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OZET

CAGDAS DANS SANATINDA KOREOGRAFi SURECININ URETICi
UNSURLARINA VE YARATICI YONUNE KAVRAMSAL YAKLASIM

Aylin Erstz
Sanat ve Tasarim, Yiiksek Lisans Tezi

(Cagdas dans sanatinda temel iiretici unsurlar, dans¢i bedenin hareketleri ve bu hareketlerin
mekan, zaman ve enerji bilesenleridir. Birinci bolimde, tezin gerekce, amag ve yontemleri
tartigildiktan sonra ikinci béliimde bu unsurlar ele alinarak dansci bedenin fiziksel ve somatik
nitelikleri, hareket c¢tziimlemeleri, hareketin bilesenlerinden mekan, zaman ve enerji
unsurlarinin 6zellikleri ve dansta kullanilmasi etraflica tamimlanmuis, hareket arastirmasi ve
dogaglama yontemleri, koreografik bigcimlendirme araglari, dansta kompozisyonun yapisal
unsurlar1 ve kompozisyon yapilar tartisilmustir.

Koreografik bigimlendirme siireci, sanatsal bir etkinlik oldugundan yaraticilik icerir. Bu
nedenle {ictincii boliimde yaratici deha kavramindan, yaratici znenin reddedilmesine kadar
sanatsal etkinlige farkli bakislar iceren felsefi goriisler, yaratici etkinligi inceleyen
antropolojik ve ruhbilimsel yaklasimlar arastirilmistir. Bu goriis ve yaklasimlarin 1siginda
koreografi siirecinin yaratict yonii tartigilmis ve bu siirecin isleyisinin ¢Oziimlemesi
yapilmigtir. Bu boliimiin sonunda cagdas dans sanatinda gerceklesen yaratici yenilikler ele
alinmistir.

Caligmanin dordiincii bolimiinde, Merce Cunningham ve Pina Bausch, etkilendikleri ortam
ve kaynaklar, koreografik siirecin mekan ve zaman gibi tiretici unsurlarin1 kullanma sekilleri,
dansc1 bedenin hareketlerine bakiglari, yaratic siireci yonetmek i¢in basvurduklar: ilkeler ve
yontemler, dans1 bi¢cimlendirme ve kompozisyon anlayislari, dans sanatina getirdikleri yaratica
yenilikler ve bunlar1 gerceklestirdikleri koreografi ¢aligmalar1 bakimindan karsilagtirilmis ve
tartigtlmigtir. Son béliimde tezin arastirma ve tartismalarimin degerlendirilmesinden cikan
sonuclar ele alinmustir.

Anahtar Kelimeler: Dans¢1 beden, hareket, koreografi siireci, bigimlendirme, yaraticilik.
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ABSTRACT

A CONCEPTUAL APPROACH TO THE FUNDAMENTAL ELEMENTS AND THE
CREATIVE ASPECT OF THE CHOREOGRAPHY PROCESS IN CONTEMPORARY
DANCE

Aylin Ersoz
Art and Design, M.S. Thesis

The fundamental elements of contemporary dance are movements of the dancer body as well
as the components of movement such as time, space and energy. In addition to these elements,
physical and somatic qualities of the dancer body, movement analysis, features of space, time
and energy components and how they are used in dance are defined in the second chapter
together with movement exploration and improvisation methods, choreographical forming
tools, structural elements of composition and composition structures following the first
chapter in which the purpose, the justification and approaches are discussed.

As artistic activity, choreographic process requires creativity. For this reason, in the third
chapter various philosophical views such as creative genius or rejection of creative subject are
explored. Furthermore, anthropological and psychological approaches which investigate
creative activity are included. In the light of these approaches the creativity aspect of
choreographic process is discussed and analysed. Finally the creative novelties in dance are
given at the end of the chapter.

In the fourth chapter, the two major choreographers Merce Cunningham and Pina Bausch are
analysed and compared through their works, the sources and enviroments they are inspired by,
the way they use fundamental elements of choreographic process such as space and time, their
approaches to the movements of the dancer body, principles and methods they use in order to
direct the creative process, forming and composing dance, the creative novelty they brought to
the dance. In the last chapter, conclusions of the discussions in this study are summarized.

Keywords: Dancer body, movement, choreographic process, forming, creativity.



1. GIRIS

Koreograf, dansg1 ve seyircinin bir arada paylastiklar: ve ashinda dil aracilifiyla aktarilmasi
olanaksiz bir deneyim olan dans ve koreografi hakkinda yazmanin belli giicliikleri
bulunmaktadir. Koreografik siire¢, dans sanatinin temel bilesenlerinin kullanilarak dansci
bedenin hareketlerinin bicimlendirildigi sanatsal bir etkinliktir. Bu siirecin temel kavramlarla
ele alinmasi, iiretici unsurlart ve yaratici yonii arasinda aynm yapilarak incelenmesi
¢oziimleme kolaylign saglayabilir. Ancak her diisiinsel ¢oziimlemenin biitiinliigii bdlen
ayrimlarinda oldugu gibi, bu ayinm da yapaydir ve gercekte bir karsilifn bulunmamaktadir.
Ciinkii cagdas dans sanatinda koreografik siireg, koreografin, dans¢imin ve seyircinin
varliklari, diisiinceleri, duygular ve eylemleri ile organik biitiinsellik olusturduklari canli bir
calismadir.

Dans sanatinin malzemesi toplumsal ve tarihsel belirlenmigligiyle varolan dans¢i bedenin
hareketleridir. Bu malzemenin koreografi stireci icinde bicimlendirilmesi iki bakimdan
degerlendirilebilir. Bu degerlendirmenin bir yoniinde koreografik bigimlendirme siirecinde
yapilan aragtirmalar, dofaclamalar, hareket unsurlarimi ortaya koyma bicimleri, kullamlan
calisma yontemleri, teknikler, sozliikler, bicimlendirme araglari, kompozisyon yapilari ve
yapilandirma ilkeleri bulunur. Diger yoniinde ise, koreografin sanatci olarak ortaya attigi
sorunlar, diinya goriisii, yapitin iletisi, diger disiplinler ile iligkiler, estetik yargilar, kiiltiirel ve

tarihsel 6geler, felsefi ve elestirel yaklasimlar bulunur.

Dans sanatimin temel kavramlari, koreografi siirecinin ve dans yapitlannin detayl
¢oziimlemelerinde kullanilir. Dans yapiminda teknik anlamda firetici olabilen bu kuramsal
araclar, koreografik bicimlendirme siirecinin anlasilmasina 1s1k tutar. Ote yandan, cesitli
disiplinler i¢inde ve arasinda gergeklestirilen yeniliklerin ortaya ¢ikardif: diistincelerin etkileri
ve bu diisiincelerin koreografik etkinliklerde yaratici sekilde kullanildigy yapitlarin elestirel
degerlendirmeleri, bu sanatin kavramsal cesitlilifini zenginlestirir. Yeni kavramlardan yola
cikarak yapilan 6zgiin koreografik calismalar dans sanatinin hem kuramsal birikimine katkida
bulunur, hem de dans yapiminda yeni agilim imkanlar1 saglar. Bu yenilikler, koreografik
etkinliklerde farkli sekillerde kullanilabilecek veya dans sanatinda bagka yeniliklere esin

kaynagi olabilecek araclar sunar.



Yaraticilik, sanatsal bir etkinlik olan koreografik siirecin ickin 6zelligidir. Ancak koreografi
pratiginin yaratic1 kilinmasi; dans egitimiyle, dansla ilgili kuramsal ¢aligmalarin incelenmesi
veya 6nemli dans yapitlarmin izlenmesi ile 6grenilemez. Ozglin sanatsal etkinlifin kendi
bicimlerini, siireclerini, iliskilerini yaratma kurallan da 6zgiindiir. Ote yandan, koreografik
siirecin yaratic1 yonii, onu yapan koreografin zihninde, imgeleminde yer alir ve genellikle
biiyiik bir kismi orada kalir. Ustelik koreografin &znelliginde kesisen dogal, toplumsal ve
tarihsel giiclerin izdiistimlerini de igeren bu sanatsal siirecin igerdifi yaraticilik, koreografik
etkinligin sonucunda dans yapitinin i¢ine gomiildiiglinden ancak donammli ve dolayll bir
bakisla kismen ele gecirilebilir. Bu nedenle, koreografik siirecin yaratici yOniine, dans
sanatimin temel kavramlarmin yamisira, felsefi goriislerin sagladigt elestirel imkanlarla

yaklasilabilir.

Cagdas dans sanatina anlaml katkilarda bulunduklari genel kabul goren iki cagdas sanatci
olan Pina Bausch ve Merce Cunningham’in koreografi anlayislarinin karsilastirilmasi
sonucunda, Bausch’un, dans tiyatrosunda, dansin ifade edilmek istenene gore
bicimlendirildigi, Cunningham’in koreografilerinde ise dansin kendisinin dansin  iletisi
oldugu goriiliir. Bu iki sanatgimin kendi anlatilarina, bazi yapitlarinin canli olarak veya
mevcut kayitlardan seyredilmesine ve ¢alismalartyla ilgili yapilmis dogrudan veya dolaylh
inceleme ve aragtirmalara bagvurarak sanatsal anlayiglarinin ele alinmasi, koreografik siirecin
iiretici unsurlarina ve yaratici yOniine yaklasimin anlasimasim kolaylastiran Ornekler
icermekle kalmaz, sanatsal etkinligin toplumsal ve tarihsel baglamla olan giiclii iligkisini

ac1Ba vuran deginmelere de kacinilmaz olarak yol agar.

Bu aragtirmanin birinci boliimiinde, cagdas dans sanatinin temel kavramlari, koreografi
siirecinde bicimlendirmenin teknik iiretici unsurlar1 olarak tanimlanmustir. fkinci béliimde,
sanatsal etkinlife felsefi bakiglar arastirilmis; yaratict etkinlikle ilgili antropolojik ve
ruhbilimsel yaklagimlara de§inilmis, koreografik yaratim siireci incelenmis, cagdas yenilik¢i
koreograflar ve dans sanatinda tartisilan yaratici yenilikler ele alinmustir. Uglincii bsliimde
ise, Merce Cunningham’in ve Pina Bausch’un, kendi gelenekleri ile hesaplagmalar tarihsel
baglami icinde ele alinmug, beden, hareket, mekan ve zaman gibi dans sanatimin temel
unsurlarim  kullanma sekilleri, c¢alisma yontemleri, koreografik bicimlendirme ve

kompozisyon anlayiglar: kargilagtirmali olarak tartisilmig ve incelenmistir.



1.1 Gerekee

Dans sanatinin temel nesnesi olan yapiti ortaya koyan kisi, genellikle koreograftir. Bir dans
yapitinin yaratilmasi, koreografik tiretim ve yaratim etkinlifini gerektirir. Dans sanatinin
malzemesi insan bedeninin hareketleri oldugundan, bu siire¢ icinde koreografin kullandig: asil
ara¢ -kendisinin ve/veya baskasinin- dansci bedenidir. Dans¢t bedenin sahip oldugu fiziksel,
anatomik, kinestetik olanaklar kadar dansg¢imin, biligsel, sezgisel, duygusal, duyumsal
kapasitesinin, farkindalifinin, duyarlifinin, bilingliliginin gelismisligi koreograflar tarafindan
degerlendirilen, genellikle, dikkate alinan ve aranan Ozelliklerdir. Bu o©zelliklerin tiimii
dans¢imin  koreografik potansiyelini, bunlart koreografik siiregte kullanabilme yetenegi,
danscinin koreografik verimliligini ve bu ozellikleri koreografik siirece olast en kisa siire

icinde katabilme kabiliyeti dans¢inin koreografik yatkinhgini belirler.

Dans¢i bedenin hareketlerinde dansin iiretici unsurlarinin &zgiin bilesimlerini amaclayan
koreografik ¢alismalar, yaratici siirec iginde belli asamalardan gecer. Arastirma ve dogaclama
yontemlerinin kullanilmasiyla hareket motifleri bulunur, bunlardan hareket sdzciikleri, dans
ciimleleri gelistirilir ve bu malzeme belli kompozisyon anlayislarina gore bicimlendirilerek
dansin sekanslar1 ve boliimleri elde edilir. Modern ve ¢agdas dans sanatinin yirminci yiizyilin
basindan bu yana ortaya koydugu yapitlar, ilkeler, teknikler, yontemler ve diisiinceler dans
yapiminda ve dans egitiminde kullanilabilen belli bir kuramsal birikim olugturmaktadir.
Koreografik siirecin iiretici unsurlari, yapisal ve islevsel somutluklari iginde dogru
tanimlanarak, en yalin ve belirgin karakteristiklerini yansitacak sekilde kavramsallagtirilir.
Dans sanatinin  kuramsal temellerini olusturan bu kavramlar, danscilarin egitimlerinde,
mesleki deneyimlerinde, koreografik etkinlikler gelistirebilmelerinde yararli olabilmenin
yanisira, cagdas dans sanatinin anlasilmasi, dans yapitlarinin ¢oziimlenmesi ve elestirilmesi

icin kullanigh araglar saglar.

Dansgilarin gorsel, isitsel ve kinestetik {i¢ ayr1 6grenme yontemi oldugu bilinmektedir: Dansta
isitsel 6grenme, disardan gelen stzel bilginin zihinsel olarak yeniden icerden okunmasiyla
dansgilarin farkindaliklarini ve  bilingliliklerini  gelistirmelerine dayanan bir yontemdir. Bu
yontemin ozellikle Tiirkiye’deki dans egitiminde ondan ¢ok daha yaygm olarak uygulanan
diger iki yontemle birlikte kullanilmasi, 6grenmeyi kolaylastirir, verimlilik diizeyini
yiikseltir. Koreografik etkinlik siirecinin temel iiretici unsurlarina ve yaratici yoniine

kavramsal yaklasimla elde edebilecegi kuramsal bilgiler, dans¢imin aldigi egitimden daha



verimli yararlanmasina, dans¢ilifimi gelistirmesine, yaraticilifini  ortaya koymasina,
koreografik verimliligini arttirmasina ve mesleki yasaminin toplam kalitesini yiikseltmesine
katkida bulunabilir.

1.2 Amac

Cagdas dans sanatinda, koreografik siirecin temel {iretici unsurlarim, organik ve islevsel
biitlinliiklerini goz ard1 etmeden, dans disiplininin temel kuramsal kategorileri olarak yeniden
degerlendirmek, yaraticilik yaklagimlarii ve sanatsal etkinlife iliskin felsefi goriisleri
arastirmak, yapilan bu arastirmalar ve degerlendirmeler baglaminda koreografi siirecini

incelemek, Merce Cunningham ve Pina Bausch orneklerinde irdeleyerek tartismaktir.

1.3 Yontem

Cagdas dans sanatinda beden, hareket, mekan, zaman, enerji, koreografik bicimlendirme ve
kompozisyon bagliklar1 altinda toplanan temel  kavramlarin derinlemesine kaynak
aragtirmasiyla kuramsal diizlemde islenmesi, sanatsal etkinlige iliskin felsefi goriislerin ve
yaratict etkinlikle ilgili yaklasimlarin aragtirilmasi, koreografik etkinlikte yaratici siirecin
asamalar halinde incelenmesi ve ele alinan kuramsal birikim araciliiyla Merce
Cunningham’in ve Pina Bausch’un koreografi ¢alismalarinin karsilagtirmali olarak tartisilmasi

ve yorumlanmasidir.



2. (;AéDAS DANS SANATININ TEMEL UNSURLARI
2.1 Beden

Insan kendisini ve cevresini ancak kendi bedeniyle algilayabilir. Insanin ruhu ve bedeni
birbirinden ayrilmas: miimkiin olmayan bir biitlindiir ve bedeni olmaksizin insanin varhig1 s6z
konusu olamaz. Insan bedeni, son derece karmasik dis ve i¢ yapisiyla siirekli fiziksel hareket
halinde olan bir varlik, acik bir mikro-evrendir. Hareket, tiim diger canlilarda oldugu gibi
insan bedeninin temel yasamsal islevlerindendir. Bilimadam: Henri Laborit'in bir televizyon
programinda kendisi ile yapilan soyleside esprili bicimde dile getirdigi gibi "Beyin diislinmek
icin degil, hareket etmek icindir.". Diinya {izerinde yasamakta olan insanlar cesitli nedenlerie
gerceklestirdikleri sayisiz etkinliklerde siirekli hareket ederler ve yaptiklar1 bu hareketler
bedenlerinin fiziksel dis yapisinda goriiliir. Beden, insan iletisimin cekirdegidir. Insanlar

arasindaki iligkilerde yiizylize iletisimin %70’ini beden dili olusturur. (Marshall, 2001, s. xi)

Beden, insanlararas: iliskilerde oldugu gibi dans sanatinda da temel sozsiiz iletisim aracidur.
Bu nedenle; Martha Graham’mn “beden yalan sOylemez” deyisi linlenmistir. Biitiin danslar
insan bedeninin hareketine dayanir. Dans¢i beden dans sanatinin, danscinin bedeni ise
kendisinin temel sanatsal aracidir. Incelemenin bu boliimiinde beden, dans sanatinin yegane
malzemesi olarak insani biitlinlii§ii g6z ard1 edilmeden, ¢agdas dans sanati ve dans¢i bedeni
baglaminda hem hareketle olan yapisal ve islevsel baglantis1 ¢ergevesinde anatomik
bakimdan hem de bedensel farkindalik ve bilinglilik diizleminde somatik agidan ele
alinmaktadir. Cesitli bilim dallarinda gerceklestirilen bir ¢ok cagdas calismada, degisik
baglamlarda ele alinan ‘beden’ kavramu iizerine One siiriilen diisiinceler, bu arastirmanin dans
disiplini kapsamindaki ‘dans¢i beden’ kavramu ile, dogrudan ilgili bulunmadifindan, goz

Oniine alinmamastir.

Herhangi bir fiziksel engeli bulunmayan insan bedenleri genel olarak yapisal bir benzerlik
tasir; bas, boyun, govde, kollar ve bacaklardan olusur. Ancak her insan bedeni benzersiz ve
evrende biriciktir. Insan bedenleri, aralarindaki tiim genel benzerliklere ragmen -ikizler gibi
istisnalar disinda- birbirlerine tipatip benzemezler. Her bedeni diger bedenlerden farkli kilan
fiziksel ve kisilikle ilgili pek ¢ok oOzellikler bulunur. Bu durum, dans sanatinda ¢agdas
koreografinin ilgilendigi bir gesitliliktir. Dansc1 bedenlerin farkliliklarinin yarattig: cesitlilik



koreografik siireclerde yansimalarim bulur. Cagdas koreografik siireglerde birbirlerine benzer
‘miikemmel]” bedenler yerine, kendi kisisel ve bedensel farkliliklarinin karakteristiklerini
belirgin bir sekilde ortaya koyarak var olan dansci bedenlere yer verildigi goriilmektedir.
Burada koreografik siirecin bedenle ilgisi, danscilarin hareket sisteminden dansin koreografik

amacina uygun hareketlerin nasil iiretilebilecegi ve yaratilabilecegi sorunudur.

Insan kendi bedeninin mekan igindeki hareketlerini kinestetik duyumu araciligiyla fark eder.
Dans sanatinda hareket deneyiminin kinestetik 6zii; dansginin bedenini icerden duyumsamast,
gozlemlemesi, bilincinde ve farkinda olmasidir. Kendi bedenine ve hareket imkanlarina
yonelik bilgi, biling ve farkindalik diizeyini stirekli ilerletebilen dansci, kinestetik duyusunu
da gelistirebilir. Doris Humphry’nin belirttigi gibi her danscida ve koreografta olmasi gereken
birincil 6zellik, hem kendi bedeni hem de cevresindeki insanlarin bedenleri “hakkinda
miithis bir merak” (1997, s.20) duymaktir. Dans¢1 diger insanlarin bedenlerine ve kendi icine
bakisini siirekli actk tutabilmeli, g&zlemleme kapasitesini, bilingliligini ve farkindaligin
sabirla gelistirecek bir tutum i¢inde olabilmelidir. Burada esas olan “diiriistliik™tiir (Humphry,
1997, 5.20). Somatik yaklasimlar ve caligma yontemleri dansci bedenin kendi igine ve bagka
bedenlere acik ve samimi bir bicimde bakabilmesine imkan sa§layarak bu diiriistlige

ulagmasina yardimci olur.

2.1.1 Dansc1 Bedenin Anatomisi

Canli bir organizma olarak insan bedeni, onu olugturan parcalarin beraberce uyum iginde
calistiklar: bir biitlindiir. Bedenin mekan iginde hareket edebilmesi iskelet, kas, sinir sistemi
ve duyu organlar bagta olmak iizere, tim organlarinin ve sistemlerinin koordine ¢alismasiyla
gerceklesir. Insan bedeninin dis yapisinin (external morphologia) anatomik anlamda
uluslararas: kabul gdrmiis boliimleri (partes corporis humani) sunlardir: Bas, boyun, gdvde
(gogiis, karin, legen, sirt) ve taraflar (iist taraf; omuz, kol, 6nkol, el, alt taraf; kalga, uyluk,
bacak, ayak) (Yildirim, 1994, s. 20).

Insanin hareket sistemi (systema locomotorium) kemik, eklem ve kaslardan olusur ve bedene
mekanda yer degistirme veya belirli bir bicim verme olanag: saglar (Yildiim, 1994, s. 25).
Aslinda tiim bedensel etkinligi yoneten ve diizenleyen sinir sistemidir; ancak mekanik
anlamda bedenin hareketleri yalmzca iskelet sistemi ile kemiklere yapisik cizgili kaslardan

olusan kas sisteminin birlikte calismasiyla meydana gelir. Kas sistemi kiriglerle (tendon)



iskelet sistemine bagli olan ve istemli olarak calisabilen, yaklasik alt1 yiiz iskelet kasindan
olusur. Hareket sistemi icinde iskelet sistemi pasif konumda olmasina karsilik, kasilma
ozelliginden dolay: kas sistemi aktif konumdadir (Yildirim, 1994, s. 70). Iskelet sistemi
kemiklerden ve eklemlerden olusur ve yetiskin bir insan iskeletinde yaklagik 206 kemik
bulunur. Bu sistem i¢inde 26 omurdan olusan omurga, insan bedenin bir biitiin olarak her
hareketinin esasini olusturur. "Modern dansta hareketin belden (lumbar) baglatilmasi,
gOgiisiin (thorax) iistten ve alttan biikiilmesi (over-under curve), omurganin yanlara egilmesi,
omurgamn burgu (spiral) ve salimm (swing) yapmas1 gibi gesitli omurgaya yonelik hareket
kaliplar1 vardir.” (Franklin, 1996, s.187). Iskelet sistemindeki kemiklerin uzunluk, saglamlik
gibi yapisal 6zellikleri danscilarin hareket imkanlarinin belirlenmesinde 6nem tagir. Ornegin
ayak parmaklar1 uzun olan bir dansci daha iyi sigrayabilir, legen kemigi (pelvis) genis olan
dansgi ise yon degistirmede daha hizli olabilir (Schrader, 1996, s. 40).

Kaslarin kasilarak bagli olduklari kemiklerle beraber eklemlerden kaynaklanan harcketlere
yol agmast {i¢ farkli durum olusturabilir; agma-uzama (extension), esneme-biikme (flexion) ve
doénme (rotation). Kaslarin giicti ve uzunlugu da tipki kemiklerde ve eklemlerde oldugu gibi
bedenler arasinda farkliliklar gosterir. Ornegin bazi dansci bedenlerin, diz arkasindaki iki
biiyiik kirisi nispeten kisa olabilir ve bundan dolay1 bu danscilar bacaklarindan birini Sne
digerini arkaya dogru agmay: gerektiren hareketi (split) ustalikla yapamazlar veya kalcaya
biikiilme hareketi yaptiran kaslar1 cok siki oldugundan gégiislerini uyluklarina birlestirmekte
zorluk cekerler. Buna karsilik, uzun kaslara sahip bedenlerde kaslarin eklemleri koruyuculugu
goreceli olarak azaldigindan eklem sakatlanmalan riski daha fazla olabilir. Kaslar harekete
gecerken baglar ile birlikte calisir; ancak baglar kaslar gibi istemli kasilma ve gevseme
yapamaz. Aslinda bedenin hareketleri kaslarla uyum icinde ¢alisan eklemlerde olusur; ¢linki
dansginin hareketine imkan veren eklemleridir. Her danscinin agma-uzama, esneme-biikme,
donme kapasitesi onun eklemlerinin yapisina, kemiklerinin, kaslarinin, baglarinin giiciine ve
uzunluguna tabidir. Dansci, kaslarinin ve eklemlerinin imkanlarini gelistirebilir, bedeninin
esnekligini ve giiciinii ¢alisarak ilerletebilir; ancak kemiklerinin ve baglarinin yapisal
ozelliklerinin degismez oldugunu kabul etmelidir. Ornegin gogiis kemiginin dogustan gelen
yapisal 6zelligi nedeniyle ¢ikik ve kalkik olan dansg1 bedeni kibirli, kendini begenmis, sert bir
izlenim verebilirken, tersine basik, ¢okiik olmas: halinde ise mahcup bir yumusaklik icinde
goriinebilir (Cheney, 1989, s. 24). Dans¢1 bedenin yapisal boliimlerinin, islevlerinin ve
bunlarin olusturduklar: hareket imkanlarinin bilinmesi danscinin hareketlerinin daha bilingli

olmasina katkida bulunur.



Dansc1 icin bedenin fiziksel denetim merkezi govdedir (torso). Ust govdede gogiis kafesi yer
aldigindan hareket imkani son derece simirlidir. Burada yer alan solunum sistemi insanin
bilin¢li denetimi disinda bedenin duygularina ve gereksinimlerine karsilik verecek sekilde
calismasini kendiliginden siirdiiriir. Bu calisma gogiis kafesinde dengeli, mekanik hareketlere
yol acar; agilir-kapanir, yiikselir-alcalir, dolar-bosalir ve dans¢i bedenin hareketine bir
baslangic imkani sunar. Nefes alip vermenin gergeklestigi, kollarin ve basin eklemlendigi iist
govdede ustalikli hareketler iiretebilmek duyarli bir dikkatle calismayi gerektirmektedir.
Ornegin basmn kullaniima bigimi, bedenin gerceklestirdigi hareketlerin biitiinsellik icinde
uyumlu goriintimii tizerinde belirleyici etkiye sahiptir. Bas, gdvdenin ve omurganin dogal
uzantis1 olarak kontrol altina alinmadifinda ve bilingli olarak kullanilmadiginda, genellikle
dans egitimine yeni baslayanlarda sikca goriildligii gibi, bedenin diger boliimlerinin

hareketleri ile amaglanan uyumunu kaybeder.

Alt gbvde, dansci bedenin gercek agirlik merkezidir ve kendisine eklemlenen bacaklar
buradan kontrol edilir. Bacaklarla birlikte alt govde, duran veya hareket eden bedenin
agirlifini tasima islevini iistlenen ¢cok 6nemli bir kisimdir. Dansg1 basi, iist govdesi ve kollarn
ile belirli hareketleri yaparken ayn1 anda alt gévdesini denge iginde nasil kullanabilecegini ve
kendisine hangi hareketler icin nasil imkanlar sundugunu bilir. Insan hareketinde iskelet
sisteminin ve pelvisin Onemini vurgulayan Feldenkrais’e gore pelvis, bedenin mekania
saglam ve dengeli bir iligki kurmasini saglayan en kuvvetli kaslarin toplandifi bir gii¢
merkezidir (Callery, 2001, s. 38). Aslinda gévdenin cevresindeki uzuvlar; bas, kollar ve
bacaklar hep birlikte dansci bedene ¢cok zengin hareket imkanlar1 sunar. Bu uzuvlarin tiimii,
koreografik siire¢ icinde ifade edilmek istenen amaca gore tek baslarina veya hep birlikte

kullanilabilir.

Kollar, dans estetiginin, dansta disavurumun en Snemli araclarindandir. Kollar 6ne, arkaya,
yanlara, yukariya ve asafiya dogru cok genis hareket imkanlar1 sunar; omuz, dirsek ve bilek
eklemlerinin de kullanilmasiyla hareket cesitlilii neredeyse sonsuz olasiliklardan olusan
imkanlara kavusur. Kollarm govdesiyle, tiim bedeniyle uyum icinde kullanabilmesi
danscinin teknik diizeyini gosterir. G6giis kemiginden (sternum) gelen enerji, kollardan ellere,
oradan parmaklara engelsiz bir sekilde akar. Kollarin, Snemli 6zelliklerinden biri de bedenin
hareketinin yansitildifi ve yogunlastifi yer olmalaridir. Bu nedenle koreografik stirecte

kollarin bilingli kullanimi 6nem tasir. Kollar ayni anda, ayni sekilde (unison) hareket



edebilecegi gibi birbirleriyle, gdvdeyle, bagla ve bacaklarla zit (contrast) olan hareketler
yapabilirler. Kollarin hareketi, tamamen siisleme unsuru olabilecegi gibi, gdvdeden
kaynaklanan hareketlerle organik olarak baglantili da olabilir. "Dans¢i omuzlarina, sirtina ve
govdesine gerilim yiiklemeden, dengesini kaybetmeden, merkezini bozmadan kollarin1 g¢ok
hizli kullanabilmelidir." (Franklin, 1996, s. 215)

Kollarin devamui olan ellerin, hareket imkanlar1 Sylesine zengindir ki, bedenin ifade giicii en
yiiksek olan parcasi haline gelebilir. Ellerin hareketi, seyircinin ilgisini hareketin gercek
noktasindan kendi yoniine ¢ekebilir veya bedenin genel hareket kalitesine aykiri olabilir.
Ornegin kollarin giiclii ve koseli hareketleri esnasinda, parmaklarin cesitli sekillerde
kivrilmalari, hareketlere istenenden farkli anlamlar katabilir. Bu ifade gliclinden ve
yaratabilecegi dramatik etkilerden dolay1, ¢cagdas dans sanatinda eller, genellikle koreografik
tercih tersi olmadikca, kendi dogallifi icinde kullamilir. Danscinin ellerini ve 6zellikle
parmaklarini  bilingsizce kullanmasi, seyircinin dikkatini ¢ekerek dagitabileceginden,
hareketin koreografik amag icindeki yerini tehlikeye diistirebilir. Baz: deneyimsiz danscilar

hareket ederken kollarini veya ellerini unutur, denetimi diginda kasar ya da gevsetir.

Bacaklar, kollar gibi asagi-yukari, 6ne-arkaya ve yanlara hareket edebilir, kalkar, iner,
donerek dairesel hareketler yapabilir; kalca, diz ve bilek eklemlerinin imkanlarin1 kullanir.
Ancak bacaklar, genellikle bedeni mekanda tasima islevinin sorumlulugunu iistlendigi icin
hareket imkanlar1 kollardan daha simirlidir. Bacaklarin  agirlikli  olarak kullanildig:
hareketlerde, denge ihtiyaci daha belirleyici olur. Hem iistiinde hareket eden bedeni tagimak,
hem de onunla denge icinde uyumlu hareket etmek gibi ikili bir islev yiliklenmis olmasz,
dansta bacaklarin kullanimim karmagiklastiran bir unsurdur. Tagima islevinden kurtuldugu
durumlarda, yerle temasi devam etse bile, hareket imkanlari ¢ogalan bacaklar, ozellikle
sicrama veya ziplamalarda kisa, hizhh ama ilging hareketler gerceklestirebilir (Cheney, 1989,
s. 31). Bacaklarin dogal uzantisi olan ayaklar ise yiik tasima islevi disinda, modern dansta pek
az danscinin ilgilendigi, ihmale ugramis bir beden pargas: goriintimiindedir. Oysa ¢agdas dans

sanatinda bedenin biitiinltigii icinde, her bir parga ile ilgili farkindalik Snemlidir.

Dansci1 bedenin esnekligi; dans¢inin eklemlerinin, hareketlerine tanidigi imkanlann tiimii ve
izin verdigi en ug sinirlardir. Dansci bedenin esnekliginin sinirlarini, kaslarinin ve baglarinin

uzunlugu ve bunlarin diger kemik veya kemik gruplariyla olan iliskisi belirler. Ornegin
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danscinin femuru ile pelvisi arasindaki bagin uzunlugu, bacaklarindaki esnekligin sinirlarini

onemli Slciide belirler. Baglar kaslar gibi gerilemez (stretch); kopar (Schrader, 1996, s.42).

Dans¢1 bedenin dayanikliligi ve giicii ise gayret ve dayanma kuvvetini tanimlamaktadir.
Dayaniklilik belirli bir hareket icin, bir anda ortaya cikarilan en fazla giic ile olgiiliir. Dansci
bedeninde gii¢ ve esneklik birbiri ile yakindan ilgili kavramlardir. Yillar boyunca zorlu egitim
ve disiplin icinde siirekli tekrarlar, derece derece yiiklenmelerle bu siirlar ilerletilebilir ve
ancak boylelikle dans¢i beden hareket yelpazesini, fiziksel kapasitesini ve yeteneklerini

gelistirebilir.

2.1.2 Sinir ve Duyum Sistemi

Bedenin hareket, iletisim, organik koordinasyon-diizenleme, zihinsel-duygusal-icduyumsal
etkinlik, dis diinya ile iliski kurma islevlerini yerine getiren sinir sistemi, uyari (stimulus)
alabilen, akim (impuls) iletebilen yaklasik on bes milyar hiicrenin (neuron)  kendi
aralarinda yaklagik 10'’liikk baglanti (synapse) ag1 olusturdufu, merkez ve periferi olarak
yapilanan asir1  karmasgik bir sistemdir (Yildirim, 1994, ss. 183,184).  Beyin ve omuriligin
yer aldig1 sinir sisteminde, merkez ve periferi boliimlerinin yanisira, ayrica istem ici
(somatic) ve istem dis1 (autonomic) sistemlerden de olugsmaktadir. Sinir sisteminin istem dist
boliimii, insan bedeninde ©zerk calisan organlarn (kalp, karaciger, bobrekler, hormon
bezleri gibi) ¢aligmalarini diizenleyen bir sistemdir (Yildirim, 1994, s. 219). Istemli calisan
somatik sistem, bedeninin hareketini saglayan cizgili kaslar1 yonetir; bedene i¢ veya dis
ortamdan gelen uyarilari, duyumlar1 alarak merkeze iletir ve organize eder (Yildirim, 1994, s.
207). Bir bagka deyisle, kaslar1 harekete gecirme 6zelligine sahip olan somatik sistem, aym
zamanda duyu organlarindan gelen duyumlar: beyne tasir, anlamlandirir, diizenler ve
yOnetir. Omegin her insanin bedenini, hareketlerini hissetmesi, bedenini bir biitiin olarak
algilamasi kinestetik duyum sayesinde gerceklesir. Gorme, isitme, dokunma, koku alma, tat
alma, isi-aci duyumlarinin yanisira insan bedeninin mekanik algilarimi olusturan denge,
dogrusal hiz, dongiisel hiz, eklem pozisyonu, kemik-kas-tendon ve kinestetik duyumlar:
icermesi bakimindan somatik sistem dans¢i bedeni dogrudan ilgilendirmektedir (Durie, 2005).
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2.1.3 Beden-Soma Ayrimmm Onemi

Disardan bagkalarinin gézlem nesnesi olan beden kavrami ile igerden algilanan, duyumsanan,
deneyimlenen bedensel yasantiy: ifade eden ‘soma’ kavrami, bedene birbirlerinden tamamen
farkli iki bakis acisinin kategorileridir. Bedene nesnel bir varlik olarak disardan bakilmasi,
fizyoloji, psikoloji ve tib bilimlerinin yontemidir (Hanna, 1999, s. 341). Bu bakis agisiyla
beden herhangi bir bilim nesnesi gibi g&zlemlenebilir, Olgiilebilir, analiz edilebilir. Oysa,
disardan bakisla gézlemlenebilen insan bedeni, kendisini, disardan degil; ancak kendi i¢cinden
bakarak gozlemleyebilir. Soma, insanin kendi duyumlarina dayanarak kendisini kendi icinden
gozlemlemesi, bedenin, kendi icinden kendini duyumsamasi, algilamasi, diizenlemesidir. Iki
bakis agisi arasindaki farklilik, beden-6zneye bakis bicimindedir. Somatik bakis kaciniimaz
olarak tamamen 6zneldir; verileri yalnizca kendi duyumlar: ve algilaridir. Disardan bilimsel
bakis ise bedeni nesnel bir varlik, bir veri olarak ele alir. Her iki bakis indirgenemez bigimde,
birlikte esittirler; ama, birbirlerinden tamamen farklidirlar; ¢iinkii bedene bakisin ikili
karakteri, yasayan her insan icin kacinamayacagi bir yasam gercegidir. Bu nedenle nesnel
bakis ancak insan bedenini; 6znel bakis ise, insanin kendi somasim inceleyebilir. Aslinda
insan bedeni ve somasi, her 6znede birbirine esit ve ayn1 degerdedir; ama birer gézlem olgusu
olduklarinda kategorik olarak birbirlerinden ayrilirlar. Somatik; insanin kendisi tarafindan,
kendi icerisinden, kendini deneyimlemesi olan soma olgusu iizerine bir calisma alanidir
(Hanna, 1999, s. 343).

Insan somasin ayurt edici dzelligi, kendisinin farkinda olmasi, bir diger énemli 6zelligi de
kendini duyumsamasi ve kendini hareket ettirmesidir. Somatik siirecin temeli, duyum ve
hareket arasindaki siirekli, karsilikli iligkiler ve etkilesimlerdir. Bedenin duyum ve hareket
sistemleri, soma ile ayrilmaz bir biitin olusturur. Insamin her eylemi, kendi somatik

olusumlar ile olan iligskisinden meydana gelir (Hanna, 1999, s. 345).

Soma, hem bireysel islevlerini kendi icinden, hem de maddi nesneleri ve nesnel durumlar
disardan algilama gibi ikili bir yetenege sahiptir. Bu ikili algilama bi¢imi, somamn bir diger
ozelligidir. insan somas1 aynada kendine baktiginda bir beden goriir. Bu disardan bakisla,
aynada bedenini maddi bir nesne olarak goriir. Aym1 bedene icinden, somatik acidan
baktiginda, kendini duyumsayabilme ve kendisini hareket ettirebilme deneyimini yasar.

Icerden algilandiginda somanin bedeni, islevlerinin bedenidir (Hanna, 1999, s. 346).
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2.1.4 Dansci Bedenin Bilingliligi ve Farkindahigx

Bilingli olma hali, insan somasimn temelidir. Insan istemli duyum ve hareket islevlerini,
diinyaya gelisinden itibaren, Ogrenme yoluyla siirekli gelistirebilir, zenginlestirebilir.
Bilinglilik, duragan bir akil giicii veya sabit bir duyum-hareket kalib: degildir. Tam tersine,

bilingli ve istemli olarak duyum-hareket islevlerini, 6rnegin duyum-hareket farkindalii
tekniklerini 6grenmektir. Ancak istemli hareketleri 6grenme yetenegi ve i¢-dis duyumlara
duyarlik, her bireyin somasinda degisik diizeyde ve nitelikte gerceklestiginden, bilinglilik,

gorece bir kavramdir.

Farkindalik, somatik bir etkinlik olarak hem iceriye hem de disariya algisal keskinlikle
odaklanabilme 6zelligini de icerir. Bu 6zelligiyle dansc1 bedenin duyum-hareket yeteneginin
istemli kontroliiniin dgrenilmesinde ve gelistirilmesinde, yararli ¢aligma yollarindan biridir.
Farkindalik bdyle islevlendirildifinde, istem disim1 istemli, bilinmeyeni bilinen, hic
yapilamayani yapilabilir kilmak miimkiindiir (Hanna, 1999, s. 348). “Somatik 6grenme,
bilinmeyen iizerine farkindaligin odaklanmasiyla baglar.” (Hanna, 1999, s. 348)

2.1.5 Dansci Beden ve Somatik Calismalar

Somatik calismalar, 1970’11 yillardan bu yana, modern dans alaninda giderek artan bir ilgi
gbrmiis ve pek cok bati iilkesinin akademik egitim programlarina dahil edilmistir. Thomas
Hanna farkindalif: “ Biyolojik islev ve cevre arasindaki i¢ iligkiler siirecinin sanati ve bilimi;
bu ii¢ unsurun sinerjetik bir biitlin olarak anlagilmasidir.” (Fortin, 1995, s. 253) seklinde
tanimlanmstir. Beden terapisi, beden caligmasi, beden farkindaligi, zihin-beden pratikleri,
‘hands-on work’, ‘releasing work’ gibi adlandirmalarla anilan somatik calisma alani
Alexander Teknik, Feldenkrais, Pilates, Bartenieff Fundementals, Ideokinesis ve Body-Mind
Centering gibi pratikleri de icermektedir (Fortin, 1995, s. 253). Danscilarin ilgi duymasina
sebep olan pek ¢ok neden bulunmasimin yanisira, somatik alan akademik dans egitimini
ozellikle {i¢c bakimdan yakindan ilgilendirmektedir:

1-Dansgcilarin teknik becerilerinin ilerletilmesi,

2-Danscilarin sakatliklarinin 6nlenmesi ve tedavisi,

3-Danscilarin disavurum yeteneklerinin gelistirilmesi (Fortin, 1995, s. 254).

Ancak dans ile somatigin bir dereceye kadar birlegebilecegi, kimliklerinin ve amaclarinin

birbirinden farkli oldugu g6z Oniine alinmalidir. Ciinkii somatik pratikler, bireyin biitlinsel
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gelismesine, dans egitimi ise, danscilarin degisik teknik ve tisluplarda daha iyi performans
gosterebilmelerine odaklanmistir (Fortin, 1995, s. 256, 257). Ayrica somatik calisma, 8grenci
merkezli bir anlayisa sahip oldugundan, §gretmeni merkez alan egitim sistemi icinde yer alan
teknik dans derslerinde Ogretmen ve Ogrenciler tarafindan olumsuz karsilanabilir (Fortin,
1995, s. 258). Ustelik teknik dans derslerinin aksine, somatik derslerde 6grenciyi
degerlendirebilecek herhangi bir kuralin veya nesnel Slciitiin bulunmamas1 mevcut sistem

icinde giicliikler yaratabilir. (Fortin, 1995, s. 259).

Ornegin, somatik tekniklerden biri olan Feldenkrais yonteminde, ne yapildigiyla degil, nasil
yapildigiyla ilgilenilir (Fortin, 1995, s. 258). Pek ¢ok insanin fiziksel olarak kendi kendisinin
farkinda olmadan yasamini siirdiirmekte oldugunu diisiinen Moshe Feldenkrais, insan icin iki
temel varolus durumu olan uyaniklik ve uykuya ticlincii bir durum daha ekler; farkindalik.
Ona gbre “bir hareketin tamamen farkinda oldugunuzda onun yogunlugunu, temposunu,
ritimini, tonlamasim degistirebilirsiniz” (Callery, 2001, s. 38). Beden ile zihin iliskisinde
geleneksel ikilik (duality) anlayisini bir kenara birakan Feldenkrais, zihinsel (mental) ve
harekete dayali (motor) siireclerin islevsel birlikteligini One siirer. Bu yontemde, sinir
sistemindeki degisiklikler ve bu degisikliklerin yol agtig1 kas sekilleri, ayn1 durumun iki
yoniinden ibarettir (Callery, 2001, s. 39). Eylem, duygudan, duyumdan ve diisiinmeden
ayrilamaz; bunlar aslinda bir ve ayni seylerdir. Feldenkrais’in ‘Hareket Aracilifiyla
Farkindalik® (Awareness Through Movement) derslerindeki bedenle ilgili calismalari,
bedenin icerden seyredilmesini ve hareketin adeta elde olmadan 6grenilmesini saglar (Callery,
2001, s. 39); ancak bu derslerdeki calismalar, egzersiz kavraminin yaygin anlamindan
uzaktir. Feldenkrais yontemi, insanin kendisini gozlemleyebilmesinin, kendisinin biitiiniiyle
farkinda olabilmesinin gelistirilmesine dayanir ve boylelikle bilinen hareketlere farkli bir
bakis acisiyla yaklagsmaya, hareketlerin yapilmasinda farkli yollarin ve seceneklerin ortaya
¢ikmasina yardimer olur (Callery, 2001, s. 40). Bedenden istenen mutlak gevseme degil,
hareket imkanlarini ortaya c¢ikarabilecek farkindalik iceren rahat olma durumudur.
Derslerdeki yonlendirmeler, duyumlarin ortaya ¢ikarilmasini saglamaya yoneliktir. Boylece
bedendeki en kiiciik hareket ya da fiziksel bir degisim dahi, duyumsal algilamas: siirekli
yeniden organize olan sinir sistemi tarafindan islenerek daha gelismis bir duyum farkindalif:
diizeyine cikarilir. Feldenkrais yOntemi, danscgilara somatik farkindaliklarini ilerletmenin
yollarini sunar. Gelistirilmek istenen, 6grenme siireci icinde, belirli hareketleri yapabilmek
icin bilinen ve alisilmis kaliplarin disinda farkli yollan kesfedebilme yetenegidir. Beden

farkindaligini  gelistirmek, beden farkliliklarindan yararlanmak, bedenin bilinmeyen
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imkanlarim1 kesfetmek, dansci bedene yeni olanaklar ve secenekler sunar. Feldenkrais
yontemi; dogrudan sahne calismasina yonelik olmamasma ragmen, hareketleri kontrol
edebilme, hareketlerin giiciinii ve kalitesini arttirabilme yetenegini gelistirdiginden, dansc1
bedenin  egitiminde kullanilabilmektedir. Bu calismalar, somatik farkindaligin
ilerletilmesinde, yaratici duyarlilifin gelistirilmesinde, fiziksel ve duygusal iyilesmede,
sakatliklardan korunmada veya sakatliklanin tedavisinde danscilar icin pek c¢ok imkanlar

sunmaktadir.

2.2 Hareket

Hareket, tiim fiziksel evrenin temel niteliklerinden biridir. Antik cagda, Efesli filozof
Herakleitos'un yazdigi gibi "Oldugu yerde kalan hicbir sey yoktur." (Kranz,1984, s. 64).
Evrende hareket, tic temel unsura sahiptir; mekan, zaman ve enerji. Hareket eden hersey
mekanda yer tutar, zamanda yol alir ve enerji harcar. Evrenin birbirlerine referans olusturan,
ayr1 veya i¢ ice sonsuz sayida li¢c boyutlu mekanlardan olustugu varsayilir. “Birbirlerine gore
hareket halinde olan sonsuz sayida uzay oldugu hatirlanmalidir.” (Einstein, 1976, s. 155) Bu
sonsuz sayida mekanlarin gorece degisen koordinatlari, zamanin fonksiyonlar: olarak hareketi
tanimlar. Dans sanatinda, hareket unsurunun temel bilesenlerini, fizik biliminde oldugu gibi
mekan, zaman ve enerji olusturur. Fizik bilimine ait bu kavramlarin, dans sanat1 bakimindan
anlami; danscilarin, belirli bir zaman dilimi i¢inde, belli miktarda ve belli niteliklerde enerjiyi
kullanarak, gOrece sabit olan performans mekani ile kendi bedenlerinin parcalari ve
birbirlerinin bedenleri arasinda karsilikli, karmasik, referans sistemleri olusturarak
gerceklestirdikleri hareketleri, koreografik bir siire¢ icinde bicimlendirmeleridir. Ik bakista
dansc1 bedenin hareket imkanlar1 sinirliynus gibi goriinebilmektedir; ancak, analitik geometri
acisindan bakildiginda durum farkhidir. Bedenin, oynar eklemlerinde sifir noktalari bulunan,
tic boyutlu kartezyen koordinatlar ile son derece karmagik bir hareket sistemi olusturdugu,
sonsuz sayida koordinat bileskesi, diizlem ve bunlarin kendi aralarindaki kombinasyon
olasiliklann bakimindan sayisal degeri sonsuz olan hareket seceneklerine sahip oldugu
anlasilir. Kisacasi, dans¢i bedenin imkanlari sinirlidir; ancak bu smirli imkanlar igindeki
hareket secenekleri sayisal bakimdan sonsuzdur. “Dans etmek, govdemizin ve etrafindaki
iki kol, iki bacak ve bir basimizin belli sinirlar iginde hareket ettigi olgusuna baglidir; ancak
bu smurlar  icindeki  gesitlilik  sonsuzdur. Gorebildigim < kadartyla  kesinlikle

sonsuz.”(Cunningham, aktaran Roseman, 2001, s. 56)
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2.2.1 Hareketi Etkileyen Fizik Yasalar

Dansc1 bedenin hareketlerinin sinirlar: ve imkanlari, her zaman, bagumli oldugu evrensel fizik
yasalarin etkisi altindadir. Bedenin bu yasalardan nasil etkilendigi, bu yasalari olusturan
giiclerle hangi iligkiler icinde oldugu ve bu iligkileri nasil kullanabilecegi, dans sanatinda
kuramsal ve pratik diizlemde ele alinir. Beden yercekimi giiciine (gravity), bedenin kiitlesinin
ve hizzmin harekete katilmasina (momentum), sliredurum (inertia), hizlanma-yavaslama
(acceleration-deacceleration), etki-tepki (action-reaction) hareket yasalarina, merkezcil
(centripetal) ve merkezka¢ (centrifugal) ve diren¢ (resistance) kuvvetlerine karsi veya
onlarla uyum icinde kullanilir. Denge gerektiren hareketlerde bedenin agirlik merkezi (center
of gravity) kullanilir. Siiredurum, dansta hareketi baslatmak, hareketi aym hizla stirdiirmek
veya hareketin hizin1 degistirmek ve hareketi durdurmak ile ilgilidir. Yercekimi giicii dans¢1
bedenin dengesini, mekanda diizey degistirerek yiikselmesini ve diismesini etkiler. Danscinin
dalmak, diistirmek, diismek ve yikilmak gibi diizey degisimi hareketlerinde bazen tiim
bedenini ya da bedeninin belli parcalarini yercekiminin giiciine teslim etmesi istenebilirken,
atlama, sigrama, ziplama gibi yerden yiikselme hareketlerinde bedenin yercekimine karsi
diren¢ gostermesi gerekir. Momentum, dans¢inin hareketine kattig1 efor miktarim1 azaltmak,
hareketin akisimi yavaglatmak veya hizlandirmak icin kullanabilecegi bir kuvvettir. Merkezcil
ve merkezkac¢ kuvvetler, dansc1 bedenin bir eksen etrafindaki dairesel hareketlerini etkiler.
Merkezcil kuvvet, bedenin ortasindan gectigi varsayilan dikey dogrultulu imgesel bir eksenin
etrafindaki doniislerde (turning); merkezkag kuvvet ise, bedenin disindaki ve genellikle dikey
olan eksenlerin etrafinda yapilan dairesel hareketlerde kullanilir. Yukarida verilen kisa
Ornekler, evrensel fizik giiclerin dansci bedenin hareketlerini nasil etkilediine ve dans
sanatinda fizik yasalarin nasil kullanilmas: gerektigine dair bilingliligin, koreografik stirecin
tiretici unsurlarimin dogal bir parcasi oldugunu gostermektedir. Bazi koreograflarin, kendi
sanatsal tercihleri ve tisluplar1 dogrultusunda koreografik bigcimlendirme siirecine getirdikleri
farkli bakislar ve anlayislar, fizik giiclerle dans¢i bedenin hareketleri arasindaki iliskilerin
degisik yonlerinin ele almarak dansta kullanilabilecegini gostermektedir. Ornegin, harekete
bilimsel agidan yaklasilmasi gerektigini One siiren ve eserlerini “insan bedenini bir nesne
olarak kullanip, belirlenmis bir mekan iginde fizik kurallara tabi tutmak” olarak tanimlayan
dansct ve koreograf Mehmet Sander’e gore “Dans ile en baglantili alan fiziktir. Dans
acisindan kacinilmazdir. Insan bedeni her zaman fizik kurallarin altinda yasar. Diinya kaldig
siirece degismeyen tek etmen yercekimi olacaktir..Modern dansin en indirgenmis tanimu,

insan bedeninin mekan icinde fizik kurallar1 altindaki kullanimidir.” (Sander, Haydaroglu,
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2002, s. 194) Gergekten, dansc1 beden, yer ¢cekimi kuvvetinin yalnizca diinya gezegenine ait
Ozgiil bir degeri ile kendisi arasinda kurdugu 6zel bir iliski icinde ¢alismaktadir. Aslinda,
dans sanatinin tlimii, dansci bedenin enerjisi ile fizik yasalar olarak tanimladigimiz kozmik

giicler arasinda yaratilan sanatsal amacli sonsuz gesitlemelerdir.

2.2.2 Hareket Eden Insan

Insanlarin iginde bulunduklari cevreye, hayatlarinda karsilastiklari durumlara ve diger
insanlara kars1 tepkileri, cogunlukla bedensel hareketlerle gergeklesir. Bedenin hareketleri,
yasamsal iglevlerinin yanisira, insanlar arasindaki iletisimin birincil aracidir. Insanlar, hareket
aracilig1 ile diinyay: kesfeder, bilgi edinirler. Ote yandan hareket, insanoglunun evrensel
etkinliklerinin en kisisel olanidir. Insan duygularini, diisiincelerini, tutkularim, arzularin,
icgtidiilerini bedeninin hareketlerine belirli bigimler vererek disa vurur. Ayrica, insanin kisilik
ozellikleri, bedeninin hareketlerinde goriilebilir. Hareket, hayatta olmanin Sylesine dogal ve
vazgecilmez bir pargasidir ki Descartes’in iinlii deyisini ‘Hareket ediyorum, o halde, varim.’
seklinde degistirmek miimkiindiir. Insanlar yeryiiziinde siirekli hareket halindedir ve
gergeklestirdikleri tiim davramglart ve eylemleri hareket igerir. Bilingli veya bilingsiz,
rastlantisal veya tasarlanmugs olarak yaptiklari cesitli hareketlerin ¢ogu, beslenme, iireme,
caligma, iiretim gibi islevleri olan, tiirlti bedensel-ruhsal - gereksinimleri gidermeye ya da
cesitli amagclara yonelik yasamsal hareketlerdir. Bunlarin yanisira, giindelik yasamda,
toplumsal kurallarla kisisel ve kiiltiirel kaynaklarin bigimlendirdigi, sosyal islevlere sahip olan
pek cok hareket kalibi bulunur. Aslinda, insanlarin yaptiklar ¢esitli hareketler; fabrikalarda,
tarlalarda, igyerlerinde calisanlarin, sosyal olaylari ve iligkileri gergeklestirenlerin, oyun
oynayanlarin, eglenenlerin tiim hareketleri, bir iletisim araci olarak beden dili ve her tiirlii
spor hareketleri, dans sanatinin potansiyel hareket kaynaklarini olusturur. Bu kaynaklarin
gerektifinde nasil kullamlacagi koreografik siirecin iiretici ve yaratici yoniiyle ilgilidir.
Giinliik yasamda gerceklesen sayisiz hareketler, dans sanatinda genellikle olduklari gibi
kullanilmaz. Bu hareketler ve hareket kaliplari koreografik siire¢te amaca uygun olmalar
halinde, drnegin; inceltme, ekleme, cesitleme, 6ziine inme, biiyiitme, kiiciiltme, abartma gibi
iglemlerden gecirilerek kullanidir (Smith-Autard, 1996, s. 12). Ancak hangi tiirden olursa
olsun insan hareketleri ile dans sanatindaki hareketler arasinda temel bir farklilik vardir. Dans
sanatinda, bedenin hareketlerini bicimlendiren dissal veya i¢sel bir gereklilik degil, yalnizca

koreografik amagtir.
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2.2.3 Dansc1 Bedenin Hareketi

Dans¢i bedenin hareketinin yapisal bilesenleri; “her ¢esit beden koordinasyonu, gesitlilik
i¢inde eylemler, eylemlerin zaman ve dinamikleri, eylemlerin olusturdufu mekansal bi¢imler,
bedenin igindeki ve bedenler arasindaki iligkiler”dir (Preston-Dunlop, 1998, s. 77). Bu
bilegenler, her hareketin icinde mevcuttur. Bedenin hareketi, belirli bir mekanda, dinamik giic
kullanarak, belirli bir zaman araliginda gerceklesir. Hareket eden bedenin biitiin pargalarinin
birbirleri ile iligkili ve baglantili caligmasi, beden koordinasyonudur. Bedenin bir béliimiiniin
hareketi, diger boliimlerin hareketlerini de etkiler. Govdenin (torso) hareketi, basin, kollarin
ve bacaklarin hareketini belirli bir sekilde etkiledigi gibi, bu parcalarin hareketleri de
govdenin hareketini etkiler. Ornegin, gévde one biikiildiigiinde kollar istemsiz olarak one
dogru diiser. Bacaklardan biri arkaya dogru kaldirildiginda, govde dogal olarak 6ne dogru
kavis yapar. Bedenin koordinasyonunda uyum (harmony) amaglandiginda, bedenin biitiin
pargalari, kendi dogal egilimleri ile hareket eder. Uyumsuzluk (disharmony) yaratilmak
istendiginde hareketin dogal akisi engellenir. Ayrica, bedenin bsliimlerinden biri, geri kalanin
hareketinin dogal akisindan bagimsiz kullanildifinda, bedenin disaridan yonetildigi
yanilsamasi ya da komik bir etki yaratilabilir (Cheney, 1989, s. 33).

Dansc1 bedenin her hareketi, bedenin belirli bir bsliimiiniin nciiliigiinde baslatilir. Hareketin
baglangic bolgesi, bedenin merkezi veya cevresi olabilir. Bedenin merkezinden baslatilan
hareketler, merkezden gevreye dogru yayilir. Ornegin; hareket, Graham tekniginde kalcadan,
Isadora Duncan’da karin boslugundan, Limon tekniginde afirlik merkezinden baslatilir.
Cevreden baglatilan hareketler, el ve ayak parmaklari veya bas gibi, bedenin c¢evresindeki
herhangi bir boliimiin nciiliigtinde gerceklesir (Preston-Dunlop, 1998, s. 91, 92). Hareketin
merkezden veya cevreden kaynaklanmasina gore ortaya cikan farkli bicimler, koreografik

tercihlerin konusudur.

2.2.4 Hareket Kategorileri :Eylemler

Bedenin yapti§1 eylemler, hareketin kategorileri olarak tanimlanir. Koreografik siire¢ icinde
yaratilan her dans ctimlesi, bu kategorik eylemlerin bir kombinasyonudur. Bu eylemlerin icine
¢esitli duygular, anlamlar, iletiler katilabilir. Bu kategoriler, asagida kisaca tanimlanmaktadar.
1- Bedenin agirhigini bir yerden, dier bir yere tagimak: Ornegin, bir ayaktan digerine

yliriiyerek, kosarak, kayarak, diiserek, yuvarlanarak agirlik transfer edilir.
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2- Mekanda yer degistirmek: Ornegin, adim atarak, kosarak, siirlinerek, sekerek,
yuvarlanarak, kayarak mekanda yer degistirilir.

3- Ziplamak: Havalanma, u¢ma ve inig olmak lizere ii¢ asamada gerceklestirilir.

4- Donmek: Bedenin eksenleri etrafinda yapilan hareketlerdir.

5- Dengeyi kaybetmek-kazanmak: Hareketlerin dogal akisi icinde olusan momentumlarin
hissedilmesiyle, bedenin dengesini kaybetmesini ve yeniden dengeye gelmesini iceren
deneyimlerdir.

6- Durmak: Bedenin sadece durmasi degil, gelecek hareketinin enerjisini, kalitesini ve
amacini iginde barindiran bir durus icinde olmasidir.

Bunlarin disinda bedenin gerceklestirdigi diger eylemler biikmek (bend), uzamak (strech),
burkmak (twist), egilmek (tilt) olarak tanimlanabilir. (Preston-Dunlop, 1998, ss. 95-99)

2.2.5 Hareket Kaliplar:

Dans sanatinda temel ifade araci, dans¢i bedenin hareketleridir. Dans¢1 bedenin hareketleri,
mekanda, belli kaliplar icinde iki sekilde gergeklesebilir. Birincisinde, dansci bulundugu
mekandaki yerini degistirmez; hareketi bedenini eksen alir veya kendi kinesferi icindeki
sabit noktalara bagli kalarak hareket eder. Bunlar, beden eksenli veya mekanda sabit
noktal1 hareket kaliplaridir. Ikinci hareket seklinde ise, dansci bedeni bulundugu mekanda
bir yerden diger bir yere tasinarak yer degistirir. Dansci bedenin mekanda yer degistirmesi,
farkli yollardan gerceklestirilebilir. Bedeni agurlifiyla mekanda bir yerden diger bir yere
tasimanin farkli yollari, temel yer degistirme kaliplar1 olarak adlandirilir. Aslinda bu kaliplar
insamin dogal hareket sozliigiinden kaynaklanir. Hangi hareket kaliplarindan, hangi dansci
bedenlerde nasil yararlanilacagi, koreografik siirecin yaratici secimlerindendir. Bedenin temel
yer degistirme kaliplari; yiirtimek, kosmak, atlamak (leap), hoplamak (hop), ziplamak (jump),
sekmek (skip), atlayarak yiirimek (gallop), kaymak (slide), yuvarlanmak, takla atmak ve
emeklemektir (Cheney, 1989, ss. 45, 46). Bu temel hareket kaliplarindan  yapilan
kombinasyonlarla daha karmasik hareket kaliplar1 elde edilir. Karmasik hareket kaliplarimin
bir kismu, kisisel veya kiiltiireldir; digerleri ise insanlar tarafindan diinyanin her yerinde
kullanilan evrensel kaliplardir. Biitiin insanlarin giindelik yasamlarinda yer alan sayisiz
hareket kaliplari, koreografik bakimdan islenmeyi ve doniistiirlilmeyi bekleyen bir hazineye
benzetilebilir. Yagsamin iginde, her dans iislubunda ve tekniginde, her koreografin hareket
sozliiglinde mevcut bulunan bu karmasik hareket kaliplarini kullanarak doniistiirmek ve

Ozgiin sentezlere varabilmek, koreografik siirecin yaratici sorunlarindan biridir.
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2.2.6 Laban Hareket Coziimlemesi

Laban hareket ¢oziimlemesi, insan hareketlerinin gézlemlenmesine, tanimlanmasina dayanir
ve hareketlerin bicimsel dzellikleriyle ilgili anlamlarin arastirilmasinda sistematik bir kaynak
olugturur. Hareketleri bilimsel olarak, genis kapsamda ve detayli olarak siniflandiran bu
¢oziimleme, koreografik siire¢ iginde hareket igeriginin secimi ve hareketin amacinin tanimi
icin kullamlabilen bir aractir. Laban hareket c¢oziimlemesi, hareket sozliiklerindeki
hareketlerin, hareket kaliplarinin ve dansgi bedenin hareket imkanlarinin arastirilmasina ve
geligtirilmesine, koreografik siirecte yeni, ilging ve 6zglin hareketlerin ortaya cikarilmasina
katkida bulunur. Ayrica, giindelik ve kiiltiirel hareket kaliplarinin, yaratici siirecte malzeme
olarak islenebilmesi igin, tiim yOnleri ile ayrintili, kapsamli ve sistematik ¢dziimlenmesine
imkan tanir. Laban hareket ¢oziimlemesi, tiim hareketlerin zaman, mekan, enerji ve akis
unsurlart  bakimindan incelenmesine, igeriklerinin tamimlanarak koreografik olarak
doniistiiriilmesine yardimci olabilecek yontemler sunar. Koreografik siire¢ igcinde bu
yontemler kullanilarak, bilinen mevcut hareketler veya hareket kaliplar1 gelistirilir,
doniigtiiriiliir ve koreografik amaca uygun hale getirilir. Boylelikle dansta hareket iceriginin
Ozgiin, ilgin¢ ve anlamli olmas1 saglanir.

Laban’in gelistirdii kavramlardan biri olan Choreutics, “mekandaki beden ve bedendeki
mekan” (Preston-Dunlop, 1998, s. 121) ile ilgilenerek hareketin mekansal 6zelliklerini ve
mekanda aldif1 sekli tanimlar. Bir diger kategori olan Eukinetics ise, efor kavramu ile,
enerjinin mekanda ve zamanda kullanilma bicimlerine gore hareketin degisen niteliklerini
aciklar. Laban, hareketin seklinin taniminda, horizontal, vertical ve sagittal olmak iizere ii¢
diizlemden faydalanir. Horizontal diizlem, bedeni asa§1 ve yukari olarak ortadan ikiye ayirir.
Vertical diizlem, bedeni 6n ve arka olarak ikiye ayirir. Sagittal diizlem ise, bedeni sag ve sol
olarak ikiye ayirir. Horizontal diizlemde gerceklesen hareketler acilma, genisleme ya da
tersine  toplanma, kapanma olabilir. Bu diizlemde yanlara, one ve arkaya hareket
miimkiindiir; ancak yukar1 ve asafi yonlii hareket yoktur. Vertical diizlemdeki hareket
olasiliklari, yukariya veya asagiya dogru yiikselme-alcalma, yanlara biikiilme hareketleridir.
Bu diizlemde One ve arkaya, agilma ve kapanma hareketleri yoktur. Sagittal diizlemdeki
hareket olasiliklar1 govde (torso) ile one dogru egilme veya arkaya dogru biikiilme gibi
hareketlerdir. Bu diizlemde yanlara hareket yoktur.
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Laban hareket cozlimlemesinde hareketin nitelikleri mekan, zaman, enerji ve akis unsurlart
bakimindan incelenir (Sekil 2.1).

1- Mekan: Hareketin mekanla olan iliskisi iki acidan tanimlanabilir:

a) Dogrudan (direct): Hareket, belirli bir amaca veya hedefe mekanmi en az kullanarak
dogrudan ulagir.

b) Esnek (flexible): Hareket, aym amaca veya hedefe mekam arastirarak, kesfederek ve
dolayl: (indirect) yollar1 kullanarak ulagur.

Bu tanimlamalardan anlagilacag: gibi hareketin mekani dogrudan kullanma segenekleri sinirli
iken, mekani esnek kullanma imkanlar1 neredeyse sonsuz gesitlilige sahiptir.

2- Zaman: Hareketin zamanla olan iliskisi, belirli bir hareketin, en hizli yapilmasindan en
yavas yapumasina kadar tiim hiz kademelerini kapsayan bir hiz (tempo) yelpazesi icinde
tanimlanir.

3- Enerji: Belirli bir hareketin yapilmas igin harcanan eforun miktar1 ve yogunlugu, hareketin
enerjiyle olan iligkisini belirler. Harcanan kuvvet ya da Laban’in deyimiyle agirlik (weight)
en hafifinden en gilicliisiine kadar ¢esitlendirilebilir.

4- Akis: Belirli bir hareketin hangi 6lgiide serbest birakilarak veya denetim altina alinarak
yapildig1 o hareketin akis: ile ilgilidir.
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Laban hareket ¢ozlimlemesi 6zeti

Bedenin eylemi

Biikme-germe-dondiirme
Agirhigin tasinmasi-adim atmak
Yer degistirmek

Donmek

Jest

Sigrama- bes cesit
Hareketsizlik - denge

Beden sekilleri
Simetrik ve asimetrik kullanim
Beden boliimleri — yalitilmis - vurgulanmis

Hareketin nitelikleri
Zaman - ani- uzatilmig
hizli-yavag

Agirthk - giiclii - hafif
gevsek

Akis - serbest- denetimli
stiregiden - durdurulabilen

Iki unsur arasinda kombinasyonlar — 6rnegin,
giiclii ve ani

Uc unsur arasinda kombinasyonlar —ornegin,
hafif, uzatilmis ve serbest.

Mekan cevresi

Hareketin boyutu —

mekanin boyutu

Mekanda biiytitme

Diizeyler — asag, orta ve yukari
Mekanda sekil — biikiimlii ya da dogrusal
Patikalar — hareketin yerdeki ve
havadaki kaliplart

Biikiimlii ya da dogrusal
Mekanin yonleri:

iic boyut

diizlemler

kosegenler

Iliskiler
Nesnelerle iliski- insanlarla iliski
Kalabaligin icinde yalniz

Ikili (duo): kopyalamak- ayna olmak
yonetmek- takip etmek
birlik (unison)- kanon
bulusmak- ayrilmak
soru ve cevap

Grup calismasi: sayisal cesitlemeler
grubun sekli
grup ici iligkiler

Mekansal iligkiler- {izerinde, altinda,
etrafinda v.b.

Sekil 2.1 (Autard, 1996, s.13)
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2.2.7 Hareket Sozliikleri

Cagdas dans sanatinda koreograflar tarafindan modern dans tekniklerinin yanisira, bale, halk
danslari, caz dansi, akrobasi, Yoga, T'ai Chi, isaret dili, Uzakdogu sporlari, cocuk oyunlari,
asker talimleri, sosyal danslar ve her tiirlii insan davraniglar1 ve eylemleri hareket sozliikleri
olarak kullanilir.

Koreografide hareket s6zliigii olusturmanin belli basli yontemleri sunlardir:

1-Belirli bir amaca y6nelik olarak secilen bazi hareket sozliiklerinden elde edilen unsurlar
karistirilarak birlikte yeniden yapilandirilir. Burada hangi sozliiklerden nelerin secildigi ve
nasil bir araya getirilip yapilandirildigi 6nemlidir. Twyla Tharp, David Bintley, Shobana
Jeyasingh bu yontemle calismuslardir (Preston-Dunlop, 1998, s. 81).

2-Belli bir sozliigiin icerdigi hareketler arasindan koreografinin amacina, temel diisiincesine
uygun goriilen unsurlar alinir. Bunlar, degistirilerek ve doniistiiriilerek kullanilir. Her
koreograf kendi tislubuna uygun sozliikklere yonelir. Bu yontemi George Balanchine klasik
bale ile, Christopher Bruce, Rudi van Dantzig ve Lloyd Newson insan davramslarn ile
uygulamiglardir (Preston-Dunlop, 1998, s. 81).

3-Mevcut herhangi bir sozliigli kullanmadan sifirdan ise baslanir, bilinen hareket
unsurlarinin disinda kokten bir Onciiliikle tamamen yeni bir hareket sdzliigii olusturulur.
Martha Graham, Mary Wigman, Alwyn Nikolais, Merce Cunningham bu sekilde yeni
sozliikler yaratmiglardir (Preston-Dunlop, 1998, ss. 81-82).

4-Tamamen yeni hareketler yaratilir ve bunlar bilinen mevcut hareket sozliikleri ile kombine
edilir. Jiri Kylian kendisinin buldugu yeni hareketleri mevcut sozliiklerin unsurlarn ile

kanstirmistir (Preston-Dunlop, 1998, s. 82).

2.2.8 Hareketin Ruhbilimsel Kaynaklar:

Insanlarin hareketlerinin, davramislarimin ve eylemlerinin k&kenleri ruhbilimle yakindan
ilgilidir. Kisilik 6zellikleri, biling ve bilingdisi unsurlarin karsilikls iliski ve etkilesimleri
insan hareketlerinin kaynakiarindandir. Bu kaynaklardan gelen hareket kaliplari ve temalar
tizerinde bilingli olarak yapilan calismalar, dogaglamalarda ve hareket arastirmalarinda
samimi ve diiriist sekilde kullanildiginda, belirli koreografik amaglarin geceklestirilmesine
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katkida bulunabilirler. Dans terapisti Joan Chodorow’a (1991) gore, insan hareketleri bes
farkli ruhbilimsel kkenden kaynaklanmaktadir:

1- Ego tarafindan yonetilen bilingli hareketler ve Onceden tasarlanmug fiziksel eylemler:
Bunlar “jestler, beden durusu, is eylemleri ve oyunlarin istemli yOnlerini icerir. Bilingli
hareket, zamanin [hizli veya yavas], mekanin [dogrudan veya dolayli], agirlifin [giiclii veya
zayif] ve akigin [serbest veya denetimli] maksatli kullanimiyla ilgilidir. (Laban, 1971)”
(Chodorow, 1991, s. 118)

2- Kisisel biling altindan gelen hareketler: Bastirma veya baska nedenlerden dolayi, bireyin
disavurulamamis ge¢mis yasantilarindaki duygusal deneyimlerin, izleri olarak ortaya c¢ikan
hareket kaliplaridir (Chodorow, 1991, s. 120).

3- Kiiltiirel bilincaltindan gelen hareketler: “Kiiltlirel olarak ‘okunabilen’ disavurumcu
eylemler, kaynaklarini kiiltiirel bilin¢disinda bulur. Bu diizlemde, simgesel eylemler hareket
eden kisiyi sasirtacak sekilde kendiliginden ortaya cikar. Ayni ya da benzer eylemlerin ¢ogu;
dua ve ibadetlerin ayinsel eylemleri ve sosyal geleneklerde yer alan hareketler, ortak kiiltlire
dans adimlar1 olarak yansir.” ( Chodorow, 1991, 124)

4- Bilingdisinin ilkel derinliklerinden gelen hareketler: Bireyin “vecd, asirt heyecan, istirap,
korku, hiddet, nefret/asagilanma ve ilirkme” gibi olaganiistii duyumlar ve duygular yasamasi
sonucunda bilincini ve farkindaligini yitirerek yogun bir disavurumla yaptigi hareketlerdir.
(Chodorow, 1991, s.130)

5- Benlik-6z (ego-self) eksenli hareketler: Bireyin benliginin, cocukluk dénemi dahil tiim
gecmis yasantilarindaki bedensel ve ruhsal bakimdan ©nemli ve kapsamli, incinme ve
yaralanma (trauma) iceren deneyimlerinin, derin ruhsal gatismalarinin ve yasam krizlerinin
belirtilerinden birisi olarak disavurulan hareketlerdir. (Chodorow, 1991, s. 137)

2.3 Mekan

Mekan; dans sanati baglaminda basit anlamiyla diisiiniildiigiinde, dans¢inin ic¢inde hareket
ettigi ve edebilecegi ortam olarak ele alinabilir. Icinde ¢alisilan, dans edilen bu ortam; sahne,
stiidyo, spor salonu, park, kprii, dam, miize, sergi salonu gibi her hangi bir i¢ veya dis mekan
olabilir. Tiim insanlar gibi dans¢ilar da mekan icinde bedenleri ile var olur ve hareket ederler.
Topluma, kiiltiire ve kisiye gore baz1 degisiklikler gtsterse de, her insan mekan farkindalifina
sahiptir. Ancak danscilar, hem iginde hareket ettikleri mekan, hem de kendi bedenlerinden
olusan kisisel mekan hakkinda, diger insanlardan daha gelismis bir bilince ve farkindalifa

sahiptirler. Mekan, her tiirlii hareketin en temel unsurlarindan biridir. Dans, mekan i¢inde



24

yapilabilir ve seyirciye sunulabilir. Dans¢1 mekanin icinde, ondan dolay: hareket ederken aym
zamanda bedeniyle ve hareketleriyle mekani olusturmay: siirdiiriir. Mekanin farkinda
olabilen, onun degisik kullanimlar: hakkinda bilinglenebilen dansci, koreografik siire¢ icinde

mekanin farkli yollardan arastirilmasina katkida bulunabilir.

Insan bedeninin hareket ederek erisip uzanabilecegi potansiyel siurlarin icinde kalan kisisel
mekan; dans sanati kuraminda “kinesfer” olarak tanimlanir. Kinetik, hareket etme ve hareketi
degistirme gliciinii; kinesfer ise bedenin sahip oldugu bu hareket giicli imkaninin sinirlarini
olusturdugu varsayilan hayali bir kiiresel mekam ifade eder. Dans kuraminda bedeni
cevreleyen genel mekan ile kinesfer birbirinden ayurt edilerek, hem kendi iclerindeki
ozellikleri hem de aralarindaki iligkileri bakimindan ayrintili olarak incelenir. Kinésfer, dans
sanatinin en Onemli kavramlarindan biridir. Kinesfer, insan bedeninin stirekli merkez oldugu,
icinde enerji tasiyan, dinamik, kisisel ve 6zel bir mekandir. Kinesferin merkezi, dans¢inin da
merkezidir. Enerji bu merkezden, hareket ve odak sayesinde belirlenmis yonlerde ortaya cikar
(Preston-Dunlop, 1998, s. 123). Hiyerarsik bir yapisi yoktur, her noktasi esdegerdedir.
Biitlinseldir, parcalara ayrilamaz. Kiireseldir, her yone agilip uzanabilir. Beden, kinesferin
icinde hareket eder; kinesfer de bedenle birlikte hareket eder, bedenden ayrilamaz. Danscinin,

kendi bedeninden olugan mekanla iligkisini tanimlayan kinestetik farkindalig: geliskindir.

Mekan: degistirebilmek, doniistiirebilmek, yeni imgesel mekanlar yaratabilmek dans sanatinin
temel etkinliklerindendir. Dans sanatinda mekan; hareketleri koreografik olarak
bicimlendirilmis dans¢i bedenleri ile bu bedenlerin icinde bulundugu mekanin tasarlanmis
nesneler ve 151k gibi unsurlarin biraraya getirilerek sanat eserine doniistiiriildiigti olagandisi,
benzersiz bir ortamdir. Mekan1 boyle tasarlayabilmek ve bigimlendirebilmek igin sanatsal
yaraticilik kadar koreografik stire¢ i¢cinde mekansal araclari iiretici unsur olarak kullanabilme
becerisi de gerekmektedir. Mekanin iyi kullanmilmasi, koreografik siirecin belki de en Snemli
tiretici unsurudur. Ornegin, sahnede herhangi bir mekansal karisiklik veya diizensizlik,
tizerinde ¢ok calisilmis en giizel, kusursuz hareketlerin bile giiclinii ve anlamin1 zayiflatabilir.
Mekanin nasil kullanilacagi, nasil tasarlanacagi hakkinda bilgisi olan dans¢i koreografik
slirecin daha yetkin, daha heyecan verici ve daha verimli gerceklesmesini saglar. Koreografin
yaratmak istedigi mekan bakimindan gerekli olan sanatsal imgeleri en iyi sekilde sunmak
isteyen bir danscinin kullanabilece§i yegane temel arac; kisilifinden, bedeninden,
kinesferinden ¢ikarip ortaya koyacag hareketler veya hareket ciimleleridir. Koreografik siire¢

icinde, dans sanatinin bilinen mevcut hareket sozliikleri ya da koreograflar ve danscilar
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tarafindan yapilan hareket arastirmalari, dogaclamalar sonucunda kesfedilen 6zgiin hareketler
tizerinde calisilir. Boyle kesifleri gerceklestirebilmesi ve koreografik calismalara katkida
bulunabilmesi i¢in her dansc¢inin hem sahne mekani, hem de kinestetik farkindaliginin

geliskin diizeyde olmas: biiyiik Snem tasir.

Dans sanatinda mekani olusturan unsurlarin kavramsal igeriklerini ve birbirleriyle olan
iligkilerini bilmek, bunlarin her durumda ayrntili ¢6ziimlemelerini yapabilmek, bu
bilgilerden uygulamada yararlanabilmek, danscilar igin koreografik siirecte, hareket
arastirmalarinda ve dogaglama pratiklerinde biiyiik imkanlar saglar. Danscilar yon, diizey,
boyut, diizlem, konum, odak, perspektif, hareketlerin mekana yerlesme plani, beden seklinin
mekanda tasarlanmasi gibi kavramlari bilir; bunlarin sagladifi imkanlart kullanir ve
seyircilerin mekan1 algillama semalarindan maksimum diizeyde yararlanir. Boylelikle
danscilar, dans sanati bakimindan mekani inceleme ve aragtirma becerisini gelistirerek net,
temiz ve anlamli hareketler ve hareket ciimleleri ortaya koyabilir. Her iyi danscinin bildigi
gibi, dansettigini hissetmek ile mekani hissetmek aym sey degildir. Aslinda bir dansci icin
mekanin farkinda olmak onun imkanlar1 ile neler yapilabilecegini bilmektir. Bundan dolay1
dansgilarin mekansal farkindaliklarini ve buna bagli becerilerini siirekli gelistirmeleri gerekir.
Ayrica giindelik yasamin akigi iginde, farkli mekanlarda ve zamanlarda, g¢esitli insanlarin
etkinliklerini, hareketlerini, mekan1 nasil kullandiklarini gézlemlemek, ¢6ziimlemek ve bunlar
tizerinde calisirken dans sanatinin kuramsal mekan kavramlarimi kullanmak, dansgilarin

koreografik siireci zenginlestiren ilging ve umulmadik katkilarda bulunabilmelerini saglar.

2.3.1 Sekil (Shape)

Bir danscinin veya bir grup danscinin bedenlerinin mekanda olusturdugu iic boyutlu goérsel
tasarim, dans kuraminda, ‘sekil’ olarak tamimlanir Ancak sekil yalnizca hareketsiz (static) ve
poza benzeyen bir tasarim olarak anlagilmamalidir. Dansta hareketlerin akisi sinemaya
benzetilebilir. Sinema filminin seridindeki kareler hareketsiz sekillerden olusur. Tipki sinema
filminin seridindeki karelerde oldugu gibi, danscimin akis icinde algilanan hareketleri de
aslinda neredeyse sonsuz sayida sekillerden olusur. Dans hareketlerinin zaman icindeki akisi
herhangi bir aninda aniden durdurulursa, donmus bir sekil elde edilir (Cheney, 1989, s.55).
Dans yapitlarindaki gorsel etkisi giiclii olan sanatsal sekillerin bilinen 6rnekleri, genellikle
performans sonrasinda seyircilerin belleklerinde uzun siire kalan veya temsille ilgili

fotograflarda yer alan goriintiilerdir. Secici farkindalik tasiyan bir bakis tarafindan, giinliik
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yasamdaki insanlarin ve nesnelerin akan hareketlerinin belirli anlarda algilanmasiyla pek ¢ok
sekil yakalanabilir. Seyirci icin, dans¢1 bedeninin akis i¢indeki hareketlerinden olusan sayisiz
sekilleri ayirt ederek algilayabilmek, mekan iginde hareketsiz duran tek bir sekli algilamaktan
¢ok daha zordur. Dansgi ise, hareket yolu tizerinde siirekli degisen sekillerin, sekilden sekile
gecislerin kesinlikle farkindadir. Ozellikle, koreografik siire¢ icinde dansct, kendi bedeniyle
yarattif1 seklin kinestetik duyumuna yogunlasir; bir baska sekle gecer, sekillerarasi gecisleri
degisik mekan, zaman, enerji kullanimlari ile gesitler, gerektiinde baska nesneler kullanarak
sekiller olusturabilir. Koreografik amaca uygun sekillerin arastirilmasi ve yaratict bicimde

kullanilmas: yalnizca bigim degil, anlam iiretimine de katkida bulunabilir.

Dansta beden seklinin tasarimsal ¢oziimlemesi; seklin ¢izgileri, simetrisi ve mekanla iligkisi
bakimindan ii¢ baslik altinda incelenebilir:

1- Beden seklinin cizgileri; yuvarlak veya diiz-koseli olabilir. Yuvarlak sekiller ile diiz ve
koseli sekiller, sahne iizerindeki dramatik etkileri bakimindan zit etkilere sahiptir. Yuvarlak
sekiller; akig, siireklilik ve zamanda sonsuzluk hissi uyandirir. Zarif, esnek, yumusak,
kesintisiz, kivrimli ve canli goriinlir. Diiz ve koseli sekiller ise duragan, sakin, kesintili,
mekam kesen, keskin ritimlere egilimlidir. Keskin, kati, biikiilmez, esnemez ve sert goriiniir.
2- Beden seklinin simetrisi; simetrik veya asimetrik olabilir. Simetrik tasarimda seklin her iki
tarafi da tamamen aymidir. Bu sekiller saglamlik, denge, gii¢, kontrol, otorite ve kendinden
emin olma gibi ifadelere yol acar. Asimetri ise, dogasi geregi gerilim ve hareketliligi
cagnistirir. Beden agirligimin merkez digina kagma egilimi harekete hazir olmayi, heyecani,
hatta tehlikeyi ve riski amimsatir. Modern ve ¢agdas dansin dinamik hareketlilifine uygun
olmas: bakimindan asimetrik sekiller koreografik siireclerin hareket arastirmalarinda daha
fazla ilgi g¢ekebilmektedir. Geleneksel sahne tizerindeki danscinin seyirci perspektifine
simetrik goriintii sunabilmesi -insan bedeni yan taraflarindan asimetrik goriindiigiinden- ancak
Onden veya arkadan miimkiin olabilir. Ama birden ¢ok dansgt s6z konusu oldugunda; 6rnegin,
iki danscinin yiiz yiize veya surt sirta, aym sekli alarak seyirci perspektifine yanlarimi
donmeleri halinde, yine simetrik bir tasarim elde edilir.

3- Beden seklinin mekanla iliskisi; aym zamanda gevresindeki mekanin sekille olan iliskisini
de igeren ve seyirci algisiyla dogrudan ilgili bir konudur. Dansgi iginde bulundugu mekanda
bedeniyle bir hacim olusturur. Dans kuraminda, dansg¢iuin bedeniyle kapladigi bu hacim
olumlu (positive) mekan olarak tamimlanir. Dansg1 bedenin olusturdugu bu olumlu hacim,
dansginin iginde bulundugu mekanin, Ornegin, sahne mekanimin icinden —adeta oyarak-

cikartildiktan sonra bu mekamin gerive kalan kismi olumsuz (negative) mekan olarak
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tamimlanir. Danscinin bedeniyle sinirlarimi ¢izdigi hacimden olusan bu olumlu mekan, icinde
var oldugu ve hareket ettifi olumsuz mekan tarafindan kusatilmis goriiniir. Seyircilerin
algilarinda, genellikle, dansgilar olumlu mekan, dansgilar arasindaki sahne alani ise, olumsuz
mekani olusturur. Danscilarin hareketleri sonucunda, bu iki mekan, siirekli olarak degisen
karsilikli iligkiler i¢inde goriiniir. Bu iki mekana iligskin seyirci algis1 da kiiltiirel farkliliklar
gosterebilir. Ornegin, insanlarin estetik algilari, Bat: kiiltiirinde olumlu mekana daha cok ilgi
duyarken, Uzakdogu kiiltiiriinde ilgi olumsuz mekana egilimlidir.

2.3.2 Diizey (Level)

Dans¢inin icinde bulundugu mekani bolen yatay eksenlere gore dans¢imin konumunu
belirleyen diizey, koreografik bicimlendirmede kullanilan mekansal {iretici unsurlardandir.
Asag1, orta ve yukar: olmak {izere tic temel diizey varsayilir. Kabaca, diz hizasina kadar
'agagl’, dizden basa kadar 'orta’, basmn {isti ‘'yukar' diizeydir. Hangi diizeylerin nasil
kullanmlacagi, nerede, nasil, ne zaman degistirilecegi koreografin niyetine ve danscilarin
yeteneklerine baghdir. Ornegin, koreografide en asagidan en yukariya, en yukaridan en
asagiya yapilacak asiri diizey degisikliklerinin ¢ok fazla yer almasi, orta diizeyi kullanmaya
aligkin olanlardan ¢ok daha fazla gii¢ harcayabilecek danscilarla ¢alismayr gerektirir. Ancak
modern ve cagdas dansta yere en yakin hareketlerden, en yiiksek sigrama ve ziplamalara
kadar, dansginin ulasabilecegi her diizey calisilabilir (Cheney, 1989, s. 59). Ozellikle hareket

arastirmasi ve dogaclama calismalarinda diizey sinirt bulunmamaktadir.

Asag diizey; yeryiiziinii, yerin ¢ekim giiciinli en fazla hissettiren diizeydir. Sahnede agag:
diizeyde yapilan bazi hareketler seyircide bir takun duygular uyandirabilir; ornegin, siirlinme
agirlik hissini; hizla cirpinma bir seyden kurtulamayisi; yavas hareketler kendinden gecerek
esrimeyi; hareketsiz yatmak &liimii, uykuyu ve dinlenmeyi ¢agristirabilir veya baz1 seyirciler

bunlar yalnizca dans¢1 bedenin aldig: sekiller ve yaptigi hareketler olarak algilayabilirler.

Orta diizey; cabuk yon degisimi ve hiz acisindan bedene en fazla hareket secenegi sunan
diizeydir (Schrader, 1996, s. 74). Giindelik yasamdaki islevselligi nedeniyle, insan bedeninin
en stk ve yaygin kullandif: diizey olan orta diizeyin en Onemli 6zelligi, yatay ve dikey
yonlerde hareketlilife cok elverisli olmasidir. Asagi ve yukan diizeyler arasindaki gegisleri
saglayan orta diizey, diger iki diizeyle de iligki kurabilme imkanlar1 verir (Blom ve Chaplin,
1989, s. 32). Orta, her yonde ve her hizda harekete en elverisgli olan diizeydir.
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Yukar1 diizey; dans¢i bedene yiikselme, ugma, yerden kurtulma imkani veren diizeydir.
Atlama ve sicramalar ile yer c¢ekiminden kagmak, ona meydan okumak bu diizeyde
gerceklesir. Ozellikle balede, yukar diizeyde, yercekiminden kurtulmus gibi ucarcasina

ifadeler yaratan hareketler yapilir.

Dans¢i  bedenin hareketleri, gergeklestikleri diizeye gore bes farkli bakimdan
degerlendirilebilir:

1-En asagi: Yerde yiiziikoyun, sirtiistii veya yan yatmak, dénmek, yuvarlanmak, siiriinmek
gibi yer diizlemi {izerinde yapilan tiim hareketleri igerir.

2-Asagi: Oturmak, comelmek, emeklemek, diz ¢cokmek, ters, diiz, yan koprii kurmak gibi yere
yakin hareketler yapilir.

3-Orta: ‘Demi plie'den °‘releve'ye kadar olanlar, parmak ucuna c¢ikmak, ayakta durmak,
yiiriimek, kosmak gibi ayakta yapilan tiim hareketler yer alir.

4-Yukar1: Atlamak, hoplamak, ziplamak, sigramak gibi hareketler dans¢i bedenin kendi
enerjisi ile yerden yiikselmesini saglar.

5-En yukart: Dansc1 bedenin, yukar: yonde, kendi enerjisini agan tiim hareketlerini (6rnegin,
bazi araglar, teknikler veya yontemler sayesinde, baskalarinin iistiine ¢ikarak veya platform,
merdiven, kanat, kablo, ip, aski, salincak, tahterevalli tiiriinden cesitli mekanik araclarin
yardimiyla yiikselmek gibi) kapsar. Ayrica, optik yanmilsamalar dahil, her cesit gorsel sahne
hilelerine imkan veren elektronik cihazlar ya da film, tv, video, bilgisayar gibi teknikler
kullanilarak dans¢1 yukariya yiikselmis gosterilebilir.

2.3.3 Odak (Focus)

Her dans¢inin mekanla kurdugu iliskide, kendi kinesferinin digina tagirabilecegi iki unsur
vardir; sesi ve bakiglari. Odak, danscinin mekanda bakislarini yonelttigi yerdir. Seyirci
acisindan dans¢imin nereye baktigi, bakislarini nereye yonelttigi onemli bir anlamlandirma
aracidir. Odak, dans¢inin izleyicilerle, diger danscilarla, sahne mekam ile iliski kurmasinda
Onemli bir unsurdur. Dans¢1 odaklanarak, seyircinin ilgisini, yapti§1 harekete, bedeninin bir
parcasina, sahne mekanimin belli bir noktasina veya diger bir dansciya cekebilir.
Odaklanmanin ne zaman giiclii olmasi, neyi vurgulamasi veya neden etkisiz ve nétr olmast
gerektifine karar vermek, yaratict slire¢ icinde koreografik bicimlendirme unsurudur. Aym

hareketlerin degisik odaklarla yapilmasi, o hareketlerin goriiniisiinii ve anlamim1 tamamen
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degistirebilir veya aym odakla yapilan degisik hareketler farkli anlamlar kazanabilir.
"Performansgilar odaklarim1 kullanarak dramatik ve duygusal etkiler yaratabilirler."
(Morgenroth, 1987, s. 27). Odak kullaniminda bakiglarin dogrultusu ve niteligi kadar yiiziin
yonlendirilmesi, gozlerin ve gozkapaklarimin hareketleri ve durumlar1 da istenilen etkinin
yaratilmasina, verilmek istenen duygunun giiclendirilmesine katkida bulunur. "Odak 6zellikle
dramatik iglerde ¢ok onem tasir." (Blom ve Chaplin, 1989 s. 43) Bakis bigimi tiyatro
sanatinda da 6nemli bir anlatim aracidir. "Bir oyuncu igin gormek yalnizca gozleri ile bakmak
demek degildir; bedenin biitiiniinii kapsayan bir eylemdir." (Barba ve Savaresse, 1991, 5.109)
Bazi durumlarda, odak, oyuncunun veya dansginin kinesferini bicimlendirebilecek kadar

giiclii bir rol oynayabilir.
2.3.4 Hareketlerin Mekana Yerlesme Plani (Floor Pattern)

Hareketlerin mekana yerlesme plani, dansginin hareket ederken mekanin zemininde ¢izdigi
onceden planlanan yoldur. Dansetmek i¢in kullanilacak mekanda (6rnegin sahnede) danscinin
veya dansgilarin  hareketlerinin izleyecegi yollarin koreografik bakimdan tasarlanmasidir.
Hareketin mekansal tasarimi, grafik olarak da ifade edilebilir. Mekana yerlesme planinda
izlenecek yol, basladifi noktada bitebilecegi gibi baska bir noktada veya sahnenin
kararmasiyla belirsiz bir yerde bitebilir. Mekana yerlesme planinin geometrisini, yaratmak
istedigi etkiye uyumlu, ilging ve 6zgiin kilmak koreografin yaraticiligs ile ilgilidir. Mekana
yerlesme plani, diiz veya egri ¢izgilerden ya da ikisinin farkh bilesimlerinden olusabilir.
Dans¢inin mekansal farkindalifinin geligkinligi, kendisine verilen mekana yerlesme plani
{izerinde yaptig1 hareketlerin bagarisini belirler. Danscinin beden pozisyonu ve hareket niteligi
ile mekana yerlesme planinin cizgisel 6zelligi arasinda zit veya uyumlu iliskiler kurulmasi,
koreografin ifade etmek istedifi anlami ve seyircide birakacagi etkiyi giiclendirebilir.
Ornegin, dansg1 diiz cizgilerden olusan bir mekana yerlesme plani iizerinde biikiimlii
hareketler yaparak zithik olusturur. Farkli bilesimler koreografik bicimlendirme isleminde
cesitli secenekler sunar. Sahne mekaninin, ayn1 anda, birden ¢ok danscinin izleyecegi mekana
yerlesme plam ile kullanilmasi koreografik siirec iginde geometrik bir c¢alismadir.
Hareketlerin mekana yerlesme plani farkli sayida dansgilarla farkli anlamlar kazanabilir.
Ornegin, cember seklinde bir mekana yerlesme plani kullanan tek bir dansginin yarattigi
izlenim ile aym yerlesme plami iizerinde aralarinda esit mesafe bulunan yirmi danscinin
yarattif1 izlenim, birbirinden farkli anlamlar tasir. Bir dans¢inin hareketlerini cember

seklinde mekana yerlesme plani boyunca algilayan seyircide yalmzlik ve sonsuzluk hissi
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uyanir. Oysa cember seklinde mekana yerlesen yirmi kisilik dans¢i grubunun hareketleri

enerjik ve ayinsel bir atmosfer yaratir.
2.3.5 Yon (Sahne Mekan, Seyirci Algisi ve Kinestetik Duyumsallik Bakimindan)

Asya ve Afrika kiiltiirlerinde, geleneksel performans mekani, seyircilerin gevreledigi bir
alamin ortast1 veya onlarin arasidir. Performans, etrafi tamamen seyirciler tarafindan
cevrelenmis bir alanda, bazen seyircilerin aralarinda ve bazi durumlarda onlarin katithimu ile
gerceklesir. Seyirci ile performansci arasindaki farkin ortadan kalktigi rituellerde, bazen
performans mekani en saf kullamm bicimine ve birligine kavusur. Mekanin degisik
kullanimlarini iceren bu anlayislar, farkli bir toplumsal yasam kiiltiiriiniin ve zihniyetinin
yansimalaridir. Bati kiiltiiriinde ise, yaygin olarak kullanilan performans mekani, mimari
geometrisi dikdOrtgen prizmas: bi¢ciminde olan ve izleyicinin dordiincii duvan olusturdugu
‘ftalyan sahnesi’dir. Seyirci ile performansctyr kesin bir simr ile birbirinden ayiwran bu
geleneksel mimari yap: icinde, seyircinin perspektifi sabittir ve sahne mekanina bakis yonii
tektir. Mekanin bu ozelligine goére yapilan koreografik calismalarda, danscilarin sahnede
kullandiklar1 yonler gorecedir, seyircinin algisal konumuna goére belirlenir.

Performans mekaninin, yonler ve seyirci algisi bakimindan arastirilmasi, genellikle geleneksel
sahne mekan1 baglaminda degerlendirilmekte ve onunla sinirlandirilmaktadir. Ciinkii, mekan
kullamimina, mekan-dansci- seyirci iligkilerine yeni acilimlar saglayan deneysel ve alternatif
postmodern calismalara Kkarsin, geleneksel sahne mekaninin yaygin kullanimi halen
siiregelmekte olan bir olgudur. Bu mekanin geometrik ©zelliklerinin belirledigi seyirci
perspektifine gore, dansgi bedenlerin hem sekillerinde hem de hareketlerinde, yonlerin
ustalikla kullamlmasi, koreografik siirecin sahne biiylisii yaratabilen incelikli {iretici

unsurlarindandir.

Italyan sahnesinde mekanin her alaninin, seyirci algis1 bakimindan farkli 6zelliklere sahip
oldugu, yaygin bir diislincedir. Geleneksel sahne mekani anlayisinda, danscilar mekanin
algilanmasim etkiledigi gibi, mekan da danscilarin algilanmasimi belirleyen 6zelliklere
sahiptir. Ornegin, Doris Humphrey'e gore, sahne mekanimin resmi-mahrem, giiclii-zayif gibi
kendine has 6zellikleri olan yerleri vardir. Sahne mekanmindaki dort koseyi karsilikli olarak
birlestiren iki k&segen, danscilara ¢ok giiclii iki dogrultu sunar. Aslinda sahne iizerindeki en
giiclii yol, yukar1 sagdan asag1 sol yoniindeki kosegendir. Bu kosegenlerin kesistigi merkez

olan sahnenin ortasi, dengeli ve giiclii bir alandir. Ancak merkezin asir1 kullanimi, onun
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biiyiistinii ve giiciinii yitirmesine yol acar. En giiclii dogrultular, kdsegenler ve merkeze inen
yollardir. “Yanlar; girisler, cikislar ve herhangi bir hareket icin ¢ok zayiftir. Aslinda kdseler
ve merkezin arkasi hari¢ her yer, girisler ve cikislar icin zayiftir.” (Humphrey, 1997, s. 82)
Ona gore sahne iizerinde alt1 zayif, yedi giiclii alan vardir (Sekil 2.2).

X 1 X
3 X5 X 3

SEYIRCI

Sekil 2.2 Numaralar giiclii bolgelerin derecelendirilmesini, X ile isaretli yerler zayif bolgeleri
gostermektedir. (Humphrey, 1997, s. 82)

Ozdemir Nutku, sahne mekamnin algisal deger alanlari (Sekil 2.3) icin asagidaki
boliimlemeyi Onerir:

AO ; Asag orta; sert, yogun, kirici, giiclii, ciddi ve sonug verici

YO ; Yukan orta; gorkemli,soylu,yiiksek,saglam, kurumlu

ASO ; Asagi sol; sicak, yakin, icten

ASA ; Asagi sag; soguk, uzak, ciddiyet, tekliflilik, i¢c gbzlem

YS ; Yukansol;  yumusak, uzak, gercekdisi

YSA ; Yukanisag; yumusak, sonsuzluk, terkedilmislik, yalmizlik (Nutku, 1989, s. 217).

YSA YO YS

ASA AO AS

SEYIRCI
Sekil 2.3 Sahne mekanin algisal deger alanlar:.

Sahne alanlarinda asagi-yukari, sol-sag gibi yonler, daima yatay diizlemde performansciya ve
onun seyirciye doniik durumuna goredir (Nutku, 1989, s. 93,94).
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Geleneksel mekan anlayisinda, sahne tizerindeki belli yerlerin 6zel degerlere sahip oldugunun
diistiniilmesine karsilik, cagdas dansta, mekan diistincesi tamamen yeniden degerlendirilir.
Ornegin, Cunningham'a gore, mekanin her yeri esit degerdedir. Danscilarin mekandaki
dagilimi ve odak kullanimi, bu anlayisa gore diizenlenir. Onun danslarinda "Mekanin higbir
boliimii bir diferinden daha Onemli degildir ve her dans¢t kendisinin merkezdir.”
(Vaughan’dan aktaran Blom ve Chaplin, 1989, s. 179) Sahne mekaminin algisal hiyerarsisini
reddeden bu demokratik tavir, seyirciyi neye bakacagina, nereyi merkez olarak algilayacagina

ve hangi hareketi gliclii gbrecegine dair kendi secimini yapmakta serbest birakir.

Dans¢i  bedenin, performans mekamndaki sekillerinin ve hareketlerinin y&nlerinin
belirlenmesi, koreografik siirecin nemli {iretici unsurlarindan biridir. Koreografik siirecte,
belli bir anda performans mekanin belirli yerinde, belli bir sekil verilen dansgi beden,
merkezinde bulundugu tiim yatay ve dikey diizlemlerin her biri icin, 360 derecelik yon tercihi
olasilig1 sunar. Bu 360 derecelik tercih skalasinin, degisik acilarinin sekillere ve hareketlere
sagladig1 yon olasiliklarimin imkanlarimin arastirilarak dansgi bedene verilen seklin hangi
yoniiniin seyirciye gosterilecegine ve bunu takip edecek olan hareketlerin hangi yone dogru

olaca8ina karar vermek, iiretici bir koreografik islemdir.

Geleneksel seyir mekaninda, seyirci kendisine verilen perspektifi degistirebilme olanagma
sahip degildir. Bu nedenle, koreografin yonle ilgili kararlarinda, mekan perspektifinin
seyircide olusturdugu algisal degerleri dikkate almasi, yaratmaya calistifi imgenin
olugmasinda nemli rol oynar. Ornegin, "Dansc1 seyirciye dogru, ileri yonde hareket ettiginde
goriiniisii perspektif geregi daha biyilik, daha dogrudan, daha belirgin olur. Geri ydnde
hareket ederek seyirciden uzaklastifinda daha kiiciik, silik ve 6nemsiz goriiniir."(Ellfeldt,
1988, s. 12) Geleneksel sahne mekaninda yonlere gore belirlenen hareket degerleri, dans ve
tiyatro sanatlarinda biiyiik benzerliklere sahiptir. Ornegin, teatral bakimdan hareketin giiclii
olmasy; ileri yonde seyirciye dogru yaklagarak hareketin gorsel alaminin giiclendirilmesi,
hareketin zayif olmasi ise; geri yonde seyirciden uzaklagarak hareketin gorsel alaninin
zayiflatilmasidir (Nutku, 1989, ss. 223,224,225). Koreografik siirecte, yonlerin 6zelliklerine
uygun kullanilmasi, seyirci algisinda yaratilmak istenilen imgelerin olusmasina katkida
bulunur. Omegin, ileri yonde otoriter, saldirgan, iddiali, coskulu, yan yonlerde ise, korkak,

sinsi, ¢cekingen ve aldatici gibi imgeler elde edilebilir.
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Insanin y6n duygusu, bedeninin ii¢ boyutlu bir mekan olusturmas: ve hareketlerini yercekimi
giicliniin etkisi altinda gerceklestirebilmesi ile yakindan ilgilidir. Dans¢1 beden, kinestetik bir
mekan olarak, yonler agisindan degerlendirildiginde, insan bedeninin dogal bicimi g6z Oniine
aliir. Insan bedeninin iki yani, 6nii ve arkasi, onun dort ana yoniinii olusturur. Bedenin 6n-
arka goriiniimii simetrik, yanlardan goriiniimii ise asimetriktir. Insan, bedenine hangi sekli
verirse versin veya hangi hareketi yaparsa yapsin yer ¢ekimi giicliniin dogrultusu ‘asagi’ ve
‘yukar’’ olarak onun dier iki yoniinii belirler. Dans¢i bedenin kinestetik duyumsalligt
bakimindan; bogriiniin yanlari, kulaklan, ayaklarimin ikinci pozisyonda oldugu durumda
dizleri, yan yOnlerini; g6gsii, yiizii, burnu ileri yOniinii; ensesi, boynu, sirti geri yOniinii
duyumsatir. Bedeninde agirlik olarak hissettigi yercekimi glictinlin dogrultu yonii, ‘asagi’yi

ve bu giiciin dogrultusunun tam karsit1 olan yon, ‘yukar1’ y1 belirler.

2.3.6 Isik ve Teatral Araclar

Insan goziiniin tepki verdigi iki temel uyaran 151k ve harekettir (Blom ve Chaplin, 1989, s.
195). Dans sanatindaki gorselligin gerceklesmesini saglayan bu uyaranlar, seyirci algisinin ele
gecirilmesinde Oncelikli rolleri olan iki esasli unsurdur. Teatral sahne unsurlar1 arasinda yer
alan 151k, seyircinin mekani algilamasi bakimindan her zaman birincil 6ncelik tasiyan gok
Onemli bir aractir. Isik, insanin algisini bigimlendirebilen, dogrudan dikkatini ¢ekebilen ¢ok
giiclii bir uyarandir. Isiktaki herhangi bir degisiklik, seyircinin géziinde derhal otomatik bir
tepkiye neden olur. Hareketin bulunmadifi yerde, 151k olabilir ama 15181 olmadigi bir
mekanda, hareketin gorsel olarak algilanabilmesi kesinlikle imkansizdir. Isigin, sahne
mekaninin algilanmasi {izerindeki etkisi hareket kadar giicli oldugundan, dansta kullanilacak
151k tasarmminin belirlenmesi koreografik amacin gerceklesmesinde ¢zel bir 6nem tasiyan
yaratici bir islemdir. Isik tasarimu, koreografik siirecin temel {iiretici unsuru olarak mekani

hem yaratma hem de tamimlama giiciine sahiptir.

Dans, mekanin tasarlanmasi ve doniistiiriilmesi ile de ilgili bir sanat dali oldugundan 1sik,
dekor, kostiim ve makyaj gibi sahne mekaninda yer alan tiim teatral unsurlarin, dansla
biitiinlesmesinin saglanmas1 koreografik siirecin sorunlarindandir. Dans sanatinda, sahne

tizerindeki her sey koreografik diizenlemenin unsurlardir.
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2.3.7 Boyut ve Diizlem

Dans sanatinda, hareketlerin nitelikleri ve 1s1iklandirma ile, mekansal ii¢ boyutlulugun belirgin
kilinmasi, genellikle, seyirci algisi acisindan estetik Onem tasir. Yiikseklik, genislik, ve
derinlik olmak {iizere ili¢ boyuta sahip olan mekanda, bu unsur, performans mekaninin
boyutlari, dansci bedenin boyutlari ve dansci bedenin hareketlerinin boyutlar1 olmak iizere
tic bakimdan ele alinabilir. Geleneksel sahne mekanini kullanan dans¢t bedeni igin ileri-geri
yonlerde hareketler derinlik boyutunu, sag-sol yan yonlerde hareketler genislik boyutunu,
asagi-yukar1 yonlerde hareketler yiikseklik boyutunu isaret eder. Performans mekaninin,
danscilarin hareketlerinin ve dans¢i bedenlerin boyutlarn1 koreografik amacin belirledigi

tercihlere gore se¢cim konusu olur.

Insan hareketlerinin  kinestetik yapisini, unsurlarimi, sekillerini, niteliklerini ¢oziimleyen
Laban, iic hareket diizlemi tanimlar. ‘Horizontal’ diizlem, bedeni bel hizasindan ikiye boler;
‘vertical’ diizlem bedeni Onii ve arkasi olarak ayirir; ‘sagittal’ diizlem ise, bedenin sag ve sol
yanlarim ayirir (Davies, 2001, s. 59-60).

2.3.8 Mesafe ve Danscilar Arasindaki Mekanin Algisal Degerleri

Danscilarin sahne mekanina yerlestirilmeleri, mekansal bir sekillendirme meydana getirir.
Koreografik bakimdan, sahnede bulunan dansgilar arasinda, yakin veya uzak bir mesafe
birakilir. Danscilar arasindaki mesafelerin belirlenmesi koreografik bir secimdir. Danscilarin
birbirlerine yakinlik veya uzakliklari, tipki sosyal yagsamda insan iligkilerinde oldugu gibi bazi
anlamlar tasiyabilir. Cogu insan masada otururken karsisindaki ile mahrem bir konusma
yapacaksa One dogru egilir. Bir yabancimin kendisine cok yaklastigini fark eden kisi
cogunlukla ondan uzaklasmaya calisir (Morgenroth, 1987, ss. 24-25). Insanlarin mekansal
farkindalify, kisiden kisiye, kiiltiirden kiiltiire degisiklik gosterir. Sahne iizerindeki dansci
bedenleri arasindaki fiziksel mesafe ile bu mesafenin seyircide olusturacagi olasi algilama
arasindaki iliski koreografik bicimlendirmede 6nem kazanir. Bu degisik mesafelerin algisal
degerleri bati kiiltlirlinde baglica dort baslik altinda tanimlanir (Schrader, 1996, ss. 84-85-86).

1- Mahrem mesafe; bedenden bir karigsa kadar olan mesafedir. Bedenler arasinda fiziksel
temas olasiliginin yiiksek oldugu cok yakin bir mesafedir. Temasa dayali dogaglama ( contact

improvisation) genellikle bu mesafe icinde calisilir. Ornegin, bu mesafeyi temasa
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dontistiirmek veya aksine bu yakinlikta dansgilar birbirlerine dokunmadan ve goz goze
gelmeden calistirmak, olas: koreografik secimlerdir.

2- Kisisel mesafe; bir karistan bir kol boyu uzunluguna kadar olan mesafedir. Fiziksel temasin
miimkiin oldugu ancak olasiliginin diisiik oldugu bir mesafedir. Danscgilar bu mesafede
karsilikli olarak kinestetik, gorsel, isitsel duyumlarini calistirabilirler.

3- Sosyal mesafe; bir kol uzunlugundan yaklasik iki metreye kadar olan mesafedir. Bu uzaklik
fiziksel bir temasin beklenmedigi grup danslarinda ve dans derslerinde olmas: gereken en az
mesafedir.

4- Uzak mesafe; iki metreden fazla olan mesafedir. Uzak mesafe stlidyo gosterimlerinde
Onem kazanmir. Seyircinin performans mekanini ve dansgilarin bedenlerinin tiimiini
gorebilmesi icin bu alana en az lic metre mesafede bulunmasi gerekir. Bu mesafe

saglanamadig: takdirde koreografik diizenleme gerekli olabilir.

2.4 Zaman

Dans sanatinda zaman; seyirci i¢in simdiki zamanin bilinen stirekliliginin kirilmasi, onun
yerine Dbilinmeyen, Ongoriilemeyen, farkli ve gegici bir zamansal stirekliligin
yerlestirilmesidir. Dans¢i beden icin, performans siiresince hareketlerin kendi zamanlar
icindeki gerceklesimidir. Ote yandan zaman, koreograflar ve danscilar icin, hareketin temel
iiretici bilesenlerinden biridir. Danstaki hareketler veya hareketsizlikler, insanlarin tiim
etkinliklerinde gecerli olan kurala uyar; zaman icinde meydana gelir. Dansc1 beden, enerji
kullanarak hareketlerini mekan ve zaman icinde gerceklestirir. Fizik biliminde, evren
kavraminin temeli, dort-boyutlu bir mekan-zaman siirekliligidir (Barnet, 1982, ss. 77). Mekan
ve zaman birbirinden ayrilamaz (Barnet, 1982, s. 81). Zamam tanimlanmamis mekansal
koordinatlar, anlamsizdir (Einstein, 1976, s. 95). Zaman unsuru bilinmedikge, bir dans¢inin
belli bir referans mekaninda 6rnegin, sahnede xyz koordinatlarinda bulunmasi; fizik bilimi,
koreografi ve seyirci acisindan hicbir anlam tasimaz. Zaman boyutu olmadan hicbir
koreografik islem olusamaz, hicbir dans gerceklesemez ve seyredilemez. Zaman, mekan gibi
somut degildir, gézle goriilemez; ancak nesneldir. Zaman, dans¢1 bedenin hareketleri bagta
olmak iizere, dansa iliskin Dbirbirleriyle siirekli iliski icinde olan tiim parametrelerin,
anlagilabilmesini, diizenlenmesini, Ongoriilebilmesini, koordinasyonunu saglayan ve
mekandan kopartilmas: miimkiin olmayan temel bir orgiitleyici unsurdur. Bir baglangici ve
sonu olan her dans, zaman icinde gerceklestifinden ve bu gerceklesme Olgiilebildiginden,

belli bir siireye sahiptir. Kullanilan 365 giin ve 24 saat gibi zaman 0lgiileri, aslinda giines ile
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diinya gezegeninin hareketlerinin mekansal iligkilerinin tamimlarina dayanmaktadir. Ancak
zaman, bu unsurlardan soyutlanarak saf matematiksel Olgiilere sahip oldufu varsayilarak
kullanilir. Zamana iliskin bu matematiksel 6lciiler, dans sanatinda zamansal siirekliligin
kurgulanmasinda kullanilarak, koreografik siirecin temel iiretici unsurlari arasinda yer alir.
Ozellikle miizik terminolojisinden alinan tempo ve ritim unsurlari, koreograflar: ve danscilar

yakindan ilgilendiren iki nemli kavramdir.

2.4.1 Tempo

Dans sanatinda tempo, hareketlerin hizina, zaman icinde ne kadar ¢abuk veya ne kadar yavas
yapildigina igaret eder. "Hareketin hizi tempodur. "(Schrader, 1996, s. 60). Stzciik anlamiyla
tempo, nabzin veya vurusun icinde gerceklestii zaman dilimine oramdir; kisaca vurusun
hizidir. Bir dans hareketi serisinin, danscilar tarafindan kendilerinden istenilen belirli bir
siirede, zaman araliklar diizenlenmis periyodlar icinde tamamlanmasi, tempo ile ilgilidir. Bir
dansin hizli veya yavas oldufu, o dansin siiresi igerisinde ne kadar hareket yapildigina
bakilarak anlagilabilir. Yalmzca 6nceden belirlenmis bir siire i¢inde yapilan hareketler, yavas
veya hizli olarak degerlendirilebilir. Ornegin bes dakika siiren bir dans parcasimn icinde on
bes hareket varsa, yavaslik hissi duyumsanir. Sayet ayni siire iginde bes yiiz hareket yer alirsa
dansin hizli oldufu sonucuna vartlir. Hareketlerin hizini belirlemek ve danscilarn
kapasitelerine gore gerektiginde en asirn hiz gesitlemelerini kullanmak, koreografik
bicimlendirme siirecinde yapilan tercihlere baghidir. Koreografik ¢alismada hareketler, farkls
tempolarla ¢alisilabilir, zamanlama tizerine cesitlemeler yapilabilir, dansgilari ayri ayr1 veya
topluca tempodan daha hizli veya daha yavag hareket ettirerek degisik zamanlama denemeleri
gergeklestirilebilir. Vurgu (accent) yonlendirmesi ile akan temponun hizinin degistirilmesi,
dansta tempo cesitlemeleri gergeklestirmenin yollarindan biridir. Ornegin; orta hizda yapilan
dansta belli bir siire sonra seyircinin ilgisi azalmaya baslar. Buna karsilik yavas hareketler
serisi icinde degisik vurgular kullanilabilir ve hareketlerde ani bir tempo degisikligi
yapilabilir. Tempo cesitlemeleri koreografik siirecin iiretici unsurlarindan biri olarak hem
seyircilerin, hem de dansgilarin bazi duygulari canli bir paylasimla birlikte hissetmelerine

yardimci olmak icin kullanilabilecek uygun bir aractir.

Hiz, dans¢inin hareket duygusunu ve kullandigi enerjiyi belirler. Genellikle hizli tempo
heyecan, hareketlilik, canlilik, taskinlik, ¢ilginlik, yavas tempo ise, zerafet, duygusal hazlar,
hiiziin, ac1 veya keder duygularini ifade etmeye daha yatkindir (Blom ve Chaplin, 1989, s.
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59). Dansta tempo unsuru, koreograflar1 ve dansgilar1 miizikle olan iliskileri bakimindan da
onemle ilgilendiren bir konudur. Italyancada zaman, siire, devre anlamlarma gelen tempo
sOzcligii, dans sanatinda kullanilan zamanla ilgili kavramlarin bircogu gibi bu dilin hakim

oldugu evrensel miizik sozliiglinden gelmistir. Tempo ile ilgili miizik terimleri asagida

stralanmaktadar.
Grave; cok ciddi derecede yavas ve agir
Largo; agir1 yavasg ve genis

Larghetto; largodan daha az yavas
Lento; epeyce yavas

Adagio; agir, sakin, yavas, dikkatli
Andante;  gezinti yiiriiylisii yavaslif
Andantino; andanteden biraz daha hizli
Moderato; yiiriiytis htz1 1limls, Sl¢iilii
Allegretto; hafif, cevik, cabuk, tez canli
Allegro; hizli, canl, sevingli, neseli, parlak, ferah, ding
Presto; cok hizlh

Prestissimo; c¢ok asir1 hizli

(Teck, 1994, s. 102)

2.4.2 Tempoda Kademeli Degisimler

Accelerando ve ritardando, miizik terminolojisinden alinan Italyanca sozciiklerdendir.
Miizikte accelerando, temponun siirekli olarak derece derece hizlandirilmasi, ritardando ise
temponun azar azar yavaslatilmas: anlamina gelir (Teck, 1994, s. 102). Temponun kademeli
olarak hizlandiriimas: veya yavaglatilmasi, koreografik siire¢ icinde etkili olarak
kullanilabilen bir zaman unsurudur. Ornegin, accelerando bir miicadelenin yogunlugunun
arttirilmasi, kovalamaca ya da ¢ok kez tekrarlanan bir hareketin veya hareket ciimlesinin
hizlandirilmas: veya gosterisli bir son sahnelemek icin bagvurulabilecek bir aractir.
Ritardando ise, gittikce hafifleyen, agirlagan, yavaslayan, azalip tiikenerek yok olan bir son
sahnelemek veya en Onemli noktaya baslamadan Once bir zitlik (contrast) yaratmak icin
kullanilabilir (Blom ve Chaplin, 1989, s. 59).
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2.4.3 Vurus

Koreografik ¢alismada, dans¢ilara tempo verebilmek i¢in - tipki insan bedeninin kan akisinin
diizenli olmas1 i¢in carpan kalbinin damarlarina yansiyan vurusu olan nabiz atimina benzer
sekilde- siirekli ve diizenli olarak kendini esit zaman araliklarinda tekrarlayan lciilebilir bir
vurusa ihtiya¢ vardir. Dansgilar, vuruslar arasinda gegen siireyi, yaptiklar: hareketler aracilig:
ile kinestetik olarak hissederek tempoyu yakalayabilirler. Vurus denilince akla genellikle
isitsel bir duyum, Ornegin davul sesi gelmektedir. Oysa danscilarin gercekte ihtiyag
duyduklar, vuruslart duyumsama hissidir. Isitilen vurus ile hissedilen vurus arasindaki fark,
danscilar icin 6nemlidir (Schrader, 1996, s. 61).

2.4.4 Siire ve Zamanlama (Timing)

Siire; tempo ve hiz ile yakindan iligkili bir kavramdir. Bir hareketin hizl1 olmas1, gorece kisa
stirede yapilmasi, yavas olmasi ise, gorece uzun siirede yapilmasi demektir. Bir hareketin
zaman bakimindan uzunlugu, onu yaparken gegen siire kadardir (Blom ve Chaplin, 1989, s.
60). Bazi durumlarda, bir hareketin siiresini, biiyiik 6lciide kinestetik zorunluluklar belirler.
Ornegin, bir sicramada danscinin havada kaldi$1 zamani belli bir siirenin {izerine ¢ikarmanin
imkansizlig1 gibi. Hareketlerin veya hareket ciimlelerinin siiresi bakimindan, zamanla ilgili
yapilmak istenen yOnlendirmeler, ayarlamalar ve degisiklikler koreografik siire¢ icinde
koreografin tercihine, niyetine ve yapmak istedigine bagli olarak belirlenir. Ancak, dans
sanatinin diinyadaki yaygin uygulamalarinda bir temsilin siiresi, genellikle birka¢ dakika ile
birkag saat arasinda degismektedir.

2.4.5 Duraklama (Stiliness)

Vuruslarin durdugu, sessizligin hakim oldugu duraklama anlarinda, koreografik acidan
zamanin akisi durmus gibidir. Boyle duraklama anlarinda, dansg¢ilarin olusturacaklar: sekil,
bir heykel veya tablo gibi calisilir. Duraklama, eylemsizlik degildir; icinde hem ge¢misi hem
de gelecegi barindirir. Bir ima, gelecek vaadi, bir ani, firtina 6ncesi sessizlik gibidir, bekleme
veya bir yere gitmeme duygusuyla ilgilidir. Onemli bir an ele gecirildiginde onu, bir nefes
gibi tutup birakmaktir (Blom ve Chaplin, 1989, s. 70). Dansin harekete dayali oldugu
varsaymmundan dolayi, duraklama, danscgilar ve koreograflar tarafindan cok ender kullanilir.

Duraklamanin ardindan beklenmedik hareketlerin, siirpriz degisikliklilerin olmasi seyirci
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tizerinde komik etki birakabilir veya bir karakterin farkli bir yiiziiniin ortaya cikmasi,
durumun aniden degismesi koreografik bakimdan dramatik amagcla kullanilabilir (Blom ve
Chaplin, 1989, s. 71).

2.4.6 Ritim

Insanlarin gegmis gaglardan bu yana calisirken, tapimirken, oynarken tekrar tekrar yaptiklari
bedensel hareketler ve cikardiklar: sesler, ritmlerin kokenini olusturur. En genis anlamiyla
ritim, zamanin nasil aktifina isaret eder; Ornegin mevsimlerin ritminden s6z edilebilir. Bu
Ornekte ritim, kaliplasmis bir diizeni icermektedir. Miizikte ritim, belirli bir zaman dilimi
icinde seslerin ve sessizliklerin orantili uzunluklarda boliimlenerek diizenlendigi bir kaliptir.
Zamanla ilgili kavramlarin ¢cogu gibi, miizik terminolojisinden alinmig olan ritim kavramu,
dansta hem sanatsal hem de teknik bakimdan kullanilmaktadir, Dansin sanatsal ritmi, bir
dans pargasmun kesin olarak tamimlanmis bir diizen ve ©nceden belirlenen sira iginde,
aralarinda gecisler bulunan, hareket ciimlelerinin, sekanslarinin, béliimlerinin ve biitiiniin
zamansal yapilandirilmasidir. Dansin sanatsal ritmi, kompozisyonun zamansal yapisini
belirler ve koreografin kisisel tislubunu ve koreografik yaraticiligini yansitir. Dansta ritmin
zamansal iiretici unsur olarak kullaniimasinda, miizigin olciileri ve ritim kaliplari, danscilarin
dogal, organik ve i¢ ritimleri, mekanik ve elektronik ritimler temel kaynaklardir.

Dansta yapilan bazi hareketler dogalari geregi belirli ritim kaliplanni gerektirir; Grnegin
swing icin genellikle 3/4 6lciisti kullanilir. Dansgi, bedeninin farkli boliimlerini eszamanli
olarak degisik ritimlerle hareket ettirebilir; 6rnegin kollarin1 3/4” liik ritimle hareket ettirirken,
ayaklarim1 4/4 lik bir ritimle kullanabilir. Koreografik bicimlendirme siirecinde diizensiz
Olgiiler ve karmagik ritimler iizerinde calisilarak cesitlemeler yapilabilir; bu olgii ve
ritimlerden yararlanarak gelistirilen hareketler ve hareket ciimleleri 6rnefin, gerilim ve

komedi etkisi yaratmak icin kullanilabilir.

Aslinda dansta ritim, miizigin disinda pek cok kaynaktan; dofadan, bedenden, insan
ruhundan, makinalardan ve elektronik ortamlardan ortaya ¢ikabilir. Ancak, pek ¢ok koreograf
icin miizigin hayalleri kigkirtan bir giicii vardir ve "koreograflar sik sik soyle caligirlar: Bir
miizik parcasi dansa doniisebilecek bir Oykii, bir ruh hali ya da bir hareket niteligi
Onerir."(Cavalli, 2001, s. 4) Cagdas dans sanatinda, ritimlerin miizikten alinmasi zorunlu
degildir. 19001erin baglarinda, Mery Wigman’in ve Martha Graham’in da icinde bulundugu

modern dans koreograflar1 baz1 eserlerini sessizlik icinde sahnelemeyi denemislerdir. Merce
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Cunningham ve John Cage dans ile miizigin birlikteliginin bir zorunluluk olmadigin,
birbirlerinden ayr1 varliklar olmalari gerektigini savunmuslardir. Burada tnerilen iginde ritim
olmayan bir dans degil, ritimlerin koreografik diizenleme ve dansci bedenlerinin hareketi ile

elde edildigi bir danstir.

2.4.7 Vurgu (Accent)

Olgiilii miizikte vurgu, iki dikey bar cizgisi arasindaki nota grubunun olusturdugu temel birim
olan mezur i¢inde yer alan, belirli bir diizen icinde tekrarlanan farkli agirlikli vuruslardir.
Kisaca vurgu, 6l¢iilii miizikte her mezurda belirli bir sese agirlik verilmesidir. Miizikte
perdeyi, ton rengini, calgiy1 veya nota tizerindeki siireyi degistirerek vurgu yapilabilir (Teck,
1994, s. 91). Vurgu sayesinde zamanlamada bir diizen saglanir ve miizigin yapis1 dansgilarin
ritmik hareketlerine destek olur. Ozel bir aksan tipi olarak canli vurgu (agogic accent) her
mezurda belli bir notanin digerlerinden farkli bir stirede calinmasidir. Bunun danstaki karsilig1
belirli bir pozu bir stire tutmak, bir hareketi geciktirmek veya hareketi agikca vurgulamaktir
(Teck, 1994, s. 9). Miizikte yapisal bir 6ge olan vurgu dansta cesitlemeler yapmaya elverisli
koreografik bir tiretici unsurdur. Buna birkac 6rnek verilebilir:

a-Hareket aksani ile miizikteki aksan uyumsuz sekillerde kullanilabilir.

b-Ozel bir ilgi cekmesi istenen hareketler icin rasgele yeni aksanlar yerlestirilebilir.

c-Daha karmagik ve ilging hareketler icin karmagik aksanli ritim kaliplar1 gelistirilebilir.
d-lkinci ses kullanilmas: aksanlarn yogunlasmasina, daha karmasik ritim kaliplarinin
olusmasina katki saglayabilir (Blom ve Chaplin, 1989, s. 67).

2.4.8 Olgiilii (Metric) Ritimler

Miizikte ol¢iilii ritimler, belirli bir zamansal 6l¢ii birimi igeren diizenli nota gruplar i¢inde
siirekli tekrarlanan diizenli vuruslart tanmimlar. Dansta Olcii ise, dansciya bir hareketin
yapilmasinda ne kadarlik bir siire icinde kac vurus oldugunu anlatir. Olcii; ancak vurgu
(accent), diizenli periyodik araliklara yerlestirildikten ve vuruglar ona gore kiimelendikten
sonra gerceklesir. Boylelikle, “zamanlamada saglanan diizenlilik, hareketlerin olugmasina
destek olan, ongoriilebilir bir yap: sunar....baz1 hareketlerin kinestetik zamanlamalar: belirli
Olciileri gerektirir; rnegin, swing hareketinde havada asili kalma siiresi diisiis stiresinden iki
kat daha uzundur. Dolayisiyla dogal olarak swing hareketi 3/4’ liik dlciide gergeklesir”( Blom
ve Chaplin, 1989, s. 65).
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Koreografik bicimlendirme siirecinde hareketin olusturulmasinda ritim iiretici bir zaman
unsuru olarak kullanilir. Aslinda dansc1 bedenin her hareketi kendi karakteristik ritim yapisina
sahiptir (Cheney, 1989, s. 66). Ancak, hareketlerin ritim karakteristiklerinin, koreografik
amaca gore belirlenen tercihler dogrultusunda bilinen, 6ngériilen kaliplardan styrilarak yeni,
farkli diizensiz zaman kaliplar1 ile degistirilmesi ile yapilan hareketlerde daha karmagik ve
etkileyici sonuglar elde edilebilir. Baz: durumlarda ise koreografik calismada 6lgiilii zaman
kullanilmayabilir; koreografin sezgileri, danscilarin deneyimleri ve duyarliliklari hareketlere

Olciisliz ama daha giiclii bir kendiligindenlik kazandirabilir.

Olciilii ritimle calismanin pek cok yollari vardir; onunla senkron (synchronise), senkop
(syncopate), kontrpuan (counterpoint) yapilabilir. Hareketin kendi ritmine dikkat etmek
sartiyla kanisik Olciilerle (mixed meter) veya coklu olgiilerle (polymetric) calisilabilir veya
hareketler, miizikten tamamen bagimsiz olarak calisildiktan sonra miizikle kurulacak iligki
arastirtlabilir. Olgiilii miizikle calismak, hareketlerin sayilarin canlandirilmasina indirgenecegi
anlamina gelmez (Preston-Dunlop, 1998, s. 110).

"Her zaman miizikle calisan, miiziksiz ¢alismaya aligkin olmayan danscilar igin bir tehlike
vardir." (Preston-Dunlop, 1998, s. 110) Calismasimi tamamen miizikal Sl¢iilerin enerjisine,
aksanina, akisina dayandiran dansg¢i, bunlara bagimli hale gelerek, miiziksiz galisamaz ve
kendi enerjisini, akisini, zamanlamasim bulmakta zorluk c¢ekebilir (Preston-Dunlop, 1998, s.
111). Miizikle ¢alisilan koreografilerde, sessizlik i¢inde yapilan provalar dansin, miizigin
ritmik ve melodik yapisina bagimli olmasini 6nler. Boylece miizik, dansin belirleyicisi degil,

partneri olur.

2.4.9 Dogal ve Organik Ritimler

Insan bedeninin pek cok hareketi, ritmik kaliplar icinde gerceklesir. Bunlardan bazilari,
insanin isteminden bagimsiz galisir. Ornegin, nefes alip verme ve kalp atimi, insanin otonom
sinir sistemine bagli, dogustan gelen iki dogal temel ritim kalibidir. Bazilar1 ise yiiriime,
kosma, kiirek cekme gibi insan istemine bagli olarak yapilan, tekrara dayali ritmik

hareketlerdir.
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Dansta organik ritim, her hareketin kendisinden bir sonraki hareketi hazirlamasi ve

hareketlerin en dogal goriinen yollardan birbirlerine baglanmasiyla olusur.
2.4.10 Ic Ritim

Her insan, parmak izi gibi, yalnizca kendisine ait olan ruhsal-bedensel bir i¢ ritme sahiptir.
Dikkatli bir gozlemle, bu i¢ ritmin insanlarin eylemlerini yonettigi ve onlarin yasam tarzlarina
hakim oldugu goriiliir (Nagrin, 2001, s. 221). Cogu zaman birgok kisinin giindelik yasaminda
acikca goriilen bu ritim, insanin kisilik 6zelliklerinden ve yasam iislubundan kaynaklanir.
Danscinin kendi benligine, samimi bir dogallikla yaklasabilmesi, i¢ ritmini kesfetmesine
yardimci olur. Kendi i¢ ritminden yararlanmak, dans¢inin bedeniyle ¢alismasini kolaylastirir.
Cagdas korograflar, birlikte calistiklari danscilarin  kisilik Ozelliklerini hareketlerine
yansitmalarinin yanisira, ic ritimlerini bedensel c¢alismalarinin icine yerlestirebilme
yatkinhiklarindan da yaratici bicimde yararlanirlar. I ritmin, koreografik siirece iiretici bir
unsur olarak katilmasiyla, calismanin verimliligi artar ve dans¢1 bedenin sahnede daha sahici

bir biittinsellik i¢inde goriinmesi saglanir.
2.4.11 Diizenli (Regular) ve Diizensiz (Irregular) Ritimler

Insanin ayaklarinin kosarken, yiiriirken gikardig: sesler diizenli ritimlere, sicrarken ziplarken
cikardig sesler ise diizensiz ritimlere iyi birer 6rnek olusturur.

Diizenli bir ritim son derece monoton olabilecegi gibi, destekleyici bir rahatlik da saglayabilir.
Ozellikle, esli veya grup halinde yapilan calismalarda danscilarin zamanlamalariin
senkronize olmasinda yardimci bir igleve sahiptir. Diizenli ritimlerin uyandirdig1 giiven
duygusunun aksine, diizensiz ritimler 6ngtrmekte ve eslik etmekte giicliikler yaratir. Ancak,
diizensiz ritimler, koreografik bicimlendirmeye yeni acilimlar saglar ve oOzellikle teatral
danslar icin ilging firsatlar sunar. Koreografik ¢alismada sarsici, sasirtici, rahatsiz edici,
komik etkiler yaratmak icin diizensiz ritimler kompozisyon araci olarak cesitli yollardan
kullanilabilir (Blom ve Chaplin, 1989, s. 63). Ote yandan dansa eslik eden miizigin diizenli
ritmik yapisina karsin, hareketlerin diizensiz ritimlerle yapilmas: ile zitlik (contrast) yaratilir
ve bu hareketlerin belirginlesmesi saglanir. B.atl'da, Stravinsky ve Bartok'dan bu yana
diizensiz 6l¢iilii miizik, dansin bir parcasi olmustur (Preston-Dunlop, 1998, s. 111). Bati'nin
dans ritimlerinin karsisinda, Asya ve Afrika toplumlarindaki dans ritimlerinin karmasiklig1 ve
zenginligi, pek ¢ok kaynakta dile getirilmektedir (Preston-Dunlop, 1998, s. 112).
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2.4.12 Ritim Araca Olarak Beden: Ses ve Soz

Miizikal olan veya olmayan seslerin yanisira, sessizlik de, dansa isitsel bakimdan eslik
edebilecek unsurlarin arasinda yer alir. Aslinda sessizlik iginde yapilan dans, bedenin kendi i¢
miizigini acikca ortaya koyabilir. Hareket eden beden, bir miizik enstriimanina benzer;
dansginin bedeninde yer alan hareketin ritmi agik¢a goriilebilir. Koreografik siireg iginde
sessizlifin yamsira dans¢inin afziyla (vocal), bedeniyle cikardig sesler de kullanilabilir.
Bunlar, dans¢imin agzindan ¢ikan s6zlii veya sozsiiz sesler ve bunun yamsira, ayaklar,
parmaklar, eller ve bedenin difer bazi parcalari kullanilarak, ses kaynagini danscilarin
hareketlerinin olusturdugu beden perkiisyonudur. Bedenin sesleri ve sozleri gerektifinde
bedenin hareketlerine gore gesitlendirilebilir ve yonlendirilebilir (Blom ve Chaplin, 1989, s.

159).

2.4.13 Dans Miizik Iliskisi

"Dans ile miizik arasinda 6zel bir iligki vardir. Miizik, nabz1 ve ritmi ile dansa siiriikleyici bir
gli¢ ve kapsaml1 bir yap: saglar "( Blom ve Chaplin, 1989, s. 162). Pek ¢ok dansgi, koreografi
yapmanin segilen bir miizigin lizerine hareketleri yerlestirmekten ibaret oldufunu diisiiniir.
(Blom ve Chaplin, 1989, s. 161). Oysa, dansin gergek 6zii ve esas1 miizik degil harekettir. Ote
yandan miizik, dans¢inin hareketlerini ve dansin imgelerini belirleyebilen bir giice sahiptir.
Dans ile miizik arasinda dogru ve uygun bir sentez yaratildifinda “Edward Villelanin
belirttigi gibi miizik ‘dans¢inin fizerinde dansettigi bir zemin’e doniisiir.” (Blom ve Chaplin,
1989, s. 162) "Bagarili bir is iyi dansa, iyi miizige ve ikisi arasinda iyi galisan bir iliskiye
sahiptir."( Blom ve Chaplin, 1989, s. 163).

Koreografik amacin gergeklesmesi igin miizik kullamlacak ise, dans ile miizik arasindaki
iligkiler genellikle asagida belirtilen bigimlerde gerceklesir:

1- Koreograf ile besteci birlikte calisarak dansi ve miizigi paralel iiretirler.

2- Tamamlanms bir koreografiye beste yapilir.

3
4

Onceden bestelenmis bir miizik, koreografik calismada kullanilir.

Koreografi ve beste calismalari, birbirinden tamamen bagimsiz olarak yapildiktan sonra,

performanslar birlikte gergeklestirilir.
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5- Dans ve miizige esit ve karsilikli 6nem verilerek, ikisi arasinda bire bir iligki kurulmasi
halinde koreografik ¢alisma, miizigin harekete doniistiiriilmesine dayandirilir.

6- Miizik; hareketlerin tempo, ritim, Olgii, zamanlama, siire, vurgu unsurlarinin; baslama,
durma, bitirme anlarmin; dansin yapisal Ogelerinin ve kompozisyon yapisinin

belirlenmesinde uyumlu veya zit yonde kullanilarak islev gérebilir.

~J
'

Koreografide yer alacak dansgi sayisi ile kullanilan miizik eserindeki enstriiman sayisi
arasinda bir denge gozetilir.

8
9
10-Dansin igerigi ile kullamlan miizigin tislubu (Klasik Tiirk Miizigi, Halk miizigi, folklorik,

Koreografik amaca gore miizik arka plana alinarak, dans 6n plana ¢ikarilir.

Miizigin 6n planda oldugu opera ve miizikallerde dans genellikle arka planda kalir.

etnik, tarihi, ROnesans, Barok, Klasik, Romantik, Empresyonist, cagdas, caz, pop, rock ve
diger tiim miizikler) arasinda koreografik amaca uygun bir i¢ baglant: bulunur.

11-Isitsel bakimdan yaygin olarak agiri tiiketilmis, hemen herkesin hakkinda birtakim
imgelere ve duygulara sahip oldugu miiziklerin kullanilmasinda ortaya ¢ikabilecek olan
seyirci algisimin etkilenme riski yonlendirilir.

12- Bazi durumlarda dansa canlt miizik eslik eder.

13- Setlenmis bir dansa doga¢lama miizik yapilabilir.

14- Setlenmis bir miizige doga¢lama dans yapilabilir.

15- Dans ve miizik beraber dogaclama yapabilir.
2.5 Enerji

Iginde bulundugumuz fizik evrende enerji, en genis ifadesiyle, yapabilme giicii ve imkan
anlamina gelmektedir. Fizikte, her hareket, belli miktarda enerji kullanarak gerceklesir. Belli
bir enerji harcandifinda ortaya c¢ikan kuvvet, zaman ve mekanda yayilarak hareket {iretir.
Enerji, insana kendi bedenini hareket ettirme imkani saglayan giictlir. Aslinda, insan
bedeninin hareket etmesi, belli bir giiciin harcanmasini ve bu giiciin belirli bir sekilde
kullanilmasini gerektirir. Ne kadar kiiciik veya biiyiik olursa olsun, bedenin her tiirlii hareketi
i¢in, belli bir miktarda enerjiye ve bu enerjiyi kullanma bicimine gereksinim vardir. Bu
baglamda, dans¢1 bedenin hareketinin en 6nemli unsuru olan enerjinin, kullanim bicimleri ve
nasil harcanacag sorunlari, koreografik siirecin baslica ilgi alanlarindandir. Dans sanatinda
enerji, dans¢t bedenin imkanlari, istekleri ve yetenekleri c¢ergevesinde hareketin
baglatilmasin,  ySnetilmesini, degistirilmesini, bigimlendirilmesini ve durduruimasim

gerceklestiren  giiclin kullanilmasidir. Ayrica dansci, bedenine pozisyon verirken veya
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pozisyonunu degistirirken, bedeninin bir bolimiinden digerine kaslariyla enerji akisi
saglarken, aym giicti kullanir. Ancak, dansta harcanan enerji, sadece dans¢i bedenin
imkanlarinin sagladig1 giice dayanmaz, dansg¢inin bu giici kullanabilme yetenegine ve onu

harcama istegine de baghdur.

Dansta yapilan hareketlerin gerceklesmesini saglayan temel giic olan enerji, kendini dansta
goriiniir kilar, dans¢1 bedenin zihninden ve ruhunun itici giidiilerinden kaynaklanan 6zellikleri
hareket i¢inde ortaya koyar, hareketin niteligini belirler ve onun &zel olmasini saglar. Enerji,
hareketin diger unsurlari olan mekan ve zaman ile ¢ok yakindan iliskilidir ve dans sanatinda
bu ii¢ temel unsur birbirlerinden ayrilmas: miimkiin olmayan bir biitiinliik icinde bulunurlar.
Ornegin, genis bir mekanda kisa siire icinde hizli hareket etmek, kiiciik bir mekanda daha
uzun siirede yavas hareket etmekten daha fazla enerji kullanilmasini gerektirir. Ne miktarda
enerjinin, hangi niteliklerde, hangi yontemlerle, hangi dansci bedenler tarafindan, hangi
hareketlerde, hangi giidiilerle, nasil kullanilacag1 koreografik siirecin amacina gore, zaman

ve mekan unsurlart da gz Oniine alinarak belirlenir.

Dans sanatinin terminolojisinde, ‘enerji’ kavramu ile ilgili olarak yer alan ‘gii¢’ (power),
‘kuvvet’(force), ‘efor’ (effort), ‘agirlik’(weight), ‘dinamikler’(dynamics), ‘hareket niteligi’
(movement quality) gibi dans sanatcilari arasindaki iletisimde ve cesitli kaynaklarda yaygin
olan kullanilan kavramlar arasinda, aymi anlamin farkli s6zciiklerle ifade edilmesine veya
aym soOzciiklerin farkli anlamlar tasimasina siklikla rastlanmaktadir. Dans sanatinin {i¢ temel
unsurundan biri olan enerji kavramina, acilim saglayan belli sozciiklerin belirsizlige ve
kangsiklifa yol acan gondermelerine dikkat ceken Blom ve Chaplin’in (1989), o6zgiil
kavramlara dogru ve kesin igerik kazandirilmasi ve iletisimde acgiklik saglanmasi amaciyla,

bu sdzciiklere iligkin yaptiklar1 Oneriler asagida yer almaktadir:

“Enerji, kuvvet (force) imkanidir; eyleme gecebilme ve bir direncin veya yercekiminin
iistesinden gelebilme kapasitesidir. Dansin bir unsuru olarak, aynen mekan ve zaman gibi

bagli bagina bir varliktir.

Kuvvet (Force), kullanilan, harcanan, serbest birakilan enerjinin yogunlugu ve biiytikliigii ile

baglantilidir. Kuvvet, en giicliiden en zayifina kadar siniflandirilan bir dizi {izerinde varolur.
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Laban, Efor/Sekil (Effort/Shape) de, ‘kuvvet’e yaklasik esanlamli olarak, agirlik (weight)

kavraminm kullanr.

Dinamikler, ‘kuvvet’in, zamanla Vkarslhkh etkilesimidir-ikisi birlikte oynar. Bedenin
eylemiyle sonuglanir. Her hareket dinamiktir- zaman i¢inde varolur ve kuvvet kullanarak elde

edilir.

Hareket Nitelikleri: Dinamikler tarafindan meydana getirilen ve hareketin icinde agikga ifade
edilen ayr1 ayn1 gozlemlenebilen belli 6zellikler ve karakteristiklerdir.” (Blom ve Chaplin,
1989, ss. 72,73)

2.5.1 Efor

Laban’a gore efor, “hareketin kaynaklandig: igsel diirtii”diir (Laban’dan aktaran Schrader,
1996, 5.90). Bu tammlamada, eforun, yalnizca insan bedeni tarafindan kullanmilan enerjiyi
niteledigi anlasilmaktadir. Dogada bulunan, Ornegin, yergekimi gibi kuvvetlerin kullandigi
enerji ile insanin kullandigi enerji arasinda niteliksel bir ayrm yapmak, dans sanati
bakimindan olduk¢a 6nemlidir. Ciinkii, yalnizca insan, enerjiyi 6nceden tasarlayarak amacli
olarak kullanabilir. Bu nedenle, insanin kullandigi enerji olarak efor, fiziksel evrende
yaratilan 6zel bir durumdur ve yalmzca insana 6zgii bir enerji kullanimidir. Buna kargilik,
dogadaki fizik kuvvetler herhangi bir tasarlama s6z konusu olmaksizin, amagsiz bir
kendiligindenlik icinde varolur. Dolayisiyla, insanin kullandig1 enerji, doganin kuvvetlerinin
kullandig1 enerjinin aksine tasarlanmis bir cabay: ickindir ve Tiirkce’de ‘gayret’, ‘zahmet’
anlamina gelen ‘efor’ kavramu ile agiklanir. Ote yandan, dansci beden, enerjisini kullanirken
evrensel dogal kuvvetlerin fiziksel yasalarina zorunlu olarak bagimlidir. Oyle ki, dansc
bedenin hareketlerinde kullandig1 enerjinin ortaya koydugu kuvvet ve agirlik gibi fiziksel
nicelikler, bilimsel olarak Olgiilebilir. Ancak, onun kullandig1 enerjinin dogadaki kuvvetlerin
kullandig1 enerjiden temel farki, nicelik degil nitelik bakimindandir. Bu nitelik, onu harekete
geciren, enerji kullanmasina yol agan igsel diirtiileridir. Dans sanatgisi, koreografik siirecin
gerceklesmesinde kendi koydugu kurallara gOre arastirarak bulabilecegi veya ©Onceden
tasarlayabilecegi sekillere ve hareketlere gore bu enerjiyi nasil kullanacagi konusunda

tamamen Ozgiirdiir.
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2.5.2 Kinetik ve Statik Ener;ji

Insan bedeni, yercekiminin giiciine kars: yukar1 yonde siirekli enerji harcar. Dansginin zaman
ve mekan icinde kullandig1 enerji, kuvvete doniiserek bedenin hareketini meydana getirir.
Beden etken (active) durumdayken, hareket halinde kullandif1 enerjiye ‘kinetik efor’ denir.
Hareket esnasinda uygulanan kuvvetin degisimleri, bedende kinestetik duyuma yol agar.
Beden edilgen (passive) durumdayken, hareket etmeden belli pozisyonda dururken veya
durdugu yerde bir baska bedeni veya nesneyi tasirken, yercekimi giiciine karsi harcadigi
enerjiye ‘statik efor’ denir. Bedenin hareketinin yolu tizerinde karsit yonde baska bedenler
veya nesneler bulunuyorsa, harcadigi enerji, bunlarin olusturduklar1 dirence karsi efordur.
Enerji potansiyelinin hareket igin kullanildig: etken durumda dansci bedeni, yercekimine,
kendi bedeninin pargalarina, baska bedenlere ve nesnelere kuvvet uygular. Bu potansiyeli
kullanmadigi, edilgen oldugu durumlarda ise beden, yercekiminin ve efer varsa, bagka
bedenlerin veya nesnelerin onun iizerinde uyguladiklar kuvvetin etkisi altindadir ve bedenin
enerji potansiyeli, kendi haline birakilmis statik durumdadir. Yercekimi, hi¢c kuskusuz her
durumda, her zaman varolan kuvvettir ve onu dikkate almadan hareket etmek, dans etmek

imkansizdir.

2.5.3 Enerjinin Hareketi Nitelemesi

Hareketin olusmasim saglayan enerjinin dansci beden tarafindan nasil kullanildig, bir baska
deyisle, enerjinin kullanim bicimi, harekete 6zel niteligini kazandiran unsurdur. Koreografik
amaca uygun bigimde, dogru yonetilerek ve denetlenerek kullanilan enerjiyle gergeklestirilen
hareketin ortaya koydugu ifade, amaca uygun olmayan denetimsiz, disiik veya asir1 enerji ile
yapilandan c¢ok farklidir. Enerjinin kullanilma bicimi, harekete farkli nitelikler kazandirdig:
gibi ona duygusal ve imgesel bir icerik de katabilir. Dansci bedenin hareket ederken
uyguladifi kuvvetin yogunluk dereceleri, belli belirsiz hissedilen bir gerilimden en siddetli
enerji patlamasma kadar, cesitli farklhiliklar iceren bir skala olusturur. Bir hareketin
koreografik amaca uygun ve dogru olarak gerceklesmesi icin harcanmasi gereken enerji
miktar1 ve bu enerjinin kullanma bicimi, hareketlerin koreografik tasariminda onceden
bellidir. Ornegin, hareketin gerektirdigi enerjiden fazlasimn kullamldign durumda, uygun
olmayan bir gerilim ortaya cikar. Hareketin olmasi gerekenden fazla bir gerilimle
gerceklestirilmesi, hareketin yapilmasini zorlastirabilir ve seyirci dikkatini, hareket yerine bu

gerilimin iizerine ¢ekebilir. Bir hareketin seyircide olusturmasi istenen etki ile o hareket i¢in
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kullanilan enperjinin miktar1 arasinda dogru bir oranti oldugu seklindeki yanlis inang,
deneyimsiz danscilar arasinda olduk¢a yaygindir. Halbuki, hareketin gerceklesmesi icin
gerekli olan enerjiden fazlasinin kullanilmasi, ancak koreografik bakimdan bdyle 6zel bir
ifadenin elde edilmesi amaglandifinda etkili bir sonug verebilir. Genel olarak, hareketin
biiyiik miktarda bir enerji harcanarak yapilmasi ivmeli, coskulu, heyecanli, etkileyici ifadelere
yol acgarken, az enerji ile yapilan hareketler, denetimli veya kisitlanmig goriiniir. Bir hareket
serisinin icinde farkli ve zit enerji ile yapilan hareketler, vurgu yaratir. Vurgu, Kesintisiz bir
enerji ile yapilmakta olan hareket dizisinin icine, ani bir enerji dalgalanmasiyla ortaya ¢ikan

farkls kuvvetteki hareketlerin yerlestirilmesi ile gerceklestirilir.

2.5.4 Hareket Nitelikleri

Dans¢1 bedenin hareketlerine nitelik kazandiran, enerjiyi kullanim bicimleridir. Dans
sanatinda farkli enerji kullanim bicimlerine gore belirlenen hareket niteliklerinin baslicalar
sunlardir;

1- Salimm (swinging) : Dansc1 bedenin enerjisini, yercekimi kuvveti ile karsilikli uyumunu
gozeterek kullanmasidir; modern dansin tiim ‘release teknikleri’nin enerji kullaniminda
dayandig1 baslica ilkelerden biri budur. Salinim hareketi, yercekiminin ve momentumun
etkisinden yararlanarak, dans¢i beden enerjisinin, mekanda bir kavis cizecek sekilde
kullanilmasidir. Hareket, mekandaki kavisin en yukaridaki ucundan, yergekimi -etkisinden
yararlanarak denetimli bir sekilde asagi yonde ilerler, kavisin dibine vardiginda kazandi:
momentum sayesinde yoniinii yukariya cevirir, yercekimi kuvvetine kars1 yiikselerek kavisin
yukaridaki diger ucuna kadar ulasir, bu noktadan tekrar yercekiminin etkisi ile yeni bir
denetimli diistise gecer ve bu sekilde mekanda sonsuz cesitlilige sahip kavisler ¢izme
imkanlar1 bulur. Aslinda, bu inisler ve cikislar, fizik giiclerle uyum icinde kalarak onlardan
yararlanan dans¢1 bedenin enerjisi tarafindan denetlenir. Ancak, bu hareketlerin baslangic
ivmesinde, beden daha etken iken, yercekimi kuvvetinin ve momentumun etkisi ile asag
salinim yoniinde devam eden hareketlerinde daha edilgen konumdadir. Bu hareketlerde enerji
kullanimi, bir sarkacin calismasina benzer. Dansci bedenin enerjisi, yercekimi kuvveti
karsisinda etken ve edilgen oldugu kutuplar arasinda diizenli olarak gider gelir.

2-Vuruslu (percussive) : Enerjinin, kesintili olarak keskin patlamalarla kullaniimasidir. Kesik
kesik kullamilan bu enerji ile yapilan hareketlerin, baglamasi ve durmasi belirgin, ani ve
serttir. Enerji akisinda, siireklilik yoktur ve bu vuruslu kullanimda, tekrar unsuru ile hareket

dizisinde vurgular yaratilir.
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3-Uzatilmug (sustained) : Hareketler, belirgin bir baglangic ve son olmadan akiskan olarak
_ilerler. Sabit bir diizeyde kalarak, azalarak ya da ¢ogalarak dalgalanan enerjinin kesintisiz
akis1 ile yapilan hareketler, uzatilmis ve akici niteliktedir.
4-Titresimli (vibratory) : Enerjinin, kesintili ritmik akigidir. Vuruslu hareketlerin kisa, stirekli
ve diizenli tekrarlarindan olusur. Bu kalitede yapilan hareketlerin, hipnotik etkileri olabilir.
5-Asilma (suspended) : Hareketlerin, yergekimi kuvvetine karsi, zit yonde olusturdugu
direncin en fazla oldugu anlarda, yercekimi kuvveti ile dengelendigi gegici momentlerde,
anhik olarak ortaya cikar. Ornegin, sicramalarda havada asth kalinan en yiiksek yerinde
gerceklesir.
6- Diisiis (collapsing) : Dansc1 bedenin, yercekimi kuvvetine kars1 kullandig1 enerji miktarini
degisik derecelerde azaltmasi ile ortaya ¢ikan cesitli hizlardaki diisme hareketleridir.

(Ellfeldt, 1988, ss.7,8)
2.5.5 Vuruslu-Uzatilnus Nitelik Kombinasyonlar:

Blom ve Chaplin (1989) vuruslu ve uzatilmis (percassive and sustained) hareket niteliklerinin,
zaman unsurunun kategorileri olmadiklarina dikkat ¢ekmektedirler. Bu nitelikler, hizlilik-
yavaghk veya tempo ile degil, hareketin nasil yapildigiyla ilgilidir. Hareketin hizi veya
temposu, hareketin bu niteliklerini etkilememektedir. Ayrica, bu iki nitelik arasindaki fark,
kullanilan enerjinin niceligiyle de ilgili degildir. Farki olusturan, enerjinin kullanma veya
harcanma bi¢imidir. Az miktarda enerjiyle, vuruslu hareket yapilabilecegi gibi, yiiksek bir
enerjiyle, uzatilms hareket ya da bunlarin tam tersi yapilabilir. Uzatilmis ve vuruslu
hareketler, bedenin farkli parcalar ile aym anda yapilabilir. Klasik bale alistirmalarindan biri
olan ayagin vuruslu (staccato) ‘petits battements battus’ hareketi yapildig: sirada, kolun

uzatilmus (legato) ‘port de bras’ yapmasi bunun en iyi bilinen 6rneklerinden biridir.

Vuruslu-uzatilmig hareketlerin hizl - yavas tempoda, yiiksek - diisiik enerjiyle yaptig1 biitiin
kombinasyonlar1 Blom ve Chaplin (1989) asagidaki sekiz kategoride toplamislardir.

1- uzatmis-hzli-yiiksek enerji

2- vuruslu-hizhi-diistik enerji

3- vuruslu-yavas-diisiik enerji

4- vuruslu-yavas-yiiksek enerji

5- uzatilmis-yavas-yiiksek enerji

6- uzatilmig-yavas-diisiik enerji
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7- uzatilmis-hizli-diisiik enerji

8- uzatilmig-hizli-yiiksek enerji

2.5.6 Laban’mm Efor/Sekil Coziimlemesi

Laban, ‘efor’u mekan, zaman, agirlik ve akis unsurlar: bakimindan inceler (Sekil 2.4). Dansci
bedeninin enerjisinin kullanmilmasinda, bu unsurlarin sundugu gesitli seceneklerin bilingli ve
maksatli olarak yonlendirilebilmesi, koreografik siirecin en Snemli sorunlarindan biridir.
Sekil, dansci bedenin tiim parcalarinin birbirleriyle olan iligkilerinin dikkate deger
bicimlenisidir. Bu bicimlendirmenin olusturdugu hareketin, mekan iginde nasil yol aldii,
eforun mekansal niteligini belirler. Eforun mekansal niteliginin iki karsit kutbu, esnek-dolayli
ve dogrudan-dolaysiz olarak tanimlanir. Ornegin, dansgi bedenin hareketi mekanda serbest,
dairesel, biiktimlii sekiller yaptiginda, eforun hareketi nitelemesi esnek-dolayli iken,
hareketin bir dogru iizerinde hedefine ilerlemesi halinde, dolaysiz-dogrudan olur. Mekam
dolaysiz kullanan hareketin, hedefine dogrudan en kisa yoldan varmasina karsilik, mekani
dolayli, esnek kullanan hareketin, bir hedef belirlesin ya da belirlemesin olabildigince fazla

yol kat etmesi farkli efor gerektiren niteliklerdir.

Hareketin agirlik-kuvvet niteligi, bir eylemin gerceklesmesinde uygulanan kuvvetin miktar
ve yogunlugu ile belirlenir. Bir hareketi gerceklestiren kuvvetin yogunlugu, en hafiften, en
giiglilye kadar degisen gesitli derecelerdedir. Ornegin, ayagm yere hafif vurulmas: ile sert
sekilde vurulmasi igin uygulanan kuvvetin miktar1 ve yogunlugu, farkli diizeydedir.
Kuvvetin harekette farkli kullanimlari, dansci bedenin ifade sekillerini de dogrudan etkiler.
Hareketleri gerceklestiren eforun, aniden veya uzatilmig bir sekilde ya da hizlanarak veya
yavaslayarak kullaniimasi, onun zamansal niteligini igerir. Zamani ani kullanan hareketler,
hizh tempo ile, zamani uzatarak kullanan hareketler ise, yavag tempo ile gergeklesir.

Akis, bedenin bir boliimiinden diger boliimiine enerjinin aktarilma bi¢imidir. Bu hareket
niteligi, dans¢1 bedene bir hareketin serbest yapilmasindan, denetimli yapilmasina kadar

genis bir yelpaze icinde akis secenekleri skalasi sunar. Akis, aym1 zamanda, kuvvet ve zaman

unsurlarinin karmasgik etkilesimiyle olusan hareket dinamigidir.
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Laban’in Efor/Sekil Coziimlemesi

Mekan (Space)
Esnek (Flexible) Dogrudan (Direct)
Agirlik (Weight)
Hafif (Light) Giiclii (Strong)
Zaman (Time)
Kesintisiz (Sustained) Ani (Quick)
Akis (Flow)
Serbest (Free) Denetimli (Bound)

Sekil 2.4 (Davies, 2001, ss. 62,69)

2.5.7 Zihinsel ve Ruhsal Enerji

Hareketin mekan ve zaman 6zellikleri, beden mekaniginin enerjiyle ¢alismasi ve enerjinin
farkli kullamimlaninin harekete kazandirdigi nitelikler, agikca gozlemlenebilir ve hatta bu
unsurlardan bazilart Olgiilebilir. Ancak, her insan gibi, dans¢i bedenin de hareket igin
kullandipr  fiziksel enerjinin bir bolimii, ruhsal ve zihinsel kokenlidir. Dansginin
hareketlerinde kullandig1 ruhsal enerjinin, digaridan bakildiginda sezilebilir, hissedilebilir ve
algilanabilir olmasina karsin, niceliksel Slclime dayanan bir bilimsel tamimlamasi yapilamaz.
Dansa ruh ve anlam kazandiran, dans¢i bedenin yalnizca fiziksel enerjisini koreografik
amaca uygun olarak kullanmasi degil, ruhsal ve zihinsel enerjisini de dogru kullanmasi, bir
anlamda sahnede sahiden varolmasidir.

Harekete gecmek icin duyulan giiclii fiziksel, zihinsel ve ruhsal giidiilenmelere eslik eden
coskulu istenc, dans¢i bedenin hareketlerine kendine ©zgii canlilifimi ve sahiciligini
kazandiran unsurlarin basinda gelir. Bu durum, danscinin tiim benlifi ve enerjisi ile icinde
bulundugu anda ve yerde varolmasidir. Dansci, eger, ruhsal olarak hareket ettigi anmin disinda,
o anin Oncesinde veya sonrasinda ise, gerceklestirdigi harekete bu olumsuz durum fiziksel
bakimdan dogrudan yansir. Ayrica dansgi, zihinsel, duygusal ve fiziksel enerjisini dengeli bir
uyum icinde kullanabildigi dlctide sundugu performansin gliclenmesini saglayabilir. Dansc1
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bedenin yapti§1 hareketlerin tam ve dengeli olarak fiziksel, zihinsel ve ruhsal enerji ile
doldurulabilmesi, hareketin nitelifinin ve dansin bagarisinin belirlenmesinde Snemli bir
etmendir. Danscilarin hem igsel farkindaliklarimi, hem de iginde yasadiklari diinyaya,
cevrelerindeki insanlara, olaylara ve sorunlara karsi duyarliiklarm, bilingliliklerini,
elestirel bakiglanm  gelistirmeleri; fiziksel ve ruhsal enerjilerini daha iyi taniyabilmelerine

ve bunu hassas bir bigimde kullanarak danslarina yansitabilmelerine katkida bulunur.

2.6 Bicimlendirme

Cagdas dans sanatinda koreografik bigimlendirme, dans¢i bedenin hareketlerinin ve
eylemlerinin mekan, zaman ve enerji unsurlarinin sanatsal amaca yonelik kullanilmasi ile
Ozgiin bir biitlin halinde yapilandirilmasidir. Koreografik calisma, iiretici ve yaratici bir
sanatsal bicimlendirme siirecidir. Bu siirecin sonucunda ortaya ¢ikan yapitin biitiinliigii, onu
olusturan unsurlarin toplamindan fazla bir seyi iceren, farkli bir bicimi ve yapiy: ifade eder.
Dansin temelinde sanatsal ifade araci olan dansci bedenin hareketleri, koreografik siirec
icinde tasarlamir, sekillendirilir ve belirli bir diizen iginde yapilandirilir. Bu siire¢, dansi
uyaricl unsurlarin algilanmas: sonucunda alinan kararlarla belirlenen bir koreografik amag
dogrultusunda baglar. Hareket arastirmasi, dogaclama, motif gelistirme ve kompozisyon gibi
belli gelisim agamalar ile bigimlendirmenin tamamlanmasi ve ortaya ¢ikan yapitin temsiliyle
de sonlanir. Cagdas dans sanatinda koreografik siirecin temel kategorik unsurlari; dansci
bedenlerin nitelikleri ve imkanlari, dans¢1 bedenin hareketlerinin zaman mekan enerji ve akis
Ozellikleri, hareketin bi¢cimlendirecegi mekan, dans¢i bedenin diger 6zneler ve nesneler ile

kurdugu iligkilerdir (Smith-Autard, 1988, s.32).

Koreografi siireci, icerikle ilgili verilen karar sonucunda belirlenen bir ama¢ dogrultusunda
baglayan bir etkinliktir. Bicimlendirme siireci, belirlenen icerige uygun hareket malzemesinin
aragtirilmas: ile baglar. Koreografik bicimlendirme siirecinin ilk agsamasini, bu malzemenin
belirlenmesi ve islenerek hareket motiflerinin elde edilmesi olusturur. Hareket malzemesi ve
motifleri, arastirma ve dogaclama yontemleri ile bulunur. Hareket arastirmasinda, gesitli
hareket sozliikleri, dans teknikleri, jestler, giindelik hareketler ve eylemler gibi kaynaklardan
yararlanilir. Elde edilen hareketler, Laban ¢6ziimlemesi ve kuramsal dans araglari kullanilarak
degistirilir, bagka hareketler ile karigtinilir, doniistiiriiliir ve gelistirilir. Hareket malzemesinin
aragtirilmasinda, imgeler, duygular, diistinceler, kinestetik duyumlar gibi igsel kaynaklarin

yonlendirmesinden de yararlanilir.
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2.6.1 Dogaclama

Dansin temel giidiilendiricileri olan hareket motifleri, cogunlukla, cagdas dans sanatinin
yaygin uygulamasi olan dogaclama yOntemi ile bulunan hareketlerin damitilmasiyla elde
edilir. Dogaglamanin koreografik bicimlendirme siireci iginde yaraticilik bakimindan 6nemli
bir yeri olmasi, cagdas dans sanatinin ayirt edici 6zelliklerinden birisidir. Dogaglama, 1960’11
yillardan bu yana dans sanatinin en yaygin pratigi haline gelmistir. Buna karsilik, dogaclama
hakkinda ¢ok az sayida kaynak bulunmaktadir. Ciinkii dansta dogaglama gegici, ucucu,
stirekli degisen, ele gecirilmesi, anlasilmas: ve dile getirilmesi kolay olmayan bir siiregtir.
Dogaclama 6nceden bicimlendirilmemis, sabitlenmemis, kendiligindenligi 6n planda tutulan
bir yaratim siirecidir. Dogaglamada, bilmek ile degil hissetmek ile baslayan hareketler
sezgisel, icgiidiisel olarak gelisir. Bu siire¢ iginde ¢aligmanin amacina uygun malzemeyi

olusturacak olan hareketler, koreograf tarafindan hissedilerek sezgisel olarak segilir.

Dogaclama hareket aragtirmas: yonteminden daha igsel, kendiliginden, akici bir siiregtir.
Hareketin dogaclama yontemi ile kesfedilmesi siirecinde, koreograf ya da dansci, calismanin
amacina yogunlasarak kendisini, kendiliginden olusacak hareket akisina birakir. Dansci
kinestetik, gorsel, isitsel, dokunsal, kavramsal, imgesel bir uyaranin etkisi ile imgelemini ve

oyun giiclinli kullanarak serbest hareket eder.

Dogaglama siirecinde biling ve biling dig1 aym1 anda calisir. Asirn diisiinmek, bedenin enerji
akisim engelleyeceginden bu siirecte biling, miidahale etmeden gozlemci konumunda kalir.
Ancak biling, yapilanin farkindadir ve hareketleri bellege kaydeder. Dansgi hem serbest
hareket eder, hem de calismanin icerifine odaklanir. Biling ile bilingdisi arasindaki karsilikli
iligkinin denetiminde dengeli olmay1 gerektiren bu siiretce dans¢i igerden gelen giidiilere
duyarliligini korurken, dogaclamada ortaya c¢ikan hareketleri gérmeye ve hatirlamaya calisir
(Minton, 1997, s.11). Dogaglama, danscilar igin, gelismis kinestetik farkindalik ve bilingli
zihinsel etkinlik gerektiren fiziksel bir siirectir.

Hareketi yaratma siirecinde, zihni 6zgiir birakmak biiyiik 6nem tagir. Bu siirecte yargilayici,
bilici yaklasimlardan kacinarak hic diisiinmeden hata yapmay: gbze almak, riske girmek
hareketin kesfedilmesini kolaylagtirabilir. Bu nedenle dogaclamada liderligin nitelikleri ve

danscilara giiven veren bir ortamun saglanabilmesi onemlidir. Dogaclama liderligi, yapisal
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esneklik, hassas bir nesnellik ve bilingli sabirlilik icinde yapilan engelleyici olmayan bir
rehberliktir (Blom ve Chaplin, 2000, s5.49,50,51). Ayrica, liderin kisiliginde mizah duygusu
igeren yaratici ve ilerletici dzellikler bulunur. Dogaglama siirecinde, dansgilara, 6n yargisiz,
esitlik¢i, saygili ve giiven veren bir 6zgiirliik ortami saglahm Genellikle koreograf, danscilart
yonlendirir, gerektifinde liderlik eder veya bir bagka dans¢i liderligi iistlenir. Dogaglama
calismasin1 yonetmenin bazi yollar1 Blom ve Chaplin (2000, ss. 101,102) tarafindan asagidaki
gibi saptanmustir:

- ayrintilan ve farkliliklar kullanmak

- geri doniip tekrarlamak

- somut imgeleri kullanmak

- bakis acisim degistirmek

- zathik yaratan niteligi kademeli degistirmek

- terimleri tanimlamak

- sinirlar ve kosullar koymak

‘Dogaclamada yaygin olarak kullanilan dort cesit formati Blom ve Chaplin (2000, ss.
85,86,87,88) asagidaki bagliklar altinda belirtmislerdir.
- lider dogaclama stireci boyunca yonlendirme yapar,
- lider yonlendirmeyi dogaglama siirecinin basinda yapar,
- yonlendirme, siirecin baginda grubun yaptig beyin firtinasindan ¢ikar,

- dogaclama, serbest amacli ve ucu acik yapilir.

Dogaglama, icsel olarak motive edilmis biitlinsel bir deneyimdir (Minton,1997, s. 10). Bu
yontemde, koreografin yaratici motivasyonlart ve kullandigi yonlendirici uyaranlarla
dogaclama siireci baslatilir. Dogaclamayr baslatan bu uyaran, genellikle koreografik
calismanin arkasmdaki itici glicli olusturur. Cogunlukla, bircok uyaran topluca calismayi
etkiler. Ornegin, dogaclamanin baslatilabilmesi icin gorsel, isitsel, temasa dayali, kinestetik
uyaricilar veya gesitli nesneler ve hayaller yonlendirici olarak kullanilabilir ve dogaglamaya
eslik eden miizik, dansmn uyaranlarindan biri olur. Uyaran, dans¢i bedeni hareket etmeye
yonelten giidiidiir. “Aslinda hersey dogaglamaya basariyla uyarlanir veya uyarlanabilir.”
(Blom ve Chaplin, 2000, s.97) Yapilan, goriilen, animsanan, imgelenen tiim hareketler, her
gesit gorsel ve isitsel duyumlar ve imgeler dansi giidiileyen temel uyaranlardir. Bu
uyaranlarin olusturdufu imgeler, duygular, diisiinceler dansgi bedende gerceklesmek icin
dansc1y1 giidiiler, zorlar, kiskartir.
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Dogaglama caligmalari tamamlandiktan sonra, dansgilarin yarattiklari hareketlerden ya da
hareket ciimlelerinden hangilerinin dansa dahil edilecegine karar verilir. Koreografik siireg
icinde gelistirilen hareket malzemesinden, bicimlendirmenin iiretici araclar1 kullamilarak
agamalar halinde hareket ctimleleri, sekanslar, bsliimler elde edilir. Bu parcalar, koreografin
kompozisyon anlayis1 dogrultusunda Dbiraraya getirilerek  koreografik  biitiiniin
bicimlendirilmesi tamamlanir.

2.6.2 Koreografik bicimlendirme araclar

Dans sanatinda kullamlan baglica koreografik bi¢imlendirme araglari, motif yonlendirme ve
gelistirme, carpict vurgu, birlik, cesitlilik, zitlik, minimal hareket, cesitli kanonlar ve Laban
efor/sekil kuramu ( bkz. 2.5.6 s.50 ) dur.

2.6.2.1 Motif yonlendirme ve gelistirme

Dans sanatinda motif; bicimsel ve mantiksal bakimdan bir gelismeye temel olabilme imkani
tagiyan, bir anlam igeren yalin bir hareket kalibi, sozciigii veya ciimlesidir. Koreografik
bigimlendirme siireci, dogaglama ve arastirma yontemleri kullanilarak hareket motiflerinin
kesfedilmesi ile baglar. Hareket motifleri, koreografik siire¢ iginde zaman, mekan, enerji
unsurlarinin farkli kullanilmasiyla  yonlendirilerek (manipulation) islenir ve gelistirilir.
Motif, gesitli kaynaklardan; mevcut hareket sozliiklerinden, insanlarin yagam icinde yer alan
gesitli davramglarindan, jestlerinden ya da koreografin yaratici imgeleminden gelen dissal
veya igsel bir uyaranla baglatilan bir dogaglamadan veya hareket arastirmasindan ortaya gikar.
Hareket motiflerinin yonlendirilerek gelistirilmesi, koreografik siireg icinde iiretici unsurlarmn
verimli kullanilmasinin yontemlerinden biridir. Dansin malzemesi, hareket motifinin
yonlendirilmesiyle gelistirilir. Boylelikle zenginlesen bu malzeme ile hareket dizileri, hareket
ciimleleri ve sekanslar olusturulur. Hareket malzemesi, gelistirilmesinin her asamasinda,
motif yonlendirilmesinin gesitli yollar: kullanilarak daha karmagsik bir zenginlige ulasir. Bu
siire¢ boyunca elde edilen hareket ciimleleri, sekanslar ve boliimler iginde birlestirilerek
dansin yapilandinlmasinda kullanilir. Yonlendirerek gelistirilen motif, 6zgiin bir bi¢imdir ve
dansin tiim dziin{i i¢inde barindirabilir. Hareket motifinin koreografik siireg iginde iiretici ara¢

olarak yonlendirilmesinin ve  gelistirilmesinin baslica yollari, baz1 yazarlarin ¢alismalar
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(Blom ve Chaplin, 2000, s.206-208 - Smith-Autard, 1992, s. 33-41) 1sifinda asafida
belirtilmektedir.

- Tekrar (repetition): Hareket motifi, aynen tekrarlanir.

- Geriye sarmak (retrograde): Hareket motifi, geriye dogru yapilir. Motife sonundan baglanir
ve basladif1 yerde bitirilir.

- Tersine ¢evirmek (inversion): Hareket motifi, basasag1 veya sagdan sola ya da soldan saga
yapilir.

- Boyut (size): Hareket motifi, en kiictigiinden en biiyiigiine kadar farkli boyutlarda yapilir.

- Tempo: Hareket motifi, mekan unsurlan degistiriimeden en cabuktan en yavasa kadar
degisik hizlarda yapilir ya da hizlanarak veya yavaglayarak ve farkli duraklama anlari ile
denenir.

- Ritim: Hareket motifinin temposu sabit tutulurken, ritmi degistirilir. Vuruslarin ¢esidi ve
ritim kalib1 degistirilir; ancak hareketlerin hizi ve gerceklestikleri zaman siiresi ayn1 kalir.

- Hareket niteligi (quality): Zit veya farkli enerjilerle yapilarak, hareket motifinin niteligi
degistirilir. Vuruslu-uzatilmus nitelikler, tempo ile enerji diizeyinin zit ve farkli nitelikleriyle
kombinasyonlar olusturularak denenir.

- Aragsallastirma (instrumantation): Ay hareket motifi, bedenin farkli parcalarina veya
baska bir dansciya ya da dansgilara yaptirilir.

- Kuvvet (force): Hareket motifinin yapilmasinda kullanilan kuvvetin biiyikligi ve
yogunlugu, en hafifinden en fazlasina kadar ¢esitli derecelerde degistirilir.

- Dinamikler: Farkli kuvvetler uygulanmas: ile siire, tempo, ritim gibi farkli zaman unsurlar
arasinda karsilikli olusturulan kombinasyonlarla ¢esitli hareket dinamikleri denenir.

- Arkaplan (background): Hareket motifine bedenin yalmzca bazi pargalan katiliyorsa,
bedenin diger parcalar: icin degisik tasarimlar ve farkli hareketler denenir. Hareket motifi
yapilirken arka planda yer alan diger danscilar ve sahne tasarimi, 151k, nesneler, kostiim gibi
unsurlar icin ¢esitli kullanimlar denenir.

- Sahneleme (staging): Hareket motifi gerceklestirilirken dansginin odak kullamimu,
sahnedeki yeri ve yonii degistirilir. Bu degisikliklerin imkan verdigi olasiliklar denenir.

- Siisleme (embellishment): Hareket motifinin kendisi, bedenin harekete katilan bir pargasi
veya hareketin mekanda izledigi yol siislenir.

- Diizlem ve diizeyleri degistirmek: Hareket motifi, horizontal, vertical ya da sagittal farkli

diizlemlerde ve mekanin farkl diizeylerinde gerceklestirilir.
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- Ekleme/Birlestirme (additive/incorporative): Ekleme yaparken hareket motifine ziplama,
donme ya da mekanda yer degistirme hareketi eklenir. Birlestirmede ise Ozgiin motif
ziplama, doniis veya mekanda yer degistirme hareketine doniistiirtiliir.

- Boliimlere ayirmak (fragmantation): Hareket motifini olusturan hareketlerden herhangi biri
veya birkac¢i motifin biitiiniinden ayrilarak bagimsiz kullanilir.

- Mekana yerlesme (floor pattern): Aymi hareket motifinin mekana yerlesme plani degistirilir;
farkl: yerlesme planlari denenir ve farkli hareket yollar: izlenir.

- Ruhsal enerji: Hareket motifi, farkli icsel giidiilerle ve duygularla yapilir .

- Sekil: Hareket motifi yapilirken beden seklinin yuvarlak-koseli ya da simetrik-asimetrik
cesitlemeleri denenir.

- Siralama: Motifi olusturan hareketlerin  siralamas:  degistirilir, farkli  olasiliklar
gerceklestirilir.

- Akis: Hareket motifi, denetimli-simirli ya da serbest gibi farkli enerji akiglar1 denenerek
yapilir.

- Kombinasyon: Hareket motifini yonlendirme yollar: kendi aralarinda kombine edilir. Teknik
tistiinliik sergilemek ve hareketi ilging kilmak icin birbiriyle zit (hizli - biiyiik) ya da ilgili
(hizls - kiiciik) yOnlendirmeler ayni1 anda yapilir. Bolimlere ayirmak, diger yonlendirme
yollar1 ile birlestirildiginde daha etkili olur. Birgok yonlendirmenin aym anda yapilmasi ile

hareket motiflerinin cesitliligi ve karmasiklig: artar.

2.6.2.2 Carpici vurgu (Highlighting)

Dans yapitlarinin icinde yer alan hareketlerden ve eylemlerden bazilari, daha ¢ok dikkat
ceker ve begenilir. Bunlar, genellikle seyircinin belleginden uzun siire ¢ikmayan, unutulmaz
imgeler olusturur. Aslinda, seyircinin bu hareketlerden ve eylemlerden etkilenmesi, carpici
vurgunun koreografik ara¢ olarak kullaniimasinin basarili oldufunun isaretidir. Dans
yapitlarinda carpici vurgular yaratarak seyircilerin iizerinde sasirtici, beklenmedik ve
olaganiistii etkilere yol agmak ve onlarin zihinlerinde kalici imgeler yaratmak istegi bircok
koreograf icin dogal bir egilimdir. Bunu gergeklestirebilmek icin o boltimler, yapitin biitiinii
icinde farklilastirilarak ayrilir. Baz1 koreografik araclar ile bu boliimiin alt1 ¢izilir ve daha
fazla gbze carpmasi saglanir. Vurgulama; mekan, zaman ve enerji unsurlarinin duraklama,
tekrar, efor, nitelik, zitlik gibi 6zelliklerinden bazilarinin farklilastirilarak ve kendi aralarinda

birlestirilerek kullanilmasiyla gerceklestirilir (Blom-Chaplin, 1989, s107).
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2.6.2.3 Birlik, cesitlilik, zithk

Dans yapitim1 olugturan hareket ciimleleri, sekanslar ve boliimler, aralarindaki iliskiler ve
baglantilar gercevesinde koreografik olarak birlik olusturacak sekilde biitiinlestirilirler. Ancak
birlik, yalmizca bu pargalarin biraraya getirilmesi degildir. Birlik, birbirinden ayri pargalarin
koreografik amac dogrultusunda bir baglam icinde yapilandirilmasi ile olusturulur. Bu
baglam, boliimleri birarada tutan genel, ortak birlestirici unsurdur ve yapitin anlamina,
calisgmanin ardindaki temel diistinceye isaret eder. Birlik, koreografik bagarinin Snemli
Olgiitlerinden biridir. Yapitin, onu olusturan parcalarin Stesinde bir anlam ve deger tasiyarak

bagimsiz bir varlik olmasini saglar.

Cesitleme, dansta kullanmilan malzemenin farkli yonlerinin vurgulanarak tekrar ele alinmasidir.
Cesitlemenin birlik icinde gerceklestirilmesi, koreografik basarnin bir diger 6nemli
Olgiittidiir. Asil temanin gesitlenerek tekrarlanan agilimlari, dansin mantiksal gelisimine
imkan saglayan anlamlar iiretir. Birlik baglamu ic¢inde cesitlilik, koreografik siirecin iiretici

unsurlart ve yaratic1 yonii bakimimndan temel bir kavramdir.

Zatlik, dansin merkezindeki temaya karsitlik olusturmaktir. En biiyiigiinden en kiiciigiine
kadar farkli bakis acilarinin, alternatiflerin ve esasli farkliliklarin ortaya konulmasi ve bu
karsitliklarla kirilmalar yaratilmasidir. Zatlik, temanin veya hareket motiflerinin karakterinde
yapilan degisikliklerle yaratilir. Ancak karsitliklar birligi bozmaz ve tiim zitliklar koreografik

amacin digina ¢ctkmadan dansin birlestirici temasinin baglami i¢inde yer alir.

2.6.2.4 Minimal hareket

“Dansta Oncelikli tnem tagiyan, kiiciik ve yalitilmis bir hareket veya beden parcasinin
kullanimi olan minimal hareket genellikle ihmale ugramis bir aractir.” (Blom ve Chaplin,
1989, $s.110,111). Dans, video, sinema ve multimedya dallarinin biraraya gelmeleri ile
disiplinleraras1 ¢alismalar gerceklestirilmektedir. Boylece koreografik siire¢ icinde minimal
hareketlerin kullanilmasina yeni imkanlar sunulmasi, bu hareketlerin dans sanatinda 6nem
kazanmasina yol acmustir. Geleneksel temsil mekanlarinda seyirci, dansgi1 bedenin, en kiiciik
hareketlerini ¢iplak gozle algilayamaz. Ustelik, biiyiik hareketin kiiciik harekete baskin olma
egilimi, seyirci algisim da etkiler. Olagan geleneksel temsilde, seyircilerin g¢ofunlugu,

minimal hareketleri algilamakta giicliik ¢ceker. Oysa cagdas dans sanatinda disiplinlerarast
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yaklasimla yapilan bazi calismalarda, gelismis teknolojik araclarin kullanilmasi, minimal
hareketlere algisal biiyiikliik saglanmasina ve dolayisiyla sahnede goriiniir kilinmasina imkan

vermektedir.

2.6.2.5 Kanon

Dansta kanon, ayn1 hareket climlesinin veya hareket serisinin birden ¢ok dansgi tarafindan
farkli zamanlamalarla ve/veya farkli hareket siralamasi ile yapilmasidir. Kanon, birlik ve
cesitlilik unsurlarini i¢inde barindiran bir bigimdir. Miizikte bir kompozisyon yapisi olmasina
karsin, dans sanatinda yapitin biitiiniiniin veya bir boliimiiniin bigimlendirilmesinde
kullanilmasi ¢ok enderdir. Koreografik ara¢ olarak, dansin malzemesini karmasiklastirarak
zenginlestirmek icin kullanilir. Ayrica dansin mekansal oldugu kadar zamansal bir sanat
oldugu goz Oniine alindiginda kanon, akip giden temsil siiresi icinde kaybolan anlarin ele

gecirilmesinde islevi olan koreografik araglardan biridir (Blom ve Chaplin, 1989, s. 112).

Blom ve Chaplin (1989, s. 112) dans sanatinda koreografik ara¢ olarak farkli sekillerde
kullamilan kanon i¢in agagidaki siniflamayr yapmuslardir.
L. Kurall1 (strict) kanon
A. Doniigiimlii (reverting) kanon
1. Ust iiste cakisan (overlapping) kanon
2. Uste iiste cakismayan (nonoverlapping) kanon
B. Eszamanh (simultaneous) kanon
C. Birikimli (cumulative) kanon

II. Serbest (loose) kanon

Doniisiimlii-iist {iste cakisan kanonlarda, bir dansci, hareket ciimlesini baslatir ve yapmay1
stirdiiriirken, belli bir asamada bir bagka dansc¢i aym hareket ciimlesine baglar. Ayn1 hareket
ciimlesine farkli zamanlarda bagladiklarindan, danscilarin hareketleri iist iiste ¢akisir, sonra
bunun aymisimni bir diger dans¢i yapar. Dans cilimlesini bitiren dans¢i durur veya cikar.
Doniistimlii-iist liste cakismayan kanonlarda, her dans¢i aymi hareket climlesini tamamlar;
ancak, baslama ve bitirme anlari birbirlerinden farklidir. Her dansgi sira ile ayni hareket

ciimlesini yapar, danscilarin hareketleri tist iiste cakigmaz, biri bitince digeri baslar.
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Eszamanl kanonlarda, ayn1 anda, her dans¢1 hareket ciimlesinin farkli bir asamasindan baslar.
Her biri, aym anda, bir baska asamay1 yapar. Dans cilimlesi dogrusal degil, sonunun tekrar
baslangicina baglandifi bir cemberdir. Her dansci, hareket cilimlesi c¢emberinin farkli
noktasindan baslamasina karsin, onun tamamini yapar ve diger danscilarla ayn1 anda bitirir.
Birikimli kanonlarda bir dans¢1 tarafindan baglatilan dans climlesinin ilerleyen her asamasinda
veni bir dans¢inin daha katilmasiyla, ayni anda, ayni hareketler yapilir ve son asamasinda
danscilarin hepsi tarafindan ayni anda bitirilir.

Serbest kanonlarda, kanon kurallan bir veya birka¢ dans¢i icin gevsetilir ve ayrica zaman,

mekan ve enerji unsurlarinda yapilan degisiklikler ile gesitlemeler yapilir.

2.6.2.6 Olasilik (Chance)

Olasilik yontemleri, dans calismasinin igeriginin ve orgiitlenmesinin belirlenmesinde, hareket
yonlendirmesinde ve gelistirmesinde bazi ¢agdas koreograflar tarafindan iiretici arag olarak
kullanilir (Minton, 1997, ss. 61,62). Hareketlerin ve eylemlerin olusturulmasinda, bunlarin
siralanmasinda ve diizenlenmesinde hicbir 6n kural bulunmaz. Bu bakimdan, geleneksel
koreografi yontemlerine kokten karsidir. Dansta olasilik yontemlerinin kullanilmasi, 20.
yiizyitlin ilk yansinda fizik ve istatistik bilimlerindeki gelismelerin cagdas sanatsal
yaklasimlar: etkileyen sonuglari arasindadir. Fizikteki kuantum kuraminin belirsizlik ilkesine
gore bazi fiziksel olaylar arasinda nedensellik degil, olasilik baginin oldugunun anlagilmasi ve
istatistik biliminin olasilik ve olasilik dagilimi hesaplarinin farkli alanlarda kullaniminin
yayginlik kazanmasi, bir¢ok cagdas sanatcinin bakisim ve anlayisini etkilemistir. Besteci John
Cage, olasilik diisiincesini sanata uygulamanin Onciisii olmustur. Dans sanatinda olasilik
yontemleri yaklasimimi ilk kez uygulayan koreograf ise Merce Cunningham’dir ve
yontemlerinden esinlendigi John Cage ile uzun yillar isbirligi icinde calismstir.
Cunningham’in anlayisina gore, koreografik bicimlendirmenin temel iiretici ilkesi, olasiliktir.
Koreografik karar alma siirecine, koreografin yanisira danscgilar da katilir ve koreografik
kararlar, cogunlukla olasiliklar arasindan yapilan rastlantisal ve sansa dayali secimlerin
sonuglarina birakilir. Bunu yapmak icin gesitli yontemler bulunur. Bicim, icerik, siralama,
danscilar arasindaki iliskiler gibi koreografik siirecin temel sorunlarinin ¢6ziimii icin karar
verme isleminde, sans oyunlarinin sonuglari kullamilir. Bu gibi yontemler performans
gerceklestirilirken de uygulanir. Olasiliklar yelpazesi arasindan se¢im yapma karart belli bir
Olctide danscilara, miizisyenlere ve 1sik¢ilara birakilir. Dans sanatinda mekani ve zamani tiim

unsurlartyla kullanmanin, danscilarin  sayisim1 ve aralarindaki iliskileri belirlemenin
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geleneksel yollarinin yerini, bu unsurlarin yarattifi tiim olasiliklar arasindan, cogunlukla

rastlantilara dayali yontemlerle yapilan secimler alir.

2.6.3 Kompozisyon

Dans sanatinda koreografik bicimlendirmenin gelisim yolu, tiim yapisal birimleri birbirine
baglayan gecisleri icerecek sekilde, en mikro diizeyde yapilan hareketlerden baglar.
Hareketlerden hareket ciimlelerini, hareket ciimlelerinden sekanslari, sekanslardan boliimleri

ve boliimlerden eserin biitiiniinii elde etmeye yonelir.

2.6.3.1 Kompozisyonun Yapisal Unsurlan

Koreografik bigimlendirmenin temel birimleri; hareket, hareket ciimlesi, gecis, sekans, boliim
ve yapitin biitliniidiir. Bu unsurlardan hareket, b6lim ve yapitin biitiinii kavramlarina bu
aragtirmanin degisik kisimlarinda deginilmistir. Bu nedenle temel yapisal unsurlardan

yalnizca hareket climlesi, gecisler ve sekans olusturma ele alinmaktadir.

2.6.3.1.1 Hareket Ciimlesi (Phrase)

Hareket climlesi, koreografide sanatsal bigimlendirmenin en kiigiik ve en yalin birimidir.
Kesinlikle, ne teknik bir hareket kombinasyonu, ne de ard arda siralanmig basit bir hareket
yigim ya da dogaclama hareketler degildir. Hareket cilimlesi, ortak bir amag¢ etrafinda
iliskilendirilerek gruplandirilan ve kinestetik mantik tasiyan hareketierden olusturulan,
koreografik bir seridir. Hem bi¢imi hem de icerigi olan hareket ciimlesi, ne kadar kisa ya da
kiiciik olursa olsun, belli bir yapiya sahiptir. Baslangici, ortasi ve sonu olan, biitiinlenmis,
tamamlanmus bir birim olarak, dans sanatinda koreografik siirecin temel yap1 tagidir. Hareket
ciimlesinin kendi bagina bir anlami ve kimligi vardir. Seyirciye ilettigi duygulari, imgeleri,
diislinceleri, simgeleri, 6ykiisii veya gorsel tasarimiyla tamamen koreografik bir igerik tagir
(Blom ve Chaplin, 1989,s.23).

2.6.3.1.2 Gegisler (Transitions)

Gecgis, koreografik bicimlendirmede hareketleri, hareket climlelerini ve sekanslari birbirlerine
baglama islevi gordiiglinden, dans yapitinin biitiinliigiiniin elde edilmesinde ©nemli

unsurlardan biridir. Koreografik bicimlendirmede gegis unsuru, dansin biitiinliigiiniin
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saglanmasina, birligine katkida bulunur. Hareket ciimleleri ve sekanslar birbirlerine
baglanirken, bu baglantilar1 kuran gecisler ile baglanti kurulan birimler arasindaki iligki,
koreografik bakimdan organik bir niteliktedir. Ne kadar karmasik ve uzun olurlarsa olsunlar,
gecisler koreografik biitliniin pargalaridir. Gegislerin, seyirci tarafindan, yapitin akis icindeki
biitiinliigtiniin dogal parcalart olarak algilanmasi, koreografik bakimdan genellikle istenilen
bir durumdur. Biiyiik Olciide fiziksel gereklilikler tarafindan belirlense de hareketler
arasindaki gecisler, dogal bir akiskanlik icinde yapilir. Hareket ciimleleri arasindaki gegisler,
bir adim ekleyerek ya da yon veya odak degistirerek gerceklestirilir (Blom ve Chaplin,
1989, s. 87). Sekanslar arasindaki gecisleri belirleyen ise, danstn bir biitiin olarak bi¢imi ve

koreografik amacidir.

2.6.3.1.3 Sekans

Hareket ctlimleleri, hareketlerin birbirlerine baglanmasiyla olusturulur. Sekans ise, bu hareket
ciimlelerinin birbirilerini izleyen bir sira icinde, gegislerle birlestirilmesidir. Sekans olusturma
(sequensing), koreografi siirecinde yaratilan cesitli hareket ciimlelerinin, koreografik amaci en
iyi sekilde ifade edecek bir diizen i¢ine sokularak estetik ve fiziksel bakimdan en uygun
gecislerle ard arda birbirlerine baglanip dansin daha biiyiik birimlerinin elde edilmesi
islemidir. Olusturulan bu sekanslarla, dans eserinin boliimleri yapilandirilir. Sonunda, bu
boliimlerin bitirilip siralanmasiyla, dans yapitinin biitliniinii olusturma siireci tamamlanar.
Hareket ctimlelerinde oldugu gibi sekanslarin, baslangici, ortasi, sonu, bigcimi ve icerigi olan
bir yapist vardir. Hareket ciimlelerinin kombinasyonu, sekans icinde tepe noktasi (climax)

olusturmaya yonelik yapilandirilabilir (Blom ve Chaplin, 1989, s. 90).

2.6.3.2 Kompozisyon Yapilar:

Dans sanatinda koreografik bigimlendirme siirecinin iki ayrt islevi vardir: Birincisi,
koreografik araglarla dansin malzemesinin gelistirilmesi, ikincisi ise, kompozisyon yapilari ile
dansin biitliniiniin yapilandirilmasidir (Blom ve Chaplin, 1989, s. 85). Kompozisyon yapilari,
dansla ilgili biitiin parcalar biraraya getirerek koreografiye genel bir bicim verir. Dansta
bicimlendirmenin nasil yapilandirilacagi, koreografik amacin gereklerine ve koreografin
sanatsal yaraticiliina baglidir. Dansin biitiinsel bi¢imi, onun nasil yapilandirildigiyla ilgilidir.
Ancak, sanatsal ifadesi ne kadar karmagik olursa olsun, bicimlendirilmesi tamamlanmus bir

dans yapiti, kendine ait zaman akisi, belli bir gelisim ¢izgisi ile baslangic, gelisme ve son
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igeren koreografik biitiinliige sahiptir. Aslinda, her dans yapitimin ardinda, onun biitiinliigiinii
saglayan, yalin bir bicimlendirme ilkesi yer alir. Bu arastirmada, koreografi anlayislar ele
alman Merce Cunningham ve Pina Bausch’un kompozisyon yaklagimlari incelendiginde,
eserlerinin yapilandinimasinda Cunningham’in olasilik, Bausch’un ise kolaj kavramini

cogunlukla temel] ilke olarak benimsedikleri goriiliir.

Geleneksel kompozisyon yapilarindan olan ikili, ti¢li, rondo, tema ve cesitlemeler ile
yenilik¢i kompozisyon yaklasimlarindaki olasilik kavramlari miizik sanatindan gelmektedir.
Gorsel sanatlardan dans sanatina aktarilmig bir kavram olan kolaj ise, diger yenilikgi
kompozisyon yaklagimlarindandir. Bunlar, dans sanatinin bilinen baglica kompozisyon
yapilaridir. 20. yiizythin ikinci yarnisinda dans sanatinda, pek ¢ok alternatif ve deneysel
koreografik calismalar yapilmistir. Bunlarin sonucunda, kompozisyon ve koreografi
anlayislarinda cesitli yenilik¢i yaklagimlar ortaya cikmustir. Bu yaklagimlarin tiimiiniin
¢oziimlenmesi ve degerlendirilmesi ayrica birgok arastirma konusunu olusturabilecek
genisliktedir; bu nedenle calismamizda yer verilmemistir. Ancak, yenilik¢i yaklagimlarin
simgelesen  isimlerinden Cunningham’in ve Bausch’un koreografi anlayislari ve cesitli
yapitlarinda kullandiklar1 kompozisyon yapilari, bu calismanin ilgili béliimlerinde ele

alinmaistir.

2.6.3.2.1 ikili

Ikili (AB): AB, dans sanatinda yaygin olarak kullanilan en yalin, geleneksel kompozisyon
bigimlerinden biridir. Bir tema (A) ortaya konur ve zit bir tema (B) onu takip eder. A ve B
temalar1 arasinda belirgin bir zithk olmasina ragmen, onlar birbirine baglayarak aralarinda
birlik olusturan ve kompozisyonun biitiinliigiinii saglayan ortak bir temel bulunur. AB
bigiminin temel ilkesi, birlik iginde zitliktir. Ornegin, temalar arasindaki karsithgin ortak
unsurda bulugmasi, aym hareket kaliplarinin farkli  dinamiklerle veya farkli hareket
kaliplarinin aymi hareket stili icinde yapilmasiyla saglanabilir. A ve B temalarini birbirine

baglayan gegisler ise, ani ve sert ya da kademeli ve yumusak da olabilir.

2..6.3.2.2 Uclii

Uclii, (ABA): “En derin icgiidiisel estetik bicim ABA’dur: Baslangic, gelisme ve sonug. Bu

yagamin kendisinin evrensel kalibidir: Dogariz, yasariz ve bilinmeze doneriz.” (Horst ve
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Russell, 1987, s. 24) AB’ de oldugu gibi, ilkin A temas1 sonra buna karsit B temasi sunulur
ve yonlendirilir. Son béliimde ilk tema olan A’ya doniiliir ve bu tema, aynen ya da genellikle
birka¢ unsurunun yonlendirilmis gesitlemesiyle tekrarlanir. ABA bicimi, dans sanatinda
kullanimm yaygin olan ve baslangicina donerek kendi iizerine kapandidi igin seyircisinde

tatminkar duygular uyandirabilen, géleneksel bir bigimdir.
2.6.3.2.3 Rondo

Rondo, (ABACADAFA...): Bu bicimin temel temasi, A’dir. Bu temanin sunulmasidan
sonra, onu AB de oldugu gibi karsit bir tema izler. Ancak, A temasim takip eden zit temalar,
her seferinde degisir. Cesitlendirilmis B,C,D,F gibi farkli karsit temalarin herbirinin ardindan,
A temasi aynen veya farklhilagtirtlous haliyle tekrar edilir. Geleneksel bir bigim olan Rondo, A

temasinin doniigiimlii tekrarlan ile seyircinin yapita yakinlagmasim kolaylastirir.
2.6.3.24 Tema ve Cesitlemeler

Tema ve Cesitlemeler, (A, Al, A2, A3, A4, AS,..): Bir ana tema ve onu takip eden
cesitlemelerinden olusan, daha serbest ve asimetrik bir kompozisyon bi¢imdir. Dansin temel
yapisal birimi olan tema (A), kendi icindeki hareketler arasinda tekrar unsuru igermeyen bir
hareket serisinden veya bir hareket ciimlesinden ya da birden ¢ok hareket ciimlesinden elde
edilen bir sekansdan olusur. Ana temay: bu tema iizerine yapilan farkli cesitlemeler izler. Her
gesitleme, ana temanin zamanlamasina ve hareket siralamasina sadik kalmasina ragmen, hem
ana temadan hem de ana temanin diger ¢esitlemelerinden farkli niteliktedir (Blom ve Chaplin,
1989, 5.100). Dansgilarin sayisinin, diizey, yon, boyut gibi mekansal 6zelliklerin veya hareket
nitelikleri ve dinamikleri gibi enerji unsurlarinin yonlendirilmesi ile ana tema cesitlemeye
doniigtiiriiliir. Yine ayn1 unsurlarin yonlendirilmesi ile cesitlemenin cesitlemesi elde edilir ve
koreografik amacin gereklerine gore cesitlemelerin iiretimi bu sekilde siirdiiriilerek baglangic

temasindan ¢ok farkli bir bitis ¢esitlemesi ile dans sonlandirilir.
2.6.3.2.5 Anlatimci
Anlatimer ya da Oykiicli, (ABCDEFG...): Dansin zamansal akist yoniinde bir dykiiniin ya da

diislincenin, her boliimde ilerleyerek agilimina dayanan bir kompozisyon bi¢imidir (Smith-

Autard,1986,5.64). Bu kompozisyon yapisimin bicimini, anlatilmak istenen oykii ya da
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iletilmek istenen diisiince belirler. Amacin belirli bir diisiincenin imgeler yaratarak
iletilmesine yonelik oldugu bu koreografik calismada, her boliim bir digerine mantiksal
bakimdan baglanarak siralanir. Dansin iletisi bir Oykiiniin anlatilmasina dayandiriliyorsa,
kurgusal yap: icinde olaylar ve durumlar arasindaki baglantilar1 anlatinin gereklerine gére
kuran béliimler, bu gelisim dogrultusunda birbirlerine sikica baglanir. Bir 6ykii iletilmesine
dayanan ve dans-drama olarak da adlandirilan bu yapi, modern dansin 20. ylizyilin ilk
yarisindaki doneminde sikca kullanilmistir.

2.6.3.2.6 Kolaj

Dans sanatina gorsel sanatlardan gelen bir kavram olan kolaj, birbirinden ilgisiz hareketlerin
veya farkli bigimlerle olusturulan boliimlerin, biraraya getirilerek bir biitlin yaratilmasidir.
Kolaj, biiyiik parcalardan degil, kiigtik pargacﬂdann' karisimindan olugur. Birlestirilen farkl
parcalar bir biitiin olarak kavrandifinda gercekiistii, aykiri ve sagma bir etki yaratabilir. Ancak
bu parcalar rastgele degil, ¢calismanin 6zgiil amaci dogrultusunda bilingli bir biitiinlestirme
etkinligi sonucunda biraraya getirilir. Kiiciik hareketlerin ve dans pargaciklarinin belirli bir
amacgla kaynastirildigi kolaj, dogasi geregi karmagiktir. Kolajin basarili olmasi, cesitli
parcalarin birliktelifinden olusan biitlinlin, parcalarin tek baslarina tasidiklar anlami asan
yeni, farkli ve daha giiclii bir anlam ifade etmesine baglidir. Bu anlam, farkli unsurlari
biraraya getiren amag¢ ve onlarin nasil biraraya getirildii ile kendini g&sterir. Dans hem
mekana, hem de zamana dayali bir sanat oldugundan, kolaj mekansal sanatlardaki
kullanimindan farkl: islevler de kazanir. Kolaj, yapitin biitiinliigii icinde mekanda ve zamanda
cok merkezlilige yol acar. Boylelikle hareketler eszamanli ya da ardisik olarak gergeklesebilir.
Dolayistyla ayni anda yapilan hareketler farkli, karsit veya anlik gerceklesebilecegi gibi
birbirlerine yakin olarak siralanmis ve iist iiste cakismis da olabilir. Dansta kolaj yapisal bir
unsur olarak kullanildiginda, birbirlerinden bagimsiz boliimler belli bir amag¢ dogrultusunda
biraraya getirilerek dansin yapilandirilmas: saglanir (Blom ve Chaplin, 1989, ss. 97,98).
Ornegin, Merce Cunningham, giindelik yasamin islevsel hareketleri ve jestleri ile dansin
teknik hareketlerini biraraya getirir. Pina Bausch, yapitin biitliniinii dans bakimindan birbirleri

ile bicimsel ve nedensel ilgileri olmayan fragmanlardan olusturur.
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3. KOREOGRAFI SURECININ YARATICI YONU
3.1 Sanatsal Etkinlik Kavramimin Tarihsel Gelisimi

Sanatsal etkinlife dayali yaraticilik, 18. yiizyilda sanati inceleme konusu yapan Avrupa
felsefesinde, Oznenin sanat nesnesi yaratma etkinlifinin ve sanatsal {iretim siirecinin
Oznelliginin aragtirilmasi tizerine gelistirilen diigtincelerle ilintili olarak kullanilmaya baglanan
bir kavramdir. Insanlik tarihinde sanat ve yaraticilik arasinda anlamli bir kavramsal bagin
kurulmasi, ancak modern ¢agda gerceklesmistir. Ciinkii sanat, modern ¢ag Oncesi ¢aglarda
toplumsal isboliimiinde yer alan 6zerk bir etkinlik kategorisini tamimlayan bir kavram olarak
mevcut degildi. Ge¢mis caglarda yaraticilik kavramu dinsel, tanrisal, mitolojik ve dogal imalar
tasimaktaydi. Glinlimiizdeki sanat kavraminin eski Yunancadaki en yakin karsiligi olan
“Tekhne” sozciigli genis anlamda zanaatkarlifa karsilik geliyordu. Bu sozciik, amach bir
siire¢ icinde, belirli bir malzemeden tasarlanmis, belli bir bi¢cim {ireten biitiin insan
etkinliklerine uygulanan, her tiirlii yaratici yetenek ve becerileri  kastederdi. Aristoteles’e
gore tekhne iiriinleri, islevi goz Oniinde bulunduran amach bir edimdir (Jusdanis, 1998,
s.136). Bu anlayis icinde ‘glizel’ vardir; ama ‘estetik nesne’ yoktur. Bu anlayist siirdiiren
Ortacag zihniyeti de, sanatsal yaraticilik diistincesine tamamen yabancidir ve sanat1 dzerk bir
insan etkinligi olarak gdrmez. ‘Artista’ her tiirlii zanaatkar demektir (Jusdanis, 1998, s.137).
Sanat anlamina gelen “Ars” sozciifli, yapilacak seylerin dogru bilgisi olarak tanimlanir,
Sanatgi Tanri’min ve Doga’min yaratici giiciiyle boy Jlclisemez ve ‘doganin Onceligi
karsisinda belirli bir ontolojik algakgéinﬁllﬁliiée razi olmak zorundadir.” (Eco, 1999, s.153)
Sanat kavramt 16. ylizyilda ROnesans sonrasinda resim, heykel ve mimarlik gibi gorsel
sanatlar nispi bir 6zerklik kazanmaya basladiktan sonra, yalnizca ‘giizel sanatlar’ baglaminda
ve ender olarak cafimizdakine yaklasan bir anlamda kullanilmaya baglanir. Ancak, 18.
ylizyildan itibaren, sanatin Ozerk bir etkinlik alami olarak kabul gérmeye baslamasi ve
felsefenin sanati inceleyen yeni dali olan ‘estetik’in ortaya ¢ikmasi ile sanat kavraminin 6zerk
bir kategori olarak kabul gormesi gerceklesebilmistir (Jusdanis, 1998, s.138). Sanat kavram
“yalnizca modern ¢agda ortaya ¢ikmus bir elestirel yonelimi, sdylemi ve degerler sistemini”
Ongoriir (Jusdanis, 1998, s.135). Dolayisiyla sanatsal etkinlik baglaminda yaraticilik
kavramimnin yeni bir anlam ve icerikle ele alinmasi, modern ¢agin diislincesidir. 18. ve 19.
yﬁzyﬂlarda sanatsal yaraticilik, tanrisal yetenekle, olaganiistii giiclerle veya estetigin ele aldig1
sekilde ‘deha’ kavramiyla agiklanmaya calisilir. Ancak 19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren
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yaraticilik kavraminin, felsefede ilgi alan1 bulmasi giderek zorlasir. Idealist akimlara karsi
pozitivist ve materyalist felsefe akimlarinin giiclenmesi ve felsefi bakisin sanat-nesnesine
odaklanmasi, sanatgi-Oznenin yaratict etkinlifinin ilgi alanindan tamamen g¢ikmasinin
nedenlerinden bazilardir. Bir diger 6nemli neden ise, psikolojinin, 20. yiizyilin baslarindan
itibaren, insanun tiim 6znel etkinlikleri ile birlikte, sanatsal etkinligi de bilimsel aragtirma ve
inceleme konusu haline getirmis olmasidir. Yaraticilik sorununun estetigin ilgi alani disina
cikmasinda etkisi olan bir diger 0ge de, psikolojinin 20. yiizyilda gostermis oldugu
olaganiistii yaygin gelisme ile sanatsal etkinlik dahil her cesit 6znel siirecin arastirilmasini ve

incelenmesini kendi ¢alisma alanina tagimis olmasidir.

3.2 Sanatsal Etkinlige Felsefi Bakislar

Felsefenin sanatsal etkinligin yaraticilii konusuna yaklasimi, estetik kuramlari ve sanat

felsefesi aracilifiyladir. Sanat, modern diisiince Oncesinde felsefenin etik ve metafizik

dallarinin  aragtirma konusudur. 18. yiizyilldan bu yana felsefenin estetik dalinda pek ¢ok

kuram gelistirilmistir. Bunlarin her biri estetik sorunsalini kendilerinin veya dénemlerinin

felsefi akim ve egilimlerinin olusturdugu bakisla ele almislardir. Felsefi bir disiplin olarak

estetik, sanata iligkin 6ziinde birbirinden ayrilamaz olan bazi temel sorunsallar  icerir:

Bunlar;

- sanatci 6znenin yaratti1 sanat nesnesi,

- sanat nesnesini yaratan sanat¢i 6zne,

- sanat nesnesini alimlayan, degerlendiren ve yargilayan 6zne,

- sanatci 6znenin sanat nesnesini yaratim siireci,

- Oznenin sanat nesnesini degerlendirme ve yargilama siireci,

- bu unsurlarmn i¢inde bulunduklar: dogal ve toplumsal ortamla iligkileri ve zaman boyutu
icindeki tarihsel belirlenmiglikleridir (Sekil 3.1).
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Z A MA N BOYUTU (T ARI H)

Sekil 3.1 Sanatsal Etkinligin Unsurlan

Klasik estetik kuramlar, genellikle 6znenin sanatsal etkinlik sonucunda ortaya koydugu sanat
nesnesiyle iliskisi icinde yer alan yaraticitlifin felsefi ve bilimsel inceleme konusu
olamayacagini ve bu sorunun karanlik bir bilmece oldugunu diisiinme egiliminde olmustur.
Sanatsal etkinligin yaraticilii konusuna sistematik ve doyurucu bir acgiklama getirmenin
asilamaz goriinen zorluklar karsisinda felsefi ilgi, bu soruna odaklanmaktan kaginmis gibidir.
Kant ve Hegel basta olmak iizere, ‘idealist’ estetik kuramcilar ‘deha’ kavramin kullanarak
sanatsal yaraticithk konusunu agiklamaya calismislardir. Buna karsilik, fenomenolojik,
ontolojik, striiktiiralist, semiolojik, hermeneutik, materyalist ve marksist felsefi yaklagimlar
estetik sanat nesnesini ve estetik degeri merkezi inceleme konusu yaparak, sanat nesnesinin
yaratilmasi, sanatgi Oznenin yaraticilifi, Gznel yaratici siirecler, sanat nesnesiyle yaratici

sanatc1 arasindaki iligkiler gibi konulari ilgi alanlarinin tamamen disinda birakmuslardir.

Avrupa felsefesinin, Aydinlanma Cagindan itibaren estetik sorunlara biiyiik bir ayricalik ve
oncelik verdigi goriiliir. Bu alanda Oncii sayilan Baumgarten’in 1750 yilinda yayinladig:
“Estetik” (Aesthetica)’ inden sonra, estetik teorinin kurulmasina temel olabilecek ilk
sistematik diislinceler Kant’in 1790’da yaymnladifi “Yargigiictiniin Elestirisi” (Kritik der
Urteilskraft)’nde yer alir. Doga ile insan arasinda felsefi bir biitiinliik olusturma cabasinda
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olan Kant, sanatsal yaraticilifi tinsel bakimdan “Deha” kategorisi kapsaminda aciklar.
Sanatcinin tinsel yaraticilifi imgesel olani yapita doniistiiriir. Sanatsal yaratim, aklin ve
imgelemin dolaysiz haz veren bir oyunu olarak kendisi digsinda bir amag tagimayan tamamen
Ozgiir bir tiretim siirecidir (Altug, 1989, s. 124). Sanatcinin yaratic etkinligi, teknik anlamda
sanat etkinliginden kokten farklidir. Teknik anlamda sanatsal {liretim, Ogrenilebilir ve
tekrarlanabilir. Sanat insanin amagl: etkinligidir; ancak hakiki sanat yapitimin amaci digardan
gelmez, bizzat kendisidir, amachilifi amacsizdir ve varlik nedenini kendinde tasir. Sanatcinin
imgelemi yaraticr siireci digsal bir amag tasimaksizin 6zgiirce yonetir. “Ozgiirliik ‘bir duruma
kendiliginden baglama’ giici olarak tanimlanir.” (Deleuze, 1995, s. 69). “Yaratim bir
defaliktir ve eser biricik’tir, o kendi kendisinin nedenidir... Sanat yaratimi 6grenilebilir bir
sey olmadi$1 gibi tekrarlanabilir bir sey de degildir.” (Altug, 1989, s. 125) Sanatsal yaratici
etkinlik son tahlilde bir yapit tiretme egilimindedir; ancak bu yapit duyumsal veya kavramsal
bir dolayimu olmayan 6zgiir bir begeninin, hogslanmanin nesnesi olmalidir. Aksi takdirde salt
duyumsal hoslanma nesnesi oldugunda hos sanat, salt kavramsal hoslanma nesnesi oldugunda
ise mekanik sanat olur (Altug, 1989). Hakiki sanat yapiti tikeldir ve genelin altina
yerlestirilemez, tlimelden cikarsanamaz. “Eger yalmiz tikel olan verilmisse ve yargi giicii
genel olam bulmak zorunda ise, o zaman yarg: giicli tam olarak reflektiftir* (diisiinticiidiir)
(Kant, 1984, s.118). Diisliniicli yarg1 giicli bir nesnenin bicimininin tasarimindan hoslanma
aracilifiyla yargida bulunabilen begeni yetisiyle birlestiginde estetik olur ve tamamen 6zerk
olan bu estetik, yarg: giicii yetisinin uygulanma alani sanattir (Kant, 1984, s.135,136). Estetik
sanat diisliniicli yarg: gilicline sahip sanattir. Ancak sanatcinin yaratici etkinlifi bagibos bir
diizensizlik i¢inde olusmaz, yapitin i¢sel yapilanmasini saglayan kurallara gore meydana gelir
(Kant, 1984, s.127). Yaratic siire¢ icinde uygulanan bu kurallar tamamen &zerk bicimde
olusur. Sanat yapitimin amagsiz amacliifindan dolay:r Onceden belirlenmis degildir;
sanatcinin kendi 6znelliginden, ruhundan kaynaklanarak dissallagir ve yapitin orijinallifini ve
biricikligini saglar (Kant, 1984, s.128). Sanat¢inin yaratim siireci sonucunda ortaya koydugu
yapit bir amag¢ tagimaktadir; ama bu amag¢ sanat nesnesinin tasarim diizeninin 6zerkliginden
dolayr ancak yapitla iliskiye gecen Oznede uyandirdifi hoslanma duygusu baglaminda
yargilanarak degerlendirilebilir. “Begeni yargisi... nesnenin tasarimina baglanmalidir.” (Kant,
1984, s.129). Begeni yetisi estetik yarg: giiciinii etkin kilarak nesnenin estetik olmasini saglar.
Ote yandan Kant askin (transcendental) bir ilke olarak “deha” kavramum gelistirir. “Deha,
sanata kuralim veren yetidir.” (Kant’tan aktaran Altug, 1989, s.129) “Deha begeniye ruh verir
‘sanatta begeniyi canlandirir. Begeni bakimindan miikemmel olan, fakat ruhtan yoksun, yani

293

dehadan yoksun eserler vardir’” (Deleuze, 1995, s.99). Ozgiin bir yapitin amaci
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bulgulanamaz, tasarim kurallart 6nceden bilinemez; bu yapitin ickin kurallari yaratici
sanatcinin yaratict doga’sindan (natura naturans), onun i¢ diinyasindan kaynaklanir. Deha;
orijinal, biricik ve tekrarlanamaz yapit1 liretme giictidiir. Deha iritinii sanat yapiti
kavramlagtirilmasi, dile getirilmesi imkansiz olani icerir (Altug, 1989, s.129). Belki de sanatta
yaraticiliin aciklanmasi hicbir zaman tam anlamiyla yapilamayacak ve anlasiimasinda niifuz
edilemeyen gizemini koruyacaktir. Kant (1984) “Yargigiictiniin Elestirisi”nin ©6ns6ziinde,
anlagilmasindaki ve ¢oziimlenmesindeki biiyiik giicliiklerden dolay: estetik yarg: giicii olarak
begeni sorununun bazi yerlerinin karanlikta kalmasinin kacinilmaz oldugunu belirtir.
Digsaridan bakisa saydam olmayan, alacakaranlik yaratim siirecinde 6nceden belirlenmig
kurallar yoktur, kurallar1 belirleyen deha sahibi sanatcidir (Altug, 1989, s. 131). Ancak deha
sahibi sanatg¢i yaratim siirecinin nasil olustugunu, hangi kurallardan tiiredigini kendisi de
bilemez, agiklayamaz ve bagkalarina 6gretemez. Dehanin yaraticiliginin niifuz edilemez ve
Ogretilemez yam olan tasarim ve bicimlendirme kurallarinin gizemi, ayni zamanda onun
yapitini orijinal kilmaktadir (Altug, 1989, s.133). Orijinal olma deha’min temel
karakteristifidir (Altug, 1989, s.134). Deha sahibi bir sanatcinin, bir bagka dehadan
etkilenmesi ancak kendi amacini ve bigim kurallarimi belirlemekte 6zgiir olmay1 ve béylelikle
orijinal eser liretmeyi Ornek almasiyla olusabilir. Deha’nin yaratici siireci 6ziinde, mutlak bir
ozgiirliik icinde gerceklesmesine ragmen, sanatsal malzemesinin islenmesi Ggrenilebilen,
egitimle kazanilabilen teknik beceriyi de gerektirir. “Bir nesnenin formu..lizerindeki
refleksiyonda ...bu... nesnenin tasarimindaki bir hoslanmanin nedeni olarak benimsenirse...bu
hoslanmanin onun kendi tasarimina zorunlu olarak bagli bulundugu yargisina varilir, ...bu tiir
bir hoglanma araciligryla yargida bulunma yetisine begeni denir.” (Kant,1984, s.129). Iste
sanat¢inin hayalgiicli ve anlama yetisinin 6zgiir oyunu olan sirsiz yaraticilifini, yapitinin
amacina hizmet edecek sekilde diizenleyen unsur, begeni’dir. “Begeni dehanin etkinligini
stnirlandirir, onu diizenli ve incelikli bir hale getirir ve amaglilik karakterini koruyabilmesi
icin deha’ya kilavuzluk eder.” (Kant’tan aktaran Altug, 1989, s.136). Aslinda elestirel bir
yeti olan begeni, deha’min Ozglir tiretici yetisi olan yaraticiliini kisitlar; ama bu karsatlik
begeni'nin miikemmele ilerlemesine imkan verir (Altug, 1989, s.138). Akil ile, zihin
yetilerinden olan imgelem arasindaki Ozgiir oyun, sanat yapitinin amacini ve kurallarini
bigimlendirir. Boylelikle sanat yapiti, kendi ayirt edici 6zelligi olan tinsel bir karaktere sahip
olur (Altug, 1989, s. 121,122). Zaten deha, asil yaratici olan Tin’in (Geist) belirtisidir. Tin,
sanat¢inun zihin etkinliklerini 6zglir oyun icine sokan, yapita hayat veren 6zel bir giictiir. Tin
yaratict etkinlifinde, imgelemle  calisarak sanatsal malzemeyi deneysel (ampirik)
kullanimindan Szgiirlestirir ve yeniden sekillendirir (Altug, 1989, 5.139). Imgelemin dzgiir
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oyunundan yaratilan bu agimlanamaz (inexponible) tasarimlara, Kant estetik ideler adim verir
(Altug, 1989, s.140). Somut ve duyumsal olan bu tasarimlar, kendilerine karsilik
olusturabilecek hicbir kavrama, higbir deneyime indirgenemezler, yalnizca kavramlarin veya
sozciiklerin otesinde bir diisiinme yoluna isaret ederler (Altug, 1989, s. 142). “Sanat eseri,
duyusal bir varlik tarzina bagli olmakla birlikte, duyusal olani asar. Deha, estetik ideler
yetisidir; yani dile getirilemez olami goriisel olarak igleme yetisidir. “Bu yiizden deha’nin
iirlini,...0zlinde agkindir...uzlasmaz olan iki seyi, dofa ve Ozgiirliigii cevrelemekte ve
kargitlar1 oyun icinde bir birlige sokmaktadir.” (Altug, 1989, s. 145,146).

Baumgarten’in “Estetik”i ve Kant’in “Yargigiicliniin Elestirisi”nden sonra bu yeni felsefi
disiplin, “Sanat Felsefesi” adlandirmasiyla Hegel’in 1835 yilinda yayinlanan “Estetik’inde
“sanatin ne oldugunu felsefi olarak bilmek igin” girisilen bir “entellektiiel irdeleme” olarak
etraflica ele alinir (Hegel, 1994, s.12). Ona gore, “sanat, kendi gergek onaylanisini ancak
felsefede kazamr.”( Hegel, 1994, s.14). Hegel Tin’in (Geist), varolan herseyin 6zii oldugunu
One siiren sistematik ve kapsamli diistincesini estetik alanina uygular. Sanat yapiti da
Tin’den dogar ve bunun i¢in sanatc1 6znenin i¢ bilincinin iiretici etkinligi gereklidir. Yaratic
slire¢ Ozneldir ve sanatginin yapit1 tasarlama, yapma yetenegi ve becerisiyle ilgilidir (Hegel,
1994, $.279). Sanatginin yaratici etkinligi; “sanatsal deha ve esinlenme...yaratici etkinligin
nesnelligi...hakiki originalitenin karakteri” bagliklar1 altinda ele alinir (Hegel, 1994, s.280).
Deha, sanat disinda birgok alami kapsayan genel bir ifade oldugundan bunun yanisira
diiggiicti, hayalgiicti, diistiniim, yetenek, ve esinlenme kavramlarinin agilimma gerek vardr.
En belirgin sanatsal yetenek, sanatsal iiretim yeterlifini saglayan diisgiicii (Phantasie)’ niin
Ozgiir yaratic1 etkinlifidir (Hegel, 1994, s.280). Bu yaratic1 etkinlik her tiirlii kural ve
diizenlilik engelinden kacinma egiliminde olan bir bi¢imlendirme &zgiirliigiidiir. Yaratic
imgelemin (Einbildungskraft) 6zgiir etkinliginden ortaya ¢ikan iiriinler, bilimsel tartisma ve
diigtince konusu yapilarak eksiksiz bicimde tiimellestirilemez, yasalastirilamaz (Hegel, 1994,
s. 6). Ote yandan sanat yapit1 salt imgelemin iirettiklerine indirgenemez. Yaratici etkinlik
varolanin dikkatle duyumsanmasimi ve gercekligin  cesitli sekillenmelerini kavrama
yetenegini de igerir ve “sanatgi soyut genellemelerin zenginliginden degil, hayatin
zenginliginden ¢ikip yaratimda bulunmalidu” (Hegel, 1994, 5.280). Sanatc: icin felsefi tarzda
diislinmek, i¢sel gercekligini genel Snermeler ve ideler bi¢iminde sunmak sanatin tam karsiti
olan bir bilgi bicimidir (Hegel, 1994, s.281). Ancak sanat¢imin bilincinin, duygularinin ve
eylemlerinin yaratici amacina yonelik tek tek her davraniginda gerceklesen somut

sekillenmeleri icinde ortaya g¢ikabilmesi igin kendi icinde var olam zihnine getirecek
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diisiiniim gereklidir. Sanatc1 konusuna hakim olabilmek i¢in hem coskusunu yogunlastirmali,
hem de malzemesi iizerinde ¢ok yoOnlii, derin ve yeterli elestirel, zihinsel etkinlikte bulunarak
akhm ve yiiregini birlikte yardima ¢agirmalidir (Hegel, 1994, s.282) Sanat¢i malzemeye
verdigi digsal bicimle artik benligine yabancilasmis olan yapittyla ancak duygu araciligiyla
‘0znel birlik olusturabilir. Deha ve yetenek diisgiiciiniin firetici etkinligidir. “Deha, bir sanat
eserini ince ince igleme ve tamamlama giicii oldugu kadar, onun hakiki iiretimi i¢in genel
yeterliktir de. Ama bd&yle olsa bile, bu yeterlik ve gii¢ yalnizca 6znel olarak mevcuttur; ¢iinkii
tinsel iiretim, ancak boyle bir yaratimi kendi amaci kilan bir z-bilingli 6zne i¢in olanaklidir”
(Hegel, 1994, 5.282). Yetenek cesitli sanat dallarinin kendi icinde gerekli kildig: farkli, 6zgiil
tikel yetilerdir. “Yetenek...yalnizca dehanin verdigi esinlenmeye gerek duyar.” (Hegel, 1994,
$.283). Dehanin bir karakteristigi de, i¢sel tasarim tiretimi ile digsal teknik beceriyi ayn1 anda

icermesidir.

“Kuskusuz her sanat, uzun uzadiya inceleme, araliksiz bir ¢aba, pek ¢ok bigimde gelistirilmis
bir beceri gerektirir; ama...halis sanat¢i, duyumsadig: ve imgeledifi her seye derhal bigim
verme yOniinde dogal bir ictepiye ve dolayimsiz bir gereksinime sahiptir. Bu bigimlendirme
silireci, sanat¢inin duyumsama ve gérme tarzidir ve sanatci kendisine 6zgii ve kendisine uygun
ara¢ olarak, onu zahmetsizce kendisinde bulur...Bu bigimlendirme vergisine de sanatci, sirf
teorik tasarimlama, hayalgiici ve duyumsama olarak degil; ama ayni zamanda dolayimsiz
bicimde pratik duygu olarak, yani bir edimsel uygulama yetenegi olarak sahip olur. Halis
sanatgida bunlarin her ikisi de birbirine baglanmistir...Sanat¢i, kendi iginde bu sekilde
dolayimsiz olarak bulunan sey ilizerinde, eksiksiz yeterlife ulasincaya dek caligmak
zorundadir; ama yine de dolayimsiz uygulama olanagi sanat¢ida dogal bir vergi olarak
bulunmalidir; yoksa tamamen 6grenilmis bir yeterlik asla canli bir sanat eseri iiretmez. Her iki
yan, yani hem ig liretim hem de bunun digsal gerceklesimi, sanatin 6zsel dogasina gore el ele

yiirlir.” (Hegel, 1994, 5.285)

Sanatsal yaraticithfin bir diger temel kosulu; 6zgiil bir malzeme veya tema ile baglantiya
gecen diiggiictiniin kendilifinden yaratici etkinligi olan esinlenmedir (Begeisterung). (Hegel,
1994, 5.285) Hakiki esinlenme ne digsal “duyusal uyarmmlar araciliiyla” ne de igsel “tinsel
bir iiretme niyetiyle” ortaya cikabilir (Hegel, 1994, s.286). Sanatsal diirtii dogru olmazsa,
diiggiicti hakiki bir ilgiye tutunamaz. “...sanat¢i konusunu tamamiyla kendisine ait bir sey
haline doniistiiriirken, oOte yandan da, kendi kisilifini ve bunun ilineksel tikel

karakteristiklerini unutabilmeli ve ...tamamiyla malzemesine dalmalidir; 6yle ki 6zne olarak,
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kendisini simsiki yakalayan temanin bigcimlendirilmesi igin uygun olan tek bicim, adeta
sanatgimin  kendisi olsun.” (Hegel, 1994, s.287,288) Sanat yapitinin hakiki nesnelligi;
duygunun ve tutkunun goriiniir olmasinda, tiimel ruhun ve t6ziin bi¢ime niifuz etmesinde,
konunun &ziiniin higbir sey gizlenmeden a¢iga ¢ikmasinda, temanin eksiksiz agiliminda ve
ince ince iglenerek bigimlendirilmesinde ortaya cikar. (Hegel, 1994, 5.288,289) Sanat yapiti
sanat¢inin hakikatidir.  Sanat¢inin yapitinin hakiki nesnelligi ile sanat¢inin dehasi olarak
liretici ve yaratici &znel etkinliginin birli§i sanatsal originalite’nin 6ziidiir. (Hegel, 1994,
5.290)

Heidegger’in 1936’da yazdig: “Sanat Eserinin Kokeni”ninde, estetik diisiincesinin merkezine
sanatcinin yaratict 6znelliini degil, varlik’1 yerlestirir. Ama bu ‘varlik’ 6zneden tamamen
ayr1 bir ‘nesnel varlik® degildir. “Heidegger icin insan varolusu, en temel yapilarinda ‘estetik’
dir. (Eagleton, 1998, s.302) “sanat, seyleri kendi 6zsel hakikatlerine ulastirir ve bu nedenle
Varlik’in hareketiyle Ozdestir....Heidegger sanatin, varliklarin temel olusu olarak, otantik
yaratici hareket olarak kavranmasi gerektigini soyler” (Eagleton, 1998, s.324). Klasik
estetifin yaratici 6zneye dayali deha kavramina, basvurmaktan kacinarak sanat yapitinin
ontolojik yapisini anlama gayreti icinde olan Heidegger, ilgisini yapit iizerinde yogunlastirir.
“Heidegger’e gore sanatsal yaratma, hakikatin eserde ortaya ¢ikmasidir, éncesi olmayan,
sonradan olamayacak olan bir varlifin yani hakikatin eserde ortaya ¢ikisidir. Heidegger
yaratmayi, ortaya ¢ikmis bir seyin icerisinde ortaya g¢ikig olarak goriir, eserin eser olusumu

hakikatin gerceklesmesi ve olmasinin bir bigimidir.” (Tepebasih, 2003, 5.97).

Heidegger’e gore bir ‘bilmece’ olan sahici sanatin 6ziine iliskin sorularin yanitlarim ontolojik
acidan sanat nesnesinde aramak gerekir ve bunlarin agiklanmasi sanat eserlerinin
karsilagtirilmasindan 6nce kavramlardan yapilan ¢ikarimlarla elde edilebilir (Heidegger, 2003,
s.8) Sanat nesnesi, salt nesne olmanin Gtesinde kendisini olugturan malzemenin
bigimlendirilmesiyle bir baskayr ima ederek agikladigindan allegoriktir ve bagkaya génderme
yaparak onunla bulustufundan simgedir. Allegori ve simge sanat eserinin cergeve
tasarimidir.(Heidegger, 2003, s.9) Sanatsal bir tasarimin kavramsal mekaniginde akla ait
bigim ve akil dis1 malzeme kavramlariyla 6zne nesne iliskisi bir araya gelir (Heidegger, 2003,
s.17). Bir bagka deyisle sanat eseri, 6zne nesne iligkisi iginde amaci kendinde ickin olmak
lizere, sanatsal olarak bi¢imlendirilmis malzemedir. “Eserin yaratilmiglik varh@, yalnizca
yaratma siirecinden kavranabilir.”(Heidegger,2003, s.47) Sanat eserinin kkenine ulasabilmek

icin sanatcinin etkinlifine bas vurulabilir. Yaratma, ortaya ¢ikarma olarak diisiiniilebilir;
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ancak tiretim de ortaya ¢ikarmadir. Yaratma olarak ortaya koymay, iiretim bigimindeki ortaya
koymadan ayirabilmek, her iki tarzi kendi ozellikleri iginde takip edebilmek ¢ok giictiir.
Clinkii eser yaratmak da insandan belirli bir beceri yetenei ve bu becerinin en ince
ayrintisina kadar uzanan bir 6zen ister. (Heidegger, 2003, s.48) “Eserin iiretilmis varlig: ve
eserin yaratilmug olmak varlig1, ortaya ¢ikarilan bir varlig1 olusturmalar: noktasinda birlesirler.
Diger biitiin ortaya koymalarin aksine, eserin yaratilmig olma varhimin ayirici yonii, bunun
kendisi de yaratidmighigin igerisine katilmig olmasidir.”(Heidegger, 2003, s.53) Bu nedenle
One ¢ikarilmas: gereken sanatci ve onun yaratim siireci degil sanat eserinin kendisi olmalidir
(Heidegger, 2003, s.54). Heidegger’in ontolojik estetifinin yaraticiliga bakisinda sanat
yapitimn yaraticisinin - Oznellifinden bagimsiz olarak Varlik. baglaminda anlasilmas:

gerekliligi One siirtilmektedir.

Estetik nesnenin ontolojik ¢dziimlemesinde merkezi sorun, bir varlik olarak sanat yapitinin
kendisi oldugundan yarat1c1‘ stire¢ ilgi alaninin disinda birakilir. “Estetik varlik, ilkin bir
yaratma olay: ile ilgilidir. Yaratic1 olan siije, sanatgidir. Sanatci, nasil oldugu bilinmeyen,
gizemli bir olgu iginde sanat yapitin1 meydana getirir. Buna gore, yaratma olay: ile sanatci, bir
eleman olarak estetik varliga katillir. Ote yandan, yaratilan sey, yaraticisindan ve onun
siijesinden bagimsiz bir varlik alam olarak ortaya cikar. Bu yaratilan sey, sanat

yapitidir.”(Tunal, 1989, s. 50).

Materyalist felsefe yaraticihigi iiriin-alici baglamina yerlestiren bir yaklasim gelistirirken
lireticinin yaratictligim ilgisi diginda birakir: “iiriin salt dogal nesnelerin aksine, sadece
tiikketimde {iriin oldugunu kamtlar...tiiketim tiriinlerin bir iiriin olarak varolmasini saglayan bir
ozne koyarak iiretimi dolayimlar. Uriin ancak tiiketimle tamamlamr.”  “Sanat nesnesi —
herhangi bir bagka iirlin gibi — sanatsal begenisi olan ve giizelligin zevkini duyan bir gevre
yaratir. Demek ki, iiretim, 6zne icin nesne yaratmakla kalmaz, nesne igin bir 6zne de yaratir.”
(Marx, 1979, ss.153,154).

Sanat yapitini, onu duyumsayacak olan &zne ile birlikte ele alan, yaratic: siirecin alimlayiciyla
yapit arasinda gerceklestifini varsayan yapisalc: estetik, sanatsal yaraticihifi ilgi alani disinda
tutan estetik kuramlara bir diger 6rnektir. “Uretimi yapan sanatci...bir alict icin calismakta
oldugunu bilmezlikten gelemez.” (Eco, 1992, s.9) A¢ik Yapit adli eserinde “acik ve hareketli
yapit...bir tek gosterende birlikte varolan bir gosterilenler cokluudur.” tanimimi yapan

Umberto Eco’ya gore “yapit...tamamlanmis olsa bile, yorumcusundan kisisel ve yaratici bir
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yanit bekler. Yorumlamak yapit1 yeniden yaratmak demektir.” ve sanat yapitinin 6znel seyri
“bir yarat1 ilkesidir” (Eco, 1992, ss. 7, 14) Marcel Duchamp 1954 yilinda verdigi Houston
konferansinda ‘Yaratic1 Siire¢’ (Le Processus Créatif) hakkinda One siirdiigli diislincelerde
alimlayicinin, seyreden kisinin sanat yapitinin es-yaraticis1 oldufunu, yaratinin gizinin
sanatcinin tasarladifiyla yaptig1 arasindaki farkda bulundugunu belirtir. (Bourriaud, 2005,
5.160)

Adorno, “Estetik Kuram™inda tarihsel materyalizmin bakis agisiyla diyalektik yOntemi
kullanir. “Diyalektik diistince, mantifin zorbalifindan yine onun kendi aracglarimi kullanarak
kurtulma cabasidir.” (Adorno, 1998, s.156). Diyalektik “asiriliklar aracilifiyla
...diislinceyi...kendi kargitina doniistiigli u¢ noktaya kadar gétiirmekle ilerler.”(Adorno,1998;s.
88) Hakikat olanca karmagikli$1 i¢inde anlagilmaya c¢alisilan bir biitiindiir ve yapilan tanimlar,
nitelemeler biitiinle olan baglarini korumalidir. Adorno esas olarak sanat nesnesi iizerine
yogunlasir. Her sanat yapitinda “tarihsel tortu” ickindir. Sanatginin kendisinin ve yaratici
calisma siirecinin tarihsel ve toplumsal belirlenmisligi sanat yapitinin ig¢indedir. Sanat¢inin
kim oldugu, yaratici siire¢ icindeki niyeti ve amaci 6nemli degildir. “ Sanat calismast...bir
totalite olarak...kendi bireysel niyetleri aracilifiyla degil, biitiin dolayimlamalariyla ele
alindifinda” yaratici stirece niifuz ederek yeterligini ya da yetersizligini belirleyen unsurlar
anlagilabilir (Adorno,1985, s.257). Sanatcinin kimligi yapitinin Oniine gecemez. “Yapitin
sanatciya ‘ait’ kismunin ne kadar kiictik oldugunu, sanatsal iiretim siirecinin ve dolayisiyla
yapitta igerilen hakikatin acilip gelismesinin aslinda konunun kendisinden cekip cikarilmig
sik1 bir kurallilig1 bulundugunu ve bunun karsisinda o ¢ok sozii edilen sanatcinin yaratici
Ozgtirliigiiniin pek onemsiz kaldigini” 6ne siirer. (Adorno, 2004, s.145). Sanat calismasinin
zorunlu bir kosulu olan Oznellik sanat yapitinin icinde kendine tamamen yabancilasip
gizlenebildigi takdirde nesnelleserek estetik nitelik kazanabilir. (Adorno, 1999, 5.169) Sanat
nesnesinin yaratim siireci  salt 6znel bir slire¢ degildir. Yaratim siirecinde en 6nemli giic
tarih ve dogadir. “Sanatginin imgelemi yoktan varedilmis (ex nihilo) degildir; bunun boyle
olabilece§i, yalmzca, sanat meraklilarinda ve estetlerde rastlanabilecek yanlis bir
goriistiir....Ne denli gizemsel aktarimlarla ortaya ¢ikmis olursa olsun, kendisi kendi iiretim
stirecinden ne denli habersiz olursa olsun, sanatsal yaratimin tek bir materyal icerigi, tek bir
bicimsel kategorisi yoktur ki kendisini 6zgilir kilmak igin cabaladifi, cirpindigi ampirik
realitenin icinde olusmamis bulunsun.” (Adorno, 1985, s.292). “Sanat calismasi hem
kendisini kusatip icine almis olan, hem de sanat calismas:i tarafindan kusatilip sanat

caligmasinin icine alinmis bulunan ampirik realiteye tezat olusturacak bicimde mubhaliftir.”
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(Adorno, 1985, 5.256) Adorno, sanatsal yaraticilifin ampirik realite olan diyalektik iliskisi ile
ilgili ironik bir 6ykii aktarir: “Fransa’daki isgalci Nazi kuvvetlerinden bir subay, Picasso’nun
stiidyosunu ziyaret eder ve Guernica’y1 gostererek, sorar: ‘Bunu siz mi yaptimiz?’ Picasso’nun

299

yaniti §dyle olur: ‘Hayur, siz yaptimz.”” (Adorno,1985, s.291). Sanat¢inin yaraticiligi da, gok
karmagik bir toplumsal ve tarihsel yaratimdir, yapiti yapan ve algilayan tarihsel oznedir.
Sanat nesnesi, sanat¢i 6znenin yaratim siirecindeki kisisel etkinlifinden ¢ok daha fazla bir
seydir. Bu ‘fazla’ sanat yapitim1 difer insan yapintilarindan ve dogal varliklardan askin
(transcendent) kilan 6zelligidir. Sanat nesnesinin ve onun estetik deneyiminin barindirdig:
hakikat igerigi onu iireten sanatgi 6znenin biligsel amacindan ¢ikarsanamaz. Sanat yapitinin
hakikat icerii yapitin igindeki zihinsel unsurdan ibaret degildir (Adorno,1985, s.298).
Diisiinceler, sanatsal yaratict siirecin malzemelerinden yalnizca biridir (Adorno,1985, s.278).
Sanat yapitinin kavramlarla iliski kurmas: sanatginin iradesi disindadir. Yapitin hakikatle,
toplumsal gerceklikle iligkisini ve elestirel icerifini ortaya koyan sanat iizerine diisiinme
etkinliginde bulunan akildir.

Giiniimiizde sanat1 diisiinmenin felsefenin isi olmadifin 6ne siiren goriigler vardir. Alain
Badiou’ya gore, felsefeye diisen sanat1 diisiinmek, ona kendi hakikatini sdylemek degildir.
Ciinkii, “Sanatin kendisi bir hakikat siirecidir.” (Badiou, 2003, ss. 8,9) Felsefe, sanat hakkinda
hakikati sOylemek yerine, sanatin hakikatlerini kavramaya, uygun kategoriler araciligiyla
onlar1 sergilemeye calismalidir. Felsefe ile sanat arasindaki iliski, estetife aykindir. Kendi

bagina bir hakikat iireticisi olan sanat, hicbir sekilde bir felsefe nesnesi olusturmaz.

Tiskisel Estetik’in yazari Nicolas Bourriaud, “Sanat yapitlarini, betimledikleri, iirettikleri ya
da kaynaklik ettikleri insanlararas: iligkilere dayanarak yargilamayi ifade eden estetik kurami”
(2005,s.175) ©ne siirer. Ona gore, sanatsal yaraticilik, sanatciun bireysel Oznelliginin
sinirlarindan ve icinde yer aldigi karmasik iligkiler sisteminden ayri diisiiniilemez. Yazar,
estetik paradigmasini genis Olclide Felix Guattari’nin goriislerine dayandirir. “Belki de
Ozneden bahsetmek yerine herbirinin kendi hesabina calisan 6znelselligin bileskelerinden
bahsetmek daha yerinde olur. ..Bu Oznelsellik vektorleri zorunlu olarak, bireyden
gegmemektedir. Birey, aslinda, insan gruplarini, sosyo-ekonomik biitiinliikleri, bilgisayarci
verili makineleri vb. iceren siireclere gore ‘varis’ noktasinda bulunmaktadir.” (Guattari, 1990,
s.16) “Guattari 6znelligi, estetife islemsel bir paradigma saglar” (Bourriaud, 2005, s.148)
“Onemli olan tek sey ‘Work in progress’tir.” (Bourriaud, 2005, s.154) Bourriaud’a gore

Guattari’nin tezleri romantik deha kavramini reddederek sanatgiyr bir duygu operatorii gibi



77

tanimlasa da yapisalcilarin ‘yaraticinin 6liimii’ diistincesiyle de uyusmaz (Bourriaud, 20035,
s.149). Sanatsal yaraticilifin kaynaklandig: bireysel 6znelligi tartisan yazara gore, “Oznellik
..0zerk bir bicimde varolamaz,...5znenin varolusunun temelinde yer alamaz.” (Bourriaud,
2005, 5.146) Oznelligin iiretim siiregleri yeniden tanimlanmalidir. Eger birey kendi 6znelligini
elinde tutamiyorsa, ‘yaratict’ modelin ne oldufu veya ‘yaratict’nin yok olup olmadifi
tartigmas: Onemsizdir (Bourriaud, 2005, s.150). Sanatsal yaraticiliktan s6z edebilmek igin
sanatgimin farkli, tekil bigimleri kendi 6zglin evreninden varetmis olmasi gerekir. “Sanatsal
praxis’in kokeni, Oznelligin iiretiminde yatar.” (Bourriaud, 2005, s.164) Oysa Oznelligi
olusturan bilesenler 6zneden bagimsiz ¢alisiyorsa ve 6znenin disindaki gii¢ler tarafindan
homojen ve standart bicimlere sokuluyorsa 6znellifin merkezi, Oznenin disina kaymis
demektir. Bu durumda sanat¢inin kendi evreninin 6zgiinliigii tartisilacagindan, sanatsal
yaraticihigl sanatcinin bireysel dznelligi ile agiklayabilmek ve “yaratici 6zneden, yaraticidan
ve yeteneginden” soz edebilmek giiclesir (Bourriaud, 2005, s.152) “Kimse ...yalniz basina
yaratmaz. Ama, Oyleymis gibi davranmak gerekir. “ (Bourriaud, 2005, s.132)

Jean Baudrillard’in ‘imge’ ve ‘cagdas sanat’ kavramlan iizerine goriislerinin de yer aldigi
“Seytana Satilan Ruh Ya Da Kétiiliigiin Egemenligi” (2005) adli ¢aligmasinda yaraticinin ve
alimlayicinin yalmizca kendilerini referans almalarini su¢ ortaklifina benzetir. (Baudrillard,
2005, 5.103) “Sanatin demokratiklestirilmesi denilen hareket, paradoksal bir sekilde ‘sanat
icin sanat’ denilen totolojik diistinceyi giiclendirmekten bagka bir ise yaramamustir.”
(Baudrillard, 2005, s.106). Sanatin biitiin gergeklige el koymasiyla varilacak en ug noktada,
sanatin sorular1 ve estetigin yanitlari, hepsi sahte olacaktir (Baudrillard, 2005, s.106). Bireyin
Ozerkligini yitirmesi gibi, gercek ve imge, sanat ve gergeklik artik farkli kutuplar olmaktan
¢ikmustr. (Baudrillard, 2005, s.109) Imge, hakikatle ya da gerceklikle ilgisi olmadan tek
bagina 6zgiinliigiinii yitirmeden var olamamaktadir (Baudrillard, 2005, s. 90,91). Cagdas sanat
sadece bi¢imi olan, dzden yoksun, hi¢bir anlami olmayan “yalmzca gostergelerden ibaret
gergekte var olmayan bir sanat™tir. (Baudrillard, 2005, s.105) Kendi kendisinin ¢agdas1 olan
“cagdas sanat sundugu anlamsizlikla bizi anlamin egemenliginden kurtarmaktadir”
(Baudrillard, 2005, s.111) Bu sanatsal “iiretimin i¢inde ne bir insani ¢ehre, ne bir insani bakis,
ne insana ait bir figiir ne de beden vardir.” (Baudrillard, 2005, s.106) “Bu diinyada ‘yaratici

eylem’ bir yaratict eylem gostergesinden bagka bir seye benzememektedir” (Baudrillard,
2005, s.105)
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3.3 Yaratial Etkinlikle flgili Yaklasimlar

Yaraticilik; en genis anlamiyla ele alindiginda yoktan varetme veya varolani bilinen bicimleri
disinda kullanma, sorunlar1 saptayarak ¢oziimler iiretme, 6zgiin bulus veya yenilik yapma ve
bunlarin olusma siireci anlamlarina gelmektedir. Yaraticilik kavramunin bati dillerindeki
kaynagi; yaratmak, meydana getirmek, dogurmak anlamlarina gelen Latince ‘creare’
sozciigiidiir. TDK Ruhbilim Terimleri Sozliigii (1980, s.172) Insamin yaratici etkinligini
(creative activity) “yeni ilgilerin belirmesine ya da diisiinme ve 6grenmede yeni baglantilarin

anlagilip kavranmasina yardim eden etkinlikler” olarak tanimlamaktadir.

Yaraticilik ile ilgili ruhbilimsel calismalarda, sanatsal etkinligi, genel anlamda yaraticilik
kapsamina indirgeyerek ele alma egilimi goriilmektedir. Sanatsal etkinliklerin icerdigi
yaratma siirecinin dofasina iligkin bazi ortak bulgulara ulagsa da, estetik iirlinleri ele
alabilecek Olgiitlerinin bulunmayisi ve sanatsal yapitlarin niteliklerini degerlendirememesi
nedeniyle rubbilimin sanat {iriinlerini incelenmesi en azindan metodolojik bakimdan
imkansizdir. (Rouquette, 1994, s. 107, 108) Koreograf Mark Morris kendisi ile yapilan bir
sOyleside yaraticiligin en yaygin biciminin sorun ¢6zmek oldugunu, oysa yaraticilik ile

sanatsal etkinligi birbirinden ayirmanin ¢ok énemli oldugunu belirtir.(Coutu, 2001, 5.9)

3.3.1 Antropolojik Yaklasim

Yaratici etkinlikte bulunmak, insan tiiriintin (homo sapiens) belirgin bir 6zelligidir. Biyolojik
zorunluluklar, insani sonsuz gesitlilikte eylemlere zorlar. Yaratici insan igin diisgiiciinii
caligtirmak, yeni yapilar yaratmak bir eylem bi¢imidir. Ancak “imgelem bugiine dek insanlar
tarafindan pek az kullamlmustir; ¢iinkii...yerlesik toplumsal diizeni allak bullak edecek yeni
onerilerde bulunabilir.” (Laborit, 1996, s.123) Insan tiiriiniin zaman icinde diinya gezegeni
iizerindeki etkinliklerinin olumlu ya da olumsuz tiim nesnel sonuglari, onun yaraticiligim
agikca kanitlamaktadir. Insanlik tarihinde yeni olan, insan yaraticiliginin nesnel varlif1 degil,
yaratictlik hakkindaki bilincidir. Toplumun kiiltiirel dizgeleri ile insanin yaratici etkinligi
arasindaki karsilikli diyalektik iliski, onun tiirsel evrimini ve tarihsel gelisimini ilerletici bir
rol oynar. Toplumun varligi, asir1 karmagik bir kiiltiiriin varligina baghdir; ciinkii kiiltiir,
toplumun yeniden tiretilmesini, stirekliligini saglayan bir sistemdir. Bunun saglanabilmesi icin
kiiltlir, her kugakta yeniden iiretilmeli her yeni dogan bireye aktarilmali ve 6gretilmelidir.
Ancak kiiltiir, her yeni bireye aym sekilde aktarilamaz, yeniden iiretilirken kacinilmaz olarak
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cesitlemeler, farkliliklar, degisiklikler, yenilikler, ilerlemeler, gerilemeler ve hatalar ortaya
cikar (Morin, 1985, 5.59). Kiiltiirlin yeniden iiretim siirecinin bu 6zelligi, bir yandan sistemin
agir1 karmagikligim arttirirken, difer yandan bireyi bu uyum siirecinde yaratici etkinlikte
bulunmaya zorlar ve boylelikle insanin beyinsel gelisimine imkan verir. Insan tiiriiniin
biyolojik evriminde “beynin yeni imkanlari genetik miras icinde yer almaktadir.” (Morin,
1985, 5.68). Insan beyninin bu evrimi, icgiidiilerin yerini daha cok bilissel ve iletisimsel
bilin¢ unsurlarinin almasina, “aym zamanda uygulamali olarak da mantiksal ve yaratici olan
ustaliklarin olusmasina tekabiil etmektedir... Fakat, bunlarin islevsel hale gelmeleri ancak
kiiltiir tarafindan karmasiklastirdlmig bir toplumsal ortamda ve toplumsal-kiiltiirel bir
egitimden hareketle miimkiindiir” (Morin, 1985, s.68). Yaraticilifini ortaya ¢ikarmasi igin,
kiiltiiriin imkanlar sagladig: birey, dogal yetenekleriyle kiiltiiriin yeniden iiretilmesine katkida
bulunur; toplum, bu sarmal gelisimle ilerler. Boylelikle insan beyninin gelisimi hizlanir; dil
gelisir, ©znel - nesnel varolus ayrimi, imgeler, simgeler, diigiinceler ortaya c¢ikar. Ancak bu
gelisme insan zihni ile dis ¢evresi arasinda ikircikliklerle dolu bir kararsizlik alan1 olugsmasina
da yol acar. Insan yetenek ve becerilerini kullanmak, sorun ¢ozmek, bilmek, begenmek,
secmek ve karar vermek zorunda oldugu bir cevre ile karsi karsiyadir. Yaraticiliga ve
esneklife izin veren bu durum hata ve diizensizlik riskleri de tasimaktadir (Morin, 1985,
s.84). Insan, hayatn ok karmasik sekilde ve siirekli olarak yeniden orgiitlenmesi
zorunluluguyla kars: karsiya kalmaktadir. Bu durumda, insanin davranislarindaki hata ve
diizensizliklerin bagarisizliklara ve felaketlere gotiiren olumsuz bir yonii oldugu gibi, esnek
ve Ozglir davranmaya imkan vererek yenilik¢i ve yaratici etkinlige yol agabilen olumlu bir
yonii de bulunmaktadir. Raslantisal olaylarin serbest birlesmelerinden olusan siirekli bir
diizensizligin i¢indeki insan, durmadan diisler ve hayaller iiretir. “Yaratici imgelem belki bir
sey yaratmaz; yalmz, insanin o giine dek bilincine varmadig iliskileri bulgulamakla yetinir.”
(Laborit, 1996, s. 27) Diisler ve hayaller 15tk cakmasi gibidirler ve hemen elden
kagiverdiklerinden tek baglarina gercek beyinsel icatlar1 olusturamazlar; fakat mantiksal ve
orgiitlii diistinceyle, ‘logos’ ile beyinsel yaraticilifin iiriinlerine  doniistiiriilebilirler. (Morin,
1985, s. 98)

“Insan beyninde yaraticilik siireklidir...”madem ki riiya gormeye devam ediyoruz, yaraticilik
sona ermemistir’ (R.Bastide, 1972, s.47)” (Morin, 1985, s.98). “Diissel imgeyi yaratic1 hayal
giictinden; imgesel insani, hayal kuran insandan (Laborit, 1970) aywrmak degil, onlari
birlestirmek gerekmektedir. ‘Evin delisi’ hayal giicli, ayn1 zamanda evin perisidir de.
Hayalden fikre, duygusalliktan praxis’e ve bunlarin ters hareketlerinden insanhig
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zenginlestiren her diizeyden yenilikler kaynaklanmistir.” (Morin, 1985, s. 100) “Sapiens
dehasi, imgesel ile gergek; mantiksal ile duygusal; spekiilatif ile varliksal; bilingsiz ile
bilingli; ©zne ile nesne arasindaki i¢ iletisimde gizlidir... Sapiens delilii, denetimlerin
yetersizlifi ve kopuklugudur, fakat sapiens dehasi aym zamanda, ne denectimlerin, ne
‘gercegin’ (gevre), ne mantigin (yeni-corteks), ne genetik sifrenin, ne kiiltiiriin ve toplumun
tam anlamiyla esiri olmamasinda ve denetimlerin birini digeriyle
denetleyebilmesindedir....Sapiens’in asir1 bilincliligi, delilikle omuz omuzadir ve onun igine
dalip ¢ikmaktadir. Delilik bilgeligin fidyesidir. Bu anlamda, Lacan’in su soziine katiliyoruz:
‘Insanin varlig1, delilik olmaksizin yalmzca anlasilamaz olmakla kalmaz, ama eger deliligi
Ozgiirliiiinlin sinir1 olarak kendinde tasimazsa, insanin varligi olmaktan da ¢ikar’ (Lacan,
1972)”(Morin, 1985, s. 106).

3.3.2 Ruhbilimsel Yaklasim

Ruhbilimsel kaynaklarda yaraticilik, tanimlanmasi ¢ok gii¢ ve karmagik bir kavram olarak ele
alinmaktadir. Konunun incelenmesinde, kisilik, zeka, imgelem, diisgiicii, biling-dis1, bellek,
algi, duygu, duyum, zihin gibi yaraticibikla baglantili bircok ruhbilimsel kavram
kullanilmaktadir. Yaraticiliin birbirinden farkli cesitli tanimlar1 ve bu tamimlarda kullanilan
baglantili kavramlar, konunun ele alinigina, amacina, baglamina, disiplinine, ilgi alanina ve
bakis agisina gore farkliliklar gdstermektedir. Ornegin, Ken Robinson’a gore yaraticilik
yalnizca zihinsel anlamda yaratici bir siirecten ibaret degildir, 6zgiinliife ve degere sahip
nesnel sonuglar1 olan bir eylemdir (Robinson, 2003, s.157, 136). Yavuzer’e (1994, s. 42)
gore, “yaraticilik yetenegi evrenseldir, bagka bir deyisle herkesde bu yetenek az ok
bulunmaktadir; bu yetenek, egitimle arttirilabilecegi gibi okullarda da bu tiir egitimi saglamak
‘megru’ iglevlerden biridir.” Ustiindag’in (2003, ss. 1,2) aktardigi tanumlar arasinda “tiim
duygusal ve zihinsel etkinliklerde, her tiirli calisma ve ugrasin icinde varolan, insan
yasaminin ve gelisiminin tiim yOnlerinin temelini meydana getiren bir yeti (San 1979, 177) ,
hi¢ kimsenin gtrmediklerini gérme, hi¢c kimsenin duymadiklarini duyma, hi¢ kimsenin
diistinmediklerini diisiinme ve hi¢ kimsenin cesaret edemediklerini yapma (Sylvan,1997)”
bulunmaktadir. Insanlar arasindaki farkliliklarin yasamdaki yansimalarmdan biri olarak
goriilen yaraticilik olgusunun ya da isleminin ruhbilim tarafindan kesin tanimlamasinin
yapilamadi@ goriilmektedir. Yaraticilik kavrami, ruhbilimsel agiklamalarin yetersizlifine
karsin is idaresi, egitim gibi pek ¢ok farkli dalda yaygin olarak kullanilmaktadir. Ruhbilimsel

aragtirmalara gore, yasamda karsilasilan her cesit olay, durum ve sorun karsisinda, insanlar
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arasindaki her tiirden iligkilerde yaraticilik gerekmektedir ve yaraticilik yalmzca segkin
kisilerin, dahi denilen insanlarin izledikleri yol degildir. Yasamda karsilasilan sorunlarin
¢oziimii igin, her insanin bagvurmasi gereken bir davramstir. Insanin yaratici etkinligindeki
ruhsal isleyisin Ozelliklerini, olusum asamalarim aragtirma ve inceleme konusu yapan
ruhbilimsel ¢aligmalara gre “Yaraticilik yalniz sanatgilarin degil herkesin isidir.” (Yavuzer,
1994, 5.37)

3.3.3 Cagrisim Yaklasimi

Bu kuram, yaraticihifi ¢agrisum yoluyla agiklar. Yaratici bireylerin ice bakisla kendi yaratict
stirecleriyle ilgili saptamalarmnda bircok ortak nokta bulunmaktadir. “Mednick, gézlemlerine
dayanarak yaratici siireci goyle tanmimlamustir: ‘belirli bir ise yarayan ya da belirli kosullart
yerine getiren bazi cagrisim Ogelerini birbirine yaklagtirarak yeni bilesimler olusturma...,
ayrica yeni bilesim elemanlan birbirinden ne kadar uzaksa, ¢coziim ya da stire¢ o kadar
yaraticidir.” (Yavuzer, 1994, s. 78) Yaratici ¢Oziime ulasabilme olasiligmin yiikselmesi,
cagrisim sayisinin yilkselmesi ile dogru orantiidir. Cagrisimla biraraya gelen yeni bilesim
Ogeleri, birbirlerinden ne kadar uzaksa siire¢ o kadar yaraticidir. Uyaranin cagrisim
potansiyeli ne kadar giiclii ise yaratici siirece katkist o kadar fazla olur.Yaratict ¢oziimde
gerekli cagrisim elemanlarini, birbirlerine en uygun konuma getirebilmek icin, i yontem
Onerilmektedir:

Olumlu Rastlanti; ¢cagrisim unsuru olan uyaranlar, rastlantisal olarak biraraya gelerek yaratici
stireci olustururlar.

Benzerlik; Uyaranlarin benzerliklerinin sagladifi cagrisim unsurlarinin bilesimi ile yaratici
stireg ilerler.

Aracilik; ¢agrisim Ogeleri, ortak yonlerinin aracilif: ile birbirlerini ¢agirarak yaratici bilesimi

saglarlar. (Yavuzer, 1994, ss. 78-80)

3.3.4 Siire¢ Yaklasim

Yenilik yapmak, eldeki malzemenin ve bilginin farkli bir bilesimi ile yeni unsurlar iceren
tirtinler olusturmak, yaraticilik olarak tanimlanir. Yenilik unsuru, yaraticiligin temeli olmakla
beraber tek bir olayla meydana gelmez; bir siire¢ i¢inde ortaya cikar. Yaraticilik, insanin hem
kisilik ve psikolojik ©zelliklerinden, hem de icinde bulundugu ortamda diger insanlar ve
nesnelerle kurdugu iligskilerden kaynaklanmaktadir (Yavuzer, 1994, s.19). Robinson’a gore
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yaraticilik bir olgu ya da olay degildir, bir islemdir (2003, s.150); clinkii “Tek bir hareketle
bitmig bir iiriin ortaya koymak olanaksizdir.” (Robinson, 2003, s.158) Bir siire¢ olmasi
yaraticthifin kilit noktasidir. Yaratict siirecin sonucunda ortaya cikarilan iirlin 6zgiin
niteliktedir. Bu 6zgiinliik iirlinlin kendi 6zelliginde veya bilinen unsurlarin yeni bilesiminde

bulunur.

Zihinsel ve duygusal esneklik yaratici siireci gelistirir. Imgelemi kati bir sekilde denetleyen
zihin ilk anda anlamsiz, sagma goriinen bir imgenin aslinda yararh olabilecegi yere ulasmasini
engeller. Eger zihin, imgelem {izerinde siki denetim uygulamak yerine, imgeleri tiim
karmagiklifina ve hizina ragmen biriktirebilirse, bunlar iizerinde sonradan bir degerlendirme
yaparak yaratict baglantilar kurabilir. Yaratici bireyin varsayimlarinda rastlantisallik ve
diizensizlik goriintimiiniin yarattif1 karmasa, siire¢ icinde ¢oztime yaklastik¢a yerini mantiksal
sistematife birakir. Siire¢ ilerledikce, yaratici kisi buldugu coziimleri, kendisi elestirir. En
gecerli buldugu ve begendigi ¢Oziimii uygulamas: ile ortaya yenilik igeren bir {irlin cikar.
Burada yaratilan iiriiniin sunumunun aldigi tepkiler, otorite sahipleri tarafindan belirtilen
begeni ve onay cok oOnemlidir. Toplumsal degerlerin yenilige ve degisikliklere karsi
gosterdigi hosgorii derecesi, yaraticilifin gelistirilmesi ya da baskilanmasinin Slgiitlerinden
biridir (Yavuzer,1994, s.20,21).

“Yaraticihk, gecerli, yararli veya doyurucu yeni bir yapit ortaya c¢ikaran bir
stirectir.”(Stein’den aktaran Yavuzer. 1994, s.11) Bu siireci inceleyen arastirmacilar, bunun
asamalar halinde gergeklestifini One siirerler. Harmon’a gore, yaratict siireg; bir sorunun
¢oziimlenmesine katkida bulunmak amaciyla diistince, nesne, bicim, yapit ya da eski
unsurlarin farkli bir kombinasyonu ile ortaya yeni bir sey ¢ikartmaktir. Harris, yaraticilik igin
alt1 asamal1 bir siire¢ ngoriir. Bunlar, ihtiyaci belirleme, bilgi toplama, konunun her ySniinii
diistinme, coziimler imgeleme, gercekligini saptama ve disiinceleri isleme c¢evirme
asamalardir (Harmon ve Harris’ten aktaran Yavuzer, 1994, s.11). Bunlardan en yaygin olani
“yeni beliren bir diisiinceyi; hazirlik, tasarim/kulucka, diisiince gelistirilmesi, aydinlanmas: ve
gerceklik denetimi evrelerine ayirmustir.” (Yavuzer, 1994, s.10) Hazirlik doneminde sorun ya
da gerceklestirilmek istenen sey saptanir. Coziim igin malzeme toplamir ve ¢6ziimiin
gecerliligi Olciiliir. Kulugka agamasinda, zihnin ve bilingdisinun kendiliginden sorunu ve olasi
cozlimleri incelemesine izin verilir. Aydinlanma asamasinda, anlik bir i¢gorii patlamasiyla

¢oziim zihinde belirir. Ger¢ekleme-dogrulama asamasinda ise, aydinlanma ile ortaya c¢ikan
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unsurun, sorunu c¢ozmesi ya da gerceklestirilmek istenen seyi karsilamasi dogrulanir
(Ustiindag, 2003, 5.10).

3.3.5 Varoluscu Yaklasim

Rollo May, yaraticilifr inceleme konusu yapan Yaratma Cesareti (1988) adli yapitinda,
varolusgu psikolojinin yaraticilik siirecine bakisini yansitir. Yazarin goriislerine dansla ilgili
yaymnlarda siklikla rastlanmaktadir. Yazara gore yaratict cesaret, yeni bicimlerin, yeni
simgelerin, yeni modellerin bulunmasidir Otantik yaraticilik zordur ve cesaret gerektirir
(May, 1998, ss.48-53). “Yaraticilign tamimlarken bir yandan sahte bicimleri ile — yani,
yiizeysel bir estetizm olan yaraticilikla- arasindaki ayrimu ortaya cikartmamiz gerekir, diger
yandan da yaraticilifin otantik bi¢imini — yani, yeni bir seye varlik kazandirma siirecini.
Canalic1 ayrim, yapmacikli... sanat ile has sanat arasindaki ayrim” dir (May,1998, s.62).
Yaratic: silirecin dogas: incelendiginde, yaratici edimin en Onemli Ggesi, sanatcinin nesnel
gercekligin belli uyaranlan ile istemli veya bilin¢cdisi ya da rastlantisal bir karsilasma
(encaunter) icinde olmasidir (May,1998, s.63). May’in yaratici edimde vurguladig: canalici
kavram olan ‘karsilagsma’, iki kutbun, sanatci ile diinyanin karsilasmasidir. “Yaraticilik bir
karsilasma edimi iginde ortaya cikar ve karsilasma, merkez olarak alinirsa anlagilabilir.”
(May, 1998, 5.92) Sanatc1 herhangi bir ‘sey’le karsilasir, onu farkli bir acidan gzlemler, adeta
onun igine gémiiliir. O ‘sey’in iizerinde bilingde ya da bilin¢disinda yogunlasan farkindalikla,
belirgin bir nitelikte baglanma (engagement) gerceklesir. (May,1998, s.64-67) Sanatcinin
yetenegi sadece bir imkandir; yaraticili: ise ancak onun yaptiklarinda goriilebilir (May,1998,
$.66). Yaraticilik, sanatcinin yasadigi karsilasmada yogunlasmasi, “kendini malzemesinin
icine tiimiiyle firlatmasi” ve ifade etmek istedigi sey icin biiyiik bir miicadeleye girmesi
demektir. Sahici yaraticilik, farkindaligin yogunlasmasi ve bilingliligin artmasi ile nitelenir
(May, 1998, 5.66). Farkindaligin yogunlasmasi her zaman, bilingli veya istemli olmayabilir.
Dalginlik anlarinda, diislerde, beklenmedik anlarda biling disindan ortaya  cikabilir.
“Bicimlendirme, kurma, yapma siirecleri, o anda bilincinde olunmasa da siiriip gider.”
(May,1998, s.67) Bilincin ve iradenin denetimi disinda da kendiliginden siirebilen
farkindaliin yogunlasmasi,  sanatcimin kendini bu silirece birakmasiyla, adamasiyla
baglantihidir (May,1998, 5.68). Insan yasantisinm bilingli olmayan tiim boyutlari sanatsal
yaratictlik icin potansiyel esin kaynafidir. Giindelik yasamda pek cok kisi tarafindan
kullanilan kafasinda aniden simsek caktigi, birden bire icine dogdugu gibi ifadeler aslinda

bilingdisinin Snemini gosterir. Bilincdisi, sanatsal edimlerde Ozgiir yaraticiligin kaynagidir.
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“Bilingdis1 fenomenlerin kesfedilip agimlanmasimin yaraticilikla garpici bir iliskisi” oldugu
aciktir (May,1998, s.75). Sanatsal bicimlendirmenin i¢ini dolduran yaraticilik yetisi,

imgelemin etkinliklerindendir.

“Imgelem; zihnin uzamgidir. Imgelem; bireyin, bilingli zihninin Snbiling esliginde dogup gelen fikirler
itkiler, imgeler ve her cesitten diger psisik olguya topa tutulusunu kabullenebilme yetisidir. “Diis diisleme ve
gorii gérme”, birbirinden farkli olanaklar1 degerlendirme ve bu olanaklan elinde tutmanin yarattigi gerilime
dayanma yetisidir...Yaratici girisimlerde imgelem bigimle yan yana calisir. Bu girisimler basarihi oldugunda,
bu bagar, imgelemin bicime kendi vitalitesini agilamig olmasindan gelir.” (May,1998, 5.126 )

3.4 Koreografi Siirecinin Yaratic1 Yoniiniin incelemesinde Karsilasilan Sorunlar

Koreografi siirecinin yaratict yonii, bilimsel bakimdan g6zlemlenmesi, incelenmesi ve
agiklanmas: ¢ok glic olan, karmagik bir siiregtir. Koreografik siire¢, dans¢i bedenin
hareketlerine ve eylemlerine belli asamalardan gecerek, yeni bigimler verilmesi, igsel ve
digsal siireclerin belirledigi sanatsal bir amacin somutlastirilmasidir. Koreografik siirecte
yaraticilik, dans sanatin {iretici unsurlan ile ilgili ongoriilmemis iliskileri, soyutlamalari,
kavramlari, bigimleri tasarlamak, imgelemek, bunlan aragtirma ve dogaglama yontemleriyle
hareketlere, eylemlere yansitmak, hareket malzemesinde ve kompozisyonda yenilikler
gerceklestirmektir. Koreografik siirecin yaratici yoniiniin irdelenmesi, koreograflarin ve
dansgilarin sanatsal etkinliklerinde yaratici galismanin nasil gerceklestifinin incelenmesini
gerektiiir. Bu nedenle koreografik ¢alisma siirecinde sanatsal etkinlife eslik eden yaratici
ruhsal siireclerin koreografin kisiliginde, 6znelliginde nasil isledigi, ele alunur.

Yaratic1 deneyim i¢sel bakimdan, duyumsal, algisal, biligsel, diisiinsel, biling dist, diisleme,
imgelem etkinliklerinin yer aldig: ¢cok karmasik bir siirectir. Her insan gibi, koreograf da dis
ve i¢ cevresinden aldif sayisiz uyaranla her an karsi karsiyadir. Bunlar, duyu organlarinin
iglevsel etkinligi ile duyumsanarak, cevredeki olaylar ve nesneler hakkinda yalin bir biling
durumu olusturur. Algilama denilen bu zihinsel etkinlik sayesinde, duyumlar beyin tarafindan
oOrgiitlenerek anlamli bir bicime kavusturulur. Algilama, duyumlari kaotik bir yigin olmaktan
kurtararak onlara anlam kazandirir. Boylelikle yasamin tamdik bir diinyada siirdiiriilmesi,
¢evrede neler olup bittiginin ve nelerin var oldugunun bilinmesi saglanir. Algilama islemi
esnasinda duyumlar, zihin tarafindan zaman ve mekan unsurlarinin iligkilerine gore 6nceden
yapilandirilan kahplar araciify ile orgiitlenir. Zihin, bunu yaparken duyumlari, algilari,
bilgileri, yasanti deneyimlerini ve anilari saklayan bellekten yararlanir. Algilari belirli

kurgulamalar cercevesinde bigim-fon, karsithik-benzerlik gibi kaliplar1 kullanarak seger, ayirir
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ve siniflandirir. Boylelikle her varligi onu olusturan ayrintilarin toplami olarak degil degismez
Ozelliklerinden olusan biitiinliigli icinde algilamak miimkiin olur. Algilamada zihinsel
kaliplar, iginde bulunulan ortam, ge¢mis yasantilar, duygular, giidiiler, ilgiler ve tavirlar
belirleyici rol oynar. Algilamanin bu 6zellikleri, koreografik siirecin yaratici yonii bakimindan
olduk¢a onemlidir. Zihinde yeni algilarin bicimlendirilmesi ya da 6nceden bilinen algilarin
degistirilmesi, yaratict silirecin 6nemli asamalarindan birini olusturur. Yaratici siire¢ icinde,
algilamanin Orgiitlenmesindeki benzerlik, yakinlik, siireklilik ve biitiinleme egilimleri ve
Onceden bilinen mevcut algi kaliplar1 kirilir. Duyumlar aracilig: ile algilama siirecinde belirli
nesne, 6zne ya da olaylar, yaratict bireyi etkileyerek belleginde bazi izlenimler uyandirtr, i¢
diinyasinda duygularin olusmasina yol acar. Bu duygularin farkina varilarak secilmesi,
tizerinde diisliniilmesi ve yargiya varilmasi, bazen dogrudan akil yiiriitme olmaksizin, sezgisel
diizeyde gerceklesir. Gorsel, isitsel veya diissel bir uyaranin duygulanima yol agmasi,
genellikle, belli bir arayis olmaksizin, amacsiz bir yasant1 i¢cinde karsilagilan bir duyumun
ansizin algilanmasi ya da kapsamli farkindalik iginde odaklanmanin yogunlasmasiyla
uyaranin bilincine varilmasi sonucunda olur. Ancak, bu dolaysiz algmnin gergeklesebilmesi
icin koreograf ya da dansg¢imn bilgisinin, becerisinin ve deneyimlerinin ilgi alanina giren
‘seyler’ tizerinde dikkatini toplama, enerjisini yogunlastirma egilimi iginde olmas: gerekir.
Yaratici koreograf genellikle icinde bulundugu dogal, toplumsal ortama ve kendi i¢ diinyasina
Ozel bir ilgi ve merakla yonelir. Belirli seyler iizerinde dikkat yogunlagmasi saglayan bu ilgi
ve merak sonucu, algida secicilik saglanir ve dis diinyadan duyumsanarak algilanan seyin,
secilerek bilincte yansitilmasi ile imgeler olusturulur. Bu imgeler, zihnin eski algilarinin
bilince cikartilabildigi bellek boliimiinde tutulur. Yaratici igsel siirecin bu asamasinda, digsal
uyaranlar olmaksizin, biling disindan, diislerden gelerek bilingte beliren imgeler de isin igine
katilarak bellekte bulunan algilarin olusturdugu imgeler arasinda ¢agrisim yolu ile yeni baglar
kurulur. Bu siirecte, duyumsamanin ve algilamanin i¢ diinyaya doniik calismasinda imgelem
Onemli bir rol iistlenir. Bellegin yapisal 6zelliklerinin yanisira duyumlari, algilar: biriktirmesi
ve islemesiyle ilgili siirecler, bilimsel anlamda tam olarak bilinememektedir. Diis giiciiniin
imgelerle serbestce oynadig: i¢sel yaratic siire¢ iginde bir yandan imgelerle 6zgiirce diisiinen
zihin, diger yandan onlarla ¢alismamn kurallarmi belirler. Imgelemin dis diinyadan ya da
biling disindan elde ettigi imgelerle yaratici ¢alismasi ancak aklin bilincli miidahalesi ve
denetimi altinda etkinlik kazanabilir. Koreografik etkinlikte, aklin ve sezgilerin ydnetimi
altinda, imgelerin ve duygularin uyarilariyla beslenen dansci bedenin hareketleri belirlenir,

secilir, diizenlenir, degistirilir, onlardan yeni sentezler iiretilir, simgeler ve metaforlar
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olusturulur, yeni anlamlara, bi¢imlere ve kavramlara sahip yapisal biitiinliigii olan bir dans
yaratilir.

Dans sanatinda, yaraticilik siirecinin bilimsel incelenmesi ¢ok hassas, kararsiz ve nazik bir
sorundur. Ciinkii yaratic1 siireci, gerceklestigi anda, oldugu gibi, kendi yerinde, dogrudan ve
kendi biitlinselligi iginde gbzlem nesnesi olarak ele alip, bilimsel anlamda sistematik
incelemesini yapabilmenin karsisinda, ciddi engeller bulunmaktadir. Yaratici siire¢ hakkinda,
disardan yapilan dogrudan dogal gozlemler sonucunda, bilimsel bakimdan bir Slgiide bilgi
edinilebilirse de, yalmizca dogal gozlemle bu siirecin i¢ isleyisinde yer alan duyumsal,
imgesel, duygusal, sezgisel, zihinsel unsurlarin birbirleriyle etkilesim icinde olusturduklari
karmasik etkinlikler hakkinda derinlemesine bilimsel bilgi edinilemez. Ancak yaratici siirecin
digsal yoniinii olusturan dogaglamalarda ve hareket arastirmalarinda, video kamera gibi gorsel
kayit cihazlarinin kullamlmasi, gozlem yapabilme ve degerlendirme imkanlari saglamast
bakimindan ¢ok ©nemlidir. Aslinda incelenecek gézlem nesnesinin, sahnelenen yapitin
koreografisi ile siirlandirilmasi, bilimsel nesnellik bakimindan daha uygundur. Ortaya
konulan yapitin incelenmesi ve elestirilmesi, dans sanati bakimindan koreografik yaraticilik
iceren Ozelliklerin ¢ozlimlenmesine imkan saglar. Ancak, yapitin degerlendirilmesi, yaratici
slirecin nasil calistifl hakkinda ancak belli belirsiz ipuglari verebilir. Koreografik siirecin
yaratici dogasinda yer alan i¢sel deneyimleri, ruhsal islemleri ve evreleri ortaya ¢ikartabilmek
icin yalmzca dans yapitim gozlemlemek, incelemek, c¢oziimlemek ve elestirmek yeterli
degildir. Sonug olarak, seyirciye sunulan bir dans yapitinin i¢erdigi koreografinin veya bu
vapitin koreografik yaratim siirecinin dogal gézlem yontemiyle incelenmesi, siirecin igsel
yapis1 ve isleyisi baglaminda ciddi simrlamalar icermektedir. Her iki durumda da
koreograflarin ve danscilarin ruhsal etkinlikleri ile olusan yaratici siirecin i¢sel boyutlar,
gozlem disinda kaldigindan, bu konuda edinilen bilgi bilimsel bakimdan yetersiz kalmaktadar.
Bundan dolay1, koreografin ve danscilarin etken katilimli gézlemciler olarak yaratici siiregle
ilgili dogrudan deneyimlerini i¢ gtzlem yontemiyle ele almalari, calismalarinin her
agamasindan sonra bu verileri kaydetmeleri ve yapilacak bilimsel sorgulamalarda siirece dair
i¢ gozlemlerini dilsel yoldan aktarmalar koreografik slirecin yaratici yOniiniin
incelenmesinde, bilimsel bilgiye ulagmanin en 6nemli ve yararli yoludur. Béylelikle, yaratict
etkinligin icinde yer alan koreograflarin ve danscilarin, bu siirece iliskin deneyimlerinden,
icsel gozlemlerinden, koreografik siirecin yaratici yoniiniin incelenmesine temel olabilecek
bilimsel veri kaynaklar1 olarak yararlanilabilir. Bu bilgiler, koreografik siirecin i¢inde etken
olarak yer alan dznelerin kinestetik farkindalikla ice bakis gézlemlerini, belli bir bilinglilik
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icinde dogrudan dilsel araglarla ifadelerinden elde edilebilir. Ancak, her sanatg1 icin gegerli
oldugu gibi, koreografin ve dansginin da kendi yaratici etkinligine doniik gdzlem
yapabilmesinin, deneyiminin i¢sel yoniinii dilsel araclarla aktarabilmesinin karsisinda baska
giicliikler ve bunlarin neden oldugu sorunlar da bulunmaktadir. Bunlarin baginda, yaratma
siirecinde ice bakisla dogrudan dogal gézlem yapmanin zorluklar1 ve yaratma ile gozlem
eylemlerinin biitlin siire¢ boyunca aymi1 anda gergeklestirilmesinin olanaksizligi gelmektedir.
Ornegin; bilimsel bakimdan gecerli gozlem zamanmn ‘simdi’ ye dayanmasma karsilik,
yaraticu siireg ile ice doniik gozlem siirecinin eszamanli olmasinin yarattigi ¢eliski sonucunda,
yapilan go6zlemi gercek zamanli ‘simdi’ yerine zorunlu olarak ‘bellekteki simdi’ye
dayandirmak gbzlemin bilimsel degerini zayiflatir. Siirece etken olarak katilan koreograf ve
dansgilarin gozlemci 6zneler olarak siirece iliskin gézlemleri- saptirabilmeleri riski vardir.
Kendisinin deneyimledigi siirece iliskin degerlendirme yapan koreografin veya dans¢inin
kendi 6znelliginin Oniine ¢ikardif: engelleri agabilmesi giigtiir. Katilime1 gézleme dayanarak
edinilen bilgiler yiizeysel olabilir ve gézlemci yargilarinin nesnellifi tartismali olabilir.
Ancak, koreografik siirecin yaratic1 yOniiniin bilimsel incelenmesinde, bu sorunlarla
karsilasilmasi kaginilmazdir. Bu siireci meslekleri geregi ruhlarinda ve bedenlerinde yasayan
koreograflarin ve danscilarin, gézlem ve degerlendirme yapmalarina ve yaptiklari gozlemlerin
bilimsel arastirma konusu olmasina engel degildir. “Bilissel eylemin herhangi bir alaninda
biitiin siiregler bilingsizce katedilir. Isleyisin degil, sonucun farkina varinz. Yaptigimiz
islemleri goz oniine aldigimizda en distan baslar oradan da onun &ziine ilerleriz; ama oraya

asla tamamen ulagsamayiz.” (Piaget, 1999, s.60)

3.5 Koreografi Siirecinin Asamalarmin Coziimlenmesi

Dansta yaratic1 siirecin esasi1, koreografinin iiretici unsurlar1 olan mekan, zaman ve enerjiyi
belli sekillerde kullanarak duygulari ve imgeleri, dans¢i bedenin hareketlerine doniistiirme
sonucunda, yeni ve 6zgiin bigimlere varlik kazandirma iglemidir. Bu siire¢, koreografin aldig:
kararlar dogrultusunda yiiriitiilir ve yaraticimin Kkisiligi, 6znellifi kaginilmaz olarak
bicimlendirmeyi belirleyen unsurlar arasinda yer alir. Duyumsama, hissetme, imgeleme,
sezme, diisiinme etkinlikleri aracilifiyla, dans¢i bedenin hareketlerini ve eylemlerini
doniistiirme ve bicimlendirme islemleri, koreografik siirecin dogal islevsel gercevesidir.
Koreografik calismanin 6zgiinliigii bu islevsel cerceve icinde gerceklesir ve c¢ogunlukla
koreografin calisma sekline bagli olmaksizin yaratici siirecin temel dogasi aym kalir.

Koreograf, bu siirecin baglangicinda amacini, kullanacagi yontemleri, calisma sekillerini,
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amacina ulastiracak yollar:, dans¢i beden iizerindeki uygulamalan tiim karmasikhigi ile
zihninde belirlemis ve hatta dans yazisi (notation) ile kaydetmis olabilir ya da, giidiicii
kaynagim1 acik ve kesin olarak tamimlanmamig bir istefe, niyete veya igsel itkilerine
dayandirabilir. Koreografik siirecin yaratici etkinligi; koreografin niyetini ya da amacim
belirlemesi ile baglayan, dans¢i bedenlerin hareketlerini ve eylemlerini bi¢imlendirme
asamalar1 ile gelisen ve dansin seyre sunulmasina kadar siirdiiriilen bir islemdir. Bu siirecin
dogal islevsel cercevesi icinde, koreograf tiim ruhsal, zihinsel ve kinestetik giiclerinin
katildig1 secimler yapar, kararlar alir; aldig1 kararlar1 dans¢i bedenlerde uygular, yapilanlari
degerlendirir, degerlendirmelerinin sonucuna gére yeniden kararlar alir ve yeniden uygular.
Boylelikle birbirlerine zemin olusturan agamalar arasinda, ileri-geri beslemeli gegisler iceren
bu gelisimin dongiisel stirekliligi; dansin climleleri,  parcalar1 ve biitiin bigimi

tamamlanincaya kadar devam eder.

3.5.1 Uyaranlar

Dans sanatinda, hareket arastirmasina veya dogaglamaya baglama imkani1 verebilecek her sey
bir uyaran olarak kullanilabilir. Bunlarin arasinda baslica duyumsal uyaranlar, kinestetik,
gorsel, isitsel ve dokunmayla ilgili olanlardir. Kinestetik uyaran, hareketin bedensel
duyumunu olusturur. Kinestetik uyaranlar, danscilarin yaptiklari tasarlanmig veya dogal tiim
hareketler ve eylemlerdir. Yalnizca kinestetik uyaranlardan yola cikarak gelistirilen
hareketlerin anlami, dogrudan kendi icindedir, sadece kendisine gtnderme yapar ve kendisi
disinda bir anlam iletme amaci tagimaz. Gorsel uyaranlar, sekil, ¢izgi, doku, renk unsurlartyla
gorerek algilanan her seyi ve ozellikle koreografin temel kaynaklarindan olan her ¢esit insan
hareketlerini, eylemlerini ve jestlerini kapsar. Bunlar dansla ilgileri ne olursa olsun goriilen,
yapilan, animsanan veya imgelenen her tiirlii hareketlerdir. Cogunlukla ima ettikleri
mecazlarla imgelemi kigkirtir, duygulara yol agar, bellekten ¢esitli imgeleri, izlenimleri ve
diisiinceleri ¢agristirabilir. Uyaranlar igitsel olabilir; bu tiirden uyaranlarin koreografik
calismalarda en yaygin kullamlanmi  kaydedilmis miizik parcalaridir. Miizigin yapisal
ozellikleri, dogas1 ve islubu, dansta kullanilacak hareketlerin karakterlerinin yanisira hem
koreografinin bigimlendirme siirecinde hem de kompozisyon yapisi iizerinde, belirleyici rol
oynayabilir. Ayrica, her tiirlii calgisal, mekanik, dogal, yapay sesler, siir ve s6z hareketin
kesfedilmesi siirecinde tetikleyici olabilen isitsel uyaranlardir. Dokunma duyumu uyandiran
uyaranlar ise, kinestetik bir karsilik iiretilebilen uyaranlardandir. Bu durumda hareketin temel

baslangi¢ verisi, genellikle bir nesnenin yol agti§i dokunma duyumudur. Bazen uyaranlar
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duyumlardan degil, bilingten veya bilingdisindan da gelebilir. Bilingten gelen kavramsal
uyaranlar, diisiinceler iizerinde yogunlagarak gelistirilen hareketler belli bir anlam ya da ileti
tastyabilir. Dans sanatinda bilingdis1 da, diisleri ve imgeleriyle zengin bir i¢sel uyaran kaynagi
olarak, koreografik calismanin baglatici unsuru olabilir. Bilingdisindan gelen gesitli
uyaranlarin farkedilerek algilanmasi, biling diizeyinde gerceklesir. Cogunlukla c¢esitli
kavramsal, imgesel, diissel uyaranlar, herhangi bir bagka uyaranin yol actif1 cagrisim yoluyla
bellekten ansizin ¢ikagelir. Her durumda yaratict siire¢ icinde koreografik amag igin yapilan
secimler, alinan kararlar, biiyiik 6l¢iide hem koreografik amacin gerekleri, hem de koreografin
diinya goriisii, kisiligi, yasam deneyimi, sanata bakisi gibi bireysel ozellikleri, egilimleri ve

tutumlar: tarafindan belirlenir.
3.5.2 Uyaranla Karsilasma

Genellikle, yaratici siirecin baslangicii dogrudan kinestetik, kavramsal, duyumsal, duygusal
veya imgesel bir uyaranla (stimulus) karsilasma olusturur. Bu uyaran, koreografin yaratici
imgelemini ve diisiincesini kigkirtir. Uyaranin koreografik bir soruna doniigsmesi, koreografin
Onceden belirlenmis bir amag dogrultusunda istemli secimi veya istem ve biling dis1 belirsiz
bir beklenti devresinde, bu uyaranla bir raslantiya dayali karsilasmasi sonucunda
gergeklesebilir. Karsilasma sonrasinda koreograf, amacimi belirginlestirebilmek, acikliga
kavusturabilmek i¢in hareket arastirmasi veya dogaclama c¢alismalarina gerek duyar. Ornegin,
kinestetik bir uyaran olabilen herhangi bir diisme eylemi, koreografik bir soruna doniisebilir;
Onceden bilinmeyen farkl: bir diisme eylemi ile gorsel veya kinestetik duyumsal karsilagma
yasayan ya da herkesin bildigi bir diisme eyleminin simdiye kadar dikkat edilmemis, {izerinde
durulmamus, islenmeye uygun farkli bir yoniinii géren veya bu hareketin boyle bir yoniinii
kesfedilebilecegini hissederek diisinmeye baslayan bir koreograf, istemli olarak diisme
eylemi iizerinde odaklanabilir. Boylelikle, Laban hareket coziimlemesinden, hareket
tekniklerinden ve sozliiklerinden yararlanarak bilingli bir farkindalikla diisme iizerine hareket
aragtirmasi yapabilir veya bu karsilasmanin kinestetik, duygusal, imgesel, kavramsal
cagrnisimlarinin agilimlar: tizerine yogunlasarak diisme eylemiyle ilgili dogaclamalar yapabilir

veya yaptirabilir.
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3.5.3 Uyaranla Cahsma

Koreografik amacin ve bunu gerceklestirme yollarimin aydinlatimasinda, uyaran ile
karsilasmanin bicimi ve onun {izerindeki yogunlasmanin derecesi Onemli rol oynar.
Karsilasmanin konusu olan dikkat ¢ekici uyaran; sayisiz uyaranlar arasindan yalitilir, algisal
bakimdan secilir, yol actig1 tiim cagrisimlarla birlikte iizerinde odaklanilir ve koreografda
dans diline doniistiirme arzusu uyandiran bir soruna doniistir. Bu soruna odaklanarak, iistiinde
yogunlasarak, ona sikica baglanarak yapilan hareket aragtirmalar1 ya da dogaglamalar ve bu
calismalarin sonuclart {izerine, bilingli karar verme. evreleri, yaratici siirecin agamalarini
olusturur. Odaklanma ve amacina baglanma ne kadar yogunluk kazanirsa, koreografin ilgili
duyumsal uyaranlara karg: algisal duyarligi da o kadar artar, genisler ve derinlesir. Bunun
dogurdugu cosku ve istek, niyetinin ya da amacinin iyice belirginlesmesine katkida bulunur.
Baz1 kargilagmalar anakronik olabilir; gecmis bir deneyimin izlenimleri ya da imgeleri
cagrisim yolu ile bellekten bilince c¢ikar. Her durumda, koreograf ilgili uyaranlara kars1 asirt
duyarhdir, niyetine ya da amacina uygun oldugunu hissettigi, sezdigi uyaranlar ile yogun
karsilagsmalar yasar. Bu uyaranlar kinestetik olabilecegi gibi icsel (imgeler, diisler, izlenimler,
duygular) ya da digsal (gorsel, isitsel, dokunma, tad ve koku alma duyusu) olabilir. Cesitli
uyaranlar arasindan giidiillendirici olanlar ayirt edilir, secilir, yorumlanir ve alisilagelmis
olandan farkli sekilde algilanir. Duygularin uyanmasina, imgelerin ortaya ¢cikmasina yol acan
bu algilar dans¢i1 bedeni harekete gecirmek iizere kullanilir. Aslinda, koreografin yaratici
siireg ile ilgili algilarinin temel ozelligi, secilen duyumlarin, imgelem ve sezgi giiciiniin
yardimiyla bilingli bir farkindalik icinde istemli olarak, koreografik amaca uygun
yorumlanmasidir. Bu siire¢ icinde onun zihninde, duyumlar: fark etme, tanima, anlama ve
farklilastirma islemlerinin yiiriitiilmesi, hep belirli bir amaca yonelik olarak gerceklesir.
Yiiksek diizeyde farkindalik ve duyarlikla, yasam deneyimlerinin &ziinii ve o6zelliklerini
derinlemesine algilayabilmek, yasamda sanatsal yaraticililifin verimlilifini yiikseltme
imkanlar sahip karsilasmalari derhal fark ederek, onlarin icine niifuz edebilmek, koreografik

stirecin yaratici yoniinde etkin olan koreografin kisisel 6zelliklerindendir.

3.5.4 Duygularin ve imgelerin Hareketlere Doniistiiriilmesi

Insanin yasamindaki karsilagsmalar yalnizca bedensel duyumlarin degil, belli duygularin ve
imgelerin de ortaya ¢ikmasina yol acar. Ele gegirilen duygu ya da imge, dans hareketlerini

hem giidiileyerek hem de besleyerek gelistirir ve onlar iizerinde bigimlendirici etkilerde
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bulunur. Koreograf, yaratici siirecin unsurlari olabilecek duygulari ve imgeleri giiclii bir
sekilde hisseder. Onlar1 dansci bedenlerin hareketlerinin  koreografik gelistirilmesinde
sarmal-dongiisel, ileri-geri beslemeli ve basitten karmasiga giden bir iliskiler ag1 icinde
kullanir. Boylelikle duygusal ve imgesel duyumlar, dans¢i bedenin hareketlerinde somut
fiziksel deneyimlere doniistir. “Duygularin ve imgelerin harekete dOniismesi, yaratim
siirecinin niteliksel &zii olarak en dnemli yoniidiir.” (Hawkins, 1991, 5.59) Imgeler, somut
nesnelerden veya tamamen soyut zihinsel unsurlardan kaynaklanabilir. Soyut imgeler,
dogalan geregi, dans¢1 bedenlere daha fazla 6zgiirliik imkam taniyan, ucu agik imgelerdir.
“Soyut imgelerin kullamilmas1 imgesel diistinmeyi uyaran bagimsiz bicimlendirme siirecine
yol acan etkin bir aractir.” (Hawkins, 1991, s.99) Burada dans¢i bedenin, imgeyi ya da
duyguyu, kendi bedeninde hissederek hareket niteliklerine yansitabilmesi, kinestetik
farkindaligina ve yeteneklerine oldugu kadar, koreografin dansgilarla bagarili iletigim
kurabilme becerisine de bagldir. (Birgok dansgidan olusan bir toplulugun yapisal ve
davramigsal 6zelliklerinin, iletisim ve baglilik modellerinin koreografik siirecin yaratici yonii
ile iligkisi ayrica baslt basina bir arastirma konusudur.) Koreografin duyumsal verilere, igsel
ve digsal uvyaranlara karst duyarlilifi, bu siirecte yasadigi karsilasmalarin zenginligini,
cesitliligini ve akiciligimi dogrudan etkiler. Duygularla ve imgelerle kurulan iliskinin
derinligi, onlara baglanmamin yogunlugu yaraticitigin dansa yansitilmasina, danscilara

iletilmesine katkida bulunur.

Koreografin sezgi ve imgelem glicii duyumsal farkindalifini da gelistirir. Gelismis duyumsal
farkindalikla elde edilen duyum verilerinin yol agtigi duygular ve imgeler, bilince tasinarak
akil yiirtitme islemlerinden gecirilir. Aralarinda yeni baglantilar kurulur, iglerinden bazilari
secilerek yaratic1 arastirma ve dogaglama siireclerinde hareketlere doniistiiriiliir. Yaratici
slirecte, yeni algilar eski algilari cagirir ve bunlarin arasinda daha 6nce kurulmamis yeni
baglar kurulur. Koreografin karsilast181 digsal uyaranlar, bellekte bazi ¢agrisimlar: uyarir ve
yasam deneyimlerinden gelen anilarin izlenimleriyle birleserek yeni anlamlar kazanir. Duygu
ve imge algilar1 da, koreografin bellegindeki gecmis deneyimlerin izlenimlerinin cagrisim
baglantilariyla bilince ¢ikartiimasimi saglar. Burada imgelem, koreografin ve danscinin kesif
aracidir; yeni imgeler olusturur, gegmisin imgelerini bellekten cagirir, bunlarin arasinda yeni
ve farkli bilesimler deneyerek yaratici siireci besler, koreografik diisiinme siireclerini
ozgiirlestirir. “Koreografin yaratic1 calismasinin bagarisi, i¢sel deneyimi harekete doniistiiren
imgeleme baghdir.”(Hawkins, 1991, s. 59) Koreograf ancak imge giiciine dayanarak dansin

mekan, zaman ve enerji tiretici unsurlarin1 danstaki hareketlerin tiim detaylarinda ustalikla ve
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basariyla biraraya getirerek bicimlendirirse sanatsal amacini seyirci icin goriiniir kilabilir.
Imgeler ve duygular mekanda ve zamanda dansgi bedenin ozellikli hareket unsurlarina,
kinetik enerjiyi kullanma niteliklerine doniistiiriilir. “Icgdriiniin simgesel bicime
doniistiiriilmesi yaratic1 siirecin 6nemli bir asamasidir.” (Hawkins, 1991, s. 59) Imgeleri ve
duygular1 harekete doniistiirme islemleri, istenilen simgesel veya metaforik ifade elde
edilinceye kadar, arastirma ve dogaclama yontemleriyle, cesitli asamalardan gegcilerek
stirdiiriiliir. Bunun i¢in, bazi imgeler toplanarak bir araya getirilir, kismen veya tamamen
dagtilir, sonra farkli kombinasyonlarla yeniden kurulur. Ote yandan imgeler, yaratic siireci
dogrudan baglatabilen birer igsel duyumsal veri olarak islev gorebilir. Imgelemin bu yiiksek
diizeyde karmasiklif1 ve dinamik giicii, koreografik siirecin yaratici yoniinde vazgecilmez bir
unsurdur. “Imgeler ve imgelem koreografik siirecte ok 6nemli rol oynar. Gercekte, yaratici
diisiinme siireci imgelerin serbest akisina baghdir. ” (Hawkins, 1991, s. 57) Imgelerin 6zgiirce
ortaya ¢ikmasim ve karsilikli etkilesimini saglayan imgeleme siireci, aym1 zamanda zihinsel
bakimdan imgelerin farkinda olmay1 gerektiren bir islemdir. Bu siire¢, herhangi bir sinir
tanimayan, yalnizca kendinden sorumlu, kendi olusum kurallarini kendi belirleyen tamamen
bagimsiz ve 0zgiir bir islemdir. Bu siiregte imgelem, bellek ve biling birlikte calisir. (Ancak
insan beyninin bu igleyisinin bilimsel bakimdan tam olarak anlasilmas: ve agiklanmasi ¢ok
gic bir konudur.) Koreograf, iizerine yogunlastifi yeni imgelerle, onlarin yarattig
cagrisumlarla, belleginden ya da izlenimlerinden g¢ikagelen eski imgelerden, bambaska imge
akiglar1 meydana getirir ve bunu yaparken bilingliligini, farkindaligin1 en etkin diizeyde tutar.
Koreografik siirecin yaratici yoniiniin esasi, duygulart ve imgeleri, mekan, zaman, enerji
iiretici unsurlarinin, ©zgiin bilesimini iceren, dans¢i bedenin metaforik hareketlerine

doniistiirme islemidir.

3.5.5 Soyutlama ve Bicimlendirme

Koreograf, bazen secti§i imgenin ya da duygunun c¢oziimlemesini yapar. Onu olusturan
parcalar arasindan yalmizca odaklanmak istedigi belli 6zellikleri ayirir ve zihinsel soyutlama
giiclinii  kullanarak, onlar1 hareket dilinin malzemesine doniistiirmenin yollarini arastirir.
Bazen bu siire¢ kendiliginden isler ve imgeler hareketlere, simgeler hareket metaforlarina
veya jestler hareket motiflerine doniistiiriiliir. Soyutlama isleminde Onemli olan unsur,
imgenin belirli yonlerinin secimi ve kalan diger yonlerinin atilmasidir. Bu islem sonucunda
ulagilan malzeme, imgenin, duygunun veya diisiincenin 6zgiin halinden ne kadar uzak olursa

olsun, kendi 6ziinii icinde barindirir (Blom ve Chaplin, 1989, ss.125-126). Soyutlama islemi,
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bazen uzun ve detayli c¢oziimlemelere degil, yalnizca sezgilere dayanarak gerceklesir (Blom
ve Chaplin, 1989, 5.129). Koreograf, imgelerin ve duygularin yanisira giindelik hareketlerden,
jestlerden, davramislardan, konusmalardan, simgelerden, sanat eserlerinden, Gykiilerden yola
cikar. Bunlarin farkedilemeyen, Snemsenmeyen, gézden kacirilan yonlerini gorerek soyutlar,
dansin malzemesine doniistiiriir ve bazen tiim dansi bu unsur etrafinda yapilandirir (Blom ve

Chaplin, 1989, s5.126,127,130).

Koreografik siirecin yaratici yoniiniin ortaya ¢iktif1 bigimlendirme siireci, koreografin icsel
deneyimlerinden sentezler iiretmesi, hissettigi diisiinceleri, aklina ve sezgilerine dayanarak
dansa doniistiirmesidir. Icerik, dansta bicimlendirmenin kacinamayacag: bir unsur oldugundan
bicim, yalnizca bi¢im olarak ele alinmaz. “Bir bicimin yaratilmasi ya da kabul edilmesi i¢in
gerekli tiim arastirmalar g6z Oniine getirilebilseydi, hicbir zaman, aptalca, icerigin karsiti
olarak goriilmezdi.” (Valery, 1993, s.17) Sahnede seyredilen dansin koreografisi, aslinda
koreografin ve danscilarin i¢ goriilerinin, icsel kesiflerinin biitiinlestirilmis dissal bicime
biirinmesi, dans¢i bedenlerin hareketleri ile metaforik olarak temsil edilmesidir.
“Bicimlendirme siirecinde yalinlik (yalmizca gerekeni kullanmak) birlik (birbiri ile ilgili
hareketler) ve islev (durumun gereklerini karsilamak) koreografiyi yoneten ilkelerdir.”
(Hawkins, 1991, s.99) Koreografin yaraticilik siireci boyunca duyumsama, hissetme,
duygulanma, imgeleme, animsama, diistinme, sezme gibi i¢sel etkinliklerinin, birbirlerini ard
arda takip eden roller iistlenir gorlinmesi, bicimlendirme siirecinin, zaman i¢inde dogrusal bir
yol ¢izdigi anlamina gelmemektedir. Koreografik bicimlendirme siireci dogrusal degil, biitiin
olarak deneyimlenir. Koreograf, yaratic1 ¢alismanin baglangicindaki temel giidii ile planlanan
son arasinda sik sik gider gelir, odaklanmas: tiim gelisme asamalar: iizerinde siire¢ boyunca
gezinir (Hawkins, 1991, s.17). Ilerleyen asamalarin birbiri ile alakali olarak akmasi, yaratici
slirecin yapisal dogasindan kaynaklanir. Koreografik bigimlendirme siirecinin tiim agamalar
birbirine baglidir. Tlerleyen her asama gecmisteki asamalara dogru geriye déniisleri de icinde

barindirir. Dans yapiti, yaratic: siirecin sarmal gelisimi ile olgunlasmasin tamamlar.

3.5.6 Yapilandirma Asamalar:

Dogaclama caligmalarinin  koreografik olusum siireci icinde gelisimi, yaratici siirecin dogasi
geregi asamalar halinde gerceklesir. Yaratici siirecin “hazirlik, kulugka, aydinlanma ve
gercekleme-dogrulama” olmak {izere baslica dort asamada gerceklestifi goriisii birgok
ruhbilimsel ¢oéziimlemede ©ne siiriilmektedir (Ustiindag, 2003 s.10). Buna paralel bir
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benzetme ile, dans sanatinda yaratict siirecin dort asamasi; “hazirlik, arastirma, aydinlanma ve
bicimlendirme-formiile etme” seklinde tanimlanir (Blom ve Chaplin, 2000, ss. 7,8). Hazirlik
evresinde, karsilagilan kinestetik, duyumsal, imgesel, duygusal, kavramsal uyaranlardan yola
cikilir.  Ozgiil bir sorun belirleyerek, dansin ham igerigini, koreografik amacim tamimlar.
Bunu kendi hareket diliyle dansa nasil doniistlirebilecegini arastirir; amacini gergeklestirmek
icin en uygun danscilan belirler ve onlar1 biraraya getirir. Yaratic1 koreografik siirecin ikinci
evresi olan aragtirma asamasi, icerigin dans diline doniistiiriilmesi igin gerekli olan hareket
malzemesinin aragtirildif1 siirectir. Bu evrede, dans sanatinn iiretici unsurlarmin nasil
kullanilacag:, tiim detaylariyla incelenir. Ote yandan, hareket arastirmalari ve biling
denetiminin gevsetildigi, bilingdis1 etkinliin yogunlastifi cesitli seceneklerin denendigi
dogaclama calismalar1 yapilir. Dogaclamay1 her cesit uyaran baglatabilir. “Hemen hersey,
basarili bir sekilde dogaclamaya uyarlanabilir. Ne ile bagladiginiz, onunla ne yaptiginizdan
cok daha az Onemlidir.” (Blom ve Chaplin, 2000, s. 97) Dogaclama, yapilandirilarak,
yonlendirilerek gelistirilir ve bitirildikten sonra elde edilen hareket malzemesi damutilir.
Dans¢1 bedenin hareketlerine dayali arastirma ve dogaclama calismalarinin yanisira, yari
bilingli ya da bilingsiz zihinsel etkinlikler de gerceklesir; farkindalik daginik ve yaygin olur.
Gorece digerlerinden daha uzun olan bu evrede “dalgin diisiinme, derin diisiinme, bilingalt1
siiregler, gorsellestirme ve duyumsal algilama gibi yetiler cahisir.” (Ustiindag, 2003, s. 10)
Ruhbilimsel yaratic: siire¢ ¢oziimlemelerinin ¢ogunda, kulucka devresi olarak tanimlanan bu
asamada, sorun kasten bilin¢disina atilarak calismalar bir yana birakilir. Dikkat bagka yerlere
yogunlagtirlarak diisiincelerin serbestce gelismesine ve bilingdigt siireglerin calismasina
imkan verilir. Ugiincii asama, tamamen zihinsel siireclerden ortaya cikan aydinlanma
evresidir. “Seyler biraya gelir, plan goriiniir, kuram agilir, imge biitiinlenir. Bu ansizin olugan
hamle esnasinda hersey berraklasir; duyumsama, animsama ve diistinme siire¢lerinin icinde
yogunlastirildi yiiksek bir bilinglilik bulunur.“ (Blom ve Chaplin, 2000, s.8) “ Baglamin
tiimii...birden ve tam olarak goriiliir. Bu asama ¢ogunlukla an’liktir, miithis bir i¢gériiler
zenginligi icinde gelisir...Bu anda beyin bu olusumu hemen kaydeder, sol alt ve sag iist
boliimler arasinda hizli gidip gelmeler ve yinelemeler yoluyla ¢oziimiin tammlanmasi ve
uygulamaya gegirilmesi dogrulamasim yapar.” (Ustiindag, 2003, s.10) Yaratict siirecin
aydinlanma asamasi, koreografik bicimlendirmede kullanilacak ‘dogru’ motiflerin ve onlar
gelistirme yollarinin, ansizin, koreografin zihninde belirdigi veya c¢alisan dansci bedenlerin
hareketlerinde goriildiigti an’larda ele gegirilmeleriyle gerceklesir. Dordiincii ve son asamada,
i¢sel deneyimler yeni sentezlere ulagtirilir. Dansin iceriginin bicimlendirilmesi ve yapisinin

formiile edilmesi caligmalan sonuglandirilarak, yeni bir dissal bicim ortaya c¢ikarilir.
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Koreograf tarafindan, hem akilci, mantikli, ynlendirici bilingliligin odaklanmasindan hem de
sezgi gliclinden yararlanarak yoOnetilen bu evrede; imgeleri ve hissedilen diisiinceleri ifade
eden hareketler bicimlendirilmeye baglanir. Daha Onceki asamalarda gerceklestirilen
calismalardan elde edilen malzemelerin sorunlarina bulunan ¢dziimler uygulanir. Bunlarin
koreografik amaca, kompozisyon biitiinliigiine, eserin birligine uygunlugu sinamr,
dogrulananlar kalir, yanlislananlar atilir. Boylelikle hareket motifleri hareket ciimlelerine ve
dizilerine dOniistiiriiliir, bunlardan elde edilen bolimlerle yeni bilesimler olusturulur.
Kompozisyon yapilari belirlenir ve siirecin sonucunda dansin tiimii bigimlendirilir. Bu
calismanin son biiliimiinde etraflica ele almman, Bausch’un dans ve tiyatro unsurlarini
kompozisyon yapisinda biraraya getirmesi ve Cunningham’in olasilik kurallarina gére dans
hareketlerini  eklemlemesi, koreografik bicimlendirmede yaraticiliga verilebilecek
Orneklerdendir. Koreografik siireg, biitiin asamalari ile, her birinin yaraticilik gerektirdigi
miizik, sahneleme, 151klandirma, kostiim ve sahne tasarimi gibi ¢alismalarin tamamlanmasinin
ardindan yapilan bagarih provalardan sonra, sunuma hazir hale getirilir. Koreografik siirecin
yaratici yonii, Ozellikle performans: gergeklestiren danscinin, eserin ruhuna ve yaptigi
hareketlere mutlak teslimiyeti sayesinde goriintir kilinir. “Bu asamalarin tiimiinde bir
karsilasmanin ve yogun bir ilgiyle baglanma iste§inin bulunmasi esasdir.”(Blom ve
Chaplin,2000, s.8)

3.5.7 Yaratia Bilinglilik

Aslinda yaraticilik gerektiren her tiirlti eylemin gerceklestirilmesinde, yaratici siirecin bu
agamalar1 kendini gosterir. Ancak, temel dogasi ayn1 kalmakla beraber, siirecin niteligi ve her
bireydeki isleyisi farkhidir. Yapilan isin 6zelliklerine bagh olarak birbirinden farkli nitelikte
ve diizeyde yaraticiliklar s6z konusudur. “Fakat hangi tiirden olursa olsun biitiin yaratict
etkinliklerde, yaratic1 bilinglilik olarak belirtebilecegimiz ¢ok 6zel bir gesit bilinglilik temel
unsurdur. Anlamanin ve karsilik vermenin ii¢ temel yolu vardir: Odaklanmig bilinglilik,
kapsamli farkindahik ve yaratici bilinglilik.” (Blom ve Chaplin,2000, s.10) Bilimsel ve
sanatsal etkinliklerde yaratic1 siirecin dogasinin temelde ayni oldugu One siiriilmekle beraber,
sanatsal yaraticihifi bilimsel yaraticiliktan ayiran 6nemli nitel farkhiliklar bulunmaktadir.
Sanatsal yaratic siirecin baslangici, kendiligindendir. Bilimsel ¢alismalar sorunlar1 Snceden
tammlamak ve bu sorunlara ¢oziimler iiretmek amacindadir. Sanatsal etkinlik verili bir
sorunun ¢ozlimiine yonelik bir islem degildir. Sorunlar yaratan ve yaratimin Kurallarini

belirleyen sanat¢inin kendisidir. Sanatsal etkinlik ¢ogunlukla, bir uyaranla karsilagmanin,
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ilginin, merakin, rastlantilarin veya hicbir zaman bilinemeyecek nedenlerin sonucunda bir
sorunun ortaya atilmasidir. Sanatc1, yaratic: siirecin her asamasinda uyaranlar veya olasiliklar
arasindan secim yaparken, kararlar alirken, bicimlendirme kurallarini belirlerken tamamen
Ozgiirdiir; hicbir dissal yasaya bagumli degildir. Sanatsal yaraticilikta amacin, amaca
ulagtiracak yollarin, uyulacak kurallarin belirlenmesi, digsal degil i¢sel siirelerde gergeklesir.
Koreografin sanatsal etkinligi, koreografin diinya goriisii, sanatsal tercih ve egilimleri,
mesleki deneyimleri, dans sanatina bakisi, kisiligi, tislubu ve amaci gibi pek ¢ok unsurun
yanisira, i¢inde bulundugu digsal kosullarin, sosyal, kiiltiirel ortamin da belirleyici etkileri
altinda bulunur. Koreograf, i¢c diinyasina, kendi varlifimin gerceklerine, varolusunun
hakikatlerine, amilarina, imgelerine, duygularina, diisiincelerine niifuz ederek, yaratici
etkinlifine igsel veya digsal kaynaklar bularak deneyimlerini zenginlestirir, daha yeni
bigimlere dogru yonelir. Burada herhangi bir gereksinimin kargilanmas: icin, bir tasarim
yaratilmasinin veya dofa yasalarimin kesfedilmesinin amaclanmas: s6z konusu degildir.
Sanatsal amacin, kendisinden bagka amaci yoktur ve sanat¢i kendi yaratisimi kendisinin
belirledii yaratma kurallarina gore bigimlendirir. Bu, koreografin, bir sanatgi olarak,

yaraticilifinin kaynagindaki temel 6zgiirliiktiir.

3.6 Cagdas Dans Sanatinda Koreografik Yenilikler

Cagdas dans sanatinda yapilan tiim anlamli yenilikier, yeni diistincelerin uygulanmasiyla elde
edilen yeni bigimler, koreografik yaraticiligi ilgilendirir. Koreografik yaraticiligin konusu,
dans yapitimn icerigindeki yeniliklerin incelenmesi ve elestirilmesi ile ilgilidir. Dans
sanatinda koreografik yaraticilik, iki diizeyde ele alinabilir; birincil diizeyde koreografik
diistinceyi, kompozisyon ilkelerini ve dansta estetik yargi Olciitlerini yenileyebilen,
degistirebilen ve farkli bir begeni talep eden koklii yenilikleri ele alinmaktadir. Ikincil
diizeyde ise mevcut bicimlendirme yontemlerinin ilkelerine sadik kalarak, yeni temalar ya da
eski temalarin yeni yorumlar, eski bicimler icinde yeni anlatimlar, iiretici unsurlarin bilinen
kullantmlarimin farkli kombinasyonlar1 ve teknik, s6zliik, iislup veya tiir bakimindan eklektik
anlayisa dayanarak yapilan 6zgiinliikler yer alir.

Koreografik yaraticilifin &lciitti olan danstaki yeniliklerin ve Szgiinliiklerin anlasilabilmesi
i¢in, dans yapiti, somut ¢6ziimleme nesnesi olarak ele alinir. Dans sanatinin yanisira ilgili
diger sanatlarin ve bilim dallarmin kuramsal araglari kullamlarak elestirilir ve degerlendirilir.

Yapitin, elestirel bir bakisla incelenmesi sonucunda; amaci, iletisi, koreografik
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bicimlendirmesi, kompozisyon yapisi, kullandig: teknikler ve sozliikler ile tislubu ve tiiriiniin
aragtirilmasi, iceriginin ve biciminin tanimlanmasi; dansci bedenin sunumsal islevinin, iiretici
unsurlan kullanma bi¢iminin ve yetkinliginin, yapitin dans sanati igindeki her yoniiyle yerinin
degerlendirilmesi ve diger yapitlarla karsilastirilmasi yapilarak, dans sanati bakimindan
icerdigi Ozgiinliikler ve yenilikler belirlenir. Koreografik yaraticilik ile ilgili olarak, danstaki
yenilik ve 6zgiinliik unsurlarinin incelenmesinin Srnekleri, bu arastirmanin Pina Bausch ve
Merce Cunningham koreografilerinin kavramsal yaklagsimla ele alindigi ve karsilastirildig:
boliimlerinde yer almaktadir.

Cagdas dans sanatinda, 20. yiizyilin ortalarindan, 21. yiizyilin baslarina dek, bircok yenilikci
koreografik anlayis ortaya ¢ikmustir. Bu sekilde, koklii yenilikler iceren cesitli calismalar
gergeklestirilmis ve bunlar yapilirken basta beden olmak tizere hareket, mekan, zaman enerji
gibi dansin temel {iretici unsurlari, derin ve kapsamli bir sekilde tartisilmis ve sorgulanmuistir.
Minton (1997), Smith-Autard (1996), Jowitt (1999), McDonagh (1990) gibi bircok yazar
cogunlukla ABD’de gerceklesen bu calismalari, genis bir post-modern dans kategorisi icinde
tammlamaktadir. Bu donemde yaratilan yeni dans bigimlerinin bir kismi, dayandiklari
anlayisla birlikte varligim siirdiirmeye devam ederken bazilart kisa 6miirlii olmustur. Asagida,
dans sanatinda yapilan bu yeniliklere, koreografik yaraticilik baglaminda, kisa genellemelerle
deginilmektedir.

ABD‘de, 1960’Li yillarda, Merce Cunningham’in agtifi yolda ilerleyen cagdas dans
sanatgilari, New York’ta Judson Dans Tiyatrosu grubunda toplanmiglardi (Jowitt, 1999;
s.6).Yvonne Rainer, Trisha Brown, Steve Paxton, David Gordon, Lucinda Childs, Elaine
Summers, Robert Rauschenberg, Alex Hay ve Deborah Hay’in da icinde bulundugu bu grup,
modern dans diisiincesine egemen olan, dansin bir iletisinin bulunmast veya bir anlatisal
disavurum araci olmasi ilkelerini, kokten yadsidilar. Sally Banes’in 6nemli kitab: Terpsichore
in Sneakers’da anilan bu isimler, dans sanatinda post modernizmin ilk dalgasiydi (Jowitt,
1999, s.6). Dansin bu devrimci hareketinin temel karakteri, modern dansin disladig
mekanlarda “yeni ve alisilmamis sekilde hareket etmek Ozgiirliigii” idi. (McDonagh, 1990,
s.211) Bu yenilik¢i koreograflar, dansin temelinde yer alan beden, hareket, mekan, zaman,
enerji ve bicim unsurlarini, bilinenlerin diginda alternatif yollardan kullanarak deneysel
calismalar gergeklestirdiler. Ornegin, insamin giindelik yasaminda yer alan davranislari,
mekanlar1  ve giysileri kullandilar. Dansta kullanilan hareket yelpazesini gelistirdiler,

giindelik insan hareketleri ilizerine arastirmalar ve dogaglamalar yaptilar. Dans sanatinda
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dogaclama caligmalarini, belirgin bir bigimde ©6ne cikardilar. Iyilestirici etkisi
psikoterapistlerin de dikkatini ¢eken dogaclama caligmalarina, koreografik siirecin yaratici
yoniinde yaygin uygulama alam yarattilar. Belirli kurallarla ydnlendirilen temasa dayali
dogaglamay1 (contact improvisation) kesfettiler. Koreografik siireci yoneten, yeni yaratici
ilkeler ve kurallar gelistirdiler, dansgilari caligtirma yontemlerinde Onemli degisiklikler
yaptilar. Geleneksel dans egitiminden gelmeyen veya hi¢ dans egitimi almamis ya da aymi
egitim diizeyini paylasmayan ve dansin farkli alanlarindan gelen dansgilar ile calisarak
onlara, aynt performansin iginde yer verdiler. Dansta teknik virtiiozite gosterisinden
kagindilar (Jowitt, 1999, s.7). Danslarinda geleneksel koreografi anlayisim, diizenini,
kurallarini, yontemlerini degistirdiler, baska disiplinlerden alinan bigimlerin, oyunlarin ve
olasiik hesaplarinin kurallarim1 dansa uyarladilar. Dans sanatimin iiretici unsurlarindan
‘mekan’1 devrimci bir yaklagimla ele alarak, damlarda, bina cephelerinde, miize duvarlarinda
ve alisilmadik cesitli mekanlarda dans ettiler. Danslarinda sahici nesneler kullandilar, kostiim,
makyaj kavramlarini tamamen yadsidilar, giindelik giysileriyle, siradan halleriyle olduklari
gibi dansettiler. Dansin miizikle olan geleneksel baglarini, eslik iligkisini tamamen yikarak
danslarinin - bigimlendirilmesini ve yapilandirilmasini miizigin bigimlerinden bagimsiz
yiriittiiler ve farkli duyusal eslik unsurlari aragtirdilar. Dansgi ile seyirci arasindaki geleneksel
iligkileri degistiren, seyircinin etken katilimla temsilin pargasi olmasina yonelik interaktif
temsiller gergeklestirdiler, deneysel calismalar yaptilar. Aralarinda ¢ok kiiciik farklar olan
hareketlerin tekrarlarina dayanan minimalizme, post modern dansin temalar arasinda yer
verdiler (Siegel’den aktaran Minton, 1997, s. 43). Bunlarin sonucunda, koreografik siirece,
dansin yaratim siirecine, en az dans yapitimin kendisi kadar 6nem kazandirildi. Bu donemde,
Judson grubunun yamisira islerinden stz ettiren Meredith Monk, Kenneth King ve Twyla
Tharp gibi bagimsiz koreograflar bulunmaktadir. Diger yandan, Bati’da, 1960’1 yillar,
¢agdas dans sanatinda giindelik islevsel insan hareketlerinin kullanimini en u¢ noktalarina
vardiran bazi performanscilarin ‘ben yaptim oldu’ veya seyircinin ‘bunu ben de yapabilirim’

dedikleri agir1 6rneklerin de sergilendigi bir dSnem olmustur.

Post-modern koreograflarin calismalarinin dogasinda ve iislubunda farkedilir bir degisim
1980°1i yillarin baglarinda olmustur. Banes, yeni kusak koreograflarin ‘anlamsiz’ isler
yapmaktan sikildiklari ve sonug olarak icerik ile daha fazla ilgilenmeye basladiklarini
belirtir.  Virtiioziteye veya bazi koreografilerde neredeyse akrobatik olan yiiksek teknik
diizeye ilgi artmustir. Isaret dili gibi, dil ve dil benzeri sistemlerin danslarin igeriginde yer

aldig1 goriliir. Koreograflar multimedia aracilif: ile iletisimin ¢oklu kanallarimi kullanmaya
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baglar. Miizik ve dansin yeni bir bilesimini yaratmak icin duyusal eslik yeniden ele almnir.
(Banes’tan aktaran Minton, 1997, s. 43)

Jiri Kylian, Christoper Bruce, Anna Teresa De Keersmaeker, Bill T. Jones, Vim
Vandekeybus, Lloyd Newson, Mats Ek, J.C. Galotta, William Forsythe, Mark Morris, Paul
Taylor, Eiko ve Koma bu donemin sikca anilan baglica yenilik¢i koreograflari olmuglardir.
20. yiizyitln ikinci yaris1 dans sanatinda akimlarin yerini, bireysel usliiplarin aldifi bir
donemdir. Temanin yorumlanmasi, hareket teknikleri ve kompozisyon big¢imlerinin kullanimi
kigisellestirilmistir. Her koreografin kendine Ozgii c¢alisma, yaratma ve koreografik
bigimlendirme iislubu ortaya ¢ikmustir. Uslup farklilig, kisisel bir tarz olarak koreografik
slirecin yaratic: yoniiniin i¢inde bulunan bir 6zelliktir artik. Ancak, iislup farkliliklar1 belirli
tarihsel dénemlerin, toplumsal ve kiiltiirel kosullarin, sanatsal pratiklerin etkisi altinda gelisir.
Omegin, Butoh, Japon kiiltliriintin Bugaku, Noh ve Kabuki geleneginden; Zen budizm
felsefesinden, Almanya’nin Wigman donemi disavurumcu Ausdruckstanz ve modern dans
geleneklerinden yararlanarak yapilan dzgiin bir sentez olmustur. Almanya’da, bedene farkl
bir bakis, icinde yogun olarak konusmamn, dramanin, sarkilarin oldugu, tekrar unsurunun
sikca kullanildigi, yogunlastinilmig kiiciik sekanslarin kolajlar seklinde yapilandirildigi,
disavurumcu dans anlayigina dayali Tanztheater dogmustur. Ingiltere, Fransa, Ispanya,
Belgika, Hollanda, Kanada gibi iilkelerde cagdas dans alaminda, yaratici bi¢imlerin hizla
cofaldig1 yenilikci yaklasimlar ortaya cikmistir. 1990’11 yillarda ortaya cikan bir diger
sasirtic: gelisme 1960’1 yillarda yapilan radikal deneysel ¢aligmalarda kullanihp sonradan bir
kenara birakilan bazi unsurlarin, yeniden ele alinmaya baslanmis olmasidir. Ornegin, cagdas
danscilar tarafindan ‘Bale’ diinyasina ait oldugu sdylenen virtiiozite, Belgika’da Wim
Vandekeybus, Ingiltere’de Lloyd Newson, Kanada’da Edouard Locke, ABD’de Elizabeth
Streb gibi koreograflar tarafindan risk alma, dayanikhiik denemesi olarak yeniden
kullanilmugtir. “Hareketimin her seyirci tarafindan fiziksel olarak okunmasini isterim” diyen
Streb’in amaci hareket eden dansgi bedenin bigimsel giizellifini vurgulamaktir. (Albright,
1997, s. 38) Hareketi, hareket eden bedenden ayiran postmodern dansin bigimci estetigi,
hareketi adeta fetislestirmistir. 1960’11 yillarda bir siire ‘moda ‘olan dogaglamaya dayali
performanslarin benzerleri 1990’11 yillarda 6rnegin Bill T. Jones’un virtiioziteye dayali

sololarinda gergeklesmistir. (Jowitt, 1999, s.9)

Dansin kurallarim bilingli olarak yikarken, onlarin yerine yeni kurallar, sozliikler veya

yontemler gelistirmeleri, ¢cagdas koreograflarin ¢alismalarinin karakteristigini olugturur. Yeni
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hareket sozliikleri olusturmak veya mevcut sozliikleri karistirarak kullanmak, ¢cagdas dansin

yaygin egilimlerinden biri olmustur.

Bale, caz, release gibi farkli Usluplari, teknikleri, hareket sozliiklerini eklektik sekilde
kullandilar. Zaman, mekan unsurlarinin degisik yonlerini ve koreografik yaklagimlarina
uygun teknikleri ve igerikleri aragtirdilar. Farkli Kkiiltiirlerin danslarmi ve somatik
karakteristiklerini  birarada kullandilar. Pina Bausch’un dramatik eyleme dayali dans
tiyatrosu, Amerikan post-modern dansin alternatifi olarak goriildii. Bausch’tan farkli olmakla
beraber Wim Vandekeybus ve Lloyd Newson da, dans iceriginin hareket yelpazesini
genisleterek, tematik fragmanlan farkli sanat bigimleri ile karigtirdilar. Mekan zaman, enerji
usurlarinin kullanim yollarim kisisellestirdiler ve kendilerine ait hareket iisluplar: yarattilar.
Giindelik yasamin siradan eylemlerini, jestlerini, davranmislarini, soyutlama siirecinde

kullanilan temel kaynaklara doniistiirdiiler.

Cagdas dans sanatindaki trendler; gecmis dans pratiklerinin kurallarinin siirekli kirtlmasina
yonelik, alternatif hareket icerikleri, eklektik calismalari, farkli temalari, deneysel
kompozisyon yapilar ile tek bir baslik altinda veya belirli basliklar altinda toplanamayacak
kadar cok yaklasim ve cesitli dislinceler barindirmaktadir. Cagdas dansin ifadelerinin
gesitliligi ve karmasikligi, denenmis tekniklerin ve iisluplarin karigtmini ve siirekli olarak
yenilerinin arastiriimasini gerektirir (Autard, 1996, s.79). Ote yandan, “Cagdas dansin son
yirmi yili, sosyal, politik ve tarihsel konularm siklikla islenmesi, her iisluba el atan

eklektisizm ile metin ve anlatima olan ilgisi ile karakterize edilebilir.” (Jowitt, 1999, s.11).

Sonug olarak, cagdas dans sanatinda 20. yiizyilin ortalarindan bu yana gerceklestirilen yaratic
yenilikler, insanligin bu en eski sanatinin 6ziinde kokten bir degisimin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Artik dans sanatinin 6zii, nereden gelirse gelsin, hangi adi tasirsa tasisin
herhangi bir teknife degil, yalnizca, iceri§inde ve siirecinde sanatsal yaraticilifin 6zgiirce

ortaya cikabilecegi koreografiye dayanmaktadr.
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4. KOREOGRAFi SURECININ MERCE CUNNINGHAM VE PINA BAUSCH
ORNEKLERININ KARSILASTIRILMASINDA iRDELENMESI

4.1 Ornek 1: Merce Cunningham

On dokuzuncu yiizyilin son yillari ile 20. yiizyithin ilk yillarinda, ABD’de ortaya ¢ikan modern
dans, klasik balenin akademik anlayisina kars1 ¢ikarak, dans sanatina 6zgiirliik¢li yenilikler
getiren danscilar tarafindan gelistirildi. Modern dansin 6nciilerinden Isadora Duncan, Loie
Fuller, Maud Allen ve Ruth St. Denis, klasik akademik dansin kati kurallarindan ve
geleneksel masals1 konularindan uzaklasarak; dans sanatina, dansgt bedene ve harekete yeni
bir bakigla yaklastilar (Dempster, 1998, s. 223). Danslarindaki koreografik etkilenmelerin
kaynaginda, Antik Yunan figiirlerinden, Pasifik adalarnin yerli halklarinin danslarina kadar
farkli kiiltiirlerden alinan unsurlar yer almakla birlikte, esas bagvuru kaynaklari, kendi
bedenleri oldu. Koreografilerini, bale veya herhangi bir dans teknigine bagh olmadan, kendi
bedenlerinden yola ¢ikarak yarattiklari 6zgiin hareketlerle gerceklestirdiler. “Bu danscilar,
yeni hareket sozliikleri ve yeni temsil tarzlarn yaratarak, Avrupa’nin klasik bale
bicimlerinden ve ilkelerinden kokli ve Ozgiirlestirici bir kopusa yol acgtilar.” (Dempster,
1998, sf. 223) Duncan, klasik balenin kostiim, koreografi ve hareketlerdeki kati bi¢imciligini
reddederek, kendi hareketlerini, herhangi bir dans teknigine dayanmadan, dogal bigimleriyle
dans sanatina tasidi. "Boylece dansgi, dansimn aleti olmak yerine onun anlam kaynagi haline
geliyor... bedenin ifade Ozglirliiftiyle ve bedenin bu Ozgiirliigi ifade etmesiyle
6zdeslesiyordu” (Connor, 2001, s5.209,210).

Almanya ve ABD’deki ikinci kusak modern danscilar 1930°lu yillarda, kendileri ve i¢inde
yasadiklan diinya hakkinda ciddi sorular sormaya bagladilar ve “dansa yeni bir boyut katildu:
koreografi teorisi. Uyuyan Giizel gercekten uyandirildi” (Humphrey, 1987, ss. 18, 19). Bu
kusagin doneminde, hareket, kompozisyon ve koreografi hakkinda ilk kapsamli kuramsal
calismalar yapildi. Almanya’da Rudolf von Laban, hareketin bilimsel incelenmesini ele alan
calismalaniyla, dansin kuramsal temellerini ortaya koydu. Mary Wigman, dans sanat: ve dans
diliyle ilgili kitaplar yazdi; Martha Graham ile birlikte galisan miizisyen Luis Horst, miizige

ait kavramlar1 ve kompozisyon yapilarini modern dansa uyarladi.
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Kat1 bir hareket sozliifiine sahip olan klasik akademik dansin, havada asih kalarak sicramak
veya parmak ucu pabucu ile yerle temasi azaltmak gibi, agirliksizlik hissi uyandiran
tekniginin tersine, hareketin temel kurallarini arastiran modern dans, bedenin yerle olan giiclii
iligskisini kullandi. Bu dénemde, modern dans koreografilerinin temel hareket malzemesi,
klasik balede oldugu gibi tektip (uniform) bir hareket sozliigiine degil, koreograf ve
dansc¢ilarin kendilerinin olusturduklar1 hareket sozliiklerine dayandirildi. Modern dansin
hareket sozliikleri, dansci bedenin kendi 6zgiil kosullarindan ve bedenin kendi icsel giiclerinin
ifade arac1 olmasindan yararlamlarak gelistirildi. Dansta igselligin disavurulmasi, bedenin
hareketlerinin, duygularin ve diislincelerin yonlendirmesiyle bi¢imlendirilmesi, modern dans
anlayisina hakim olan diislincelerdendi. Martha Graham’a gore, dans igsel diinyanin goriintir
kilinmasiydi. Doris Humphrey ise, dansi icerden disartya dogru hareket etmek olarak
tanimladi. Bu koreograflar, danslarinin konularini, insanlarin gercek sorunlarindan sectiler ve

seyirciyi kiskirtmayi, uyarmay: amacladilar (Dempster,1998, s.224).

Modern dansin baslangi¢ yillarindaki temel amaci, bedeni digsal araglardan arindirmak ve
dans¢1 bedene 6zgiirliiglinii kazandirmakti. Ancak, dansta bu 6zgiir ifadeye ulasmak icin
yapilan calismalar diger yandan, bedenin bireysel Ozelliklerine dayanarak hareketlerin
konusu, yapis1 ve iislubu ile iliskilendirilen dans hareketlerinin, giderek ‘dans teknigi’ denilen
sistematik bir kimlige biirlinmesine yol agti. Duncan'in ardili olan ikinci kusak modern
danscilarin, bedensel ifade 6zgiirliigiinii temsil aracilifiyla gerceklestirmek icin gelistirdikleri
bicimsel kurallari, ‘teknik’ ad1 altinda kat1 bir sekilde yasalastirmalari, kaginilmaz olarak, bu
Ozgiirliiglin  kisitlanmasi  sonucuna vardi. Koreografide kullanilan dansgi bedenin
hareketlerinin, belirli bir sozliige dayanan bigimci bir teknige bagimli kilinmasi, bu kusagin
dans anlayismin yaygin Ozelliklerinden biri oldu. Modern dansin ikinci kusak dansci-
koreograflari, bugiin, kendilerinin gelistirdikleri ve beden icin klasik bale kadar zorlayici olan
Ozgiin dans teknikleri ile taminmaktadirlar.

Bu bicimci anlayis dogrultusunda, sahne mekaninin koreografik kullaniminda, ¢ogunlukla
mevcut kurallar devam ettirildi ve kullanilan sahne mekani klasik akademik dansta oldugu
gibi, Italyan sahnesi olarak kaldi. Bu geleneksel mekan anlayisinda, danscilarin tim
hareketleri, eylemleri ve dansin kurgusu, seyircinin gorsel algi perspektifine doniiktiir ve
sahne mekanin her yeri farkli degerlere sahiptir. Modern dansin ikinci kusak koreograflari,
Duncan’in Onciiliiglinii yapti§1 birinci kusagin tersine, dans hareketlerinde, koreografik

bicimlendirmede, mekan, kosttim, dekor ve 1s1ik kullaniminda daha kat1 ve bicimci bir anlayis
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gelistirdiler. Bu unsurlarin dans hareketleri ile ustalikli bilesimini saglayarak belli bir ileti
gondermek veya bir dykii anlatmak, bu dansg1 kusagin koreografi anlayisina egemen olan bir
diger dzellikti. Koreografi anlayislari, dansin bir 6ykiiye dayanmasi, iyi tanimlanan baglangig,
gelisme ve son boliimleri icermesi gibi tzelliklerde, klasik balenin ilkeleri ile benzerlik
tagiyordu. Her ne kadar, klasik akademik danstan farkli bir anlayisla yola ¢ikmis ve yeni dans
teknikleri yaratmug olsalar da, temelde bu anlayisin bi¢imci degerlerini korudular (Au,1997,
s.155).

Merce Cunningham, ABD’de modern dansin ikinci kusaginin dans ortami i¢inde Lester
Horton’dan, Martha Graham’den egitim alarak yetisti. Cunningham’in iginde bulundugu dans
ortaminda bir yanda Martha Graham’in Alman ekoliiniin 6nciilerinden Mary Wigman’dan
etkilenerek yarattifi disavurumcu, Oykiicti anlayis, difer yanda da Balanchine’nin Rus
estetizmi ile ABD’de gelistirdi§i milkemmeliyetci, seckinci (elitist) anlayis afirliktaydi.
Cunningham, 1939 ile 1945 yillar1 arasinda, Martha Graham toplulugunda solo danscilig
yapti. 1943 yilinda, koreografi calismalarina bagladi. 1944 yilinda, New York’ta ilk solo
performansimi  gergeklestirdi. Bu yillar, ABD’de, sanatsal etkinliklerde cesitlenme ve
hareketliligin goriildiigti yillardi. Ciinkii, Tkinci Diinya Savasi, diinyanin bircok iilkesinde
oldugu gibi, ABD’de sanat ortamini derinden etkilemisti. Fasizmden ve savas nedeniyle
Avrupa’dan kagan pek c¢ok sanatgi ve diisiiniir, ABD’ye goc¢ etti. Ornegin, Merce
Cunningham’1n etkilendigi, Max Ernst, Marcel Duchamp, Piet Mondrian gibi bir¢ok ‘avant-
garde’ sanatg1 Szgiirliik¢li bir ortamda islerini yaratma ve sergileme sans1 bulmak icin New
York’a gelmiglerdi. Kendilerine ozgiir ifade ortarm arayisi iginde Avrupa’nin degisik
iilkelerinden ABD’ye gelen sanatcilarin etkinlikleri, hemen tiim sanat dallarinda devrimci
nitelikte yeniliklerin gergeklestigi, sanatin konusundan malzemesine kadar pek ¢ok unsurun
tartigildif1 yaratict bir ortamin olusmasinin 6nemli nedenlerinden biri oldu. Sanat
diinyasindaki bu gelismeler, Merce Cunningham’a, Graham’in i¢ine doniik dans diinyasindan
farkl: olarak, diger sanat dallarinda gergeklesen yenilikleri gérme imkani tanid: ve bunlar onu
yakindan etkiledi. Cunningham’a gore dans egitiminin ¢ok uzun siirmesi, danscilarin diger
sanat dallartyla tamgmasint ve daha disiplinlerarasi bir anlayisla egitilmesini engelleyen bir

unsurdur (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.71).

Modern dansin ikinci kusak koreograflari, klasik akademik dansin kurallarina gosterdikleri
tepkilere ragmen mekanin, 6zellikle sahne mekanimin kullaniminda, ¢alismalarinin miizikle

olan iligkisinde danslarinin anlatimcihiginda ve bigimciliklerinde klasik akademik danstan
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ayrilmamuglardir. Cunningham, dansin bir Oykii anlatmasi, bir miizige dayanmasi veya bir
duyguyu disavurmas: gereklilii diistincesini terk ettiginden, hem klasik baleden hem de
modern dansin ikinci kusak anlayisindan koklii bir kopus gerceklestirmistir. Dansin bir
anlatim ve ifade araci olmasindan vazgegilmesi ile insanin duygulan, icgiidiileri gibi
psikolojik yonlerine degil, dansci bedenin fiziksel gerceklerine odaklanilir (Resim 4.1, 4.2).
Dolayisiyla, dansin temel sorunu dansin kendisinden bagka bir sey olamaz ve Cunningham’in
dans yapitlari, kendilerinden baska hicbir seye gonderme yapmazlar. Bu yapitlar, dansci
bedenin birbirini takip eden hareketlerinin, alisilagelmis mantiksal ve dogal akisin1 reddeder.
Hareketlerin  birlestirilmesi (combination), her tiirlii nedensellik ilkesinin digindadir.
Hareketlerin bir ileti tasimamasi, miizife dayali olmamasi, Oykii anlatmamasi, onlarin
‘gosteren’i ile ‘gosterilen’i arasindaki iligkinin 6zdeslige dayali veya tamamen rastlantisal ya
da keyfi olabilecegine isaret eder. Onun danslar1 kendilerinden baska bir seyi ifade etmez;
Oykii anlatmaz. Yalmizca dans¢i bedenin fiziksel gerceklerinin arastirilmasiyla kollarin,
bacaklarin, basin ve govdenin; zaman, mekan ve yercekimi ile iliskisinde neler

yapabileceklerinin ortaya ¢ikarilmasina odaklanir ( Foster, 1986, s. 32).

Cunningham, dans sanatinin koreografi ve sahneleme anlayisinda koklii degisikliklere yol
acan yapitlarinda miizigi, dekor ve kostiimii koreografiye hizmet eden yardimc: yan sanatlar
olmaktan kurtarir. Onun caligmalarinda yer alan her sanat dali, kendi bagumsiz varlifina
sahiptir. Dans, zaman unsurunu miizikle, mekan unsurunu tasarimla paylasir ( Au, 1997, s.
155) Koreografik bicimlendirme miizige gore yapilmaz, miizik kendi dokusal farkliligini tagir
ve miizik ile dans arasinda yapisal bir iliski bulunmaz. Cunningham’in yapitlarinda dansgilar,
miizigi cogu kez genel kostiim provalarinda ya da temsil esnasinda isitirler. Miizik ve dans
arasindaki herhangi bir uyum, ancak raslanti sonucunda gergeklesebilir. 1944 yilinda, avant-
garde miizigin 6nemli isimlerinden John Cage ile beraber yaptiklari ¢alismalarin sonucunda
alt1 yapit sahnelenir. Ornegin, bunlardan korku iizerine solo koreografisi olan Root of an
Unfocus’ ta belirli bir anlatim kaygis: tasidigi ve modern dansin geleneksel anlayisindan
biitiiniiyle uzaklasamadig1 goriiliir. Ancak, Cage ile yapti§1 bu calismalarin hepsinde dansin
miizikle olan iligkisi ve boliimlerinin kurgulanigi bakimindan tamamen yenilik¢i bir anlayis

ortaya koyar.

Cunningham, kendisinden &nceki bale ve modern dans koreograflarinin izledikleri geleneksel
mekan anlayisimi terk eder ve dans sanatinin mekan kavramina yenilikler getirir. Her ne

kadar, bir yandan italyan sahnesi mekanmni (proscenium) kullanmaya devam etse de diger
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yandan meydanlar, miizeler, spor salonlari gibi alisilmisin disinda alanlarda temsiller verir
(Resim 4.3). Dansin 6ykii anlatma islevi listlenmesini olumsuzlayan Cunningham, sahnenin
dramatik bir Oykiiniin olusturulmasina gore diizenlenmesi ve mekanin bdyle bir izlegin
vurgulanmast adina kurgulanmas: diigiincesini reddeder. Cunningham, klasik balenin ve
modern dansin sahne mekani kavraminin icerdifi degerler hiyerarsisini de sorgular. Klasik
koreografik anlayista solo danscilar1 merkeze, grup danscilari (corps de ballet) sahnenin her
iki yanina esit ve simetrik yerlestirilir. Bu diizenlemenin ardindaki anlayis, sahne merkezinin,
seyirci ilgisinin merkezi oldugu, 6nemli ve degerli bir yer olmasindan dolay: solo dansgilar
tarafindan kullanmilmas: gerektigi diistincesinden kaynaklanir. Oysa Cunningham’a gore, sahne
mekaninin her noktasi esit degerdedir ve koreografik bakimdan mekan hiyerarsik Snem
siralamast icermez. Dolayisiyla, dansta kullanilan mekan birincil ve ikincil Snem siralamasina
gbre parcalara ayrilamaz. Cunningham i¢in, sahne mekaninin her yeri esit derecede degerli,
O6nemli ve ilginctir. Torse (1976), adli yapitinda oldugu gibi dansci, solosunu sahnenin
herhangi bir noktasinda gerceklestirebilir. Bu bakimdan, onun sahne mekani kavramu,
mekanda her yerin merkez olabilecegini One siiren postmodernist anlayisa yakin durmaktadir.
Cunningham’in koreografi anlayisinda, mekan kavramu ile ilgili bir diger yenilik, danstaki
sekillerin, hareketlerin ve akis kurgusunun seyircinin gorsel algi perspektifine gore
belirlenmesi gerektigi ilkesinden tamamen vazgecilmesidir. Bunun anlami sudur; koreografik
tasarimda artik seyirci dikkate alinmayacaktir. Dolayisiyla sahnede danscilarin yaptiklari
hareketleri seyirciye ‘gOstermek’ s6z konusu degildir. Sahne mekani, 360 derecelik yon
skalasinin sundugu olasiliklar arasindan seyirci gozetilmeden yapilacak olan se¢im ve
terciblere gore kullanilir. Dansci bedenin koreografik bakimdan mekanda belirledigi yonler,
seyircinin c¢esitli gorsel algi perspektifleri esit degerde ve ilgingliktedir (Resim 4.5).
Einstein’in “mekanda sabit hi¢ bir nokta yoktur” sdziinden yola ¢ikan Cunningham’in mekan
kavraminda, sabit degerler bulunmadigindan, hareketlerin koreografik kurgu i¢cinde mekana

yerlesmesinde siirekli akigkanlik saglanir.

Cunningham’in koreografilerinde, seyirci odagini anlatilan Oykiiniin yonlendirdigi duragan
sahne diizeni, yerini, ayn: anda pek cok eylemin gerceklesmesiyle seyircinin se¢im yapmaya
zorlandig1 akiskan sahne diizenine birakir. Sahnede aym anda esit Sneme sahip pek c¢ok
merkez olusur; dolayisiyla seyirci bu eylem merkezlerinden hangisini izleyecegine karar
vermek zorunda kalir. Ayrica danscilarin sahneye hizli ve beklenmedik giris cikiglar ile,
sahne mekanimin canlihify ve akiskanlifi arttinlir. Dansin boliimleri, belirli bir Sykiiyii ifade

etmek amaci ile diizenlenmedifinden, kendi aralarinda birbirleri ile yer degistirebilir
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niteliktedir. Hareketler, sekanslar siirekli olarak yer degistirme imkanina sahiptir. Bu sekilde
hareketin stireklilii saglanarak, pek ¢ok umulmadik olasilik denenir. Roudrunners (1979)
koreografisini, antik Grek vazolarindaki dans figlirlerinden esinlenerek yaratir. Bir figiirden
digerine akici bir sekilde gecisi amagladigi bu calismada Cunningham, danscilar1 golge
oyunundaki gibi mekanda horizontal cizgiler izleyerek, sahnenin bir kenarindan diZerine

sagdan sola soldan saga hareket ettirir. (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, 5.154)

Cunningham, alisilmig sahne mekaninin olmadifi yerlerde temsil verebilmek ve dansin
sadece sahne ortaminda olabilecegi yanilsamasini kirmak i¢in Events projelerini gelistirmistir.
Bu projeler, genel olarak daha Once yapilmis koreografilerinden alinan pargalara yeni
boliimler eklenerek sahnelenecek mekana uygun hale getirilmesiyle olusur. Iki yiizden fazla
Events projesi gerceklestiren Cunningham’a gére, dans, zorunlu olarak belli bir sahne
mekanini gerektirmez; farkli mekan ve kosullara gtre degisiklikler gosterebilecek esneklige
sahip olmalidir (Resim 4.4). Venedik’te San Marco Meydani, Fondation Maeght’in miize
alanm tamam ve catisi, Cunningham toplulugunun temsil verdigi, sahne mekani olmayan

yerlerdendir. (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s 176)

Dansta mekansal unsurlardan biri olan 1sigin kullanimi da, Cunningham’in projelerinde
kendinden o©nceki anlayistan farklilik gOsterir. Onun eserlerinde, 151k yalnizca eserin
sahnelendigi mekam aydinlatma islevini yerine getirir. Isik, seyircinin algisinmi yonlendirmek
veya dramatik etkiler yaratmak i¢in kullanilmaz. Amag, dansin goriilebilmesini saglamaktir.
Cunningham’in koreografilerinde 15tk kendi deyimi ile “giin 1gifimin aydmlattigi gibi”
(Cunningham ve Lesschaeve, 1985, 173) kullanilir (Resim 4.7). Cunningham, Rob
Rauschenberg’in sahne aydinlatmalarini sahnenin 1gikla yikanmasina benzetir. (Cunningham
ve Lesschaeve, 1985, 173) Koreografilerde nadiren renkli 11k kullanilir ve genellikle 1s1k
Torse’ daki gibi dansin basindan sonuna neredeyse hi¢ degistirilmez. Isiklandirma, danscilar
ve onlarin hareketlerini vurgulamak ya da desteklemek icin kullanilmaz. Duragan olmayan
akigkan sahne anlayisiyla dansgilarin mekanda yer deistirmelerinin sik, aniden ve
beklenmedik olmasi 15181n islevsel bir aydinlatma araci olarak kullanilmasini zorunlu
kilmaktadir (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, 173).

Merce Cunningham, moden dansin ikinci kusaginin koreografi anlayisini sorgular. Bu anlayis
koreografilerin iyi tanmimlanmus ilkeler {izerine kurulmas: gerektigi ve koreografin yeteneginin

bu ilkelerin ustalikli kullaniminda ortaya ¢ikacagi inancina dayanir (Au, 1997, s.155 ). Bu
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koreografi anlayisinda dans hareketleri ile miizik, sahne tasarimi ve 1siklandirma koreografin
amacini ya da anlatmak istedigi Oykiiyii desteklemek icin bir potada eritilir. kinci kusak
modern danscilarin eserlerindeki dramatik yapi, onlarin koreografik bicimlendirme
unsurlarini kullanma bigimini belirler. Kullandiklar1 hareket sozliklerini ise, disavurmak
istedikleri duygular1 ve diistinceleri yonlendirir. Buna kargilik Cunningham, dans hareketinin
kendisinin disinda bir anlam duygu veya diisiince dogrultusunda bi¢imlendirilmesini,
koreografinin bir ana tema veya Oykii etrafinda kurgulanmasini reddeder. Ona gore
koreografi, dansci bedenin hareketlerinin fiziksel 6zelliklerinin ve ortaya koydugu sorularin

etrafinda yapilandirilir ve hareketlerin dramatik etki icermesi rastlantisaldir.

Cunningham, Martha Graham toplulugunda solo danscisi oldugu yillarda, miizisyen Luis
Horst ile kompozisyon kurallar {izerine calisir. Ancak, miizikten devsirilen ABA, tema ve
varyasonlar gibi geleneksel kompozisyon yapilarini, doruk noktasina (climax) yoneltilmis bir
siralama ile birincil ve ikincil 6nemde sekanslarin iyi tanimlanmig baslangic, gelisme ve
sonu¢ bollimleri i¢inde yapilandirilmasina dayanan koreografi ilkelerini, 1950’li yillarin
baslarinda tamamen terk eder. Onun danslarinda hareketlerin ve boliimlerin birbirlerini takip
etmelerine egemen olan kural keyfiliktir. Her boliim, her hareket birbirine esittir ve aym
degerdedir. Dramatik kurgunun bir kenara birakildifi koreografileri, hareketlerin ve
sekanslarin birbirlerini hazirlamasiyla, dansin momentlerini doruk noktasina yoGnelten
yapulandirmanin géndermeci zaman anlayisindan uzaktir. (Cunningham ve Lesschaeve, 1985,
8.165) Onun calismalarinda “simdi” 6nemlidir. Danslar1 gegmise ya da gelecege génderme
yapmaz, sadece icinde bulundugu anda varolur. Boylelikle, hareketlerin ve boliimlerin
birbirlerine baglanmasi nedensellik ilkesine dayandiriimaz. Bir hareketi takip eden hareketin
belirlenmesinin, rastlantiya birakilmasi dansin yapilandiriimasinda secenek imkanlarinin
genislemesini saglar. Dansta nedenselligi reddeden bu anlay:s, dogu felsefelerine yakin durur;
“bat1 diisiincesi nedenden sonuca giderken dogu diisiincesi diinya hakkinda ruhsal yasam ve
diger diisinme yollann hakkinda duyumlarimizin agilimina izin verir.” (Cunningham ve
Lesschaeve, 1985, 165) “Mekan Dogu’da dairesel olarak tasarlanirken Bati’da icerden
disartya dogrusal yonlenir” diyen Cunningham, yalnizca dogu diisiincesine degil, dogu sanat
anlayisina da duyarhdir; “sanatin bir nesne olmaktan cok bir siire¢ oldugu diisiincesi batili
degil doguludur.” (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.166) Her sahnelenisinde bagka tiirlii

olabilen yapitlari, neden sonug iliskisi icinde bitmis nesneler degil, birer siiregtir.
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Cunningham’in gelistirdigi kompozisyon yapilart brikolajdan, oyun yapilarina, sezgiden
raslantt olgusuna kadar cesitlilik gosteren eklektik 6zellikler tagir. Onun, Cage ile yaptig
sanatsal igbirli§i sonucunda, dans sanati, koreografi ve kompozisyon kurallar1 bakimindan
Onemli iki yeni kavram kazanir: rastlanti ve belirlenmemislik. “ ‘Cage’in gosteri anlayist’
denen yaklasimda, ancak Zen Budizm’e olan ilgisiyle agiklayabilecegimiz bir sonuca
ulagilmaya galigiliyor. Yasam, biitiiniiyle rastlantilarla bi¢imlenir ve kisi iradeye tutunmayi
birakip kendini ndtrlestirdii zaman, algilarini 6zgiir biraktift zaman o ana kadar ilging
saydif1 ve saymadi81, kabullendigi ve kabullenmedigi her seyin gercekte ¢ok ilging bir biitiin
olusturdugunu goérecektir. Bu biitliniin devinimi rastlantiyla bigimlenir ve sanat ancak doganin
isleyis bicimini taklit ederek bu gerceklige isaret edebilir.” (Firincioglu, 2002, s.202) Cage ile
birlikte yaptiklar1 ¢alismalarda Cunningham, rastlanti ve sans yontemleri ile hareketleri,
hareketlerin ve boliimlerin siralamasini, mekanin ve yonlerin kullanimini, danscilarin sayisini,
sahneye girislerini ve cikislarini, dansmn uzunlugunu ve boliimlerinin diizenlenmesini
kurgulamaktadir ( Foster, 1986, s. 37) Sans operasyonlari zar atmaktan, yazi turaya, Cinlilerin
fal bakmakta kullandigi ‘I Ching’ den iskambil kagitlarini kullanmaya kadar cesitli
yontemlerle uygulanir. Boylece dansta yaraticiligin geleneksel aliskanliklarina ve tercihlerine
kapilarak kararlar almak yerine, bilinmedik sonuglar elde etme olasilifini canli tutarak
koreografik imkanlarini gogaltmis olur.

Cunningham’in 1953 yilinda, sahneledigi Suite by Chance, tamamim sans operasyonlar: ile
gergeklestirdigi ilk koreografisidir. Bu c¢alismayi, mekan, zaman ve pozisyonlar igin
hazirladig1 kartlan danscilara dagitarak bu unsurlarin nasil bigimlendirilecegi kararim
kartlarin se¢imine birakarak yapar. Dansin boliimlerini birbirine baglamak igin yazi tura atar.
Canfield (1969) projesinde hareketlerin farkli agilarim farkli oyun kartlan ile iliskilendirir.
Koreografide rastlanti sonucu ortaya ¢ikan alisilmadik ve zorlayici olan dinamikler, hiz ve
yon degisimleri dansta 6nceden diisiiniilerek tasarlanarak elde edilebileceklerden ¢ok daha
ilging sonuglarin olugsmasina imkan saglar. Rastlant1 ve sans uygulamalarinda dogaglamaya
yer verilmez. Koreografik bakimdan dnceden calisilan ve prova edilen bu yontemler, yaratim
sirecinde kullanilir. Sans operasyonlari ile ortaya c¢ikan farkli kombinasyonlarin
gergeklesebilmesi igin hareket sekanslarinin belirlenmesinde netlesme saglanincaya kadar
caligilir. Hareketlerin zaman ve mekan iliskisinde ve siralamasinda kullanilan sans
operasyonlar1 koreografide rastgele, keyfi ve bilinmedik sonuglarin ortaya ¢ikmasina olanak
tanir. “Basit bir dans ciimlesini alalim. Diyelim ki elinizde kosmak, sigramak ve diismek gibi

ti¢ eylem var. Fiziksel olarak kosmak, sigramak ve diismek siralamasi mantikli goriiniir. Fakat
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sans operasyonlarini kullanarak siralamanin nasil olacagimi belirlemek ic¢in zar atilirsa
siralamada diismek, sigramak, kosmak gelebilir. Bunun yapilamaz oldugu diisiiniilebilir.
Fakat neden olmasin? Nigin yapilamasin?” (Cunningham ve Roseman, 2001, s.54) Sans
operasyonlar1 ile ortaya cikan akla gelmeyen, beklenmedik, sasirtici olasiliklarin  fiziksel
olarak gerceklesmesi ilk bakista imkansiz goriinebilir. Ancak Cunningham, dansgilarin ve
koreograflarin ancak belli 6nyargilardan siyrildiklarinda bu sonuglarin sundugu imkanlardan
yararlanabileceklerini diislintir. “Kararnin icinde bulundugun andan, mekandan ortaya
cikmasina izin verirsin ve onunla ¢alismanin bir yolunu bulursun” (Cunningham ve Roseman,
2001, s.54). Dansa ait unsurlanin ttim olasiliklarinin arastirilmasinda sans ve rastlanti ile
yaratilan olasihiklar yelpazesini kullanmak, Cunningham’in koreografi anlayisinin esasini

olusturur.

Cunningham’1n koreografileri tematik anlatim kaygis: tasimadifindan sahnenin yapisal olarak
kurgulanmasi, danscilarin sahnede yer alma sekilleri ve enerjilerini kullanma bicimleri
seyircilerin kendi imgelerine ve gecmis deneyimlerinin izlenimlerine bagli olarak farkls
yorumlara kapi acar. Ornegin, Cunningham, Winterbranch (1964) koreografisini dansci
bedenlerin yere diismesi eylemi iizerine bicimlendirmistir. Isif1 Bob Raushenberg tarafindan
yapilan koreografinin miizigi La Monte Young’un ‘Two Sounds’ adli eseridir. Isigin keskin
olarak acgilip kapanmas: siirekli tekrarlanir, miizik giiriiltiilii ve kesintisizdir. Bu eserin farkla
lilkelerdeki temsillerinden sonra Cunningham’in seyircilerden aldidi yorumlar ilgingtir. Her
tilkedeki izlenimler farkhdir; seyirciler, sahnelendigi yere gore yapitin; Isvigre’de ik ayrimi,
Almanya’da toplama kamplari, Londra’da bombalanmis sehirler, Tokyo’da atom bombast
hakkinda oldugunu belirtirler.

Koreografik siirecin bazi iiretici unsurlarinin danscilarin insiyatifine birakilmasina dayanan
‘belirlenmemiglik’  kavrami,  Cunningham’inn  yaratici  diisiincelerinden  biridir.
“Belirlenmemislik diisiincesi, hareketlerin kendisi hakkinda degil; fakat tempo, yon ve bazi
hareketleri yapip yapmamak konusunda dansgilara belli bir 6zgiirliik tanir.” (Cunningham ve
Lesschaeve, 1985, s.150). Belirli dans 6gelerini temsilden temsile degistirebilme imkanim da
veren belirlenmemislik olgusunu Cunningham, ilk koreografilerinden Sixteen Dances for

Soloist and Company of Three (1951)’de dansin boliimlerinin siralamasinda kullanr.

Dansin “hareketlerini belirleyen ve hareketlerle es zamanli gerceklesen miizik” (Firincioglu,

2002, s.197) Cunningham’in tamamen reddettigi bir anlayistir. Danslarinda zaman, miizigin
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Olcti birimleri ile degil, saniyeler ve dakikalarla boliiniir. Koreografik calisma siirecinde
bazen kronometre kullanir. Danscilar hareketin aktiiel zamanlamas ile ilgilidirler. Miizik ve
dans arasindaki tek ortak unsur, paylastiklart zaman dilimidir. Dolayisiyla, dans, miizigin
sagladif1 destekten ya da belirleyicilikten kurtularak kendi basina varolur. Dansin miizikten
bagumsiz, 6zerkligi oldugu diisiincesi geleneksel koreografi anlayisindan tamamen farklidir.
Ona gore, “dansin, miizigin degil kendi ayaklar1 tizerinde durmasi zorunludur... iki sanat her
biri kendi yolunda, biri gbze ve kinestetik duyuya digeri kulaga hitap etmek iizere ayn1 zaman
dilimini kullanarak birlikte varolabilir,” (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.141) John Cage
ile yaptign sanatsal igbirlifinin sonucunda, Cunningham, bu anlayisini yapitlarinda
somutlastirir. Kendi cagdasi olan bazi bestecilerin elektronik miizikle ilgilenmeleri, miizik
sanatinda ortaya cikan yenilikler, Cunningham’in ¢alismalarin etkiler. “Kompozisyonda sesin
kullanim olanaklar1 ve kompozisyon metodlarn kokten farklilagmistir.”diyen (Cunningham ve
Lesschaeve, 1985, s.140) Cunningham’a gore, Olciili olmayan ritimlerle calismak,
hareketleri zamanda 6zglirlestirmekle kalmaz; hareketlerde keskin hiz degisiklikleri yapmaya
da olanak tanir. Bu da ¢ok hizli bir hareketten hemen sonra ¢ok yavas hareket etmek veya
tersini yapabilmek firsatin1 yaratir (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.142). Temponun
keskin degisimleri de, danscilarin o giine kadar deneyimlemedikleri farkli bir uygulamadir.
Cunningham ile calisan danscilar bildikleri, alistiklart ritim ve tempo kullanim
aligkanliklarimi terk etmek, hareketleri ve beden koordinasyonu farkli sekilde diizenlemek
zorunda kalirlar. Cunningham, dans¢i bedenin hareketlerini, belirli bir zaman diliminde ve
belirli bir ritim icinde gerceklestirdigi dogal ritmin ve temponun miimkiin olasiliklarini
arastirr. Ornegin, Torso koreografisinde, hareketlerin sayilarini ritmik 6lcii ile belirlemez.
Sayilar, dansci bedenin hareketlerindeki agirlik degisimleri ile belirlenir. Dansin miizikten
bagimsizlagmasi, dansgilarin hareket ederken birbirleri ile mekansal ve zamansal
koordinasyonlarin1  gerceklestirmek, hareketlerin, hareket cilimlelerinin ve sekanslarin
stirelerini kararlastirmak gibi, daha 6nce miizigin yapisal 6zelliklerine ve zamansal Olciilerine
gore belirlenen unsurlar icin yeni, yaratict ¢6ziim imkanlar1 saglar. Ornegin, Signals (1970)
yapitinda dansin hareketlerinin ritmik yapilandirilmas: danscilardan biri tarafindan yapilan
yiiksek sesli soluk verislere dayanir. (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.108) Bdoylelikle
koreografik sorunlarn alisilagelmis yollarla ¢oziimlenmesi bir tarafa birakilarak, dansin biitlin
tiretici unsurlarinin oyun, rastlanti, sans gibi yeni yaklasimlarla ele alinmasiyla ortaya ¢ikan

imkanlar sayesinde, ongoriilemeyecek zenginlikte farkli sonuglar elde edilebilir.



111

Cunningham miizigin dansa ritim ve kurgu saglayarak eslik etmesi gerektigi anlayisini
reddettiginden, koreografik calismayi besteciden bagimsiz yiiriitiir. Miizigin bestelenmesi de
danstan bagimsiz oldugundan, danscilar cogu kez temsil anina kadar danslarina katilacak olan
miizigi bilmezler. Buna ragmen miizigin ritmi ile dansin hareketlerinin ritmi arasinda bazen
tamamen rastlantisal olarak gerceklesen bir uyum ortaya cikabilir. “Cage’in yontemi ile
olusturulan miizik parcalarinin, dogal olarak hemen hi¢ birinin bastan sona tekrarli ritmi
olmuyor. Diizensiz ritim, danstaki ritimle rastlantisal birlesmelere, kopmalara, vb. izin
veriyor; uzun sessizlikler, gorseldeki ritmin vurgulanmasina yol agryor.” (Firmcigolu, 2002, s.
203) Cunningham, hareketlerin kendilerine ait dogal ritimleri ile kullanildiginda olasiliklarin
zenginlesecegine inanir. Koreografinin kurgulanmasi siirecinde, miizik dansin ritim yapisini
belirlemez; ¢esitli olasiliklar denenir; 6rnegin, dansgilar ayni hareket sekansini ayni ritimde
veya farkli hareket sekanslarim aym ritimde ya da farkli hareket sekanslarimi farkl ritimlerde
yapabilirler. Cunningham, koreografik calismalarinda olasiliklarin ¢oklugunu arastirir.
Miizigin yapis1 onun danslarinda dansin yapisina hic bir katkida bulunmaz, miizikle
dans¢ilarin hareketleri arasinda yapisal bir iligki yoktur. Her iki sanat kendi dokulari, ilkeleri
ve dogalar ile birbirinden bagimsiz olarak temsil edilir (Foster, 1986, s. 34).

Merce Cunningham’in koreografilerinde hareketler belli dramatik bir anlattmin, diisiincenin
veya duygunun giidiilendirmesi sonucunda elde edilmis degildir. Onun dans anlayisinda,
hareketin kendi basina degeri vardir ve bir baska unsurun, dramatik bir ykiiniin, duygularin
veya diisiincelerin araci edilemez. Cunningham igin, insan bedenin her tiirlii hareketi higbir
sinurlama olmaksizin dansin malzemesini olusturur (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.39).
Hareket, zaten kendi bagina, kendi oldugu igin ilgingtir ve bagimsiz olarak varolur.
Koreografilerindeki hareketler bedenin fiziksel gerceklerine, dansg¢i bedenin zaman, mekan ve
yercekimi ile nasil iliskiye gectigi iizerine odaklanir ( Foster, 1986 s.32). Hareket, insan
bedeninin fiziksel olanaklarinin imkan verdigi tiim olasiliklardan yaratilir (Resim 4.2). Onun
dans hakkindaki diislincesine gore, “bir ucunda giindelik insan hareketinin diger ucunda
virtlioz hareketinin bulundugu skalanin, bu iki ucu arasindaki herseyi kapsar.” (Cunningham
ve Lesschaeve, 1985, s.152). 1960’1 yillarda geng dansgi ve koreograflar arasinda, uzmanlik
gerektiren herhangi bir dans teknifine bagli olmaksizin dans etmek, dansta giindelik insan
hareketlerini kendi Ozgiinliiklerini koruyarak kullanmak gibi diisiinceler ortaya atilir. Buna
karsilik Cunningham, teknigin harekete bir baska 6zgiinliik katacagini ve ona baska hicbir
sekilde elde edilemeyecek bir genisleme ve cogalma imkani verdigini belirtir (Cunningham
ve Lesschaeve, 1985, 5.152).
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Merce Cunningham hareket eden bedenin tiim olanaklar: ile ilgilenir. Her hareket, miimkiin
biitiin olasiliklar1 deneyerek dansin malzemesi olmalidir. Dolayisiyla her yeni koreografisine
daha 6nce denemis oldugu hareket kaliplari ile degil, yeni hareketler bulmak icin ¢alisarak ve
bunlar: deneyerek baglar. Yaratici hareket arastirmasi siirecinde, bedenin mevcut hareket etme
aliskanliklarindan kurtulmas: icin harekete hic bilinmedik yeni yonlerden yaklasir. Aslinda
Cunningham hareketi olustururken, temelde yalin fiziksel sorular sormaktadir. Kendi adiyla
anilan dans teknigini gelistirme siirecini baglatan, boyle yalin fiziksel sorulara karsiliklar
aramas! olmustur. Hareketin bir noktadan bagka bir noktaya nasil tagindigt, oradan her yere
gidip gidemeyecegi, hareketin bedende nasil isledigi gibi sorular, ¢alismalarinin baslangig
noktasimi olugturur. Her hareketin bir duygunun disavurumundan degil, belli bir momentum
veya enerjiden kaynaklanarak, kendinden sonra gelecek hareketin gerceklesmesini saglayacak
netlikte olusmasi gerektigi diislincesi olmadan harekette ilerleme saglanamaz. (Cunningham
ve Lesschaeve, 1985, 5.68)

Cunningham’in ¢agdas dansa kazandirdig1 dans teknigi; kendinden once gelen modern dans
koreograflarinin tekniklerinde agirlikli olarak kullanilan dansci bedenin sirt hareketleri ile
klasik bale tekniginde bacaklarin ve ayaklarin hareketlerinin, c¢agdas bilesiminden
olusmaktadir. Cunningham, bacaklar ile sirtin hareketleri arasindaki iligkiyi inceleyerek,
govde ile bacaklarin birbirlerine zit veya uyumlu olan biitiin hareket imkanlarini arastirmak
lizerinde yogunlagir. Graham teknigindeki, tist bedenin kalgaya yakin bolgesinin hareketi
(contraction) yerine, sirtin tiimiiniin hareketini (curve) yaratir ve klasik baleden farkli olarak
bacaklarin hareketleri ile {ist bedenin koordinasyonu iligkisini omuzlarda (epaulments) degil
govdenin bel bolgesinde gerceklestirir. Boylelikle bacaklar ve sirt arasindaki iliski saglanmig
olur. Torso koreografisi temelde bu sorularin ¢oziimii iizerine yapilandirilmistir. Torso ‘da
bacaklarin hareketleri keskin tempo ve adim degisiklikleri ile cesitlenir ve iist bedenin
hareketinin bacaklarin hareketi ile koordinasyonu uyum ya da zithik iliskisinin siirekliligi
tizerine kurgulanir (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.63). Biitiin danslarini ve
hareketlerini karmasik veya basit fiziksel sorular ve bunlarin kendi i¢indeki mantik izlegi
izerinde temellendirir (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.63). Ancak bu mantik zihinsel bir
slireg sonucunda yaratilmaz, hareket kendi fiziksel mantig1 icinde olusmalidir. Cunningham
icin dans, zihinsel degil daha cok icgiidiisel bir eylemdir ve dans ardinda karmasik
diigtincelerin oldugu dramatik bir olay seklinde degil, yalin olarak dans etme edimi i¢inde
ortaya ¢cikmalidir (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.68,72). Danscilar hareketleri dramatik
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bir ifade veya benzer eklemelerde bulunmadan, bagimsiz yalin halleri ile gerceklestirirler.
Hareketler daha Once belirlenmis ideal bir stile, goriiniise veya kisiye gére olusturulmaz her
dansci yalnizca kendi bedensel gercekligi ile degerlidir. Danscilar, Cunningham’in gosterdigi
hareketi yaparlar ancak amaclari ona benzemek degildir; hareketleri miimkiin en temiz ve net
haliyle gerceklestirmektir. Cunningham toplulugunda dans edebilmek belirli bir dans
teknigini gerektirir. Cunningham hareket eden bedenin tiim olanaklari ile calistifindan,
danscilarin klasik balede oldugu gibi bu dansin stilinin talep ettigi ideal beden Grneginde
olmalar1 beklenmez. Ancak, Cunningham dansgist ¢ok hizli ayak hareketleri yapabilme
becerisine sahip olmali, hareketlerin iginde keskin ritim, yon ve tempo degisiklikleri
yapabilecek teknik diizeyde bulunmalidir. Belirli bedensel zaaflar; kisa asil tendonu, yeterince
esnek olmayan kas ve eklem yapisi bu teknifi yapmay: zorlastirabilir. Her ne kadar
miikemmel virtiiozite hareketler talep etmese de Cunningham dans teknigi, dans¢idan yiiksek

teknik diizey bekleyen zor bir tekniktir.

Cunningham danslarinda hareketler bazen rastlant1 sonucunda 6rnegin, bir diiette belirli bazi
duygulan aciga cikartirlar. Burada amaclanan o duygulara ulasmak degildir. Koreografin asil
amac1 hareketlerin kendileridir; ancak bazi durumlarda hareketlerin, sekillerin ve beden
duruslarimin belirli bir bi¢im almasiyla disavurumcu dramatik sonuglar ortaya cikabilir. Bu
sonuglar, koreografik bir karar sonucu ortaya c¢ikmazlar. Hareket burada disavurum
niyetlerinden bagimsizdir ve icinde bu niyetlerin Stesinde anlam tasir. Ornegin, Signals
koreografisinde hareketlerin dogal kurgusu sonucunda erkek ve kadin dans¢inin dansin bir
yerinde yan yana duruslarinda, duygusal bir yakinliga isaret edildigi izlenimi dogmaktadir.
Hareketlere eklenen kiiciik bir jest, bastan amacglanmamig bazi duygularin ortaya ¢ikmasina
neden olur. Ancak, Cunningham’in koreografileri anlatim amaci tasimamasina ragmen,
seyirci algis1 bazen tamamen rastlantisal olarak bunlarda bir anlatim gorebilir. Cunningham’a
gore, hareket, bir seyi ifade etme niyetinin Gtesinde bir ifadeye sahiptir (Cunningham ve
Lesschaeve, 1985, s.106) Onun koreografilerinde hareketlerin yalnizca kendi dogasindaki
duygu ortaya cikar, seyirciye herhangi bir duyguyu hissettirmek icin hareket yonlendirilmez.
Hareketler bazen cok basit bir fiziksel ihtiyactan dogabilir; 6rnegin, Cunningham,
Walkaround Time (1968) (Resim 4.6) yapitinin caligmalari esnasinda zor bir denge
durusundan bagka bir durusa basarili bicimde gecis yapabilmek i¢in Carolyn Brown’un
gerceklestirdigi hareketin, koreografide yer almamasina ragmen fiziksel bir gereklilik sonucu
olustugunu belirtir (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.115). Boyle durumlarda hareket
ifadesini yalnizca gerekliliklerden alir.
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Cunningham bazi eserlerinde giindelik jestleri anlamlarindan siyirarak, baglamlar1 diginda
kullanmaktadir. Ornegin, Gallopade (1981) adl1 yapitinda boyle jestler sans operasyonlari ile
fragmanter bir bicim i¢inde siralanir. Aslinda giindelik yasamda dogrudan géndermeleri olan
bu hareketler, tamamen kendi mantiklarimin disinda kullanilarak umulmadik mizahi etki
yaratir (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.157). Bunun yamisira Cunningham’in
calismalarinda bazen dogrudan taklide dayali hareketler de yer alir. Ornegin, dansgilar el
vererek birbirlerine dansa davet etme ya da birbirlerine egilerek dans icin tesekkiir etme
anlamina gelecek hareketler yaparlar. Ancak bunlar, aslinda, dansin biitiiniiniin anlatimci1 bir
yapiya sahip olmadigin1 vurgulamaya yonelik hareketlerdir. ( Foster, 1986, s.75)
“Taklide dayal: hareketler o kadar seyrek ve beklenmedik sekilde ortaya ¢ikarlar ki,

seyirci igin dans bu diinyadaki bir sey hakkinda olmasi gerekiyorsa bu ancak insan bedeninin

eklemlenmis hareketlerinin repertuar: hakkindadir.... dansgilar arasindaki etkilegimler

genellikle hareket etme eylemini vurgular. Kadin ve erkek, hareket eden bedenler

birbirini tagir ve birbirine dokunur. Birbirlerine somut nesneler olarak yaklagsmazlar

ya da bir diigiince veya duyguyu birbirlerine iletme gereklilii gostermezler.”
(Foster, 1986, ss. 75, 76.)

Danscgilarin  odagi, gerceklestirdikleri eylemlerin  fiziksel gerceklerine  doniiktiir.
Cunningham’in danslari, hareketlerin kendi dogasina ve onlarin referanslarina odaklanir.
“Actktir ki, danscilar kendi bedenleri ile ¢alisirlar ve her beden biriciktir” Bu sanatin dogasi
geregi her dans, aslinda onu yapan dansci bireylerin bellegindedir. Dolayisiyla dansi ve
danscilarm yaptiklarim gérmeden dansi tamimak, “...dans¢idan konugmadan dans: tammlamak
imkansizdir” (Cunningham ve Lesschaeve, 1985, s.27). Dansta her beden, kendi sorunlari ile
var olur; yeterince yiiksege sicrayamamak, uzun ya da kisa boylu olmak gibi. Biitlin bunlar
dansin izleyiciye nasil aktarildigini etkiler. Dans yapiti onu dans eden dansgilardan ayrilamaz.

Danscilarin bedensel duruslari, teknik diizeyi, goriintisleri dans: yapitini dogrudan etkiler.

Cunningham 1989 yilindan bu yana, iic boyutlu hareket bilgisayar yazilimi (3-D motion
creation software) caligsmalar1 ve 1990’11 yillarinda gelistirdigi bilgisayar programu ‘lifeforms’
ile hareketin imkanlarini arastirmasinin sinirlarini genisletir (Resim 4.8). Yapilmasi miimkiin
olmayan hareketler icin onlar1 olanakli kilacak formiiller gelistirir. Ornegin, bir hareketin
yapilmasi yercekiminden dolayr imkansiz ise, bu hareketi yapan danscinin bagka iki dansg:
tarafindan havada tutularak, hareketin yapilmasi saglamaktadir. Cunningham bu program igin
“adimlan yaratmak i¢in zihnimi acti, boylece biitlin olanaklar ¢esidini gorebiliyorum ... hep
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orada olan ve benim daha Once yakalayamadigim olanaklar.” (Cunningham ve Roseman,

2001, 5.46 )

4.2 Ornek 2: Pina Bausch

Yirminci yilizyilin baglarinda, modern dansin Kita Avrupasi’ndaki gelisimi ABD’dekinden
onemli farkliliklar gosterir. Bu farkliliklarin basinda, ¢agdas dans sanatina yon ve bicim veren
kapsamli kuramsal caligmalarin, Avrupa’da gerceklesmis olmasi gelir. Bu kuramsal
calismalan, 20. yiizyihin ilk yillarinda baslatan isim, 6grencileri arasinda Rudolf von Laban,
Mary Wigman, Kurt Joos’un da bulundugu Jaques-Dalcroze’dur. Onun “eurhythmics” olarak
adlandirilan calismalarinda; dogaclama, ritmik beden hareketleri, miizik ile beden
koordinasyonu saglama, kasma ve gevsetme (contraction, relaxation) “ ritim aracilifi ile
beyin ile beden arasinda, diizenli ve hizli bir iletisim yaratma” (Love, 1997, s.32) gibi o
dénem icin tamamen yeni olan kavramlar yer alir. 1913 yilinda Italya’min Monte Verite
kasabasinda bir¢ok sanat¢i ve danscinin kurdugu okulda anlatim dansinin (ausdruckstanz)
temelleri atilir. “Bunun da bizim icin 6nemli bir anlami olmustu; ¢iinkii ‘sanatsal anlatim
bigimi olarak dans’ giindemi belirlemisti...Iste 0 dénemde insanlar daha 6nceden kendilerine
yasaklanmis olan bedenlerini yeniden kesfetmislerdir.” (Laban’dan aktaran Barin,1999, s.155-
156) Bedenin dogal olarak gerceklestirdigi her hareketle ilgilenen Laban’in kuramsal
calismalari ise, insan bedenin yapis: ile hareket kapasitesinin incelenmesine; dansta, sporda,
iste, glindelik yasam icinde insan bedeninin yaptig1 tiim hareketler icin gegerli olan temel
yasalar1 bulmaya yoneliktir (Love, 1997, s. 39). Laban, hareket analizinde, insan bedeninin
hareketini, mekan, zaman ve enerji (effort) baslikl: ii¢c kategoride, derinlemesine inceleyerek,
cagdas dans sanatinin kuramsal temellerini olusturur. Ayrica, “eukinetics” kavrami ile,
hareketin enerji ile iliskili 6zelliklerini, “choreutics” kavrami ile de insan bedenin yaptig1 her
tiirlti hareketin niteliklerini, kuramsal diizeyde sistematik olarak inceler. Laban’in yaptig1
kuramsal ¢alismalar ve gerceklestirdigi uygulamalar; Almanya’da danscilarin bale gelenegine
kars1 cikarak kendi dans bigimlerini, dillerini ve {iisliplarin1 yaratmalarina elverisli bir
zeminin hazirlanmasina 6nemli 6l¢lide katkida ~ bulunmustur.  Diger yandan, sanatin
simgesel bir anlatimla 6znellifi, insanin igsel gercegini yansitmasi gerektifini savunan
disavurumculugun (expressionism), 6zellikle Almanya’da cok etkili bir akim olusturmasi da,
modern dansin yenilik¢i zeminini giiclendiren bir diger Snemli etken olmustur. Iste bu zemin
izerinde, 1920’ li yillarin Almanya’sinda, dans¢i bedenin kendini ifade etmesine, dogal

hareketlerin kullanilmasina dayali Anlatim Dansi (Ausdrucktanz), Alman Dansi (German
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Dance), Ozgiir Dans (Freiertanz), Mutlak Dans (Absoluter tanz, dans tiyatrosu (tanztheater)
gibi bir ¢ok dans akimi ve kategorisi ortaya ¢ikmustir. Bylece dansin anlatima dayanmasi ve
‘anlam’ ile sik1 bir baglant: icinde olmasi gerektigi diisiincesini sanatsal anlayisinin temeline

yerlestiren Alman dans gelenegi, ortaya ¢ikmustir.

Dalcroze ve Laban’in 6grencisi olan Mary Wigman, 1920’lerde, Alman disavurumcu
anlatim dans1 (ausdrucktanz) anlayiginin tiim diinyada 6nde gelen temsilcisi oldu. Insann
ruhsal doniistimlerini ve acilarii danslarina yansitan Wigman, Laban’in dansi halka yaymak
diigtincesinin aksine danscilifin seckinliine inaniyordu. Danslar1 tamamen 6znel anlatilara
dayanan Wigman, yalnizca “insamn hayatindaki inip ¢ikan ruhsal doniisiimleri” ele aliyordu
(Wigman’dan aktaran Barm, 1999, s.161). Joos’un koreografilerinde ele aldig1 sosyal
temalarin, onun danslarinda goriilmesi s6z konusu degildi. Laban’in dgrencilerinden olan
Kurt Joos, klasik-modern tartismasinda orta yolu benimsedi ve modern dans teknidi ile
balenin, uyum iginde sentezlenebilecegine inandi. 1927 yilinda, Essen’de, Folkwang dans
okulunu kurdu. Koreografilerinin ana temasi, sosyo-politik ve tarihsel konularin cagdas
yorumlariydi. Dramatik kurguya ve anlatima dayalt olan koreografilerinde, Laban’in hareket
analizinden yola cikiyordu. 1932 yilinda yaptigt Yesil Masa (Der Griine Tisch), anlatim
dansinin klasigidir. 1933 yilinda Nazilerin kendisini tutuklamak istemeleri iizerine, daha sonra
Laban dahil pek ¢ok sanatcimin yapacagi gibi, Almanya’yr terk ederek Ingiltere’ye gitti.
1934’ de Kiiltiir Bakan1 Goebbels’in Alman Dansi olarak adlandirilan Ausdrucktanz’i, resmen
siyasi otoritenin yOrlingesine sokmasi, giderek bu iilkede yasanan Kkiiltiirel ¢okiis ve
nihayetinde Nazilerin ¢ikardiklar1 Tkinci Diinya Savasi ile yol actiklar: biiyiik yikim, bu dans
akimina itibar kaybettirerek sanatsal giicliniin zayiflamasina yol agti. Bu nedenlerle savasin
ardindan Almanya’da, modern dansin ana akimi ¢okmiis bulundugundan, hem Dogu, hem de
Bati1 Almanya’da bale, dans diinyasina egemen oldu. Joos, ABD’nin Marshall Plani’nin
yardimiyla ekonomik ve kiiltiirel bakimdan yeniden yapilanmaya baglayan iilkesine 1949
yilinda geri donerek, kendisinin kurmus oldugu Folkwang Yiiksek Okulu Dans
Akademisi’nin yeniden basina gecti. O yillarda Almanya’da, baleye alternatif olarak modern

dans yapmak isteyen genglerin, gidebilecekleri tek yer bu okuldu.

Pina Bausch da 1955°de 15 yasindayken Folkwang’daki bu okula girdi ve Kurt Joos’un
Ogrencisi oldu. O donemde bu okulda “dogaclama dersleri simdikinden c¢ok daha
giicliiydii...insanlar koreografi yapar, kiiciik danslar hazirlar ve denemeler yapard:”
(Bausch’tan aktaran Schimdt, 2002, s.291) Okuldaki egitimini bagariyla bitirdikten sonra
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kendisi i¢in bir seyler yapmak ve dans etmek istedii icin 1960’da kazandig1 bursla ABD’ye
gitti. New York’da Juliard School of Music’te, 6zel 6grenci sifatiyla egitim aldi. Paul
Taylor’la New Amerikan Ballet toplulugunda bir yil siireyle dansci olarak calisti. O yillarda
ABD’de, Merce Cunningham’in adi ile birlikte anilan dans bigimlerini saf hareketten yaratan
anlayls egemendi. 1960’larda Almanya’ da yetisen gen¢ koreograflarin ¢ogu, balenin
bicimciligini reddeden bu anlayisi, kendi yaklasimlarina yakin bulmakla beraber, yalnizca
hareketin kendisi ile ilgilenme diislincesini benimsemediler. Ausdruckstanz’in ifadeci,
disavurumcu geleneginden, deneysel tiyatro Orneklerinden ve ABD deki modern dans
anlayisindan yararlanarak kendilerine 6zgii yeni bir bilesim  yarattilar. (Manning, 2002,
$.227). “Ausdruckstanz gelenegini arkasina alan dans tiyatrosu koreograflari, bicimden ¢ok
ifadeye 6nem verdiler ve dansi toplumsal sorunlarla ugragmanin bir yolu olarak gordiiler”
(Manning ve Benson, 2002, s. 161). 1960’larda geng dansg1 ve koreograflar 6zgiirliikgii bir
anlayisla Almanya’da egemen olan baleye, onun teknifine ve koreografik bigimlerine
ylizyilin basindaki modern dans Onciilerinin yaptig1 gibi karsi durdular. Anlatim dansi
gelenegini deneysel tiyatro, modern dans gibi sanatlarin deneyimleri ile zenginlestirerek dans

tiyatrosuna yeni bir bi¢im ve icerik kazandirdilar.

Modern dans tekniklerine kars1 ¢ikarak gorsel sanatcilar ve miizisyenlerle calisan koreograflar
ABD’de 1960’11 yillarda insanlarin giindelik hareketlerini ve giysilerini kullanarak sosyal ve
politik icerikli ortak isler yaptilar. Sanat ve yasam, performansgi ve seyirci arasindaki ayrimi
kaldirmak istediler. Sanatin dogasini sorguladilar. Yaptiklar1 interaktif calismalarda kolaj
teknikleri planlarin yerini aldi. Giindelik yasam igindeki ses ve hareket kaliplarini tekrarlar
icinde kullandilar. Koreograflar siradan insanlarin iliskilerini goézlemleyerek onlarin
hareketlerine odaklandilar. Farkli sanat dallari arasindaki isbirligini vurguladilar. “Bausch
hem Avrupa hem de Amerika’daki deneyimlerinde sanatlararas1 isbirliginden
esinlenmistir...Bausch’un caligmalarz...sanat bicimleri arasindaki karsilikli etkilesimi elestirel
bir tavirla icerir. 1960’ larin ¢alismalar1 gibi onun eserleri de siireci {iriine tercih eden, kaosu
belirli bir diizen i¢ine alan bigimde sunulur. Bu isler, hem seyircide hem de dansgida
beklenmedik deneyimleri duyumsatir. Bausch ¢alismalarinda biitiin bunlar: teatral anitsallig
reddetmeden basarir.” (Fernandes, 2001, ss.4,5)

Pina Bausch’un, Almanya’ya dondiigii 1962 yilinda dans sanatinin genel ortami buydu.
Bausch, Kurt Joos’un kurdugu Folkwang Ballet toplulugunda solist dansci olarak calismaya
basladi. Ilk koreografilerini bu toplulugun dansgilari ile yapti. 1968 yilinda yaptig1 Im Wind
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der Zeit (Zamanin Riizgarinda) koreografisi ile birincilik 6diili kazandi. 1974 yilinda,
Wuppertal Tiyatrosu bagkoreografi olmasindan bu yana toplulugu ile calismalarim1 Wuppertal
Tanztheater adi altinda ~ siirdiirmektedir. 1920’lerde Laban tarafindan dansin bagimsiz bir
sanat bigimi olarak tanimlanmasi i¢in kullanilan dans tiyatrosu terimi, bugiin biitiin diinyada
Pina Bausch’un adi ile birlikte anilmaktadir.

1974 yilindan bu yana, kesintisiz olarak Wuppertal Dans Tiyatrosu’nu ySneten Pina Bausch
bu dénem iginde 40 civarinda eser yaratmustir. Bagimsiz bir dans tiiriinii isaret eden anlamiyla
“Dans Tiyatrosu” teriminin, dans sanatinin uluslararas: camiasi tarafindan genel kabul
gormesinde onun caligmalarinin 6nemli katkisi olmustur. Bausch’un eserlerinin dans mu,
yoksa tiyatro mu oldugu sorusuna verilecek yanit; sahnelenen eserlerinin esasen dansa dayali
olarak kuruldugu ve ortaya koydugu yeniliklerle dans sanatini yeniden tanimladigi olmalidir
(Schmidt, 2002, s.160). Bausch’un dans tiyatrosu, tiyatro ile dans arasindaki estetik, sosyal ve
psikolojik iligkileri yenilik¢i bir etkilesimle yeniden yapilandirir. Onun calismalarindaki
yeniliklerin, tiyatro sanati bakimindan incelenmesi, arastirma konusunun disinda kaldigindan

burada ele alinmamaktadir.

Pina Bausch’un koreografilerinin ana temasi, insanlar arasindaki dille ifade edilemeyen her
tirlii  iliski ve iletisimdir. Kendisinin belirttigi gibi “Ne oldugunu bilmeme ragmen,
kelimelerle anlatamayacagim seyi bulmaya calisiyorum, bunun ne oldufunu bulma
arayisindayim” (Kisselgoff’tan aktaran Cody, 2002, s.253) Eserlerinin tematik ilgi odaginda
bulunan, sosyal ve cinsel iligkiler ve bu iliskiler igindeki rollerin imgeleri, fantazi ile
gergeklik arasinda simgesel bir anlatimla ifsa edilir. Giindelik yasam igindeki sosyal ve cinsel
temsil, degifre edilerek onun yerine, yeni bir elestirel biling yerlestirilir (Schmidt, 2002,s.158).
Ornegin; Nefes (2003) (Resim 4.9) yapitinda erkeklerle ilskilerinde hareketleri donan kadin
bedenleri, uzun saglarini yerde yatan erkekler iizerinde tarayan kadinlar, iskemlelerde oturan
erkeklerin yerde dizleri ve elleri tizerinde duran kadimnlarin baglarini oksamalari, bulasik
yikarken erkege cinsel haz sunan kadinlar toplumsal cinsiyet imgeleridir. Bu yapitta kadin
erkek diietine yer verilmemis olmas1 dahi, cinsler arasinda sahici bir iligkinin olanaksizhiginda
rol oynayan goriinmez toplumsal ve tarihsel giiclere igaret eden anlamlar tasir. Ustelik, ayri
gruplar  olusturan kadinlar ile erkekler arasinda iletisim ve temas olmaksizin tekrarin
sonsuzluguna isaret ederek yapilan dans, bitis sekansinin temel vurgusudur. Bausch’a gore,

koreografin ne sSylemek istedigi, bunu dogru formiile edebilmesi, sezdirebilmesi, neyle ilgili
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oldugunu anlatabilmesi 6nemlidir ve bunun icin eldeki tek Olgii bi¢ime kavusturmak iizere

aranilan seye ulasmaktir (Servos, 2002, s.313).

Anlatimin temel araci olan dans¢i bedeni, salt beden olarak kullanilmaz, kendi kimligi,
karakteri, yasam deneyimi, ruhsal durumu ile canli gercek bir birey olarak koreografik
galisma malzemesini olusturur. Sahnede, cinsel kimlikleri, cinsler aras1 iliskileri, sosyal sinif
kimliklerini ve iligkilerini elestirel bir bakigla ifade ederek temsil eden dansct kendi kisisel
tarihi olan 6zgiil ve somut bir insan bedeni olarak dansin malzemesini olusturur. Bausch’un
dans tiyatrosu sahnesinde, tiyatroda oldugu gibi dnceden belirlenmis bir metinden yola
¢ikarak karakterleri yansitan oyuncularin eylemleri veya yalnizca koreografik goérevlerini
yerine getiren danscilarin hareketleri yoktur. Dansgilar kendi kimliklerinden styrilmazlar,
kendilerini kisiliklerinin tiim giplaklidiyla gosterirler. “Dans tiyatrosu, bedenin genel tarihini
anlatirken, daima sahnedeki insanlarin gercek hayat hikayelerinden bir seyler de anlatir.”
(Servos, 2002, s.281). Danscilarin, Bausch tarafindan belirlenmis bir ‘soru’ dan yola gikarak
yaptiklann dogaglamalarla kisisel yasam deneyimlerinden siiziip gelistirdikleri malzemeler,
segilir, islenir ve koreografik amaca uygun bir bi¢im verilerek dansa doniistiiriiliir.  Ne
oldugunu bilmesine ragmen, kelimelerle anlatamayacag: seyi bulmaya galisan Bausch “ dilin
miidahalesi 6ncesindeki dramayla ilgilenir” (Cody, 2002, s.253). Dans¢inin  bu malzemeyi
olustururken kaynak edindigi ozgiil kisisel deneyimi yeniden ele gegirerek, ifsa ettigi
sahnelemenin, insanin evrensel gercekligi tizerindeki perdeyi aralamasi, temsilin hem dansci
hem de seyirci icin yeni bir deneyime doniismesini saglar. Bu 6zelligi ile, bagka bir dansci

tarafindan gerceklestirildiginde 6ziinti koruyabilir ve anlam kaybina uframaz.

Bausch’un dans tiyatrosunda danscilarin hareketleri, insan bedeninin fiziksel eylemleri ve
jestleri ile yakindan ilgilidir. Bausch’un dans tiyatrosu galismalarinda, Bertolt Brecht’in
epik tiyatro anlayisina yakinlif1 oldukga belirgindir. Epik tiyatro dramaturjisinde; gosterme
gestusu, olaylarin bilingli olarak sergilenmesi, yabancilastirma, eszamanli olaylar, tekrarlar,
farkl agilar, akisin kesilmesi ve yorum yapilmas: gibi teknik araglar bulunur (Kesting, 1985,
s.70). Dans tiyatrosunda, her sekansin eylemlerinin kendi iginde gelistirilerek
kurgulanmasinda,  epik tiyatronun tiim bu araclarindan ve kavramlarindan yararlanilir,
Bausch; Brecht’in yaptifi gibi “gosterme Gestusunu ve Verfremdung (yabancilasma)
teknigini oyunlastirir” (Cody, 2002, s. 256)  “Bedenlerin durumu, ses tonu ve yiiz ifadesi,
toplumsal bir Gestus tarafindan belirlenmistir”(Brecht, 1993, s.85). Anlatimu olusturan

‘Gestus’ oldugu igin, beden bir arag olmaktan ¢ikmus ve bizzat kendisi performansin konusu
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olmustur. Dans¢i bedenin kendi Oykiislinii anlatmasi, dans sanatina getirilen 6nemli bir
yeniliktir. “Koreografi de yeniden gercek¢i gorevler tistlenmektedir....orantilar1 degistirmekle
gercekcilikten uzaklagmaz... Bigemlestirmenin dogallifi ortadan kaldirmamasi, fakat
yogunlastirmasi, elbet gereklidir. Her seyi gestus temeline oturtan bir tiyatro, koreografisiz
yapamaz” (Brecht, 1993, s.102). Bausch’un c¢alismalarinda, insanlarin ¢ogu zaman
onemsemedikleri, belki de dogal kabul edilmesinden kaynaklanan bir kaygisizlikla farkinda
bile olmadiklari, yasamin akisi icindeki sayisiz, kiiciik parcaciklara denk diisen, kisisel ya da
genel hareketlerden yola cikilir. Burada beden, kendi Gykiisiinii giindelik beden dilinin
yabancilastirilmas: ile anlatirken,  bu Oykiiniin imgelerinin olusmasim1 da saglar.
“Yabancilastirma etkisi...dikkat ¢ekilmesi gereken seyin anlasilir, kavranir hale getirilmesinde
yatar; alisilmus, bildik, dylece orada durup duran seyin, 6zel, dikkat ¢ekici, beklenmedik bir
duruma gelmesinde yatar” (Brecht’ten aktaran Kesting, 1985, s.75). Yabancilastirma etkisi
dansc1 bedenin eylemleri, jestleri, hareketleri hareket dizilerinin tekran, yavaglatilmasi veya
hizlandirilmasi ¢alismalarinda yaratilan imgelerle elde edilir. “Genel kabul gormiis degerler,
alisilmus iliskilerden koparilirlar ve boylece yeniden deneyimlenebilir hale getirilir.” (Servos,
2002, s.282). Bausch ¢alismalarinda, oyuncunun, oynadig1 oyun kisisini seyircinin elestirisine
sunarak gOstermeci tarzda oynamasint benimseyen epik tiyatronun oyunculuk anlayisina da
yakin durur. Bunu gerceklestirebilmek igin, Bausch’un ortaya attigi sorulari, temalar1 her

danscisinin yeniden kendine sorular sorarak kendi iginde aramasi ve bulmasi gerekmektedir.

Aslinda Bausch’un her zaman yaptig1 tek sey insanlari seyretmek, insan iligkilerini gérmek ve

onlardan bahsetmektir (Hoghe, 2002, s.184)

“Neredeyse her sey dans olabilir. Belli bir bilinglilik, belli bir i¢sel, bedensel durus, ¢ok kesin bir netlik
ile ilgili: bilmek, nefes almak, biitiin kiigiik detaylar. Daima nasil sorunuyla ilgili. Dans olan o kadar ¢ok
sey var ki, hatta tamamen zit seyler. Danslar zorunluluklardan ¢ikmistir, sadece mutluluktan degil, gok
farkli kosullardan ¢ikmustir. Giintimiizde de dansin dogru sekilde dogmasinmm zorunlu oldugu bir
doénemde yastyoruz. Tabii ki bos sebeplerden degil.” (Bausch, Schmidt, 1996, s.315)

Pina Bausch’un koreografilerindeki hareket dili, modern dans tekniklerinden, teatral
eylemlerden, insanlarin glindelik yasamlar1 icindeki eylemlerinden, hareketlerinden,
jestlerinden ve davraniglarindan olusur. Ancak bunlar dogrudan kullaniimaz, belirli bir anlam
baglamu iginde stilize edilmis yogun tekrarlarla simgelestirilir ve disavurumcu bir tslupla
abartilarak bilingli bir sekilde kullanilir. Danslarda ortaya konulan jestler, bilinen anlamlarini

sorgular nitelikte kullanilir, Srnegin; sevecenlik gosteren jestler siddete doniisiir.
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Bausch’a gore “Dans elbette, yalnizca belli bir teknikten ibaret degildir.” (Bausch, Servos,
2002, s.314). Hareketin niye yapildigini bilmek gerekmektedir. Insanlarin nasil hareket ettigi
ile degil onlar1 neyin hareket ettirdigi ile ilgilenilmelidir (Bausch,Schmidt, 2002, s.290).
Bausch’un dansg1 olarak kendi hareket dili, Folkwang Yiiksekokulu’nda Kurt Joos, New
York’ta Jose Limon, Paul Taylor, Antony Tudor, Alfredo Corvino gibi dans¢i ve
koreograflardan aldigi dans egitimi sonucunda gelistirdigi, agirlikli olarak iist bedenin ve
kollarin kullanildig: hareketlerden olusur. Wuppertal dans tiyatrosunun hareket dilinin temel
kaynaklarindan biri, Bausch’un bu hareket tarzi olmakla beraber, bunun yanisira bale ve
modern dans teknikleri, teatral unsurlar, mimler, jestler, giinliik hayattan alinmis hareketler de
bulunur. Ayrica diinyanm farkli iilkelerinden ve farkli kiiltiirlerinden gelmis ve teknik
diizeyleri yiiksek olan topluluk dansgilari, kendi Gzgiil yasam deneyimlerini koreografik

yaratida malzeme olarak kullanirlar.

Yasamin icinden alinan ve belirli bir anlam tastyan hareketlerin iglenmesi ile olusturulan yeni
bigimler, yogun tekrarlari ile ilk bicimlerinin basta tasidiklari ve ilettikleri dogrudan anlamdan
uzaklagarak bilinen tanimlamalar1 reddeder, elestirilere, ironik sorgulamalara doniisiirler.
Temsilinde, hem dansci hem de izleyici icin farkli bir deneyim yaratan Pina Bausch’un
calismalarinda, hareket ve anlam arasindaki iligki ile oynanarak anlamlar ¢ogul hale getirilir,
hareketler bilinen anlamlarindan sézciiklerle dile getirilemeyecek olan gizli anlamlarini acifa
cikartacak noktalara kadar ilerletilir. Ayrica tekrarin yanisira abartma yolu ile de bilinen
davranig bicimlerinin kliselesmis tanimlart sarsilarak, hareketlerin i¢inde sakli olan agiga
cikartilmaya caligilir. Hareketlerin kayna8i, Bahar Ayini (1975) ( Resim 4.10, 4.11). adl1 kiilt
eserinde oldugu gibi dinsel ritiiellerin hareket dili de olabilir. Bu koreografinin temel
hareketleri, ayinsel bir dans dili {izerine yaratilmistir. Bagin salinumin yogun tekrarlar ile

gergek bir kendinden gecise yaklasilarak, zikre yakin bir deneyim yasantr.

Pina Bausch icin, ifadenin tek bicimi dans hareketi degildir. O, “dans etmenin yeni
formulasyonlarini ve tanimlarim arar, bulduklarimi ayrintilandirir, kat1 sinurlart asar ve dansin
bagladigr alana yonelir” (Hoghe, 2002, s.183). Insan bedeninin dokunus, yiiriiytis gibi
siradan giindelik eylemleri ve iglevleri dansa tasinarak ele alinir, bunlarin dogal anlamlar:
bozulur, ¢oziiliir, dagitilir; bu hareketlerin igindeki yabanci anlamlarin goriiniir hale geldigi
bir sekans olusturuluncaya kadar yogun tekrarlara dayali ¢alisma siireci devam eder. Burada

kisisel olan ve dansa ait hareketler beraber kullanilarak bir biitiin olusturulur.
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Bausch, 1980’li yillarin ortalarina dogru, Wuppertal’deki ikinci on yilina girerken
koreografilerinde dans dilinden uzaklastif1 ve teatral unsurlara agirlik verdigi elestirisi ile
karsilasir. Buna kars1 Bausch, dansin sOylenmek istenenlerle ilgili olmasi gerektigini ¢ne
stirer. Danstan vazgecilmesi s6z konusu degildir, fakat dans, eserin icinde basit bir katk:
olmamali, dogru bir baglamda hakki verilerek yapilmalidir. Calismanin baslangic asamasini
hareket ctimleleri olusturur, ¢alisma siireci iginde bunlarin bir ¢cofu elenir; gosteride yer
alanlar yalmizca ifade edilmek istenene en uygun olan koreografik bicimlerdir. Bazen
koreografik siire¢ i¢inde yaratilan en iyi malzemeler, en giizel danslar dogru olmadiklar: igin
degil, onlarin yerini alabilecek ¢ok yalin ve giiclii baska unsurlar bulundugu igin elenmek
zorundadir (Bausch, Schmidt, sf.310). Bausch’un Wuppertal Tiyatrosu’ndaki iicilincti on
yilimin koreografilerinde, hareket ve dansa ayrilan siirenin ve verilen agirhigin giderek arttig
goriilir. 1990’L1 yillarin ortalarindan itibaren eserlerinde daha fazla yer almaya baslayan
sololar aracilig: ile, hem topluluk danscilarina iistiin tekniklerini ve yeteneklerini sergileme
imkan1 tanir, hem de boylelikle koreografilerinde dans unsuruna daha fazla yer ve agirlik
verir. Ancak bu donemde, Pina Bausch yeni diisiincelerden ve amaclardan yola ¢cikmasina
ragmen eserlerinin, ayni temalar1 benzer bicimlerde ve renklerde gerceklestiren tek yonlii
estetifinin seyircide aliskanlik yarattii ve bu nedenle bazen sikici bulundugu elestirileri ile
de karsilasir. (Schmidt, 2002, s.156)

Wuppertal Dans Tiyatrosu toplulugunun dansgilari, bale ve modern dans tekniklerinde iist
diizeyde olmalarina ragmen, sadece dansetmezler, ayni zamanda tiyatro oyuncusu gibi
degisim geciren karakter rollerine biiriinmek, dykiiler ve fikralar anlatmak, sarki sSylemek
gibi pek cok teatral yeteneklerini de ortaya koyarlar. Toplulufun bazi danscilarinin
digerlerinden daha ileri yaglarda ve daha fazla yasam deneyimine sahip kisiler olmasi da,
calisma grubundaki zenginligin kaynaklarindan biridir. Bu danscilar, toplulugun kollektif
calismasina katilabilen; kendilerini deneyimleri, duygular1 ¢zlemleriyle sahneye tasiyabilen
yetkin kigilerdir. “Dansgilarimu kisiler olarak secerim. Onlan giizel viicutlar, birbirine yakin
olan boylar yiiziinden segcmem...Kisiye.., kisilie bakarim.” (Bausch’tan aktaran Cody, 2002,
s. 256) Danscilar pek cok eserde yiiriimek, sohbet etmek, kiiciik hareketler yapmak gibi
eylemleriyle seyircinin dansa ait beklentilerini alt {ist eder, kullandiklar1 karmasik hareket
sozliikleri ile absiird izlenimler yaratirlar. Zaten onun iglerinde dansg¢ilardan virtiiozite degil,
yalnizca Bausch’un sordugu sorulara kendi kisilikleri, hareket dilleri, yasam deneyimleri ve
yaraticiliklar1 dogrultusunda yaptiklar1 dogaclama calismalariyla yanit vermeleri beklenir.

Bunlarin arasindan belli bir anlami ifade etmeye yonelik olan koreografik amaca en uygun
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olan hareketlerin, konusmalarin ve hareket ciimlelerinin secilmesiyle her sekansin kendi

icinde bagimsiz anlatim biitiinliigli saglanarak eserin yapilandirilmas: ilerletilir.

Hareket, bazen sahne tasarimina ve sahnede bulunan nesnelere (masa iskemle salincak gibi
her tiirden giindelik nesneler, sular, kayalar, havuz gibi dogal ve yapay cevreden herkesin
bildigi parcalar) gore, bicimlenir: Ornegin; Cafe Miiller (1978) (Resim 4.12) adli eserinde
kadin dansc¢imin kapali gozleriyle yiirlimesi sirasinda erkek dansgi, sahnede gelisigiizel bir
doku halinde bulunan iskemlelere carpmasini engellemek maksadiyla onun gittigi yondeki
esyalar siipiiriircesine acar. Baleden, modern danstan ve insan yagaminin icinden gelen tiim
hareketler dansgilarin denemeleri ve yorumlari ile cesitlenmek iizere koreografinin
malzemesi olabilir. Ancak danscilarin sahnedeki performans: danscinin gérevini yerine
getirmesi veya bir seyin taklit edilmesi, ‘gibi’ yapildig1 anlayisin ¢ok uzagindadir. Beden,
belli bir amag igin kullanilan arac degil, bizzat performansin konusudur. Ozgiirliige olas1 tek
mekanda, bedende, kavusulur ciinkii “6zglirli§iimiizii kullanmak da sadece beden vasitasiyla
miimkiindiir.”(Kant, 2003, s.162) Bedenleri kendi Oykiilerini anlatan danscilar sahnede tiim
kisilikleriyle kendilerini ortaya koyarlar ve sahnede bizzat varolarak, bilinmeyen farkli bir
enerji agifa cikarirlar. Boylelikle danscilar, izleyeni performansin deneyimine katilmaya

zorlarlar. Sahnede danscilarin bedenleri araciligy ile iletilen, “gercek™tir.

Bausch’un 1974 yilinda, Wuppertal Tiyatrosu baskoreografi olmadan onceki  galigmalar:
genellikle, kesintisiz bir miizikal partisyonun zamansal biitlinligii icinde kalan, belli bir ana
temanin gelistirilerek sonuca gotiiriildiigti geleneksel koreografik bicimlerin sinirlan iginde
kalir (Manning, 2002, s.229). 1970°li yillarin baslarindaki calismalarinda baglangic noktasi
hep hareket ve dans olur. 1974 yilinda liste basi pop sarkilarinin kullamildig Ich Bringe Dich
Um Die Ecke (Seni Koseye Gotiireyim) ile dans ve tiyatroyu biraraya getiren Bausch,
danscilarina teatral karakter rolleri verir, Oykiiler anlattirir, sarkilar soyletir. Cinsiyetler
arasindaki sosyal ve cinsel iligkilerin elestirel bir bakisla c¢oziildiigii bu yapitinin
koreografisinde ‘revii’ bicimini kullanir. Bausch, 1975 yilinda Stravinsky’nin miizikleri
tizerine yaptign  “Friihlingsopfer” (Bahar Ayini) calismasinin ana tema’si cinsiyetler
arasindaki karsitliktir. 1975 yilinda Bertolt Brecht’in siirleri {izerine Kurt Weill’in besteledigi
miiziklerle galisarak yarattign Die Sieben Todsiinden (Yedi Oliimciil Giinah) (Resim 4. 15)
yapitinda egemen sOmiiriicti erkek ve ezilen kadin imgelerini sahneye tasir. Bausch bu iki
yapitiyla, cinsiyetler aras: iligkileri tiim boyutlariyla sanatsal ana ‘tema’st yapar ve dans ile

tiyatronun bilesimini eserlerinde kullandifi ve kullanacagi temel bicim olarak, sanatci
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etkinlifinin merkezine yerlestirir. Bu iki eserinde dans ile tiyatronun bilesimini gelistirir, hem
canli orkestra esliginden hem de dansin zamamm miizigin belirlemesinden uzaklasarak
kaydedilmis miiziklerin kolajina, dansgilarin sSzlerine, beden seslerine ve sessizlife yer verir
(Manning, 2002, s. 229). 1977 yilinda Blaubart (Mavi Sakal) ile dansgilara sorular sordugu
yeni bir yontemle galismaya baglayan; 1978 yilinda Cafe Miiller ve Kontakthof (Bulusma
yeri) ( Resim 4.16) , 1979 yilinda Arien (Aryalar) (Resim 4.13) yapitlartyla iislubunu
olgunlagtiran Bausch bu calismalariyla; saf harekete veya bir Oykiinlin ya da miizigin
danslagtirtlmasina dayalt dans kavramuni, dansgi bedenin kendi Oykiilerini anlatmasina
doniigtiiriir. Giindelik hayattan alinan genel toplumsal iliski bigimleri, dansgilariyla birlikte
Bausch tarafindan 6zgiirce deneye tabi tutulur. Toplumsal bedenin yagam igindeki &nemli
deneyimleri, yapilan hareketlerle, eylemlerle imgelere doniigtiiriilir. Bunun i¢in dansci
bedenin her tiirlii ifade imkani; dans, hareket, eylem, mim, jest, s6z, ses kullanilir. Burada
Oykiisel kurgunun mantiksalligi, nedenselligi veya eyleme yol acan psikolojik itkiler bir yana
birakilir ve ele alman ‘soru’nun veya temanin karmagik cesitlemeleri tamamen serbest
cagrisimlarla yapilir. “Danscilar...tiim kisilikleriyle kendilerini gosterirler. Korkular1 ve
neseleri hakiki deneyimin etkisine sahiptir. Dans Tiyatosu, bedenin genel tarihini anlatirken,
daima sahnedeki insanlarin gergek hayat hikayelerinden bir seyler de anlatir.” (Servos, 2002,
s.281) Burada hakikat, sahnede insan iligkilerinin bedendeki deneyimlerini sunan danscilarin
eylemlerinde okunabilir. Sahnelenen eser, seyirciyi edilgen izlemeden, etken bir izlemeye
dogru zorlayarak geleneksel seyir kosullarim1 da degistirir. ~ “Bausch, danscilarinin fiziksel
sinirlarim  zorlayarak ve Gestus’u anlamin kirilma noktasina kadar abartarak bedenlerin
kiiltiirel ve tarihi anlamiyla hesaplasan bir dans estetifinde 6ncii olmustur. Beden Bausch’un
sahnesidir...Onun i¢in bedenler, konusu olmayan kugatilmigliklar gibidir” (Cody, 2002, 5.258)
Artik, geleneksel koreografi anlayisinda yer alan baglangig, gelisme ve sonug asamalariyla
dogal ve dogrusal bir gelisim iginde bicimlendirme, her unsuru tepe noktasina (climax)
hazirlama, sekanslar1 ve aralarindaki gecislerin birbirlerini hazirlamalar1 veya temanin
cesitlemelerini nedensel-mantiksal baglantilarla kombine etme, eser dokusunun biitiinliigiinii
saglama gibi ilkeler, geride birakilir. Bausch’un dans tiyatrosunda asil yapilandirma araci;
miizik’ten alinan  ‘tekrar’ (repetition), temel kompozisyonun ilkesi ise ‘eszamanlilik’ dar.
(Cody, 2002, 5.259) Uslubunun belirgin &zelligi, yapitlarmin biitiinsel degil parcali bir
dokuda olmasini saglayan montaj ilkesine dayanir; her sekans bagimsiz bir biitiindiir.
Sahneler arasindaki baglant1 dykiisel kurguya veya mantiksal nedenlere gerek duymadan, ele
alman temanin her bir unsurundan ortaya ¢ikarilan serbest cagrisimlarla kuruldugundan, hem

seyirciler tarafindan tek tip algilanmaya, hem de tek bir bakis agisindan yorumlanmaya
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uygun olmayan bir yap1 olusur. “Gosterilerde icerik ve bigim cok katmanlidir ve bir bakista
giicliikle kavranabilen karmasik bir eszamanlilikla birbirine kenetlenmistir” (Servos, 2002,
s.277) Bausch’un eserleri, seyirciyi bir gozlemci gibi eserin disinda tutarak ona saygi

gosteren, onun etkinligini uyararak zihinsel duyarlidini harekete geciren gosterilerdir.

Pina Bausch bir¢ok koreografisinde tiyatro, miizikal, kabare, vodvil, revii, sirk gibi farkli
gosteri bicimlerinin yapisal 6zelliklerinden yararlanir ve bunlarin dans ile kompozisyonunu
kolaj seklinde yapilandirir. Bu yapilandirmada kullandigi “gercekligi tek tek olaylardan ve
durumlardan” alan “montaj ilkesi’dir ve “eserlerinde hakim olan o6zellik...eylemlerin ¢ok
boyutlulugu ve karmagik eszamanlilifidir.” (Servos, 2002, s.279) Seyirciyi izleme tercihi
yapmaya zorlayan sahnede es zamanli birden c¢ok eylemin gerceklesmesi, boéliimlerin
seyirciye bir ¢6ziim sunmadan sonlanmasi, bolimleri st iiste bindiren sinematografik gecis
bigimine bagvurulmasi, biitliniin bagimsiz parcalardan (fragment) olusmasi ve bu pargalarin
hem kendi iclerinde ve hem de kendi aralaninda nedensel, mantiksal kurgulamayla
gelistirilen Oykiisel, dramatik biitlinliiglin bulunmamasi,  ‘tekrar’larin gelistirilmeden
birakilan motiflere benzemesi ve bir iislup 6zelligi olarak hareketlerde, danslarda ve hatta
boliimlerde kullamilmasi, Pina Bausch’un koreografilerinin baslica yapisal 6zelliklerindendir.
Ciane Fernandes’e gore ‘doniisiim’e yol acan ‘tekrar’ bu unsurlar arasinda iizerinde en ¢ok
durulmas: gereken Ozelliktir; “Bausch’un tekrar’i kullanimi; egemen olan-egemen olunan,
dansci-seyirci, hareket-sozciik, beden-akil, kadin-erkek, kendiligindenlik-yapaylik, giinliik
yasam-sahne, birey-toplum ve icerik-bicim yerlesik kutuplasmalarini yerinden eder. Bunlar,
stirekli sorgulanarak, estetik, fizik ve sosyal rolleri doniisiime ugrayan iliskilerin dinamik
bicimleri olurlar.” (Fernandes, 2001, s.107). DNA sarmalinin genetikte yaptifina benzer bir
doniisimii, dans tiyatrosu, estetikte gerceklestirir (Fernandes, 2001, s.108). ‘Tekrar’ ve
‘doniistim’ ilkesine dayali bir dans tiyatrosu estetiginde dansci beden kuramla pratigi birbirine
baglayan elestirel bir bedendir. (Fernandes, 2001, s.109) Bausch, “Neden yalnizca dans
hakkinda konusuluyor. Diinyanin neden buna dahil edilmedigini anlayamiyorum” der.
(Scheier’den aktaran Fernandes, 2001, s.107). Bazen, aym1 harekete danscilarin tiimiiniin
katilmastyla, tekrar unsurunun farkli anlam katmanlari olusturmasi saglanir. Ornegin, Nefes
(2003)’de danscilarin sololarinda kullandiklar stilize edilmis hareketlerden, erkek dansginin
bagdas kurmasi, kadin dans¢inin sagryla yeri stipiirmesi hareketleri, cinsiyetlerine gére ayrilan
danscilarin tlimii tarafindan, kulisle sahne arasinda olusturulan dansci zincirinde, sonsuza
kadar siirecekmis gibi tekrarlanir. Boylece, daha Once danscilarin sololarinda kullanilan ve

belli anlamlar1 olan bu hareketler, artik farkli anlamlara dontisiirler. Bausch’un deyisiyle bu
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“danslar tespih ¢ekmek gibidir” (Bausch, Servos, 2002, s.318). Kontkthof ‘ta benzer sekilde
sahne mekanina cizgisel sekilde yerlesen dansgilar, stilize edilmis giindelik jestlerden olusan
hareketlerini izleyiciye dogru ve onlarla flort ederek gergeklestirirler. Boylelikle,

hareketlerinin tasidigi ilk anlam d6niismiis olur.

Koreografik bicimlendirmde teatral unsurlarin kullanilmasi, Bausch’un s6z’ii kullaniminda
da karsimiza ¢ikar. Danscilarin dile getirdikleri; insan iligkileri, bu iligkilerde ortaya ¢ikan
duygular, cinsiyet, cinsellik merkez olmak tizere ¢ocukluk, 6liim, yasama sevinci, ¢cevre gibi
gosterinin temalartyla ilgili konusmalardir. Kome, Tanz mit Mir (Gel, Benimle Dans
Et)(1977), (iffet Soylenceleri)(1979), 1980 (1980) gibi eserlerinde sézciikler, dil, konugma
ifade bigimi olarak yeni islevler kazanir. Bu eserlerinde “solo dans sahneleri yerini uzun
konusma aryalarina” birakir (Schmidt, 2002, s.158). 1990’11 yillarin sonlarindan itibaren
Bausch’un eserlerinde ©zellikle Hong Kong izlenimlerinden yola cikarak yapilan Der
Fensterputzer (Cam Temizleyicisi) (1997)’ den sonrakilerde belirginlesen bir egilim olarak

teatral unsurlarin yerini daha ¢ok dansa ve saf dans sololarina biraktig1 goriiliir.

Pina Bausch, eskiden koreografik calismaya hareketle basladifini ama simdi hi¢ bir
malzemenin olmadig: baslangic durumundan sordugu sorularla yola c¢iktiini, tek tek her
dansgiya sordugu sorularin yanitlann olan dans ciimlelerini ve kiiciik sahnecikleri Gnce
seyrettifini sonra bunlar arasinda iliskiler kurarak birlestirdigini ve dans parcasim1 boyle
biiyiittiigiinii s6yler (Bausch, Servos, 2002, ss.302,303). Bausch’un yaratic1 siirecte yeni bir
“calisma yontemi” olarak topluluk iiyelerine sorular sormas: ve onlarn hareketle, sozle veya
baska bir sey yaparak yamit vermekte serbest birakmasi, 1977 yilinda Blaubart’in
caligmalariyla baslar (Bausch, Servos, 2002, s.319) (Fernandes, 2001, s.111) Wuppertal
danscilarindan Ruth Amarante’ye gore, Baush’un 100-200 sorudan olusan bir listesi vardir ve
her sorudan sonra dogaclama yapmalari icin danscilara belli bir siire verir. Bazen sorulan
sorular, baz1 danscilarda hi¢ bir duygu ve diislince yaratmayabilir. Dansginin bellegini
zorlayan sorular gogunluktadir. Ozellikle, Alman olmayan dansgilarin kiiltiirleri ve tilkeleri
hakkinda, o©zgiil pek cok soru sorulur. Dansgilar, “cocukluklarimin nasil oldugu,
yasamlarindaki 6nemli kisiler, 6gretmenleri, yasamindaki veya cocuklugundaki 6nemli bir
kisi” hakkinda sorularla karsilasirlar. Bausch danscilarma “kisisel” bir sey sormadigini
sdylese de, Amarante’ye gre yaratici stirecte “hersey son derece kisiseldir. Her dogaclamada

kisisel tarihten ¢ok sey vardir. Bazen bu hi¢ de kolay degildir, 6zellikle topluluga yeni giren
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bir kisi igin... ¢ok zordur.” (Amarante’den aktaran Fernandes, 2001, s.113) Her dogaclamanin
yazili ve gorsel kaydi tutulur ve sonunda onun en c¢ok begendigi dogaclamalar iizerinde
calismalar baslar. Bazen danscilara kiiciik hareketler verir. Bausch ‘tekrar’i ¢ok kullanarak
momenti yakalamak ister, ciinkii dansgilar hareketi tekrarladik¢a basladiklari andaki kisi
olarak kalamaz, degisirler ve bdylece ¢ogalan hareketin kendisi degisir. Uzun provalardan ve
tekrar yaptifi secimlerden sonra “domino oyunu gibi” yapilanlari parcalara bolerek,
degistirerek, yeniden yan yana getirerek, siralayarak kombine eder. “Bu noktada is ona ait
olur” Dogaglamalar esnasinda miizik kullanilmaz. Miizik isin bitiminde denenir. Eser
sahnelendigi siire i¢inde miizikte pek ¢ok degisiklik yapilir (Amarante’den aktaran Fernandes,
2001, s.111-117). Danscilarin sorulara verdikleri yanitlardan kompozisyon olusturmak icin
biitiin detaylar ve olasiliklar denenir, glizel bulunmayanlar elenir, cosku doguranlar alikoyulur
ve eldeki malzeme bir uyum icinde biraraya getirilir. Bausch’a gore, bu uyum ancak igten
gelen bir duyguyla, bazen mantikla bazen bir simsek cakmasiyla veya agiklanmasi miimkiin
olmayan kararlarla varilan secimlerle hi¢ zorlamadan sabirla olusur.(Bausch, Servos, 2002, s.
319,320) Danscilarin, Bausch’un sorularina verdikleri yanitlarda, kisisel deneyimleri,
anilari, duygulari, 6zlemleri aracilifiyla acifa vurduklari insani hakikatlerin bedensel
sunumlari, dans tiyatrosunun ana malzemesini olusturur. “Ben higbir zaman kisiye 6zel bir
sey sormam, kesin bir sey sorarim. Eger bir dansci bunu yanitlarsa, demek ki bu hepimizde
olan bir seydir. Bu yiizden biliriz; diisiiniip bulmayiz.” (Bausch, Servos, 2002, s. 314) Ancak
danscilardan istenilen, ge¢miste yasadiklarim1  yeniden yasamalari degil, bunu
betimlemeleridir. Burada amag, bu betimleme aninin dans¢i bedenindeki izdiistimiiniin
ortaya cikartilmasidir. Yaratici galisma siireci icinde yasamin icinden c¢ikarilan eylemler
islevleriyle birlikte dansa tasinir, dogal anlamlari bozulur, ¢oziiliir, dagitilir, yabancilagmig
anlamlar1  goriiniir hale gelerek ifade edilmek istenene en uygun bigimlerden olusan bir
sekans elde edilinceye kadar pek ¢ok hareket ciimleleri, dans parcalari, sololar veya teatral
unsurlar ortaya ¢ikarilir. Bausch’a gore cogu zaman bu calismalardan elde edilen malzemenin
ancak beste biri sahnede kullanilir.

Pina Bausch’a gore, yaratict kaynaklar, “Bir yerlerden geliyor ve biz nereden geldigini
bilmiyoruz. Igerdeki bir seylerin sonu da yok. Bunu yalnizca istekliysem gorebilirim. Eger
istekliysem her sey yolundadir. Bu siirecler, bu derinlikler aslinda biitiin gosterierde olur.”
(Bausch, Servos, 2002, s.316) bir yapitla ilgili yaratici siire¢ tamamlandiktan sonra yapit
kendi dokunulmaz kimligine kavusur clinkii koreograf daha 6nce yaptigi bir seyi tekrar

yapacak ruh hali icinde olamaz. “Bir daha dokunamiyorum, elim gitmiyor. Bazen bir seyler
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cikarabiliyorum, ama hicbir sey ekleyemiyorum, uymuyor. Oyle birakmak zorundayim.”
(Bausch, Servos, 2002, s.318) Sorularina dansgilarin verdikleri cevaplardan nasil
kompozisyon olusturdugunu, P. Bausch, soyle anlatir: “ Ilk basta hicbir sey birbirine
katilmiyor. Once siirekli bir arayls ve malzeme toplama oluyor. ..Sonra diizenlemeye
baghiyorum...Biitiin detaylarin denenmesi,...biitiin diger olasiliklarin da denenmesi...Once
bekliyorum evirip ceviriyorum, fakat biraraya getirmiyorum. Bu devasa bir istir, bunun ig¢in
cok acik kafali olmak zorundasiniz...ben cosku duyabiliyorsam uydugunu anlarim. Uydugu
hissedilir, uymadifi da. Ama oraya nasil gelindigi tamamen farkli bir soru. Bunu
sOyleyemem. Bir anda simsek cakar, oraya diiz bir yoldan varilmaz, sicramalar vardir. Bazen
mantikli diistinerek varilir, bazen climleler kurulur ve nasil diisiiniilecegi bilinmez. Bunlar ¢cok
biiyiik ctimlelerdir; neden secildiklerini agiklayamam. Biitlin bunlar zorlamayla olmaz.
Sadece sabirla calismaya devam etmek gerekir.”( Bausch, Servos, 2002, ss.319, 320) “Bence
her kisi kendi dansimi kesfetmelidir. Hi¢ kimse tavsiye veremez. Herkesin kendi koreografi
yolu olmalidir. Tabii ki, olasiliklarin zengin cesitliligi, farkli sanatlarla baglant1 kuran bir sey
olmas: ¢ok giizeldir. Fakat bunun en iyi yol olup olmadigin1 sdyleyemem; birlikte uyum
icinde olan pek cok sey bulunabilir (Bausch, Cristina Duran ile bir sOylesiden aktaran

Fernandes, 2001, s.1)

Bausch, eserlerinde hem temsil mekani olan geleneksel opera sahnesi, hem de temsili
gerceklestiren dansci bedenin kinesferi, yabancilagtirma efektinin baskin olarak kullanildig:
iki alandir. Oncelikle, sahne mekani, danscilar1 kisitlamayacak ve baski altina almayacak
sekilde, yangin duvarlarina kadar agilarak, olabildigince genis ve biiyiik tutulur. Dekorun
nihai tamamlanigi, yaratici ¢aligma siirecinin sonuclarma gore gerceklesir. Toplulugun daimi
tiyesi olan sahne tasarimcist Peter Pabst, dekoru dnceden belirlemez, onun tasarim ¢alismasi
provalarin olgunlagarak koreografik calismanin yoniiniin ve sonuglarinin belli olmaya
baglamasiyla birlikte baglar. Elde edilen koreografik malzemenin i¢inde cereyan edebilecegi
en uygun, yabancilagtinlmis 6teki mekan olarak dekor, sabit veri olan opera binasinin yapay
sahne mekanma yerlestirilmeye ¢alisilir. Opera sahnesi mimarisinin sundufu yapay mekana
karsit olarak, yabanci bir zithik olusturacak sekilde, su, kar, toprak, cayir, cicekler, yapraklar,
agaclar, taglar gibi disardan getirilen nesnelerle yasayan dogal mekanlar yaratiir (Resim
4.14). Bu kars1 mekanin hangi nesnelerden olusacagi belirlendikten, yani dekor bulunduktan
sonra, calismanin farkl: bir agamasi baglar: “cayir-tizerinde yiiriiniir ve ¢it cikmaz ve belli bir
kokusu vardir...su-kiyafetler birden uzar ve 1slanir ve su soguk olur, sesleri duyulur ya da 15181

yansitir...toprak-terleyince birden hersey bedene yapisir.” (Bausch, Servos, 2002, s.321). Bu
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asamada Bausch dansci bedenlerin, sahne yapisi icine yerlesen yabancilastirilmis kars:

mekanla yani dekorla etkilesiminin sonuglari iizerinde, calismaya baglar.

Dans ve dekor, birbirlerini karsilikli olarak belirlerler. Dekorla kurduklar iligkilerin etkisi ile
danscilarin sahne iistiindeki performansi, belirgin olarak yeni anlamlarin iiretilmesine olanak
tantyacak bir sekle doniisiir. Yaratici calisma siirecinin bu 6nemli asamasinda, dogal
nesnelerle dekore edilen yabancilasmis mekanla, dans¢i bedenin dogaclamalarinin ve
karsilikly iligkilerinin yarattif1 sonuclardan elde edilen malzeme, koreografik sonuclara dogru

ilerletilerek bu siirecin nihai bicimlenmesine katkida bulunur.

2

“dans tiyatrosu’nun “gercekgiligi”ni titopik bir gercekeilige, gercekgi bir {itopya’ya dogru genigleten
siirsel oyun alanlaridir (¢imenlik, donmus boyali bir deniz, dev bir su havuzu). Ama hepsinden &te,
yapisi itibartyla danscilarin hareket etmesine olanak veren, o hareketlerin isitilmesini saglayan
(6rnegin yerde su veya yapraklar), direng gosteren hareket alanlaridir.” (Servos, 2002, s.284)

Su, 1slak toprak, c¢imen, duvar yikintlan gibi riskli zeminler kullanilir. Eserin temsili
stirecinde “dansgilar ortami belirler ve ortam tarafindan belirlenirler. Yapraklar saglarina
dolanur, elbiselerine su dolar, tenleri kirle sivanir.” (Manning, 2002, s.232). Sahnenin ¢evre

diizenlemesi, dansin i¢indeki hersey gibi deneyimin i¢ine katilir.

Sahne iizerinde, yalnizca danginin disindaki mekan degil, icindeki kendi bedeninin mekam
olan kinesferi de yabancilastirilir. Her ¢alismasinda, yeni sinirlarla ugrasan Bausch’un dans
tiyatrosunda, bunun temel ilkesi, tipki gosterilerinde oldugu gibi dansc¢i bedenin kendi
kinesferini kullamminin da igerden disariya dogru biiyiiyor olmasidir. Aslinda dansci bedenin
icerisinden cikartarak biiytittligii kendi derinliklerinde yatan disarisidir. Dansgi bedenin
icinden cikarttig1 tek bir sey yoktur ki, disarisiyla iliskisiz olsun. Yonii icerden disariya olan
dans¢1 bedenin mekanina, kinesferine Bausch’un miidahalesi en az diizeydedir. Ona gore
dans¢1 bedeni disardan sekillendirilerek kullanilabilecek bir mekan degildir. Tam tersine
calisma yoOntemi, sordugu sorularla bir mekan olarak dansci bedenin disariya dogru
biiylimesinin 6niindeki engelleri ortadan kaldirmaya yoneliktir. Buna karsilik, dans¢t bedenin
kinesferinin bicimlendirilmesi ancak icerden disariya dogru belirlenebildiginde ve bireyi
disardan belirleyen sosyal ve cinsiyete dayali giicler bu sekilde agifa cikartilarak goriiniir
kilinabildiginde, bedenin yabancilastiriimasi sanatsal bir islev kazanir ki, dans tiyatrosunun
bagardifi da budur. “Aslinda bir bicimde oldukca saydamiz, eger birbirimizi bdoyle

gorebilirsek. Birisinin yiiriiyiis tarz1 ya da insanlarin boynunun durusu size onlarin yasam



130

tarzlan ya da baslarina gelenler hakkinda bir seyler anlatir” (Bausch’tan aktaran Hoghe, 2002,
s.184).

Wuppertall dans tiyatrosunun kostiim tasarimcist Marion Cito da, tipk: sahne tasarimcisi Peter
Pabst gibi, toplulugun daimi iiyesidir ve her eser i¢in en uygun kostiimleri tasarlamakla
yikiimliidiir. Bausch’'un eserlerinde  kostiimler, sosyal ve cinsel kimliklerin
belirginlestirilmesinde veya ironik bir sekilde elestirilmesinde 6nemli bir rol oynar. Ornegin,
Nalken koreografisinde erkekler kadin gibi giydirilmislerdir. Cogunlukla kadin danscilar
kadins: giysiler icinde ve topuklu ayakkabilarla erkek danscilar takim elbiselerle sahnede yer
alirlar. “Sahne iistindeki insanlar dansci olarak degil, insan olarak goriilmelidir...Ben onlarin

dans eden insanlar olarak goriilmelerini istiyorum.” (Bausch, Servos, 2002, s.322)

Bausch’un dans tiyatrosunda, sahnedeki danscilar ile seyirciler arasindaki geleneksel
sirlar, ortadan kaldinlmaya calisilir. Seyircide yanilsama olugmasina izin vermeyen
yabancilastirma efektinin kullanilmasi, agik¢a Brecht’in tiyatro anlayisindan esinlenildigini
gosterir:  “sahnedeki olaylarla seyirci arasinda miikemmel bir uzakhigin dogmasini
saglar...Boylelikle de, seyircinin seyirle ilgili davranisi egitilmis olur.” (Brecht, 1964, s.41)
Danscilar, Brecht’in inceledigi Cin Tiyatrosu oyuncularina benzer: “cevresindeki tic duvardan
bagka bir dordiincti duvar daha varmis gibi davranmaz; kendisini seyrettiklerinden haberli
bulundugunu agikca belli eder.”(Brecht, 1964, s.39) Danscilar seyircilere donerek jestlerini,
hareketlerini gostere gostere yapar, onlarla konusur, onlar1 dansa davet eder ve hatta onlara
ikramda bulunurlar. Ifadeye soziin eslik ettigi, seyirciyle dogrudan iletisim kuruldugu bazi
sekanslarda, sahne mekaninin en asagis1 yani seyirciye en yakin yeri, danscilar tarafindan sik
stk kullanilir. ~ Seyirciyle sinirda kurulan bu iletisim, bir yandan mekami bdlen sinirin
gecersizligini gosterirken diger yandan da ashinda mekanin parcalanmigliginin ortadan
kaldirilmasimin olanaksizlifina isaret etmis olur. Sahne mekaninda olup bitenler karsisinda
seyircinin edilgen bir tanik, ya da gozlemci oldugu durum yikilir ve seyirci deneyime
katilarak  kendisine ragmen temsilin parcasi haline getirilir. Bausch’un dans tiyatrosu

boylelikle kendisinin de gercekligin bir pargasi oldugunu vurgulamus olur.

Sahne mekaninda, eszamanli olarak birden ¢ok merkez olusturulur. Merkezde yer alan solo
danscinin iki yanina esit sayida grup dansci yerlestiren simetrik sahne kullanimina,
bagvurulmaz. Dansgilarin sololari, genellikle grubun ortaklasa yaptig1 bir eylemin bitmesine

dogru ve adeta fark ettirilmeden baglatilarak seyircinin dikkati, yavasca genel goriiniimden
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soloya cekilir. Diger dansc¢ilarin, yaptiklari eylemi tekrar etmeleri ya da  sahneden
¢ikmalariyla, solo vurgulanmug olur. Solonun bitimine dofru sahnede yer alan diger
dansgilarin bagka bir eylemi baglatilir. Bausch’un bazi koreografilerinde nemli yer tutan
solo danslar mekansal diizenlemeden ¢ok fragmanter yapi ile desteklenir. Danscilar
sololarini, sahne mekaninin yalnizca merkezinde degil her yerinde ve genellikle seyirciye
doniik olarak  gerceklestirirler. Danscilarin, sahne mekaninda kdgegenler boyunca ya da
kogeler arasinda yan yana veya ard arda dizilerek hareket etmeleri sahne mekaninin bir diger
sik kullanimudir. Bazen, dansgilarin, sahneden kulise ve tekrar kulisten sahneye yonelerek
stirdiirdiikleri bu hareketlerle olusturduklar1 dansgi zinciri siirekliligi bitmeyen bir etki

yaratir.

Miizik sahnede deneyimlenen fragmanla uyum ya da zitlik olusturur. Ornegin, Bandoneon
koreografisi Carlos Gardel’in miizigi ile yapilmugtir. 7980 koreografisinde Brahms’1n ninnisi
calinirken kadin kucaginda cocuk gibi yatirdifi erkegi bastan ¢ikarici bir bakisla sallar
(Wright, 1998, s.126). Bausch, koreografileri igin 6zel olarak bestelenmis miiziklerle
galigmaz. Onceden bestelenmis ve kaydedilmis miizik parcalari koreografik fragmanlar gibi
montajlanarak kullanilir.  Koreografik caligmalara uygun miiziklerin arastirilmasinda,
Bausch’un toplulugu ile miizikal isbirligi yapan Mathias Burkert’in ve her danscinin kendi
aragtirmalart sonucunda buldugu miizik malzemesi Bausch’un  degerlendirmesine sunulur.
Farkli miiziklerin c¢egitlilifinden armoni saglanmasi igin, aragtirma siirecinde getirilen

miizikler tekrarlarla dinlenerek danslarla uygunlugu denenir (Bausch, Servos, 2002, s. 320)

Bausch’un yapitlariin siiresi, dans temsillerinin aligilmig siiresini asan {ic-dort  saatlik
¢aligmalardir. Onun koregrafilerinde i¢inde gergek zamanin temsil edildigi sikistirilmus yapay
bir zamana dayali anlatim se¢ilmez; olaylar gerceklesmeleri icin gerekli gercek zamanlarinda
yer alirlar. Hareket dizilerinin gerceklestirilme hizlari anlatilmak istenen ile belirlenir. Gergek
zamanla caligildiindan hicbir sahne aceleye getirilmez. Seyirciye, sahnede olup biteni
algilayabilmesi igin gerekli siire verilir. Sahnelerin uzunlugu ve hareketlerin tekrara dayali
vurgusu seyirciye alisilmadik deneyimler yasatir (Fernades, 2001, s.41) “Tarihsel zaman
yerine, 6znel zamanin kullanilmas1 normal zaman-mekan simrlarini yok eder; zaman yeniden
yaratilir ve bunun sonucunda izleyici bu deneyimi kendi bedeninde duyumsar” (Wright, 1998,
s. 125) Hareket sekanslarinin tekrarlan ile “gelecek gecmisi tekrarlarken onu doniistiiriir.”
(Fernades, 2001,5.92) Zamanmn bu sekilde kurgulanmasi seyircinin biitiinliik ve siireklilik

duygusunu kirar. “Gec¢misin gercek imgesi ucucudur. Gegmis ancak, bir daha gériinmemek
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lizere kendini gosterdigi an, birden parlayip aydinlamiveren bir resim olarak
yakalanabilir...Ciinkii gecmis imgesi, onda kendini amaglanmis olarak bulmayan her bugiinle
birlikte, yitip gitme tehdidi tasir; bu imge bir daha geri getirilemez.” (Benjamin, 1993, s.41)
Koreografinin zamansal kurgulanisi, insanin dogrusal bir yonde iginde yol aldigi “homojen
ve bos bir zaman” tasariminin yadsinmasidir. Sanki “bir ge¢is olmayan, zamanin onda
durdugu ve onun tarafindan iistlenildigi bir bugilin kavrami”ndan vazgecemeyen dansginin
“gecmisle iligkisi tekil ve benzersiz bir yasantidir.” (Benjamin, 1993, ss.47,48) “Danscilar
kendilerinin bos ge¢gmislerini (yeniden) yapilandirmak iizere gelecege yonelirler.” Wuppertal

Dans Tiyatrosu, tarihi yeniden dansederek yazar. (Fernades, 2001,ss. 93,94)

4.3 Orneklerin Karsilastirilmas

Pina Bausch ve Merce Cunningham, hem icinde yetistikleri ve yasadiklani iilkenin sanat
ikliminin genel egilimlerinden etkilenmis, hem de kendi sanat dallarinda, etkileyici ve
belirleyici olmuglardir. Bausch, 1970’lerden bu yana Almanya’da, Cunningham ise
1960’lardan bu gline dek, ABD’de cagdas dans sanatinin simge isimlerinden olmuslardir.
Her iki sanatci da diinyadaki ve kendi iilkelerindeki sanat geleneklerinden, yeni sanat
akimlarindan etkilenmistir. Diger sanat dallariyla isbirligi icine girmisler ve dans dilleri,
sahneleme tisluplar1 ve koreografik bigimlendirme anlayislarina getirdikleri yenilikler ile dans
sanatinin  gelismesine katkida bulunmuslardir. Genel olarak bakildiginda, ABD ve
Almanya’daki modern dansin hem gelenekle kurdugu iligki, hem de koreografik
bigimlendirme anlayis1 bakimindan izledigi yol 6nemli farkliliklar g6stermektedir. ABD’de,
Cunningham ve onu takip eden postmodern koreograflar ¢alismalarinda, genellikle dansci
bedenin fiziksel ve bigimsel degerleri ile ilgilenme egilimine karsi olmuslardir. Buna karsilik,
Almanya’da, ¢agdas dans sanatgilarinin koreografik bicimlendirme anlayislari, ¢cogunlukla

dansin belirli bir anlam ile iligki i¢inde olmasina dayandirilmustir.

4.3.1 Tarihsel Donem ve Gelenek

- Alman ve Amerikan dans anlayis1 arasindaki bu farklilasmanin, Ikinci Diinya Savasi’ndan
sonra ortaya ¢ikan, liclincii kusak modern dans koreograflarinin iglerinde, belirginlestigi

goriilmektedir.

“Alman ve Amerikan modern danslar1 her zaman bagimsiz bir gelenege sahip olmalarina
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ragmen aralarindaki ayrim hic bugiinkii (1986) kadar biiylik olmamisti. Isadora Duncan,

Mary Wigman, Kurt Joos ve Martha Graham gibi koreograflar farkli bir tarz

gelistirmelerine ragmen hareketin bigimsel degerlerini, dansin toplumsal anlamindan

ayrrmayi reddetme konusunda birlesiyorlardi. Aslinda modern dans, Almanya ve

Amerika’da yalmzca kendine yeterli bir ifade araci olarak degil, ayn1 zamanda egemen
toplumsal degerleri yikmak ve belki de doniistiirmek amaciyla da dogdu. Ilk basta modern
danscilar toplumsal ve bicimsel itkileri iitopik bir bigimde birlestirdiler.” (Manning, 1986 s. 226).

Almanya’da, modern dans geleneginin tarihsel ¢izgisinin belirlenmesinde, yagsanan toplumsal,
siyasal olaylarin ve iki diinya savasinin 6nemli etkisi olmustur. Birinci Diinya Savasinda
yenik diisen Almanya’da, savas sonrasinda bazi eyaletlerde, kisa siire iktidarda bulunan
toplumcu yerel yonetimler doneminde, 6nemli kiiltiirel ve sanatsal degisiklikler yasanmistir
(Candan, 1997, 5.109). Sosyal toplum iitopyalarim hayata gecirmek igin, disiplinleraras:
aragtirmalari ilke edinen Bauhaus okulunun, 1919 yilinda kurulmas: bunlarin baginda gelir.
Okulun yOneticisi olan mimar Walter Gropius, siradan insanlarin giinliik yasamlarinin
iyilestirilmesinin biitiinliik¢li sanat diistincesi ile miimkiin olacagin: diisiiniiyordu. Bauhaus’un
birgok muhalif sanat¢inin biraraya geldigi ve galismalarda bulundugu bir okul olarak dans
sanati igin nemi, sahnesinde Oskar Schlemmer tarafindan gerceklestirilen disiplinlerarasi
deneysel dans temsillerinin yapilmis olmasidir. Schlemmer, bedenin iginde hareket ettigi
mekanin, ayrntili geometrik aragtirmasimi yaparak tasarladigi mekanlar ve nesneler ile
danscilar1 olan &grencilerini, sahnede hareket eden heykellere doniistiirmiistii. Gosterileri
‘matematiksel dans’ ile sirk ve tiyatrodan alinan unsurlarin birlestirildigi ‘mekan dans1’, ‘jest
danst’ olarak adlandiriliyordu (Goldberg, 1988, s.104). Ancak, Nasyonal Sosyalist ySnetim
tarafindan Bauhaus’un etksizlestirilmesi ile burada ¢aligan sanatgilarin ve mezunlarinin biiyiik
bir c¢ofunlugu, ABD’ye go¢ etmistir. Ayrica, aymt donemde Almanya’da, Laban’in
Onciiliiginde modern dans alaninda kapsamli kuramsal c¢alismalar yapilmaktaydi ve

Schlemmer ¢alismalarinda, Laban’1in hareket ¢6ziimlemesinden yararlaniyordu.

Alman dans sahnesinde yer alan yaratici koreograflarin ¢aligmalarinda, koklii bir gelenegi
olan digsavurumcu sanat anlayisinin derin etkileri goriiliir. Disavurumcu sanat, insanin
zihinsel, duygusal ve tinsel olarak sanayi kapitalizmi tarafindan basit bir ara¢ durumuna
indirgendigi ve boylelikle insan dogasimn parcalandifi inancina dayanir. Almanya, 20.
yiizyillin baglarinda, ABD’den sonra, diinyanin ikinci biiyiik sanayi iilkesi ve isgiicii
verimliligini yiikseltme yontemlerinde birinciydi. Bu iilkede, digavurumculara gore, seri
tiretim bantlarinin ardinda bedeni mekaniklesen insan, kendi yarattig:r diinyanin artik
yabancisiydi. Richard Shepard’in ifadesi ile disavurumcu sanat¢i “..alisilmus gercekligin

celladi olacak, insan psikesinin bagladigi kabugu kiracak, kisitlanmis enerjilerin kayitsizca
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disa vurulmasini saglayacak peygambervari bir hayalci olarak goriiyordu kendini. ‘Cokmiis’
geleneksel diinyayr temsil, tasvir ya da taklit etmiyor, siradan nesneleri normal
baglamlarindan soyutlayip, yolunu kaybetmis olan geist’a 151k gtnderen fenerler biciminde

yeniden inga etmeyi amacliyordu.” (Sheppard, 2003, s.241).

Almanya’da, Nasyonal Sosyalist iktidarin, sanat: kendi siyasal amaglari i¢in bir arag olarak
gormesi ve kullanmasi sonucunda, anlattm dansi (ausdruckstanz), kurucu oOnciilerinin
amaglarina tamamen aykir1 bir yola sokulur. Disavurumcu dansin ugradifi bu itibar kayb,
savastan sonraki dansci kusagin, baleye yonelmesine neden olmus ve yeniden yapilanma
stirecindeki Bati Almanya’nin neredeyse biitiin gehirlerinde, bale topluluklari kurulmaya
baglamisti (Manning, 2002, s.227). Ayrica, Almanya’nin ABD’nin fiilen isgali altinda
bulunmasi ve yeniden yapilanma siirecinde, ABD’den aldig1 yogun ekonomik destek, bu
tilke sanatcilariin  kiiltiirel etkilenmeye de sonuna kadar agik olmasina neden olmustu. Bu
donem, Alman dans sanatgilarinin, hem ausdruckstanz gelenegi koklerinden, hem de
Amerika’da bu donemde agulik kazanan fiziksel ve bicimsel dans anlayislarindan
faydalanarak, yeni sanatsal ifade yollarimi bulmalarina imkan saglamstir. Nitekim, Goethe
House New York ve Brooklyn Miizik Akademisi’nin 1985 yilinda diizenledigi dans
sempozyumunda Jochen Schmidt (2002, s.213), Alman dansinin gelenekleri ile kopusunun
gergekte savagin sonucundan gok, Amerika’nin, Almanya’ya destekleri sonucunda olustugunu
ve Amerika’nin sadece askeri ve ekonomisi ile degil, aym1 zamanda kiiltiirii ile de Almanya’yi

fethettigini sOylemistir.

Bu gelisimin sonucunda, Pina Bausch’un da icinde bulundugu yeni dans¢i kusagi,
geleneklerindeki disavurumcu dansin sanat anlayisi ile Amerikan modern dansmin yarattig
bigimlerden yararlanarak, yeni sentezlere ulastilar. Almanya’da, ronesansa ufrayan dans
tiyatrosu (tanztheater) bu sentezin dorugu oldu. Bausch’un g¢alismalari, simgesel anlatim,
bilinen ve aligitlmis olanin yikilip pargalanmasi, jestin anlaminin bozulup baglami disinda
kullanilmasiyla elde edilen imgeleriyle, ausdruckstanz geleneginin ¢agdas bir devamm
niteligindedir. Ayrica, kabare, vodvil, revii, sirk bicimleri ve Brecht’in epik tiyatro anlayisina
dayali yabancilastirma efektleri, Bausch’un dans tiyatrosunun siklikla basvurdugu

kaynaklardandir.

Pina Bausch ve Merce Cunningham’in iginde bulunduklar: tarihsel dnemin ve toplumlarinin

sosyal, politik ve kiiltiirel yapilarinin belirlemeleri dogrultusunda sanatg¢i kimliklerinin,
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diinyaya bakislarinin, sanat anlayislarinin, dansa ve dans¢i bedenin hareketlerine
yaklagimlarinin derinden etkilenmis olmasi dogaldir. Bu bakimdan, ABD’li koreograflarin
etkilendikleri unsurlar ve etkilenme bigimleri, Almanya’daki meslektaglarindan farkl
nitelikler tagir. Sanat1 ideolojik ve siyasal bir ara¢ olarak kullanan Almanya’daki Nasyonal
Sosyalist iktidarin terdrii ve Avrupa’y: isgali yiiziinden, Amerika’ya kagan pek ¢ok, bilim
insani, diistiniir ve sanatci, kendilerine bu iilkede ¢alisacak giivenli bir ortam bulmuslardir.
ABD’ye g0¢ eden avant-garde sanat¢ilarin ¢aligmalari, bu iilkenin sanat ortaminda biiyiik

doniistimlere yol agmustir.

Ikinci diinya savag: sonrasinda, ABD, diinyanin en biiyiik ekonomik ve askeri giicline sahip
tilkesi olarak, kendi kiiltiirtinii ihraca hazir hale gelir. Ustelik, bat1 ve dogu bloklar arasinda
yasanan sofuk savas, sanat alaninda da kendisine yeni cepheler acar. SSCB, toplumcu sanat
akimlarini, batr blogunun bagin1 ceken ABD ise daha ¢ok ‘soyut’ ve bigimci anlayisa sahip
sanatgilar1 desteklemekte yarismuslardir. Bloklar arasindaki savasin sanatsal cephesinde,
Amerikali koreograflar “Amerika’nin yeni kurulmus kiiltiirel ve politik egemenlifinin
glivencesi altindayd” (Manning, 2002, s.227). Cunningham, Polonya’ya yaptiklari bir
turnede, John Cage’in agik olarak, biitiin hiikiimetler aleyhine konustugunu belirtir. “John,
sadece komiinizm degil, hiikiimetler aleyhine konusuyordu. John’un istemi disinda Amerikan
hiikiimetini destekledigini fark ettim; ¢linkii onun burada, hiikiimetten kurtulma hakkindaki
konugmasina, Amerikan hiiktimeti tarafindan izin verilmisti.” (Cunningham ve Lesschaeve,
1985, 5.162)

4.3.2 Beden ve Hareket

Merce Cunningham, modern dansin geleneksel koreografik kurallarinin katiligindan dansta
dekor, kostim ve miizi§in yapisal desteginden, Oykiicii ve disavurumcu anlayistan
uzaklagarak dans sanatinda yenilik¢i bir doniisiimii baglatanlardan olmustur. Cunningham’dan
yaklagik yirmi bes yil sonra koreografi calismalarina baglayan Bausch ise, Alman dans
geleneginin ifadeci anlayisim ve Amerikan modern dansin bi¢imsel 6zelliklerini kullanarak
dans ve tiyatronun simrlarmin Gtesinde kendi dilini olusturmustur. Cunningham dansin
bedenin fiziksel gercekleri iizerinde kurgulanmas: diisiincesini savunurken, Bausch dansin
biciminin ifade etmek istedii anlamlar tarafindan belirlenmesinden yanadir. Bausch’un
calismalarinda bicimler, dansc1 bireylerin derinliklerinden g¢ikartilan toplumsal iliskiler ve

ruhsal siiregler, islenerek ele gegirilir. Ancak, Bausch da, Cunningham gibi danslarini
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onceden belirlenmis bir amag veya niyet dogrultusunda tasarlamaz. Hareket, Cunningham’in
yaptig1 gibi gosteren ile gosterilen arasindaki dogrudan baglantiyr yikar. Cunningham, bunu
hareketin kaynagina herhangi bir anlam koymadan, amacsiz olarak yaparken, Bausch,
hareketin yogun tekrarlar sonucunda ilk anlamlari ile dogrudan iliskisinin bozulmasiyla ortaya
¢ikan ¢oklu anlamlarla yapar. Boylelikle, seyirciye ilk bakista tanidik, bildik ve anlasilir gelen
durum, hareketin tekrarlari siireci boyunca anlamindan siyrilir ve dile gelmeyen farkli
anlamlarim agiga vurur. Ciane Fernandes (2001), Bausch’un eserlerinde hareketin, tekrar
unsuru kullamilarak degisen bicim ve anlam iligkisine, Lacan’in gosteren ve gosterilen
kavramlar: ile bakar. Ona gore, Lacan’in tersyiiz ettifi gosteren ve gosterilen ilgkisinde,
basrole tasinan gosterendir. Dolayisiyla “...dil artik kesin bir anlam iletmez. Onun yerine a
priori bir gosterileni tagimak yerine gOsteren Ongoriilemeyen anlamlari cogaltir ve
cesitlendirir.” (Fernandes, 2001, s.17) Boylelikle, Bausch’un sahnesinde olup bitenlere bir
tanimlama getirildiginde tanimlama, eksik ve hatali olacak, anlam yakalandigi anda elden
kayacaktir. Bausch’un koreografilerinde, Sykiisel anlatim bulunmasa da, dans hep insana dair
bir seyler hakkindadir. Cunningham’da da Oykiisel anlatim bulunmamakla beraber, dansci
bedenin fiziksel gerceklerinden elde edilen bicim ile herhangi bir anlam arasinda iligki yoktur.
Belirli bir anlam ile kurulabilecek iligkiler varsa, bunlar tamamen rastlantisaldir. Giindelik
yasamdan alinan hareketler ve jestler islevsel anlamlarinin baglamlari disinda kullanilir.
Cunningham’in ¢alismalarinda, dans¢i bedenin hareketleri kendi fiziksel gergekliklerinden
bagka bir seye gondermede bulunmazken, Bausch’un calismalarinda dans¢i bedenin
hareketlerinin ¢agristirdif1 anlamlar ¢ogunlukla metaforiktir. Dans, Bausch koreografilerinde,
ifade edilmek istenenlerden kaynaklanirken, Cunningham’da, hareketin kendisinden bagka bir
unsurla ilgilenmez. Merce Cunningham ve Pina Bausch temsilde yer alan difer sanat
disiplinleri ile kurulan iligkiler bakimindan postmodern bir anlayista bulusurlar. Ancak,
Cunningham’in 06zellikle miizifin dansla olan iliskisinde oldugu gibi koktenci tavr
karsisinda, Bausch’un yapitlarinda miizigin kullaniima bicimi gérece tutucu goriiniir. Bausch,
dansin iceriginin yeniden tamimlanmasinda disavurumcu dans gelenefinden yararlanarak
yamlsamayr reddeder. Cunningham, modern dans gelenegi ile hesaplasmasinda bicim
konusunda tamamen yenilik¢idir, ancak, hareketlerin belirli bir hareket teknigine dayanmasi

ve kendisinin olusturdugu hareket s6zlIiigtinii kullanmasi1 bakimindan gelenekgidir.

Bausch’un koreografilerinde, beden Oykiileri islenir. Onun danslarinda yer alan danscilar,
sahnede kendi kisilikleri ve ozgiil kimlikleri ile varolurlar. Dansin malzemesi olan

hareketlerin ve teatral boliimlerin yaratici kaynaklari, dansg¢ilarin yasam deneyimlerinden
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stizlilerek gelir. Cunningham’in dansgilari, bunun tersine, hareketleri kendi kisiliklerine veya
dans disindaki gegmis deneyimlerine bagvurmadan gergeklestirirler. Cunningham’in amaci
hareketin kendisini vurgulamak oldugundan, dansgilar harekete odaklanarak dansederler.
Cunningham’da hareket, kisinin her tiirli ruhsal durumundan, duygularindan arindirilmus,
fiziksel bir olasilik olarak yer alirken, Bausch’ta hareket, farkli kiiltiirlerden ve degisik
lilkelerden biraraya gelen danscilarin fiziksel ve kisisel deneyimlerinin etkisi altinda olusur.
Bagka bir deyisle, Bausch’un koreografilerinde kullandifi hareket malzemesinin kaynagi,
cogunlukla danscilarna aittir. Buna karsilik Cunningham, kendi olasihk yontemlerini
kullanarak hareketin fiziksel bicimlendirilmesini {istlenir. Cunningham’in toplulugunda
dansgilar, onun gelistirdigi dans teknigi ile egitilir ve dans ederler. Oysa, Pina Bausch, dans
sistemlerine mesafelidir ve kendisinin gelistirdigi herhangi bir dans teknigi
bulunmamaktadir. Cunningham ve Bausch’un, giindelik yasamdaki hareketlere ve eylem
kaliplarina yaklasim tarzlart da farklidik gosterir. Pina Bausch, hareketin anlamini dans

sanatiyla, Merce Cunningham ise hareketin dans sanatindaki anlamini arastirir.

Cunningham her koreografisini kendi teknifinin ve hareket sozliigiiniin temeli iizerinde
aragtirllmig yeni olasiliklarin gergeklesmesi iizerine bicimlendirir. Buna karsilik, Bausch,
koreografilerinin dans iceren béliimlerinde yer alan hareketler, teknik sistematik yerine iislup
biitlinliigiine dayalidir. Bausch dansgilarin nasil hareket ettiklerinden ¢ok, onlari neyin
hareket ettirdigi ile ilgilenir ve dans adimlarinin bacaklardan gelmeyecegini belirtir, oysa

Cunningham i¢in adimlar ancak dansg1 bedenin imkanlarindan gelebilir.
4.3.3 Mekan ve Sahne Tasarimi

Cunningham’in ve Bausch’un dansta mekan kullanmim pratiklerinde, icinde bulunduklari
toplumsal kosullar da etkili olur. Almanya’da, dans topluluklari ¢ogunlukla kamu destekli
kurumsal mekanlarda, tiyatro ve opera yapilarinda etkinlik gosterir. Kamu destekli yapilarda
gergeklestirilen sanatsal etkinlikler segmenlerin genel begenisinin baskis: altinda kalir ve
kacinilmaz olarak kiltlir politikalarindan etkilenir. ABD’deki kosullar bu bakimdan
Avrupa’dakinden olduk¢a farklidir. Dans topluluklari bagimsiz olarak yapilanir ve devlet
destegi almazlar. Ornegin bu durum, Cunningham’mn ABD’de temsil verdigi mekanlarda
kendini gosteren bir 6zelliktir. Turne yaptifi pek cok yerde Cunningham toplulugu temsil
verecek uygun sahne kosullar1 bulamadigindan her yer ve duruma uyarlanabilecek projeler

(Events) iiretmek zorunda kalmmistir. Oysa, Bausch’un dans tiyatrosu, eserlerin iiretilmesi ve
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sahnelenmesine doniik tiim ¢alismalarini Wuppertal sahnesinde yiiriitiir. Toplulukta yer alan
dans¢1 sayisindan, koreografinin yapisal bicimine kadar, dansin pek ¢ok unsurunu etkileyen
bir durumdur bu. Birringer’e gore “Amerikan postmodern dansinin, bale kumpanyalarinin
mekan olarak ¢ogunlukla devlet tiyatrolarim kullandigi Almanya 6rneginde oldugu gibi, iyi
destek goren dayatmaci bir bale ve repertuar sistemine karsi miicadele ettigi
diisiiniilmez....ABD’de modern bale ve modern dans gelenekleri birbirinden bagimsiz gelisti,
ve ‘saf dans’in kurtulusu, Cunningham’in kusagi kendisini, herhangi bir devlet destekli
yapinin smirlamalarmdan degil, eski koreografilerin agir duygusal dramasindan kurtardigi
zaman gerceklestirilmisti.” (Birringer, 2002, s. 209). Bu aym1 zamanda Pina Bausch’un 1973
yilinda esasen bale sahnesi olarak yapilanmis Wuppertal Tiyatrosu’nda ilk koreografilerini
sahnelediginde seyirci iizerinde yarattigi sok etkisini bir yere kadar aciklamaktadir. Ciinkii
biiyiik ¢cogunlugu baleseverlerden olusan dans seyircisi, farkli eserler izlemeye aligkin degildi.
Onlar i¢in ayaklar1 ¢iplak, kombinezon giymis kadin dansgilarin, terden i1slanmus viicutlarina
yapigan topragin yaratt1g1 goriintii (Bahar Ayini) o gline degin bildikleri steril bale imgesinden
oldukga farkliyd: ve yenilikleri algilayabilmeleri icin egitilmis olmalar1 gerekiyordu.

Her iki koreograf, birbirlerinden farkl: anlayislar dogrultusunda olsa da koreografilerinde
mekan ve dekorun geleneksel kullanimindan uzaklagirlar. Onlarin danslarinda yapilan,
dansgilarin hareketlerinin mekana yerlesme planlari, geleneksel mekan anlayisindaki,
simetrik, merkezin vurgulandifi, hiyerarsik sahne degerlerine gore diizenlenmez. Sahne
mekaninin her noktasini merkez olabilecek sekilde esit derecede Onemli kabul etmeleri
bakimindan koreografik bir iiretici unsur olarak mekanin kullanim bicimlerinde postmodern
anlayisa yakindirlar. Cunningham, sahne mekanini ve dansgi bedenin kinesferini
demokratiklestirmis, zaman ve mekanda siirekli olarak degisen hareketlerle, mekanin akiskan
olmasim amaglamistir. Bausch ise, Cunningham’dan farkli olarak, 6zellikle dans sololarinda
bazen mekansal vurgulama unsurunu kullanir. Sahne tasarimi, sahnede yer alan nesneler ve
nesnelerin mekansal diizenlenmesi, koreografide ifade edilen anlamla iligki i¢indedir. “Efekt
yoktur; sahne iistlinde oraya ait olmayan hicbir sey yoktur. Her seyin bir amaci vardir.”
(Bausch, Servos, 2002, s. 314).Buna karsilik, Cunningham koreografilerini dansin disinda bir
amag ve ifade dogrultusunda tasarlamadigindan, dekor sahnede gergeklesen dans eylemi ile
tematik bir iliski icinde degildir. Cunningham’da sahne tasarimi bagimsizdir; kendi kurallari
icinde gerceklestirdigi olusumu dansla mekansal olarak paylasan bir sanattir. Sahne mekan,
dans ve dekorun ortaklasa var olduklar1 alandir. Bausch’un yapitlarinda sahnede yer alan

nesneler, doga pargalar1 (¢imen, su, toprak, gicek, aga¢) yaratilan imgelerin simgeselligi
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merkezinde biitiinlesir. Dekorlar, klasik balede kullanildig1 gibi yapay tasvir niteligi tasimaz,
sahnede yasanan deneyime katilir, dansgilarin hareketlerini etkiler ve danscilarin hareketleri
tarafindan dOniistiiriiliir. Cunningham’in eserlerinde, sahne tasarimimi gerceklestiren
sanat¢ilar bagimsiz calisirlar. Oysa Bausch’un dans tiyatrosunda, sahne tasarimcist Peter
Pabst, toplulugun {iyesidir; koreografik yaratim siirecine, yapilan provalara katilarak yapitin

anlam biitiinliigiinii tirteten unsurlardan biri olan dekoru hazirlar.

Bausch’un calismalarinda, dansin yapisal unsurlarinin  kullanimi, danslarinda isledigi
imgelerle ilgili olarak bicimlenir. Cunningham ise, dansin temel unsurlarini kendi 6zgiil
degerlerleri icinde tammlar. Dolayisiyla, Cunningham’in eserlerinde mekan unsuru da tipki
diger koreografik unsurlar gibi nesnel bir varlik olarak ele alinir. Mekan, dansin ifade ettikleri
ile iliskilendirilmez tam tersine kendi degerleri ve ozellikleri icinde ele aliir. Yonleri,
diizeyleri, boyutlar1 ve sahne tasarimcisinin mekansal diizenlemeleri ile mekan, hareket ile
iliskisinde kendi varligini, var oldugu haliyle duyumsatir. Bausch’un yapitlarinda, klasik
balenin yamlsamaci mekan kullamimi goriilmese de, mekan, gergeklikle gercekdisilifin

sinrinda var olur.

Bausch, eserlerinde kullandigi kostiimler ve aksesuarlar, kadin ve erkek sterotiplerini
vurgular. Kadinlar uzun elbise, topuklu ayakkabi, erkekler de, smokin ya da takim elbise
giyerler. Buna karsilik Cunningham icin hareket en yalin haliyle var olmalidir ve bu nedenle

danscinin giysisi hareketinin sahnede goriinmesini saglayacak niteliktedir.

4.3.4 Odak ve interaktivite

Cunningham’in koreografilerinde danscilarin odagi, gerceklestirdikleri eyleme ya da sahnede
olanlara, yapilanlara doniiktiir. Temsil sirasinda, seyirciye doniik farkli ve ozel bir enerji
kullanmazlar. Bausch’un danscilarinin dikkatleri ve odaklari birbirlerine ya da seyirciye
dontiktiir. Danscilar, seyircinin varlhiginin bilincinde ve onlarla iletisim halindedirler.
Danslarini, reviide oldugu gibi seyirciye doniik, dogrudan onlara hitap edecek sekilde
gerceklestirirler. Buna karsilik, Cunningham’in danscilart hareketleri, sahne mekaninin biitiin
yonlerini kullanarak gerceklestirebilirler. Danscilar, seyirci ile dogrudan iletisime gegmez,
hareketleri seyirciye doniik yapmak gayreti tasimazlar. Cunningham icin, danscilar hangi
yone dogru hareket ederlerse etsinler, ortaya c¢ikan sonu¢ aym derecede ilging ve

seyredilmeye deger olacaktir. Oysa Bausch’un calismalarinda seyirci, eserin deneyimine
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katilmaya zorlanir. Bazen salonun 1siklan agilir, dansgilar seyircilere dogrudan hitap eder ya
da ikramlarda bulunur. Cunningham’in eserlerinde seyirciden beklenen sahnede olup bitene
Onyargisiz bakabilmesidir. Hareketleri duygularin disavurumu olarak tasarlamadigindan
Cunningham, seyredenlerden duygusal tepki vermelerini beklemez. Cunningham’dan farkh
olarak, Bausch’un danslarinda yer alan hareketler dansgilarin yasamsal deneyimlerinin
Ozgiilliigii sonucu olusur ve koreografilerinin temsili, seyirciden duyusal cevap bekler. Bu
bakimdan, Merce Cunningham’in edilgen kildig1 seyirciyi Pina Bausch etken bir konuma

yerlestirir.

4.3.5 Dans Miizik liskisi

Cunningham’in ¢aligmalarinda miizigin, dansi melodik ve ritmik olarak belirlemesi
anlayigindan vazgecilmistir. Miizik, tipki dekor gibi bagimsiz bir sanat dalidir ve dans ile
arasindaki tek iliski aym zaman dilimi icinde gerceklesmesidir. Bausch Nachnull (1970) ve
Actionen fiir Tanzer (1971) gibi ilk koreografileri disinda, danslarini hazir bir miizikal
partisyonun iginde gerceklestirmez (Manning, 2002, s.229). Ancak, miizikle dans arasina
Cunningham’in yaptig1 gibi kesin sinirlar koymaz. Koreografilerinde yer alan miizikler
sahnede olup bitenlerle uyumlu ya da uyumsuz bir baglam iliskisi igindedir. Koreografilerinde
sikca yer alan dans sololarinda, kullanilan miiziklerle hareketler arasinda ritmik uyumdan
s6zedilebilir. Cunningham’in danslarinda miizik ile hareket arasinda meydana gelen uyumlar
ancak raslanti sonucunda gerceklesirler ve bu nedenle her temsilde degisme olasiliklar
vardir. Cunningham’da calisma siirecinin tamami miiziksiz gergeklesir ve danscilar miizigi
son provada veya temsilde duyarlar. Ancak, hareketlerle miizik arasinda herhangi bir yapisal
iligki kurulmadigindan, miizigin katilmasi, dansin gergeklestirilmesi lizerinde doniistiiriicii bir
etki yaratmaz. Seyircinin gorsel ve isitsel algisinda, yalnizca rastlantisal olarak gerceklesen
hareket ve ses uyumlari mevcuttur. Ote yandan, Bausch, koreografik bicimlendirme
caligmasinda yaratici siirecin ilk asamasi olan hareket malzemelerinin dogaglamalar yolu ile
elde edilmesinde miizik kullanmaz. Bu bigimlendirme siirecinde, fragmanlarin setlenmeye
baglandigi agamalarda cesitli miiziklerle denemeler yapilir. Ancak pek sik olmasa da,
Bausch’un eserlerinde, Cunningham’mn yaptifi gibi, rastlantilar tarafindan belirlenilmesine
izin verilen durumlar yaratildig: goriiliir. Cunningham’in yapitlarinda dansgilarin hareketleri
miizigin verdigi melodik, duygusal ve ritmik yapisi ile iligkili degildir. Bausch ise, miizigi
atmosfer yaratmak i¢in kullanir. Ornegin, Bausch Ein Trauerspiel (1993) koreografisinde

eserin ikinci boliimiinde provalar siirecinde kullanilan miizik pargalarini, kostiimlii provada
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Schubert’in Winterreise eseri ile degistirir. Temsil sirasinda da tekrarlanan bu degisiklik
danscilar iizerindeki etkileri bakimindan deneysel bir ¢alismadir (Frenandes, 2001, s.31).
Miizigin degismesi ile degisen atmosfer dansgilarin miizikten etkilenimlerini farklilagtirir.
Burada Bausch, Cunningham’dan farkli olarak belirlenmemislik unsurunu kullanarak,
dansgilarin kargi karsiya kaldigi, yeni ve bilinmez durumla bagetme enerjilerini ortaya
cikartmaya calisir. Oysa, Cunningham dansgilari, dansin miizikle olasi belirlenmislik iligkisini

olumsuzlayarak ige baslarlar.

Cunningham miizigin dansi belirleyici unsurlarimin sinirlamalarindan kurtararak hareketlerin
kendisine ait ritmik yapisini arastirir. Boylece, hareketin bilinmeyen, alisiimadik, yeni ritim
ve tempo olasiliklar: ortaya ¢ikar. Danslarinin siiresini kronometre ile 6lger; belirleyici tiretici
unsur Sl¢lilen zamann kendisidir. Danslar1 olusturan, hareket ciimlelerinin, sekanslarin ve
boliimlerin zamansal diizenlemesini olasilik unsurlar ile gergeklestirir. Ornegin, danscilara
yapilmas: i¢in verdigi hareket climlelerindeki, hareketlerin hizim, ritimini, durma ve baglama
anlarim, olasilik unsurlarina gore belirlenmis diagramlara gore kararlastirir. Boylelikle, dansta
yer alacak olan diietlerin, sololarin ve kanonlarin belirlenmesi olasiliklara birakilmis olur.
Bausch’da dansin toplam siiresini belirleyen, ifade edilmek istenenlerin sahnede dansgilar
tarafindan gerceklestirilmesidir. Bausch, gercek zaman ile calisir; siire, danscilarin gergek
deneyimlerinin zamanina gore belirlenir. Ornegin, sahnenin etrafinda elli kez kosan bir
dans¢cimn ‘ben yoruldum’ demesi gercekten yoruldufuna isarettir (Wright, 1998, s.125)
Bausch’un bazi yapitlari dort saati asan siireleri ile alisilmis dans temsillerinden oldukca

uzundur.

Cunningham John Cage, Morton Feldman, Earle Brown, Christian Wolf, David Behrman,
Takehisa Kosugi gibi cagdas bestecilerle calisir; Bausch, cogunlukla popiiler olan
kaydedilmis miizik parcalarin: kolaj seklinde kullanir. Onun koreografilerinde yer alan miizik
parcalar: herhangi bir birlik kaygis: ile biraraya getirilmez. Bunun yaninda, temsillerinde
danscilarin sesleri, konusmalari, sahnede yer alan nesnelerin ve bedenlerin ¢ikardif: sesler ve

dansgilarin soyledigi sarkilar gibi pek cok duyusal unsurlar yer alir.

4.3.6 Koreografik Bicimlendirme ve Kompozisyon

Her iki koreograf farkl: amaclarla yola ciksalar da, iyi tanimlanmus baslangic, gelisme ve

sonu¢ boliimleri olan, sekanslart neden sonug iligkisi ile birbirine baglanan, ABA, tema ve
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cesitlemeler gibi geleneksel kompozisyon yapilarimi kullanmazlar. Koreografilerini
bicimlendirirlerken alternatif ~ yOntemler izlerler. Bausch, koreografilerinin
bigimlendirilmesinde ¢ok katmanli icerigi, eszamanlilik ilkesine gore birbirine baglanarak
pargali bir doku olugturan montajlarla belirler. Cunningham koreografilerinde de kargilasilan
eszamanlilik, Bausch’un caligmalarinda oldugu gibi, dansin disindaki bir igerige gore degil,

hareket icerifine gore diizenlenir.

Cunningham’in danslan iginde bulundugu ‘an’a vurgu yapar. Dansin igindeki béliimlerden,
hareketlerin siralamasina kadar pek ¢ok gecisi, sans operasyonlan ile belirler. Béylelikle
zihinsel olarak yakalanmasi olanaksiz pek ¢ok farkli olasilik ortaya cikar. Bausch ise,
boliimlerin siralanmasim danscilarin dogaglamalarindan segilen malzemelerle olusturulan
fragmanlarin, calismanin temeli olan kavram etrafinda, birbirleri ile olusturduklart uyumu
aragtirarak baglantilandirir. Ayrica ‘tekrar’, tipki hareketlerde oldugu gibi, Bausch’un bazi
koreografilerinde kullamlan yapisal unsurlardan biridir. Baz1 béliimler tekrar yapilarak hem

izleyenin hem de performansginin deneyimini olgunlastirir.

Cunningham’in bicimlendirme ve kompozisyon anlayisinin, John Cage ile olan sanatsal
igbirliginden etkilendigi acikca goriilmektedir. John Cage, miizigin geleneksel melodik
bicimler icinde, klasik miizikal kompozisyon kurallari ile gelistirilmesi anlayisindan
uzaklasmustir. Ona gore, insam gevreleyen diinyadaki her tiirlii ses, yakalanarak miizikal
enstriiman gibi kullanilabilir. Cunningham bu anlayisi, yiiriimek, kogsmak, diismek, sigramak
gibi giindelik, siradan hareketleri, dans sanatina aktararak uyarlamistir. Cage’e gore sanat,
tipki hayatin kendisi gibi, kazalari, belirlenmemiglikleri, kendine ait dogal diizeni veya
diizensizlikleri ve anlik giizellikleri ile var edilmelidir. Mevcut niyetlerin diinyanin bugiinkii
halini olusturdugunu diistinen Cage, niyetsizlik (non-intentional) kavramina gore miiziklerini
besteler. Bu anlayis, Cunningham’in ¢alismalarinda, dansin kendisi diginda bir amaci ve
niyeti olmamas: ile kendini gosterir. Cunningham’in danslarinda, hareketin kendisi disinda bir
szii yoktur. Dans bir ileti tagimaz, bir duyguyu disavurmaz, bir 6ykii anlatmaz. Cage’in
miizikte yaptif1 gibi, dans belirlenmemislik ve niyetsizlik ilkesi ile kurgulandiginda,
‘esneklik’, ‘degisebilirlik’ ve ‘akicilik’ ozellikleri kazanir (Goldberg, 1988, s.124).
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Cunningham’a gore, koreografik bicimlendirmeyi herhangi bir icerik degil fiziksel hareketler
belirler. Bausch, koreografilerinin icerigini fragmanlarin iginde gelistirir ve g¢ogunlukla
¢Oziimstiz birakir. Bigimlendirme igerigin acilimiyla beraber gelisir. Oncelik siralamasina
veya belirleme ilgkisine gore birbirlerini tanimlamazlar. Cunningham raslanti unsurunu
kullanarak, koreografin ardinda gizlendigi mistik yaratici auray1 ortadan kaldirir. Onun igin
yaraticilik, bir elis¢isinin ustalifindan farksizdir. Koreografik bakimindan her iki koreograf da
Ozgiirlestirici, demokratik anlayis tasirlar. Yalnizca bitmis iiriine degil, yaratim siirecine de

vurgu yaparlar.
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5.SONUC

Cagdas dansta, sanat nesnesi, belirli bir koreografik etkinlik siirecinin i¢inde ve sonucunda
ortaya c¢ikarak seyre sunulan dans yapitidir. Koreografik siire¢, dansci bedenin hareket
imkanlarinin sanatsal bir ama¢ dogrultusunda arastirilarak hareketlerin mekan, zaman ve
enerji unsurlarinin sonsuz farkliliktaki niteliklerinin ve bilesimlerinin sundugu tiim secenekler
arasindan yapilan secimlerle bigimlendirilmesidir. Dans sanatimin malzemesi, dans¢i bedenin
hareketleridir. Dans¢inin malzemesi ise, kendi varlifidir, biyolojik, toplumsal, tarihsel tiim

belirlenmisglikleriyle canli, yasayan bir insan olarak kendi bedenidir.

Dans sanatinin kuramsal birikimi, dans¢i bedenin hareketlerinin bigimlendirilmesinde
kullanilmanin &tesinde, bu sanatin kavramsal yaklasimla ele alinmasina imkan veren diizeye
ulagsmustir. Modern ve cagdas dansta gecen yiizyillda ortaya c¢ikan akim ve ekollerin,
gerceklestirdigi yapitlarin ve galismalarin diger sanat dallartyla karsilastirilabilir zenginlik ve
cesitlilik icinde olmas: bunu dogrulamaktadir. Dans, bir sanatsal etkinlik olarak dogas1 geregi
yaraticilik icermektedir. Dansta koreografik etkinligin yaratict yonii iki bakimdan
incelenebilir; bunlardan birincisi dans yapitinin bicimindeki ve igerigindeki yeniliklerin
elestirel bir bakisa konu olmasidir. Ikincisi ise, koreografik siirecin incelenmesidir. Cagdas
dans sanatinda yeni diislincelerin uygulanmasiyla elde edilen yeni bicimler, koreografik
yaraticiifr ilgilendirir ve bu baglamda yapilan anlamli yenilikler, iki farkli diizeyde ele
alinabilir. Birincil diizeyde, dansin temel {iretici unsurlarindan Ozgiin sentezler yaratan,
koreografi ve kompozisyon anlayisini yenileyen ve dansta estetik yargi Olciitlerini
degistirerek farkli bir begeni talep eden kokten yenilikler yer alir. ikincil diizeyde ise bilinen
bicimlendirme ilkelerine bagli kalarak, yeni temalar ya da eski temalarin yeni yorumlari, eski
bicimler icinde yeni anlatimlar, dansin iiretici unsurlarinin mevcut kullanimlarinin farkl
kombinasyonlar1 veya teknik, sozliik, iislup veya tiir bakimindan eklektik anlayisa dayanarak
yapilan 6zgiinliikler bulunur.
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Koreografik siirecin yaratici yOniiniin irdelenmesi, hem bu siirecin ortaya koydugu
yeniliklerin hem de siirecin kendisinin incelenmesi ile yakindan ilgilidir. Yaraticiliin
evrensel bir ozellik oldugu ve yaratict siirecin herkeste aymi bicimde calistifi pek c¢ok
ruhbilimsel arastirmacinin benimsedigi bir goriistlir. Yaraticilifin sorun c¢éziicii bir siireg
oldugu vurgulanirken, bu siirecin ¢iktilar: olan iirlinlerin orijinal ve 6zgiin olmalar iizerinde
durulmakta, gerceklestirilen yeniliklerin yaraticiligin temel o6lciitlerinden oldugu One
stiriilmektedir. Ortak tanimlar iiretemeyen bu arastirmalar, yaratici siirecin ruhbilimsel isleyisi
hakkinda bir ¢lctide fikir verebilmesine ragmen, sanatsal niteliklerin degerlendirilmesinde
gecerli olabilecek Olgiitleri bulunmadigindan sanatsal etkinligin yaratici yonii hakkinda bilgi
vermekten tamamen uzak kalmaktadir. Aslinda sanatsal etkinligi 6zii bakimindan yaratici
etkinlikten ve genel anlamda yaraticiliktan aywran 6nemli niteliksel farkliliklar bulunmaktadir.
Sanatci, sorun ¢dziicli yaratici etkinlikte oldugu gibi sorunu disardan hazir olarak ele almaz,
‘amags1z amaclilikla’ sorunu kendi ilkeleriyle kendisi yaratir. Sanat¢inin ‘diinya ile meselesi’
sorun coziictiniinkinden ¢ok daha farkli ve derindir. Herhangi bir yaraticilik kuralina bagimli
olmadan yaratmanin kuralim kendisi yaratir. Ote yandan, dansta hareket arastirma ve
dogaclama siirecleri bakimindan sanatsal etkinlik ile yaratici etkinlik arasinda benzerlikler de
bulunmaktadir. Dans sanatinda yaratici siirecin dogasi —Ozellikle dogaclama agamasinda-
danscinin dogasina bagimlidir. Bu siireglerde, kapsamli bir farkindalik igcinde yogunlasmis
odaklanma ve yaratict bilinglilik yer alir. Sanatsal etkinligin yaratici siirecinin dogasinda,
genellikle, imgeler arastinlir, secilir, degistirilir, onlardan yeni kombinasyonlar, simgeler
elde edilir, yeni anlamlar, bicimler, kavramlar, metaforlar ortaya c¢ikarilir. Bir diger yandan
yeniligi, yaraticthigin en 6nemli Olgiitlerinden biri olarak goren ruhbilimciler gibi, pek ¢ok
koreograf ve elestirici, ¢cagdas sanat ortamina egemen olan fetisizm derecesindeki yenilik

vurgusunu, dans sanatinin temel tartisma eksenine oturtmaktadirlar.

Cagdas dans sanatinda, 20. yiizyilin ortalarindan 21. yiizyilin baslarina dek, bir¢cok yenilikci
koreografi anlayisinin ortaya c¢ikmasi ile koklii yenilikler iceren cesitli caligmalar
gerceklestirilmistir. Bu calismalarda basta beden olmak iizere hareket ve onu olusturan
mekan, zaman, enerji gibi dansin temel {retici unsurlari, derin ve kapsamli bir sekilde
tartisilmug ve sorgulanmistir. Bu dSnemde yaratilan yeni dans bicimlerinin bir kism,
dayandiklar1 anlayisla birlikte varligimi siirdiirmeye devam ederken bazilar1 kisa Omiirlii
olmustur. Dans yapimi ve kompozisyon kurallarinda stirekli yikiciligi, alternatif hareket
icerikleri, birbirlerinden farkli temalari, deneysel ve eklektik calismalari ile cagdas dans
sanatinin trendleri tek bir baglik altinda veya belirli bagliklar altinda toplanamayacak kadar
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cok cesitli yaklasim ve diistinceler icermektedir. Giintimiizdeki egilim, ¢esitli ve karmasik
ifadelere, bilinen tekniklerin ve isluplarin karistirilarak kullanilmasmna ve siirekli olarak
yeniliklerin arastirilmasina yoneliktir. Ote yandan, ¢agdas dans, yaygin iislup eklektisizminin
yanisira, sosyal, politik ve tarihsel konularin islenmesine, metin ve anlatim kullanimina da ilgi
duymaktadir. Dans sanatinda gergeklestirilen yaratici yenilikler, insanlifin tarihi kadar eski
olan bu sanatin ¢ziinde kokten bir degisimin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Cagdas dans
sapatinin  Ozii, artik herhangi bir teknife ya da gelenege degil, yalnmizca, iceriginde ve
slirecinde sanatsal yaraticilifin 6zgiirce ortaya cikabilecegi koreografiye dayanmaktadir.

Koreografik yaraticiligin  Olgiitlerinden olan danstaki yeniliklerin ve &zgiinliiklerin
anlasilabilmesi i¢in, dans yapiti, somut ¢oziimleme nesnesi olarak ele alinir, dans sanatinin
yanusira diger sanat ve bilim dallarinin, sanat felsefesinin kuramsal aracglari kullanilarak
elestirilir ve degerlendirilir. Yapitin, elestirel bir bakisla incelenmesi sonucunda, koreografik
amaci, iletisi, bicimlendirilmesi, kompozisyon yapisi, kullandif1 teknikler ve sozliikler,
{islubu ve tiirii aragtirilir, icerigi ve bicimi tanimlanir, dans¢i bedenin sunumsal islevinin ve
firetici unsurlar1 kullanma bi¢iminin yetkinligi degerlendirilir, karsilagtirmalar yapilarak,
igerdigi yenilikler ve dans sanati icindeki yeri her bakimdan belirlenir. Cagdas dansin simge
isimlerinden Pina Bausch ve Merce Cunningham’in koreografileri danstaki yenilik ve
Ozglinliik unsurlarinin karsilagtirmali incelenmesinin Ornekleri olarak bu arastirmanin
dordiincii boliimiinde yer almaktadir. Tarihsel donem, beden, hareket, mekan, zaman,
kompozisyon ve bicimlendirme unsurlart bakimindan iki farkli koreografi anlayisi ele
alinarak karsilastirilmus, farkliliklari ve benzerlikleri incelenmistir. Bu iki sanatcinin ortaya
koyduklar: farkli yaklasimlar, cagdas dans sanatinda kendilerinden sonra gelen pek cok
koreografi etkilemis, Cunningham’da hareketin kendisinden baska bir seyi ifade etmemesi ve
Bausch’da dansin simgesel anlatim igermesi anlayislart adeta Amerikan ve Alman ekolleri

seklinde stirdiiriilmiigttir.

Koreografik yaraticilik, temel olarak, dansta daha once yapilmamis yeni ve 6zgiin bir bi¢cim
ortaya koymak olarak tamimlanir. Ancak cagdas dans sanatinda yapit ile siire¢ arasindaki
bagkalifin olmadigi veya azaldif1 Ornekler de bulunmaktadir. Koreografik yaraticiligin
Olgiitlerinden birisi de, bigimlendirme siirecinin tiim asamalarinda koreografin 6zgiin kurallar
koyabilmesidir. Bu bakimdan, koreografik yaratim siirecine bakilarak yaratici yenilikler
degerlendirilebilir. Cunningham’in ve Bausch’un dans anlayiglann farkhiliklarina ragmen,

calisma yoOntemlerinde, koreografik siireci yoneten ilke ve kurallarda yaratici yenilikler
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yapmalar1 bakimindan benzerlik tasir. Cunningham, olasilik yontemlerini kullanarak dansta
hareketlerin  gelistirilmesinde ve kompozisyonun yapilandirilmasinda alinacak olan
koreografik kararlari olasilik hesaplarinin sonuclarina birakir. Pina Bausch’un, yapitlarinda
kompozisyonun yapisal malzemesi olan fragmanlarin olusturulmasinda dansgilarina uyaran
islevi géren sorular sormay:1 bir ¢alisma yontemi haline getirmis olmasi, yaratici siiregteki en
belirgin yeniliklerindendir. Cunningham hareket arastirmasinda olasiik ilkesinden ve
bilgisayar programlarindan yararlanirken, Bausch’un dansgilari, kendilerine verilen 6zgiil bir
tema {izerinde dogaclama agirlikli calismalar yaparlar. Her iki sanat¢inin da calismalarinda
koreografik siirecin yaratici yoniinii yoneten bigimlendirme ilkeleri ve kurallart tamamen

Ozglin ve yenidir.
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