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2020, 103 Sayfa

Jiiri: Dr. Ogretim Uyesi Tamer TEMEL (Danisman)
Jiiri: Prof. Dr. Ayse Pinar ARAS
Jiiri: Dr. Ogretim Uyesi Atilla Emre KESKIN

Maske, insanlik tarihi boyunca ¢esitli amaglarla kullanilmistir. Maskenin
kullanimi alanlar1 dini amacli, eglence amagli ve teatral amacli olarak cesitlendirilebilir.
Maske, tiyatro sanatina girmesi ile birlikte hem gorsel estetik hem de teknik agidan bir
cok fayda saglamistir. Oyuncunun sahnede farkli gériinmesini, birden fazla rol oynamasi
ve sesinin duyulmasi gibi faydalarin yani sira maske tiyatro ile o kadar biitiinlesmistir ki

tiyatronun simgesi haline gelmistir.

Tiyatro sanatinin i¢inde olan maske, Antik Yunan’dan Commedia dell’ Arte’ ye
Kabuki Tiyatrosu’ ndan Kathakali Tiyatrosu’ na kadar farkli bi¢imlerde ve amaglarda
kullanilmistir. Oyuncu bu maskelerin ruhunu bulmasi ve fiziksel 6zelliklerini ¢6zmesi
biiyiilk bir hiiner gerektirir. 20 ylizyillda oyunculuk egitiminin metotlastirilmasi
Stanislavski ile baslamis ve giiniimiizde halen farkli metotlar ve yontemlerle bu arayislar
devam ettirilmektedir. Copeau ve Lecoq’ un yontemlerinde ise maske oyuncu icin
karakter ve beden kesfinin bir anahtaridir ve Lecoq’ un pedagojisinde énemli bir yer
kaplar. Oyunculuk egitiminde beden kullanimini ve uzam kesfini saglatan maske,

oyunculugun gelisiminde faydali olmustur.

Anahtar Kelimeler: Jacques Lecoq, Jacques Copeau, Notr Mask, Larval Mask, Karakter
Mask



ABSTRACT

MASTER THESIS

MASK IN ACTING EDUCATION: COPEAU, LECOQ AND A MODEL
WORK

Oguzhan VARTOLIOGLU

Advisor: Asst. Prof. Dr. Tamer TEMEL
2020, 103 Pages

Jury: Asst. Prof. Dr. Tamer TEMEL
Jury: Prof. Dr. Ayse Pinar ARAS
Jury: Asst. Prof. Dr. Atilla Emre KESKIN

The mask has been used for various purposes throughout human history. The use
of the mask can be diversified for religious, entertainment and theatrical purposes. With
the introduction of the art of theater, the mask has provided many benefits in terms of
both visual aesthetics and technique. The mask is so integrated with the theater that it has
become a symbol of the theater, as well as the benefits of acting differently on the stage,

playing multiple roles and being heard.

The mask, which is in the art of theater, has been used in different forms and
purposes from Ancient Greece to Commedia dell’ Arte, from Kabuki Theater to Kathakali
Theater. It takes a great skill for the player to find the souls of these masks and solve their
physical properties. In the 20th century, the methodology of acting education began with
Stanislavski, and these methods are still being pursued with different methods and
methods. In the methods of Copeau and Lecoq, the mask is the key to character and body
exploration for the actor and occupies an important place in Lecoq's pedagogy. The mask
that provides body usage and space exploration in acting education has been beneficial in

the development of acting.

Keywords: Jacques Lecoq, Jacques Copeau, Neutral Mask, Larval Mask, Character
Mask
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ONSOZ

“Oyunculuk Egitiminde Maske: Copeau, Lecoq ve Bir Model Uygulama”
calismam ile maskenin biiyiileyici diinyasini kesfettirmeyi ve bir egitim araci olarak nasil
kullanildigina bir 151k tutmak istedim. Maskeyi biiyiisiinii ilk gordiigim “Seytan
Ayrintida Gizlidir” oyunu ile baslayan bu maske macerama bdyle bir ¢aligma katmak

benim i¢in inanilmaz mutluluktur.

Bu calismamda, tez boyunca benden yardimlarini esirgemeyen basta danigsmanim
Dr. Og. Uyesi Tamer TEMEL’ e, Prof. Dr. A. Pinar ARAS’ a, Dog. Dr. Biinyamin
AYDEMIR’ e, Og. Gor. Orhan KAPLAN ve diger tiim boliim hocalarima, lisans
egitimim boyunca iizerimde emegi olan hocalarim A. Arif ATALAY, Levent ARAS ve
Melike DURAK ARAS’ a tesekkiirti bir borg bilirim.

Beni maskenin biiylilii diinyasina sokan ve Ogretileri ile farkindaligimi arttiran
Matteo DESTRO’ ya, Tiyatro Medresesi’ nde ¢alismalar boyunca bana bilgi destegini
esirgemeyen Giiray DINCOL ve Elif SOZER’ e ve Toby Wilsher’ m maskelerini
kullanmam i¢in bana izin veren ve hayatta giizel kararlar almama yardimci olan Erzurum
Devlet Tiyatrosu Miidiirii Emrah KESKIN’ e siikranlarimi sunarim. Bu tez ¢alismam
boyunca uygulama kisminda bana yardimei olan canim 6grencilerime ve en son olarak
her zaman yanimda olan aileme ve hayat arkadasim Biisra TUNA’ a destekleri i¢in

tesekkiir ederim.

ERZURUM —2020 Oguzhan VARTOLIOGLU
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GIRIS
“Oyunculuk Egitiminde Maske: Copeau, Lecoq ve Bir Model Uygulama” baglikli
bu ¢alismamda, maskenin varolus hikayesi, tiyatro sanatinda maskenin hangi amacla
kullanildig1 ve J. Copeau ve J. Lecoq’ un maskeyi egitimde nasil bir ara¢ olarak

kullandiklarinin tizerinde duracagim.

Maske, tiyatrodan da 6nce insanlik tarihi ile iliskilendirilir. flkel donemlerle
birlikte maske dini bir arag¢ olarak kullanilmis. Bircok ilkel inanisin igerisinde bulunan
maske, kimi zaman bir tanriy1, kimi zaman bir seytani veya kotii bir ruhu, kimi zaman da
lyilik, bolluk ve bereketi simgeleyen bir arag olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Maske sadece
sadece dini ritiiellerde degil ayrica 6gretilerde de kullanilmistir. Tiyatronun baslangici
olarak kabul ettigimiz av téreni ritiiellerinde maske, iletisim heniiz gelismemesinden
kaynakli olarak bir sonraki nesile nasil avlanilacagini, avindan nasil saklanabilecegini
veya onun postunu giyerek onu nasil tuzaga diisiirecegini 6greten bir ara¢ olarak da
kullanilmistir. Halen gilinlimiizde bu amag ile kullanilan maskeler 6zellikle Afrika
kitasinda yaygindir ve Samanizm inancinda da bulunan maskeler bu inanisin yaygin

oldugu bolgelerde de goriilmektedir.

Maske genel anlami ile saklanmak — saklamak, baska bir seyi gostermek, baska
biri olmak gibi temel yapida oldugu i¢in glinlimiizde sadece teatral olarak degil yasamin
bir pargasi olarak da kullanilmaktadir. Maskeyi sadece tiyatrodaki bi¢imi olarak
diisiinmemeliyiz. Askeri amaglarla kullanilan maskeleri baktigimizda 6rnegin, rakibini
korkutma, ona gi¢li oldugunu gosterme, Oliimciil bir savas¢r goriinmesi gibi
kullanildigint gérmekteyiz. Gliniimiizde hirsizlarin bile maske kullanmasi, maskenin

saklanma — saklama amaciyla kullanilmaktadir.

Tiyatronun simgesi olan maskenin tiyatro sanatinda kullanilmasi yine ayni
diisiince alt yapisinda olmustur. Antik Yunan Tiyatrosunda kullanim amaglarina
baktigimiz zaman hem teknik olarak hem de simgeleme araci olarak kullanilmigtir.
Oyunlarda tanrilar1 simgelemek i¢in kullanildiklarini bilmekle beraber maskenin teknik
olanaklar1 olarak, ses duyurma ve birden fazla rol oynamaya firsat tamidigin

sOyleyebiliriz. Ayn1 zamanda Antik Yunan zamanlarinda kullanilan sahnelerin biiytlik

1



oldugunu diisiiniirsek seyircinin daha iyi gorebilmesi i¢in biiyiik maskelerin kullanildigini
da gorebiliriz. Tiyatro sanatina Antik Yunan araciligiyla girdigini ve glinlimiiz
tiyatrolarinda halen kullanildigin1 diisiindiiglimiizde maskelerin tiyatronun bir simgesi
haline gelmesini gézardi edilemez. Tiyatroya teknik ve simgesel imkan sunmakla beraber
maskenin oyunculuk {izerine etkilerini de gormekteyiz. Oyuncunun bedensel imkanlarini
nasil zorladigin1 ve gelistirdigini, maske oyunculugu olarak nitelendirebilecegimiz bu
aracla birlikte, evrensel anlatim {izerine nasil etkili oldugunu sdyleyebiliriz. Copeau ve
Lecoq’ un maskenin bir egitim araci olarak kullanilmasi ve bunun iizerine 6zellikle
Lecoq’ un bir pedagoji olusturmast maskenin egitim iizerindeki yadsinamaz gercegi

gostermektedir.

Tiirkiye’ de maske calismalar1 smirli sayidadir. Bu calismalara basta ornek
vermek gerekirse Kerem Karaboga ve Oguz Arici tarafindan editorliik yapilan maske
sempozyumu sirasinda yapilan c¢alismalarin toplanildigi “Maske Kitab1”, Perran
Ustiindag tarafindan yazilan “Asya Tiyatrosu”, Yeliz Biber’ in yazdig1 “Cagdas ingiliz
Tiyatrosunda Maske Tiyatrosu” ve c¢eviri yapilarak dilimize kazandirilan Lecoq’ un
“Siirsel Beden” adli kitab1 gibi kitaplar bulunmaktadir. Bu kitaplarin yani sira yazilmis
tez ve makaleler mevcut olmak beraber az sayida kaynak bulunmaktadir. Ozelliklede

oyunculuk egitiminde maske iizerine kaynak ¢ok azdir.

Bu calismanin seg¢ilmesi, Erzurum Devlet Tiyatrosu’nda 2008 yilinda Toby
Wilsher tarafindan yonetilen “Seytan Ayrintida Gizlidir” adli oyunu izlemem ve 2017
yilinda Sirince’ de bulunan Tiyatro Medresesi’ nde katildifim, Lecoq’ un son
ogrencilerinden olan Matteo Destro tarafindan yiiriitiilen “Fiziksel Tiyatronun Temel
Ilkeleri: Maske ve Koro” adli ¢alismaya katilmamdir. Burada edindigim tecriibeler ve
maskenin biiylisiine kapilmam beni bu ¢alisma alanina itmistir. Bu ¢alismalar sirasinda
nice maske egitmeni ile tanismam, onlarin bu alan iizerine yaptig1 ¢alismalarimi gerek
kitaplarindan gerek internet ortaminda bulunan videolar:1 izlemem bu ¢alisma i¢in beni
heyecanlandirdi. Bu ¢aligmamda sadece kuramsal bilgi {izerinden degil ayn1 zamanda
Atatiirk Universitesi Oyunculuk Anasanat Dal1 grencileriyle birlikte yaptigimiz “Maske

Yolcugu” atdlye ¢alismalarinda edindigimiz tecriibeleri ve deneyimleri paylagsmaktayim.



Calismamin birinci boliimiinde maskenin tiyatro sanatinda kullanildigina dair
bilgiler vardir. Bu boliimde Antik Yunan Tiyatrosu’ ndan Roma Tiyatrosu’ na, Asya
Tiyatrosu’ndan giinlimiiz modern tiyatrolarda nasil kullanildigindan bahsetmekteyim.
Ikinci béliimde ise oyunculuk egitiminde maske ile 6nemli ¢alismalar yapan iki dnemli
isim tizerinde durmaktayim, Copeau ve Lecoq. Copeau’ un ndtr maske ile oyuncularin
egitimi sirasinda edindigi deneyimler ve Lecoq’ un notr maske, Larval maske ve Karakter
maskeleriyle yaptig1 ve bu ¢alismalar iizerine kurdugu pedagojiden bahsetmekteyim. Bu
boliimde yine 6grencilerle beraber yaptigimiz model bir uygulama olarak maske atdlye
calismasindan bahsetmekteyim. Ek kisimlarda sundugum; calisma sonrasi 6grencilerle
beraber yaptigimiz degerlendirme konusmalari, ¢alisma sirasinda kullandigim maskelerin

fotograflarini ve ¢aligmalar sirasinda cekilen fotograflari sunmaktayim.



BIiRINCi BOLUM

TIYATRO SANATINDA MASKE KULLANIMI
1.1. MASKE NEDIR

Maske, dogusundan giiniimiize dek sadece tiyatroda degil; dini tdrenlerde,
karnavallarda ve giinliikk yasamda karsimiza ¢ikmaktadir ve ayrica diinyanin dort bir
yaninda da insanlara umut, bereket, mutluluk, sans getirdigine inanilmaktadir (Ustiindag,
2011: 1). Maske iyi anlamda kullanildig1 gibi kétii anlamda da kullamlmistir. Ornegin
Kara Afrika ve Asya’da bazi gizli derneklerin bir sembolii, cinayet aract, cellatlar ve idam
cezasina carptirilanlarin kullanmasi, hirsizlarin maskeler takarak hirsizlik yapmalari buna

ornek verilebilir.

Maske kelimesi dilimize Fransizcadan ge¢mis ve “boyali karton, kumas veya
plastikten yapilan ve baskalarinca taninmamak igin yiize gegirilerek kullanilan yapma
yiiz”, “korunmak i¢in 6zel olarak yapilip yilize gegirilen sey”, “gercek duygular: veya bir
seyin gercek goOrilinilisiinii gizleyen aldatict gorlinlis, davranig” gibi anlamlan ile
kullanilmaktadir (Dogan, 2009: 719). Goésterim sanatlarinda ise maske, oyuncunun
yiiziinii gizleyerek ve insancil anlatimimi kapatarak seyirciyle arasinda duyusal baglar

kuran yapay bir ylizdiir (Nutku, 2001: 19).

Maske ile ilgili birgok anlam ve ¢agirisim vardir. Kelime, komedi ve tragedyadan
Yunan maskelerine, Afrika ritlieline, Zorro’nun maskesinden Jim Carrey maskesine
kadar genis bir yelpaze sunar. Kelimenin hem olumlu hem olumsuz anlamlari vardir. Isim
olarak maske, kaynak¢i maskeleri gibi koruyucu, gizleyici, dis goriiniis degistirme ve
korkutucu gibi cesitli anlamlar1 kapsar. Ornegin giirescilerin, suclularmn, festival
tiyelerinin ve Ku Klux Klan maskeleri gibi, bu maskeler hile ya da sartlandirict olarak
gortintirler. Ama bir fiil olarak maskenin anlamina baktigimizda, olumsuz yon, 6nyargili,
aldatma, yliz, kisi, duygu ya da niyet, gibi anlamlara geldigini goriiriiz (Wilsher, 2006:
11).

Maskenin kokeni tiyatrodan daha eskidir. Maske ilk baslarda avcilik ritiiellerinde
ve putperest ritliellerinde ¢ikar karsimiza. Yapilan kazilarda ve bulunan envanterlerde avi

kandirmak i¢in veya av hikayesini kabileye anlatmak isteyen avcinin kullandigi hayvan
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postlar1 ve maskeleri goriiriiz. Ilk avcilar yabani hayvanlar avlamak icin bazi teknikler
gelistirdiler. Bu tekniklere 6rnek olarak hayvanlara benzemek i¢in post, kafalarina maske
ve kuyruk taktiklari verilebilir (M. Ilin, 1991: 37). Ilkel insanlarin yasamin
stirdiirebilmeleri ve gerekli olan yemek ihtiyaci saglamalari i¢in hayvan postuna girmek
zorunda kalmistir. Bu ihtiyaclar ilkel insani, hayvanlari kolayca avlamak i¢in hayvanlarin
tiiylerinden, kamislardan ve tahtalardan maskeler yapmaya zorlamistir. Fransa’daki “Ug
Kardesler” magarasinda 15.000 ya da 25.000 6ncesine ait bir duvar resminde, biiyiiciiniin

bir geyik postu giyip ve geyik kafasi taktigi goriilmistiir (Nutku, 2001: 19).

Resim 1.1. Les Trois Freres Magarasi1 (Geyik Saman)

Maskenin ilk kullanimu ile ilgili bilgiler ilkel insanlarin yaptig1 duvar resimlerine
dayanmaktadir. Ancak maske ile ilgili bu dayanagin disinda da diinyanin bir¢ok yerinde
resmedilmeyen Ornekleri oldugu distliniilmektedir. Yine de maskeler ayni amag ig¢in
kullanilmigtir. Ciinkii diinyanin bir¢ok yerinde maskeler din, biliyli ve avcilik igin
kullanildigindan ayni i¢giidiisel tepki ile yapilmistir. Bu nedenledir ki aralarinda herhangi

bir etkilesim bulunmamalarina ragmen bir¢ok yerde ayni iisluptaki maskelere rastlamak

olasidir (Ustiindag, 2011: 7).

Maskeler tarihsel olarak, ¢ogu toplumlarda dini inanglar1 desteklemek igin de

kullanilmistir. Bu inang sistemlerinde maskenin sihirli olduguna ve hem takanin hem de



maskenin bu biiyliyle i¢ ige gectigine inanilirdi (Wilsher, 2006: 12). Maskeler dogay1 ve
insan1 idare ettigine inanilan ruhlara, tanrilara ve benzeri varlikla siginma, yaranma,
merhametlerini kazanma veya onlardan af dilemek i¢in yaptiklar1 dinsel ayinlerde
kullanilmaktaydi. Bu maskelerle ayini yoneten kisinin taklit ettigi hayvanlara veya
benzeri varliklara dykiinmesini de saglamistir (Vadetskaya 2009: 16). insanoglu bu
tirettigi maskelerle dogay1 ve inang¢ sistemlerindeki varliklari bir ritiiele doniistiiriir.
Tanrilarini, atalarin1 ve dogaiistii varliklari bu maskelerle yeniden yaratir. Bu yaratma
fiziki diinyadan kopus ve varilmak istenen gercegin (trans) yeniden yaratmaktir. Bu
boyutuyla maske mistik, sihirli ve kutsal bir alettir. Bu maskeleri takmalarindaki asil
amag ise kisinin kigisel varligin1 maske yoluyla ortadan kaldirmak, kendini gizlemek ve
maskenin ona yansittigi varlikla (tanr1 veya dogaiistii varliklar) ayinini icra etmek
(Azizov, 2017: 5). Bu konuda Oscar G. Brockett ritiiellerde maske kullanimi ve islevi

hakkindan ki diistinceleri soyledir;

“Maske ve kostiim, tipik aksesuardir. Bircok topluluk, bir ruhun bu aksesuarlarin
cekiciligine ve benzerligine katildigina inanir. Bundan dolay1 maske ve kostiim danisilmasi,
denetlenmesi ya da yatistirilmasi gereken ruhu biiyiilime ve somutlastirma araglari olurlar”
(Brockett & Hildy, 2016: 18).

Maskenin ritiiellerde, ayinlerde ve bolluk eglencelerinde kullanilmasi aslinda bir
taklit ihtiyacinin sonucudur. Aristoteles’in dedigi gibi taklit i¢ giidiisii insanin dogasinda
vardir. Taklide duydugu biiyiik egilimle ayrilir diger varliklardan ve ilk bilgilerini taklit
yoluyla edinir. Insanoglu taklitten biiyiik haz duyar. Bunun en biiyiik drnegi; gercekten
gormeye dayanamadigimiz seyleri mesela bir ceset, kadavra vb. birebir taklidinden
hoslanmamamiz (Aristoteles, 2018: 13). Ilkel insanlarda giiglii bir taklit igtepisi
bulunurdu. Bunun 6grenmek, eglenmek, oyalanmak ve tapinmak i¢in kullanirlardi. Dilin
ve iletisimin olmadig1 yerde bu taklit ictepisi, aktarilmasi1 gereken bilgileri kolaylikla
aktarmanin bir yoluydu. Avlanma ritiieli sadece bir eglenme ve inang olarak yapilan bir
sey degil, profesyonel avcilarin diger kabiledeki insanlara aktardigi bir avlanma
ogretisidir (And, 1973: 18). Ritiiellerinde i¢inde barindirdig1 bu taklit, insani1 direkt
dogay1 yonetmeye degil, dogay1 yoneten tanrilarin bir parcgasi olarak rol oymalaria ve o

eylemi gerceklestirmeye sevk eden bir taklit isine iter (M. Ilin, 1991: 17).

Ritiieller, ayinler ve solenler mitlerin (kutsal hikayelerin) bir taklididir. Mitler

diinyanin olusumunu, tanrinin ve ilk insanlarin yaradilisini, kahramanlik hikayelerini,
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cennet ve cehennem dogasini ve diinyanin sonunun ne zaman gelecegini anlatir. Maskeler
bu mitlerin yaratic1 giicline ve hikayelere eslik etmek i¢in ve ayni zamanda kahramanlari,
tanrilar1 ve canavarlari taklit etmek i¢in kullanilird1. Kutsal hikayelerin anlatimi ve taklit
edilmesi toplumu birbirine baglayan sihirle dolu ganimetlerdir (Wilkinson & Philip,
2010: 14). Baz1 mitlerde maske kullanima dair 6rnek verecek olursak P. Wilkinson ve N.

Philip’in Mitoloji kitabinda su térenlere rastlariz;

“Aztek’ler Tlacaxipehualiztli’nin festivali i¢in, Tanr1 Xipe Totek’, temsil eden erkekler
kurban edilenin derisini giyerdi. Deri ¢liriidiigiinde, giyen kisi tohumdan ¢ikan taze filiz gibi
altindan ¢ikardi.(Resim 2.) Xipe Totek bu sekilde bir adamin i¢inden digerinin derisiyle
temsil edilir. Bir dogurganlik ilahi, ayrica kuyumcularin koruyucusuydu” (Wilkinson &
Philip, 2010: 215).

Resim 1.2. Derisi Yiiziilmiis, Xipe Totek’in Altin Maskesi, Ger¢ek Insan Derisiyle
Kaplidir.

Her ne kadar maskeler ayni islevlerde kullaniyormus gibi goziikseler de diinyanin
birgok yerinde farkli islevler yliklenmistir. Maskelerin bu islevleri cografi 6zelliklere gore
degismektedir. Bunlara 6rnek verecek olursak; Misir’da maskeler sadece dini amaclara
yonelik kullanilmigtir. Maskenin tanrilik niteligini yiiceltme gibi bir goérev goriirdii.
Yasayan kisinin hayvan maskesi takmasi veya mumyalanmis cenazelerin basliklarinda
kullanilmas1 6rnek verilebilir. Mumya maskelerinin en biiyilik ve biiyiileyici 6rnegi Misir
Firavunu Tutankhamon’un maskesidir. (Resim 3) Nedeni; eger mumya maskesi 6nemli
bir kisiye yapiliyorsa, yapiminda giimiis veya altin gibi degerli maddeler kullanmalari.
Misir maskelerinin sinif farkina gére yapilmasi maskenin ¢esitliligini de arttirmistir. Eger
Olen soylu kisi degil alt tabaka bir kisiyse onun oliim maskesi bez, al¢1 ve kil gibi

malzemelerden yapilirdi (Kaptan, 1999: 103).



Resim 1.3. Tutankhamon’un Mumya Maskesi

Bagka bir ornek verecek olursak; cografi ozelliklere gore maskenin yapim
malzemeleri degisiklik gostermektedir. Aztek maskelerinde ahsap iistiine sedef ve degerli
taglar ile islenmistir. Bu degerli taglarin kullanilmas1 Aztek maskelerini diger maskelere
gore degerli kilmigtir. Aztekler 6zellikle bu maskeyi ilahi kudreti simgeleyen bir simge
olarak kullanmislardir (Kaptan, 1999: 107). Ilahi kudreti simgeleyen bu maskenin green
stone tagindan yapilmis olmasi onu maskeler arasinda en 6nemli maske yapar (Resim 4).
Maskenin 6nemi ilahi kudreti simgeledigi i¢in insanlar tarafindan kullanilmamasindan da

anlasilmaktadir. Bu nedenle bu maskelerin g6z gukurlar1 da yoktur (Pasztory, 1983: 253).

Resim 1.4. Aztek Greenstone Maskesi



Yine bir 6rnekte Kuzey Amerika Kizilderili maskeleri, temel olarak iyi hasat i¢in
yagmur veya giines getirmek icin elementlerin ruhlarini ifade ediyordu. Ne yazik ki,
kabilelerin ¢esitliligi, maske kullanimlarinda orantili olarak biiyiik bir fark oldugu
anlamina geliyordu. Orta ve Gliney Amerika'nin daha orgiitlii toplumlari, maskenin,
ozellikle Aztek ve Inka kiiltiirlerinde roliiniin daha net anlasilmasini saglamistir. Ruhlari,
tanrilari, hayvani betimleyen bu eski maskelerin ¢ogu, on altinc1 yiizyilda Ispanyollarin
fethi sirasinda dayatilan Hiristiyan inanmiglan tarafindan degistirildi. Hiristiyan Seytan,

Giiney Amerika festivallerinde sik¢a goriilen bir maskedir (Wilsher, 2006: 17).

Maske Asyanin cesitli kiiltiirlerinde yaygindir. Hindistan'daki Hindu torenleri,
performansi sokaklarin gecit térenlerinde, Tanrilarin destansi hikayelerini anlatmanin bir
yolu olarak kullandi. Sri Lanka maskeleri, Cin'deki baz1 diger maskeler gibi, “iyilestirici”
maskelerdir ve belirli hastaliklara neden oldugu diisiiniilen belirli kotii ruhlar giderirdi.
Hasta, maskeli dansgilardan olusan bir gemberin ortasina yerlestirildi ve hastaligin ruhu

maskeyi goriince kacardi (Wilsher, 2006: 17).

Cogu saman inancinda da (Curgi, Koryak, Kamgadal, Yukagir ve Yakutlar) maske
hi¢bir rol oynamaz, daha ¢ok Curgilerde oldugu gibi ¢ocuklar1 korkutmak i¢in ya da
Yukagirlerde cenaze torenlerinde Sliilerin ruhlari tarafindan taninmamak i¢in kullanilir.
Eskimo, Kara Tatarlar, Tomsk, Altay ve Gold’in saman torenlerinde maskeye rastlanir.
Maske her zaman ruhlara kars1 bir savunma i¢in degil, sihirli ruhlar alemine katilmak icin
kullanirdi. Maskeler tanrilar1 ve atalar1 temsil ederdi ve ritiiellerde saman 6lii ruhlarin
temsili i¢in de kullanirdi. Samanlarin kostiimii maske ile ayn1 rolii oynadigi i¢in samanlari

kostiimii de bir maske olarak sayilirdi (Eliade, 2006: 197).

Diyarbakir miizesinde sergilenen ve tahmini M.O. 2 bin yilma ait oldugu sanilan
insan yiizli bigimli pismis toprak mask (Resim 5) oldukga kaba bir yapim gostermekle
birlikte; yiiziin tiim hatlar1 verilmistir. Kavusan Hoyiik’te M.O. 2 bin yilina tarihlenen
dolgu i¢inden gelen buluntunun kullanimi hakkinda elimizde kesin bir ipucu yoktur.
Ancak Mezopotamya’da daha 1yi is¢ilik gdsteren benzerlerinden yola ¢ikarak ritiiellerde
bir tapinma araci olarak kullanilmis olabilecegi gibi; 6liiniin 6biir diinyaya olan yolculugu
sirasinda giizel goriinmesi i¢in kullanimina birakilmis bir mezar hediyesi de olabilir.

(T.C. Kiiltiir veTurizm Bakanligi, 2015)



Resim 1.5. Maske (M.O. 2 BiN), Diyarbakir Miizesi

Maske ilkel toplumlarda mitlere dayali ritiieller ve ayinlerde mitsel karakterleri ve
dogaiistii canlilart taklit etmek icin kullanilirdi (Brockett & Hildy, 2016: 1). Bu
toplumlarda maske kullanimi evrenseldir. Bu evrensellik tiim toplumlarda bir mitin,
kahramanlik dykiilerinin, eglenmenin veya sonraki nesillere 6gretmenin bir istegi ve
arzusudur. Normal hayata egemen olan diizenin, her organizma gibi yipranma ve tiikenme
tehlikesinde oldugu, bu yiizden belirli araliklarla eski diizene inanisa dalarak onu yeniden

canlandirma “taklit” istegidir (Pignarre, 1991: 11).

Maske bir kimlik degistirme, taklit etme, korunma, gizlenme gibi amaglar i¢in
kullanilmigtir (Azizov, 2017: 6). Maske kimi zaman koruyucu bir alet, bir kamufle araci
veya bir zirh olarak da kullanilmistir. Ilk baslardan giiniimiize kadar maske, onu takanin
yiizlinilin zarar gérmemesi, rakibin korkutulmasi, gizlenme veya dogaiistii varliklara kars1
koruma olanag1 sagladigindan dolayi, tarih boyunca bu 6zelliginden dolay1 hi¢ yok
olmadan varligini siirdiirebilmistir (Yasan, 2011: 19). Giinlimiizde maske hem ge¢miste
ki kullanim amac1 ile hem de gelisen diinya ve teknoloji ile islevine devam etmektedir.
Ilkel ¢aglarda maskenin daha ¢ok dgreti, inang gibi anlamlar1 giiniimiize kadar kullanimi
azalmis daha ¢ok korunma, korkutma ve gizleme araci olarak kullanilmaya baglamistir.
Savaslarda askerlerin taktiklar1 zirh maskelerdeki ifadeler daha ¢ok diismanini
korkutmaya yonelik, hirsizlik yapan birinin maske takmasi gizlenmeye ve eglencelerde
maske bir kimlik gizleme gibi amaglarla kullanilmistir. Bu maskelere 6rnek olarak
Venedik balo maskelerini, hirsizlarin taktig1 siyah kar maskesi ve roma askerlerini taktigi
savas maskelerini verebiliriz (Giiner, 2006: 14). Bu konuda 6zellikle spor alaninda

kullanilan maskelerle ilgili Y1ldiz Gliner su ac¢iklamay1 yapmaktadir;
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“Giintimiizde, korunmak gerektiren eskrim, hokey ve beysbol gibi bazi sporlarda,
savag zirhlarina benzer maskeler takilmaktadir. Bunlarin goriinimii de rakibin iizerinde
iistiinliik yaratmak i¢in korkutucudur” (Gtiner, 2006: 14).

Resim 1.6. Roma Askeri Savas Maskesi

Maskenin ilkel c¢aglardan giiniimiize bir “taklit” anlattminin aracit olarak
kullanildiginit anliyoruz. Tiyatronun kdokeninde taklit yattigina gére maskenin tiyatroda
kullanimi1 kagmilmazdir  (Aristoteles, 2018: 18). Cogu tiyatro tarihi kitaplarinda
tiyatronun baglangicini av ritiieli olarak varsayilmaktadir (And, 1973: 15). Tiyatroda ilk

maske kullanimin1 Antik Yunan donemi goriiriiz.

1.2. TIYATRODA MASKE

1.2.1. Antik Yunan Tiyatrosunda Maske Kullanimi
Antik Yunan’da maske (yunanca: prosophon) kelimesi “g6ziin 6niinde olan” ve
“yiiz” anlami tasir. Antik Yunan Tiyatrosunda maskeler oyuncunun canlandirdigi
karakterin kimligini tanimlamak i¢in kullanilmistir. Yunan kiiltiirtinde ritiiel ve térenlerde
tiyatrodan Once maske kullaniliyordu. Bu torenleri, ritiielleri ve mitleri siirdiiriip
gelistirerek belli bir estetik kazandirarak sahneye tasidilar. Maskeleri kilik degistirmek,
tanrilari, seytanlar1 ve doga tistii varliklar1 gostermek amacinda kullanilmistir (Giiner,

2006: 45, 46).
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Antik Yunan’da ki maskeler, kullanim sekillerine gore farkli sekillerde yapilirdi.
Yapilan bu maskeler arasinda agiz ve goz boslugu bulunmayan, tanri yada tanrica
maskeleri duvarina asildigi mekani korudugu yada o mekana giiven verdigi diistiniiliirdii
(Burford, 1972: 122). Maskelerin diger kullanim alanlari, hasat, bereket, hastalari
iyilestirme, 6lii gdmme ve yagmur yagdirmadir. Tanrilar1 ya da kotii ruhlart simgeleyen
maskeler toplumu denetim altinda tutmayi saglardi. Maskeler ayn1 zamanda ¢ocuklara ve
kadinlara 6giit verme, sug¢ cezalandirma gibi islevlere de sahipti (Kaptan, 1999: 58).
Antik Yunan’da kullanilan maskeler ii¢ ¢esittir. Bunlar; ritiiel, biyografik maskeler ve
sahne maskeleridir. Ritiiel maskeleri, tanrilari ve tanrigalari simgeleyen maskeler,
biyografik (biyografical) maskeler ise tinlii kisileri simgeleyen maskeler, sahne maskeleri

ise tiyatro oyunlarinda kullanilan maskelerdi (Horst - Blume, 1999: 975).

Antik Yunan’da ilk tapinmalarda kullanilan grotesk maskeler, tanrilar igin
yapilmigtir (Otto, 1993: 87). Yine aynmi sekilde Arkadia Pheneos’taki Demeter Kidaria
kiiltii i¢in diizenlenen torenlerde karsimiza tanrica maskeleri ¢ikar. Bu maskeler tiyatro
maskelerinin dogusu olarak kabul edilir ancak tiyatroda kullanilan maskeler, Dionysos
icin yapilan torenlerde kullanilan maskelerle 6zlesmistir. Kadinlarin sarap tapim
torenlerinde kullandiklar1 maskeler Dionysos olarak kisilestirilmistir. Bu maskelerin
tiyatroya gecmesi satyros dramlarinda goriilmektedir (indirkas, 2014: 50). Ziihre

Indirkas, Satyros dramlarinda maske kullanimi s6yle agiklamustir;

“... ilk tiyatro maskelerinin gelisim siireci iizerinde kisaca durmak gerekir. ilk tiyatro
maskeleri (gerek insan, gerek hayvan) kiilt 6zellikleri tasirlar. Ozellikle satyros dramlari ve
antik komedyada kiilt maskelerinin grotesk o6zelliklerini bulmak miimkiindiir. Yunan
Tiyatrosundaki ilk ornekler 1.0. 600’lerden baslayarak geng erkekler tarafindan takilan
boynuz, kulak, kegisakali gibi hayvansal dgeler tasiyan satyros maskeleridir” (Indirkas,
2014: 52).

Antik Yunan‘m biitiin performansgilari, olasilikla oyunlarda fliit ¢alanlarin disinda,
maske takmiglardir. Antik Yunan yorumcularina gore, Thespis maskeyi benimsemenden
once oyuncularin yiiziinii gizlemenin bir yolunu aramistir. Tahminlere gore sarap
tortusuyla stvamak ve onu yapraklar dizmek gibi denemeler yapmistir. Maske kullanimi
benimsendikten sonra gelenege gore kadin maskeleri kullanan ilk kisi Phrynichus ’tur.
Ik boyali maskeleri kullananda Aiskhiilos ’tur. Bu maskelerle ilgili bu tahminler

gilinlimiize ulagan vazo ya da duvar kabartmalardaki figiirlerden yararlanilmigtir. Bunun
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nedeni ise maskeleri dayaniksiz kumas, mantar ve ince saraptan yapildiklar igin

giintimiize kadar ulagamamasidir (Brockett & Hildy, 2016: 23).

Resim 1.7. Muhtemelen Bir Oyuncuya Ait Maskeyi Gosteren Yaklagik Olarak
M.0.470’ten Bir Vazo Pargasi

Antik Yunan Tiyatrosu’nda, oyuncular tarafindan takilan maske tam bagli bir
parcaydi, oyuncunun yiizlinlin gizlenmesini sagliyordu. Antik Yunan Tiyatrosu’ndaki
trajedi performanslarinda, oyuncuyu degistirmeye gerek kalmadan, karakterlerin
durumunu tanimlayacak olan kiyafetler ve maskeler vardi. Antik Yunan komedilerinde
ise trajedi performanslarinda kullandiklar1 maskelerin ve Kkostiimlerin yetersiz
oldugundan dolayi, maskeler daha grotesk yapilmis ve kostiime de grotesk unsurlar

eklenerek (gobek, biiyiik bel ve kalga vb) anlatimi desteklemistir (Varakis, 2010: 17).

Antik Yunan Tiyatrosu’nda maskeler basin tamamini kaplardi. Tiim belgeler, 5.
yizyilin sonuna kadar tiyatro maskelerinin basa yakin bir sekilde takildigini
gostermektedir. Maskenin dlciileri muhtemelen bastan daha biiyiik degildi ve maskelerin
agz1 ve goz agikliklari oldukga kiiciiktii. Giinlimiize ulagan Antik Yunan seramiklerinde
maskelerin beyaz renkte, gz bebeklerinin de normal insan g6zii biiylikliiglinde oldugu
goriilmektedir. Arastirmalara gore, bu 6zellik oyuncunun konsantre olmasina, oyuncunun
dikkatini odaklamak icin bir mercek gorevi gérmesine yardimci olur. Bakis bu yapi
boyunca yonlendirildiginde, optik alan ¢ok daralir ve bir siire sonra aktor, kaslar

arasindaki alana yerlestirilmis tek bir goz deliginden (ti¢iincii bir géz) baktigini hisseder.
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GoOrmenin en aza indirilmesi, diger aktorlerin dinlemesinin maksimize edilmesine,
gormeye degil isitmeye dayanarak onlarin varliginin farkli bir farkindaligina yol acar.
Aktorii bilingli ve aktif dinleme eylemlerine yonlendirir (Vovolis, 2011: 4). Aristoteles'e
gore oyunculuk bir ses meselesidir ve goz Oniinde bulundurulmasi gereken iki 6zellik
vardir; uyum ve ritim (Aristoteles, 2018: 25). Tiim bu 6zellikler 6zellikle agik hava
tiyatrosunda iletisim i¢in Onemlidir. Ses, tiyatronun en Onemli araciydi. Maske, sesi
zenginlestiren ve tiim tiyatro alanina hayat veren ve sese yon veren bir aragti1 (Vovolis,

2011: 4).

Resim 1.8. Antik Yunan Tiyatrosu’nda Komedi Oyuncusu

Antik Yunan Tiyatrosu’nda tragedya ve komedya maskeleri, canlandirilan
karakterlerin kimliklerini tanimlamak ve tipleme i¢in kullanilirdi. Seyircinin bildigi
karakterlerin ve kahramanlarin kimliklerini destekler niteliktedir (Giiner, 2006: 46). Bir
oyunda sOylesen yalniz ii¢ kisi oldugundan dolay1 oyunlarda sik stk maske degistirirlerdi.
Oyuncularin maske degisimi ve maskeleri nasil kullanildigina dair Metin And sdyle bir

ayrint1 vermistir;

“Oyuncu skene’ye ¢ekilir ve maskesini degistirirdi. Kimi defa ayni karakter i¢in birden ¢ok
maske kullanilirds; s6zgelisi, Euripides’in ayn1 adli oyunundaki Helen soluk yiizli, bir de
saclar1 kesilmis maske; Sophocles ’in Oidipus 'unda da Kral Oidipus gozlerini ¢ikardiktan
sonra kanli bir maske giyerdi” (And, 1973: 141).
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Genel olarak Antik Yunan Tiyatrosu’nda maske sadece goriintii amacgh degil teknik
amagcl olarak kullanildigin1 gérmekteyiz. Maske, tek bir oyuncuya ¢esitli roller oynama
sans1 verirken, Ozellikle tragedyalardaki takilan maskelerin biiyiikliigii onlar1 amfi
tiyatroda en arkadaki seyircinin gérmesini saglar ve maskenin agiz kismindaki megafon

yap1 sayesinde sesini istedigi yere duyabilmektedir (Nutku, 2001: 63).

Pollux’tan 6grendigimize gore tragedyalarda kullanilan otuza yakin maske vardi.
Bu maskelerin gesitleri; alt1 adet yasl ve orta yagh maskeleri, sekiz adet delikanli ve geng
erkek maskeleri, li¢ adet usak ve on bir adet kadin maskelerdir. Bu maskelerde ayr1 olarak,
tragedya ve komedyada efsane kisileri gostermek i¢in ayr1 maskeler vardir. Boynuzlu
Acteon, kor Fineus, ¢ok gozlii Argus gibi. Bir diger farkli olan maskeler ise karakterleri
ya da kahramanlar1 betimlemek i¢in degil irmaklari, saatleri, miizigi ve 6¢ duygusunu gibi

unsurlar1 belirtmek i¢inde kullanilirdi (Nutku, 2001: 63).

Resim 1.9. Bir Satir Oyununa Hazirlanan ve Oyundan Sonra Kutlama Yapan Bir

Oyuncu Grubunun Cizimi

Trajediler, mitlerde ve Homerik destanlarda kurulan ortak kiiltiirel mirasa
dayanmaktadir. Efsanevi materyal iyi bilinmektedir ve Yunan trajedisinin yasadigi

insanlar uzak bir gegmise ait Yunan mitolojisinin figiirleridir. Maske trajik arketiplere,
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gecici durumlarinda, oliilerin manzarasindan donen gergek yiizdiir. Efsanevi yiiz olarak
maske, gercek oyunculuk alanini efsanevi bir Topos'a (Mitos'un dramatik hareketinin
yasandig1 zihinsel ve sembolik alan) doniismistiir. Hem genel bir tiyatroya hem de
sahnenin Agamemnon Sarayi, Delphi'deki Apollo tapinagi veya Athena'nin Atina'daki
Atina tapmaginin 6niindeki alana doniistiiriilmesini saglayan maskenin varligidir. Maske

tarafindan yaratilan Topos, anlatinin dramatik alanini karsilar (Vovolis, 2011: 5).

1.2.2.Antik Roma Tiyatrosunda Maske Kullanimi

Roma medeniyetinin hizli gelismesi ve ¢ok ¢esitli kiiltiirlerin bir sentezi olmasinin
nedeni; Yunan topraklarindan Anadolu’ya, Misir topraklarindan Afrika’ya kadar uzanan
topraklarda ve burada siirdiiriilen sanatsal gelenege hakimiyet gostermesidir (Azizov,
2017: 18). Roma Imparatorlugu biirokratik, kontrol giicii yiiksek ve elestiriye pek
tahammiili olmayan hiikiimetlerden olusurdu. Devlet’in sanat politikast tamamen
“imparatorlugun biiyiikliigiinii gésterme” olarak kapasitesi 50 bini bulan gosterisli amfi
tiyatrolar yaparlar. Ancak bu amfi tiyatrolar oyuncular i¢in degil gladyatorler, vahsi
hayvanlarin katliami ve “revii” tarzi gosteriler icindi. Roma’da her sey gosteris i¢indi.

Askeri gecitler, cenaze kortejleri, zafer kutlamalar1 ve oyunlar gosteris kokan torenlerdi.

Romalilarin Yunan bolgesini ele gegirmesiyle birlikte Yunan sanat1 ve tiyatrosu
ile tanismis, Yunan oyunlarinin g¢evirileri ve taklitleriyle kendini bulmustur. Bundan
dolay1r Roma tiyatrosunun baslangici cogu kuramci tarafindan bu olaya baglanir ve M.S.
240 yilinda basladigr varsayilir. Her ne kadar Antik Yunan Tiyatrosu’na beslendigi
sanilsa da Roma Tiyatrosu’nda kiigiik bir rol oynar. Antik Yunan Tiyatrosunun estetik
kaygisinin yerine Roma tiyatrosu eglence kaygisina diismiislerdir. Antik Roma
Tiyatrosu’ndaki eglencenin o donemlerde bulunan Akrobasi, kisa farslar, egitimli
hayvanlarin, hokkabazlar, spor yariglari, dans, dramatik skecler ve uzun dramlar gibi

orneklere bakarak anlayabiliriz (Brockett & Hildy, 2016: 40).

Roma Tiyatrosu’nda kullanilan maskeler fiziksel yapi olarak Antik Yunan
Tiyatrosu’nda kullanilan maskelere ¢ok benziyordu. Ketenlerden yapilan bu maskeler,
basin tamamin kaplardi. Roma Tiyatrosu’nda kullanilan maskeler bu agidan nispeten
degismezken, maskenin estetik dogasi, Yunan maskelerinin tersine Roma Tiyatrosu’nun

farkli amaclarii yansitan sert bir degisim gecirmistir. Tiim donemlerde oldugu gibi,
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Roma Tiyatrosu’nun dogast da Yunanllarin tersine kendi toplumun degerlerini
yansitiyordu. Roma Tiyatrosunun amaci seyirciyi giindelik hayatin sert gergeklerinden
arindirmak i¢in eglendirmek ve yonlendirmekti. Yunan Tiyatrosu’nun insan ve tanri
iliskisi, Roma Tiyatrosu’nda insan ve insan iligkisi olarak karsimiza ¢ikar. Boks maglari,
gladyator yarigmalari ve benzerleri, Bir sag kalim miicadelesini, insan giigleri ve iradeleri
arasindaki onceligi gosterir. Muhtemelen bu anlayisi tesvik eden en derin itici giig, bu
donemde kars1 karsiya kalinan ve en yaygin gergeklik olan Roma militarist ahlakindan
ortaya ¢ikmaktadir. Roma toplumunun dramatik anlayisi ile her kiiltiirel kdkene sahip
koleler arasinda da bu iligki vardir. Roma Tiyatrosu’ndaki maskeler cagdas Roma
toplumunu karakterize eden etnik 6zellerin gesitliligini sembolize etti. Hem karakter hem
de maskedeki daha gercekei gelismeler {izerinde olasi bir baska etki de kolelerin oyuncu
olarak kullanilmasiydi. Romali aktorlerin Yunan oyunlardaki sosyal ve dini
konumlarindan hoslanmamalari, ¢ogu yasal ya da dini haklara sahip olmayan kolelerin
sahneye ¢ikmasini sagladi. Kolelerin sahne iizerinde asil bir karakter, soylu bir karakter

yada tanrtyr oynamalar1 gerektiginden onlar1 yiizlerine maske gegirirlerdi (Mitchell,

1985: 17).

Roma tiyatro maskeleri, Roma tiyatrosunun son derece onemli bir parcastydi.
Bunun nedeni, oyuncularin giydigi maskelerin, oyuncunun sesinin duyulmasina ve sesin
tasinmasma yardimci olmakti, bu sayede seyirciler oyuncularin sdylediklerini
duyabiliyordu. Kullanilan maskelerin sekli ve boyutlar nedeniyle arastirmacilar, maske
takmayan bir oyuncunun sesine gore maske takan oyuncunun sesinin daha iyi
duyulabildigini 6ne siirmiislerdir. Maskeler Yunanlilar tarafindan yaratildi ve Romalilar
tarafindan kabul edildi, ancak Romalilar kendi tarzlarinda dokunuslar ekleyerek farkl: tip
ve tarzlarda maskeler yarattilar (Sandberg, 2015: 35). Fotios Kontomichos’in antik
maskeler isimli bir makalesinde Romalilarin ve Yunanlilarin kullandigr maskelerinin

islevinden soyle bahseder;

“Oyuncularin gorsel goriinimiindeki belirgin degisikliklerin yan1 sira, maskeler seslerinin
akustik ozelliklerini de degistirdi. Bu nedenle hem dinleyicinin hem de aktoriin bakis
acisindan bu maskeler akustik olaylar1 dnemli 6l¢iide degistirdi ve kaginilmaz olarak genel
tiyatro deneyimini de degistirdi” (Kontomichos, 2014: 1445).
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Resim 1.10. Terentius’un Andros Giizeli Oyununun Maskeleri

Roma Tiyatrosundaki maskeler oyuncuya bir kimlik kazandirdigi ig¢in ¢ok
onemlidir. Tiyatro maskesinin kokeni milattan 6nce 5. ve 6. Yiizyillar arasinda Atina
ortaya ¢ikt1 ve oyunculari birbirinden ayirmak ve oyuncularin sesinin daha iyi duyulmasi
icin kullanildi. Sahnedeki karakterlerin kimi temsil ettigini belirleyip anlamasi sayesinde,
seyirci tiyatro gosterilerindeki her seyi kolaylikla tanimlanabilmesini sagladi (Sandberg,
2015). Roma komedi oyunlarinda kullanilan maskeler muhtemelen tam yiizlii ve agik
agizliydi, maskenin basina ise Ortii yada sa¢ ekilmisti (Lippman, 2015: 28). Roma
Tiyatrosunda kullanilan farkli versiyonlar ve tipolojiler vardir. Bu cesitler, Pollux

tarafindan olusturulan liste, Stephanie Hamilton tarafindan 5 katagoriye ayrilmistir.

“Maskeler 1-9: yasl erkekler (erkek ve yasli, tipik olarak beyaz sacli), Maskeler 10-20:
geng erkekler (erkek ve geng, tipik olarak siyah sacli), Maskeler 21-27: erkek koleler (erkek
ve degisen yaslarda) , renkli saglar1 olan), Maskeler 28-30: yash kadinlar (kadin ve yash,
tipik olarak beyaz sagli), Maskeler 31-44: genc¢ kadmlari (kadin ve geng, degisken sag
rengiyle)... tipoloji bir dizi daha genis biyolojik cinsiyet kategorileri ve nispi yas
kategorilerine odaklanan olasilik, sa¢ rengi ve siisleme yoluyla daha da gii¢lendirilir ve
farklilastirilir. Maskeler izleyicinin sahnede ¢esitli karakterler arasinda kolayca ayrim
yapmasina yardimei oluyordu” (Hamilton, 2019).

Bir Roma veya Yunan tiyatro maskesinin yapimi bilyiik olasilikla farkli yapistirict

tirleri (biiylik olasilikla tavsan tutkali vb.) tarafindan sertlestirilen ve bir aktoriin yiiziiniin
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kalibinin etrafinda olusturulmus ketenler kullanilarak yapildi. Hamilton, siirecin
kendisinin potansiyel olarak yaratilan tim maske tiirlerine gore nispeten standart
olduguna isaret ediyor. Ilk olarak, bir aktorlerin suratindan alinmis bir kalip var. Daha
sonra kalib1 yaglar ve kalib1 keten tabakalariyla kaplayarak sonlandirilir. Ayrica siisleme
ve sag parcalar1 karakterleri tanimlamak igin kullanilirdi. Bu siislemeler, gergeklestirilen
oyundaki insanlar arasindaki sosyal sinif farkliliklarini ayirt etmeye de yardimer olurdu.
Daha canli bir maske olusturmak i¢in boya ve siis kullanarak, seyirciye karakterleri daha

iyi tanima olanagi sunardi (Hamilton, 2019).

1.2.3.Asya Tiyatrolarinda (Hindistan, Cin ve Japonya) Maske Kullanimi

Giinlimiiz Bat1 tiyatrosunda eskiye nazaran daha sik kullanilan maskelerin, Asya
Noh, Kabuki ve Kathakali nin etkilerini goz ardi edemeyiz. Bat1 tiyatrosunda 1900’li
yillar Asya tiyatrosunun etkilerinin hissedildigi yillardir ve 20. Yiizyilin baglarinda ise
birgok yonetmen ve yazar Asya Tiyatrosundan etkilenmistir. Bunlarin basinda Bertolt
Brecht, E. Gordan Craig ve Luigi Pirandello gibi isimler gelir. Asya Tiyatrosu, Bati
tiyatrosunun aksine yiizyillardir geleneksellerini koruyarak bugiinlere gelmistir. Bir ¢ok
gelenegin kayboldugu giiniimiizde Asya’da halen bu maskeli tiyatrolarin ve maske
kullaniminin devam ettigi goriilmektedir (Ustiindag, 2011: 6). Asya maske tiyatrolarini
ve kullanilan maskeleri 3 baslik altinda inceleyecegiz. Asya tiyatrolarinda maskeyi
anlatirken, en biiytik kiiltiirel agirligin, dinsel térenler ve tiyatro gosterilerinin ti¢ biiyiik

iilkede yogunlastig1 goriiliir: Hindistan, Cin ve Japonya.

1.2.3.1.Hint (Kathakali) Tiyatrosu’nda Maske Kullanimi

Hint uygarligi, iktisadi ve sosyal yapisi dinsel inanclari, diisiin ve sanat yasami
bakimindan 6zgiin bir uygarliktir. Diisiin, sanat ve dinsel inaniglar1 yoniinden Asya ve
diinya uygarlik hazinesine ¢ok biiyiik katkilar saglamistir. Hindistan’dan diger Asya
iilkelerine yayilan Hindu ve Budizm siiphesiz bu iilkelerin diisiince yapisini ve
tiyatrolarin1 etkilemistir (Tanilli, 2018: 179). Aymi zamanda 0zellikle Hindistan
tiyatrosunu ve Japon tiyatrosunu etkileyen bir diger inang ise Samanizm’dir. Bu dinler ve
inanislarin etkiledigi Hint maske tiyatrosu; yaradilis hikayesi, dini hikayeler, hasta
tedavileri (teyyam ayini) gibi amaglarla kullanilmistir. Kathakali tiyatrosunda hikayeler
genellikle iki biiylik destandan alinir. Bunlar; Mahabharata ve Ramayana’dir. Bu

destanlardan tanrilar ve insanlar kars1 karsiya gelirler. Hindu mitolojisinin tanr1 ve
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tanricalar1 bu destanlarin kahramanlaridir. Bu iki destanda Hindular i¢in kutsal kitaptan
farksizdir ve bu destanlar1 bilmeden maskeli ve Kathakali tiyatrosunu anlamak miimkiin
degildir. Kaurava kardesler ve Pandava kardeslerin taht kavgalarini anlatan
Mahabharata, savaslarla dolu olan biiyiik bir ask hikayesinin anlatildigi Ramayana’in
kahramanlart ve tanrilar kimi zaman aga¢ maskelerle, kimi zamanda ilging yiiz

boyalariyla karsimiza ¢ikarlar (Ustiindag, 2011: 20).

Resim 1.11. Kathakali Paccha Karakteri Prens Rama.

17. ve 18. Yiizyilda gelisen Kathakali tiyatrosu ylizyillardir ritiiel, dans,
pantomim, dini hikayeler ve efsanelerden beslenerek varliginmi siirdiirmektedir (Barba,
1967: 37). Kathakali’nin ge¢misinde karsimiza Hindu diniyle ilgili danslar ve eski
ritieller ¢ikar. Kelime anlami olarak katha; 6ykii, kali; oyun sézciiklerinin birlesiminden
meydana gelmistir. Aslindan Kathakali mimik ve dans tiyatrosudur. Oyuncular hikayeleri
sozle degil, el (mudra), ayak hareketleri ve mimikleriyle anlatirlar. Bu yiizden
oyuncularin tiim hareketleri ve bedenlerin durusu Kathakali ’de anlatim i¢in énemlidir.

Oyuncular sadece gozlerini kullanarak cok cesitli ifadeleri ve durumlar1 anlatabilirler
(Gtiner, 2006: 118).

Kathakali tiyatrosunda maske bir kez yapilmaz, binlerce kez yeniden ve tekrardan
yapilir. Burada sozii edilen, saatlerce verilen ugrastan sonra ortaya c¢ikan makyaj-
maskedir. Her seferinde bu makyaj-maskeler oyun 6ncesi saatlerde ugrasla yapilmaya ve

oyun sonrasi tamamen yok olmaya mahkumdur (Ustiindag, 2011: 44). Bu makyaj-
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maskeler oyuncuya farklt mimikler kullanma olanag verir. Yiiz boyamada renkli
ogiitiilmiis taslarin Hindistan cevizi yagiyla dogru oranda karisimi ile elde edilir.
Kathakali makyajinin diger tiyatro makyajlarindan farki goziin beyazina miidahale
edilmesidir. Chundappao isimli bir bitki tohumu alt géz kapagina yerlestirilerek goz
beyazinin kizarmasi saglanir. Yogun makyajin amaci, kandil 15181 altinda oynayan
Kathakali oyuncusunun 6nemli bir parcasi olan goz hareketlerinin ve bu hareketlerle

saglanan ifadeyi belirginlestirmektir (Giiner, 2006: 119).

Resim 1.12. Kathakali Oyuncusunun Makyaj-Maskesinin Yapilma Asamasi

Kathakali tiyatrosundan kullanilan makyaj renklerinin simgesel bir anlami
bulunmaktadir. Bunlar bilge Bharata 'nin sahne sanatlari kurallari iizerine yazdigi Natya
Castra’da belirlenmistir. Renkler kisilerde ruh hallerine goére belirlenir. Yesil, olumlu,
kirmizi ise siddetli tipler igindir. Sar1 renk, siddetli ancak iyi karakterleri, beyaz, aydinlik
ve ulu kisileri, siyah ise karanlig1 ve tehlikeli kisileri anlatir. Vesham adi verilen 5 makyaj-
maske karakteri bulunmaktadir. Bu s6zii edilen makyaj karakterleri genel hatlariyla teker
teker ele alacak olursak bunlardan birincisi Paccha (yesil); Satvik denilen soylu kisiligi
belirtir. Yiize siiriilen temel renk yesildir. Genel olarak kaslar ve gozler siyaha boyanir ve
dudaklar ise kirmizidir. Roliine gore Kirita ve Mudi ad1 verilen basliklar takarlar. Alnin
ortasina konulan sar1 renk ise kozmik enerjiyi simgeleyen tanr1 Visnu 'nun kutsal isaretidir
ve tiim Paccha karakterlerinde goriiniir. (Resim-11) Ikincisi ise Kathi (bicak) denilen ve
soylu kahramanlarin diigmani olan, siddetli ancak soylu kisileri simgeler. Kostlim ve
makyaj olarak Paccha gibidir ancak yiiziinde bigak yarasina benzeyen kirmizi gizgiler
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vardir. Kathi’de soylu kisiliktir bunu yesil renkten anliyoruz ancak renk kirmiziya
dondiikge siddetin simgesi olur. Ugiincii olarak Tadi (Sakalli) vahsi bir karakter makyaj
olarak sakal eklentisi ile karsimiza ¢ikar. Sakallar karakterin kotiiliigliniin tiirtine bagh
olarak kirmizi, beyaz ve siyah renkte olabilir. Yiizleri siyah renge boyanarak korkung
goriiniim saglanir. Bu karakter siddetli tipler oldugunu belirtmek i¢in agizlarina kanca
gibi dislerde takarlar. Dordiinciisii Kati (kara) denilen, kara surath ve vahsi karakterleri
belirtir. Seytan kadinlar bu kategoriye girer. Yiiziin temel rengi siyahtir ve iizerine
kirmizi, sar1 ve beyaz ¢izgiler ¢cekerler. Dis kenarlar1 beyaz renge boyalidir. Kulaklarina
ise yuvarlak sekilde biiyiilk aksesuarlar takilidir. Ayrica bu seytan kadinlar tahtadan
yapilmis biiylik gogiisler takmaktadirlar. Bu karakterler arasinda seytan kral Ravana’nin
kardesi Surpanakha ve tanr1 Krisna’y1 6ldiirmeye kalkan Putana goriilmektedir. Besinci
ise, Minukku (Parlak) *dir. Bu makyaj ise seytan olmayan kadinlar, Brahman (Hindistan
kast sisteminde en yiiksek riitbede bulunan rahipler), mesajcilar ve erkekler yer alir.
Makyajlar1 oldukga sadedir ve yiizii glizellestirmek icin toprak rengini andiran koyu sar1

ile boyarlar (Ustiindag, 2011: 64-66).

Resim 1.13. Kathakali Tiyatrosunda Makyaj-Maske Cesitleri
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Kathakali tiyatrosundan normal yiize takilan maskelerde vardir ancak Dr. Perran
Ustiindag’in da belirtigi iizere bu maskeler hicbir arastirma anlatilmaz, hatta goriilmez.
Bu maskeler gosterilerde de ¢ok ender olarak kullanilmaktadir. Cok az miktarda olan bu
maskeler agactan yontulan maskelerdir ve ¢ogu kez hayvanlar1 simgelemektedir.
Poimukkam yani ikinci yiiz ya da gergek olmayan yiiz anlamina gelen bu maskelerdir. Bu
maskelerin bazilar1 kask bi¢iminde yapilmis hayvan maskeleridir. Bunlarin arasinda

insan yiizlerine benzer maskeler de yer alir (Ustiindag, 2011: 68).

1.2.3.2.Cin Tiyatrosu’nda Maske Kullanimi

Geleneksel Cin Tiyatrosu’nun kokenine baktigimizda bir¢ok Asya iilkesinde
oldugu gibi dinsel ayinlere dayandigini goriiriiz. Bu ayinlerde maske 6nemli bir unsurdur.
Ote yandan dinsel kaynakli maske kullaniminin kdkeninde de, Samanizm ve Budizm
izlerini gozlemleyebiliriz. Daha sonraki dénemlerde ise, yine kotii ruhlar ve seytanlart
kovmak i¢in maskeli danslar diizenlendigi bilinmektedir. Metinlere gore bu térenler Zou
Hanedan1 dénemine kadar uzanmaktadir (Ustiindag, 2011: 93). Zou Hanedan: (M.O.
1027 — 206) ile Kin Hanedan1 (M.O. 221-206) dénemlerindeki saman danslari, saray
tapinma danslar1 ve saray soytarilarinin gosterilerine kadar uzanir ancak Han hanedani
(M.O. 220-206) ve Tang Hanedan1 (618-907) donemlerinde de bunlar yalnizca oyunsal
gosteriler, mimetik eglenceler ve dans oyunlar1 bigiminde kalmistir (Calislar, 1995: 146).
Ozellikle Han imparatorlugu dénemi, Cin sanat ve edebiyatinin ilk biiyiikk dénemi
olmustur. Cin bu dénemde Roma imparatorlugu kadar biiyiik bir imparatorluktur. Han
imparatorunun saraydaki eglenceler i¢in binlerce kisi gorevlendirdigi sdylenilmektedir.
Roma’daki gibi mim gosterileri Han imparatorlugu déneminde de karsimiza ¢ikmaktadir.
Direge tirmanmalk, ipte yliriimek, atletik gosteriler gibi gdsteriler saraylarda ve pazarlarda
oynanmustir. Han imparatorlugu sanati aktif bir sekilde dzendirmistir ve hatta M.O.
104’de bu tarz gosterileri diizenlenmesi igin Imparatorluk Miizik Dairesi kurmustur
(Brockett & Hildy, 2016: 613-614).

Cin Tiyatrosu’nda maske kullaniminin, dans ve ritiiel olgusunun i¢inde yer alip
cok eski zamanlara dayandigi goriilmektedir ve maske genellikle bu dans ve ritiiellerde
vazgecilmez bir yanilsama ve yansitma dgesi olarak “bas rol” de yer alir. Maskeye verilen
bu 6nem ¢ok gegmislere; Cin efsanelerinde s6zii edilen Dans Eden Tanri’nin maskeli

olarak betimlenmesine kadar gotiiriilebilir. Daha sonraki donemlerde de kotiiliikleri ve
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seytanlart kovmak i¢in maskeli danslarin yapildigin1 goérmekteyiz. Eski kaynakcgalara
gore bu torenler Zou Hanedani donemine kadar uzanmaktadir. Cin geleneklerinde yeni
yil ve yeni mevsim baglangi¢lari igin térenler yapilir. Bu yapilan térenlerde ay1 postuna
biiriinmiis oyuncular, 4 gozii olan yaldizli maskelerle yeni yil ve bereket kutlamalarinda

yer almaktadir (Ustiindag, 2011: 94-95).

Cin tiyatrosunda maskeyi arastirdigimizda karsimiza ilk olarak Pekin
Operasi'ndaki makyaj uygulamalar1 ¢ikmaktadir. Sadece saman ayinleri ve biiyiisel
amaglarla kullanilan yiize takilan maskeler daha sonralari bu ritiiellerin tiyatroya
donilismesiyle 6nemi yitirmis ve Hint tiyatrosunda da gordiigiimiiz yiiz boyalarindan
olusturulan maskeler yayginlasmistir. Ancak Cin’in kuzeybatisinda, Anshun bélgesinde
bulunan Dixi tiyatrosunda agagtan yapilma maskeler karsimiza ¢ikar. (Resim 14) Ilkel bir
tiyatro formu olarak karsimiza ¢ikan Dixi tiyatrosu giiniimiizde halen devam etmektedir.
Kaynaklarda Dixi tiyatrosunun Ming Hanedan1i doneminde bdlgeyi kontrol etmek ve
baris1 silirdirmek amaciyla buraya gonderilen askerler tarafindan baslatildig
diistiniilmektedir. Repertuvarinda Cin tarihinden konular alan Dixi tiyatrosu, glindiizleri
acik havada, koy meydanlarinda dekorsuz olarak, miizik ve dans esliginde yapilmaktadir.
Tiim rollerin ytlize takilan maske ile oynandig1 Dixi’de her karakterin kendine 6zgii
maskesi ve dansi bulunmaktadir. “Tanrilarin Dans1” olarak adlandirilan bu gosterilerde,
kutsal olarak gordiikleri maskelerle dans edip, ¢esitli piyesler oynamaktadirlar. Maskeleri
takan koyliller boylece tanrilara, ruh ve kahramanlara doniismektedirler. Dixi
tiyatrosunda bulunan maske karakterleri arasinda; sivil, yasli, savasci ve kadin generaller,

biiyiicii, hokkabaz ve hayvan karakterleri goriilmektedir (Ustiindag, 2011: 101-107).

Resim 1.14. Dixi Karakteri
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Cin operasinin tarihi ruh ¢ikarma ayinlerinde oynanan maskeli bir oyun olan; Nuo
Xi dayanir ve tim Cin Operalarmin kokeni olarak kabul edilir (Giiner, 2006: 96).
1790°da Imparator Qian Long’un on sekizinci dogum giiniinii kutlamak i¢in Cin’in gesitli
bolgelerinden en iyi performansgilar ve topluluklar Pekin’e getirilmistir. Cogu topluluk
ve performansgi Pekin’de kalarak kendi bolgesel formlariin 6zelliklerini Jingxi (baskent
dramasi) ismi verilen bir formda birlestirmistir. Batililar bu karsilastiklari Jingxi i “Pekin
Operas1” olarak adlandirmistir (Brockett & Hildy, 2016: 619). Pekin operasi, Cin’de
bulunan tiim sanatlarin bir sentezi olarak kabul edilir. I¢inde diger bdlgelerden aktarilan
formlar olan; miizik, drama, siir, resim, kaligrafi, gélge oyunu, akrobasi, doviis sanatlari
gibi bir cok form barindirir. Pekin tiyatrosunun alt1 ¢izilmesi gereken en 6nemli 6zelligi
eklenen formlarin dinsel igerik barindirirken olusturulan yeni formda dindis1 bir kimlik

kazanmasidir. Konularini tarihten ve efsanelerden alir (Giiner, 2006: 96).

Pekin tiyatrosu olarak adlandirilan bu yeni formda makyaj ¢ok Onemli bir
unsurdur ve buradaki makyaji dogrudan yiize boyanmis bir tiir renkli maske olarak
adlandirabiliriz. Kokenini muhtemelen ger¢ek maskeden almasina ragmen, bu maskeden
avantaji konusmay1 engellememesidir. Bu makyaj-maskeler ¢ok cesitli renk tonlarinda
olabilir ve bu renklerden karakterin 6zelliklerini 6grenebiliriz. Her karakterin kendine
6zgii bir makyaj-maske tarzi vardir. Ornegin; beyaz bir makyaj-maske kusursuz bir devlet
adamin1 belirtir. Kirmizi makyaj-maske giiclii bir insani isaret ederken, siyah makyaj-
maske siddetli ve acimasiz bir karakteri gosterir. Aktorler bu makyaj-maskeleri yaparken
karakterin fizyolojik ve karakteristik ozelliklerini belli etmek i¢in geleneksel kurallar
takip etmek zorundadir. Bu kurallar tamamen teatraldir ve higbir kitapta belirtilmemistir.
Geleneksel ve klasiklerdir. Nesilden nesile, 6gretmenden dgrenciye aktarilir (Jacovleff &
Tchou-Kia-Kien, 1922: 32-33).

Pekin operasinda bulunan karakterleri 4 baslikta inceleyebiliriz. Bunlar; Dan,
Sheng, Jing ve Chou 'dur. Pekin operasinda bazi karakterler i¢in basit makyaj yapilirken
bazilarina ise bir maskeyi andiran ve Jing denilen karmasik bir makyaj yapilir. Dan olarak
isimlendirilen kadin karakterler ve Sheng olarak isimlendirilen erkek karakterlere basit
makyaj yapilir. Dan kadin karakterleri arasinda, gen¢ kiz Huadan, savas¢1 kadin Wudan,
yasli kadin Laodan ve namuslu kiz ile hafifmesrep olan kadinlar ve hizmetgiler vardir.

Bazi karakterlerin makyaj-maskelerine deginecek olursak; gen¢ kiz Huadan yiizii
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pembemsi bir renktedir. Gozler ve kaslar siyah, dudaklar ise kirmizidir. Yiiz hatlar
yumusaktir. (Resim — 15) Savasg1 kadin olan Wudan ise Huadan ile makyaj-maskeleri
aynidir ancak makyaj ifadeleri daha serttir. Yasl kadin olan Laodan makyaj-maskesi ise
sarimtirak bir renktedir ve hafif bir makyaj yapilmistir. Yashlhigin derin ¢izgileri ve
kingikliklar dzellikle belirtilmistir (Ustiindag, 2011: 117).

Resim 1.15. Huadan Karakteri

Sheng erkek karakterleri; basrolde olan geng erkek Xiaosheng, savasci erkek olan
Wusheng, yash erkek Laosheng’dir. Entelektiiel bir yazar kisiligine biiriinen basrol
oyuncusu Xiaosheng’in makyaj-maskesi, yiizii pembemsi bir renk, gozleri kenarlari siyah
ve dudaklari kirmizidir. Wusheng ise yiiziiniin rengi Xiaosheng ile ayni olmasina ragmen
kaglar1 yukar1 dogru kalkik ve gozlerinin iistii de siyaha boyalidir. Anlinin ortasinda
kirmizi renkte kalin diisey ¢izgi vardir. (Resim 16) Yasli karakter olan Laosheng’e ise
hafif sarimtirak bir makyaj-maske yapilmaktadir (Ustiindag, 2011: 117).

Resim 1.16. Wusheng Karakteri
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Jing karakterinin ise makyaj-maskesi rengarenk bir tablo gibi karsimiza ¢ikar. Bu
makyaj-maskelerin  genellikle savasci, tiranlar ve siddetli kisilere uygulandigi
goriilmektedir. Jing karakterlerinin ¢ok sayida olmasi ¢ok fazla renk ve tislupta makyaj-
maske karsimiza g¢ikarmaktadir. Makyaj-maskede bulunan renkler ve sekiller Jing in
karakteristik Ozellikleri simgeler. Cok renkli makyaj ile oyuncunun yiizii tamamen
ortadan kalkmaktadir. Bundan dolay1 makyaj adeta bir maske gibi karsimiza ¢ikmaktadir
(Ustiindag, 2011: 126). Bu makyajlarda Soyut ¢izgilerle, renk ciimbiisii ve fantastik
tisluba yer verilmektedir. Yiiz boyanirken yiiziin tipolojisi ¢ok degistirilmez (Giiner,
2006: 101). En nli Jing maskeleri arasinda maymun Sung Wukong vardir. Batida bu
karakter “Maymun Kral” adiyla anilir. Yiiziin tamamina hakim olan renk kirmizidir.
Yanaklarmin etrafi kirmizi boyanmistir ve alin ve goz cevresi beyaz birakilmigtir.
Maymun Kral’in makyajinda kirmizi renk ve karmasik cizgiler heyecanl kisiligini

anlatmaktadir (Ustiindag, 2011: 120).

Resim 1.17. Jing Karakterleri



Chou Pekin tiyatrosunda hokkabaz kategorisindedir. Komik ifadeli bir yiiz
makyaj1 vardir. Makyajinin belirleyici unsuru yliziin ortasinda yer alan beyaz lekedir.
Kas ve gozler siyaha boyanmistir ancak ¢ogu Chou karakterlerinde goz ve kas sekilleri
degismektedir. Gozlerinin altina veya ortasina siyah ¢izgiler g¢ekilmistir ve gozler
cekiktir. Yiiziin ortasinda yer alan beyaz lekeye ise ince ya da kivrak siyah ¢izgiler ¢ekilir.
Chou toplumun her kesiminden tipleri ele alir. En alt tabakadan tipleri ele aldig: gibi, en
iist tabakadan (imparatorluk memurlar1 vb.) gibi tipleri de ele alir. Serseriler, kii¢iik
cocuklar, iyiliksever kisiler, ahlaksiz memurlar gibi tipleride karsimiza ¢ikmaktadir ve

bunlarin yiiz boyamalari ise birbirinden farklidir (Ustiindag, 2011: 126).

Pekin operasinda yiiz boyamalar1 yogun olarak goriiliir. Ancak bu yiiz boyama ile
olusturulan makyaj-maske disinda, nadirde olsa yiize takilan maskelerde goriilmektedir.
Maskeler genelde hayvanlari, tanrilari ve doga lstli yaratiklart simgelemektedir. Bu
maskeler genellikte viicut maskesi ve yiiz maskesiyle birlikte karsimiza ¢ikmaktadir

(Ustiindag, 2011: 129).

1.2.3.3. Japon (Noh, Kabuki) Tiyatrosunda Maske Kullanimi

Japon tiyatrosu diger Asya tiyatrolar1 gibi dinsel téren ve danslardan tiiremistir.
Ozellikle dogaya ve atalara ibadetler yapildigi Sintoizm ilgili sayisiz ritiiel vardir. Tiim
bu ritiieller giinimiizde genellikle kagura basligi altinda toplanmistir ve bazilari
giiniimiize dek varligini siirdiirmektedir. Ayrica bu erken donemde miizige uygun ritmik
hareketleri esas alan sangaku formu da saraylarda sahnelenmistir. M.S. 6. Yiizyilda,
Japon Prens Shotoku (573-621) doneminde Budizm’in yayilmasi ile bu formlarda dnemli
degisiklikler olmustur. Sonraki dénemlerde basta Hindistan, Cin ve Kore olmak iizere
kita kiiltiirleri arasinda aligveris olmustur. Disaridan yazili eserler, miizik ve dans formlari
getirilmis ve ¢ok gecmeden Japon festivallerinin olagan 6zellikleri olmustur (Brockett &
Hildy, 2016: 625). Ozellikle Cin ve Kore tiyatrolarindan etkilenerek maskeli oyun
tarzlar1 olan Bugaku ve Gigaku formlarin1 yaratmiglardir. Japon tiyatrosu piring ekimi
senliklerinden dogan ve yerel dramatik dans gosteri olan Dengaku ile Cin kokenli mime

dayali Sarukagu danslariyla siire gitmistir (Calislar, 1995: 341).

Japon tiyatrosu aktorlerin ve dansgilarin maske taktigi zengin ve kokli bir folklorik

Ozellige sahiptir (Tamba, 1980: 39). Japonya’da maske dedigimizde ilk olarak Noh
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tiyatrosu akla gelmektedir. Hem maske sanati hem de gosteri agisindan mitkemmellige
ulagsmigtir. Ancak Noh tiyatrosuna gelene kadar Japonya’daki ¢esitli maskeli gosteriler,
Noh tiyatrosunun olusumunda énemli bir ara¢ olmustur (Ustiindag, 2011: 171). Bu
olusumda Japonya’da maskelerin kullanildigi en eski iki form olan ve kokenleri Bat1 Asya
tilkeleri (Hindistan, Asur, Babil), Cin ve Kore tarafindan aktarilan Gigaku ve Bugaku ‘dur.
Gigaku’nun Japon tiyatrosuna girisi lizerine iki ihtimal vardir. Bunlardan biri Japon
tiyatrosu lizerine arastirma yapan, Akira Tamba’nin belirttigi Koreli miizisyenler
araciligiyla. 6. Yiizyll doneminde ve muhtemelen Tang doneminde degistirilmeden ve
orijinal haliyle Gigaku’yu Japonya’ya tanitilmasi (Tamba, 1980: 39). Diger bir ihtimal
ise Asya tiyatrolar {izerine arastirma yapan Dr. Perran Ustiindag’m belirttigi Chiso adl1
rahibin M.S. 550 yilinda Kore’den getirmesidir. Bu rahip Kore’den maskeler, giysiler,
miizik aletleri ile gelmis ve bu dans tiiriinii Japonya’ya yaymustir (Ustiindag, 2011: 171).

Resim 1.18. Gigaku Maskesi

Gigaku’nun Japonya’ya gelmesi Budizm’in yayilis1 ile ayni tarihe denk gelmektedir.
Bundan dolay1 Budizm’i onurlandiran térenlerde kargsimiza ¢ikmaktadir. Gigaku danslari
ilk dnce tapinaklarda sonra da saraydaki gosterilerde yer aldigi bilinmektedir. Bu danslara
ilgi M.S. 12. Yy da azalmistir ve daha sonralarinda ise kismen kaybolmustur. Ancak
giintimiizde sadece aslan dans Shishi kalmistir. Bu dans Sintoizm ve Budizm torenlerinde
oynanmaktadir. Bu danslar giderek kaybolsa da elimizde bu danslarda kullanilan iki yiiz
elli yakin maske bulunmaktadir. Bunlar Tokyo Ulusal Miize’sinde ve cesitli Budist
tapiaklarinda sergilenmektedir. Bazilar1 gergekei bazilari ise stilize ¢izgiler tasiyan

ifadeli maskelerdir. (Resim - 18) Ayrica insan yiiziinden biiyiik olan bu maskeler, tam
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yiiz maskedir. Gormek ve nefes almak i¢in delikler vardir. Bu maskelerin malzemesi
agactir ve Koreli yontucular tarafindan yapildig1 sanilmaktadir (Ustiindag, 2011: 171-
172).

Bugaku ise M.S. 8. Yy civarinda Japonya’ya Cin’den geldigi sanilmaktadir.
Bugaku Cin’de Tang hanedani zamaninda (M.S. 618-907) ayrintili bir yapiyla
olusturulmustur, ancak yine ayni hanedan déoneminde ortadan kaybolmustur. Japonya’da
bu danslar ilk 6nce dinsel ayin torenlerinde kullanildi. Japonlar kaynaklarina gore giris
tarinlerine gore Bugaku’yu iki kategoride siniflandirmistir ve cesitli kokenlerde
koreografik formlar olusturdular. Bunlar birinci; Sa no Mai (Solun Danslar1), Cin’den
gelen ve maskesiz, Bat1 ve Giineydogu Asya’dan gelen maskeli dans formalari. Ikincisi

U no Mai (Sagin Danslar1) ise Kore ve Kuzeydogu Cin kokenli maskeli danslardir
(Tamba, 1980, s. 39).

Resim 1.19. Bugaku Gosterilerinde Kullanilan Genjo Raku Maskesi

Bugaku maskelerinin ¢ogu 10. ve 11. Yy ’da yapilmistir. Bunu maskeleri yapan
ustalarin maskelere imzaladiklari yapim tarihinden 6grenebiliyoruz. Ustalar maskeleri
servi agacindan yontarlardi ki bu malzeme ayni zamanda Buda heykellerinin yapildig1
malzemedir. Gigaku maskeleri tek parcadan yontulmusken, Bugaku maskeleri hareket
eden ve birbirine baglanan parcalardan olugsmaktadir. Bu maskeler arasinda en ilging
karakter ise; Genjo Raku’dur. (Resim — 19) Bu maskenin hareket eden 3 kismi vardir;
kafa, gozler ve cene. Bu kisimlar birbirlerine iple baghdir. Cene hareket eden kisim
oldugu i¢in tam yiiz maskelere gore avantaji sesi engellememesidir (Ustiindag, 2011:
174).

30



Noh tiyatrosu, bu iki tiiriin zenginlikleriyle beslenerek, 13. Yiizyilda folklorik
degisimlerden ve 14. yiizyilda yasayan iinlii oyuncu ve dramaturg Zeami’nin emri altinda
kesin bir forma ulasmustir. Ritiiel bir havadan ¢ikilarak teatral bir ortam yaratildi ve Noh
tiyatrosu bu form ile giiniimiize kadar gelmistir. Her ne kadar maske olgusu Cin ve diger
Asya iilkelerinden gelse de Japonya’nin kendi kiiltiir ve ritiiellerinden beslenerek kendi
formunu olusturdu (Tamba, 1980: 39). Noh tiyatrosu bilinen ilk lirik dramadir. Orkestra
esliginde olaganiistii maskelerin, giysilerin ve danslarin bir arada sunuldugu bir gosteridir

(Ustiindag, 2011: 176).

Noh maskeleri, Gigaku ve Bugaku ’dan baslayip Noh ile biten ¢ok uzun bir
gelenekten tiiretilmistir. Gigaku ile Bugaku maskeleri genelde karikatiirize edilmis, anlik
ofke, memnuniyet duygusu tasvir ederken, Noh maskeleri ise daha nétr ve semboliktir
(Tamba, 1980: 40). Noh maskeleri iistiin giizellik ve giiglii ifade veren maskeler olarak
kabul edilir. Cok ince isgiliklerle yontulan maskeler ana ve yan rollerde kullanilir. Orta
yaslt ve halen yasayan karakter hari¢ tiim karakterler maskelidir. Kadinlar, erkekler,
hayaletler, ruhlar, kutsal yaratiklar, dogaiistli varliklar maske ile oynanmaktadir (Giiner,
2006: 76). Bu kadar fazla olan maskeler iki gruba ayrilir. Gozlerinin ¢ikintisi ve belirgin
ag1z agikligiyla karakterize olan A grubu, egimli gozler ve yar1 agik bir agiz sunan B
grubu maskeleri. Maskeler ayrica kadin ve erkek olarak da iclerinde ayrilirlar. Asagidaki

tablo Noh maske cesitlerini ayrintili bir sekilde siralamaktadir (Tamba, 1980: 46).

[ Tann
Erkek = Seytan
— A . Hayaletler
" Ruh
Kadin - Kiskanghik

Noh mask L Hayaletler
—

Cesitleri
Yasli Adam

Erkek Tanr

T B Geng General

Geng Kadin ve Yas1 Kadin
Kadin { Tanrilar
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Noh maskeleri ahsaptan (Selvi agaci) tek parca olarak yontulur. Daha sonra agiz,
burun ve gbz delikleri agilir. Tutkalla hazirlanan macun ile kaplanir ve daha sonra
zimparalanarak piiriizsiiz haline gelir. Karakterin hakim oldugu renge boyanir ancak ¢ogu
maskelerde siklikla beyaz renk kullanilir. Bu boya 6giitiilmiis yumurta kabuklar ile
tutkalin karistirtlmasiyla elde edilir (Giiner, 2006: 77).

Resim 1.20. Yasli Kadin ve Geng¢ Erkek Maskeleri

Noh tiyatrosu aristokrat sinifa hitap eden bir rol iistlenmisti. Halk ise bunun diginda
diger sanat formlar: ile eglenebiliyordu. Ozellikle Tokugawa sogunlugu déneminde
(1603-1867) belli baslt yeni sanat formlar1 dogmustur. Noh tiyatrosunda oldugu gibi
toplumsal yapmin bu yeni olusumlart etkilemistir. Tokugawa donemin boyunca
Japonya’da baris devam etmistir. Bu baris ve huzur hali samuraylara olan 6nem azalmig
ve alt tabaka halk giderek zenginlesmistir. 17. Yiizyilda sogunlar yabancilar iilkeden
uzaklagtirmig ve Japonya’yr dis etkenlere karsi izole etmistir. Halkin zenginlesmesi ve
sanat koruyuculugu {istlenmesi, seremoni ve eglenceleri daha ayrintili sekilde
yapilmasinin 6zendirilmesi Japonya’da iki teatral tiir cikmasina sebep olmustur.

Bunlardan biri bunruka (kukla) tiyatrosu ve kabuki (Brockett & Hildy, 2016: 629).

Kabuki’'nin kdkeni Izumo Biiyiik Tapmnagi’nda kadin dans¢it Okuni’nin

Kyoto’daki nehir yataginda kurulu egreti bir sahnede herkese agik bir performans
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yapmaya basladi 1603’e dayanir. Bu programlarda aralara danslar serpistirilmis danslar
mevcuttur. Kabuki iyimser ve hazci toplumun yeni bir ifadesi olmustur. Oyunculari erkek
kostiimleri giymelerine ragmen kadindir ve erotiktir. Bu gdsteriler hizla popiiler olmus
ve birgok buna benzer tiyatrolar agilmistir. 1629’da yerel yonetim bu gosterileri
fahigelikle iliskilendirmis ve kadinlarin sahneye ¢ikmasi yasaklanmistir. Kadinlarin
kabuki performanslarinin yerine erkeklerin kabuki gosterileri ortaya ¢ikmugtir. Kabuki
bundan sonra hizla gelisir ve giiniimiize ulasan karakteristik 6zelliklerinin ¢ogunu 1675-

1750 yillar1 arasinda evrimlestirir (Brockett & Hildy, 2016: 630).

Kabuki tiyatrosunda maske kullanilmaz. Bundan dolay1 her karakteri renkleri
ve cizgileriyle belli eden, her gosterim i¢in yeniden yapilan makyaj-maskeler karsimiza
cikmaktadir. Erkek ve kadin rolleri i¢in yapilan makyaj-maskelerde dudak ve kas sekilleri
ayirt edicidir. Bir ¢ok tipte kullanilan temel yiiz rengi beyazdir. Rollere gore kaba, ¢irkin
bir agiz veya kiiciikk bir agiz yapilir (Giiner, 2006: 111). Bu makyajlar Cin ve Hint
tiyatrosunda yapilan makyajlara gore daha basit bir makyajdir. Dogalistii yaratiklar
disinda diger karakterlere yaslarini ve karakteristik Ozelliklerini belli eden basit
uygulamalar yapilir. Ornegin, baz1 geng kiz rollerinde sadece goz cukurlar1 ve yanaklar
pembelestirilir, yash karakterlerde ise sariya ¢alan bir renge boyanmis ve kirisikliklart
belirgin sekilde ¢izilir. Beyaz yiiz genellikle 1y1 karakterler i¢in kullanilir. Dalavereci ve
kurnaz tipler i¢in kirmiz1 yiiz kullanilir. Birgok karakterde ise, gozlere carpici bir goriintii

vermek i¢in kirmizi ya da siyah renkli eye-liner ¢ekilmektedir (Ustiindag, 2011: 204).

Kabuki’de en gorkemli makyaj, en dnemli karakterlerden biri olan kumador i i¢in
yapilir. Kumadori’de alina, buruna, goze ve agiza cizgiler ¢cekilmektedir. Kage (Golge),
Kumador’i makyajinin temelidir. Bu makyaji yapan oyuncu genellikle yiizdeki dogal
kemik yapisini izlemektedir. Cizgiler yiiz yapisinin ve damarlarin devamai niteligindedir.
Bu makya;j tiirtinde, belirli renk gruplar igerisinde cesitli karakterler vardir. En ¢ok
kullanilan renkler, kirmizi ve mavidir. Kirmizi rengin iyi kisileri, mavi rengin ise kotiileri
ve dogatistii varliklar1 belirtmektedir. Ayrica bu renklerin yani sira bagka renklerde
kullanilmaktadir ve her rengin bir anlami vardir. Kirmizi renk (Beni) gii¢ ve ihtirasi
simgelemektedir. Civit rengi (Ai) ise seytam1 karakterlerin rengidir. Pembe (Usuaka)

genclik ve nese belirtisidir ve asik ve geng karakterlerde kullanilir. Mavi (Asagi)
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sogukkanli, mor (Murusaki) soyluluk, gri (Usuzumi) sikinti, siyah (Sumi) ise korku ve
terdrii simgelemektedir (Ustiindag, 2011: 206).

Resim 1.21. Kumador Karakteri

1.2.4.Ronesans Donemi Bat1 Tiyatrosunda (Commedia dell’Arte, Elizabeth
Donemi) Maske Kullanima
Ronesans, klasik Antik Yunan ve Roma donemi sanatina duyulan ilgiyi yeniden
tanimlamaya calisilan bir donemdir (Tello, 2012: 28). Bundan dolay1 “yeniden dogus”
diye adlandirilan Ronesans; insanin kendini bulmasi ve boylece de diinyay: bulmasi ve
ayrica Ortacag’in ahlaksiz insanina ve 6te diinyanin kusursuz yiiziinii yaninda bu diinyay1
kirli ve sefil bulan diisiinceye kars1 bir bagkaldiridir. Diisiince diizeyinde degisimler olugu
kadar kiiltiiriin biitiiniinde de Ortagag’dan kalma kat1 bagimliliklar arindirildi. Insan ve
evren ile ilgili sorunlar ile ugrasilmaya baslanmistir (Nutku, 2001: 129-130). Ortagag’da
ragbet goren, devletler ve kiliseler tarafindan desteklenen dini oyunlar yasaklanmigtir.
Tiyatro yliziinii dinden bagimsiz, klasik edebiyata, tarihsel kayitlara, halk hikayelerine ve
efsanelere donmiistiir. Ve bundan dolay1 ¢ogu sanatci ve arastirmaci Ortagag’da goz ardi

edilen Yunan ve Roma kiiltiirlerine yonelmislerdir (Brockett & Ball, 2015: 101).
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Ronesans doneminde kismen gereklilikten dolay1 yeni bir tiyatro tiirii dogmus ve
tiyatro ticari bir yatirim olarak kendini yeniden kesfettirmistir. Tiyatrolar Ortacag’da
oldugu gibi devletler ve kiliseler tarafindan desteklenmeyen, temelde amator olmaktan
ziyade siirekli ve bagimsiz bir profesyonel hale doniismistiir. Profesyonel ekipler
varligint devam ettirebilmek i¢in sik sik temsil vermek ve siirli sayidaki seyirciyi tekrar
oyunlara ¢ekebilmek i¢in c¢esitli oyun repertuarlarina, pratik ve ucuz sahne
¢oziimlemelerine 6nem vermek zorunda kalmislardir. Bu ¢oziimlemeler tiyatroda
ozellikle kostiim ve aksesuar kullanimi etkilemistir. Ortacag’da kullanim1 azalan maske
bu déonemde tekrar kullanilmaya baslanmistir (Brockett & Ball, 2015: 102). Calismamin
bu kisminda Ronesans déneminin de yer alan Commedia dell’arte ve Elizabeth donemi

tiyatrolarda maske kullanimini anlatacagim.

1.2.4.1.Commedia dell’Arte >de Maske Kullanimi

Commedia dell’arte ‘nin nasil ve ne zaman ortaya c¢iktigina dair bilgi
bulunmamaktadir. Kimi arastirmacilar bu tiirii mimlere dayandirir kimileri  ise
gelenekleri kiigiik bir gezgin grup tarafindan devam ettirilmis olan Roma dénemindeki
eglence amagh gosterilere dayandirir ve Plautus ve Trentius ’a ait Roma komedyalarina
dayanan dogaglamalardan evrimlesmis bir yap1 olarak goriiliir. Bunlarin disinda kalan
bazi arastirmacilar ise tiirli Ortacag farslarina dayandirmaktadir. Gortisler ne olursa olsun
Commedia dell arte tarihsel kayitlarda ilk olarak 1560’larda goriilmistiir (Brockett &
Ball, 2015, s. 117).

Commedia dell’arte biiyiik bir topluluk olmadan onceki ilk evresi bazi
oyuncularinin kendine bir tip segerek halki giildiirmesidir. Bunun ilk 6rnegini ise Angelo
Beolco verdi. Beolco kendine “Ruzzante” sahne adinda ¢cok geveze bir Padua’l bir koylii
tipi segmistir. Usta oyuncu yarattig1 bu tip halk tarafindan ¢ok begenildi ve bunun {izerine
baska karakterlerde ekleyerek oyununu giiclendirdi. Kendisi yine Ruzzante karakterini
oynuyor ve diger karakterlere ise oyuncu tutuyordu. Beolco’ nun bu c¢abalar1 diger
oyuncular tarafindan taklit edildi. Usta oyuncunun oliimiinden sonra ise dikkate deger
diger bir oyuncu ise Andrea Calmo’dur. Colma ise yasl ve cimri bir Venedik zengini bir
tip ¢ikarmistir. Bu tip daha sonra Commedia dell’arte ‘deki Pantolone tipinde karsimiza
cikacaktir (Nutku, 2001: 141).
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Commedia dell’arte topluluklarinin cekirdegini aileler olusturur. Bu aileler
senaryolar1 ve ara sozsiiz oyunlar1 (Lazzi) diizenliyordu. Accessi, Confidenti, Desiosi ve
Fedeli gibi énemli Commedia dell’arte topluluklar1 Ispanya, Fransa ve Ingiltere
saraylarinda temsiller vermis ve Almanya, Polonya ve Rusya’ya kadar gitmislerdir.
Ozellikle Fransa’da uzun zaman kalarak Commedia Italliénne adin1 almistir. Ronesans’ta
halkin yaratict giiciinii, toplumun iist ve alt siniflara bakis agisin1 yansitan Commedia
dell’arte basta Moliére olmak iizere, Viyana halk tiyatrosunu, Altin Cag Ispanya
tiyatrosunu, Klasik Fransa Komedyalarini ve yer yer Shakespeare’i etkilemistir (Calislar,

1995: 126-127).

Commedia dell’arte genellikle kullanilan ana temalar; genclerin aski, yashlarin
kiskangligi ve usaklarin entrikalari iizerine kurulmustur (Karaboga & Ozcitak, 1994:
228). Bu temalar1 konu olan senaryolarda ki tipleri iki kategoride inceleyebiliriz. Ciddi
tipler ve komik tipler. Commedia dell’arte ‘nin temel tipleri komik kisilerdir. Bunlar
kendi tiplerine uygun yarim maskeler takarlardi (Nutku, 2001: 141). Commedia dell arte
komedilerinde temel kahramanlar sunlardir; Yash (vecchi) adamlar: Pantalone, Dottore;
usaklar (Zanni): Arlecchino, Pulcinella, Brighella; asiklar: Orazio, Flavio, Isabella,
Flaminia (Karaboga & Ozgitak, 1994: 228).

Zanni tipi acinacak derecede zavalli, higbir mal varligi bulunmayan gé¢men bir
iscidir. Commedia tipleri arasinda hayatta kalma i¢ giidiisii en yiiksek olan Zanni’ dir.
Hayattaki en biiyiik derdi atalarindan miras kalan aglik spazmidir. Bundan dolay1 Zanni
doymak bilmeyen ag¢ gozlii bir oburdur. Yine de i¢inde bulundugu koétii durumda inceden
inceye alay edebilen bir tiptir. Zanni cahil ve kabadir. Diisiinme eylemi ona tamamen
yabancidir ama hile yaparken kurnazdir. Bos gezen bir aylaktir. Zanni karakterini akill
ilerde Brighella’ ya; aptal, kaba ve ¢ocuksu olan1 ise Arlecchino’ ya doniisiir. Zanni’ nin
taktig1r maske giiliing taklitler yapmak iizere yiiziin tamamim1 kaplayan bir karnaval
maskesidir. Ancak Pantalone ile gesitli zanni karakterlerinin dogaglama diyaloglar ile
maskenin alt tarafi (agiz kismi) c¢ikarilmig ve giderek kii¢iilmiistiir. Diger Commedia

maskeleri gibi burun ne kadar biiyiik olursa, zanni o kadar aptaldir (Rudlin, 2000: 83-84).
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Resim 1.22. Zanni Maskeleri

Arlecchino ise genellikle Pantolone’ nin usagidir ancak bazen II. Capitano ve Il.
Dottore’ nin usagt olmasi da sik rastlanir. Arlecchino uyaniktir ve asla kaybeden tarafta
olmaz. Sahneye takla atarak giren ve hi¢ umulmadik yerlerde hareket yapan Arlecchino’
nun paradoksu ¢evik bir bedende yavas isleyen bir kafa olmasi (Rudlin, 2000: 94).
Arlecchino ‘un maskesi budalalik ve kurnazlik gosteren bir ifade tagir (Nutku, 2001:
143). Sigillerle kaplh bir alin ve kiigiik yuvarlak gézleri olan maske aptal bir adami belli
etmek icin yatay olarak baskin, dikey olarak kalkik bir yapidadir. Kiigiiclik gozleri saf ve
saskin ifade saglamistir. Alninda ise komikligin geregi kocaman bir ¢iban bulunur

(Gtiner, 2006: 55).

Resim 1.23. Arlecchino Maskesi
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Brighella ¢ikarci ve kendi hayatin1 diisiinen kurnaz bir tiptir (Giiner, 2006: 56).
Entrika ve aldatmada ¢ok yeteneklidir. Giivenilmez biridir. Cok iyi bir gézlemci oldugu
kadar amator bir psikolog ve i1yi bir casustur. Her an hile yapmaya hazirdir. Brighella’
nin maskesi olduk¢a garip goriiniisliidiir. Tiksindirici bir ifade sahip olan maske, kii¢iik
yuvarlak gozlere, kanca gibi bir buruna oldukga kalin ve belirgin dudaklara sahiptir

(Rudlin, 2000: 104).

Resim 1.24. Brighella Maskesi

Pantalone Commedia dell’arte’ de paradir. Tiim parasal isleri elinde tutan
Pantalone’ nin hizmetgilerine emirler yagdiran ve ¢ocuklarina hitkmeden bir babadir.
Pantalone’ ye gore her sey alinip satilabilir. Hatta ona gore ask ve sadakat da para ile
aliabilir. Pantalone kizi zengin bir adamla evlendirmenin hayalini kurar (Rudlin, 2000:
114). Tiim tipler i¢inde en degismez kalani ve en 6nemlilerinin arasindadir. Sahneye ilk
olarak ¢ikmasiyla da belirginlesir. Pantalone genellikle agiklarin 6niine agilmasi gereken
bir engel olarak ¢ikar (Karaboga & Ozgitak, 1994: 235). Pantalone maskesi sarkmis uzun
bir ylizdiir. Cali gibi kaslar ve uzun biyiklar olan Pantalone maskesinin, hi¢ de saygin

olmayan bir zengin tipi olarak burnu kemikli, sivri ve epey biiyiiktiir (Giiner, 2006: 57).
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Resim 1.25. Pantalone Maskesi

Il. Dottore tipi ise abartilan ve yanlis egosu ile sahte bir aydin tipidir. Il. Dottore,
egitimi sayesinden kendini diger insanlardan iistiin géren ve gercekte olmadigi gibi
davranan bir tiptir (Giiner, 2006: 58). Her seyde uzmanlasmis olan Il. Dottore her konu
hakkinda sagma sapan konusan, stirekli yemek yiyen, akilc1 gériinmesine ragmen siirekli
sizlanan ve Pantalone kadar cimridir. Ancak onun cimriligi parasinin olmasindan degil
olmamasindan kaynaklanir (Rudlin, 2000: 121). Genellikle doktor, avukat veya fizik¢i
olarak c¢izilen karakter, bir aile babasi yada bir prensin danigmani olarak karsimiza
cikmaktadir. Bazen arkadasi bazen de rakibi olan Pantalone gibi agsk maceralarina
karigmak ister ancak zanni’ ler ve asiklarin maskarasi olmaktan kurtulamaz (Karaboga &
Ozgitak, 1994: 239). Il. Dottore ‘nin maskesi ise sadece alnini ve burnunu &rter. Bundan
dolayr da yanaklar1 gorlinlir. Yanaklarda igkiye diiskiinliigiinii gostermek igin

kirmizilastirilir (Rudlin, 2000: 121).

Resim 1.26. Il. Dottore Maskesi
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Il. Capitano ise Pantalone tarafindan kirli islerde kullanilmak tizere kullanilir. Bu
iki karakter biiyiik amaglar giiden zamparalar gibi birlikte ¢ok iyi caligirlar. Il. Capitano
zengin olmak i¢in ¢abalar, Pantalone ise 6yle kalmaya (Rudlin, 2000: 146). Il. Capitano
zengin olmasa da zenginligin tiim gdstergelerine sahip bir tiptir. Kaliteli kiyafetler, sik
kili¢ kusanma ve biiyiik bir gobege sahiptir. Il Capitano’ un maskesi ise biiyiik ve uzun

burun, dolgun bir biyikla ispanyollastirilmistir (Giiner, 2006: 57).

Resim 1.27. 1l. Capitano Maskesi

Pulcinella akilliymis gibi davranan bir aptali ya da aptalmig gibi davranan bir akilli
olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Ancak Pulcinella ne olursa olsun tam anlamiyla bir
egoisttir. Baglica ilgi alan1 icki ve yemek olan bu tip kavga etmekten kaginmayan ve kan
dokmeyi seven biridir. Zanni'nin genellikle bir sevgilisi ya da nadiren bir karis1 olur
ancak Pulcinella’ da bu durum tam tersidir. Kimsesi olmayan Pulcinella son derece
evcildir. Konugmasi tavuk gidaklamasi gibi olan Pulcinella ne zaman susacagini
bilmeyen bir gevezedir. Maskesi uzun gagaya benzeyen alninda biiyiik sigiller, ¢iban
yada kirigikliklar olan ve sert killarla kapli siyah yada kahverengi bir maskedir (Rudlin,
2000: 165-166).
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Resim 1.28. Pulcinella Maskesi

Bir kekeme olan Tartaglia ise yasli bir adam olarak Il. Dottore’ nin arkadasi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Cogunlukla hikayeye son anda eklenen komik bir durum
haricinde, baska bir islevi yoktur. Kendisine sdylenen s6zlerden miistehcen olana takilip
onu siirekli tekrar eder. Komedisi yalnizca kekemelikte olmayan Tartaglia, konusamadigi
zaman kiiplere biner. Kronik bir goz iltihabinin sikintisin1 ¢eken, zihinsel ve bedensel
gelisimi ¢ocuklukta durmus bir giineyliyi temsil etmektedir. Maskesi ise biiyiik, kalin
yuvarlak genellikle gri, yesil, sar1 ya da acik mavi renkle kapli bir gozliik olan yarim bir
maskedir (Rudlin, 2000: 181).

Resim 1.29. Tartaglia Maskesi
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Asiklarda genellikle maske yoktur ancak agir bir makyaj yapmaktadirlar.
Kadinlar ve erkeklerde makyajlarin1 siisleyecek maskara yada yapistirma benler
kullanmaktadirlar. Makyaj; asik tiplerini oynayan oyuncularin yaslarinin ilerlemesine
ragmen tiplerin kendi yaslarinda oynanmasina firsat veren bir maske olur. Bazi oyunlarda
ise kadinlarin ve erkeklerin gittikleri baloda taninmamak i¢in kullandiklar1 yarim siyah
kadifeden yapilmis maskelere rastlanilir. Ancak bunlar Commedia dell arte baglamimda

maske olarak degerlendirilmezler (Rudlin, 2000: 128).

Commedia dell’arte maskeleri deriden yapilmaktadir. Deriyi se¢melerinin
sebepleri arasinda; esnek olmasi, hafif olmasi ve nefes alimini kolaylikla yapilmasini
sOylenilebilir. Kullanilan malzemeden dolay1 6mrii bazi maskelere nazaran daha uzundur.
Derinin ucuz ve kolay bulunmasi, hava sartlarindan korunmasi ve kurumasi engellenmesi
halinde dayanikli bir malzemedir. Geleneksel kalip teknikleri; ahsap tizerine bitkisel
karisimlarla tabaklanan derinin gerilmesidir. Kalip olarak kullanilan ahsap gibi dayanikli

bir malzeme oldugundan maske ¢ok sayida iiretilebilir (Giiner, 2006: 58).

1.2.4.2.Elizabeth Dénemi Tiyatrolarinda Maske Kullanimi

Ozellikle Bati Avrupa’da baslayarak zamanla biitiin Avrupa’yr saran Rénesans
Ingiltere’yi de kuskusuz etkilemistir. 1580 yilina dogru Ingiltere’nin altin yillar1 baglamis
oldu. Ispanyol donanmasini yenmesi ile denize hakim olmasi, sadece tarim iilkesiyken
hayvancilik ve sanayi iilkesi olmaya baglamistir. Dis {ilkelere yiinlii kumaslar satarken,
Venedik ve Cenova’dan da ipekli kumaslar alintyor ve Italyanin estetik zevkleri ile
tanistyorlardi. Kraligce Elizabeth doneminde iilkenin bu hizli gelisimi; diger dis tilkelerden
sadece ticari degil kiiltiirel olarak beslenmesi, kendi kiiltiiriinii yaratma ¢abalar1
Ortagag’dan hizlica siyrilmasi Ingiltere’yi sanatsal olarak gelistirmis ve Londra’y1 bir

metropol yapmistir (Pignarre, 1991: 56).

Ingiltere’nin Roénesans ile birlikte giiglenmesi tiyatro yapitlarini etkilemekteydi.
1560’lara kadar Italya’nin bile gerisinde kalan Ingiltere tiyatrosu VIII. Henry ‘nin
sarayinda gosterdigi Latin oyunlarinda ibaretti. Ronesans ile birlikte tiyatro yeni
gelismeler gostermektedir. Klasik oyunlarin (Antik Yunan ve Roma) taklidi yani sira yeni
eserlerde yazilmaktadir. Bu donemde {iiniversitelerde, okullarda ve saraylarda Seneca,

Plautus ve Terentius ‘un oyunlar1 oynamasinin yani sira konularmni klasik efsanelerden,
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tarihsel olaylardan ve romantik ask konularindan alan komedyalar ve tragedyalar
oynanmistir. Bu donemde Onemli yazarlar ve dramaturglar ¢ikmistir. Bunlar

Shakespeare, Marlowe ve Ben Jonson ‘dir (And, 1973: 296).

Ingiltere ‘ye turneye gelen Commedia dell’arte oyuncular Ingiliz tiyatrosunu
kisman etkilerken esasinda Ingiliz saray maskelerinin gelisiminde 6nemli bir rol
oynamaktadir. Ortacag’m sonu ve Ronesans dénemi baslarinda Ingiliz tiyatrosunda yiiz
boyama ve maskeler olduk¢a yaygindi. Ozellikle ortagag sanatgilari tarafindan yiiz
boyamalar1 ¢ok kullanilmaktaydi. Bu oyuncuya daha fazla ifade verme ozgiirliigiine
sunmaktadir. Ingiliz tiyatrosu kayitlarina baktigimizda karsimiza 1500 yillarda oynanan
oyunlarda maske ve makyaj kullanildig1 ¢ikmaktadir. Bu kilise baskist altinda ¢ikan
oyunlarda seytan1 oynayan sanat¢inin maske taktigi belgelenmektedir (Mitchell, 1985:
34).

Ronesans doneminde Ingiliz tiyatrosu maske ve makyaj uygulamalarina devam
ettigi gozlenmektedir. Bu kullanimlarin nedenleri arasinda yukarida belirttigim gibi
Ortacag doneminde kullanmis olmalari, ililkeye gelen Commedia dell’arte tarzinin
popiiler olmasi ve bu tiyatroda kullanilan maskelerin Ingiliz tiyatrosu maskelerini
etkilemesi ve diger bir neden ise Elizabeth donemindeki tiyatro sirketlerini kii¢iik olmasi
ve maddi olarak ¢ektikleri zorluk onlar1 az oyuncu ile ¢alismalarina itmesidir. O dénem
oyunlarda karakter sayisinin fazla olmas: ve oyuncular1 birden fazla rol oynamaya
zorlamis ve bundan dolay1 da bazi karakterlerde maske kullanmak zorunda kalmigslardir
(Mitchell, 1985: 34). M.A. Mitchell bu maskelerin kullanimina 6rnek olarak sunlari

sOylemektedir;

“Shakespeare’ in yazmis oldugu Bir Yaz Gecesi Riiyast adli oyunun karakterleri arasinda
bulunan Flute, kadin olan Thisbe’i oynamak ve sakallarinin goriinmemesi igin maske
takmaktadir. Yine ayn1 sekilde Hamlet oyununda Hamlet *in hayalet babasi rolii i¢in maske
kullanilmugtir.” (Mitchell, 1985, s. 34)

Bu dénemlerde Ingiliz tiyatrosunun kendi yapisini olusturmasiyla maske kullanimi
tartisilir hale gelmistir. Bunun nedeni yeni yapida olusturulan oyunlarda tiplerden ¢ok
karakterlere yer verilmesiydi. Oyunlarda karakterlerin olmasi1 oyuncuyu daha 6n plana
cikarmakta ve daha fazla mimik kullanma ihtiyacina itiyordu. Jest ve yiiz ifadesi (mimik)

ustalar1 olan Elizabeth donemi aktorleri maskenin ifade sertligini kabul etmeyip maske
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kullanmayr birakmiglardir. Maskenin genellikle tek bir ifade vermesi aktori
kisitlamaktaydi ve tiplerden karakterlere doniisen oyun kisileri birden fazla durum veya

olay karsisinda birden fazla tepki vermeleri gereckmekteydi (Mitchell, 1985: 35).

Elizabeth doneminde diger bir maske kullanimi ise Maskeli Oyunlar *dir. Maskeli
oyunlar kutlanan tarih veya onurlandirilan kisi ile mitolojik kisiler ve olaylar arasinda
baglant1 kuran alegorik bir canlandirmadir. Profesyonel miizisyenler ciddi konusmalar ve
sarkilar sdyleyen roller iistelenirken, komik ve grotesk roller ise profesyonel kisiler
tarafindan oynanmistir. Cok fazla anlati veya diyalog kullanilmayan bu oyunlarda
alegorik hikayelere genellikle li¢ “biiylik maskeli dans” eklenmistir. Bunlar siislenmis ve
hareketli platformlarin eslik ettigi giris dansi, sanat¢ilarin genellikle seyir alanina inip

seyircilerle dans ettigi ana dans ve ¢ikis danstir (Brockett & Hildy, 2016: 131).

1.2.5. Modern ve Avangart Tiyatroda Maske Kullanimi
1.2.5.1.Vahset Tiyatrosu’nda Maske Kullanim

Diinya savaslar1 arasinda avangart figiirler i¢inde gergekiistiicii olan Antonin
Artaud, deneylerine kendini tamamen adayarak ve bir oyuncu olarak geleneksel
yorumlama bigimlerini sarsarak, sahneye beklenmedik dgelerle ve tarzlarla ¢ikmaktadir
(Tello, 2012: 113). Cok farkli bir kisilik olan Artaud, tiyatro {izerine olan diisiinceleri
1931°de danscilarin biiyiilii performanslarin1 gérmesiyle ateslenmis ve manifestolara
doniismiistiir. Artaud psikolojik ve konulu tiyatroyu yadsiyarak, kisisel sorunlar1 ele alan
bir tiyatro 6nermektedir. Artaud bunun igin de biiyiiye ve efsanelere geri donmek
kanisindaydi. “Insan ruhunun en derin catismalarmi gdsterecek olan bu tiyatroya” ise
Kiyicr tiyatro veya vahset tiyatrosu olarak adlandirdi. Bu oyunlar izleyene ac1 ¢ektirmeli
ve onlar1 derinden etkilemelidir. Tiyatro ve Ikizi adl kitabinda Artaud tiyatronun nesnel
ve gercek goriinen diinyay1 degil, insanin i¢ diinyasini (metafizik goriiniimii) vermesi
gerektigini belirtmistir (Nutku, 2008: 127). Artaud ‘a gore Bati tiyatrosu bireylerin
psikolojik problemleri ile gruplarin toplumsal problemleri olmak ¢ok dar bir insani
deneyim yelpazesine sahiptir. Yine Artaud ’a gdre insanin varolus boyutlarini, insanlarin
kendi i¢lerinde ve aralarinda boliinmelere neden olan siddette, 6fkeye ve diigmanliga yol

acan bilingdisinda sakli seylerdir (Brockett & Hildy, 2016: 422).
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Artaud ’un tiyatro deneyimleri teknik bakimdan ¢ok yonliidiir ve maskelere biiytlik
onem verir. Oyunlarinda dev maskeler, tekdiize sayiklama gibi olan sarkilar, ilkel
kostiimler kullanmaktadir (And, 1973: 215). Artaud maskeleri bir anlatim zenginligi
olarak simgesel sahnenin somut dili i¢in kullanmistir. Bu maskelerin yani sira simgesel
jestler, 6zel biitiinciil hareketler, cosku uyandiran hareketler, ritim ve seslerin ardi
kesilmez akisini kendi deyimiyle olaganiistii bir anlatim aract olarak kullanmaktadir
(Artaud, 2009: 86). Artaud Tiyatro ve Ikizi kitabinda maske kullanimi iizerine sunlari

sOylemektedir;

“Mankenler, kocaman maskeler, oranlari sasirtict nesneler, sézsel imgelere esdeger
nitelikte sahnede yerlerini alacak, bunlar, her imgenin, her anlatimin somut yanin 1srarla
vurgulayacak, ama buna karsilik, genelde nesnel figiiranliga gerektiren seyler es gecilecek
ya da gizlenecek” (Artaud, 2009: 88).

Artaud ‘un aktdrlerinin yarattiklari maske duygusal degil fizikseldir ve ifadeleriyle
duygusal halleri nesnellestirir. Bir oyuncu bireysel bir maske yaratmaz. Oyunun maskesi
her seyi icine alir ve her aktor karakteriyle yiizlesir. Oyunun ve aktorlerin karakterleriyle
yiizlesmesiyle olan igbirligi ile biiyilk bir maske olusturulur ve Artaud oyuncuyu

metafizik maskeler olusturmaya yonlendirir (Mitchell, 1985: 60).

Resim 1.30 Artaud ‘un Kullandig1 Maskeler
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1.2.5.1.1. J. Grotowski (Yoksul Tiyatro) Tiyatrosu’nda Maske Kullanim

Geleneksel oyunculuk egitimi alan, Moskova’da eski ve klasik tiyatro teknikleri
tizerine ¢alisan, Dogu ve Asya tiyatrosundan biiyiilenmis olan ve “Ruhani Babam” dedigi
Stanislavski ’den etkilenen Grotowski, 1959 yilinda yazar Ludwik Flaszen ‘le birlikte
Polonya ‘nin Opole adli tagra kentinde bir deneysel tiyatro kurmustur (Braun, 2013: 217).
Bu deneysel tiyatroda kendi yarattigi terim olan Yoksul Tiyatro iizerine ¢aligmalar
yiriitmektedir. Grotowski ‘ye gore sahne imkanlarinin (dekor, aksesuar ve kostliim)
miimkiin oldugunca az kullanmali ve bunun la birlikte dogan boslugu ise oyuncu ile
seyircinin derinlesmesiyle doldurulmas: saglanmalidir. Ritiiel Bellek ‘i Grotowski
duyarliligimizda sakli oldugunu, bunun zamanla bastirilip, degistirilip yada
unutuldugunu sdylemektedir (Tello, 2012: 146). Grotowski ‘nin amaci izleyiciyle
olaganiistii bir yakinlik yaratmakti ve bu yolla bir oyun her izleyicinin eyleme, yapisal
diizeyde katilimimni saglamakti. Insanin iginde bulunan tinsellik Grotowski icin beden ve
kan yani Tanrinin oldugu yerdir. Grotowski ‘nin egitim ydnteminde oyuncularin
fizyolojik engellerini ortadan kaldirmasini, digsal kimliklerini olusturan giindelik
maskeleri ¢ikarmasi ve psikoanalitik yontemleriyle komplekslerinden kurtulmasin
saglamaktadir (Innes, 2010: 206-207). Bununla birlikte Grotowski ‘nin izleyicinin

tizerinde yarattig1 etkiyi C. Innes Avant-Garde kitabinda s0yle agiklamaktadir;
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boylece Grotowski’nin tiyatrosu gelistikce, her bir yapim salt insanligin
“kutsallasmasinin” kutlamasi olmakla kalmiyor, ayni zamanda, kisiligin bu 6zel merkezini
koruyup, iistiinii 6rten normal davranig kaliplarinin tersine ¢evrilsiyle izleyiciye varolussal
diizeyde meydan okuyordu” (Innes, 2010: 207).

Grotowski gergek somut bir maskeden ziyade soyut bir maske iizerinde durmustur
ve toplumsal bir kimlik olarak takilan soyut bir maskeden kurtulmasi gerektigine
inanmaktadir. Grotowski, oyuncunun arketipsel tepkisini, evrensel nitelikteki ¢agdas
ruhani gercekleri kesfettiginde ortaya cikdigmi gormiistiir. Aktor bu konuda
ustalagtiginda; kendini kesfetme silireci ve oyuncunun performans aninda kendini
gerceklestirmeyi daha kolay hale getirmektedir. Boyle bir siirecin titiz talepleri,
oyuncunun bir teatral etkinlige hazirlik olarak degil, bir yasam bi¢imi olarak kabul
etmesini gerektiriyordu. Bu bir kosul degil, i¢imizde karanlik olan seyin yavasga
seffaflagtigi bir siire¢. Kisinin kendi hakikati ile miicadelesinde, hayatin maskesini soyma
cabasi, onu daha ileri asamaya geg¢iyordu ve oyuncuya “maskeyi yirtan soku yonlendirir”

algis1 yaratiliyordu (Mitchell, 1985: 61-63).
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1.2.5.2.Epik Tiyatroda Maske Kullanim

Epik tiyatro Bertolt Brecht ’in dramatik tiyatroya ve burjuva tiyatrosuna hakim olan
Aristotelesci tiyatroya karsi, diyalektigin tiyatrosu olarak yontemlestirdigi bir tiyatro
bi¢imidir. Epik bigim tiyatro, Brecht tarafindan kokeni Cin tiyatrosuna uzanan gostermeci
yapidan, E. Piscator ‘un Politik tiyatrosundan ve Meyerhold ’un tekniklerinden
yararlanarak ortaya konmustur (Calislar, 1995: 197). Brecht Aristotelesci tiyatroya karsi
cikisini; 6zdeslesme (empathy) ve yanilsama (illiision) alanlarina yapmustir. Aristotelesci
tiyatronun seyircilerin {izerine yaratmak istedigi gergekgilik ile seyircinin izledigi oyunu
oyun olarak degil bir ger¢ek olarak gormesini saglamaktadir. Ancak Brecht seyircinin
seyirci ve oyuncunun oyuncu oldugu bilmesini saglamak i¢in ve seyirci ile oyun
arasindaki bu etkileyici bagi kirmak icin yabancilastirmaya bagvurmustur (Celik, 2000:
117).

Brecht yabancilastirma efektinin i¢in Cin tiyatrosundan etkilendigini gérmekteyiz.
Yabancilastirma etmeni, seyirciler ile oyun kisileri arasinda salt bir 6zdeslesme bagini
kirmak ve bunu onlemek i¢in kullanmilmistir. Cin tiyatrosunun eski panayir tiyatro
gosterilerinde yabancilagtirma efektine bagvurdugunu gormekteyiz. Bu gosterilerde
yabancilagtirma efektine 6rnek olarak; generallerin omuzlarina minik bayraklar asarak
kendinin riitbesini belli etmesi ve bayrak sayisinin emrinde kag¢ asker bulundugunu
gostermesi Cin Tiyatrosunun yabancilastirma efektini simgesel olarak nasil giiclii ve
ustalikla kullandigin1 gérmekteyiz. Bir diger kullanilan yabancilastirma efekti oyuncunun
kendi kendisini seyretmesidir (Brecht, 2011: 14). Brecht oyuncunun kendisini izlemesini

Cin Tiyatrosu 6rneklerin s0yle aktarmaktadir;

“Diyelim, bir bulutu canlandiriyor oyuncu. Bulutun ansizin ortaya ¢ikisini, yumusak ama
giiclii gelisimini, hizli ama adim adim degisimini gosterirken, arada bir sanki “Tipki bdyle
degil mi?” dercesine seyirciden yana bir g6z atar” (Brecht, 2011: 15).

Brecht ’in dogu tiyatrosuna (0zellikle Cin) ve sokak gosterilerine olan hayranligi
onu maske kullanimina iter. Kullanilan bu maskeler ilk zamanlar makyaj olarak karsimiza
cikmaktadir. Brecht bu maskelerin daha sonra yabancilastirma efektine hizmet ettigini
kesfedip sanat hayati boyunca birgok oyunda maske kullanmistir (Smith, 1984: 135).
Boylece Brecht maskeyi, sahnenin ¢esitli unsurlari arasinda diyalektik gerilimler iiretmek

icin 6nemli bir kural olarak benimsedi. Brecht maskeyi yapay oldugu i¢in dramatik
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modlari stilize etmek i¢in kolayca yerlestirdi. Brecht *in oyunlarda maske kullanilmasinin
istemesi duygusal veya psikolojik detaylar1 azaltmada kontrolii ile bir oyun tarzi yaratan
Dogu tiyatrosundan etkilenerek kullanmasidir. Brecht bazen fiziksel maskeleri karakterin
eylemle olan iliskisinin islevini arttirmak ve netlestirmek amaciyla bazen de bir trans

olusum arac1 olarak oyuncunun karakterinde her énemli degisimlerde kullanmaktaydi
(Mitchell, 1985: 68).

Brecht gestus (toplumsal tavir) konusunda oyuncuya her zaman rol yarattigi
bilincinde oldugunu ve rol karakteri ile 6zdeslesmeme farkindaligindan bahsetmektedir
(Mitchell, 1985: 69). Brecht degisen duygulari sembolize etmek amaci ile ayni karaktere
birden fazla maske takmistir. Maske bu baglamda duygusal degisimin gestus ’u olarak
kullanilmistir. Brecht tarafindan kullanilan bu maskeler birer politik ve ahlaki
davraniglarin formu olmustur (Smith, 1984, s. 146). Gestus oyuncuya rol kisisinin ait
oldugu sinif ve statiiyii temsil etmesini, 6zel bir kimligi saf dis1 birakmasi ister. Bundan
dolayidir ki ¢ogu yonetmen bu bilingle Brecht sahnelerinde gestus ‘u pekistirmek amagli

maske kullanmaktadirlar. Maske rol kisisini soyutlayarak genellestirmeye yardimci

olmaktadir (Temel, 2010: 81)

Sonug olarak insanlik tarihi kadar eski olan maske, insanligin gelisimi boyunca,
farkli soyut ve somut anlamlarla kendi gelisimini de siirdiirmektedir. Bagka bir kimlik,
taninmama ya da tanrmin yiizii gibi anlamlar yiikledigimiz maskenin, sanatlarin sanati
tiyatro sanatindan kullanilmasi ve anilmasi onu vazgecilmez bir metafor yapmaktadir.
Antik Yunan’dan giiniimiize kadar ¢esitlenen maske tiyatroda hem bir anlatim araci hem
de dramatik metinde bir anlam katmani olarak devam etmektedir. Calismamin ikinci
kisminda maskenin oyunculuk egitiminde nasil kullanildigi, oyuncuya ne gibi kapilar

actigin1 ve mesleki gelisimini nasil etkiledigini gérecegiz.
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IKINCi BOLUM

OYUNCULUK EGITIMDE MASKE (Copeau ve Lecoq) VE MODEL CALISMA

Tiyatro tarihi boyunca maske ve oyuncu arasindaki iligki ilgi ¢ekmis olmasina
ragmen; Oyuncu mu maskeye doniisiir yoksa maskemi oyuncuya doniigiir? Bir aktor
maskeyi oynayarak ortaya ¢ikardigi doniisiimii nasil agiklayabilir? Bu yaratim aktoriin
enerji noktasini nasil etkiler ve seyirci tarafindan nasil karsilanir? Maske her aktorde
yasar m1? Yoksa maskeyi yasatmak icin aktoriin uzun bir egitim ve disiplinden ge¢mesi
mi gerekmektedir? Maske sadece bir egitim aract m1 ya da tiyatronun temel tagimi? Bu
sorularda, maskenin bir aktor i¢in getirilerini, ona sundugu sezgi giiciinii ve kodlanmis

bir gelenekten beslenmesini aramaktayiz (Knight, 2004: 114).

Tiyatro donemlerinin her asamasinda maskeler oyuncu i¢in “birlesik bir ifade ve
anlam alam arayis1” olarak nitelendirilmistir. Ozellikle yirminci yiizy1l oyunculuk
egitiminin roliinii ve kapsamini yeniden incelerken maskenin ¢esitli kullanimlarinin
sanatgiya ne kadar faydali oldugunu gérmekteyiz. Aktor egitmeni Philip Zarrilli ‘ninde
belirtigi gibi maske oyuncuya beden ve zihin iligkisini kurmasinda bir yardimer arag
gorevi gormektedir. Maskenin varlig1 oyuncuya, zihinsel beden koklerini kesfetmesini,
farkli kimliklere ve rollere biirlinmesini, paradoks ve degisim anlayisinin oturmasinda bir
basamaktir. Kathakali tiyatrosunun egitiminde de vurgulandigi gibi maske, “bedenin tiim

gozler haline geldigi” bir arag olarak goriinmektedir (Zarrilli, 1995: 4).

Chancerel maskenin egitimde yeniden kesfinin ve bunu uygulayan ilk okullarin
Autant Lara tarafindan kurulan Thedtre Art et Action tiyatro laboratuvarimin oldugunu ve
burada dikkat cekici tasarimlar yapan Fauconnet ‘in denemelerinin etkisi oldugunu
belirtmektedir. Yirminci yiizyil bat1 tiyatro egitiminde maskeyi bir ‘ara¢’ olarak kullanma
taraftar1 olan onemli katilimcilar ise Copeau, Dullin, Decroux, Saint-Denis, Devine ve
Lecoq gibi isimlerdir. Bu ¢aligmalar1 yapanlarin ¢ogunun Fransiz olmasi da dikkati
cekmektedir. Her ne kadar Commedia dell’arte gelenegine bagli kalinarak yapilmasa da
yeni bir alan olusturmaktadir (Chancerel, 1953: 127). Bununla birlikte maskenin sanatg1
tizerindeki etkileriyle ilgili sistematik bir arastirma yapan ve tamamen entegre oldugu bir

Ogretim yaklasimi tasarlayan ilk batili uygulamact Copeau *dur. Copeua bu yaklagiminda
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temelinde psikofiziksel bir egitim araci olarak kullanilan maskenin, aktoriin fiziksel ve
vokal transformasyonunu benzersiz bir sekilde gelistirdigini ve arttirdigini savunmustur.
Bu benzersiz gelismeyi, belirli duygularda ve yalnizca belirli hareketler esliginde bir

karaktere nasil dahil edebilecegini sunan bir iiriin olarak sunmustur. (Knight, 2004: 116)

Bir maske altinda performans gosteren oyuncu, roliiniin gercekligini alir. Oyuncu
maske tarafindan kontrol edilir ve oyuncu buna uymak zorundadir. Kendisine akan yeni
varlik hissettiginde oyuncu, akisi kesmeden onu yansitmali ve bu degisim sadece taktigi
maskenin sagladig1 yiizde degil biitiin kisiliginde ve bedeninde olmalidir. Boylece
tepkilerin niteligi ona hissedemeyecegi duygulart deneyimlemeyi saglar. Maskenin
oyuncu i¢in merkezi bir 6neme sahiptir. Kisi (6zne), bensiz bir temel doniisim

deneyimleyerek maske (nesne) haline gelir (Knight, 2004: 115)

Maskenin kokenine baktigimizda maske takmanin amaci bazilari igin seytani bir
eylemken bazilari i¢in ise belirli amaglara ulasmak i¢in bir insan tarafindan yaratilmig
psiko-sosyal bir eylemdir. Elbet ki maskenin ait oldugu zamanmn fikir ve inang
kiimeleriyle igsel olarak iliskilidir. Yiiziin maske ile degistirilmesi bazilar1 tarafindan
trans ve ruhu elinde bulunduran seytani bir unsur olarak goriilmiistiir. Digerleri igin ise
tam anlamiyla rol oynama ve sosyal etkilesim i¢in yeni bir psikolojik yiiz getiren bir yliz
ortiisti olarak kabul edilmistir. Modern donemde bu goérme bicimleri idealist ve
materyalist felsefenin kesistigi noktada oldugu diisiiniilebilir. Modern oyunculugu
tizerine ¢alismalarda oyuncu ve karakter arasindaki iligkinin sabit olmadigin1 gosterir.
Idealist yaklasimda, i¢ diirtiilerden bir digsallik hissine dogru calisir ve en u¢ noktasinda
maskeyi tamamen bir fiziksel bir nesne olarak kullanmay1 6nerirken (Stanislavski tiyatro
anlayis1) Materyalist yaklasim ise maskenin fiziksel bir nesne olarak bulundugu dis
belirleyiciler ile baslar ve toplumsal bir simiflandirma (Brecht tiyatro anlayisi)
uygulayarak igsel diirtiileri anlamak, degistirmek ve doniistiirmek i¢in kullanmay1
onermektedir. Bu yaklasimlar oyuncuya yeni bir alan okuma sunar. 1913°de Jacques
Copeau “An Attempt at Dramatic Renovation” (Dramatik Yenileme Girigimi) baslikli
yazisinda, oyunculuk ve karakter arasindaki iliskilerin sorunsalini dile getirmekle
beraber, maskenin aktor iizerinde etkilerini tiim Avrupa’ya duyurmustur (Knight, 2004:

118).
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Calismamin bu boliimde oyunculuk egitiminde maske iizerine ¢alismalar yapan
Jacques Copeau ve Jacques Lecoq anlatacagim. Oyunculuk egitiminde maskenin
onemini, alistirmalarii, bir oyuncuya yansittig1 alan1 kesfedip ve Atatiirk Universitesi
Sahne Sanatlar1 Boliimiinde yliriittiiglim “Hareket” dersi kapsaminda maske ile olan
caligmalarimi  degerlendirip, Ogrencilerin ve benim edindigimiz tecriibeleri ve

deneyimleri paylasacagim.

2.1.JACQUES COPEAU

Jacques Copeau kiiciik bir demir fabrikasi sahibi orta sinif bir ailenin ¢ocugu olarak
1879 tarihinde diinyaya gelmistir. Maddi imkansizliklardan dolayr uzun zaman tutkusu
oldugu tiyatro ile ancak otuzlu yaslarinda ilgilenmeye baslamistir. O yasina kadar yine
de tiyatrodan uzak kalmamis ve Fransa ’da yayimlanan tiyatro dergilerinden elestiri
yazilar1 yazmis, tiniversite donemlerinde avangart tiyatro ¢alismalarini takip etmistir.
Babasinin 6liimiinden sonra iki yillik seyahate ¢ikan Copeau, Fransizca dersleri verip
onemli dergilerde yazmaya baglamistir. Donemin birka¢ 6nemli isimleriyle 20. Yy
onemli dergilerinden olan Nouvelle Revue Francaise dergisini ¢ikarip ekonomik bir
rahathiga kavusarak tutkusu olan tiyatro ilizerine caligmalarina baslamistir. Jacques
Rouche’ in daveti lizerine Theatre des Arts *a Dostoyevski’nin Karamozov Kardesler adl1
romanindan uyarlama bir oyun yazar ve donemin elestirmenleri tarafindan dikkat geker.
Ardindan Londra’ya seyahat eden Copeau burada aktor ve yazarla tanisip gerekli giicli

topladiktan sonra Fransa’da bir tiyatro kurar (Aydin, 2012)

1924-1929 tarihleri arasinda Fransa’da Jacques Copeau tarafindan baslatilan
oyunculuk egitimlerinde maske kullanimi giiniimiize kadar etkilerini siirdiirmektedir.
Copeau bu egitim formunun temelini Birinci Diinya Savasi zamani sekillendirmeye
baslamistir (Knight, 2004: 119). Birinci Diinya Savasi sirasinda Jacques Copeau Paris ’te,
ne klasik ne de giincel olan basit bir tiyatro bi¢imi yaratma fikrini ortaya att1 ve 1919°da
bu fikirlerini sekillendirmek, aktorlere anlatmak ve oyunculuk egitiminde kullanmak
tizere Ecole du Vieux-Columbier ‘i (simdiki ad1 ile Theatre of Vieux-Columbier) kurdu.
Copeau ‘un amaci basit jestlerle biiyiilk hikayeler anlatmak istemekti. Bu sadelik
arayiginin amact bir hareketin veya formun goriilebilecegi duragan bir zemin
olusturmakti ve Copeau bunun i¢in sahnede bulunan dikkat dagitict seyleri kaldirdi. Bir

yazisinda Copeau “sahnenin ¢iplak ve tarafsiz olmasmi istiyorum, dramatik bir
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calismanin her tiirlii inceligi ve hatasi bu notr atmosferde ancak goriinebilir. Yine de
sahne kadar aktoriinde bos kalmasi gerekmekteydi ki o zaman kendini agikca ve basitge
ifade edebilsin (Sears & Hollis, 1978: 20). Copeau bu fikrini “La Nouvelle Revue
Fransflise” (Dramatik Bir Yenileme Denemesi) isimli bir bildiride yayinladi. Copeau bu
bildiride;

“Bireysel yeteklerin gelismini ve onlarin toplululara bagliligint daima g6z Oniinde
bulunduracagiz. Tiyatro i¢in ticari amag tecaviizlerine ve tiim prosfesyonel deformasyonlara ve
uzmanlik sikinitilarina karst miicadele edecegiz. Kisacasi, meslegi tiim insani duylar ve jestleri
simiile etmekde olan kadin ve erkekleri normallestirmek i¢in elimizden gelenin en iyisini
yapacagiz. Bizim i¢in miimkiin oldugu kadar, bu unsurlar1 tabiat ve yasamla temas ettirecegiz”
(Copeau, 1967).

Resim 2.1. Vieux — Colombier Tiyatrosu

Jacques Copeau "u bu diisiince iten gii¢ kendi degimiyle ticari aktorlerin en degersiz
ve en asag1 6zellikleriydi. “Y1ldiz” oyuncularin kalip oyunculugu, dogal olmayan aktorler
ya da gercek duygulardan uzak histerik oyunculuguna hedef gostererek bu durumlarin
online gegmek icin formal bir egitim gerekli olduguna inanmistir. Bundan dolay:

tiyatroyu oyuncularin doga ve tabiatla i¢ ige olabilecekleri Fransa ‘nin Le Limon
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koylindeki aileden kalma eski bir mekanda kurmustur. Burada yapilan acik hava
calismalarinda oyuncular farkli bir gerceklik ve dogallik yakaladiklarini hissettiler
(Aydm, 2012). Copeau ‘un aktdr egitiminde ulasmak istedigi amaci “Aktdr Uzerine

Notlar” adl1 yaymninda soyle belirtmistir;

“Ihtiya¢ duyulan sey, normal olarak gelistirilen organlarin kendilerini diizeltebilecek
kapasitede olmalarini, gergeklestirebilecegi herhangi bir eylemde bulunmalarini saglamakt.
Ihtiyag duyulan sey, yapilan harekete 6zgii igsel bir farkindalik olusturmaktir. Bedenin ve
sesin uzun siiren bir uyumudur aradigimiz.” (Jacques, 1970)

Copeau burada, her fiziksel harekete karsilik gelen bir duygusal etki olusturdugunu
ve her duyguya karsilik gelen fiziksel tezahiir olusturdugu fikrini belirtmektedir. Aktoriin
baslamasi1 gereken baslangi¢ noktasinin sakinlesme, gevseme, belirsizlik, sessizlik ve
sadelik hali olan “n6tr” oldugunu tanimlar. Aktor bu “ndtr durumu” yaratma kesfi, notr
ya da disavurumcu maskedeki dogaglama g¢alismasma itmistir (Knight, 2004:120).
Maskenin giiciinli kesfeden Copeau kurdugu okulda yirmili yaglarda on iki 6grenci ile

calisirken maske {lizerine sunlar1 soylemektedir;

“Bu bilmedigim (mask) bir sanat ve onun tarihi arastiracagim. Ama goriilyorum ve
hissediyorum ki, bu sanatin restore edilmesi, yeniden dogmasi ve yeniden gézden gegirilmesi
gerekiyor... Amacimiz zamanimizin tiirleri ve konulart ile yeni bir dogaglama tiyatrosu

yaratmak” (Kirkland, 1975).

Resim 2.2. Jacques Copeau

53



Copeau ogrencilerine kendi bedenlerinde tarafsiz bir atmosfere asina olabilmeleri
icin maske ile ¢aligsmalar verdi (Knight, 2004: 120). Kurdugu okulda oyunculuk egitimi
lizerine yapmak istediklerini bu okula alinan 14-20 yas aras1 alt1 68renci grubuna dort
sene boyuncu yaptig1 ¢alismalarda gérmekteyiz. Bu okulda Copeau ‘un verdigi egitimin
beden lizerine, dekor, kostiim, sarki sdyleme, dramatik anlatim egzersizleri (maske,
fiziksel ¢aligmalar vb.), diksiyon ve genel kiiltiir izerine kurulu olmas1 aktor adaylari igin
dramatik prensipleri kesfetmeye, duygusal i¢ tepkilerin gelismesine hizmet eder. Yine de
bu egitimde en ¢ok {lizerinde durulan konu “nétr durum”, calismalarin odagini
olusturmaktaydi. Copeau bu “notr durumu’ gelistirmek i¢cin maske ¢aligmalarina agirlik
vermistir ve bununla 6zdeslesmistir. Notr pozisyon aslinda tam ulasilamayacak bir
noktadir belki de bir Nirvana’dir. Ancak her ¢alisma aktorii bu durumu bir adim daha
yaklagtirir. Copeau’ un bu calismalarda edilen kazanimlari gérmesi onu maske {izerine
yapilan ¢aligmalara daha ateslemistir (Aydin, 2012). Handan Aydin, Copeau’ un maske

ile olan bagini sdyle anlatmaktadir;

“... Copeau bir prova esnasinda dediklerini bir tiirlii uygulayamayan oyuncusunun yiiziine
mendili kapadiktan sonra yaptirdigi denemelerin bagsarisini gorerek, yani tamamen bir tesadiif
sonucunda kesfettigi maske fikri , o giinden sonra Copeau i¢in vazgecilmez olur” (Aydin,
2012: 9).

Copeau’ u maskeye iten baska nedenler ise Commedia dell’arte ‘e olan hayranligi,
Moliere olan aski ve Gordon Craig ile olan bulugmalari onu oyunculuk egitiminde en
yenilik¢i olan maskeler ile galismaya itti (Becker, 1997: 36). Vieux-Colombier' de bir

Ogrenci olan Jean Dorey, bunun nasil ortaya ¢ikabilecegini soyle aktariyor;

“Sezgisel bir dokunusla, ¢ocukluk zamanlarinda oynanan oyunlardaki gibi fazla uzak
olmadigimu hissettiren Copeau, bizim siirekli inancimiz arttirip, kendi kiigiik dramalarimizi
icat etmemize ve gelistirmemize izin verdi. Iste maske bunlarin yapildig: bir ortamdaki
laboratuvarda dogdu” (Eldredge, 1975).

Copeau, maskenin 0zilinii anlamak i¢in bati tiyatrosunun kokenlerine inmesi
gerektigine inanmaktaydi. Tiim antik tiyatro stillerinin maske kullandigini fark etmesi
onu maskeye daha ¢ok bagladi. Copeau maskenin oyuncularin role yaklasmalarinda bir
anahtar olduguna inanmaktaydi. Ogrencilerine ilk once hareketsizligi calistirarak
maskenin basit olmasimi sagladi. Maskeyi giymeye, disiincelerini toplamaya ve

kendilerini serbest birakmaya zaman ayirarak, maskenin etkisine hazirladi. Copeau

54



ogrencilerine maskenin ne getirdigini kesfettirmek icin basit pozlar (oturma, ayakta
durma ve ylirlime gibi giindelik hareketler), basit jestler denettirdi. Yavaslik, biiyiikliik
ve sadelik gibi Ozelliklerden faydalandilar. Bunun sonucu olarak ogrencilerin yeni bir
giiven, bir otorite duygusu, bir denge hissi ve her hareketin farkindaligini hissettiler.

(Becker, 1997: 37).

Maske karakteri miikemmel bir sekilde sembolize eder ve oyuncuyla kaynasmasina
miisaade etmektedir. Maskenin altinda oynayan oyuncu, karakterin gergegini, taktigi
maskeden alir. Maske oyuncuya emir verir ve oyuncu bu emre karsi koyamaz ve itaat
etmek zorundadir. Oyuncu farkindan olmadan ve var oldugundan siiphelenmeden
maskenin varli§ini aktarmaya baslar. Maske takan oyuncunun sadece yiizii degistirmis
olmaz ayni zaman da maske onun duygularini, reflekslerini ve hareketlerini yapmaya
baslar. Maske oyuncunun egitiminde Copeau’ un arzuladigi sonuglar1 gergeklestirmistir
(Becker, 1997). Jean Dorey, maskeyi takan oyuncunun yeni bir varlik bi¢gimine ve yeni

bir dramatik bi¢ime girmesinden sdyle bahseder;

“Dramatik uyumu yeniden kurmak i¢in maskenin koydugu kurallara gére hareket etmek
gereklidir. Maskenin dayattig1 ritmi yakalamak ve bunlara uymak, zitliklarint vurgulamak,
gereksiz hareketleri ortadan kaldirmak ve kalan hareketleri biiylitmek ve abartmak
gerekiyor” (Eldredge, 1975: 101).

Maske ile samimiyetsiz ve dogal olmamak mimkiin degildir. Bir hissi veya
duyguyu ifade etmeye calistigimizda eger igsel bir kuvvetten etkilenmiyorsak, maske ile
baglanti kurmamisiz demektir. Maske takmak oyuncuya samimiyet ve dogallik
kazandirir. Iste bu yiizden Copeau maskeyi kullanma amaci gerceklesmis oluyor:
oyuncuya canlt ve teatral bir samimiyet kazandirmak. Oyuncunun, bir yandan igten ve
inandiric1 performans yaratirken diger bir yandan tiyatronun iddiasina ve estetigine saygi
duymasi gerekir. Iste bu iki gerilimi kesfetme araci olarak maske ideal bir aragtir. Maske,
teatralligin bir simgesidir ve oyuncunun yapayligini gidererek bunu tavirlarina
yansitmaktadir. Leabhart’ in maskeyi oyuncunun ritiiel ve samanik enerjilerle doldugu
bir ara¢ olarak gOrmiistiir ancak Copeau bir ateist olarak inang sistemlerine karsi
ciktigindan Leabhart ‘in bu sozlerine katilmasa da oda maskenin hem izleyiciyi hem de
oyuncuyu etkileyen mistik bir giiciin farkindayd: (Evans, 2017). John Rudlin ise

maskenin oyuncuya katkilarini sdyle tanimliyor;
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“Yiiz, maske ile kapaninca kisi kendini daha az korkak hissediyor, daha 6zgiir ve cesaretli oluyor,
samimiyetsizlik agik¢a goriiniir kilinmiyor... Maske, jestlerin basitlestirilmesini ve genigletilmesini
gerektiriyor; bazen sizi agiklanacak duygunun limitlerine gitmeye zorluyor” (Rudlin, 2000: 72).
Copeau yaptig1 atdlye calismalarinin ilk zamanlarindan; 6grencilerin yaptiklari
karton kagit (papier mache), keten ve normal kagittan yapilan basit maskeler
kullanmaktaydi. Daha sonra Heykeltirag Albert Marque’ in yardimlariyla Copeau’ un 18.
yy.” da aristokratlarin taninmamak i¢in taktiklart maskelerden yola ¢ikarak Notr Maskeyi
(Nautral veya Noble mask olarak da tanimlanir) tasarlamislardir (Eldredge, 1975: 101)
Yalnizca bedenin ifadesini tasiyan, herhangi yiiz burusturma olmayan ve hi¢bir mimik
icermeyen sekilde tasarlanan Notr mask oyuculuk calismalarinda Copeau’ un istedigine

ulagmasi i¢in 6nemli bir aragtt (Aydin, 2012).

Resim 2.3. No6tr Mask (giliniimiizden)
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Notr maske hareketlere yeni bir boyut, biiylik bir giic ve genlik kazandirdi
(Eldredge, 1975: 101). Aktorii tamamen ‘nétr’ duruma gegiren bu maskenin amaci, bes
duyunun kesfiydi. Ornegin aktor herhangi bir hayali nesneyi tuttufunda nesnenin
agirliginin, seklinin, hacminin, dokusunun ve fonksiyonunu kesfetmesi bu ¢alismardan
bir tanesidir. Copeau nétr mask c¢aligmarinda; duygularin ve eylemlerin basit bir sekilde
ifade edilmesi, jestlerin net ve keskin olmasi tizerinde durmaktaydi. Yine Copeau’ ya gore
maskenin, baz1 kotii ve eksik yanlarin gizlenilmesi i¢in bir ara¢ olarak kullanilmasin
aksine 1siklandirma etkisiyle yapilan seylerin aciksa goriiniir kildigin1 sdylemektedir
(Aydin, 2012: 10). Copeau i¢in notr mask, oyunculuk egitiminde sadece tek bir gelisim
noktasini degil, birden fazla noktay1 lizerine etkili oldugunu vurgulamistir. Bunlar;

e Jest ve hareketlerin saflastirilmasi ve basitlestirilmesi,

e Jest ve hareketin yogunluguna 6nem verilmesi,

e Yiiz ifadesi yerine fiziksel ifade gereksinimlerinin yaratilmasi,
e Hareketsizlik ve eylem arasindaki iliskinin somutlastiriimast,

e Basit fiziksel eylemler tizerine odaklanma (yiirlime, oturma, ayakta durma

ve giindelik hareketler gibi) (Evans, 2017).

Aktor her zaman; yapay bir tutumdan, bedensel ve zihinsel kaliplarla savasmak
zorunda kalmistir. Bu savasin sonunda ise aktor kendini rahat ve samimi olmak icin
yetersiz hissetmektedir. Bu Copeau’ un ilk altini ¢izdigi nokta oldu ve bir aktor sessizligi,
dinlemeyi, cevap vermeyi, hareketsiz kalmayz, bir jest baslatip onunla devam etmeyi Notr

mask sayesinde asabilecegini inaniyordu (Eldredge, 1975).

Daha sonra Copeau, karakter calismalarini kolaylastirmak i¢in daha farkh
maskelere tasarladi. ‘Yeni Komedi’ olarak adlandirdigi ¢alismanin bir pargast olarak
hareket ve ses kullanabilen maskeleri ileri dogaglama alistirmalarinda kullandi. ‘Tip’
Ozellikleri olan maskeleri 6grencilerle beraber calisarak onlara karakteristik durus
olusturma konusunda yardimci oldu. Bu karakterlerin temel ritimlerde yiirliylis ve jest
kesiflerini yaptirip, o karakterlerin hareket 6zelliklerini ve tavirlarini bulma konusunda
yardimci oldu. Yine de aktdrler maske altinda kendine 6zgii tarzda hareket yapmaya
meyillidir ve bu maskenin altinda nasil oldugundan daha 6nemli hale gelir. Ancak burada
maskenin altina gizlenen hareketlerin maske ile gizlenebilecegini diistinmek yanlistir.

Ciinkii maskenin altinda aktériin yaptig1 her seyi agikca gorebilmekteyiz. Ozellikle notr
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maskenin altinda olan aktoriin yaptig1 her seyin kalitesini goriiriiz. Maske aktorii ele
gecirir ve ona uymasini bekler, ancak ayn1 zamanda onu serbest birakir. Aktor kendisine
akan yeni bir varlik hisseder ve maskenin yardimi ile hissedemeyecegi duygulari yasar.
Bu anlamda maske, aktoriin teslim ettigi metafiziksel bir deneyimdir. Maskenin altindaki
diinyay1 kesfetmek olduk¢a zordur. Bu nedenle ndtr maske, oyunculuk egitimi i¢in

Copeau ve ondan sonra gelen egitimciler igin 6nemli bir arag¢ olmustur (Becker, 1997).

Resim 2.4. Notr Mask ¢alismasindan bir goriinti
Copeau ‘nun okulu hayatta kalmadi ancak onun egitim formu ve diisiinceleri iki

kanaldan devam etti. Bu kanallardan biri Copeau ‘nun yegeni olan Michael Saint-Denis,

digeri ise Jacques Lecoq ‘dur. Ozellikle ikinci baslikta bahsedecegim Lecoq, bu maske
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caligmalarini gelistirerek daha farkli bir yaklasim elde etmis ve iinii diinyaya yayilmistir

(Becker, 1997).

2.2.JACQUES LECOQ
Jacques Lecoq 1921 Paris dogumlu oyuncu ve egitmendir. Lecoq on yedi yaslarinda
beden egitimi ve spor iizerine egitim almistir. En avant adli jimnastik kuliiblinde egitim
aldig1 sirada, barlarin iistiinde calisirken hareketin geometrisini kesfetmistir. Bedenin
yaptig1 bu hareketlerde saf olarak soyut bir 6zellik tasidigi belirtmistir ve sporun bir
siirsellik tasidigini diistinmektedir (Lecoq, 2015: 21). Lecoq bu siirselligi soyle dile

getirmistir;

“Kosmay1 severdim; bununla birlikte sporun siirine daha ¢ok merakliydim. Ornegin giines,

kosanlarin staddaki gélgelerini uzatirdi ya da ufaltirds; stada bir kosu ritmi yerlesirdi. Sporun

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

Jacques Lecoq 1941 yilinda Bagetelle beden egitimi okulunda okudugu sirada Jean-
Marie Conty ile tanigti. O dénemin Fransa’daki beden egitiminde sorumlu Jean-Marie
Conty ayn1 zamanda Antonin Artaud ve Jean-Louis Barrault’un arkadas idi. Conty tiyatro
ve spor arasindaki iligki ile ilgileniyordu. Lecoq onun sayesinde Alman isgal doneminde
Barrault’un oynadig1 ‘at adam’ adli iinlii performans: izleme sansi buldu ve bdylece
tiyatroyla tamisti. Lecoq ilk tiyatro dersini Travail et Culture (Calisma ve Kiiltiir)
derneginde almistir. Jacques Copeau ‘dan egitim alan Charles Dullin’in 6grencisi Claude
Martin ile beraber mimlenmis dogaclama iizerine egitim aldi. Dogal danslar iizerine
calisan ve eski opera dansgisi olan Jean Sery ile dogaglamalar yaparak dans ediyorlardi.
Sporcu oldugu i¢in bu caligmalarda kendini rahat hisseden Lecoq i¢in spor, hareket ve

tiyatro biraradaydi (Lecoq, 2015: 22)

II. Diinya Savasinin sona ermesi ve Nazi kusatmasinin kalkmasindan sonra, Travail
et Cultere ‘de kazandig1 deneyimlerle yola ¢ikarak arkadaslariyla beraber Aurocs adli bir
grup kurdu. Daha sonra ise Bagatelle okulunda beden 6gretmi olan Luiggi Ciccione,
Gabriel Cousin ve Jean Sery ile Les Compagnons de la Saint — Jean adli gurubu kurmak
icin biraraya geldi. Turneler yapan bu topluluk biiylik gosteriler gerceklestirdiler.

Grenoble ’de performans sergiledikleri zaman onu izleyen Jacques Copeau ‘un yegeni
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Jean Dasté, Lecoq’ u sahibi oldugu Compagnie de Comediens ‘e katilmasi igin davet etti.

Bu Lecoq’ un profesyonel tiyatroya baslangici oldu (Becker, 1997: 44).

Jean Dast¢, Lecoq’ u etkileyen iki kaynakla tanistirdi: Maskelenmis oyun ve Japon
No Tiyatrosu. Lecoq Marie-Hélene ve Jean Dasté tarafindan yapilan L ’Exode (Toplu
Go¢) adli galismada biitiin oyuncularin taktigi notr maske ile tanisti. Jean Dasté’ in ustasi
olan Jacques Copeau’ un yaklasimlariyla Grenoble’ da oyunlar sergileyen Lecoq
dolaysiz ve basit bir tiyatro araciligla halktan olusan bir seyirci kitlesine ulagmanin tadini
aldi. Lecoq notr maskeyi Almanya’ da Fransiz — Alman genclik karsilasmasinda ders
vermek i¢in 1947°de Grenoble’ den ayrildi (Lecoq, 2015: 24).

Resim 2.5. Jacques Lecoq

Bir yil sonra, EPJD okulunda egitim goren iki 6grenci; Gianfranco De Bosio ve
Lieta Papafava tarafindan italya’ ya davet edildi. Ancak amaci ii¢ ay kalmakken tam sekiz
yilim1 orada gecirdi. Bu sirada egitim ve yaratimi birlestirme imkani buldu. Padova
Universitesi’nin tiyatrosunda ¢alisan Lecoq bu zamanlarda commedia dell’arte ile tanisti.
Ayrica maskelere ihtiyac1 oldugundan dolayr De Bosio onu heykeltiras Sartori ile tanist.
Lecoq’ un hayatinin doniim noktalarindan birinin Sartori ile tanigmasi oldugu
sOyleyebilirz. Ciinkii bundan sonra ki maske ¢aligmalarina ilham kaynagi ve el becerisiyle

destek olmustur. Santori Lecoq” u onu commedi dell’arte’ yi daha iyi incelebilecegi
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mekanlara gotiirmiistiir. Burada onaltinc1 yiizyilda yasamis ve commedia’ dell’arte’ ye
onciiliik etmis Ruzzante’ in La Moschetta adli oyunu yeniden sahneleme imkani buldu.
Cesca Baseggio’ un iinlii bolge kumpanyasinun Allecchino’ su olan Carlo Ludovici’ den
Arlecchino hareketlerini 6grendi. Bu hareketlerden yola ¢ikarak ilerde egitimde bir
yontem olarak kullandigi Arlecchino jimnastigini olustu. Tim kesifler onun
calismalarinda 0nem tasimaktadir. Lecoq daha sonra ‘herkes igin sanat tiyatrosu’
sloganiyla ag¢ilan Piccolo Tiyatrosu’nun okulunu kurmak i¢in Giorgio Strehler ve Paolo
Grassi’ den teklif aldi. Burada ki ¢aligmalarina Sartori” yi ekleyerek g¢aligsmalarinin

temellerini atmig oldu (Becker, 1997: 44).

Lecoq Milona’ da oldugu siirede mim konusunda uzmanlik gelistirdi ve ayrica
dramatik koreografi alaninda tecriibe kazandi. Yine ayni siire zarfindan altmigin iizerinde
yapimda ve bir pandomim televizyon dizisinde gorev aldi. Lecoq bir Yunan trajedisi
oyunu lizerinde calisirken ilk kez koronun giiclinii kesfetti. Koro oyun igin giiclii bir
dayanak ve etkili bir aracti. Bundan sonra Lecoq 1956 yilinda Paris’ e geri dondii. Sekiz
yillik Italya macerasindan ona kalan iki temel kesif vardi. Biri italyan komedisinin
teknikleri ve digeri ise Yunan tragedyasindaki koro. Sartori biitiin deri commedia
dell’arte maskelerini Lecoq’ a hediye etmistir. Boylece Lecoq bu maskeleri 6nce Fransa’
ya daha sonra da biitiin diinyaya tanitma sans1 olmustur. Lecoq burada oyun ¢alismalarina
devam ederken bir yandan da kiigiik bir 6grenci topluluguyla bir okul kurdu (Lecoq, 2015:
27).

2.2.1.Ecole Lecog ve LEM (Hareket Calismasi Laboratuvari)

Okul 5 Aralik 1956 yilinda Paris’ te kurulmustur. Fransa’ da ilk deneyimledigi
maske oyunculugunu burada kullanmaya basladi. Okulun hizla gelismesi, Lecoq’ u bu
ise kendini tamamen adamasina ve bu igin pedagojisine yonlendirmistir. 1976'da okul,
kalic1 olarak 20. yiizyilin baslarinda popiiler bir boks mekani haline gelen eski bir spor
salonu olan Central'a tasindi. (L'Ecole, 2019). Okulda nétr maske, commedia dell’arte,
Yunan tragedyasi, beyaz pantomim, ifadeli maskeler, dramatik akrobasi ve eylem mimi
gibi dersler vermeye baglamistir. Daha sonra bu derslere konusmali dogaglama ve yazma
calismalar1 ekledi. Okulun temel prensibi su olmustu; “sessizlikten sese dogru bir:
yolculuk.” Bu diisiince okulun genel temasini belirlemistir (Becker, 1997). Bu okulun

amaci bir tiyatro olusturma ve aktoriin fiziksel dirtiilerini ortaya ¢ikarmaktir. Aktoriin
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yaratma eylemini, siirekli dogaclama yoluyla, maskelerle, commedia dell’arte’nin
oynama prensibi ile gelistirmektir. Okul bu anlamda sadece aktorlere degil, yazar ve
yOnetmen yani tiyatro ile ugrasan herkese yonelik egitim vermeyi amaglamaktadir. Lecoq
bu okulun pedagojisini iki seneye yaymaktadir ve iki ayr1 yol izlemektedir. Biri
dogaglama ve oyun digeri ise hareket teknigi ve analizi (Lecoq, 2015: 31). Lecoq bu

egitim pedogojisini s0yle tanimlamaktadir;

“Egitimin ilk agamasinda psikolik sessiz oyuna odaklaniriz. Gergek pedagojik yolculuk ise sakinlik
ve merak halinden yani nétr bir halden yola ¢ikarak doganin dinamiklerini kesfetme ile baslar.
Elementler, malzemeler, hayvanlar, renkler, 1siklar, sesler ve sozciikler mimci bedenle yeniden
kesfedilir... Hareket analizine dayali1 teknik kisimdan sonra sira dogaglamara gelir. Temrinler insan
bedeninin daha alimlamasi ve ifade etmesi igin hazirlar... ikinci béliimii jest dili iizerine yiiriitiilen
calismalarla baglar. Bu c¢alismala 6grencilerin farkli dramatik sahalarin gesitliligini ve birbirleri
arasindaki iligkiyi kesfetmesini saglar” (Lecoq, 2015: 31)

Resim — 2.6. Ecole Jacques Lecoq

Lecoq bu okuldaki egitimlerde Basel karnavalinda kullanilan maskeleri senlik i¢in
boyanmadan 6nceki halleriyle (larva maskeler) kullanmaya basladi ve ayn1 zamandan o
donemlerde yani 1962 yillarinda Clownlarin ilk defa goriinmesi onu oyuncuya biiyiik bir
Ozgirliik alan1 sunan “kendi clownunu arayis” temasini kesfetmistir. Egitimlerinde nétr
maske, larva maskeler ve ifadeli maskeleri kullanan Lecoq, oyun sevilerini yiikseltme ve
bu sahalarin nasil ortak siirsel zeminde nasil birlestigini gérme imkani tanimaktadir.

Temrinlerin en basitten en karmasiga evrilmesi, dengeden nefese, jestlerin kiigiiltiiliip ve
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biiyiitiilmesi, jest ve sesin birbirine baglanmas1 gibi aktoriin gelisimini etkileyen bir

zengin bir program (Resim — 2.7.) yaratmistir (Lecoq, 2015: 32).

Birinci Sene ' Ikinci Sene
/ Tutkular
Larva

Maskeler Uslup I
Siir ve Ifadeli Miizik
Maskeler

Commedia
dell’arte

Sessiz
Hayatin
Psikolojisi

Malzemeler] Hayvanlar Karakterler Siparisler

Resim Anketler

Bufonlar |Tragedya

Nesneler Kisitlamalan;

\ Durumlar
\

g,

Resim 2.7. Jacques Lecoq’ un Olusturdugu iki Senelik Egitim Plam

1969 — 1988 yillart arasinda Ulusal Giizel Sanatlar Yiiksek Okulu’ nda profesor
olan Jacques Lecoq, insan viicudundan, hareketten ve mimodinamikten olusan bir
mimarlik ogretisi gelistirdi. Lecoq pedagojisini somutlastirmak i¢in 1977°de bu
tiniversitede scenografik boliimii altinda LEM” i (Hareket Calismasi Laboratuvari) kurdu.
Lem, gorsel sunum yoluyla 6zel olarak alan ve ritim i¢in dinamik arayama adanmis bir
boliimdiir. Farkli disiplinlerden gelen adaylar, bedenin evreni hissetmesini saglayan
hareket analize dayanan bir tecriibe edinirler. Dinamik ve dramanin ana enstiirmani olan
bedenin hareket alanimi incelemek igin basit hareketlerle insa edilmis bir analiz
aragtirmasi igermektedir. Bu yapilar ile dogrudan temas haline gegen aktdr yeni beden
formalar1 kesfedip onlar1 harekete gecirir ve ritimlerini kesfederler. Lecoq’ un kurdugu

bu okullar halen yasamin siirdiirmektedir (L'Ecole, 2019).

Lecoq Brrault ile baglantis1 ve Dashé ile ¢alismasi onu direk Copeau ‘nun ¢alisma
prensiblerine bagliyordu. Copeau’ nun 6gretilerine Lecoq tafarindan ¢ok sey eklenmis ve

alinmistir. Copeau gibi, Lecoq’ un pedagojise de 0grenciyi yeni bir tiyatro ve sanatin
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algilamast i¢in 6zel bir yola yonlendirir. Lecoq’ un yarattig1 pedagojinin gii¢lii bir yoniide
tiretim baskis1 ve talepler olmadan 6grenmeye sokma firsatidir. Lecoq, Copeau’ un bir
okulla ilgili riiyasim1 gerceklestirmistir. Burada yarattigi pedagoji sadece yaratilmis
eserlerin yorumlanmasindan ziyade, yaratma eylemi iizerinden saglanmasidir. Pedagoji
yeni 6grenci gruplart ile siirekli degisen ve gelisen bir okul pedagojisi olmustur. Okul,
yeni bir tiyatro ve oyuncu egitimi vizyonuna temel olusturan bir kiiltiir ve anlayis dili
olusturmustur. Kokenlerinin agik olmasina ragmen, Ecole Lecoq’ un siirekli arastirmast,

tiyatro topluluguna katkilar1 gézardi edilemezdir (Becker, 1997: 46).

2.2.2.Lecoq Pedagojisinde Maske

Fiziksel tiyatroyu pedagojik bir yaklasimla yontem haline getiren Lecoq,
birbirinden farkli disiplin tiirleri olan Tragedya (Koro ve Kahraman), Melodram (ylice
duygular), Commedia dell’arte (insanlik komedisi), clown, bufon (groteskten misteriye
gecis) gibi yardimiyla oyuncunun yaratim alanini genisletmeye caligsmaktadir. Bu
kapsamda ifadenin ana hedefinin yiiz degil beden olmasindan dolayr Lecoq maske
caligmalarina biiylik 6nem vermistir. Maske ile yiizii yok olan oyuncu, yiiziiniin yerine
bedeni ile anlatim yolunu se¢mis olur (Lecoq, 2015). Lecoq egitimlerinde Notr Mask,

Larva Mask ve tam ya da yarim ifadeli karakter masklar1 kullanmustir.

2.2.2.1. Notr Mask

Lecoq i¢in ndtr mask ile yapilan ¢aligma, oyunculuk egitimi i¢in koklii bir adimdir
ve nétr mask var olmayan bir dayanak noktasidir (Becker, 1997). Notr mask denge
halinde olan, fiziksel siikuneti saglayan ve herhangi bir ifade olmayan nétr bir yiizdiir. Bu
maske takildiginda i¢ catismalara yer vermeyecek sekilde cevremizi kusatani alimlamaya
ve eylem oncesine denk gelen notrliik halini hissedilmelidir (Lecoq, 2015: 52). Oyuncu
bu notr konuma yaklastiginda bos bir sayfa gibi olur. Maskeyi takan oyuncu bireyselligini
silmeye ¢alisarak 6zii elde etmeye ¢alisir ve bir karakter yaratmak yerine insana ulasmaya
calisir (Rudlin, 2000: 73). Lecoq ¢alismaya neden notr mask ile baslandigini sdyle ifade

etmektedir;

“Notr mask, yiizeysel bir maske degildir, daha i¢ten daha derinden gelir. Notr maske denizin dibi
gibidir: Sessiz” (Eldredge, 1975: 130).
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Lecoq’ un eski bir 6grencisi Bari Rolphe’ in de belirtigi gibi maske oyuncunun hem
giiclii yanlarin1 hem de zayif yonlerini gosteren bir arag gorevi goriir. Maske, oyuncunun
yetersizliklerini ve sorunlarini biiyiiteg ile bakar gibi inceleme firsatini sunar bize. Maske
hem gizler hem de ortaya ¢ikarir (Rolphe, 1977). Aktor kendini nétr maskenin giiciine
teslim etmeli. Yiizliinii ve sesini kapatan maskeye karsilik aktor, bedeni ile ifade etmeyi
O0grenmelidir. Maskeyi takan oyuncu kendisini ¢evreleyen uzamdaki varolusunu
gelistirir. Maske oyuncuyu alimlama i¢in kesif, agiklik ve 6zgiirliik durumuna sokar

(Lecoq, 2015: 54).

Resim 2.8. Jacques Lecoq ve Notr Mask

Bari Rolphe, maskenin altindaki 6grenme siirecini, oyuncunun maskeyi kutsal bir
hale getirmesini ve bu sayede oyuncunun sihir, gizem, ihtisam gibi duygular
hissetmesinini sagladigini belirtir. Rolphe, notr maskeyi evrensel maske olarak atifta
bulunur ve bu maskenin, bireylerin diinyayla ilgili tepkileri ve tutumlari olmadan,
insanlarin ortak yonlerini temsil ettigini, notr maske ile oyuncu kisisel olaylar1 degil,
diinyadaki olaylara kars1 evrensel tepki aradigini savunur (Rolphe, 1977: 19). Notr Mask
hareketi, zamani, mekani ve enerji seviyesinin baslangi¢ noktasi olarak tanimlanabilir ve
notr mask ile ¢alisan aktoriin siireci eylemlerinde neyin dogru oldugunu 6grendigi bir

stirectir. Notr mask, oyuncunun kisiligini, bildigi her seyi ve bireyi ayirt edici kilan tiim
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fiziksel nitelikleri geride birakdig1 ve bir sonraki adim i¢in basit bir hazirlik durumuna
getirir. Bu kimsenin bilmedigi bir durumu yeniden kesfetmede 6zglirlestirildigi baslangig
noktasidir (Eldredge, 1975: 158). Richard Hayes-Marshall, eger oyuncu kendini bu
noktada buldugu anda ne yapacagini bilemeyecegini belirtir. Zaten bilseydi ve yapsaydi
ndtr durum olmaz ve oyuncunun bu nétr maskede tiim uyaricilara tamamen duygusal bir
sekilde karsilik veremez (Sears & Hollis, 1978: 21). Yine nétr maskenin bu temel durumu
ile ilgili Antony Frost, mekan, zaman ve maddede dinamik uzamin temeli olan bir kosul
olarak, notr durum oyun oncesi bir olma ve ¢ok yiikli bir hazirlik hali oldugundan

bahsetmektedir (Frost & Ralph, 1989: 63)

Notr mask hareket enerjisinin kullanimi 6gretmektedir. Bir eylemi ger¢eklestirmek
i¢in ithtiya¢ duyulan en az miktar ve enerjinin kesfedilmesinde bir egzersizdir. Notr mask
fiziksel varligin bir dinamik temsilidir (Becker, 1997). Notr maske gegmissizdir ve
gelecege yonelik bir ihtiyagi yoktur. Notr mask sadece simdiki durumda ve siirekli kesif
durumunda bulunur. N6tr maske hareketsizdir; jest yapmaz, kaslarini ¢catmaz, giilmez
veya yiiz burusturmazlar. Maske simetriktir. Notr maske asla konusmamasina ragmen
agz1 agiktir ve sanki bir s6z sdyleyecek gibidir. (Resim —2.3.) Notr maske erkek ve kadin
maskeler olarak tasarlanmistir. Bunun nedeni erkek ve kadin bedenlerinin kendileri
tarafindan tasinacak agirlik merkezlerinin farklilik gostermesinden kaynaklidir. (Resim —
2.9.) Ayrica bagka bir neden ise erkek ve kadinin duygusal ve ruhsal olarak birbirinden

farkli olmasi iki farkli maske ortaya ¢gikarmaktadir. (Sears & Hollis, 1978: 22).

Resim 2.9. Erkek ve Kadin Notr Mask
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Sartori’ nin Lecoq i¢in yapti§i maskelerin rengi kahverengidir ancak diger
kullanilan maskeler genellikle beyaz renkli idi. Beyaz maske 15181 ¢ok yansittigi i¢in
Sartori cilt tonlarina yakin goriindiigiinii gésteren kahverengini se¢mistir ve bu ylizden
bir cildin dokularin1 simiile etmek i¢in deri materyalini kullanmistir. Deri maskelerin
yapimi zor, pahali ve uzun zaman isteyen bir siirectir. Halen giiniimiizde Sartori’ nin oglu

Donato bu nétr mask yapim calismalarina devam etmektedir (Sears & Hollis, 1978: 23).

Notr maske calismalarinlarin ilk olarak oyuncunun bu nesneyi tanimasiyla
baslamaktadir ancak &grencilerin bu maskeyi denemeden once belli konular {izerine
egitim almas1 gerekmektedir. Bunlar; akrobasi, kosullanma, viicudun eklemlerinin
uzamda yansitcaklari goriintiilere bir farkindalik gelistirmektir. Daha sonra maske takan
oyuncu bu kaslarin ve uzamdaki goriintiilerinin anlamin1 6grenmektedir. Lecoq egitimin
ilk asamas1 olan notr maskelerle oyuncularin tamsmasin saglar. Ogrenciler o maskeye
dokunurlar, takarlar ve maskeyi iyice hissetmek i¢in i¢lerinde farkli jestler denerler. Bu
ilk temas Lecoq i¢in ¢ok 6nemlidir. Ciinkii 6grencilerin yorumlarini dinlerken onlarin
maskeye verdigi ilk tepkileri cok merak eder. Bazi 6grenciler maskeye sasirtici tepkiler
vermesi, bazilarinin bogulma hissi duyduklarinin ve maskeyi yiiziinde tagiyama
tahammiil edemediklerini goriir. Lecoq bu tepkilerin hi¢bir yorum gerektigini diisiinmez
¢linkii bu goézlemlerin hepsi dogrudur. Kendilerini ifade etmelerine izin veren Lecoq, notr
maskenin nasil daha iyi oynanabilecegine dair fikirler ve teknikler gdstermez.
Ogrencilerin kendi deneyimlerinden ve bulduklarindan yola ¢ikarak onlara sadece
hatalarin1 sdylemektedir. Cogu maske egitmeni bunun yapilmasi fikrindedir, ¢linkii ona

nasil oldugu gostermek onu yaraticiligini ve kesfini zorlastirabilir (Lecoq, 2015: 54-55).

Notr mask ile caligmanin asamasi olarak dogaclama egzersizleri yapilir. Bu
dogaglama egzersizlerinde ilk pedagojik tema ‘“uyanistir”. Dinlenme halinde olan
ogrencilere ilk kez uyanmalarini istenir ve su sorular sorularin cevabi istenir; maske bir
kere uyandiktan sonra ne yapabilir? Nasil hareket edebilir? (Lecoq, 2015: 55). Bu
calisma, durmak, ylirtimek, oturmak veya bir nesneyi tutmak gibi basit eylemlerle baslar.
Ancak bazi 6grenciler ilk uyanistan sonra kendi bedenlerini, ellerini nasil hareket
ettirdigini, ayaklarinin hareket ettirmek isterler. Belli bir uyanis yoktur. Her 6grenci kendi
uyanigini oynar. Bu c¢alismayr gercek¢i bir dogaclama gibi diisiinmemeliyiz. Bu

calismada temanin genel bir temaya doniismesi i¢in maskenin ilk kez uyandigini
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belirterek temay1 0ziine indirgeriz. Bu calisma ¢ok siradisi bir olayr yani uzami ortaya
cikarmaktadir. Bazi 6grenciler bedenlerinden ka¢ kemik oldugunu tasidigini yani kendi
bedeniyle tartisip durdugunu goriiriiz ancak Lecoq’ a gore burada ki amag bunlar1 bilmek
degil sadece diinyay1 kesfetmektir. Bazi 6grenciler ise dogaglama sirasinda baska bir notr
maske ile iletisime gecmeye calisir ve cevap vermeden birbirlerine 1srarla bakarlar. Bir
notr maske diger notr maskeye higbir sey anlatamaz. Ancak disarida kendilerini
ilgilendiren duruma yan yana durarak bir araya gelebilirler. Ogrenciler maske ile yapilan
bu calismadan sonra notr maske ile ilgili bir fikre kapilirlar. Bunlar ndtr maskenin mistik
ve felsefik bir boyutunun oldugudur. Bazi1 6grenciler maskelerinin ne erkek ne de kadin
olmasini isterler. O zaman Lecoq onlara beden gozlemlemelerine gonderir ¢linkii kadin
ve erkek bir degildir ve ayrica notr mask sembolik degildir. Maskeyi takan bireylerin
birbirene benzedikleri hem dogru hem de yanlistir ¢iinkii evrensellik tektip olmak

degildir. Bu temalardaki amag¢ bu temalarin iginde bulunan nétr durumu kesfetmektir
(Lecoq, 2015: 56).

Temalarda n6tr durumu bulma ile ilgili Lecoq’ un ilk ¢aligmasi Gemiye Elveda adli

bir ¢calismadir. Bu ¢alismanin hikayesini Lecoq s0yle anlatir;

“Cok deger verdiginiz bir arkadasiniz ¢ok uzaklara, diinyanin 6biir ucuna gitmek {izere bir
gemiye biner ve onu bir daha géremeyeceginiz varsayariz. Geminin hareketi sirasinda ona
son bir elveda jesti gondermek lizere limamin ¢ikisindaki iskeleye dogru kosariz” (Lecoq,
2015: 56)

Bu calismada 6grenci maske ile su siralamayi takip eder;

- Ogrenci izleyicilere kars1 arkasin1 donerek maskesini takar,

- Arkasini doner,

- Elveda demek i¢in artik ¢ok gegtir,

- Iskelenin sonuna kadar olabildigince hizla kosar,

- Cok deger verdigi arkadasini veya sevgilisini arar,

- Onu gortir,

- Gemi uzaklasirken el sallar,

- Artik arkadasini veya sevgilisini goremedigi i¢in el sallamay bitirir,

- Geri doner ve maskesini ¢ikarir.
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Bu ¢aligmanin amacini Lecoq sOyle belirtmistir;

“Buradaki giindelik hayata ait bir tema sisler i¢inde ve gemilerin sirenleri iginde de
oynanabilir, yada bir tren istasyonunda da oynanabilir. Burada ki amag¢ temay1 6nemsiz
detaylarla bogmak degil, vedanin motorunu ortaya ¢ikaririz yani vedanin kendi dinamigi
icerisinden nasil isledigini gozlemleyebiliriz. Gergek bir elveda “giile giile git” demek
degildir, bir ayrilik eylemidir. Bu ¢alismadaki amag, 6grencinin sahne iizerindeki varolusunu,
uzam algisini hissetmesi, bedenin ve jestlerin herkese ait olup olmadigini ya da herkesin
taniyabilecegi jestleri yakalamak ve tiim elvedalarin elvedasini bulabilmesi saglanir. Oyuncu
herkese ait olan1 notr maske ile hisseder ve o zaman niianslar iste o zaman giiclii bir sekilde
¢ikar.” (Lecog, 2015: 56-57)

Notr maskenin ana temast ise Kokensel Yolculuk tur. Bu yolculuk sirasinda 6grenci
kosabilir, tirmanir, atlar ve yiirliyebilir. Bu sembolik bir yolculuktur ve burada doga ile
insan arasindaki iliski ve mesafe degil, dogrudan doganin nétrliigiine seslenmektir.
Ormanda yiiriirken orman olmasi, dagin zirvesinde iken daga kdklenmesi ve bizzat dag

olmasi yani bir 6zdeslesme durumunun yakalanmasidir. Bu temanin hikayesini sudur;

“Gilin dogarken denizden ¢ikarsiniz. Uzakta bir orman kesfedersiniz ve oraya dogru
ilerlersiniz. Kum plajini gecip bu ormana girersiniz. Gittikce siklagan agaclarin ve bitkilerin
arasinda ormandan ¢ikist bulmaya calisirsiniz. Bir anda sasirtict sekilde ormandan ¢ikarsiniz
ve kendinizi bir dagin karsisinda bulursunuz. Bu dagin imgesini “iginize ¢ekersiniz” ve daha
sonra oraya tirmanmaya koyulursunuz. Az egilimli yokuslardan kayaliklara ve tirmanarak
gecmek zorunda oldugunuz dik yamaglara varirsiniz. Dagin zirvesinde, vadiden akan bir
irmak, daha sonra ova ve en sonunda ¢dlden olusan genis bir manzara sizi bekler. Dagdan
inip 1rmagi gecip ovada yiiriirsiiniiz. Daha sonra ¢ole varirsiniz ve en sonunda giines batar”
(Lecoq, 2015: 58-59)

>

Resim 2.10. Kendi Kékensel Yolculugum, Tiyatro Medresesi, 2017.
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Bu temada 6grenci dogada bulunan varliklarla miicadelesi daha da artirilabilir.
Burada oOgrencilerden hayal giicli igerisinde hareket etmeyi Ogrenmek, uzamini
olusturmak ve hayatlarinda yapmadiklar1 hareketleri yaparlar. Lecoq bu ¢alismaya daha
farkli boyutlar katarak bir kez daha oynatmistir. Bu sefer bu hikayede gecen dogayi daha
farkli olarak sunmustur. Denizin ¢alkalanip siirekli dalgalanmasi, ormanin yanmasi, daga
varinca deprem olmasi, kayalarin yuvarlanmasi ve ¢ole varinca kum firtinasinin ¢ikmast
gibi. No6tr maske ile galisan 6grenci mekansal olarak farkinda olmaya ve performansini
olusturan dinamiklerin farkinda olmaya bagslar. Beden bu artan farkindaligi ve mekanla
olan dinamiklerin iligkisi Lecoq’ un ¢alismalarinin merkezindedir. Notr maske ile ¢alisan
Ogrenci sadece iginde neler olup bittigini degil ayn1 zaman da etrafin1 da gérmeye baslar.
Bu neden isgal etti alan1 hisseder. O alan 6grencinin uzamidir ve bdylece daha biiyiik bir
dinamik olusturur. Notr maske ile 6grenci farkindan oldugu alanin miktarini arttirir ¢iinkii
maske 6grenciden daha biiyiik bir alan kaplar. Maske sizden uzaya adim atamaniz ister

(Becker, 1997: 78).

Notr maske calismasinda daha sonraki asama klasik dort elementin (hava, su,
toprak ve ates) soyut-fiziksel kesfidir. Bu ¢alismada 6grenci ifadenin temeli olarak
hareketi acik¢a gérmeye baslar. Ogrenci kendisinden daha biiyiik bir giiciin yonettigi
diinyaya girmesi, onu normal insan tepkisinin 6tesine gecen ritimlerle basa ¢ikmasi
istenir. Kisisel olanin 6tesine ge¢mesi gereken bir durum. Bu tepkiler artik bireysel
tepkilerle degil, 6grencinin eylemle iliskisi, mevcut durumun temel fiziksel bilesenleri ile
tepki haline girer. Bu element faktdrleri bedeni, ritimleri ve mekam olusturur. Ogrenci,
beden izolasyonunun ve hareket ritimlerinin duygusal durumdaki degisiklerin tetikledigi
bir duruma dogru yonelir. Bu egzersizi bu kadar giiclii kilan ve onu hareketin soyut bir
arastirmasindan Oteye gotiiren sey, yaratilista gercekte var oldugu gibi her bir 6genin adil
ritmini ve dinamik kuvvetlerini aramaktir. Ogrenci tarafindan yapilan kesifler, dramatik
duruma dogrudan uygulanabilir. Bu dinamik nitelikler, notr maske ¢aligmasinin ilerleyen

calismalarinda karakterlere hizli bir sekilde aktarilir (Becker, 1997: 79).

Lecoq iste bu cercevede 6grencilerine maske altinda doganin farkli elementlerine
doniismelerini 6nerir. Ornegin; 6grenci su ile 6zdeslesmek icin denizi, akarsularini ve su

damlalarin1 oynarlar. Suyun dinamiginin en yumasagindan en sertine fakli bicimlerde
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nasil yaklasabilecegini arar. Hava elementinde esas olan riizgardir. Bunun i¢in riizgarin
hareket ettirdigi, sac levha, bez par¢a veya yaprak gibi nesnelerin araciliyla hava elementi
algilanir. Dondiiren, kivriltan ve esen her sey havayr kapsamaktadir. Toprak hem
yogrulabilir hem de sekillendirilebilir bir elementtir. Lecoq’ a gore toprak elementinin
sembolii agactir ve oyuncu agag ilizerine ¢aligmasi biiyiik 6nem tasimaktadir. Agac gibi
sahneye koklenmeli ve dengede olmalidir. Son element olan ates ise en talepkar
elementtir. Ates sadece kendisinden olusur. Ogrenci direkt atesi oynar. Bu dogal
elementlerin disinda Lecoq kagit, tahta, karton, s1vi ve metal gibi farkli elementleri 6nerir
Ogrencilerine. Kaygan, sert ve yumusaksi gibi farkli dinamiklere sahip bu elementler

oyuncunun referanslarini genigletir (Lecoq, 2015: 59).

2.2.2.2. Ifadeli Maskeler
Lecoq 6grencilerine nétr maskeyi tecriibe ettirdik sonra ¢ok ¢esitlilikte olan farkl
maskelerle ¢alistirmaktadir. Bunlar1 “ifadeli maskeler” basligi altinda toplayan Lecoq

diger maskeler hakkinda sunlar1 sdylemektedir;

“...ndtr maske tek bir tane ise ifadeli maskeler sonsuz sayidadir. ifadeli maskelerin bir kismi

ogrenciler tarafindan yapilirken bir kismi ise halihazir okula bulunmaktadir. Ancak hepsi bir

oyun seviyesi nerir ya da daha iyi bir ihtimalle oyuncuya bir oyun seviyesi dayatir. ifadeli

maskeler altinda oynamak demek, teatral oyunun temel unsurunu yakalamak, biitiin bedeni

oyuna dahil etmek ve bunun yani sira oyuncu i¢in bir kez daha referans olacak bir ¢osku ve

ifade yogunlugu hissetmek demektir” (Lecoq, 2015: 70)

Karakterin ana hatlarini ortaya ¢ikaran ifadeli maskeler oyunu yapilandirir ve basite
indirger clinkli maske bedene temel duruslar yiiklemektedir. Maske ile oynanan oyun ¢ok
incelikli bir oyun olabilmesinin yaninda maske ile oynanan oyunun maskesiz oyunda
bulunmayan temel bir yapi lizerine insa edilir. Bundan dolayr Lecoq bu maskeleri
oyunculuk egiminde zaruri gérmektedir. Bu zaruri olay soyledir ki oyuncu maske ile
bedenin ve ifadelerinin alanimi ve kullanimi arttirmaktadir. Lecoq bunu sdyle ornekler,
bir giille aticisini yetistirmek igin kosturmaniz, iyi bir judocu yetistirmeniz i¢in ona kas
calistirmaniz gerekmektedir. Bununla Lecoq, oyunculugun temelini olusturmak i¢in
maske kullanimimin 6nem vurgulamaktadir. Lecoq ifadeli maske kavramimi {ige seyin

kapsadigin1 sdylemektedir. Bunlar; larva maskeler, karakter maskeleri ve islevsel

maskelerdir (Lecoq, 2015: 72)
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Larva maskeler yuvarlak, sivri u¢lu, burunlu ve burunun biiyiik 6neme sahip oldugu
bir yiize sahip basitlestirilmis ve tam hatlar1 ve seklini almamis insan formunda
maskelerdir. Bu maskeler 1960’ 11 yillarda Isvigre’ de Bale Karnavali igin icat edilen
maskelerdir. Bu biliyiik ylizler, basit bir oyuna izin verir. Larva maskeler iki sekilde
oynanabilir. “Bir aptal’ 1 temsil eden bir maske oynarsam, maskenin onerdigi roli
belirlemeye ¢alisir ve bedenimi bu oyuna gore uyarlarim. Ancak tam tersini salak bir
maskenin altinda zeki bir karakteri oynamay1 deneyebilirim. Bu durumu Lecoq karsi-
maskeler olarak adlandirmigtir” (Becker, 1997: 82). Bu maskelerle 6grenci mizahi
cizimlerin tislubuna, karikatiirize edilmis karakterlere ve durumlara yonelik hareket eder.
Daha sonra bu maske seviyesine transpoze ettigimiz ger¢ek durumlart kesfe ¢ikar. Bu
maskeler giinliik hayattaki gibi sapkalar takar ve gercek kostiimler giyerler. Bunlarla

birlikte 6grenci maskenin fantastik boyutunu arastirir (Lecoq, 2015: 75).

Resim 2.11. Larva Mask

Bu maskelerle ilgili olarak ¢alismalarda Lecoq dgrencilerine notr maskedeki gibi
hikayeler verir. ifadeli maskelerde karsida yine bir maskenin olmasi ve onunla iletisime
gecmesi olagandir. Lecoq bununla ilgili ¢alismalar vermistir. Ornegin bir maske hikayesi
sOyledir; Erkek ve kadin postanede karsilasirlar. Erkek pul almaya gelir, kadin ise pullar1
satar. Bu hikayeler maskesizde oynanabilir ancak maskeler oyunu biiyiitmeye,
vurgulamaya ve biiylik durus akisini ortaya ¢ikarmak i¢in detaylar1 ayiklamaya imkan

saglar. Onemli olan buradaki hikaye veya tema degildir. Temanin oynanma iislubu ve
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transpoze seviyesidir. Maske altinda jestler biiyiir ya da kiigiiliir. Psikolojik oyunda ¢ok
onemli olan gozlerin yerini bu maskelerde kafa ve o andan itibaren biiyiik 6nem kazanan
eller almaktadir. Bu ifadeli maske ¢alismalarinda ger¢ek nesne kullanimi maskenin

oyununu giiclii bir sekilde zenginlestirir (Lecoq, 2015: 77).

Ifadeli maskeler siklikla giindelik hayattan alinmis karakterleri temsil etmektedir.
Bu maskeleri yapan Sartori, Padova Universitesi’ ndeki 6gretim elemanlarindan yada
sokaktaki diger insanlardan esinlenerek yapmistir. Ayrica belli bir gelenegin siyasi
karakterlerinden de esinlenirdi. Burada dikkat edilmesi gereken konu sudur, hatlari biraz
biiyiitiilmiigse de bu maskeler karikatiir degildir. Bu maskelerin duygu karmasasini
gostermeleri 6nemlidir. Tek bir anin durusunu temsil eden maske, 6rnegin sadece giilen
bir maske, sahnede uzun siire kalamaz sadece sahneden geger. Iyi bir anlatimci maske
degisebilmeli ve bir anin ifadesinden ziyade baska duygular1 verebilmelidir. Iste ifadeli

maskenin en biiylik yapim zorluklarindan biri budur (Lecoq, 2015: 73)

Maske ile yapilan bu g¢alismalar, 6grenciyi bilmeme durumuna geri dondiirme
amaci tagimaktadir. Notr mask bu siiregte ilk adimdi, ikincisi ise hareket halindeki
bedenin dinamik bir algis1 ve mekanla olan iligkisi ve evrensel ritimlerle baglant: kurmay1
ogrencinin O6grenmesidir. Bu maskelerle calismak, bu anlayisi karakter gelisimi
calismalarina yerlestirmek icin bir adim Gteye gotiirecektir. Oyuncu fikirlerini ve
kisiliginden vazge¢meli ve maskenin kendisine verdigi diirtiiyli takip etmelidir. Bu
maskelerin hareketlerinin yagamasina ve nefes almasina izin vermelidir. Bagka bir
anlamda maske ile onu takan arasinda bir diyalog ¢ikmaktadir. Maskenin ne istedigini ve

maskenin diinyay1 nasil gordiigiini ve algiladigini kesfetmesidir (Becker, 1997: 83).

2.3. MODEL CALISMA
2017 yilinda Jacques Lecoq’ un son 6grencilerinden olan Matteo Destro tarafindan
yapilan Fiziksel Tiyatronun Temel Ilkeleri: Maske ve Koro adli atdlye ¢alismasindan
edindigim tecriibeler, Toby Wilsher tarafindan Erzurum Devlet Tiyatrosu icin yapilan
maskeler ve kendi yaptigim maskeler ile Atatiirk Universitesi Sahne Sanatlar1 Boliimii
Oyunculuk Anasanat Dali’'nda yiiriittigiim “Hareket” dersi kapsaminda Ogrencilerle
beraber 3 haftaya yayilan, 11 derslik bir maske ¢alismasi yaptik. Bu ¢aligmalar sirasinda

yaptigimiz ¢alismalari bir tablo olarak hazirladik. Calismamin ek kisminda 6grenciler ile
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calisma sonrasi yaptigimiz konugmalarin tamamin1 ve bu calismaya ait fotograflari

sunmaktayim.

1. Ders: Calismanin ilk goniinde 6grencilere maske hakkinda bilgi verildi: Maske
kullanim amaci olarak ikiye ayrilir: Dini, kutsal ve din sembolii olan ritiiel maskeleri (dini
maskeleri ve gosteri ile egitim maskeleri (Destro, 2017). Bu g¢alisma kapsaminda
calisacagimiz maskeleri 6grencilerle beraber inceledik. Bu ¢alisma esnasinda Lecoq’ un
Ogrencilerine maskeleri inceleme, onlar1 takip maskelerin i¢inde nasil hissettiklerine dair
fikir edinmeleri i¢in serbest biraktig1 gibi bende 6grencilerin maskeleri incelemelerine

firsat tanidik.

2. Ders: Ogrencilerle beraber temel 1s1nma egzersizlerinden sonra etki alanlarmi
kesfetmeleri i¢in ve uzamlarinin farkina varmalar i¢in bir ¢alisma yaptik. Calismanin
birinci basamaginda kendilerini bir balonun igerisindeymis gibi yiiriiyerek o balonun
hacmi kadar alana etki ettiklerini ve bu etki alanlarina kimin dahil olup kimin dahil
olmayacagini, yarattiklar1 etki alanina nasil hakim olabileceklerine dair alistirmalar
yaptik. Etki alanlarmma hakimiyeti sagladiklar1 enerji ile kontrol altina aldiklarinin
kesfetmelerine yardimci olduk. Calismanin ikinci basamaginda ise balonun hacminin
lyice artirilmasi ve bu daha da biiyiiyen alanda nasil hakim olabileceklerine dair kesif

yolculuguna ciktik.

Seaye)

Resim 2.12. Etki ¢cemberi
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3. Ders: Etki alanlarinin farkindaligi kazanan 6grencileri bu alanlariin ve gemberin
katmanlarinda hangi alanlarin (Resim 2.12.) ne oldugunun kesfini yaptik. Sonraki
asamada Lecoq’ un Antik Yunan tiyatrosunda bulunan koro ‘dan etkilenerek yaptigi
calisma ile devam ettik. 1 kahramanin ve 4 koro’ nun oldugu 6grenciler, kahramanin etki
alanina girmeye, kahramanin istedigi kisiyi etki alanina kabul etmesini ya da etmemesini

ve etki alanin biiyiikliglini kiigiikliigiinii nasil degistirebilecegi lizerine kesifler yapildi.

4. Ders: Koro ¢alismasinin ardindan Lecoq’ un ¢i¢ek agma hareketini yapiyoruz.
Koronun etki alanin1 bastirdig1 kahraman ¢igek agma hareketi ile uzamda olan giiciinii
artirir. Bu pozisyonun baslangict beden yere ¢comelmis durumdayken baslar. Miimkiin
olan en kiiclik alam1 isgal edecek sekilde ve sonrasinda beden ufuktan daha yiiksek
seviyede olan bacaklarinin ve kollarmin ayrildigi, ayakta duran “yiiksek hag”
pozisyonunu alir. (Resim —2.13.) Bu harekette bir pozisyondan diger pozisyona kesintisiz
bir gecis vardr. Iste zor olan budur. Ogrenciler bu harekette dinamigi ve dengeyi bulmak
zorundadir. Eger kollar iist bedenden sonra aciliyorsa nedeni basittir 6grenci dikkatini
kollaria vermistir. Cicek agmadan sonra §grencinin uzaminin kesfi hissetmesi gozlenir.
Cicek agma iki yonde deneyimlenebilir; distan ige toplanma ya da icten disa agilma olarak

(Lecoq, 2015: 92).

Cicek Agma

Resim 2.13. Cicek A¢ma Hareketi
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5. Ders: Bu derste yaptigimiz ¢alisma maske artikiilasyon caligmasidir. Maske
takan 6grenciler genellikle maske i¢cinde sadece gozleri ile bakmaya calisirlar ancak bu
kars1 taraftan bir bakis olarak goriinmez. Maske ile bir yere ya da nesneye bakmak,
tamamen maskenin o yone ¢evrilmesiyle miimkiin olabilir (Destro, 2017). Bu ¢alismada
bir 6grenci sabit bir noktada diger 6grencinin elinin tam ortasina bakacak sekilde
konumlanir. Elini hareket ettiren 6grenci biitiin alan1 kullanir. Sabit konumda olan
Ogrenci ise eli gozleriyle degil, gozleri sabit bir sekilde sadece kafasini o yone dogru
cevirerek yapar. Bu calisma maske artikiilasyonu i¢in ¢ok 6nemlidir. Maskenin bakisi
bize ¢ok fazla duygu yansitmaktadir. Bir sonraki asama maskenin o nesneye dogru eylem
yapmast lizerine bir ¢alisma. Yine bir onceki ¢alismaya ek olarak, elini hareket ettiren
Ogrenci sabit bir noktada elini durdurur, bunun hareket etmedigi ve artik ulasabilecek bir
hedef olarak gdren diger 6grenci ona dogru alt bedenini ¢evirir ve li¢lincii asama olarak
ona dogru yiiriir. Tam o nesneye ulasacagi veya tutacagi zaman el tekrar hareket eder. Bu
calismalara ek olarak karakter bedeni bulma iizerine ¢alismalar yapildi. Bu ¢aligmalarda
omuzlarin, pelvis ve ayaklarin farkli kullanimi ile karakter kesifleri yapildi. Omuzun
yukarida, pelvisin igerde ve ayaklarm kirik olmasi gibi farkli varyasyonlarda karakterler

kesfedildi.

6. Ders: Enerji seviyeleri maske karakterlerinde en temel unsurlardan biridir.
Ogrencilere bu enerji seviyelerini Lecoq” un dgretilerinde oldugu gibi yedi seviye
inceledik. Bu seviyeler;

Birinci Seviye: Enerjiyi 6li seviye olarak adlandirabiliriz. Enerjinin hi¢ olmadi, sifir
olunan durum.

Ikinci Seviye: Enerjinin ¢ok az oldugu onunda ancak bedenini ayaga kaldirabilecek
giicliniin oldugu seviyedir.

Ucgiincii Seviye: Karsiya bakma enerjisi.

Dordiincii Seviye: Tetikte olma ve uzamani koruma seviyesi.

Besinci Seviye: Uzamina dikkatini ekleme ve disar1 dolagsma enerji seviyesi.

Altinc1 Seviye: Duygu ekleme ve hareket katma seviyesi.

Yedinci Seviye: Hareketi sabitleme ve duyguyu koruma seviyesi.

7. Ders: Lecoq’ un dalgalanma olarak isimlendirdigi hareket {izerine caligmalar

yapildi. Dalgalanma insan bedeninin tiim yer degistirme eylemlerinin ilk halidir.
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Dalgalanma hareketi bir destek noktasindan baslar ve bir uygulama noktasinda son bulur.
Dalgalanma baslangigtan sona kadar, hareketin giictinii kademeli olarak bedenin her
bolgesine aktarir. Dalgalanma insan bedenin sarf ettigi tiim fiziksel giiciin motorudur:
“itmek / ¢ekmek” ve “itilmek / ¢ekilmek”. Dalgalanma ve ters dalgalanma hareketlerinde
ortak dort biiyiik gecis vardir: 6ne egik, gége dogru en iist dikey noktaya uzanmais; arkaya
egik; kamburlasmis sekilde kendi icine déniik (Lecoq, 2015: 91). Ogrencilerden Lecoq’
un kendi 6grencilerinden istedigi gibi bedenin bu durumlarindan farkli bedenler ve

cocukluk, yaslilik, olgunluk gibi evrelerdeki bedenleri tecriibe etmelerini istedim.

Dalgalanma

Resim 2.14. Dalgalanma Hareketi

8. Ders: Maskede 6nemli olan beden ile kafa hareketleri ayirmaktir. Bu maske
artikiilasyonunu 6grencilerle beraber etiit ettik. Bunun en iyi ¢aligmalarindan biri olan

maske ¢izgisini olusturan su asamalar takip ettik;

1. Aramak: Hareketli ve hareketsiz bir nesneyi arayan maske sadece kafasini hareket
ettirerek o nesneyi arar. Burada unutmamamiz gereken yiiziine maske takan 6grenci bu
aramay1 sadece gozleri ile yaparsa, izleyici bu hareketi goremez. Gozler sabit olur ve
nesneye dogru sadece kafasini gevirir.

2. Gor: Maskeyi takan 6grenci aramasinin sonucu olarak nesneyi yani hedefi gortir.

3. Tepki: Ogrenci gordiigii hedefe bir tepki vermelidir. Bu tepki onunla kurdugu iliskiyi

de anlatmaktadir.
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4. Seyirciye Sat: Maskeyi takan 6grenci verdigi tepkiden sonra tepkiyi seyirciye dogru
donerek o durumu aktarir.

5. Hedefe Don: Maske seyirciye bu durumu aktardiktan sonra tekrar hedefine geri doner.
6. Bedenini Hedefe Yonelt: Bu durum eger beden tam olarak hedefe dogru degilse,
Ogrenci bedenini tamamen ona dogru yoneltir.

7. Yolun Mesafesini Hesapla: Maske, hedefi ile arasindaki mesafeyi ayaklarindan o
hedefe dogru bir kafa hareketi ile yolu hesaplar.

8. Seyirciye Bak: Bu durumu aktarmak i¢in tekrar seyirciye bakar.

9. Hedefe Don: Seyirciden sonra maske hedefe doner.

10. Hedefe Yiirii: Maske hedefine yliriimeye baslar.

9. Ders: Bu derste dort elementten (ates, su, toprak ve hava) yola ¢ikarak karakter
yaratma tizerine 0grencilerle ¢alismalar yaptik. Bu ¢alismada elementlerin su 6zellikleri
tizerinde ¢aligma yapilmaistir;

Toprak: Saglam olmali. Burada dikkat edilmesi gereken diger elementlerdeki gibi salinim
ve askida durumu olmamalidir,

Ates: Gergin. Eyleme 6nce ellerinin ates oldugunu diisiinerek baslar ve biitiin bedene
yayilir. Burada atesin riizgardan dolay1 olusan tepkilere dikkat etmeli ve atesin artmasi
ve azalmasini bedende denemeliyiz,

Su: Hafif salinim halinde devam eden bu elementte dalgalar1 diisiinmeli ve seviyesini
arttirtp ve azalttiimizda olusan tepkileri bedende arastirmaliyiz,

Hava: Bu elementte sanki hareketler askida kalmis gibidir.

10. Ders: Bu ¢aligmada 6grenciler ile maske ¢izgisinin geri kalanina devam ettik.
Her maskenin bir hedefi vardir ve hikaye onun hedefine gitmesidir. Maske hedefine
giderken Oniine engeller ¢ikar ve bu durum hem komediyi hem an1 hem de bagka bir
hikayeyi getirir. Ancak unutulmamalidir ki maske bir hikaye boyunca hedefine ulasmak

i¢cin ugragmaktadir.

11. Engeli Gor,

12. Engele Tepki Ver,
13. Seyirciye Don

14. Engele Don,
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15. Engeli As

16. Hedefi Gor,

17. Hedefe Tepki Ver,

18. Mesafeye Bak

19. Seyirciye Don,

20. Hedefe Don,

21. Hedefe Yiiri,

22. Hedefe Tutmaya veya Almaya Calis,
23. Hedefi Tut,

Buraya kadar olan ¢alismada maskenin hedefine ulasmasini goriiriiz ancak 24. Ve
25. Cizgide hedefin tam tutacakken kaybolmasi ve onun duygusunu seyirciye satmak

maskeyi tekrar hedef aramaya iter. Maske hikayenin basina gelir ve ayni ¢izgiyi bastan

izler.

Resim 2.15. Maske Calismasindan

11. Ders: Bu derste 0Ogrencilerle beraber maske dogacglamalar1 iizerinde

calisgtlmigtir. Burada Toby Wilsher’ in ve benim yapti§im maskeler ile dgrenci farkli
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maskeleri takarak farkli karakter ve karakterlerin farkli beden formlar1 bulmalari
calisilmigtir.
Ogrenciler bu ¢alismalar boyunca maske igerisinde yaptig1 eylemler sayesinde

bedenlerinin daha iyi farkina vardiklarini ve ilging bir deneyim oldugunu vurguladilar.
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SONUC

“Oyunculuk Egitiminde Maske: Copeau, Lecoq ve Bir Model Calisma” adh
calismamizda maskenin tiyatro sanati i¢erisinde hangi amag ve yontemlerle kullanildigs,
maskenin oyunculuk egitiminde ne kadar 6nemli oldugunu ve oyunculuk 6grencileri i¢in
actig1 kapilar1 ve sundugu deneyimlerden bahsedilmistir. Bu ¢alismalar esnasinda Lecoq’
un pedagojisinde bulunan temel ilkelerden yola ¢ikilarak 6grenciler iizerinde ¢alismalar
yapilmistir. Bu deneyimler Larval ve Karakter Maskeleri ile yapilmig ve bunun getirisi

¢alismanin ikinci béliimiinde sunulmustur.

Av toreni ritliellerinde yatan taklit icgiidiisii ile ilkel insan hayvan postunu bir
maske olarak kullanmig ve onun beden formunu, onun hareketlerini taklit ederek daha
biiyiik avlar1 yakalamay1 basarmistir. Insan sanatta dogay1 taklit ederek kendi yasamini
siirdiirmeye ¢alismistir. Bugiinkii taktigimiz maskeler ise aslinda dogada bulunanlarin bir
taklidi. Insan bir hikayeyi anlatmak icin taklit yoluna basvurur. Bu onun anlatimi
giiclendirir ve daha idrak edilmesini saglar. Oyunculuk bir taklit isidir ve iyi taklit eden
1sini 1yi yapandir demek sanirim yersiz olmaz. Oyuncu ya da anlatici takti§i maskeyi eger
iyi taklit ederse onu daha iyi yansitmis olur. Buradan baglayan maskenin macerasi

giiniimiize kadar gelmekte ve artik bir egitim araci olarak da kullanilmaktadir.

Birinci boliimde bahsettigimiz maskeler, bir seyi simgelemek veya tekniksel
olanak saglamak igin kullanilmistir. Ozellikle Asya ve Afrika’ da maskeli oyunlar
mitolojik olaylardan veya dinsel olaylardan beslendigi i¢in kullanilan maskeler tanrilari,
tanrigalart ve yiice insanlar1 gostermek i¢in kullanilmistir. Bu maskelerde amag takan
kisinin onun ruhuna ve bedenine biirlinmesidir. Bu maskeler sadece nesne olarak
diistinmemek gerekmektedir. Asya ve Afrika maskeli oyunlarinda yiizlerin boyanmasi da
birer maske sayilmakta ve yine maskeyi takan kisiden yiiziinii boyadig1 tanrinin ve kiginin
ruhuna veya bedenine biirlinmesi beklenir. Antik Yunan Tiyatrosu’ nda kullanilan
maskeler oyuncuya sadece oynadigi karakterin yiiziini degil ayn1 zamanda teknik

imkanlar (ses, biiyiik sahnede goriinme problemi) saglamaktadir.

Tiyatronun igerisinde yer alan maskeler bu amaglarla kullanilmis olmasina
ragmen bu maskeleri takan oyunculara bliyiik gorevler diismektedir. Maskeler sadece

takildig1 yiizlerde yasamaz ancak oyuncunun bedeni ile birlikte kurdugu bag ile yasar.
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Maskeleri takan oyuncular o maskelerin bedenini ve ifadesini bulmak igin
cabalamislardir. Bu simgesel maskelerin daha ger¢ek ve daha inandirici olmasi oyuncular
icin zorlayicidir. Bu maskeler her ne kadar oyuncuyu zorlasa da onun gelisimi biiyiik
katkilar saglamaktadir. Her taktig1 maske karakterin bedenini bulmak zorunda olmasi ve
o bedeni arastirmasi oyuncuya baska farkindaliklar kazandirmistir. Iste bu dogrultuda
ogrencilere farkindalik kazandirmak ve oyunculuk sanatina baska bir pencereden bakmak

amaciyla model bir ¢alisma yapilmistir.

Yaptigimiz ¢aligmalarda 6grencilerin ¢ogu bu bedensel anlatimin farkina varmis
ve bunun kesfi icin ¢aba gostermistir. Maskeyi ilk kez deneyimleyen 6grenciler “maske
icerisinde oynadiklarin1” sdylemislerdir. Bu maske iizerine yolculukta olagan
durumlardan biridir. Maske’ nin arkasinda yliziimiiziin goriinmedigini kimi zaman
unuturuz. Yiziimiizle verdigimiz mimiklerin karsi taraftan goriindiiglinii zannederiz
ancak bu durum tam tersidir. Maske beden ile ortak ifade olusturdugu zaman yasamaya
ve oynamaya baslar. Ogrencilere mimik ifadesinden ¢ok taktigimz maskelerin
bedenlerini bulun komutu ile maskenin bedenlerini yaratmaya baslamiglardir. Ogrenci bir
an veya durumu bedensel olarak nasil tepki verdigini arastirmaya baslamistir. Bu ifadeler
bedenin anlik hizli tepkileri veya yavasca akan tepkileri oldugunu yavas yavas kesfederek
bunu taktiklar1 maskelere yansitmaya calismaktadirlar. Maske oyuncuya edindigi
kaliplar1 yikma ve yeni bir karakter yaratiminda beden iizerine diisiinmelerine firsat
tanimaktadir. Taktiklar1 maskelerin herhangi bir hikayesi yoktur. Bu maskelerin
hikayelerini o6grenciler kendileri olusturur. Maskenin nasil bir durumda oldugunu
kesfedip onun bedenini bulmaya c¢alisirlar. Yaptigimiz ¢alismalar esnasinda
ogrencilerden biri; “Maske bence sinirli duruyor. Kiloluda. Bence bir lokanta isleten bir
adam olabilir” demisti. Ve daha sonraki ¢alismalarda bu kurdugu hikayedeki adamin
maskesinin bedeni bulmaya ve onu yasatmaya ¢alismistir. Ogrencilerin ¢cogu taktiklart
maskeler icin yarattifi karakterlerin bedenlerinin kesfi esnasinda, hayatlarinda hig

denemedikleri viicut agirlik merkezlerini denemisler ve farkli bir uzam yaratmiglardir.

Bedeni kesfetmek Ogrenciler i¢in zordur. Etiitlerin siklikla yapilmasi ve
ogrencilerin ilk 6nce kendi bedenlerinin gozlemlenmesi istenir. Herhangi bir duyguya
nasil karsilik verdigi zaman bedeninin nasil bir form aldigin1 gézlemlenmeli. Genelleme

yapacak oldugumuzda koétii duygular, {iziintii ve mutsuz gibi anlarda beden daha agagilara
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dogru yonelimler yapar, tam tersi duygularda ise mutluluk ve seving gibi beden daha
yukarilara dogru yonelimler yapar. Bunu kesfeden oOgrenciler yarattigi maske
karakterlerinin bedenleri lizerinde bunu denedikleri zaman maskenin ifadesinin ¢iktigini
gozlemlemislerdir. Daha sonra bu goézlemlerin iizerine karakterin farkli bedenlerini

yaratmis ve o yarattiklar1 beden iizerinde bu duygusal yonelimleri yapmislardir.

Ogrencilerin maske ile edindigi diger bir tecriibe ise nefes iizerine olmustur. Ek
kisminda bulunan ¢alisma sonras1 konusmalarda her 6grencinin maskeyi taktiklar ilk
zaman ¢ektigi nefes problemini belirtmislerdir. Burada maskenin igerisine ilk kez giren
aday dar bir alanda, baz1 maskelerde az olan delik sayisi yiiziinden nefes almalar1 zorlaga
bilir ve maskeyi takan 6grencinin heyecanlanmasi da bu nefes alisverisin diizensizligine
neden olmustur. Ancak maskeyi kesfettikten ve ilk deneyiminin heyecanini kontrol altina
alindiktan sonraki evrede dgrenci nefesini kontrol edebilmistir. Nefesi kontrol etmekle

beraber bedenine ve maskeye daha iyi hakim oldugu gozlenmistir.

Oyunculuk egitiminde maske, oyuncunun bedenini kullanmasini ve bedensel
ifadeleri gelistirdigi goriilmektedir. Maske bir oyuncu i¢in yolculuktur. Bu yolculukta
kendi bedeninde olan sirlar1 kesfeder ve yeni karakter yaratimi sirasinda bu kesfettigi
Ozelliklerden yararlanir. Oyuncu uzamini kesfeder ve bunu nasil kullanacagini 6grenir.
Maskesiz oyunlarda da oyuncular benzer yontemi kullanirlar. Yarattigi karakterlerin

bedenlerini bulmalari iizerine maske ile edindigi tecriibeleri burada da uygulayabilirler.

Oyunculuk egitimi iizerine metotlar, yontemler ve pedagojiler yillardir oyunculuk
egitiminde nasil daha etkili ve verimli olabiliri bulmak i¢in g¢aligmaktadirlar. Bu
yontemlerden biri olarak da maske ve bunu oyunculuk egitim pedagojisinin bir pargast
olarak kullanan J. Lecoq bu g¢alismalara bir yenisini daha eklemistir. Maske ile olan
caligmalarim1  Ogrencilerle yaptifimiz atdlyede denemeye c¢alisarak kazandigim
tecriibeleri ve deneyimleri sizinle paylasmaktayim. Calismalar esnasinda Lecoq
Pedagojisinde egitim alan Matteo Destro tarafindan aldigim egitimleri ve caligmalar

kaydedilmis, 6grencilerle beraber bu ¢alisma siralamasinda bunlar uygulanmastir.

Calismalar sirasinda Karakter ve Larval maskeler yogunlukla kullanilmigtir. Notr

maskenin maliyeti ve zor bulunmasindan dolay1 ¢alismalar diger maskeler ile yapilmistir.
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Notr maske ile yapilamayan c¢alismalar bir eksiktir ancak diger maskeler iizerine
calisilarak telafi edilmeye calisilmistir. Bu eksikligin yani sira maskeler ile calisilan
Ogrencilerin edindigi tecriibeler ve deneyimler oyunculuk egitimi iizerinde basarili bir
anahtar olmustur. Yaptifim arastirmalar ve c¢alismalar sirasinda maskenin 6gretisi ve
getirilerinin oldugu calismalara az rastladim. Buldugum caligsmalarin ¢ogu bat1 tilkelerde
yapilmis ¢calismalardi. Bu alanda kaynagin azlig1 nedeni ile umarim bu ¢alismanin maske
alaninda calisma yapan diger arastirmacilara kaynaklara ulasilacak bir koprii gorevi

saglar.
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EK-1

1.Atolye Calismasi Sonrasinda Yapilan Konusmalar

O.V: Maskenin igerisinde ne hissettin? En bastan beri yaptigimiz ¢alismalar boyunca

neler yasadin?

N.A: Maskenin i¢erisinde oldugumuz zaman konusamiyoruz. Konusamayinca gercekten
bedenimi hareket ettirme ihtiyact duydum. Higbir sey yapmasam bile hareket etmeliydim.
Bir sey ifade etmek istiyordum, birine seslenmek istiyordum veya sikildigimi belli etmek
Istiyordum yani biitiin dile dokemedigim hislerimi bedenimle anlatmam gerekiyordu.
Basta maskenin igerisinde nefes almak zordu ancak alistim. Bunun nedenini soyle tarif
edebilirim, ilk taktigim zaman ¢ok heyecanlandim ve nefes alis verisim degisti. Ama
sonra maskeye alisinca nefes bir diizene giriyor. Ayni1 giinliik hayattaki gibi. Cok verimli
ve eglenceli bir calismaydi. Bir seyi daha ifade etmek isterim ki maske ile sadece bedensel

anlatim degil, nefes dengeleme i¢inde ¢ok verimli oldugunu diisiiniiyorum.

O.V: Tesekkiir ederim. (Baska bir 6grenciye) Sen neler hissettin aciklayabilir misin?
O.S: Baska bir diinyada gibiydim. Konusarak degil de sadece bedenin oldugu bir diinyada
gibiydim. Konusamadan karsindaki bir sey anlatmak istiyorsun ancak bunu sadece
bedensel ifadelerle anlatabiliyorsun. Bir seyler anlatabilmek i¢in bedenimin sinirlarini
cok zorladim. Bunun ileride yaratacagim karakter yaratimina inanilmaz bir etki
saglayacagina inaniyorum. Nefes almakta ben ¢ok zorlanmadim. Ancak yine de normal
nefes ritmi ilk denedigimde hizlanmisti. Maskenin igerisinde ¢ok eglendim.

O.V: Peki maskenin igerisindeyken ne hissettin ?

O.S: Bagka biri gibiydim, taktiZim maskenin yiiziinii hissedebiliyor gibiydim. Sanki onu

kontrol edebiliyormusum gibi. Karsimdaki insanlarin disinda baska bir varlik gibiydim.

O.V: Tesekkiir ederim. (Baska bir 6grenciye) Peki sen neler hissettin ve yasadin?
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T.A: Ik 6nce maskeyi nefes alamazsam diye korkarak taktim. Sonra taktiktan sonra
nefesimi kontrol altina aldigimi ve bir diizene girdigini hissettim. Boylece maskeyi daha
iyi kontrol edebilecegimi hissettim. Arkadaglarimin sdyledigi gibi konusamayinca
bedeninin farkina variyorsun. Bir seyler anlatabilmek i¢in bedenini kullanmak zorunda
hissediyorsun. Taktigin maskenin duygusunu ¢6zmeyi ve onun gibi tepki vermeyi

aradigimu fark ettim.

O.V: Tesekkiir ederim. (Bagka bir 6grenciye) Peki sen bu siirecte neler hissettin?

S.U: Bende nefes almakta basta zorlandim ancak arkadaslarimin da dedigi gibi alistiktan
ve kontrol altina aldiktan sonra maskeyi kontrol etmenin keyfini aldigimi hissetmeye
basladim. Maskenin yiiziimde rahat konumlanmasi yani yliziimii rahatsiz etmedigi zaman
ve nefesimi kontrol altina aldigim zaman maskeyi daha iyi hissetmeye basladim.
Hissettigim bagka bir seyde suydu; taktigim maskenin bakislar1 ne kadar sert olursa olsun
sen bedeninle hareketleri daha yumusatarak onu daha sakin bir karakter olarak
yansitabiliyorsun. Bedenimle ben maskenin nasil bir karakter oldugunu yansitiyorum.
Eger hareketlerimi sert ve keskin yaparsam onun ne kadar sert bir karakter oldugunu,

daha yumusak yaparsam onun daha sakin bir karakter oldugunu anlatabilirim.

O.V: Evet. TaktiZimiz maskeye baktigimizda bize bazi agarlar ve fikirler verir ancak onu
bedenimizle daha farkli yonde 6zellikleri olan karakterlere ¢ekebilir. Tesekkiirler. (Baska

bir 6grenciye) Peki sen neler hissettin?

M.K: Maskeyi takinca kendimi bebek gibi hissettim. Yani nasil ki bir bebegin mimikleri
oturmadig1 ve ses ¢ikaramadigi i¢in derdini anlatamiyorsa bende maskenin altinda
derdimi anlatmaya ¢alistim. Maskenin bir yiiz sekli var, oturmus bir ifadesi var. Uzgiin,
korkak, mutlu, sinirli vs. Nasil bir ifade varsa bedeni ona gore sekillendirmeye
calistyoruz. Oda aslinda oyunculuk icin farkli bir boyuta geciyor. Cilinkii oyunculuk
sadece mimik degil. Yani eger sadece bunu diisiiniirsek kolaya kagmis oluruz. Maske ile
bedensel ifademizin de farkina variyor ve onu kullanmaya ¢alisiyoruz. Bunun i¢in bence
maske calismasi ¢ok Onemli bir ¢alisma. Arkadaslarimin da dedigi gibi maskenin
icerisinde nefes farkli bir dongiiye giriyor ve onu kontrol altina aldiginiz zaman daha iyi

hissediyoruz.
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O.V: Tesekkiir ederim. (Bagka bir 6grenci) Sen neler hissettin?

M.C: Ben maskeyi taktiktan sonra nefes ile ilgili problem yasamaya bagladim. Daha
sonra bedenim bu nefes alis verisinin normal ritmini yakalamay1 basardi. Ilk taktigim
zaman anlatacak konularim var ancak ben bunu nasil anlatacagim. Bunu anlatmakla
beraber o maskenin karakterini nasil yansitacagim iizerine sorular gecti aklimdan. Bunlar1
yaparken sanki disaridan bir goz gibi kendimi kontrol ettim. Kendimi izliyormus hissiyati
olustu bende. Uziintiiyii verirken bedenimi asagi dogru hareket ettirdigimde acaba ne
kadar verebildim. Bedenimi bu duyguda ne kadar biikmeliyim. Ne kadar asagi
egilmeliyim. Hangisini yaparsam daha dogal olur. Kisacast bedenimi kontrol etmeyi
sagladim. Ciinkii en fazlasini ne azin1 yapmaliyim ki o ifadeyi tam olarak vereyim. Bende
arkadasim gibi maskenin icerisinde kendimi bir bebek gibi hissettim. Bebek aglamasi ile
birgok seyi anlatir ya; aciktigini, agrilarim1 gibi iste bende tek bir ifade ile bir seyler
anlatmaya c¢alisttm. Mesela utanga¢ olmak gerekiyordu. Normalde utanga¢ insanin
bedeninin asag1 dogru egilim yaptigini biliyordum ama maske ile yapinca bunun daha iyi
farkina vardim. Ciinkii mimiklerimle verebiliyordum ancak bedenimle nasil verebilirim

bunu kesfettim.

O.V: Tesekkiir ederim. (Bagka bir 6grenci) Peki sen neler hissettin?

I.B: Bana gore maske duygunun ifadesinde bedenin kullanimini arttirmak igin bir arag.
Maskeyi bende taktigimda baya bir heyecanlandim. Nefes ile ilgili problemi bende
yasadim. Ancak alisinca daha iyi kontrol edebildigimin farkina vardim. Maske bana sanki
yillar 6nce 6lmiis ve insanlar tarafindan taninmayan bir karakterin yeniden canlandirmak
gibi geliyor; onu kesfedip, onu arasgtirmak ve onun gibi tepki vermek. Maskenin
icindeyken disaridan mimiklerim goziikmiiyor ancak ben maskenin o ifadeyi

verdirebilmek i¢in i¢inde oynadigimi kesfettim.

O.V: Hepinize tekrardan tesekkiir ederim. Bu caligsmalar boyunca maskenin karakter
arayisini, bedenin kesfini ve bunlar {izerinde nasil daha etkili calisabilecegimizi anladik.
Lecoq pedagojisinden yola ¢ikarak ve farkli tisluplardaki maskeleri de kullanarak bu

arayisimizi baslattik. Bu arayis meslegi yaptigimiz siire boyunca hep olacaktir.
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EK-2

2.Atolye Caliymalar: Sirasinda Kullandigimiz Maskeler

Resim — 3.1. Larval Mask (Oguzhan Vartolioglu tarafindan yapilmistir.)
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Resim — 3.2. Karakter Mask — I (Oguzhan Vartolioglu tarafindan yapilmistir.)
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Resim — 3.3. Karakter Mask — II (Oguzhan Vartolioglu tarafindan yapilmustir.)
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Resim — 3.4. Karakter Mask — III (Toby Wilsher tarafindan yapilmistir.)
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Resim — 3.5. Karakter Mask — IV (Toby Wilsher tarafindan yapilmuistir.)
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Resim — 3.6. Karakter Mask — V (Toby Wilsher tarafindan yapilmistir.)
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Resim — 3.7. Karakter Mask — VI (Toby Wilsher tarafindan yapilmustir.)
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EK-3

3.Yapilan Atolye Calismalarindan Fotograflar

Resim — 3.8. Maske Calismasi — |

Resim — 3.9. Maske Calismasi — |l
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Resim — 3.9. Maske Caligsmasi1 — Il

Resim — 3.11. Maske Calismasi - IV
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Resim 3.13. Maske Caligsmas1 — VI
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Resim — 3.14. Maske Calismasi - VII
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