fakat
birbirleriyle o kadar yogun bir etkilesim i¢indedirler ki, bir bedene niifuz eden herhangi
bir etki, bir sekilde digerinde de karsilik bulacaktir. Siiptil beden, merkezler (¢cakra) ve
kanallar (nadi) olarak bilinen yapisal unsurlar ve hayati enerji veya hava (prana, vayu veya
prana-vayu) olarak adlandirilan dinamik unsurlari icerir. Siiptil bedenin en alt merkezinde
ise kozmik enerji (kundalini veya sakti) bulunur. Kanallardan hayati enerji veya hava akar.
Kanallarin sayisi genellikle on ila on dort arasindadir ve en 6nemli ii¢c kanaldan ikisi (ida
ve pingala) omurganin alt ucundan (muladhra cakra) sol ve sag burun deliklerine ulasir.
Onlarin aralarinda ve onlarla ic¢ ice ge¢mis kanal ise merkez kanal (susumna-nadi) olarak
adlandirilir. Bu kanal kaynagini omurganin kokiinden alir ve yukari dogru ilerleyerek
basin tepesine kadar uzanir. Tiim kanallar omurganin alt ucundan baslar ve bu bélgeyi
uzuvlara ve duyu organlarina baglayan beden aracihigiyla karmasik bir ag olusturur.
Merkezler ise besten sekize kadar numaralandirilir ve stilize bir niliifer ¢icegi (padma)
seklini alir. Omurganin tabanindan merkez kanal boyunca giderek daha rafine ve i¢
merkezlere kadar dikey olarak dizilmislerdir (Zarrilli, 2011, s. 251-253).

Yoga temelde hem bedeni hem de duyulari ve duygulari kontrol etmek {izere olusturulmus
sistematik bir uygulama yoludur. Oyunculuk ya da doéviis sanatlar1 pratiginde yer alan
yoga temelli uygulamalar prensipte kisinin egosu ve duygular1 ilizerinde kontrol
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kazanmasini hedefler. Kathakali gibi bedenlesmis uygulama bicimleri de bu baglamda,
yukarida ele alinan siiptil beden ve fiziksel beden etkilesimine baglh olarak hem fiziksel
diizeyde hem de i (siiptil) ve i¢sel diizeylerde isler. Icraci bu uygulama icine dahil oldukca
kendini yavas yavas gilindelik psiko-zihinsel biling akisindan kurtarir. Bu uygulamalar
kapsaminda i¢ diinya ya da i¢sel ifadesiyle, icracinin icra sirasindaki bilinci, farkindaligi ve
algisi, baska bir ifade ile siirekli bir akis halindeki dikkatinin yonetimi kastedilmektedir.
Zarrilli, bu anlamda zihinsel olarak nitelenen unsurun, kafa ile iliskilendirilen rasyonel
diisiince olmadigini, belirli bir bedenlesmis eylemi icra ederken bedenin i¢indeki zihin,
bilinclilik veya farkindalik oldugunu vurgulamaktadir. Beden-zihin heterojen degil,
homojen bir bir aradalik olarak kavranir; ayni yaratici enerjinin farkli tezahiir bicimleri
olarak gorilir (Zarrilli 2011, s. 253-255). Dogu pratiklerindeki tim uzmanlasma
gerektiren bedenlesmis sistemlerin amaci, yapanin ve yapilanin bir oldugu bir
tamamlanma/kendini gerceklestirme durumuna ulasmaktir.

Gorildugi lizere her ii¢ kiiltiirde de viicut merkezi ve nefes alis-verisi, enerjinin
sirkiilasyonu ve yasamsal enerjiyi kontrol etmek icin temel ¢ikis noktasidir. Nefes, viicut
merkeziyle iliskilendirilir ve i¢c deneyim olarak tarif edilen ruhsal dinyanin a¢iga
cikmasina ve goriiniir kilinmasina olanak saglar.

Dogulu Tiyatro Pratiklerinde Titresimin Sirkiilasyonu

Dogulu tiyatro pratiklerinde enerjinin hem oyuncunun bedenindeki yayilimi hem de
oyuncudan oyun ve seyir alanina yayilimi, dolayisiyla enerji akisinin bir alisverisi soz
konusudur. Bu baglamda No, Jingju ve Kathakali’de hareket mekanizmalarina geri
donersek, oyuncunun fiziksel eyleminin enerji ve gilicin tek kaynagi olmadigini
soyleyebiliriz. Performansin tiim ses ve miizikal unsurlar1 da enerjinin yayilimi ve
déngiisiinde 6nemlidir. Ornegin No’da utai (ilahi) ses iiretim mekanizmasidir. Utai sesinin
giicii de tipki kamae gibi her zaman karnin alt kismina odaklanir. Yine oyuncu, gogiis
kafesini kaldiracak ve odagi yukar1 dogru hareket ettirecek olan mide kaslarini igeri
cekmek yerine, mide kaslarini disari iter ve asagiya dogru odaklanir. Boylece utainin
yerylziinden gokyiiziine yiikseliyormus gibi duyulmasini veya duyumlanmasini saglar.
Maskeli veya maskesiz bir oyuncu aym ses kalitesini kullanir. No gelenegi, oyuncu icin
uygun bir sesin olusturulmasina ve gelistirilmesine biiyiik 6nem verir. Ses kullaniminda
ikili bir yonlenme mevcuttur. Oyuncu egitim sistemi sonucu 6ncelikle dikey, daha sonra da
yatay yani gliclii olan sese ulasir. Sadece dikey ve yatay olarak tarif edilen bu iki farkl
bicimleme {lizerinde pratik yapmasi, oyuncuyu kusursuz bir sarki ustasi haline getirecek
niteliktedir. (Emmert, 1997, s. 27-28).

No tiyatrosunda ise oyuncunun enerjisi i¢in ki-hai denilen genel bir deyim vardir. Ruhun
(ki) bedenle derin uyumu (hai) demektir. Ki-hai, pneuma, prana deyimine esdegerdir. Ki-
hai, bedeni yiicelten ve yasamsallik lireten giic artis1 anlamina gelir (Barba ve Savarese,
2017, s. 26). Ki kavrami Zeami tarafindan No aktoriiniin sesini iiretme teknigini
tanimlamak i¢in kullanilir;
Ki, geleneksel Japonya'nin sayisiz sdyleminde de 6nemli bir yere sahip oldu. Zeami'nin
bu kavrami uygulamasinda... nefes alip verme ve temposunu belirlenmesine yol acan
karin icinde harmanlanmis hayati bir enerjiye atifta bulunur... Oyuncu ilk once
iiflemeli calgilarin perdesinin dis uyaranini absorbe eder. Bu bilgiyi enerji akisina ve
konsantrasyonuna aktarir ve hazirlhk asamasinda nefesini diizenler. Ancak bu 6n
asamalar tamamlandiktan sonra sesini gercekten yansitir. (akt. Thorpe, 2015, s. 23)

Yine Kakegoe veya davul vuruslarmin kullanimi ortaya cikardigi titresimle No’daki
performans alanina enerji vermek icin bir baska onemli ses kaynagidir. Vurmali calgiya
giiclii bir sekilde vuruldugunda ortaya c¢ikan net, yiiksek ve sert sesin etki giicii ¢cok
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kuvvetlidir. Buradaki titresim ve beraberinde yarattifi yankinin kendisi performans
alanina enerji vermeye hizmet eder. Alandaki bu enerji, performanstaki herkesin her
zaman tetikte olmasi ve baskalarinin ne yaptiginin farkinda olmasi gerektigi anlamini
tasir. Boylece sessizlik anlar1 dahi yiiksek seviyede konsantrasyon ve enerji olusturur.
Konsantrasyon, enerji ve gerilim, bir sahne sanati olarak No’yu canl ve titresimli kilar.
Basoyuncu Shite, performansin merkezi oldugu icin, miizisyenler ve koro tarafindan
verilen tiim titresim enerjisini viicudunda toplar. Tek fiziksel bedende ve tek sesin i¢inde
bir topluluk vardir ve o bedende toplanan enerji diger icracilar tarafindan biytitiltr. Bu,
No sanatinin karakteristik ozelligidir (Emmert, 1997, s. 28).

Kathakali’'nin sessel titresim diizlemi ise metni olusturan bdliimlerin temel duygusu veya
ruh hali dogrultusunda belirlenen ve temel ruh halinde ortaya ¢ikan degisimlere paralel
olarak farklilik goésteren bir melodi (raga) ve ritmik kalip (tala3) skalasi temelinde
sekillenmektedir. Raga, belirli bir nota diizenine dayanan bir dizi melodik mod olarak
tanimlamaktadir ve her raga icracilar ve izleyicilerde o raganin iliskili oldugu ruh halini
aciga cikarmak tlizere tasarlanmistir. Kathakali'de melodik cizgi, bu performans formunda
melodik enstriimanlara yer verilmedigi icin metni sdyleyen sarkicilar tarafindan
yaratilmistir. Sarkicilarin Kathakali performansi icindeki yeri sadece miizikal baglamda bir
sarki ya da melodi sdylemek degildir; ayni zamanda sesin kendi titresimsel unsurlarini var
etmek, sese iliskin enerji dinamiklerini performansa dahil etmektir. Zarrilli bu baglamda,
tim performansin ruh halini ve temposunu belirleyen bas sarkiciyla (ponnani), ikinci
sarkicinin seslerinin list liste ortiistiiriilerek dinamik bir ses dalgasi yaratildigini ve
dramatik metnin duygusal icerigi ve ruh halini ses diizleminde yeniden olusturuldugunu
ifade eder. S6z duzleminde ise, sarkicillar sadece replikleri iletmekle kalmayarak
karakterin sesi olurlar. Karaktere 6zgii enerjiyi ve ruh durumunu aciga ¢ikardiklar igin,
dans eden oyuncunun bedeni kadar sarkicilarin ses kullanimi da 6nem tasimaktadir
(Zarrilli, 2000, s. 58-61).

Tala ise Kathakali orkestrasina ve icracilara performans boyunca rehberlik eden
diizenlenmis ritmik kaliplar olarak tanimlanmaktadir. Vurmali ¢algi orkestrasi performans
sirasinda bu temel ritmik kaliplar1t hem korur hem de cesitler ve detaylandirir. Vurmal
calgl orkestrasi, gong (cenkila) tutan ve c¢alan bas sarkici el zillerine (ilattalam) temel
ritmik kaliplarin korunmasina yardimeci olan ikinci sarkici ve maddalam, centa ve itaykka
adi verilen lic Kathakali davulundan olusmaktadir. Her dans kalibi ve metnin sesle
soylenen diyaloglarinin (padam) her bir climlesi, tekrar eden belirli bir dongiisel kalip
(talavattam) icinde ayarlanir. Her kalip veya dongii birimi, yavas, orta ve hizli olmak tizere
tic farkli temel hizdan (kala) birinde icra edilmektedir. Zarrilli (2000), belli bash ruh
hallerinin belirli bir tempoyla iliskili oldugunu ve ritmik bir kalibin temel hizindaki bir
degisikligin veya bir kaliptan digerine gecisin genellikle bir ruh hali degisikligine isaret
ettigini belirtmektedir. Onun ifadesiyle kathakali miizisyenlerinin miizikleriyle aglamasi,
giilmesi, tartismasi vb. gerekmektedir (s. 59). Sonug olarak, Kathakali’deki ses kullanimi ve

3Zarrilli, Kathakali’de temel tala ile iliskili bazi belli bash duygulari séyle aktarmaktadir:

“Cempata: Cok cesitli ruh hallerini kapsayan ve ayrica son sahneler, 6zellikle siddetli savaslar ve
catismalar i¢in kullanilan en yaygin taladir.

Campa: Cogunlukla gerilim, heyecanli anlasmazlik veya ¢atisma sahneleri i¢in kullanilir.

Atanta: Haysiyet ve ihtisam igceren sahneler i¢in kullanilir.

Pancari: Komik, korkung ve tiksindirici sahneler i¢in veya bir kilici keskinlestirmek gibi belirli
eylemlere eslik etmek icindir.

Triputa: Bilgelerin veya Brahminlerin oldugu sahneler ve gerilimli sahneler icindir.

Muri Atanta: Kahramanin baskin oldugu hizli hareket edilen sahneler icin oldugu kadar ayni
zamanda komik, tasasiz, korkung, tiksindirici ve 6fkeli sahneler icindir.” (Zarrilli, 2000, s. 61)
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miizik sistemi, melodik ¢izgileri, temel ritmik kaliplari, icra hizlar1 ve perkiisyon
vurgulariyla Kathakali'ye ait genis bir skaladaki dramatik ruh hallerinin yaratilmasinda
merkezidir. Titresimsel enerjisiyle seyircinin ve icracilarin duygu durumuna dogrudan
etki etme gliciine sahiptir.

Kathakali gibi Jingju'’daki ses kullaniminin da benzer bir titresimsel etki giici
dogrultusunda sistemlestirildigi goriilmektedir. Jingju olduk¢a karmasik, cok bilesenli bir
ses diinyasina sahiptir. Wichmann, Jingju’daki isitsel/sessel boyutlar1 dort bilesene ayirir:
dil, miizik sistemleri, ses ve orkestra. Dil baglaminda Pekin lehcesinin kafiye kategorileri,
dil tonlar1 ve Cince fonetik oOzellikleri sessel performansla ilgili belirleyici bir yer
tutmaktadir. Cince bir ton dili oldugu icin, belirli bir 6lcii ve kafiye ile belirlenen sarki
sozleri ve melodi arasindaki uyum dnem arz etmektedir (akt. Yung, 1993, s. 78). Miizik
sistemi baglaminda ise Jingju miiziginin halk miizigine dayali olmasi belirleyicidir.
Geleneksel Jingju'da sarkilar, Bati operasindan farkli olarak bir bestecinin orijinal eseri
degildir; oyuncular ve mizisyenler tarafindan yeni oyunlarin sozlerine uyacak sekilde
anonim halk ezgilerinden yola ¢ikilarak diizenlenmis ve kusaktan kusaga sozlii olarak
aktarilmislardir. Jingju miizik sistemini olusturan ii¢ ana unsur bulunmaktadir:
shengqiang, banshi ve rol tiirii (Repetto ve Serra, 2017, s. 47). Geleneksel Jingju'da icracilar
yeni soOzler icin, Kathakali’deki ragalara benzer sekilde shengqgiang denilen, belirli bir
duygusal atmosferle iliskilendirilen, bu dogrultuda kendine 6zgii bir melodik ¢erceve
saglayan ve oyunun genel duygusunu belirleyen melodik sistemlere gore melodi
diizenlemesi yapar. Banshi ise melodik cercevenin icine yerlestirilen ve belirli bir miizik
parcasinin ifade islevini belirleyen vezinsel bir kaliptir. Miizik sistemini olusturan tgiincii
unsur olan rol tirii ya da tipi ise perde araligini, ses kalitesini ve sarki soyleme stilini
belirlemektedir. Bununla birlikte, ortaya c¢ikan melodiyi ve sessel titresimleri
sekillendirmede rol alan baska unsurlar da vardir. Dramatik baglamin ve oyuncunun
bireysel yorumuna iliskin gerekliliklerin yani sira, en 6nemli unsurlardan biri, anlasilirlig
saglamak icin melodik konturlari* korunmasi gereken Cin dilinin ton kategorileri ve sarki
sozii yapisidir (Repetto ve Serra, 2016, s.7-9).

Jingju'nun ses diinyasina iliskin tiim bu bilesenlere hidkim olmasi gereken icracilar, esas
olarak belirli bir miizik modu icinde diizenlenen secilmis geleneksel repertuvari
O6grenmeye baslamakta ve boylece sistemlere ve kurallara asina olmaktadir. Jingju’da sarki
soyleme ve konusma egitiminde nefesi kontrol etmek (gi veya hava) ¢ok 6nemlidir; ¢linkii
gliclii merkezi nefes (zhongqi) melodik pasajlar1 ve sesi hareket ettirmektedir. Doviis
sanatlarina veya taiji quana (taici) benzer sekilde, Jingju'daki ses kullaniminda asil mesele,
nefesin kasik bdlgesi tabanindan basa kadar cekilerek bedende merkezi bir bosluk
olusturulmasidir. icracilar tarafindan kontrol edilen bu bosluga nefes girer, cikar veya
hapsedilir. Belirli nefes alma yo6ntemleri sesin nasil ¢ikacagini belirlemekte ve sesin
perdesini, tinisini, ton rengini ve enerjisini kontrol etmektedir (Ruru, 2012, s. 9).

Gorildugi gibi lic drnekte de sesin titresimsel giiciiniin cesitli tin, ritim ve 6l¢ii kaliplari
ile kodlanarak seyirci lizerinde, seyircinin duygu durumunda bir baskalasim ya da degisim
gerceklestirebilecek enerjisel bir etkiyle sabitlestirilmesi, sistemlestirilmesi s6z
konusudur. Sesle baglantili olarak nefes kullanimi ayni zamanda bedenin postiirii ya da
hareketleri ile de iliskilidir. Hareket, ses ve nefese iliskin tim unsurlar, oyuncunun
bedeninde birbirleriyle i¢ ice ge¢mis bir enerji ag1 ya da kanali olusturmakta ve oyuncudan
seyirciye ve tekrar oyuncuya dogru yayilan bir enerji sirkiilasyonu yaratmaktadir.

4Melodik kontur, seslerin tekrarini ve asagi-yukari hareketini iceren melodi bicimleridir.
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Buradan hareketle No, Kathakalj, Jingju gibi gelenekten gelen formlarin beden-nefes-enerji
arasinda kurdugu bagintida bir ortaklik goriilebilir ve bu iliski tam da Bati'da ¢agdas
oyunculuk arastirmalarinin anlatim oncesi diizeye yani mevcudiyete iliskin olarak
gelenekten devraldigi temel prensiptir. Cagdas yaklasimlar bu ortak yasalarin
rehberliginde, kendi estetikleri dogrultusunda, kendi bicimlerini olusturmuslardir.

Kiiltiirel Baglamindan Soyutlanmus Bir Enerji: Barba’da Anlatim Oncesi Kavram
Gectigimiz yiizyil, Bat’'da kaybolan bir tiyatronun arayisina taniklik etmistir. 20. yiizyilin
basindan itibaren siklikla dillendirilmeye baslayan bu arayis, 6zellikle 20. ytlizyilin ikinci
yarisinda uygulama alaninda daha ¢ok yer buldu. Uygulamalarin ise cogunlukla Bati dis1
kiltirlerden -6zellikle Asya kitasindaki tiyatro pratiklerinden- beslendigi goriilmektedir.
Dogu tiyatrosuyla kurulan bu iliskide 6zellikle Asya tiyatrosunun formlari, oyunlari ve
performanslar1 Batili literatiir i¢cinde detaylandirmistir. Faubion Bowers'in Japanese
Theatre (Japon Tiyatrosu) (1952) ve Theater in the East (Doguda Tiyatro) (1956), Adolphe
Clarence Scott'un Kabuki Theatre of Japan (Japonya Kabuki Tiyatrosu) (1955) ve The
Classical Theatre of China (Klasik Cin Tiyatrosu) (1957) olusturulan literatiir icin dnciil
temel kaynaklar olmustur. Dogu tiyatrosuyla kurulan iliskiler ise kuramsal ¢alismalarin
cok daha dncesinde metinler iizerinden, edebi alanda baslamistir. 18. yiizyil ile 19. ytlizyilin
ikinci yarisini iceren periyotta, Voltaire, Goethe vb. isimlerin i¢cinde anildig1 bu iliskilenme
siirecinde, 6zellikle Cin, Hint ve Japon oyunlarinin yeniden yazimi ve adaptasyonu 6n
plana ¢ikmistir. 19. ylizyilda ise Mei Lanfang gibi Dogulu sanatg¢ilarin ve topluluklarin
Bati’da gergeklestirdikleri turneler kisa siireli ve diizensiz karsilasma alanlar yaratsa da
ozellikle gercek¢i formun disina tasmak isteyen Brecht, Meyerhold gibi tiyatro
uygulamacilarinin bicimlemelerine ilham vermistir. Bu noktada Asya tiyatrosuyla kurulan
baglarin bitiinlikli kavrayislar olmadigini belirtmek gerekir. Brecht ya da Artaud
acisindan Dogulu performanslara yaklasimlari kendi vizyonlarinin ve beklentilerinin
yansimasi olarak degerlendirilebilir. Dogu’da gercek manasiyla ne oldugu sorusu ise
ozellikle Batil1 uygulamaci ve arastirmacilarin yerinde ve dogrudan deneyimlemeleriyle 6n
plana cikmistir. Bu baglamda Barba da Kathakali'nin egitim ve performans uygulamalari
ile dogrudan Hindistan’da tanismistir. Grotowski'den ve Kathakali geleneginden 6grendigi
ilkelere dayanarak kendi toplulugunu kurmaya karar vermistir (Turner, 2004, s. 6).

Dogu tiyatrosunun ritiiellerle olan yakin iliskisi, yapt arayisinda olan Barba’nin ana
odaklarindan biri olmustur. Jane Turner’a gore (2004), Barba'min 6nciiliigiindeki Odin
Tiyatrosu'nun performans calismalarinda, bir hikdyenin yeniden canlandirilmasinda
kullanilan enerji ve eylemler bir inang sisteminden ayrilmis olmasina ragmen, ritiiellerde
kullanilan eylemlerin Kkesinligiyle karsilastirilabilir. Ritliel olanla diger bir benzerlik
oyuncunun varhiginin, imgeleri canlandirma ve izleyiciyi giinliik varoluslarindan giindelik
Otesi bir boyuta tasima gilicidir (s. 10). Odin Tiyatrosu'nda yogun arastirmalara
yonlendirilen oyuncular egitimlerinde Stanislavski, Craig, Copeau gibi Avrupali tiyatro
insanlarinin yani sira Kabuki sanatcilarinin ve Pekin Operasinin bicimlerini ¢calismaya,
diinyanin dort bir yanindan mizikleri dinlemeye yonlendirilmislerdir. Tim bu
arastirmalar toplulugun dramaturjisinin bir parcasiydi ve giinliikk kullanimmin 6tesinde
ses ve bedenin potansiyelini anlamalarina olanak saglayacak beden ve ses alistirmalari
gelistirmelerine yardimci olmustur. Bu ¢alisma yonteminin dikkat ¢eken 6zelliklerinden
biri oyuncularin kolektif arastirmalarinin, nihai noktada onlarin bireysel farkindaligina ve
potansiyeline yonlenmesidir.

Barba’nin kendi toplulugu i¢in olusturdugu gelenek, kolektif bir kimlik yaratma cabasiyla
paraleldir. Bu gelenek 6grenmenin birden fazla yolu oldugunu, 6grenmenin ilkelerini
kesfetmenin ve gelistirmenin asal unsur oldugunu kabul etmektedir. Bu anlamda,
6grenilen seyin biciminin, formunun, tarzinin 6tesine gecmeyi hedefleyen form dtesi alana
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ickindir. Burada amag, oyuncunun zanaatini arastirmak, pekistirmek ve iyilestirmektir.
“Barba, toplulugun amaglarinin yeni bir tiyatro dili, izleyiciyle yeni iletisim bicimleri
bulmak ve kokleri tek bir kiiltiirel gelenege degil, 'dans eden bir tiyatroya's dayanan bir
tiyatro gelistirmek oldugunu belirtmektedir” (Turner, 2004, s. 16).

Bir deneyimin yasamdan performansa nasil aktarilacagi Barba icin temel sorulardan
biridir. Bu arayis Barba’nin tiyatro antropolojisiyle ilgilenmesinin ve 1980’de Uluslararasi
Tiyatro Antropoloji Okulu'nun (ISTA) kurulmasinin yolunu a¢mistir. Barba, tiyatro
antropolojisini “insanin érgiitlenmis bir gésterim durumunda fiziksel ve zihinsel varhigini
kullanirken, giindelik yasamdakinden baska olan ilkelere gore davranisinin incelenmesi”
olarak tanmimlamaktadir ve bu giindelik-dis1 beden kullanimini teknik kelimesiyle
0zdeslestirmektedir (Barba & Savarese, 2017. s.11). Avrupa disi, diger kiiltiirel
uygulamalarda karsilasilan teknikler, Barba'y1 dogal davranislara iliskin diisiincesini
yeniden degerlendirmeye yoneltmistir. Tiyatroda performansin kiiltiirel olana bagimh
oldugu fikrine ise genellestiren bir yaklasim oldugu saviyla karsi ¢ikar.

Barba yaptig1 calismayr tamimlarken, oyuncularin enerji yaratmak icin kullandiklari
stratejileri baz alarak farkli tiyatro geleneklerinde tekrar eden ilkelerin izini siirdigiinii
belirtir. Tekrar eden bu ilkelerin homojenlesmesi ya da performans aninda kurallara
indirgenmesi arasindaki farki belirlemeye calisir. Tekrar eden ilkelerden biri olarak
enerjinin yasamda ve tiyatroda paradoksal kullanimini arastirmistir. Barba, giindelik
yasamda minimum enerjiyle hareket eden bir bedenle karsilasmamiza karsin, tiyatro vb.
gibi fiziksel performansa dayali uygulamalarinda bu enerjinin en {st diizeyde
kullanildiginin altini ¢izer. Enerji kavramini ele alirken Bati’da iyi oyunculuk yapmanin bir
karsiligt olarak kullanildigina ve dogrudan oyuncunun varlik gostermesi yani
mevcudiyetiyle iliskisine atif yapar (Barba ve Savarese, 2017, s. 165). Kodlanmis tiyatro
bicimleri kategorisinde degerlendirdigi Hindistan, Cin, Japonya, Bali gibi bdlgelerdeki
tiyatro pratiklerinde somut olmayan (yani o6lciillemez) nitelikte olan enerjinin agiga
cikmasi icin kullanilan teknikleri somut ve cok 6zel yontemler olarak tanimlar. Koshi,
kung-fu, prana vb. gibi kavramsallastirmalari, tanimlamalar1i ya da teknikleri de bu
baglamda inceler.

Tekniklerden c¢ikardig1i ortak sonug, Oncelikle hepsinin bedeni gilindelik hareket
dinamiginden uzaklastirip standart denge durumlariyla oynamalardir. Teknigin
somutlugu ve aciga cikarilan enerjinin soyut niteligi arasinda bir paradoks goriir; ancak
Dogulu tanimlamalarla izah ettiginde bu paradoksun aslinda engelleyici o6zellikte
olmadigina isaret eder. Ornegin kung-fu hem belli bir arastirmanin adidir hem de
oyuncunun mevcudiyeti denen soyut alani tanimlamak icin kullanilan bir deyimdir. Bati’da
bir déviis teknigi olarak bilinen kung-fu Cincede karsi koyma yetenegi anlamini da igerir.
Dolayisiyla oyuncu teknikleri uygularken aslinda temel olarak bu karsi koyma yetenegini,
gliciinii kazanmaktadir (Barba ve Savarese, 2017, s. 166). Enerji ve siireklilik arasinda bag
kurarken bedenin bir zanaat kazanmasi gerektigine ve bunun da diizenli uygulamalardan
gectigine odaklanir. Barba’da koshi kavrami da tipki kung-fu'daki gibi oyuncunun
mevcudiyetiyle iliskili ele alimir. Koshiyi harekete gecirmek isteyen oyuncunun bedende
karsit gerilimleri yonetmeye basladigini1 ve bu karsitligin bedende yarattigi yeni ve 6zel
denge durumu i¢in daha yogun bir enerji kullaniminin gerekli oldugunu séyler.

Barba ve Savarese’ye gore (2017) farkh Kkiltiirlerin teatral uygulamalarindaki enerji
kullanimi anlatim oncesi alanla iliskilidir (s. 11). Barba anlatim o6ncesi olarak
degerlendirdigi enerjiyi, kadin ya da erkek olmak flizere cinsiyet iceren o6zellikler

5Dans eden tiyatro, yiizen, gecisken bir yapiya isaret eder.
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tasimadigini ve oyuncunun denetiminde, oyuncu tarafindan uyandirilip bigimlenebilen bir
kisisel 1s1 alani olarak goriir (Barba ve Savarese, 2017, s. 171). Barba’ya gore bu baglamda
enerjinin erkek ya da disi niteliklerinden degil enerji yonleri olarak yumusak ve sert olma
ozelliklerinden bahsedilebilir. Bu niteliklerden yola ¢ikarak anima ve animus kavramlarini
Jung'un arketiplerinin de dtesinde kavramlar olarak ele alir ve kutupsal bir karsitlik olarak
Onerir. Dolayisiyla Dogulu tekniklerde enerjinin a¢iga cikarilma siirecinde tespit ettigi
karsitlik ilkesinin Bati’da da karsilig1 olarak bir diisiince koprisii kurar. Tiim tekniklerin
enerji kutuplar tzerinden calistigini vurgular. Bu baglamda sadece tiyatro degil dans
gelenekleri iizerinden de oOrneklerle savini genisletir. Hint geleneksel dansinda lasya
(yumusak) ve tandava (sert) olarak ikiye ayrilan bicimleme kategorilerinin de ayni ilkeler
lizerinden ortaya ¢iktigini soyler.

Barba enerjinin gézlemlenir yaniyla gizil kalan yani arasinda da belirgin bir ayrim yapar.
Ozellikle No tiyatrosundan ve déviis sanatlarindan verdigi érneklerle destekledigi bu savy,
oyuncunun dista gézlemlenen enerjisinin en az iki kati kadar icinde mevcut olduguna
dikkati ceker. No kurallarina goére herhangi bir eylemin onda iicli uzam icinde
gerceklesiyorsa onda yedisi de zaman i¢inde gerceklesmektedir. Zaman icinde gerceklesen
bu enerji oyuncunun goézlemlenemeyen siiptil bedeniyle ilintilidir ve gerilim yikli bir
hareketsizlik anidir. Dogulu oyuncu agisindan durma ani diye bir an yoktur, enerjinin bu
yogun hali disardan bir goziin durma olarak algilayacagi anda da onun mevcudiyetini
statik olanin disinda devingen bir alana tasir. Bati tiyatrosu acisindan ise boylesi 6zel bir
enerji diizeyini yakalamanin ¢ok ender bir durum oldugunu séyler. Barba’ya gore Bati’da
sadece ¢ok biiyiik oyuncular bu tiirden bir enerjiyi kullanabilir. “Batili oyuncular enerjik
olmayi istediklerinde ya da tiim enerjilerini kullanmak istediklerinde ¢ogunlukla uzam
icinde blyiik canlilikla hareket etmeye baslarlar” (Barba ve Savarese, 2017, s. 19) ve daha
az hareketle daha ¢ok enerji harcanmasina yonelik bir kavrayisa sahip degillerdir. Batili
oyuncu acisindan asir1 hareketin getirdigi yorgunluk olusurken Dogulu oyuncu karsit
giiclerle, onlarin dengeleriyle oynayarak yorulur. Barba'nin goézleminde oyuncunun
zanaatine iliski enerji temelli olgular, Dogulu tiyatro uygulamalari, doviis sanatlar1 ya da
meditasyon tekniklerinde biitiin olarak ve sistemsel bir sekilde a¢iga ¢ikmaktadir. Batili
uygulamalara baktiginda ise enerji ile ilgili unsurlarin, sistemsel olmayan, oyuncudan
oyuncuya degisebilen, kriterini bir yapinin degil kisilerin belirledigi, bir anlamda tesadjifi
bir alana birakildigina dair tespitte bulundugunu rahatlikla sdyleyebiliriz.

Barba’nin Zarrilli'ye verdigi yanitta enerjiye dair genel tanimlamasina daha net bir sekilde

ulasiriz:
Oyuncunun "varligin1” ve "enerjisini" tiyatronun "gériinmez"i olarak tamimladigimi
iddia ediyorsunuz. Kesinlikle bu dogru degil. Hi¢bir sey benim diisiinme tarzimdan ve
deneyimlerimden daha fazla degildir. Benim icin oyuncunun/dans¢inin enerjisi
goriiniir, acik¢a algilanabilir. Aslinda, tizerinde yillardir karsilastirmali ¢alismalarimi
yurittigiim, farkhh gecmislerden gelen danscilar/aktorler/aktrisler ile is birligi
yaptigim, icraci ¢alismasinin seviyesi olan o6n-anlatimin maddi temelidir. Teatral
calismanin temelde gériinmez olam goriiniir kilmaktan olustugunu iddia ettigimde,
tamamen farkli bir seyden bahsediyorum: Bu siirecte, zihinsel enerjinin (gériinmez)
somatik enerjiye (goriiniir) doniistiglini arastirtyorum. (Barba ve Zarrilli, 1988, 5.12)

Somatik deneyimleme bedeni simdiye getiren, an1 dnceleyen bir yaklasimdir. Bedende
uyarilan alana karsi bir dikkat ve farkindalik gelistirir. Kisinin i¢sel duyumuna
odaklanarak beyninin bilissel veya duygusal degil, duyusal kisimlarini uyarir. Somatik
yaklasimda temel argiiman, kisinin kendi hareket deneyimini dncelemesidir. Kartezyen
diialitenin ayrismis beden-zihin algisinin karsisinda konumlanan somatik anlayista artik
bedenin siireci 6nem kazanir. Burada Barba'nin somatik enerji olarak isaret ettigi nokta
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bir beden-zihin biitiinliigli arayisidir, baska bir ifadeyle simdi ve burada olan bedenin tiim
potansiyelinin a¢iga ¢ikarilma denemesidir.

Ses ve nefes ilgili yapilan ¢alismalar da Barba’'nin arastirmalarinin énemli bir boliimiini
olusturur. Odin Tiyatrosu’'nun baslangi¢ periyodunda 6zellikle Grotowski'nin ses ve nefes
egzersizleri lizerine yogun calismalar gerceklestirmistir (Ergiin, 1999, s. 168-169)
Grotowski egzersiz serilerini olustururken o6zellikle Hatha Yoga'dan beslenmektedir
(Ergilin, 1999, s. 97,105). Burada Dogu tiyatrosuna gore en biiylik fark yoganin icsel ve
inisiyatik yapilanma siirecinin degil, yiizey beden, diger baglamda ekstazik/dis bedenle
ilgili yanlarinin ¢alismalara dahil ediliyor olmasidir. Dolayisiyla tiim teknikler, oyuncunun
ses kapasitenin, nefes kalitesinin artirilmasi ve yapabilirlik sinirlarinin esnetilmesi icin
calismalara arag olarak dahil edilmistir.

Barba'nin ¢alismalarinda odak fiziksel ve sessel alana gittikce daha fazla yonlenmistir.
Sessel malzemenin enerji diizeyleriyle kurdugu baglantida oyuncuya zanaat kazandiracak
bir kontrol alani yaratmanin izini siirmiistiir. Barba’'nin, fiziksel calismalarinda oldugu gibi,
ses alistirmalarinda da siireci 6n plana c¢ikaran bir yaklasimi vardir. Odin’deki
arastirmalarda Grotowski'nin ses tinlaticilarina (kuyruk sokumu, ense, agiz, cene ve mide)
Barba'nin ses skorlari eklenmistir. Ses skorlariyla birlikte Japon, Hint ve Cin geleneksel
tiyatrolarindaki ses tekniklerinin yani sira caz ve miuzikallere kadar genis bir yelpazede
sesin tonlari, plasmani ve tinilarina dogru dogaclamalar yoluyla arayislar belirginlesir. Bu
tekniklere basvururken amag¢ her oyuncunun ses dogasinin kesfedilmesidir. Oyuncunun
sesi tutma bicimi, devinime ses ile verdigi tepki, beden ve ses arasindaki etki-tepki
siirecleri gozlemlenir. Dolayisiyla Barba ses skorlarmi sesin hareketi olarak tanimlar
(Erglin, 1999, s. 175-177). Biitiin bunlar anlatim o6ncesi alanda konumlandirdigi
oyuncunun mevcudiyetiyle ya da enerjisel varolusuyla bir paralellik kurdugunu gosterir.

Tartisma ve Sonug¢

Bati ve Dogu arasindaki zihniyet farkliliklari, sanatsal olanin ifadesi ve dogrudan
tekniklerin yapisinda da karsimiza ¢cikmaktadir. Bati’da Kartezyen bakisin sonucu olarak
birbirinden kopmus/ayrismis bir beden ve zihin s6z konusuyken, Dogu’da tam tersi
biitiinltikli bir beden-zihin’den so6z edilebilir. Kathakali, Jingju, No gibi Dogulu tiyatro
pratikleri beden-zihin bitiinligliine dayali, somatik bir anlayisla bedenlesmis
uygulamalardir. Ayni anlayisi ve bu anlayis dogrultusunda viicut bulmus teknikleri, doviis
sanatlart gibi kiiltiiriin diger uygulamalariyla paylasir. Oyuncunun enerji iiretimi de bu
ortak kiltiirel alanin bir parcasidir. Dogu geleneklerinde sanat, kiiltiirel kodlarin hem bir
parcasi hem de belirleyicisi olan inang¢ alaniyla i¢ ice gecmistir. Dolayisiyla sanatin icracisi,
deneyim alanimi bir inang¢ sistemi icerisinde inisiyatik bir yolculuk tizerine kurmustur.
Bati’da oyuncu zanaatinin ilksel unsuru olarak tanimlanan enerji, Dogulu oyuncu igin
yalnizca zanaatinin bir parcasi ya da kazanmasi gereken teknik bir yeti degildir. Bununla
birlikte ait oldugu kiiltiirel yapinin ve inang sisteminin i¢inde inisiyatik bir tamamlanma
siirecine dogru genisleyen bir anlama sahiptir. Batili oyuncu icinse enerji, inang
diizleminde bu tiir uzantilara sahip degildir. Dogulu ve Batili oyuncular arasinda enerji
kavrami Uzerine bir karsilastirma yaparken bu temel yaklasim ve deneyimleme farkini
vurgulamak 6nemlidir.

Bati’da gectigimiz ylizyilin ikinci yarisindan itibaren, fenomenoloji ve bilissel calismalarin
da etkisiyle, ozellikle alternatif tiyatro ve performans alanlarinda yeni bir beden algisi
gelismeye baslamis; bu doniisiim, beden-zihin biitiinliigii ve bedenin dogrudan deneyimini
onemli hale getirmistir. Burada Oncelikli olarak dikkat ceken nokta, fenomenoloji ve
bilissel calismalarin tiyatro sanatinda karsiliklar1 aranirken, Dogulu kiiltiirlerden ¢ikarilan
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(Bati-dis1) ilkelerin, Batili kiiltlire analitik ve sekiiler bir yaklasimla terciime edilmesidir.
Yeni beden algisinin, 6zellikle tiyatro baglaminda {irettigi terminoloji, gozlemledigi ya da
devraldig:1 kiiltiirlerdeki kok anlamla kesisen ama onu tamamen icine almayan bir
yapidadir. Dogunun tekniklerini agiga cikaran kiiltiirel arka plani inancg sistemi gibi girift
bir yapi belirlerken, Bati’da bu yap1 bilimsel ve analitik bir yaklasimla cercevelenmistir.
Barba’'nin Odin Tiyatrosu'nda baslayan ve ISTA’daki tiyatro antropolojisi ¢alismalariyla
devam eden siirecinde anlatim 6ncesi alana odaklanan bir yaklasimi gérmekteyiz. Bu
baglamda Barba, inceledigi teknikleri meydana getiren kiiltiirel olgular1 gz ardi etmez;
ama bu teknikleri kiltiirden soyutlayarak oyuncunun bedeninin ilkeler iizerinden
harekete gecirilebilecegi anlayisin1 benimser. Dolayisiyla yapinin biitiiniiniin olusturdugu
sistemi kavramay1 degil; yapinin icindeki parcalarin kendi ¢alismasi icerisinde islerlik
kazanacagi bir arayisi ortaya koymaktadir. Barba'nin bu yaklasimi, onun bu karsilasmalari
Bati ve Dogu, yani iki kiltiir ya da iki tiyatro gelenegi arasindaki bir etkilesim olarak degil,
yalnizca farkli deneyimlere sahip meslektaslar arasinda meslegin gelisimini amaglayan bir
aligveris olarak okudugunu gosterir. Eger bir kiiltiirdeki oyuncunun icrasina ait bir
unsurun diger oyuncular tarafindan pragmatik olarak kullanimi ya da kullanishihigi s6z
konusu ise Barba i¢in kiiltiirel baglamin bir 6nemi yok gibidir. Onun bu yaklasimi, her ne
kadar bir zanaat olarak oyunculugun teknigine yonelik ortak bir kesif ve birikim alani
olusturmasi bakimindan biiyiik bir 6neme sahip olsa da belirli celiskileri de beraberinde
getiriyor gibi goriinmektedir. Burada o0zellikle enerji 6zelinde irdelemeye calistigimiz
Dogulu tekniklerin kendisi artik kiiltiirden bagimsiz bedensel, fizyolojik ilkeler ve bir
anlamda egzersizler olarak formiile edilmistir; fakat makale boyunca incelendigi lizere,
Dogulu performans formlarinda enerjinin karsiliklarina baktigimizda -6rnegin yogada
chakra, No'da utai veya Jingju'da qi vb. gibi- enerjinin ¢ok katmanli, karmasik ve yalnizca
fizyolojik degil bilissel, sosyal ve kiiltiirel bilesenlere sahip girift bir olgu oldugu dikkate
carpmaktadir. Ustelik enerji, Dogu'nun kendi icinde -Hint, Cin ve Japon geleneksel
tiyatrolar1 arasinda- dahi cesitlilik gostermekte, farkli bicimlemeler ve yogunluklara sahip
gorinmektedir. Enerjiyle iligkili bu bicimler ve yogunluklar birbirleriyle uyumlu ilkelere
sahip olmakla birlikte, 6z kiiltiirlerin 6zgiilliigiinii tasirlar. Dolayisiyla enerjiyi kiiltiirel
faktorlerden soyutlanmis olarak tanimlamaya ya da aciklamaya yonelen Barba, her ne
kadar oyuncuya -bilhassa Batili oyuncuya- zanaatinin asal ilkelerini kavramasi acisindan
paha bicilemez bir farkindalik ve kesif imkani1 agmis olsa da Dogulu icracilar ya da formlar
dikkate alindiginda bu ilkelerin simirhlik icerdigi de goriilmektedir. Enerji gibi kiiltiir
Oncesi bir diizeye ait kabul edilen bir icra unsuru s6z konusu oldugunda dahi Batili
oyuncunun Dogulu oyuncudan alabilecegi ister istemez bu sinirhlik dl¢iisiinde bir aktarim
ile miimkindir. Bu, 6rnegin Yoga pratigi iizerine g¢alisan Batili uygulamacilarin onu
birtakim egzersizlere doniistiirmesi gibi, pratikte her defasinda bir kiiltiirden digerine bir
indirgeme anlamina gelecektir. Clinkii kiltiir sadece sanat1 koruyucu bir unsur degil; ayni
zamanda onu canl tutan, tim potansiyelini icinde barindiran bir kaynaktir. Hem formu
hem 6zii icine alan bir yapidadir. Ornegin bir Jingju oyuncusu icin uygulamadaki enerji
ilkeleri ying-yang anlayisindan ayri tutulamaz. Dolayisiyla kiiltiiriin koruyuculugu salt
konservatif bir etki degildir. Tipki beden-zihin biitiinliigiinde oldugu gibi i¢ ice gecmis,
dinamik bir etkilesim alan1 s6z konusudur. Oyleyse enerjiye iliskin bu ilkeleri kiiltiirden ne
Olciide soyutlayabiliriz ya da hangi smirlarla onu kiiltiirden ayirabiliriz? Enerjinin hem
Batili hem de Dogulu oyuncu icin biitiiniiyle ayni anlama geldigini ya da ayn1 deneyimi
ifade ettigini iddia edebilir miyiz?

Dikkat cekilmesi gereken bir baska nokta olarak, tiyatro antropolojisi tarafindan kiiltiir
Oncesi diizeye ait kabul edilen enerjiye yonelik ilkeler, Dogu tiyatrosunda -kamae veya yao
gibi postiir orneklerinde de goriilebilecegi gibi- kiiltiirle iliskili olan form unsurlariyla
birbirlerinden ayristirllamayacak denli i¢ ice gecmistir. Kathakali, Jingju, No gibi tiyatro
formlar1 bedenlesmis uygulamalar olarak oyuncunun zanaati icin ihtiya¢ duydugu tiim
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bedensel, deneyimsel bilgiyi iclerinde tasir ve her defasinda meslege yeni katilan
oyunculara aktarir. Oyuncu bu bilgiyi formun icinde, formu tekrar ederek, onda
ustalasarak teorik/zihinsel bir bilgi olarak (ya da ilkeler olarak) degil bilin¢cdis1 bir bilgi
olarak tiim beden-zihniyle kavrar. Oyleyse form biraz da bu ilkeleri (teorik olarak degil,
bedensel olarak) aktarilabilir kilmanin, bedeni kendiliginden bu ilkelerle isler, icra eder
hale getirmenin yoludur; egzersiz mantiginin 6tesinde, formu icra ederken ayni anda
bilgiyi aktarmay1 iceren pedagojik bir model olusturur. Barba ise ilkelere yaptigi vurguyla
calismasini formun Otesine tasimayl amaglar. Barba’'nin arayisinda oyuncunun 6grenme
siirecleri, hedeflenecek mutlak bir model olmamasi nedeniyle tekniklerin devralindig
kiltiirlere oranla daha da karmasik bir hale gelir. Dogu’da kiiltiiriin bizzat i¢cinde birikerek
ve oradan damitillarak ortaya cikan bu tekniklerin Batili oyuncu icin kalicthgl ve
aktarilabilirligi daha muglak bir ¢izgide kalir. Dogulu oyucu kiiltiirtin onun adina ¢oktan
¢cozdiigii tekniklere sahiptir. Batili oyuncu ise bu tiir bedenlesmis, somatik uygulamalardan
yoksundur. Dolayisiyla bir anlamda her seferinde kendi Kkiiltliriiyle bir savasimi soz
konusudur; ciinkii kendi kiiltiiriinden gelen beden pratikleri calismasina dahil ettigi
ilkelerle celisen formlara sahiptir.

Bir diger yandan Barba'nin enerjiyle ilgili teorik ¢ikarimlari olarak bu evrensel ilkelerin,
bu cikarimlara kaynaklik eden Dogu tiyatrosu pratigindeki karsiliklarina baktigimizda,
pratigin formdan teorik cikarimlar kadar kolay ayristirilip ayristirilamayacagi bir soru
isareti olarak karsimizda belirir. Her oyunculuk formunun ya da stilinin, bu ilkeleri pratige
dokmenin, aktarilabilir kilmanin kendi 6zgiil yolunu mu bulmasi gerekmektedir? Tiim bu
sorular, oyunculuk sanatina ydnelik oyunculugun kiiltiir dncesi ile kiiltiirel 6zellikleri
arasindaki ayrimin smirlart ya da kosullar1 tzerine siirmekte olan ve bugilin cagdas
tiyatroyu ilgilendirmeye devam eden bir tartisma alanina kiimelenmektedir.
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