OZET

Bu makalede iinlii Rus tiyatro yonetmeni Vsevolod Meyerhold'un ¢alismalarinda, ozellikle
oyunculuk sanatina yaklasiminda etkili ve onemli olan prensipler temel kaynaklardan der-
lenerek bir araya getirilmistir. Bu derlemenin amaci tiyatro alaninda ¢alisanlara ve tiyatro
ogrencilerine Vsevolod Meyerholdun ¢alismalarinmin temel prensipleri konusunda genel
bilgi sunmaktir. Tiyatro sanatimin performatif siirece evrilmesi ile sahnelemelerin madde-
selligi onem kazanmus, bu dogrultuda bedensellik inceleme konusu edilmistir. Bedensellik
vurgusuyla viicuda getirme kavrami tarihsel olarak degisime ugramis ve oyuncunun sahne
mevcudiyeti onem kazanmustir. Oyuncuyu psikolojik yaklasimdan ve sahnede gosterge-
sel bir nesne konumuna indirgeyen goriisten kurtarmay: hedefleyen Vsevolod Meyerhold,
oyuncunun sahne mevcudiyetini gelistirecek calismalar yapmistir. Bu ¢alismalarimin sonu-
cunda, Meyerhold biyomekanik olarak adlandirilacak oyunculuk yontemini gelistirmistir.
Makalede oncelikle onun natiiralizm karsithgr ele alimmgstir. Sonra sirasiyla stilizasyon,
maske ve grotesk alt bashlar: ile Commedia dellArte iizerine goriisleri, egitim anlayisi ve
sonugta biyomekanik oyunculuk yontemine dogru adim adim gelisen ¢alismalar: ele alin-
mugstir. Sonug boliimiinde ise Vsevolod Meyerhold'un tiyatro ¢alismalarinda bulguladikla-
rimin giiniimiiz tiyatrosunda etkisini siirdiirdiigii goriisii ile calisma tamamlanmsgtir.
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ABSTRACT

This article examines the key principles in the works of renowned theatre director Vsevolod
Meyerhold, with a particular focus on his approach to the art of acting, as drawn from
primary sources. The article aims to explore the foundational principles of Meyerhold’s
work and their relevance to the evolution of theatrical performance. With the evolution of
theatre into the performative process, the materiality of stagings has gained importance,
and corporeality has been the subject of examination in this direction. The concept of em-
bodiment has evolved over time, with increasing emphasis on corporeality and the actor’s
stage presence. Aiming to save the actor from the psychological approach and the view that
reduces them to a semiotic object on the stage, Meyerhold conducted studies to improve
the actor’s stage presence. As a result of these studies, Meyerhold developed the acting met-
hod called biomechanics. The article first examines Meyerhold’s anti-naturalism, followed
by his views on Commedia dellarte, focusing on stylization, masks, and the grotesque. It
also explores his educational philosophies and the development of his biomechanical acting
method. Finally, the study concludes that what Meyerhold discovered in his theatre studies
continues to have an impact on today’s theatre.
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1. GIRIS

1960’11 yillarla birlikte tiyatro sanat1 performatif bir siirece girmeye baglamistir. Bu sii-
regle birlikte sahnelemelerin maddeselligi 6n plana alinmis, bedensellik, mekéansallik ve
sessellik gibi sahnelemenin maddeselligine yonelik ¢aligmalar arastirma konusu edil-
mistir. Bedensellige yonelik arastirmalarda tarihsel avangartlarin mirasi kaynak gorevi
gormils, avangart mirasin en 6nemli temsilcilerinden biri olan Vsevolod Meyerholdun
tiyatro alanindaki ¢aligmalar1 alana 6nemli kazanimlar saglamistir. Ozellikle seyirciy-
le oyuncuyu sahneleme siirecine yaratici bir unsur olarak eklemesi ve gelistirdigi biyo-
mekanik oyunculuk yontemi ile Meyerhold'un ¢alismalarinin giiniimiiz tiyatrosu igin
incelenmesi gereken onemli bir kaynak oldugu soylenebilir. Bu makale genel olarak
Meyerhold’un oyunculuk sanatina yaklasiminda temel prensipleri ele alan bir derleme
calismasidir. Bu baglamda Meyerhold’un oyunclu ile ¢alisma ilkeleri konuyla ilgili temel
kaynaklar g6z oniine alinarak derlenmistir. Derlemenin amaci tiyatro alaninda ¢alisan-
lara ve tiyatro 6grencilerine Meyerhold’'un ¢alismalarinin temel prensipleri konusunda
genel bilgi sunmaktir.

Tiyatro sanatinin performatif bir siirece dogru evrilmeye baglamasiyla viicuda getirme,
mevcudiyet gibi kavramlar sahnelemelerdeki performatif bedenselligin yaratilmas: ve
arastirilmasi i¢in kullanilan kavramlar olarak one ¢ikar. Fischer-Lichte viicuda getir-
me kavramini Performatif Estetik adli kitabinda ayrintili olarak inceler (Fischer-Lich-
te, 2016). Ona gore viicuda getirme kavraminda ilk kirilmaya neden olan isim Meyer-
holddur. 18.yyda ortaya ¢ikan bu kavram, Fischer-Lichte’ye gore Meyerhold bu kavrami
ters yiiz edene kadar, oyuncunun sadece oyun metninin tastyicist oldugu bir kapsamda
diistiniilmekteydi (Fischer-Lichte, 2016: 140). Bir bagka deyisle 18. yiizyilin viicuda ge-
tirme anlayisinda; oyuncu/oyuncunun bedeni, oyun metninin igerdigi anlamlarin seyir-
ciye eksiksiz aktarilmasi lehine bir gostergeye doniismeliydi.

Meyerhold’un yeni oyun sanat1 ise daha sonra tizerinde duracagimiz prensipler 6zelinde
ele alindiginda Bati tiyatrosunda 18. Yiizyilda kullanilan viicuda getirme kavraminin
karsisinda durmaktadir. Meyerhold Halet-i ruhiye tiyatrosu karsisinda takindig: sanat-
sal tavir ve tiyatro sanatinin merkezine oyuncuyu yerlestirmesi ile viicuda getirme kav-
ramini yeniden tanimlamigtir. Meyerhold’un yeni oyun sanatinda oyuncu oyun metni-
nin, dolayisiyla diigiincenin aktarilmasinda bir ara¢ konumunda degil, seyirciyle hem
gostergesel hem de goriingiisel bedeni yoluyla iletisime gecen, seyirciyi uyaran etkin bir
yaratict konumundadir. Ayni sekilde Barba da Meyerhold’un bu anlamda tiyatroda ilk
boliinmeyi yaratan yonetmen oldugunu belirtir (Barba, 2017: 40). Meyerhold'un tiyatro-
sunda kirilma ya da béliinmeye neden olan en 6nemli etkenlerden biri donemin mevcut
natiiralist tiyatro anlayisidir.
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2. TEMEL PRENSIPLER
2.1. Meyerhold’un Natiiralizm Karsithig:

Meyerhold 1898 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosuna katilmis, burada Stanislavski ve
Nemirovich-Dangenko ile beraber tiyatronun kurucu iiyelerinden biri olmustur. 1902
yilina kadar ¢alistigi Moskova Sanat Tiyatrosunun natiiralizm anlayis1 Meiningen oyun-
cularindan uyarlanan bir natiiralizm anlayisidir ve ona gore bu anlayisin “temel ilkesi,
hayatin kusursuz temsilidir. Sahne tistiindeki her sey, gercege olabildigince yakin olmali-
dir” (Meyerhold, 2014: 3). Bu anlayisa gore sahne iizerinde kullanilan her sey en ince ay-
rintisina kadar olusturulmaya caligilir. Meyerhold natiiralist anlayigla sahnelenen oyun-
lar1 ve bu gergekligi tiretmek adina kullanilan oyunculuk yontemini elestirir. Ona gore
natiiralist tiyatroda vurgu 6nemsiz ayrintilar izerindedir. Yonetmen ve tasarimcilar sah-
nede yanilsamayi gerceklestirmek i¢in dekor ve kostiimlerdeki ayrintilarla ugrasirlarken
oyunun 0ziinii ve ritmik yapisini goz ardi ederler. Meyerholda gore natiiralist tiyatronun
yonetmeni “yapitin ayrik par¢alarini ¢6ztimleme derdine diisiip, resmi biitiiniiyle gorme
becerisini kaybeder” (Meyerhold, 2014: 9).

Meyerhold, natiiralist tiyatronun oyuncusunu da gercege benzerlik ugruna duygularini
aktarmak i¢cin yalnizca yiiziinii kullanmasi ve plastik hareket giiciinii reddederek bedeni
tzerinde bir ¢aliyma yapmamasi nedeniyle elestirir. “Oyuncu giinliik hayatin ayrintila-
rin1 gozlemleyen bir fotograf¢i duyarliligindadir” (Meyerhold, 2014: 6). Bu yilizden de
oyununda ¢agrisimin giiciinii kullanmaz. Ona gore natiiralist tiyatro oyuncusu giiciinii
reenkarnasyon sanatindan alir. Jonathan Pitches bu oynanis bigiminin yani oyuncunun
makyaj, kostiim ve ses kullanarak karaktere donistiiriilmesinin yontem mirildanma
olarak adlandirildigini aktarir. Bunu yaparken oyuncu, oynadig kisiyi yakalamak igin
kiigitk ayrintilara, giindelik hayatin 6énemsiz ayrintilarina odaklanmaya tesvik edilir
(Pitches, 2003: 48).

Natiiralist tiyatro ayni zamanda yarattig1 yanilsama ve kullandig1 ayrint1 zenginligi ile
seyirciyi edilgen konuma sokmaktadir. Ona gore natiiralist tiyatro “bir insanin miizik
dinlerken diis kurabilmesi gibi, seyircinin de imgelem giiciiyle ayrintilar1 doldurabilme
yetenegine inanmamaktadir” (Meyerhold, 2014: 7). Seyirci kendi imgelemiyle séylen-
meyeni yaratabilir, bosluklar1 hayal giiciiyle doldurabilir. Bunun i¢in yonetmenin ya-
zar metninde araba geciyor dediginde sahneye araba koymasina ya da martilar otiiyor/
uguyor dediginde sahnede efekt kullanmasina onlar1 ugarken gostermesine gereksinimi
yoktur. Bu eksiklik ve bosluk durumunda seyirci kendi hayal diinyasinin zenginligi ile
sahneyi tasarlamay1 becerebilir ve tiyatro sanatinin yaraticilarindan birine dontsebilir.

I¢inde bulundugu kurum Moskova Sanat Tiyatrosunu bu prensiplerle calistigi icin
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elestiren Meyerhold 1902 yilinda topluluktan ayrilip kendi oyunculuk yontemi ve sanat
anlayisini gerceklestirebilecegi calismalara baglar. Ona gore tiyatroda giindelik yasamin
taklidini sunmak yerine teatrallik gizlenmeden uygulanmalidir yani ne oyuncu ne de
seyirci oyun oynandigini unutmamalidir. Onun yukarida siraladigimiz natiiralist tiyatro
uygulamalarina yonelik elestirilerine karsilik olarak ilk bagvurdugu ve 6nerdigi sahnele-
me bi¢imi ise stilizasyon olacaktir.

2.2. Stilizasyon

Meyerhold stilizasyon sozctigii ile ne anlatmak istedigini Tiyatro-stiidyo makalesinde
bir dipnotla agiklar (Meyerhold, 2014:30). Ona gore stilizasyon, bir fotograf¢inin yaptig
gibi bir donem ya da olayin ayrintili kopyasini iiretmek demek degildir ve bu kavram
konvansiyon, genelleme ve simge gibi kavramlarla siki sikiya baglidir (Berktay, 1997:
111). Eger bir donem ya da olay stilize edilmek isteniyorsa bu donem ya da olayin 6zii-
ne inmek, derininde yatan: bulgulamak ve o sanat yapitinin bi¢iminde saklanan gizli
ozellikleri ortaya ¢ikarmak icin her tiirlii anlatim bi¢iminden yararlanilmalidir. Bunun
i¢cin Meyerhold ise 6ncelikle dekor uygulamalarinda degisimle baslar. Dekor kullani-
minda natiiralist yaklasimdan vazgecilecek, gercekgiligi yaratacak ayrintilarla ugragsmak
yerine oyunun diistinsel alt yapisini ve yaratilmak istenen atmosferi olusturacak sahne
teknigi kullanilacak, vurgu minimal sahne malzemesi ve dekor ile ¢alisan aktor tizerinde
olacaktir. Bunun i¢in “oyunculardan, dekorda kesfedilen stilize ilkeyi takip etmeleri ve
metnin gereksindigi duygu ve davraniglar1 yalin-siirsel tonlamalarla ve icerigi agiga vu-
ran belirgin jest ve sahne duruslariyla ifade etmeleri istenir” (Karaboga, 2010: 135-136).
Meyerhold’a gore boylece anlatim bicimleri resimsel olmak yerine mimari bir gériiniim
kazanacag: igin asal kaynagi oyuncu olan tiyatroda da oyuncu ifadelerini olusturacak
kaynag1 resim sanatinda degil heykel plastikligi tizerinde ¢alisarak aramalidir ve bu ifade
giiciinde yetkin olmalidir. Meyerhold Stilize Tiyatro Adina Ik Girisimler adli makale-
sinde plastik anlayisin sozciiklerin disinda bir plastiklik oldugunu belirtir ve bununla
oyuncunun hareketlerinin sozlerin anlamu ile illa uyusmak zorunda olmadig: fikrini sa-
vunur (Meyerhold, 2014: 37). Ona gore eski tiyatronun oyuncusu sézciiklerin anlamini
ortaya ¢ikaran, anlam tiretici, gostergeden ibaret, goriingiisel bedenini sahnede temsil
edecegi rol icin yok edip oynadigi kurgusal karakteri viicuda getirmekle sorumlu olan
bir oyuncudur. Ustelik bu oyuncu ¢aligmasinda oynadig: kurgusal karaktere psikolojik,
dogalci bir tislupla yaklasip bedensel ifade araglarini degil sozel anlatim becerilerini kul-
lanir. Kendi tiyatrosunu yeni tiyatro olarak tanimlayan Meyerhold, tiyatrosunda sozciik-
lerin ve plastikligin kendilerine has ritimleri oldugunu belirtir. Bu nedenle oyuncular
bunlar arasinda uyum yakalamak zorunda degildir yani oyuncularin séyledigi sozciikler
ve bedensel ifadeleri farkli ritimlerde icra edilebilir. Barba, béyle bir boliinmeyi yaratan
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ilk kisinin Meyerhold oldugunu ve tiyatroda bu sekilde bir ¢aligmanin hem icracilar
hem de seyirciler i¢in potansiyel enerjileri serbest birakacagini aktarir (Barba, 2017:
40). Oyuncu boyle bir bolitnmeyle ¢alisarak hem sozel hem de plastik davranis diize-
yini bilingli olarak nasil bicimlendirecegini ve hareketleri sozleri tasvir etmek zorunda
olmadan yeni bir mantikla tasarlamay1 6grenir. Bu da oyuncunun yaratici siiregte etkin
olmasi seklinde diistintilebilir.

Ovyunculukta kullanilan bu yontemle seyirci de yiizey gergekligi ile yetinmeyerek bire-
yin kendisi ve toplumla iliskilerinin ¢esitli gercekliklerindeki farkli dinamiklerin farkina
varabilecek ve boylece izleme bi¢iminde derinlik yaratilabilecektir. Barba bu sozel ve
plastik boliinmiis oyunculuk bi¢iminin hem seyirci hem de icracida keskin goriisliilik
arayist olusturdugunu belirtir. “Bir oyuncu kendi anlam arayisini ve aragtirmasini kendi
beden- bilincinin mikro evreni iginde ve onunla birlikte uygulayabilir. Ancak bu anlam,
gosterimi izleyen seyircinin gerceklestirdigi arastirma ve algiladigi anlam ile olan iligkisi
bakimindan bagimsizdir” (Barba, 2017: 40).

Barbanin bulgular: bizi Meyerhold’un tiyatro tiggeni ve dogrusal tiyatro goriislerine go-
tiirtir. Meyerhold yonetmen ve oyuncu arasindaki iletisimin iki farkli yontemi olarak
acikladig1 bu goriislerde Tiyatro Uggenini, “tepe agisinda yénetmenin, diger iki agisin-
daysa oyuncu ve yazarin yer aldig bir tiggen” (Meyerhold, 2014: 39) olarak a¢iklar. Ona
gore bu ¢aligma yonteminde seyirci anlami yonetmenin tasarimi vasitasiyla algilayacak
ve yaratici siirecin disinda kalacaktir. Dogrusal Tiyatro yonteminde ise “yazarin fikirle-
rini 6ziimseyen yonetmen kendi yorumunu oyuncuya aktarir. Yazarin yaratimini yonet-
men araciligiyla 6ziimseyen oyuncu ise seyirci ile kars1 karsiya kalinca, ruhunu 6zgiirce
seyirciye sunar ve tiyatronun en temel aligverisi olarak kabul edilen oyuncu-seyirci ilis-
kisi boylece giigclenmis olur” (Meyerhold, 2014: 41). Dolayisiyla dogrusal tiyatro yonte-
miyle seyircinin de yaratici siirecin bir pargasi haline getirildigi soylenebilir.

Pitchese gore Dogrusal Tiyatro yontemi ile sahnede stilizasyonu yaratmak isteyen bir
yonetmen de 6ncelikle metnin 6ziinii olusturacak yorumunda derinlemesine arastirma-
st ile 6zgiir olacak, metinde ekleme ve ¢ikarmalar yapma olanagina sahip olacak, eserin
goriiniimiinii bir resim ¢izer gibi 6zenle olusturacaktir. Sahneyi bi¢im, ¢izgi ve renk ag1-
sindan bilingli bir gozle insa edecek, her zaman ritme odaklanarak, icracilarin fiziksel
ifadelerinden yararlanacak, diyalogun ritmi, oyuncularin hareketlerinin ritmi, oyuncu-
larin bir tabloda bir araya gelmesiyle olusan sekillerin ritmini ayrintili olarak yaratmaya
cabalayacaktir (Pitches, 2003: 53).

Meyerhold Stilize Tiyatro Adina Ilk Girisimler adli makalesinde tiyatro ticgeni ve dog-
rusal tiyatro yontemi ile ¢alisan oyuncularla ilgili goriislerine yine bir dipnotta yer verir.
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Ona gore tiyatro ti¢geni bireyselligi olmayan, aldig1 egitimle degil, oyunculuk teknigi ile
g6z dolduran oyunculara gereksinim duyarken, dogrusal tiyatroda bireysel yetenek gok
onemlidir, ¢iinkii bireysellik olmadan yaraticilik ortaya ¢ikmaz. Ozgiir ve yaratici bir ti-
yatroyu dogurmak i¢in 6lmeyi goze alacak yepyeni bir okula ve egitim sistemine ihtiyag
vardir (Meyerhold, 2014: 42). Egitim sisteminin yenilenmesi ve degismesi diisiincesin-
de olan Meyerhold yeni tiyatronun yetkin oyuncusunu yetistirme amaciyla kendi adin1
alan stiidyo caligmalarinda sonrasinda biyomekanik yontemine evrilecek bir ¢aligma
yontemi uygulamaya baslar. Bu ¢aligmalarda dncelikle Antik Yunan tiyatrosu iizerine
aragtirmalar yapar. Sonrasinda halk tiyatrosu gelenegi, Commedia dell'Arte, dogu tiyat-
rosu vb. gibi tiyatronun gercekten teatral oldugu donemleri ayrintili olarak incelemeye
ve ¢alismalarinda kullanmaya baglar. Ciinkii ona gore stilize tiyatro her oyun bi¢iminde
kullanilabilecek ve “zengin bir repertuvari barindirma kapasitesine sahip tek tiyatrodur”
(Meyerhold, 2014: 57).

2.3. Commedia dell’Arte

Meyerhold yeni tiyatronun yeni oyuncusunun yeni bir egitim sistemi ile galigmas1 ge-
rektigini belirtirken, bu egitimin tiyatronun her seyden once teatral oldugu goriisiiyle
ve edebi ve toplumsal engellerden arindirilarak orijinal kaynaklarina geri doniilmesiyle
yapilmasi geregini savunur. Bu savi onu panayir tiyatrosu olarak adlandirdigi oyunculuk
tiirlerini arastirmaya yoneltir. Ona gore “panayir tiyatrocusu gezici oyuncudur; panayir
tiyatrocusu mimciler, sokak sanatgilari, jonglorler ailesinden gelir; teknik ustaligiyla ha-
rikalar yaratir” (Meyerhold, 2014: 113). Dénemin psikolojik gergekgilige dayanan hakim
oyunculuk anlayis1 maske, jest, hareket ve olay orgiisiiniin 6nemini goz ardi etmis ve
ge¢misin donanimli zanaatkar oyuncularinin tekniginden vazgegmistir. “Meyerhold bu
cesitli kaynaklarin timiinden hakim edebiyat anlayisinin ve “gercek duygularin” karsi-
sinda kendi tiyatro anlayisini sekillendirmesini saglayan mim, hareket ve ritim gibi fi-
kirleri almigt. Bu fikirlerden en 6nemlisi ve kalicist ise Italyan Commedia dell’Arte’sidir”
(Moody, 1978: 859).

Commedia dell’Arte kdkeni 1500’lii yillara dayanan bir Italyan halk tiyatrosu gelenegi-
dir. Commedia dell’Arte'nin sozlitk anlami “usta isi oyun"dur (Karaboga-Ozgitak, 1994:
227). John Rudlin bu tiirii profesyonel kisilerin, maskeli ve 6ncelikle basit kostiimlerle
acik havada, gegici bir stire i¢in kurulan platformlarda dogaglamayla oynadiklari bir tiir
(Rudlin, 2000: 24) olarak tanimlar. Brockett ise tiiriin iki temel 6zelliginin dogaglama ve
kalip karakterler oldugunu aktarir (Brockett, 2000: 160). Kabaca 6zelliklerini siraladi-
gimiz bu tiir Meyerhold'un sonraki ¢aligmalarinda ¢ok etkili olur. “Commedia dellArte
unsurlarinin teatral performansa eklenmesiyle belirlenmis teatral devrimin amaci hem
oyuncuyu hem de izleyiciyi kiskirtacak ve onlara meydan okuyacak, ikisini de teatral
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deneyimin 6zii olan aralarindaki iliskinin dogasini yeniden gérmeye zorlayacak yeni bir
tiyatroydu” (Clayton, 1993: 6). Bu nedenle Commedia dellArte'nin Meyerhold’un stilize
tiyatrosu i¢cin merkezi bir unsur, bir katalizor ve bir metafor gorevi gordiigii soylenebilir.

Meyerhold éncelikle Stanislavskinin igsellik oyuncusu, i¢ duygucu oyuncu ya da ilham
verici oyuncu olarak adlandirilan psikolojik gergekgi yontem ile ¢alisan oyuncusunun
sahnede yaptig1 dogaglamanin teknik icermedigini aktarir:

“I¢ duygucu oyuncular, kendi ruh hallerini sahneye aktarmaktan onur duyarlar. Teknik disipline bo-
yun egmeyi reddederler. Bu oyuncu tiyatroda dogaglamanin kivilcimini gakmis olmaktan dolay: gurur
icindedir. Bu masum sanatg1, dogaglamalarinin geleneksel italyan komedilerdeki dogaglamalarla ben-
zerlik tagidigini diigtindir. Fakat commedia dell'arte dogaglamalarinin temelinde kusursuz bir teknik
oldugunun farkinda degildir. ¢ duygucu oyuncu ise her tiirlii teknigi reddetmektedir. “Teknik, yaratici
ozgirlugi kisitlar”. Hep soyledigi sey budur. O yalnizca duygularin agiga ¢iktig bilingsiz yaratim anina
inanir. Boyle bir an gelirse, bagarir; gelmezse, basaramaz” (Meyerhold, 2014: 122).

Bu elestiriyi yaptiktan sonra tiyatro sanati i¢in ¢ok kritik olan sorulardan birini sorar:
“Sahnede yasamda oldugu gibi goriinen birine oyuncu denebilir mi?” (Berktay, 1997:
261). Oyunculuk sanatinin giindelik gercekligin bir tasviri olduguna inanmayan Me-
yerhold, seyircinin de tiyatroya bunu izlemek icin degil oyuncunun yetenegini, dehasini
ve hiinerini gérmek i¢in geldigini savunur. Oyuncu karakterinin maskesini 6zenle se¢ip
becerilerini seyirciye kanitlamaktan sorumludur.

2.3.1. Maske

Commedia dellArte’nin kisisellestirilmis hareket ve jest modellerinden olusan mas-
kelenmis tipleri Meyerhold i¢in kendi yonteminin temelini kuracag: arastirma alanini
olusturur. Maske ile yaptig1 ¢calismanin 6ziiniit Commedia dellArte maskeli tiplerinden
biri olan Arlecchino’yu 6rnek gostererek agiklar. Arlecchino maskesi hem enayi hem
de kurnaz bir usak maskesidir. Bu 6zellikleri onun oyunundaki iki u¢ noktay: belirtir.
Meyerhold bu iki u¢ durum arasinda maskenin altinda nelerin gizlendigi sorusunu so-
rar. Ona gore Arlecchinonun bu iki u¢ arasindaki degisimleri seyirciye ancak maske
yardimiyla sunulabilir. Oyuncunun bunu yaparken de jest ve hareket alaninda ustalik
kazanmas gerektigini savunur. Boylece seyirci bu ustalik karsisinda izledigi karakterden
stiphe duymayacag bir hiiner izler. Burada Meyerholdun maske i¢in kullandig: iki kri-
tik yaklagim vardir. [lki maskenin gizleme 6zelligi ikincisi ise agiga ¢ikarma ozelligidir.
Maskeyle ¢alisan bir oyuncu bir yandan kullandig1 maske ile karakterini ve kendini giz-
lerken rahatlayip sahnede ¢ekingenligini bir kenara birakir. Ancak diger yandan mas-
ke ile caligmak oyuncunun bedensel yetersizligini agiga ¢ikarir. Clinkii oyuncu maske
ile natiiralist oyuncunun yaptig: gibi yiiz ifadelerini kullanarak oyununu gosteremeye-
cek bunun i¢in de bedensel anlatim kapasitesini gelistirmek zorunda kalacaktir. Ayrica
oyuncu maske kullanimindan dolay1 oyununu devaml: seyirciye agmak zorundadir. Bu
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oynama bicimiyle sectigi hareketlerde netlik ve temizlik 6nem kazanacaktir. Yiiziinde
kullandig1 maskenin bigimine gore de bedensel formunu iiretmek zorunda kalacaktir.
Pitches, maske kullaniminin seyirciden stirekli geri bildirim olmadan kullanilamayaca-
gin1 aktardiktan sonra, Meyerhold'un stilizasyon tanimi i¢in de uygun bir ¢aligma bigimi
oldugunu belirtir (Pitches, 2003: 60). Boylece maske kullanimi seyircinin hayal giicii
tizerinde yaptig1 etkilerle onu yaratic1 bir konuma sokacaktir. Ustelik bu kullanim seyir-
cinin kargisinda tek bir karakter degil hayalinde yasattig1 pek ¢ok karakteri gormesine
neden olur. Oyuncunun karakterini maskeye déniistiirmesi “onu psikolojik bir Ozne
olarak ele almamak, onun kisiligini sosyallestirmek, onu nesnel, yadirgatici bir bi¢cimde
bir uzakliga tasimak ve 6te yanda, onu yaratici bir bigimde diisiinsel ve fiziksel yonden
bir ugtan diger uca zenginlestirmek, boyutlandirmak demektir” (Karaboga, 2014: 100).

Ancak Meyerhold’un maske ile ¢caligmasindaki kritik yaklagim oyuncunun ¢alisirken illa
yuziinde bir maske olmasi gerekmedigidir. Ona gore oyuncu ayrintili fiziksel ve vokal
calismasi sirasinda yiiziinde karaktere ait maskeleri olusturacak ve bu bigimlenmeyi tiim
bedenine yansitacak yetkinlige ulasacaktir. Jest ve hareketlerindeki yetkin kullanimiyla
oyuncu seyirciyi bir andan diger ana gegebilecegi iki zit kutup arasinda gezdirme kabi-
liyetini elde edebilecektir. Bu fiziksel yaklasim da bizi Meyerhold’un grotesk kavrama ile
kurdugu iliskiye gotiirir.

2.3.2. Grotesk

Meyerhold'un Commedia dell’Arte ile ilgili derinlemesine arastirmasinda tizerinde dur-
dugu diger onemli kavram grotesk kavramidir. Levent Stiner, Commedia DellArte etki-
sinde Ug Oyun Bes Yorum makalesinde “Commedia dellArte diinyasinda gevsek dokulu,
her an her seyin olabilecegi, tekinsiz, sinirlarin kalktigi, her tiirli asiriligin, abartinin
miimkiin oldugu, giiliing ve korkungluk karsithginin bir arada oldugu grotesk bir ze-
min” oldugunu vurgular ve ayn1 makalede “Commedia dellArte oyuncularinin sadece
maske kullanimlarina bakmanin bile kaginilmaz olarak grotesk ve karnaval diinyasina
isaret ettigini” belirtir (Siiner, 2007: 148). Bu agidan grotesk ve karnaval diinyasina ilis-
kin ayrintili galismalar1 Rabelais ve Diinyas: kitabinda inceleyen Bahtin’in de kavrama
yonelik agiklamalar1 Meyerhold'un ¢alismasinin kavramsal yoniinii algilamakta yardim-
c1 olacag1 soylenebilir. Bahtin bu ¢alismasinda grotesk gercekligin baslangicta orta ¢ag
halk mizah kiiltiiriiniin yarattig: bir imgeler sistemiyle olustugunu ve Ronesans edebiya-
tiyla zirveye ulastigini séyler. Bahtin grotesk teriminin ilk kez on besinci ytizyilin sonun-
da bir Roma siislemesini tanimlamak i¢in kullanildigini belirtir. Bu siislemeler Italyanca
grotta (magara) kelimesinden gelen grottesca olarak adlandirilmislardir. Siislemelerin
ozellikleri
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“bitki, hayvan ve insan bi¢imlerini son derece hayalci, 6zgiir ve oyuncu bir tarzda ele almalariydi. Bi-
¢imler sanki birbirlerini doguruyormus gibi oriilitydiiler. Bu siislemelerde doganin kralliklarini ayiran
sinirlar cesurca ihlal ediliyordu. Bigimlerde gercekligin alisilagelmis duragan sunumlari yoktu. Bu bir
bicimden &tekine gegislerle, varolusun her daim yarim kalan karakteri ifadesini bulmustu” (Bahtin,
2005: 60).
Ancak Bahtin terimin ortaya ¢ikis anlaminin dar oldugu goriisiinii savunur ve bu an-
lamin sadece bir Roma siisleme bicimini betimledigini sdyleyerek grotesk tanimini ye-
terince karsilamadigini belirtir. Ona goére grotesk terimin en iyi tanimini L.E. Pinsky
yapmuigtir:
“Groteskte hayat, en asag1, hareketsiz, ilkelden, en iist, en hareketli ve ruhanilesmise kadar tiim derece-
lerden geger; bu ¢esitli bicimlerden gegen ¢elenk, kendi biricikligine tanik olur, birbirinden ayr1 diisen
seyleri bir araya getirir, birbirini dislayan unsurlar: birlestirir, gegerli olan tiim kavrayislarla celigkiye
diiger. Sanatta grotesk, mantikta paradoks ile ilintilidir. {lk bakista grotesk sadece niikteli ve eglenceli
gibi goriiniir, halbuki ¢ok biiyiik potansiyeller barindirir” (Bahtin, 2005: 60).

Bahtin'in Pinskyden yaptig1 bu alinti Meyerholdun sahne uygulamalarinda groteski
kullanma amaciyla kosutluk gosterir. Meyerhold sahnelemede stilizasyon kullanip, ger-
gekligin biitlinselliginde bir eksiklik olusturarak, arindirilmis, 6ziine ulasilmis bir uy-
gulamanin ¢oziimlenmesinin ikinci evresinin grotesk olarak ortaya ¢iktigini savunur.
Meyerhold i¢in groteskin sentetik bir yontemi vardir ve bu yontemle sahnedeki gereksiz
ayrintilar1 kullanmayip stilize bir eksiklik ve imkansizlikla hayatin biitiinselligi yaratilir.
Ona gore “grotesk tamamen itibarsizlagtirilmis ya da tamamen sisirilmis olani destekle-
mez. Grotesk zitliklar1 harmanlar, bilingli olarak siddetli aykiriliklar yaratir ve yalnizca
kendi 6zgiinliigiine inanir” (Braun, 1988: 68). Ancak groteskin tek amacinin zitliklar
yaratip bunlar1 kalin ¢izgilerle gostermek demek olmadigini da belirten Meyerhold kav-
ramin hayatin ve ger¢ekligin ortaya ¢ikisinda kendine 6zgii bir tutum gelistirdigini sa-
vunur. Groteskle giindelik yasamin gercekleri ve olusumu dogalligindan uzaklasacak bir
konuma gelene kadar derinlestirilir.

Meyerhold’a gore “hayata bakisimizin ardinda, derinligi idrak edilemeyen bosluklar
vardir. Grotesk, dogaiistii arayisinda, zitliklar: sentezler, olaganiistii olanin bir resmi-
ni yapar ve seyirciyi bu akil almaz bulmacay1 ¢é6zmeye davet eder” (Meyerhold, 2014:
133). Bu kullanimiyla grotesk zithiklar: kullanarak sahnede gergeklestirilen eylemin sey-
rini aniden degistirme potansiyeline sahiptir. Bu zitlik bigim ve igerik arasindaki zitlik
tizerine kuruludur. Anlatim giicti dekoratif unsurlara dayanir, ancak bu dekoratif unsur
yalnizca dekor ve sahne mimarisinde degil mim, hareketler, jestler, duruslarda da bulun-
malidir. Ona gore “grotesk yaklasimi dekoratif amaca bagimli kilabilecek tek sey danstir”
(Berktay, 1997: 274). Bunun i¢in de sahnesel hareketin ritmik unsuru ¢ok énemlidir
¢iinkil ona gore grotesk sanatta bi¢im igerige agir bastiginda tiyatro ve groteskin ruhu
birlesecektir. Meyerhold terimin edebiyat, miizik ve plastik sanatlarda kaba komedi
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olarak tanimlanmasina karsidir. Groteskin komik olmak gibi bir amac1 yoktur o iginde
trajik 6geleri de beraberinde tagir. Ona gore grotesk sanatin kullanimiyla “fantastik olan,
sahnedeki yerini alacaktir, hayat sevinci yalnizca komedide degil trajedide de kendini
gosterecektir; en derin ironide seytani bir yon, en basmakalip olanda traji-komik bir du-
rum goriilecektir; stilize imkansizlik, gizemli ¢agrisimlar, aldatmacalar ve doniistimler
aranacaktir; romantigin icinden duygusallik silinecektir, uyumsuzluk miithis bir uyum
yaratacak, giindelik olanin sinirlar1 asilacaktir” (Meyerhold, 2014: 136-137). Barba i¢in
bu bigimsel yaklasimda grotesk kavramu ile yakalanmak istenen yapinin ulagsmak istegi
hedef seyircilerin duyularidir. Clinkii “Meyerhold, seyircide mutlaka entelektiiel kanal-
lardan aktarilamayan, daha ¢ok duyumsal duyarliga, derin duyuma (kinestezi) dayanan
etkili bir refleksi kiskirtmak istiyor. Bu etkiye yol agan sahne stireci, kargitliklara daya-
nan ve izleyici algisinin siirekli yer degistirmesini olanakli kilan grotesktir” (Barba, 2017:
308). Seyircide bu kigkirtmayi saglayacak olan oyuncu ise bunu disipline edilmis, beden-
sel farkindaliga sahip, sahne hareketine hakim, iyi egitilmis bedeniyle gerceklestirebilir.

2.4. Egitim

Meyerhold igin tiyatro sanatinin temeli oyunculuktur ve bu yiizden onun yeni tiyatrosu-
nun oyuncusu teknik imkanlarinin tiimiine hakim olmalidir. Tiyatro bir sanattir, hayat
ve tiyatro ayri yasalara tabidir. Tiyatronun amaci gercek hayatin fotografik bir tasvirini
sunmak olmadigindan bu sanatin kendi yasalarini ortaya ¢ikarmak i¢in kapsamli bir sis-
teme gore ¢alismasi gerekir. Bu nedenle Meyerhold i¢in sanatsal bicimin yasalarina bagl
olan hareket kavrami ¢ok 6nemlidir. Ona gore sahnede diyalog, kostiim, makyaj, dekor,
151k olmayip sadece oyuncu ve oyuncunun sahnesel hareketine, ustaligina birakilan bir
tiyatro yine de bir tiyatro olacaktir.

Oyuncusundan talep ettigi teknik donanimi gergeklestirmek i¢in kendi adini alan stiid-
yosunda 6ncelikle teatralligin ger¢ek anlamda var oldugu donemlere ait olan oyunculuk
ilkeleri arastirilmaya baslanir. Stiidyo basta {i¢ sinifa ayrilir: Bunlardan biri Commedia
dell’Arte, digeri dramanin miizikal okumasi ve ticlinciisii ise sahne hareketi derslerinin
verildigi siniflardir. Daha sonra bu siniflara dans ve sirk performanslari ile akrobasi ders-
leri de eklenir. Bu ¢aligmalar sonunda farkl: teatral kiiltiirlerden sentezlenerek 16 etiit ve
pantomim serisi gelistirilir. Meyerhold bu 16 etiitle bir oyuncunun sahnede karsilagsacag:
tiim temel ifade durumlarini igeren sinirli ve kesin bir egzersiz sistemi yaratmaya caligir.
Mel Gordon’a gore bu on alt1 alistirmanin her biri, 6grencilere sahne hareketinin bir dizi
ozel ilkesini 6gretmek icin tasarlanmistir; 6rnegin oyuncunun daire, kare veya liggen
icindeki hareket bi¢imi, sahnede cift ve tek sayilarinin birbirini izlemesinin oyunculuk
tarzina etkisi, hareket ve oyunculuk platformlarinin sekli veya sahne 6nii sinirlar1 ara-
sindaki iliskinin yaratacag etki, sahnenin uzam-zaman gergekleri ile yasamin gergekleri
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arasindaki karsithg: iceren geleneksel tiyatroya uygun maskaraliklarin kullanimi, hare-
ketlerdeki esler de dahil miizigin ritmik temeli (miizikalite) ile hareket arasindaki iligki-
nin aragtirilmasi, sahne ozelliklerine gore caligma yontemi gelistirmek ve genel olarak
bityiik ve kiigiik jestler arasindaki farklarla oyunculugun izleyici tizerindeki etkilerini
arastirmak i¢in ¢alismalar yapilmustir (Zarilli, 2005: 106-107). Meyerhold'un stiidyosun-
da calisma hakki elde eden 6grenci oyuncular: sahnede bulunan diger partnerlerine kar-
s1 fiziksel olarak ¢evik olmaly, karsisindakine hemen yanit verebilecegi fiziksel yetkinlige
sahip olmalidir.

Bu 16 etiidiin bagliklar1 ele alindiginda igerigine yonelik bilgi verebilecektir: Sokak hok-
kabazlar1,18.yy. sonlar1 Venedik halk gosterileri tiirtinde pantomim; Efendisine sadik bir
usak 17.yy. sonuna ait duygusal bir 6ykii; Hamlet'ten fare kapani sahnesi ve Ophelianin
delilik sahnesi; Leydi, Kedi, Kus ve Sinek bir Cin oyunundan béliimler. Robert Leache
gore “Kariyerinin bu déneminde (Bolsevik Devriminin hemen 6ncesi) Meyerhold'un
‘sahne hareketi’ tim bu denemeleri/deneyleri kapsar ve sahnede grotesk bir ‘goksesli-
lik’ yaratir” (Hodge, 2010: 30) ve bu ¢alismalar devrim sonrasi Biyomekanik oyunculuk
yonteminin temelini olusturan deneysel ¢aligmalardir.

2.5. Biyomekanik

Giris boliimiinde de belirtildigi gibi Meyerhold’un tiyatrosunda simdiye kadar ele aldi-
gimiz temel prensiplerle yaptig1 calismalari/uygulamalari, siiregte gelismis, degismis ve
biyomekanik olarak adlandirilan yénteminin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. 1917
ye kadar yaptig1 bu ¢aligmalar stiidyosundaki teatral arayiglari icerirken 1917'den, Ekim
devriminden sonra bu ¢aligmalarina endiistriyel ve bilimsel arastirmalarin sonuglarini
da ekleyerek yontemine biyomekanik adini vermistir. “Bios yasam demektir. Mekanik
ise fizigin cisimlerin denge ve hareketiyle ilgilenen koludur. Meyerholdun biyomekanik
dedigi yasam icindeki bedenin yasamidir” (Barba, 2017: 309). Barbanin biyomekanik
tanimini g6z 6niinde bulundurdugumuzda Meyerhold'un Moskova Sanat Tiyatrosun-
da ¢alistig1 zamandan beri karsi oldugu tutumu gozlemleriz. Oyuncu mekanigin yani
hareketin yasalarina hakim olmalidir, psikolojik temeller {izerine kurulacak bir tiyatro
ona gore kumdan bir kale gibi yikilmaya mahkumdur. Sanatg: bilingli bir yaratim siire-
ci iginde ¢alismalidir. “Oyuncunun sanati malzemesini diizenlenmesinde gizlidir; yani
bedenin anlatim imkanlarini iyi kullanma yetenegine baglidir” (Meyerhold, 2014: 181).
Meyerhold, oyunculukta hem malzeme hem de malzemeyi diizenleyen kisinin ayni ol-
dugunu belirterek oyunculugu N=A1+A2 olarak formiile eder. Bu formiilasyonda N
oyuncu, Al bir fikre sahip ve bu fikrin gerceklesmesi i¢in komutlar veren kisi, A2 ise
bu komutlar: uygulayan kisiyi karsilar. Bu formiilasyondaki islevi yerine getirebilmesi
i¢in oyuncu bedenini bir makine gibi ¢alistirabilmeli, verilen komutlar1 aninda yerine
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getirecek bedensel hakimiyete sahip olmalidir. Meyerhold i¢in “oyuncunun isi belirli bir
amaca yonelik oldugundan, anlatim araglar1 da ekonomik olmali ve hedefine en kisa
stirede ulagmasini saglayacak hareket kusursuzlugu saglamalidir” (Meyerhold, 2014:
181). Bu kusursuzlugu saglamak i¢in yapilan calismalarda Frederick Winslow Taylor'un
gorisleri etkili olur. Taylor, Amerikali bir endiistri mithendisidir ve fabrikalarda ¢alisma
verimliliginin artmasi i¢in ¢aligmalar yapmaktadir. Bu ¢aligmalarin sonuglar1 Meyerhold
i¢in oyunculukta uygulanacak ¢ikarimlara sahiptir. Meyerhold yetenekli bir is¢i gozlen-
diginde; tiretimi engelleyen fazla hareketlerin bulunmadigini, bu hareketlerin ritmik
olduklarini, bedenin agirlik merkezini dogru kullandiklarini ve dayanikli olduklarini
belirtir (Meyerhold, 2016: 244). Calisma siiresini verimli bir sekilde kisaltan bu hare-
ketlerin dans1 ¢agristirdigini soyler. Tiyatronun Taylorizmin bu prensiplerine uygun bir
model ile ¢aligmasiyla, prova ve oyun siireleri kisalacak, oyuncular anlatim araglarini ge-
listirerek hedefe en kisa siirede ulagmayi saglayacak hareket kusursuzlugunu elde etmis
olacaktir. Yan1 sira William James, Ivan Pavlov, Vladimir Bekteriev gibi psikologlarin
refleksoloji iizerine yaptiklar: ¢alismalar: da teknigin kavramsal araglari olarak kullan-
maya baglar. Bu kavramlar teknige mekanik elestiri yapanlara kars: bir savunu konu-
mundadir. “James, duygusal biling ve onun gegici evrelerinin dogrudan fiziksel bedene
bagli oldugu sonucuna varmistir. Aslinda, bedenin uyarana otomatik tepkisi duygunun
kendisidir ve duygunun zihinsel idrakindan 6nce gelir” (Zarilli, 2005: 109-110).

Ayni donemlerde Rusyada Bekterievde James ve Pavlov gibi hayvanlar tizerinde sartli
refleks tizerine ¢alismis, ortak motor refleksler izerine teorisini gelistirerek tiim insan
davraniglarinin, bireyin sinir sisteminde ¢evre tarafindan iretilen refleks modelleriyle
aciklanabilecegini savunmustur. Meyerhold’a gore de “bir dizi fiziksel konum ve durum-
dan, belirli duygularin olustugu uyarilma noktalar1 ortaya ¢ikar” (Meyerhold, 2016: 246).
Eger oyuncu sahnede ruh durumunu fiziksel olarak dogru bir sekilde gerceklestirirse se-
yirciye ulagir ve seyircide izledigi seye kendine ¢eken uyarilma durumunu yaratmis olur.
Ona gore bir oyuncunun oynarken esrimeye ihtiyaci yoktur, oyuncunun sanati fiziksel
temelde bir uyarilma durumudur ve eger bir oyuncu tepkisel uyarilma yetenegine sahip
degilse oyuncu olamaz. Meyerhold’un birlikte ¢alistig1 aktorlerden Igor Ilinsky’nin yon-
teme yonelik aktardiklari bu anlamda ufuk agicidir:
“Meyerhold, el kol hareketlerimizin ve bedenlerimizin biikiilmesinin ¢ok kesin bir bi¢imi olmasini isti-
yordu. Eger bigim dogruysa, tonlamalar ve duygular da dogru olacaktir, ¢iinkii onlar1 belirleyen, fizik-
sel duruslardir, derdi... Biyomekanik aragtirmalar gosterimde gosterilme amagh degildi. Amag, sahne
uzaminda nasil hareket edilecegi konusunda bilingli hareket duyumu vermekti” (Barba, 2017: 309).
Biyomekanikte her hareket ti¢ andan olusur: Niyet/Maksat, Denge/Gergeklestirme, Uy-
gulama/Tepki. Meyerhold biyomekanik yontemle oyuncuda oyunculuk sanati igin temel
olan becerileri kazandirmayi hedefler. Bunlar, kesinlik, denge, koordinasyon, verimlilik,
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ritim, digavurumculuk, tepki verme, oyunsuluk ve disiplin becerileridir. Bu beceriler,
hangi tiyatroda hangi yontemle ¢alistyor olursa olsun oyuncunun yaratici faaliyetinin
temel prensiplerini olusturmaktadir. Beatrice Picon Vallin'in belirttigi gibi;

“Oyunculuga biyomekanik yaklasim, diisiintilenin tersine, ne oyuncuyu makine durumuna indirger
(ama Kkisilik i¢indeki makineyi ya da kuklayr gostermeyi saglayabilir), ne de oyuncunun dogaglama
yetenegini inkér eder. Oyunculugu montaj ilkesine agar, oyuncuya metni tarif islevi olmayan, uzam-
sal-zamansal ritmik imgeler yaratma gorevi verir, oyuncuyu uzam i¢inde gevresini ve kendini gérmeye
zorlar. Bu tip oyunculuk, oyuncunun, kendi bedeninin sahne tistiindeki ve i¢indeki ¢izgilerinin bilin-
cinde olmasina, beden mekanigini bilmesine, hizlanma, direng, frenleme gibi dinamik kavramlara,
kendini sinirlama kavramina dayanir. Belli kurallara egemen olmak, diis giiciinii 6zgiirlestirir ve iire-
timci Gitopyalarin basitlestirici verimli makine adam sloganinin 6tesinde, oyuncuya kendi bedenini
kazandirir ve kendisinin sinirladigi minimal bir uzam iginde tam olarak kullanabilecegi ok genis bir
ozgirliik alani verir. Kurallara egemen olmak, oyuncuya onlar1 asma olanagini da saglar” (Berktay,
1997: 331).

3.SONUC

Meyerhold yasadig1 donemin toplumsal, ekonomik, politik, bilimsel, sanatsal, endiist-
riyel olaylarini yakindan takip eden ve bu alanlardaki gelisimi sanatina aktaran 6ncii-
lerden biriydi. Bu aktarimin asal hedefi tiyatronun 6ziine yonelik bir nedene bagliyd:
Tiyatronun seyircisi ile kuracag iliski bi¢imi. 1929 yilinda tiyatronun yeniden yapilan-
dirilmasi isimli konferanslar sirasinda “Kokleri toplumumuza giderek yayilan Oblomo-
vculugun etkileriyle savasmak igin estetik algiya her zamankinden ¢ok ihtiyacimiz var”
(Meyerhold, 2016: 336) diyor, degisen toplumsal kosullarla birlikte sanatsal alginin da
degismesi gerektigini savunuyordu. Bu anlamda ¢agdas tiyatroyu ilgilendiren sorunla-
r1 tek bir soruya indirgemisti: Seyircinin coskusunu artiran kimdir ve ne tiir araglar-
dan yararlanmalidir? Onun cevabi belliydi, tiyatro oyunculuk sanatrydi. Bunun igin de
oyuncunun anlatim olanaklarini gelistirecek her tiirlii kaynag: derinlemesine aragtirdi.
Tiyatro elbette seyircisinin zihinsel etkinligini harekete gegirecekti ama tek amaci bu
olamazdi. O tiyatronun zihin kadar duyulari, duygular1 da harekete geciren bir etkisi
olduguna inaniyordu. Bu yiizden sohbet gruplarindan farksiz bir tiyatroyu reddettigini
agikliyordu. Yiizyil baginda klasik Bat1 diisiincesinin zihnin bedenden iistiin oldugunu
savunan diialist diisiincesi gecerligini yitirmeye bagladi. Bunun asal nedenlerinden biri
zihnin bedenin i¢inde oldugu goriisiiniin hakim olmasi, digeri ise bedenin maddeselli-
ginin akil kadar anlam yaratma yetisine sahip oldugu diisiincelerinin kabul edilmesiydi.
Meyerhold bu algisal degisimin sanatsal bi¢imini grotesk kavraminda ariyor, yan yana
gelemeyecek zit kutuplari, tuhatliklar: birlestiriyor, yiizey gercekliginin derininde ola-
na ulagmaya cabaliyordu. Grotesk ve stilize bi¢imlerin kaynaklarini arayisa baslamistu.
Commedia dell’Arte bu acidan derinlemesine arastirilacak ancak bu arastirma sonucu
gelenek oldugu gibi degil kendi hedefleri dogrultusunda gelistirilerek kullanilacaktu.
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Sadece Commedia dell’Arte degil oyuncularinin sahnesel hareket kabiliyetlerini gelisti-
recekleri stiidyo ¢aligmalarindaki arastirmalar onu biyomekanik yontemini olusturacak
sonuglara ulagtirmisti. Oyuncu sanatinin malzemesi olan bedenini diizenlemekte usta
olmaliydi. Sahneye koymada ancak boyle bedenlere sahip oyuncular seyircinin cosku-
sunu artirabilirdi.

Cagdas tiyatronun gelisimini etkileyen uygulamalara baktigimizda tarihsel avangart-
larin uygulamalarinin etkileri goz ardi edilemez. Meyerhold bu isimler arasinda hem
oyuncu ¢alismasinda hem de sahnelemelerinde radikal uygulamalara imza atmis 6nemli
sanatgilardan biriydi. Meyerhold’un tiyatronun geleneksel bi¢imlerinde yakaladig1 po-
tansiyelin bir benzerini, bugiiniin uygulamacilar1 da onun ¢aligmalarinda bulabilir. Giris
bolimiinde bahsedildigi gibi 1960’11 yillardan sonra tiyatro performatiflesme siirecine
gegmeye baslamistir. Bu performatif donemegle birlikte tiyatro o zamana kadar kabul
edilen mevcudiyet ve temsiliyet karsitligini, oyuncu ve oyun Kisisi arasindaki biittinligii
kirmus, viicuda getirme kavramini yeniden tanimlamaya baglamis ve mevcudiyet kavra-
mi ayrintili arastirma konusu edilmistir. Bu agidan Barba tiyatro antropoloji ¢aligmala-
riyla oyun sanatinin anlatim (expressive) ve anlatim 6ncesi (pre-expressive) boyutlarini
birbirinden ayirmis, anlatim boyutunu temsille iliskilendirirken, anlatim 6ncesi alani
mevcudiyet kavramu ile ele almistir. Buna gore oyuncunun viicuda getirme siireglerinde
oncelikli olarak enerji iiretmesi, yani bedenini enerjetik bir beden olarak meydana getir-
mesi gereklidir. “Oyuncu belli bagl viicuda getirme tekniklerini ve uygulamalarini kul-
lanarak kendisiyle seyirciler arasinda siirekli dolagan ve seyircilere dolaysiz bir sekilde
etki eden enerjiler yaratmayi basarir” (Fischer-Lichte, 2016: 168). Barba, anlatim 6ncesi
olarak tanimladig1 bu siirecin temelinde buldugu ilkelerle Meyerhold’un biyomekanik
tekniginin temelindeki ilkelerin ayni oldugundan bahseder. “Meyerhold dengesiz du-
ruglardan, tehlikeli dengelerden karsithiklarin hareket ilkesinden, enerjinin dansindan
soz ediyordu. Bagka seyler de kulland: “sanatta tahmin etmek bilmekten daha iyidir”
diyordu” (Barba, 2017: 309). Barba’ya gore biyomekanigin ilkeleri rastlantisal bir tahmin
degildir ve Meyerhold’'un ¢alismalar: anlatim 6ncesi ilkelerle ilgili duyarl bir i¢goriiye
sahiptir.

Meyerhold’'un teatral uygulamalarinin yonetmenden oyuncuya, oyuncudan seyirciye,
tasarimciya i¢inde bugiiniin performatif yaklagimlarina kaynaklik edecek malzemeler-
le dolu oldugunu sdylemek miimkiindiir. Elbette amag ¢aligmalarini oldugu gibi alip
kopyalamak olmamalidir. Kendisinin yaptig1 gibi bu malzemenin temel prensiplerini
bulgulayip yeni alistirma ve sahneleme bigimlerinde kullanmanin bugiiniin seyircisi i¢in
yeni etki ve uyarilma yollarini olusturmada uygulamacilar i¢in kilavuz vazifesi gorecegi
disiintilmektedir.
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