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OZET

METIN TEMELLI TTYATRODA CIBIRCANIN KARAKTER
CALISMASINDAKI KULLANIMI: “CIBIRCA-SARKI” EGZERSIZI

Elif Aydin
Film ve Drama, Yiksek Lisans
Danisman: Prof. Dr. Cetin Sarikartal
Mayis, 2017

Bu caligmada tiyatro calismalarinda “cibirca” kullanimina bakilmakta ve Cetin
Sarikartal’in gelistirdigi “cibirca-sarki” egzersizine odaklanilmaktadir. Metin
temelli tiyatro kapsaminda “cibirca-sarki” kullaniminin oyuncunun metinle
kurdugu 1iliskiye katkis1 Sarikartal’mm yontemindeki unsurlar baglaminda
tartisilmaya calisilmistir. Oncelikle cibircanin diger ekollerdeki kullanimlaria yer
verilmektedir; dogaglama tiyatroda ve Stanslavski’nin “sistem”inin Amerika’daki
uzantist kabul edilebilecek metot oyunculugunda “cibirca”nin ne maksatla
kullanildig1 ortaya konmaktadir. Sonrasinda da Sarikartal’in gelistirdigi haliyle
“cibirca-gark1” egzersizinin kendi yontemi igerisinde nasil bir yerde durduguna ve
kendisinden o©nceki caligmalara karaktere adim atma noktasinda saglamis
olabilecegi katkiya bakilmaktadir. Ayn1 zamanda egzersizi uygulamada oyuncu
deneyimlerinden de bahsedilerek performans cehpesinde neler yasandigina yer

verilmeye ¢alisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Cibirca, Cibirca-Sarki, Egzersiz, Metin, Karakter, Imaj,
Akis, Kelime, Artikiilasyon, Sarikartal.



ABSTRACT

USE OF GIBBERISH FOR CHARACTER STUDY IN TEXT-BASED
THEATRE: “GIBBERISH-SONG” EXERCISE

Elif Aydin
Film and Drama, Master
Advisor: Prof. Dr. Cetin Sarikartal
May, 2017

In this study, how “gibberish” exercise is used in theater is tried to be looked and
the focus is basically on Cetin Sarikartal’s “gibberish-song” exercise. The
contribution of “gibberish-song” exercise in relationship between actor and text is
tried to be discussed within the concepts of Sarikartal’s method under the frame of
text-based theater. Firstly, the usage of “gibberish” in other approaches is
mentioned and for what purpose is gibberish used in improvisational theater and
method acting which could be seen as the appendage of Stanislavski’s “system” in
America. Then, where “gibberish-song” exercise developed by Sarikartal stands in
his own method, and the possible contribution of this exercise to the previous
studies in terms of merely stepping the character is indicated. In addition, what is
happening at performance side is tried to be included via mentioned about actors’

experiences.

Keywords: Gibberish, Gibberish-Song, Exercise, Text, Character, Image, Flow,
Word, Articulation, Sarikartal.
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ONSOZ

Kendimi sozlii ifadede bile yetersiz hissederken bir de yazili olarak ifade etme
durumunda olmanin bana ne denli ac1 verdigini anlatamam. Ama sdzlii ifadeyle
nasil yeniden tanistigimi, agzimdan c¢ikan kelimelerin hem kendim hem de
digerleri lizerinde etkisi olabilecegini, sahne iizerinde “konusabilecegimi” ve
durumu ifade edebilecegimi nasil anladigimi anlatabilirim. Belki de “cibirma”y1
bu yiizden bu kadar sevdim. Séyleyeceklerimin nasil yorumlanacagini diisiinmek
zorunda kalmadan, yalnizca dinleyenler iizerindeki etkisini, onlara dokunup
dokunmadigini gérmek ve yasamak gergekten ¢ok keyifli... Nihayetinde
hissettiklerimi ifade etmek istiyorum; sosyal smirliliklara takilmadan hislerini

dillendirebilmeyi kim istemez ki!

Gelisigiizel artikiile ettigin {inlii ve lnsiizlerin yanina bir de sarki sdylemeyi
getirmek de tadindan yenmiyor... Genel olarak konusmayi ¢ok sevdigimi ve
becerebildigimi sdyleyemem; ne Elif olarak, ne de oyuncu olarak... Hele bir de
heyecanlanirsam iyice tutuk konusmaya baslarim; ama sarki séylerken bu denli
kronik bir problem s6z konusu olmuyor. Cogu zaman sesimdeki titresimi
hissedebildigimden bu bana keyif veriyor. Giindelik konugmamda o titresimi
yakalamam ancak baska birini, belki bir tipi taklit etmemle gergeklesebiliyor
ancak. Konugsmama tercihinin yaninda bu denli sarki sdyleme istegi bir tesadiif
olmamali... Miizeyyen Senar da Istanbul Hatirasi: Kopriiyii Ge¢cmek (Crossing
The Bridge: The Sound of Istanbul) belgeselinde sarki sdyleme tutkusundan
bahsederken kendisinde kekemelik oldugunu; o ylizden hep sarki soyledigini
sOyliiyor. Biitiin kekemelerin de konusamadigini ama sarki sdyleyebildigine
dikkat ¢ekiyor!. Sikintim kekemelik boyutunda degil belki ama yalniz olmadigim1
hissetmek, cibircaya eklenen sarkinin farkli artilari olabilecegini goérmek

anlaminda bu bilgi yararl oldu...

! Crossing the Bridge: The Sound of Istanbul. 2005. Y6n. Fatih Akin. Oyn. Alexander Hacke,
BaBa ZuL.a, Siya Siyabend, Orhan Gencebay, Miizeyyen Senar.



Oyuncu olarak eksiklerim, korkularim vardi. Hala da yok degil. Ama Cetin
Hoca’nin ¢alismalarina dalinca hem eksiklerimin varligi goziimde netlesti hem de
bunlarin asilmasina yonelik bir siirii egzersiz oldugunu ve kendini actigin
miiddetce faydasini gorebilecegini deneyimledim. Korkularimi agsma anlaminda
da beni en ¢ok yiireklendiren egzersiz nedendir bilinmez —ya da belki de
bahsettigim bu nedenlerden otiirii- “cibirca-sarki” oldu. Bu sebepten tezi de
egzersiz hakkinda bilgi vermeye calismak ve deneyimlediklerimi paylasip

bagkalarini tetiklemek adina bu konu tizerine yazmaya karar verdim.

Cibirca ile tamisikligim 2014 giiziinde “Film ve Drama” programina oyunculuk
ogrencisi olarak girdigim sene basladi. ilk zamanlar isminin “cibirca” bile
oldugunu bilmeyerek, daha sonrasindaysa bunun farkli farkli tiyatro ekollerinde
de kullanim1 olan bir egzersiz ve teknik oldugunu 6grenerek kendisine meylim
lyiden iyiye artti. Tiirkge kaynaklar igindeyse resmi olarak bu terimden soz
edilmedigini® gordiim ve literatiire de bir katk1 saglayacagina inanarak arastirmaya
basladim. Uzun yillardir tiiretilmekte ve farkli kullanimlarla karsimiza ¢ikmakta
olan cibircanin kimi ekollerde kendisini de daha iyi anlamamizi saglayacak
akrabalarimin oldugunu ve hala yasadiklarini, geleneklesmis oldugunu gordiim ve
kokiine, nereden ve nasil ¢ikmis olabilecegine yonelik bir iz slirmeye karar
verdim. Tabii ki muvaffak olup olmadigim okuyucuya kalmistir; ama bana kalirsa
buna yonelik daha derin bir arastirma yapilmasi baska sorulara da gebe
olacagindan verimli olacaktir. Kendi ¢alismam c¢ergevesinde daha ziyade,
karsilastigim cibirca kullanimlar1 ekseninde “cibirca-sarki” egzersizinin nerede
durduguna, oyuncuya metinle kurdugu iligkide sagladig1 katkilara odaklanmaya
calistim. Hem tiyatro ¢aligmalarina ilgi duyan okuyuculara hem de oyunculara

faydali bir kaynak olmasini umarim...

2 TDK gibi resmi bir sozliikte karsilig1 ne yazik ki bulunamamustir. Halbuki "Tiyatro sporu" ekolii
Ornegi olarak bilinen "Mahser-i Ciimbiis" isimli dogaclama tiyatro grubu “Aninda Goriintii Sov”
programinda kullandig: haliyle egzersizi “cibirca” seklinde kullanima sokmustur.
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1. GIRIS

Odag1 Cetin Sarikartal’in “cibirca-sarki” egzersizinin metin temelli tiyatro® yapma
pratigi ¢erg¢evesinde, oyuncunun karaktere yaklasimi safhasindaki islevi ve
uygulamasi olan bu tez iki ana boliimden olusmaktadir. Birinci boliimde literatiir®
baz alinarak cibircanin tiyatro c¢alismalarindaki izi siiriilmeye calisiimis,
birbirlerinden etkilenimle dogan farkl tiyatro yaklasimlari icindeki kullanimlar
ortaya konulmaya gabalanmistir. Oncelikle cibircanin ne oldugunun bilgisi
verildikten sonra sirastyla Commedia dell’Arte geleneginde “grammelot”
kullaniminin cibircayla onomatope -yansima ses- anlaminda kurdugu iligkiye
bakilmis; sonrasinda dogaglama tiyatro ve tiyatro sporunda oyuncunun ifade
imkanlarinin kesfedilmesi noktasinda cibircanin islevine deginilmis; daha sonra
Stanislavski’nin ~ “sistem”inden  “metot”a uzanan siiregte  Strasberg’in

caligmalarinda cibircanin metne ve karaktere yaklasimda kullanilmasina dair bir

3 Metin temelli tiyatro yaklasimi derken sahneleme-merkezci degil, metin-merkezci bir goriisten
s0z edilmektedir. Tiyatro i¢in yazilmis, dramatik metinlerin, basili metnin temel olusturdugu,
sahnenin diger 6gelerinin metni temsilen islev gordiigi tiyatro bakisina dair bir tartigma
yiiriitiileceginden bu sekilde sinirlandirmak uygun goriilmiistiir (Pavis 1996: 233).

4 Literatiirde cibirca egzersizlerine dair yapilan taramada karsilagilmasina ragmen yer verilmemesi
uygun bulunan isimler mevcuttur. ilk olarak Anne Bogart’tan s6z etmek gereklidir. “Bakis agilar1”
(Viewpoints) yonteminde cibirca olarak segilen bir kelimenin tizerinden de ¢aligmalari bulunan
Bogart’in cibirca kullaniminin kendi ydntemi igerisinde hatir1 sayilir bir yer kaplamadig
diistintildiglinden ayr1 bir baslik olarak agilmamasi kanaatine varilmistir (Bogart, A. & Landau, T.
2005. The Viewpoints Book: A Practical Guide to Viewpoints and Composition. New York:
Theatre Communication Group.) Bu anlamda yer verilmemesi tercih edilen ikinci isim de tiyatro
ile bir iligkisi bulunmamasi bakimindan kapsam dist birakilmis olan Osho’dur. “Cibirca
meditasyonu” dedigi, aktif meditasyon tekniklerinden biri olan meditasyon yonteminde kisi dnce
cibirca olarak hissettiklerini bedenini de katarak bir siire (15 dakikalik setler seklinde) disa
vurmakta, sagmaktadir. Daha sonra pasif meditasyon safhasinda, nefesini ve kendini dinleme
stirecine gegmektedir. Aslinda yaklasim olarak tezde ele alinan cibirca kullanimlarina benzer
olmakla birlikte tiyatro egzersizi olarak ele alinamayacagindan ve dolayisiyla oyuncu ve karakterle
alakali bir katki saglamayacagi diisiliniildiigiinden cergeve disi birakilmistir (Osho, Cibirca
Meditasyonu. Erisim https://www.osho-meditation-festival.com/english-1/osho-meditations/osho-
gibberish-meditation/).



tartigmaya girisilmis; son olarak da Sarikartal’in yonteminde cibircaya nasil yer

verdigi okuyucuya sunulmustur.

Ikinci béliimde tezin bel kemigi olan, Sarikartal’m gelistirdigi “cibirca-sarki”
egzersizi Stanislavskiyen ve metni temel alan bir tiyatro yaklagimi iginde,
karakterle ve metinle kurulan iligskide nasil bir yerde durmaktadir sorusuna yanit
aranmaya calisilmistir. Bu maksatla once Sarikartal’in oyunculuk y6nteminden
bahsedilmig; daha sonra “cibirca-sarki” egzersizi detayli olarak bu yontem
cergevesinde incelenmis; ve son olarak da “cibirca-sarki” egzersizini bir oyuncu
olarak calisirken neler deneyimledigim ve bir 6nceki boliimde bahsedilen karakter
iliskisinin ne boyutta oldugu bireysel deneyimimle ve buna ek olarak egzersizi
uygulamig diger oyuncularla belirlenen bir grup iizerinden odak grup goriismesi
yapilarak ortaya konulmaya galisilmistir. Oyunculugun uygulamali bir program
olmasi itibariyle deneyim paylasiminin ve teoriyle bulusmasinin gerekliligi stiphe
gotiirmemektedir. Bu sebeple deneyim kisminda paylasilanlar karakter
bolimiindeki ilk iki baslikta bahsedilen bilgilerden ayri bir yerde duruyor gibi
gbziikse de oyuncunun ve potansiyel oyuncu-okuyucunun an’lamasi® bakimindan

kritik bir yere sahiptir.

Tezin spesifik olarak “cibirca-sarki” egzersizi ekseninde sekillenmesi tercihinde,
cibirca egzersizlerinde ortak olarak goriilebilecek; oyuncunun blokajlarinin
kirilmasi, spontan tepki vermesinin saglanmasi, ifade olanaklarinin genislemesi ve
ifadenin cesitlenmesi getirilerine bir katki olarak Sarikartal’in “cibirca-sarki”
egzersizinde cibircanin yalnizca anlamsiz kelimelerle konusmaktan ote
oyuncunun sesler ve harflerle kurdugu iliskiyi fark etmesi ve metne dair
imajinasyonunun kigkirtilmasinin  bir aract olarak gorildiigli varsayimi
bulunmaktadir. Spolin ve Strasberg’in kullandig1 haliyle cibircada konvansiyonel

dili ekarte etme durumunun etkilerinden beslenmek s6z konusuyken, “cibirca-

°Bu sekilde kesme isaretiyle “an”in ayrilmasinin sebebi Cetin Sarikartal’in “anlama” ile kast ettigi
seye vurgu yapmaktir. "Anlamak" etkilenilen seye agilmak ve onun kisiye degmesi; bir seye
maruz kalmak demektir. Anlamak i¢in o sey kisiye dokunmalidir, dokundugu yerde de bir ani
olusur ve kisi de ani’lar, anlar (Sarikartal, C. 22 Ekim 2013, ileri Oyunculuk I). Bu anlamda
“kavramak”tan da farklidir; bilgiye sahip olmak, onu ele gecirmek degil, sende iz birakarak sana
islemesini saglamaya vurgu yapilmaktadir.



sark1” ezgersizinde cibircanin ayni zamanda kuralsiz harfler ve seslerden olusan
formilsiiz bir dil olusunun da iizerinde durularak oyuncunun bundan da
faydalanmasimi saglamanin s6z konusu olup olmadigi tez kapsaminda

degerlendirilmeye ¢aligilacaktir.



2. TIYATRO CALISMALARINDA CIBIRCA KULLANIMI

Cibirca egzersizinin kim ya da kimler tarafindan, nasil gelistirildigine dair net bir
bilgi vermek ne yazik ki miimkiin degildir. Ama Stanislavski’nin Moskova Sanat
Tiyatrosu’ndan 6grencileri Maria Ouspenskaya ve Richard Boleslavski’nin Actors
Studio’da kullanduklar1 bir egzersiz oldugu bilinmektedir. Boleslavski’nin kendi
calismalarindan derlenen bir kitabi bulunmakla birlikte Ouspenskaya {izerine
yazilmis kaynaklar sinirhdir ve en azindan Ingilizce kaynaklar icerisinde
egzersizlerine dair bilgiye pek rastlanamamaktadir. Ama oyuncu calistirma
anlaminda dogaclamaya ¢ok ac¢ik oldugu, belirlenmis egzersizleri rutine uygun
sekilde kullanmaktansa 6grencinin ihtiyaci olanlar1 gozlemleyerek bunlara yonelik
egzersizler sectigi ve gelistirdigi de acikga belirtilmistir (Garfield 1984: 12).
Egzersizin Actors Studio siirecinde olusturuldugunu iddia etmek simdilik yalnis
olmayacak gibi goriinmektedir. Boleslavski ve Ouspenskaya’dan sonra da bu
egzersizi yine ayn1 donemden 6grencileri olmus Viola Spolin ve Lee Strasberg de
kendi calismalar1 iginde kullanmuslardir. Keith Johnstone, Anne Bogart gibi
isimlerin de calismalarinda cibircaya yer verdikleri bilinmektedir. Osho’nun
meditasyonlari igerisinde bile cibircaya bir pay ayrilmis durumdadir. Farkli farkh
tiyatro yaklagimlari1 ve sagaltim alanlar1 i¢inde karsilasabilecegimiz cibircanin tek
bir ¢ikisi oldugunu iddia etmeye calismak belki de bir bakima manasizdir. Dille
iletisim kuran bir canli olarak insanin dilin kaliplarindan siyrilmis bir iletisimi
arastirmasi, hele de tiyatro gibi iletisim {izerine kurulu bir sanatta bunun
olanaklarindan faydalanmayi akil etmesi sasilasi degildir. Nasil sekillendigi
bilinemese de temelde iletisime yeniden bakis ve bir ¢esit dogaclama hali oldugu

diisiiniilebilir. Dogaclama ve sahne ile seyir yeri arasindaki iletisimi saglama



bakimindan da Commedia dell’Arte pratiklerine ve kullanilan grammelot diline
bakmak; ¢ikisina, getirdigi yararlara dair daha fazla varsayimda bulunmak
anlaminda faydali olabilir. Grammelottan harcketle cibircaya yeniden
bakildiginda da, oyuncuda hissedilenin ve etkilenimin disa vurulmas: ve kalipsiz
bir konusma dogaglamasi iginde dile, seslere, harflere dair arkeolojik bir ¢alisma
yiriitilmesi daha imkanli hale geliyor gibi goriinmektedir. Bu boliimde de
sirastyla cibircanin ne oldugundan bahsedilecek; sonra kronolojik olarak
Commedia dell’Arte iginde grammelot ile baslayan siirecte ve sonrasinda Spolin,
Johnstone ve Strasberg’in ¢aligmalar1 icinde cibircaya nasil yer verildigine
bakilacaktir. Son olarak da Sarikartal’in teze ismini veren “cibirca-sarki”
egzersizinin prensiblerinden bahsedilip, ikinci boéliimde Spolin ve Strasberg’in
caligmalarina grammelotun esaslarini yeniden degerlendirmis bir sekilde hangi

bakimlardan katki saglamis olabilecegine dair tartismanin temeli atilacaktir.

2.1 CIBIRCA (GIBBERISH)

“Cibirca” (gibberish), “anlasilamayan ya da manasiz sekilde konusma;
sagmalama” anlamma gelmektedir®. Dillerin sonuna gelen “-ce/-ca” almamis
haliyle bakildiginda da “cibirma” (gibber) fiili “genellikle korkuya ya da soka
dayali olarak hizlica ve anlasilamayan bir bicimde konusma™’ seklinde ifade
edilmektedir. Cibircada heyecan, korku gibi nedenlerden otiirii konvansiyonel
anlamda diizgiin konusamama ama hissedileni disa vurmaktan da kendini
alikoyamama halinin s6z konusu oldugu soOylenebilir. Egzersiz olarak da
dramadaki kriz anlarinda semantik diizlemde konusma ve iletisim durumunun
ortada kalkmasi gibi yorumlanabilir. Bunun yani sira cibircadan “bilinmeyen bir

dilde, artikiile edilemeyen sekilde ve hizli konugsmak” seklinde de

6 https://en.oxforddictionaries.com/definition/gibberish
! https://en.oxforddictionaries.com/definition/us/gibber



bahsedilmektedir®. Jibber, jabber, jibber-jabber fiilleri de cibirca ile ayni1 anlama
gelmekte ve fonetik olarak da benzesmektedir®. Gibble-gabble da “kaba ve
giiriiltiilii bir sekilde konusma, barbarca konusma” anlamina gelmektedir’® ama
gib kelimesi ile anlam olarak bir yakinligi bulunamamistir. Gib ayn1 zamanda
Ingiliz sémiirge bolgelerinden biri olarak gecen Gibraltar’in kisaltmasi olarak da
anilmaktadir ve bu anlamda kelimenin etimolojik kdkiine dair bir bilgi olarak
diisiiniilebilir. Jib™ fiiline bakilacak olursa “atin ayak diremesi” anlamina
gelmektedir ve “sahlanmak, sigramak” anlamina gelen regimber kokiinden geldigi
diisiiniilmektedir. Ilgingtir ki, koken olarak cibirca ile bir bagi bulunmasa da
cibircadaki dizginlenemez disa vurumu akla getirmektedir. Gibe ya da jibe
kelimeleriyse “asagilayarak ve dalga gegerek diisiinceyi soylemek, ylize vurmak”
anlamlarina gelmektedir. “Kabaca halletmek” anlamindaki giberdan geldigi

diistiniilmektedir®?,

Cibircanin etimolojik kokiine bakildiginda gibber kokiinden gelmis olabilecegi
ama gibberish kullanimina dair kayitlarin daha eskiyi isaret ettigi belirtilmektedir.
Samuel Johnson’in Dictionary of the English Language sozligiiniin II. cildinde
bazi arastirmacilarin Fransizca’daki “kandirma” anlamina gelen gaberden
tiiredigini, bazilarininsa jabberden geldigini iddia ettigi ama kelimenin 16-17.
ylizyilda yazilmis metinlerde gebrish seklinde gectigi ve muhtemelen Geber ve
kavminden ileri geldigi belirtilmektedir. Yine de ortaya atilan bir siirii iddia
oldugu, kelimenin en eski yaziminin gibberish oldugu, yani geberish olmadig: ve
dolayisiyla ~ Geber’den  geliyor  oldugunun  iddiasinin  bosa  ciktig
vurgulanmaktadir. Neticede nereden, ne sekilde tiiredigi bilinmemekle birlikte 16-

17. yiizyila dayanan bir kullanim1 vardir®3,

8 http://www.etymonline.com/index.php?term=gibberish

9 https://en.oxforddictionaries.com/definition/us/jibber-jabber

10 https://play.google.com/books/reader?id=2dMJOBI0OxukC&printsec=frontcover&output=reader
&hl=tr&pg=GBS.PT186

1 https://en.oxforddictionaries.com/definition/us/jib

12 https://en.oxforddictionaries.com/definition/us/gibe

13 Johnson, S. 1827. A Dictionary of the English Language, Cilt II, London, Erigim tarihi: Subat
2017, 195-196.
https://play.google.com/books/reader?id=2dMJOBI10xukC&printsec=frontcover&output=reader&h
I=tr&pg=GBS.PT186



Gibberish ile bir akrabaliklarinin bulunup bulunmadigi bilinmemekle birlikte
fonetik olarak benzer olan bazi kelimelere yer verme ihtiyact goriilmustiir.

Ornegin “homurdanma, hayvani sesler cikarma”*

anlamma gelen grumble
kelimesi de cibircayr konusma dilinde kullanirken tercih edilebilen bir kelimedir.
Fransizca’da da grumble anlamina gelen grommeler kelimesi mevcuttur ve ileriki
boliimde bahsedilecek olan grammelot (ya da grommelot) kelimesiyle bir
akrabalig1 oldugu diisiiniilmektedir (Rudlin 2015: 155). Mirildanma, homurdanma
durumu, ifade edilenin anlagsilabilirligini engelleme c¢abasi bakimindan cibircayi

cagristirmaktadir.

Gobbledygook kelimesinin de hindinin yemek yiyigini imite etmek anlamindan
kullanilan, “yalaylp yutmak hapur supur yemek” anlamima gelen gobble
kelimesinden tiiredigi diisiiniilmektedir ve “anlamsiz, anlasilamayan dil” anlamina
gelen bir kullanimdir. Cibirca ile ayni seyi karsilamasi bakimindan, ayrica yine bir
sonraki baslikta deginilecek olan grammelot terimi kapsaminda bahsedilecek
onomatope -ses yansimasi- Ve igtah konularini akla getirmesi anlaminda ilgingtir.
Bir diger kelime “hizl1 ve anlasilir olmayan bir sekilde konusma, anlamsiz sesler
¢ikarma” anlamina gelen gabble’dir. Almanca’dan geldigi ve taklit edilen bir ses
oldugu da belirtilmektedir'®. Yine kurulum ve fonetik anlaminda benzeyen babble
kelimesine bakildigindaysa “anlasilamayacak sekilde, heyecanli, hizli, sagma bir
sekilde konusma” anlamina geldigi goriilmektedir. Babbling ise “taslarin
tizerinden akip giden suyun siirekli c¢agildamasini taklit etme” anlamini
tasimaktadir ve kokenlerine bakildiginda c¢ocuklarin erken donemlerindeki
konusmalarindaki “ba” sesinden ileri geldigi belirtilmistir!®. Motor becerilerin
gelismedigi donemdeki agulama halini ifade etmektedir; cibircada da aslinda
Ogrenilmis dilden kurtulma, motor becerilerin gelismedigi, ¢ocuktaki o hali arama

gibi bir durum s6z konusudur.

14 https://en.oxforddictionaries.com/definition/us/grumble
15 https://en.oxforddictionaries.com/definition/us/gabble
16 https://en.oxforddictionaries.com/definition/us/babble



Cibirca ile benzeyen ama karistirilmamasi gereken, cibircanin ne oldugunu da
yanlis anlayip dogru bir sekilde egzersiz olarak kullanamamaya sebep olabilecek
bazi kavramlar, dil yapilanmalari mevcuttur. Onlara da bu baslikta yer verilmesi
uygun goriilmiistiir. En basta, gibberish kelimesi giindelik kullanimda “gevezelik

bh

etmek, sagma sapan konusmak” anlamina da gelmektedir ama egzersiz olarak
cibirca ile kast edilen tabii ki bosbogazlik, ¢ene calmak gibi bir sey degildir.
Karigtirlmamasi gereken kavramlardan ilki olarak “dil oyunlari” (language
games) catist altinda toplayabilecegimiz bir¢cok dillestirme, dil degilmis
yanilsamasi yaratma Ornegi bulunmaktadir. Bunlar dili ortiikk konusma ¢abalaridir
ve cibircayr bu oyunlarla karistirmamaya oOzelikle 6zen gostermek gereklidir.

Cibirca egzersizinde dili baskalastirma, yapisint bozup yine de iletisimi onun

tizerinden saglama gibi bir durum yoktur.

“Cift-konusma” (double-talk) bahsedilen dil oyunlarindan bir tanesidir. Al
Kelly’nin The Ernie Kovacs Show’daki konusmasi buna &rnek verilebilir'’. Bu
sekildeki konusmada bilinen bir dille baslayip konusma sirasinda baska bir dile
donmek ya da konusmaya baslanan dili deforme etmek s6z konusudur. Bir diger
dil oyunu Ornegi, hepimizin ¢ocuklugumuzdan bildigimiz, ‘“kusdili” olarak
isimlendirdigimiz oyundur (ubbi-dubbi, pig latin). Kelimelerdeki her bir hecenin
ya da harfin Oniine ya da sonuna getirilen sistematik bir sesle -Kusdilinde -g
sesinin her iinliiden sonra gelmesi seklindedir- kelimeyi yalnizca sifreyi ¢ézen ya
da bilen i¢in anlasilir kilmak {izerine kurulu bir dildir. Cibircada anlam kelimede
degil, konugmanin kendisinde ve onunla birlikte ifadede bagvurulan tiim araglarda
(beden, jest, mimik) saklidir. Bu anlamda karistirilmamasi gereken bir diger
kavram da uydurma soézdiir (coinage). Uydurma-séz, konusulan dilde var
olmayan, ¢ogunlukla yeni bir anlami karsilama maksadiyla uydurulan, zaman
zaman tiiretilen s6zlerdir. Ayni sekilde uydurulan kelimeye bir anlam atfetmek de
s06z konusu olabilir. Bu da cibircada beklenen ve istenen bir sey degildir. Bunun
disinda, yine karistirilabilecek bir diger terim, dini ayinler sirasinda agiga ¢ikan,

anlamsiz bir dil olarak bahsi gegen “glossolalia”dir (Speaking in tongues). Dilin

" The Ernie Kovacs Show. 1956. NBC. Oyn. Al Kelly. (08.20)
Erisim https://www.youtube.com/watch?v=34zpEEyHfUc



yapisizligr anlaminda cibircayla benzemesinin yaninda askin bir dili dngérmesi
bakimindan cibircadan oldukca farklidir. “Glossolalia”da “agiga ¢ikan” bir sey
oldugu diisiiniiliirken cibirca dilin yapisindan siyrilarak ifadenin sinirlarini
genisletme seklinde bir teknik, bir egzersizdir. Karsilasilan ve karistirilabilecegi
diistiniilen son kavram da “lorem ipsum”dur. Baski ve dizgide kullanilan uydurma
bir metindir. Kaliplasmistir ve yazidaki karsilig1 esastir. Cibircaninsa tam tersine
s0zde ve seste bir karsilig1 vardir ve yaziya dokiilmeye kalkilsa bu ne miimkiin ne

de miikemmelen olur.

Cibircanin ne olmadigina dair verilen bilgilerden sonra ne oldugunu da biraz daha
acmanin gerekli oldugu asikardir. Ama zaten tez bir bakima bunun {izerine
oldugundan, cibircanin olanaklarina, detaylarina ve kullanimlarina tez dahilinde
bakilmaya c¢alisilacagindan burada bu oOlgiide bilgi vererek simdi cibircay1

tanimaya bir giris olmas1 bakimmdan grammelot kavrami masaya yatirilacaktir.

2.2 “GRAMMELOT” GELENEGI

Cibircanin tiyatrodaki yerine dair konusurken grammelotdan bahsetmemek
cibircayr da eksik ve karigik anlatmaya sebep olacaktir, ayn1 sekilde grammelot
deyince de Dario Fo’nun séziinii ge¢irmemek... Tiyatro literatiiriine, sahne
tizerinde kullanilan bu icat edilmis dili grammelot diye adlandirarak dahil etmis
olan Italyan oyuncu ve oyun yazart Fo’nun The Tricks of the Trade kitabinda
bahsettigi haliyle grammelot:

Fransizca kokenli, komedya oyunculari tarafindan bulunan ve
kendinde bir anlam barindirmayan bir terimdir. Dil sanis1 uyandiracak
sekilde seslerin giiriildemesini  kullanmayr kast etmektedir.
Grammelot, dilin yansimali akigina [onomatopoeic flow], bir kafiye ve
sebep olmadan artikiile edilmesine isaret eder; ama aynm1 zamanda
cesitli sesler, ritim ve jestlerle yuvarlanmistir, biitiin bir dilin iletici
islevine de muktedirdir'® (Fo 1987: 56).

18 Ceviri bana aittir.



Fo aslinda bu ciimlelerinde grammelotun ¢ikisi, kosulu ve kullanimina dair birgok
seyden bahsetmistir. Oncelikle grammelotun ¢ikisina bakildiginda Dario Fo’nun
sahne tlizerinde kullanimi ve tanimlamasindan da once Commedia dell’Arte
geleneginden gelen bir performans dili oldugunu goriilmektedir. Bu bakimdan
grammelot seklinde dolasima sokan Fo olsa da, onunla basladigini iddia etmek
eksik bilgi vermek olur. Bir performans teknigi olarak grammelot 16. ve 17.
yiizyllda Commedia dell’Arte icracilar1 tarafindan kompleks fiziksel ve jestsel
ifadeyle bir arada kullanilmistir ve usak karakterlerinden biri olan Zanni’nin
kullandig1 grammelot en bilinenlerindendir (Mitchell 1984: 12). O dénem italyan
tiyatrosundaki baskici uygulamalar ve sansiirden kurtulma maksadiyla gelistirilen
bu makaronik konusma, icracilara hem istedikleri her seyi seyirciyle paylasma
hem de sansiirlenmeden kurtulma olanagi agmistir. Ama grammelotun asil
gelisimi Italyan icracilarin iilke disina yaptiklar1 turnelerde olmustur (Jaffe-Berg
2000: 33). Performansgilar ve seyirci farkli diller kullandiklarindan (italyanca ve
Fransizca) performansa olanak saglayan sey grammelot olmustur; aksi takdirde
performans¢i ve seyircinin farkli diller kullanmasi performansin aksamasina
neden olacaktir. O donemki Commedia dell’Arte metinlerine bakildiginda
anlamsiz iletisime dair veriler “lazzi” (comic routines) kavraminca igerilmektedir
ama grammelot sozciigiine dair bir seye rastlanmamigtir. Ama performanslarda
grammelotda da olan seylerin kullanildigi disiiniilmektedir; anlamsiz telaffuz,
nadir konusulan lehgeler, baglam dis1 sozciikler gibi (Jaffe-Berg 2001: 4). Peki,
grammelot nereden gelmektedir ve islevinden 6te nasil bir olusumu ve yapisi
vardir? Fo, grammelot ile tarihsel bir bag kurmaktadir ama hi¢bir zaman neden
grammelot dedigini agmamustir (Jaffe-Berg 2001: 5). Muhtemelen Jacques
Lecog’tan ogrendigi ve onun da kesin olarak Jacques Copeau’nun Vieux
Colombier School’da birlikte calistigt Jean Daste’den 06grendigi iddia
edilmektedir'® (Rudlin 1994: 59). Jacques Copeau’nun kurdugu Vieux Colombier

19 Bu noktada fiziksel tiyatroda pedagojisiyle 6nemli bir yerde duran Jacques Lecoq ve Jacgues
Copeau’nun maske ve clown c¢aligmalarinda, sessiz egzersizlerden sonra maskede kelimesel
olmayan bir sekilde sese (non-verbal sound) dair arastirmalara gegilmektedir. Ses konusmak ya da
sark1 sOylemekten ziyade ilkel ve kendinden menkul bir sekilde ¢ikmaktadir. Daha sonra bu sesler
cibirca dilinin 6zelliklerini de barindiran grammelota déner. Maskede dogan karakter adeta yeni
dogmus bir bebek gibi, heniiz dil kavrami olmayan, motor becerileri gelismemis bir haldedir ve
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School’da grummelotage seklinde bir alistrma egzersizinin evrilmesiyle
“uydurulmus mim dilinin” kullanildig1 bilinen bir gergektir (Jaffe-Berg 2001: 4).
Ama Jaffe-Berg’e gore, her ne kadar yirminci yiizyilin onde gelenleri gergek
olmayan bu dili evrensel bir iletisim kurmak i¢in bir teknik ve pratik bir yontem
olarak kullansa da, Fo bunu komedi yapma maksadiyla tekniklestirmis ve
kendisinin 16. yiizyildaki haliyle, grammelot?® olarak dolasima sokmustur (Jaffe-
Berg 2001: 4).

Grammelotun Zingarelli'nin Italyanca Soézliigi’ndeki anlamma bakildiginda
Fransizca kokenli ve etimolojik kokii bilinmeyen bir kelime oldugu, “cesitli
aktorlerin komedi ve farstaki karakterleri nakletmek icin hakiki kelimeleri telaffuz
etmeden, dilin soylemindeki ifadelerin tonlama ve ritminde sesler ¢ikarmalar1”
olarak tanimlandigi goriilmektedir (Jaffe-Berg 2001: 12). Rudlin’in makalesinde
yer verdigi haliyle de duyulari, onomatopeik (yansima seslerden olusan)

seslendirme (vocalization) i¢inde damitmaktir (Rudlin 2015: 155).

Jaffe-Berg’in bahsettigi haliyle Fo grammelotu seili bir dil (italyanca, Fransizca,
Almanca gibi) gorliniimiinii veren ama o dildeki kelimeleri igermeyen,
kullanmayan bir dil tiretme yontemi olarak tanimlamaktadir. Yukarida da
belirtildigi gibi en bilineni Zanni karakterinin grammelotu olan bu dilin, farkl
bolgelere gore farkli bigimleri, kelime eklemlenmeleri ve vurgular1 vardir (Jaffe-
Berg 2000: 37). Grammelotu basitge cibirca manasina gelen bir kavram olarak; ya
da muglak-anlamsiz bir dil olarak aciklamak karisik olabilir. Ciinkii bakildiginda
grammelot anlamin hayali bir dil tizerinden {iretilmesi iken, cibirca daha ziyade
anlasilmaz seslerin iiretilmesiyle anlamin {izerini kapamaya yoneliktir. Grammelot
ile cibirca arasindaki fark performans noktasinda daha agik ve anlagilir bir sekilde
goriilebilmektedir. Cibirca baglamindan ve igeriginden bagimsizdir; grammelot
ise konuya baglidir. Bir baska degisle grammelot seyircilere anlamli gelmelidir ve
her bir seyircinin kafasinda bir formu, bir karsiligi olmalidir (Jaffe-Berg 2001).

Farkli versiyonlarmin olmasimin sebebi komediyi yaratacak unsurun biraz da

haliyle kargisindakilerle cibirarak iletisime gegmektedir. (Rudlin 2000: 74)
20 Rudlin grummelot, grumelot, gramelot seklinde de isimlendirilebildigi, kendisininse etimolojik
kokenden otiirii grommelot seklinde kullanmayi tercih ettigini belirtmektedir (Rudlin 2015).
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seyircinin neyin parodisinin yapildigini, hangi dilin taklidinin yapildigim
anlayabilmesinde yatmaktadir (Jaffe-Berg 2000: 37). Bu noktada yine cibircadan
farkli olarak spontan degil, tasarlanmis bir dil oldugunu belirtmekte de fayda
bulunmaktadir (Jaffe-Berg 2000: 35). Grammelotta yaratilan dili kullanilamayan
dile benzetme, ya da dildeki kaliplar1 gercek olmayan kelimelerle yaratma ¢abasi
vardir. Tabii ki seyirci karsisina cikildiginda tamamen ¢alisilmis yapiya sadik
kalinmaz, seyirciden gelen tepkiye, ne dlgiide nelere reaksiyon verdiklerine gore
anda olan, spontan olan seyler de mevcuttur. Ama yine de grammelot konusmaya
baslamadan Once performansgi, en azindan Dario Fo, seyirciyi tema hakkinda,
genel olay Orgiisii hakkinda bilgilendirme ihtiyac1 hissetmektedir; ¢ilinkii
cibircadaki gibi hissin ne oldugunun aktarilmasindan 6te hikayenin takibine
oncelik verilmektedir. Performans dili olarak kurgulanan bu uydurma dile bu
tezde yer verilmesinin sebebi ve cibirca ile iliskili oldugu nokta ise, grammelotta
Fo’nun alintisinda da gegen onomatopeik (onomatopoeic) yani yansima

sozcuklerin kullanilmasidir.

Onomatope, ya da onomatopeia, “bir kelimenin adiyla iligkili bir sesten
olusmasi”na denmektedir. Yunanca’da “isim” anlamima gelen onoma/onomat
koki ile “yapma(k)” anlaminda kullanilan poios/poiein kokiiniin birlesmesiyle
olusmaktadir ve “isim vermek” anlaminda kullanilmaktadir?’. Yansima kelimeler
seklinde Ogrendigimiz onomatopeik kelimelere 6rnek olarak “miyav”, “hav”,
“kikirdamak”, ciyaklamak”, “citirdamak” gibi kelimeleri vermek miimkiindiir.
Yansima kelimeleri nidalarla karistirmamak gerekir. Nidalar da hissedilenin sesle
ifade edilmesidir ve cibircaya dair konusurken iizerinde durulmasi gereken bir
konudur. Zira, cibirmak da sesle baslamaktadir. Artikiile etmek, inli ve
Unsiizlerin  secilir sekilde devreye girmesi, genelde bir siire sonra
gerceklesmektedir. Onomatopeik kelimelerdeyse isin ig¢ine iinsiizler de baskin

olarak girmekte ve seylerin ya da aksiyonlarin isimlendirilmesi s6z konusu

olmaktadir.

21 https://en.oxforddictionaries.com/definition/onomatopoeia
Aristophanes’in metinlerinde siklikla onomatopeik kelimelere rastlamak miimkiindiir, benzer bir
sekilde Shakespeare’in metinlerinde de karsimiza ¢ikmaktadir.
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Onomatope meselesi dilbilimciler icin baska tartismalart agmasi anlaminda
degerlidir. Ciinkii kelimenin igerdigi seslerin yapisi itibariyle fonetik etkileri ile
anlamlar1 arasinda bir iliski olup olmadig1 da onomatope lizerinden arastirilmaya
calisilmigtir. Saussure gibi dilbilimciler kelimenin anlami ile isminin Ortiismesinin
rastlantisal oldugunu iddia etse de kelimelerin fonetigiyle anlaminin iligkisel
olabilecegini diistinenlerin sayis1 da fazladir (Sasamoto 2016: 36). Bu anlamda
Kohler’in 1929°da yaptig1 deney “Takete-Baluba™ adiyla efsanelesmis, hatta daha
sonra Ramachandran ve Hubbard tarafindan 2001°de “Bauba-Kiki Etkisi” olarak
anilacak seklinde tekrar denenmistir. Kohler’in deneyinde biri keskin hathi ve
sivri, digeri yumusak hatli, yuvarlak iki sekil gosterilmis ve bunlardan hangisinin
“takete”, hangisinin “baluba” oldugu sorulmustur. Katilimcilarin neredeyse
tamami koseli olana “takete”, yuvarlak olana da “baluba” demistir. Yillar sonra bu
kez Ramachandran ve Hubbard tarafindan “kiki” ve “bauba” isimlerinin keskin ya
da yuvarlak iki sekilden hangisine ait oldugu soruldugunda, katilimcilar tarafindan
“kiki”nin keskin, “bauba”nin yuvarlak hatli olan seklin ismi oldugu cevabi
verilmistir (Sasamoto 2016: 37). Sasamoto’ya gore bu deney iizerinden duyu
izlenimleri ile sesler arasinda kuvvetli bir iliski oldugu ve duyu izlenimlerinin
seslerde karsilig1 aranarak da isimlendirmenin tercih edilebilecegi goriilebilir.
Kendisi de ¢ocuklara hareketin de sezilebilecegi birtakim resimler gostererek
(6rnegin ayni karede diismekte olan bir panda, bir zebra ve bir aslan) ve hig
kelime onerisi vermeden isimlendirmesini istemistir ve bdyle yansima sesler,
sozciikler kullanmanin sadece sOyleme degil, ayni zamanda gosterme etkisi
oldugunu da iddia etmektedir (Sasamoto 2016). Her ne kadar yansima sesler
bizim i¢in yalnizca ses ¢agrisgimiyla ilintili olsa da gorsellere verilen cevaplar
tizerinden genel itibariyla imajlarin seslerle ifade edilebilecegini iddia etmek agir1

bir yorum olmayacaktir.

Yinelemek gerekirse, bu tezde grammelot c¢ercevesinde ilgilenilen sey
grammelotun komedide ya da parodideki yeri degil, ger¢ekligindedir. Cibircaya
da merak salmamdaki en giiclii etkenlerde biri, seyirci olarak oyuncunun i¢inde
bulundugu kosullarin cibirca ifadesine, ortada reel bir dilden bahsedilemese bile,

inantyor olmamizdir. Bu bakimdan Tiirkge iletisim kuran biri olsam da Fo’nun
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siklikla onomatopeik kelimelerle iletisim kurdugu Mistero Buffo (1991)
performansindaki The Starving Zanni bolimiinii izlerken konusan kisiyi
anladigimi, ne yapacagini, ne anlatmaya calistigin1i merak ettigimi gordigimi
sOyleyebilirim. The Starving Zanni, agliktan 6lmek iizere olan usak karakterinin,
kendi kendini, uzuvlarini, hayali yiyecekleri, hatta seyircinin kendisini yeme
istegini gergeklestirme ¢abasini konu almaktadir (Jenkins 2002: 263). Zanni’nin
kendini yeme istegini anlatirken, goriintiiden bagimsiz olarak ses dinlendiginde i¢i
kaynayan, nefesi, sesi yemek borusunun dibine kadar inen ve orada tinlayan,
gercekten tlikenmis ama arzulu biri oldugu kolaylikla anlagilmaktadir. Ciinki
hissettigi sey olan asitten midesi kaynama imajinin farkinda olarak ve sesteki
karsiligint bulmus olarak konusmaktadir. Zaten aksini yapmasi hem dil
kullanamadigindan miimkiin degildir, hem de dil gibi reel bir aract olsa da
hissettigini, i¢inde bulundugu ¢ikigsizlig1 anlatmasi bu kadar dramatik ve organik

olamaz®.

The Tricks of the Trade kitabinda The Starving Zanni’nin konusmasinin meali

olarak sunlar1 yazmistir:

Agliktan Oliiyorum. Hi¢ bu kadar a¢ olmamistim. Of Allahim!
(Onomatopeik sesler silsilesi...). Bir ayak, bir diz yiyebilir; once bir
[dirsegi], sonra Otekini ¢igneyebilirim; sonra da [dilimi] bir ¢irpida
yiyebilir ve sonra da [gogsiimiin] Once bir, sonra diger yarisini
yemege girisebilirim. [...] Kahretsin! Icimin her yerini ¢igneyebilir,
hemen o an elime yumulabilirim. Sonra da otekine ve oradan da
mideye gecerim. (Onomatopeik sesler. [Midenin] onun muazzam
acisint mimleme...) Kaba etimi lime lime edebilirim. (Ses ugultular:...
Midesindeki abuklugu isaret eden mim...) Sagmalik! Allah kahretsin
boyle diinyay1! Aaaaah! A¢ kurtlar gibiyim... ([...]Sahnenin oniine
gelir) Bu ne kalabalik boyle! Giizel insanlar! Sizlerden biriyle agzimi
tika basa doldurabilir miyim?% (Fo 1987: 22).

Alintilanan metinde semantik olarak anlamli olan kisim da tam olarak bir dili
elbette karsilamamaktadir. Fo’nun ifade ettigi bu metin grammelot seklindeki

konusmanin gevirisi gibidir. Performanstaysa Fransizca’yla Italyanca’nimn karma

22 Deneyim ne kadar aktarilmaya ¢aligilsa da eksik kalacak gibi gozikmektedir. O ylizden
bahsedilen performansin kaydini paylagmak faydali olacaktir: Fo, D. 1991. “La fame dello
Zanni”. Mistero Buffo. https://www.youtube.com/watch?v=eMwDObANf1g&t=80s

23 Ceviri bana aittir.
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bir dil olusturmasiyla, dinlerken belli kelimelerin secilebildigi bir dil
uydurulmustur; yani grammelot kullanilmaktadir. Fo, yine aymi performans
sirasinda hayali yemekleri corba gibi kasik kasik icerken “bloup bloup” —
Tiirk¢e’de yansimasiyla belki “hiilitip hiiiilip”- seklinde onomatopeik sesler

kullanmaktadir (Jaffe-Berg 2001: 3).

Performansin konusu ve yansima sesler kullanim1 arasindaki iliski de tesadiifiligi
anlaminda diisiiniilesidir. En azindan boyle giriildeme, uguldama halinde
konusuluyor olunmasi baska bir konu ele alindiginda bu denli etkili olmayabilirdi.
[ronik olan, zaten kendi kendini yiyen, yemekte olan birinin normal
konusamamasidir. Kendi kuyrugunu yiyen yilan gibi, kendi dilini yerken
konusmaya ¢aligan, nefes bile alamayan birinin konugmasi zaten ancak ¢irpinis
seklinde olabilir. Nihayetinde konugmay1 guruldamadan, kiikremeden (roaring)
Oteye tasiyan sey muhtemelen artikiilasyon/bogumlamadir (Linklater 1992: 11).
Ve kendi artikiilasyon araglarini -dil, disler, damak, girtlak- yiyen biri ne yazik ki

uguldamadan 6teye gegemez.

Dilin nasil olustuguna dair net bir bilgi ortaya koymam ne yazik ki mimkiin
degildir. Ama Linklater agzin ¢ignemek, 1sirmak, yalamak, emmek gibi istah-
ilintili islevsel aligkanliklar bogumlamayla sekillenmis ve bir anlam kazanmis
olabilecegi diisiincesindedir. Belki de istah ve arzu (appetite) ve iletisim ayni
beyin hiicrelerine bagliydi; ta ki dil, dis ve dudaklar tamamen yeni taleplere
adapte oluncaya dek. Zevk, arzu ve tatmin konusma siirecine de sizmis gibi
diistiniilebilir (Linklater 1992: 11-12).

“Hapur supur yemek istiyorum” derken hapur supurun yansima bir kelime
olmasindaki temel nokta, kelimenin kelimeyi {iireten kisinin haricindeki
hareketinin ya da var olusundansa kelimeyi sdyleyenle kurdugu iliskide kisiye ne
yaptigiyla alakali olabilir kanisindayim. O bakimdan onomatopeik kelimeleri
yalnizca “ses taklidi”’ne indirgemek dogru olmayabilir. Ac¢lik ve istahla ilgili bir

ornek olan “hapur supur” derken, gercekten tiim harfler geregince artikiile
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edildiginde girtlakta, dilde, dudaklarda “hapur supur” ses ¢ikararak yenen seyin
kisiye yaptig1 etki de zorunlu olarak duyumsanmaktadir. Fo’nun grammelotundaki
onomatopeik sesler, cibircada da hissedilenin, imaji olusanin, duyumsananin,
izlenimi olanin sesle ifadesi adina bizi baska bir boyuta tagimaktadir ve bu
nedenle bu denli tizerinde durulmak istenmistir. Ciinkii onomatope bir agidan da
kiside olan etkinin disa vurumu gibi diisiliniilebilir. Kiihler’in deneyinden
hareketle “siril sinl” ile “kitir kitir’in bedendeki izi siiriilmeye kalkildiginda
yalnizca “s-r” ve “k-t” seslerinin farklilastigini sdylemekle yetinilemeyebilir.
“Sirl”m ilki sert/0tlimsiiz seslerden olan “§” {nsiizii ve ardindan gelen
yumusak/otimlii “r” iinsliziiniin zikzaginin yarattigir carpma ve dalga etkisi ile
sirlldamanin  izleniminin nasil Ortlistigiint; aynmi sekilde her ikisi de sert
tinsiizlerden olan “k” ve “t” seslerinden olusan “kitir”in agizda sertge Ogiitiilen
besinler igin kullanilmasini rahatlikla segilebilmektedir. Bu anlamda grammelot

konusan i¢in de izleyen i¢in de imajinasyon anlaminda zengin bir dil oldugundan

cibircanin yakin bir akrabasi olarak kabul edilebilir.

2.3 DOGACLAMA TiYATRO & TiYATRO SPORU

Bir sicramayla Stanislavski firtinas1 sonrast Amerika’daki tiyatro hareketliligine
bakildiginda Viola Spolin’e yer vermek zaruri olmaktadir. Gelistirdigi dogaclama
tiyatro oyunlariyla tanman Viola Spolin de cibirca egzersizlerine kendi
caligmalarinda yer vermistir. Cibirca egzersizini kendisinin gelistirdigine ya da
esinlendigi kisilere dair bir bilgi bulunmamaktadir; ama biyografisinde 1935°te
Group Theater biinyesine girdiginin®® ve bu siiregte hocasi olan ve kendisi de
Stanislavski’nin dgrencisi olan Maria Ouspenskaya’nin “hayvan imajlari
egzersizi’ni (animal images) c¢alismasina kattiginin bilgisi mevcuttur (Spolin
1986: 151). Cibirca egzersizini de hocasi olan Maria Ouspenskaya’dan aldigin

sOylemek miimkiindiir. Spolin’in Group Theater’a girisinden sonra 37’de

24 www.violaspolin.com/bio
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Strasberg’in gruptan ayrilmasina kadar (Giingor 2015: 234) bir arada olmuslardir.
Cibirca egzersizinin de Group Theater bilinyesinde kullanilan bir dogaclama ¢esidi
oldugu bilinmektedir (Canavan 2010: 8) ve dénemdas olan Spolin ve Strasberg de
bu donemde edindikleri cibirca egzersizini kendi c¢alismalar1t igerisinde

kullanmiglardir.

Spolin, dogal olarak Group Theater biinyesinde aldig1 egitimlerden sonra
calismalarin1 gelistirme noktasinda Stanislavski’den etkilenmistir; fakat kendi
yontemi Stanislavski’nin sisteminin disinda, ayr1 bir tiyatro ekolii olarak
durmaktadir. Her ikisi de dogaclama calismalara odaklanmis ve spontanitenin
oneminin  farkinda olarak c¢aligmalarimi  yiirlitmistiir; ancak  Spolin
Stanislavski’nin aksine oyuncunun oynadigi role inanmasii -sahnede kendisi
degil rol kisisi olarak var olmasini- ve seyirci tarafindan izlendigi, dordiincii
duvarin bulundugu -ya da seyircilerin oyuna interaktif bir sekilde katilmadiklari,

pasif kaldiklar1 denebilir- bir anlayis1 savunmamaktadir (Uyaniksoy 2007: 33).

Oncelikle Spolin igin cibirca taninabilir kelimeler yerine sekillenmis sesler
koymaktir ve anlami kanistirmak icin kelimeleri eksik ve yanlis sOyleme
seklindeki “dil oyunlar1” (double-talk) ile karigtirilmamalidir (Spolin 1999: 112).
Cibircay: yararli bulmasinin sebeplerinden biri bu egzersizin geleneksel bir oyun
yoneten yonetmen i¢in “oyunculart prova siirecinin baslangicindaki bir siirli
teknik zorluktan siyirmasi, rolleri iginde kendiliginden hareket etmelerini” 2°
saglamasidir (Spolin  1999: 112). “Spolin, ¢alismalarinda oyuncularinin
kendilerini sinirlayan unsurlardan -6rnegin, mantigin kisitlayicit faktoriinden-
kurtulup, diistinmeden tepki vermelerine cok 6nem verir” (Uyaniksoy 2007: 29).
Ayrica spontan tepkiler gelistirmeye, simdi-ve-burada olmaya biiylik 6nem veren
Spolin’in ¢alismalar1 “su anin ve burada olmanin dolaysizligindan geger; bir sonra
gelenin ne oldugunu bilmek ya da diistinmek miimkiin degildir; bunu kendi kisisel
yargilarindan ve bir otoritenin onayimi istemekten kurtulan herkes basarabilir”

(Uyaniksoy 2007: 29-30).

% Spolin’in Improvisation for the Theater kitabinin Tiirk¢e ¢evirisi heniliz yaymlanmamistir.
Ceviriyi yapmakta olan ve “Cibirca” boliimiinii paylasan Ege Maltepe’ye tesekkiir ederim.
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Oyuncuyu kisitlayan gerilimi, kendini yargilama durumunu vs. asmaya caligmaya
yonelik caligmalar tasarlamak ve yapmak Spolin’in yaklasimi agisindan ¢ok
mithimdir. Provalar igin Tiyatro Oyunlari: Yonetmenin Elkitabi (Theater Games
for Rehearsals: A Director’s Handbook) kitabinda Spolin, tasarladigi tiyatro
oyunlarmin dogaglamaya dayali degil, gelencksel denebilecek sekilde tiyatro
yapan yonetmenlerin de provalarinda kullanabileceklerini, hangi sikintilar
durumunda hangi oyuna bagvurulabileceklerini ayr1 ayr1 belirtmistir. Cibirca bu
kitapta da spontanite, anda olma ve konusma becerileri noktasinda bir¢ok sikinti
icin ilag niteliginde regetelenmistir. Ornegin oyuncu repliklerini okuyorsa ve
karsisinda konustugu kisiyi goz ardi ediyorsa buna yonelik bircok oyun ve
egzersiz kullanilabilecegini sdylemekte ve cibircay1 da bunlardan biri olarak igaret
etmektedir (Spolin 1985: 16). Bu anlamda Strasberg’in cibircayr kullanma
sebeplerinden biri olan partneri dinlememe problemiyle bas etme anlaminda
Spolin’in de cibircaya bagvurdugu goriilmektedir. Spolin, “bakmak” (staring) ve
“gormek” (seeing) arasinda da bir fark oldugunu, cibircanin oyuncunun hangi
fazda oldugunu anlamak anlaminda da hizli bir anahtar oldugunu belirtmektedir
(Spolin 1985: 16). “Akort Etmek” (Tune-Ups) bashigi altinda kitabin 5.
bolimiiniin agiligin1 cibirca ile yapan Spolin, repliklerle ilgili kaygi yasayan
oyuncular i¢in cibircanin birebir oldugunu belirtmistir. Spolin oyuncularin,
repliklerin dinamik bir aksiyondan ve katilimdan ileri geldigi bir faza gelmelerinin
zorunlu oldugunu ve bu noktada repliklerini tereddiit ederek okuyan oyunculara
cibirca ya da kafadan sodyleme (ad-libbing) verilmesinin ise yarayacagini
vurgulamistir. Cibircanin iletisim kurarken tiim bedenle tepki vermeyi sagladigini
ve beraberinde getirdigini ekleyen Spolin, oyuncuyu hizli bir sekilde agtigini ve
yonetmenlerin oyuncularin potansiyellerini gérmesi anlaminda da kritik olan bir
egzersiz oldugunun altim1 ¢izmistir. Ayn1 zamanda iliskiyi ve dahil olmay1
fiziksellestirdigini de ekleyen Spolin, spontane olma ve blokajin kalkmasi
anlaminda cibircanin olaganiistii bir degeri oldugunu yazmistir. Oyuncuya ve
sahneye alistk olmadigimiz bir canlilik getirdigini, bir ivme kazandirdigini da
yadsimamaktadir; fakat provalarda cibircayr kullanirken cibirca egitimi ve bilgisi

olmayanlarda kullanmanin daha muazzam sonuglar verdiginin de unutulmamasi
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gerektigini yazmay1 ihmal etmemistir (Spolin 1985: 52). Oyuncuyu gafil avlamak,
alistigl, dengede oldugu halin dismna ¢ikarmak (off-balance) ve oyuncuyu
bilinmeyenle tanistirmak da cibircada amaglananlardandir (Spolin 1986: 124).
Spolin’in vurguladigi bu noktalar, Sarikartal’in cibirca kullanimiyla da
benzesmektedir (Sarikartal 2017). Cibircanin yani sira Spolin’in ayrica tinlii-iinsiiz
harflerin fizyolojik yapisini kesfetmek tizere gelistirdigi egzersizler de mevcuttur.
Konugma sirasinda {inliiler ve {insiizlere ayri1 ayr1 yogunlasarak bu harfleri
duyumsamak, fiziksel olarak kelimeleri agizda gérmek seklinde ifade ettigi bu
egzersizler de (Spolin 1985: 25-26) Sarikartal’in derslerindeki cibirca
kullanimindan bahsedilirken iizerinde durulacak olan kelimeleri “cigneme” ve

“kast etme” meselesiyle yakin géziikmektedir.

Ote yandan, Spolin cibircada yaratict olanin akicilik ve hikayelendirmeyi
stirdirme noktasinda oldugunu diisiinmektedir. ~ Sarikartal’in  cibircayi
hikayelestirmeye izin vermeden, hissedilenleri cibirca disa vurma sonrasinda
oyuncunun metinle iliski kurmasi i¢in kullanmasindan farkli olarak Spolin, cibirca
diyalog kurarken bilinen bir hikdyenin karsilikli cibirca konusulmasini Onerir
(Spolin 1986: 127). Zaten ¢ogunlukla verili bir metin {izerinden ¢aligmak yerine
dogac¢lamanin metni olusturuldugundan takip edilebilir bir olay orgiisii yaratmak
oyunu olusturmaktadir. Bu bakimdan bu tezde arastirilan cibirca kullanimindan

oldukea farklidir?®.

Spolin’e ek olarak, yine onunla ayn1 donemde tiyatro sporu seklinde gelistirdigi
dogaglama oyunlariyla bilinen ve cibircaya dair anilmasi gereken bir diger isim
Keith Johnstone’dur. Aymi donem, birbirlerine ¢ok benzer caligsmalar
yiiriitmelerine ragmen Spolin ile birbirlerinden haberdar degillerdir (Okar 2011:
50). Gires sporundan etkilenerek tiyatro sporlar1 dedigi bir gosteri bigimi

gelistirmis olan Johnstone, Kanada’da kurdugu iki dogaclama takiminin

99 G

26 Spolin’in “Cibirca: Satict”, “Cibirca-ingilizce”, “Cibirca-Gegmis Olay”, “Cibirca-Ogretme”,
“Cibirca- ‘Neye?’ Oyunu” gibi bir¢ok ¢esitlemesi bulunan cibirca egzersizi modellemelerine
Improvisation for Theater (1999: 112-118), Improvisation for the Lone Actor (2001: 39-42),
Theater Games for Classrooms (1986: 123-130), Theater Games for Rehearsals (1985: 53)
kitaplarinda erismek miimkiindiir. Ayrica Uyaniksoy’un tezinde de bu egzersiz sablonlarinin
birgogunun Tiirk¢e’ye ¢evrilmis hali yer almaktadir (2007: 58-60).
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seyircilerin Onerileri dogrultusunda hangi takimin daha iyi dogaglama yaptigina
gore puanlandirilmasi ve kazananin belirlenmesi iizerine kurulu bir tiyatro
miisabakas1 yaratmistir (Nutku 2002: 469). Tiirkiye’de en bilinen dogaclama
sporu takimi Mahser-i Ciimbiis’iin televizyon programinda tiyatro sporunu
izleyiciye tanitmasiyla cibirca dogaglamasina dair bir agnalik olugmustur. Tiyatro
sporunda Johnstone da cibircayr kullanmaktadir, ama seyircinin verdigi anahtar
kelimelerle ve benzeri sekilde o an iiretilen hikdyeye ne denli sadik kalindigi ve
oyuncularin ne Ol¢iide cibircaya ragmen “yaratict” olduklari cibircanin igleyip

islemedigi noktasinda belirleyicidir.

Dogaglama tiyatro ve tiyatro sporu ne yazik ki anda olma, spontanite noktasinda
tezle iligkili olabilmekte fakat metin temelli tiyatro yaklasimindan oldukga farkli

oldugundan daha fazla yer vermeye gerek goriilmemektedir.

Simdi de oyuncunun kendini kesfetmesi, grup i¢inde rahat hareket etmesinin
saglanmas1 anlaminda degil, daha ziyade metinle c¢alisirken karakterle bulugma
noktasinda oyuncudan gelen agmazlari ¢dézmek, ya da karakterin metin-dncesi

dogaglama calismalarinda cibircanin yerine bakmak daha verimli olacaktir.

2.4 “SISTEM”DEN “METOT”A: LEE STRASBERG %’

Metot oyunculugu yoOnteminin 06zdeslestigi isimlerden olan Lee Strasberg,
profesyonel calismalarina kurucularindan biri oldugu Group Theater’da baglamis,
daha sonra asil {iniine kavustugu Actor’s Studio’da dliimiine kadar devam etmistir
(Giing6r, 2015: 227). Yine Spolin gibi Stanislavski’nin Amerika’ya gelen
ogrencilerinden olan Maria Ouspenskaya ve Richard Boleslavsky’nin 6grencisi

olmustur. Cibirca egzersizini hocasi olan Maria Ouspenskaya ve Richard

27 Baslikta bahsedilen “sistem”, Stanislavski’nin ¢aligmalaridir. Kendisi gibi Stanislavski’nin
Amerika’daki 6grencilerinin ve hoca olarak onlarin 6grencilerinin gelistirdigi Metot Oyunculugu,
Stanislavski’'nin “sistem”inden biiyiik 6l¢iide etkilenmis ve farkliliklarim1 da benzerliklerini de
ondan hareketle almistir.
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Boleslavsky’den aldigi, kendi kitabi A Dream of Passion i¢inde olmasa da
(Strasberg 1987), Lola Cohen’in derslerinin ses kayitlarindan olusturdugu kitabi
Lee Strasberg Notes’ta (Cohen 2011: 51) dile getirilmistir. Ne yazik ki 6zellikle
Ouspenskaya iizerine neredeyse hi¢ kaynak olmadigindan; Boleslavsky’nin alti
derslik kitabinda da bahsi ge¢mediginden, kendilerinin nereden esinlendigi ve

kendilerince nasil kullanildig1 bilinmemektedir?®.

Strasberg oyuncu ile c¢alisirken Oncelikle oyuncunun mental ve fiziksel
gerginlikten kurtulmasi i¢in birtakim egzersizler yaptirmaktadir. Strasberg igin
oyuncu olarak igsel bir konsantrasyon ve farkindalik gelistirmek icin
serbestlesebilme becerisine ihtiyacimiz vardir ve yumusama (relaxation)
egzersizleri ile korkuyu, gerginligi, gereksiz enerjiyi elimine etmek ve viicudun
biitiin alanlarin1 uyandirmak niyet edilmektedir (Cohen 2011: 5). Sandalyede
oturularak baglanan ¢alismada oyuncunun kontrollii bir sekilde kasili bdlgelerini
serbest birakmasi, konforsuz, rahat olmayan (uncomfortable) bir yerde
bulunmasina ragmen serbestligi (relaxation) yakalamasini amaglamaktadir.
Oyuncu gevsemenin yollar1 ararken sonraki asamada, gerilimli bdlgeyi
rahatlatmak tizere “ahhh”, “hah” gibi sesler ¢ikarir: Belki keskin, belki uzun, nasil
geliyorsa o sekilde... Strasberg gerginligin ifade bulmasi noktasinda seslere yol
vermenin Onemli oldugunu savunmaktadir. Ses c¢ikarmayr gelen itkilere yol
vermenin bir araci olarak da gormektedir. Nihayetinde Strasberg’e gore itki
ifadeye doniismek ister, tipki akan bir su gibi akmak ister (Cohen 2011: 11).
Rahatlama calismalarinin sonraki adimi konsantrasyondur. Konsantrasyon igin
rahatlama olmazsa olmazdir, bu ikili gii¢lii bir iliski i¢indedirler. Bu ¢aligmalarin
disinda yine hocas1 Ouspenskaya’nin ¢alismalarindan kendi ¢aligmasina adapte

ettigi “duyu bellegi” ve “duygu bellegi” (sense memory/emotional memory)

28 Fakat Boleslavski kitabinda Commedia dell’Arte’ye dair prova sirasinda bir oyuncunun
kullandig1 tekniklerden bahsetmektedir. Bir asir1 okuma olarak belki de Commedia dell’Arte
gelenegini bilmesine istinaden grammelot ile baglantili bir sekilde bu egzersizi kullanmasi ihtimali
bir varsayim olarak burada durabilir ve bu alandaki arastirmalar i¢in yeni bir kap1 aralayabilir.
(Boleslavski, R. 2010. Acting: The First Six Lessons: Documentary from the American Labaratory
Theatre. (Der.) Rhonda Blair. New York: Routledge, s. 124.) Bir diger yandan Maria
Ouspenskaya’nin kendisinin gelistirmis oldugu bir y1gin egzersiz bulunmaktadir. Cibircanin da
bunlardan biri oldugu iddia edilebilir.
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calismalar?® da Strasberg’in metodunda merkezi bir yerde durmaktadir (Garfield
1984: 12-13); fakat bu tez dahilinde cibircayla dogrudan bir iligkisi
bulunmadigindan yer verilmeyecektir. “Egzersiz kombinasyonlar1” dedigi, duyu
ve duygu bellegi ¢alismalart da dahil birgok egzersizini bir arada kullandig:
calismalarda sesi ve konusmayi bir arada kullanmayir denemektedir. “Kisisel
nesne” (personal object) ile yapilan ¢alismalara sesi ekleyerek (“ahhh”, “hah”),
belki daha sonra monologdan bir kelime ya da bir sarki (s6zsiiz ya da hirildanarak
da olabilir) ekleyerek oyuncu ic¢inde bulundugu hali yansitmaya calisir (Cohen
2011: 23). Fakat bu asamada da hala bildigimiz anlamda cibirca egzersizlere
katilmis degildir (Cohen 2011: 24). Daha sonra Spolin’in de kullandigi,
Ouspenskaya’nin gelistirdigi “hayvan egzersizi” ¢aligmalar1 yapilir. Bunlara ek
olarak, Strasberg’in gelistirdigi “sarki-ve-dans egzersizi” de, yine oyuncunun
yerlesmis aligkanliklarin1 kirmak i¢in kullanilir. Sarikartal’in  “cibirca-sarki

egzersizi” gibi ikili bir yapist oldugundan biraz daha agmak yerinde olabilir.

“Sarki-ve-dans egzersizi’nde oyuncu sahneye gecer ve ortada, seyircilerin
karsisinda ayakta durur. Sadece durur, durmas: istenir. Fakat bircok oyuncu
“sadece” durma kosulunu gergeklestirememekte, kimisi goziinii kagirmakta, kimi
kipirdanmakta, kimisi elini oynatmaktadir genellikle. Egzersizin bu sathasinda
istenen, gereksiz olan ve ekstra olan hicbir seyin yapilmamasidir. Ama oyuncu
ayakta “dikilirken” istemsiz sinirsel hareketler meydana gelir ve itkiler kendini
gostermeye baglar. Biyokimyasal olarak niiks eden itkilerin dogas1 kendilerini
“disa vurmaya” dayanmaktadir. “Sarki-ve-dans egzersizi’nin niyet ettigi
seylerden biri kisiye duygusal ve fiziksel olarak ne oldugunun farkina varilmasi ve
bunlarin olmasma izin verilmesidir (Cohen 2011: 36-37). “Zayif mu
hissediyorsun? Sahneden kacip gitmek, vurmak, bagirmak ya da ¢iglik atmak m1
istiyorsun? Heyecanli misin? Keyifli bir heyecan mi? Bizi kucaklamak ister
misin? Eger aglamak istiyorsan, nedenini biliyor musun? Korku mu hayal kiriklig1
mi1? Ne hissettigini bilmek zorundasin” (Cohen 2011: 37). Sarikartal’in cibirca da

dahil birtakim calismalarinda da benzer bir sekilde ne hissedildiginin

29 Egzersizlerin detaylari i¢in (Strasberg, L. 1988. A Dream of Passion: The Development of the
Method. Boston: Plume, 132-151) ve (Cohen, L (Der.). 2010. The Lee Strasberg Notes. New York:
Routledge, 13-36) kitaplarina bakilabilir.
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farkindaligin1 yakalamak amaglanir. Strasberg ise bu egzersizin sonraki asamasi
olarak sarki sdylemeyi ekler. Sarki kompleks olmamali, mutlaka titresim olmali,
girtlaktan degil, gégiisten sOylenmelidir. Sarkinin her bir sozii tek tek heceleri
birbirinden ayrilarak ve uzatilarak sdylenir. Ornegin “Mutlu Yillar” sarkisi
sOyleniyorsa sarkinin alisilmig ritmi ve melodisi hesaba katilmadan,
“Muvuuuuvuuuut”’,  “Luvvvuuuuu”, “Yuuuuunl”,” Laaaaaaaaaar”, “Saaaaaaaaaa’,
“Naaaaaaaaaa ...” seklinde hecelere ayrilarak, sadece agizda kalmadan, tiim
bedenin katilimiyla sdylenir. Acele edilmemelidir. Ses bogulmamali, kelimenin
sonu diislirilmemelidir. Sarki bu sekilde soylendiginde alisilmis ritmin belirleyici
faktor olmadigi goriilmektedir. Bir parantez agmak gerekirse, Sarikartal’in
calismalarina deginildigi boliimde de “cibirca-sarki”da sarkinin benzer bir yere
denk diistiigii, temsil edilen ritim ve duyguya kapilmadan, onun araciligiyla nasil
yeni seylerin de ¢ikabilecegi tartisilacaktir. Strasberg’in egzersizinde sarki bir siire
bu sekilde soylendikten sonra yavas yavas giilme, aglama gibi ¢esitli haller agiga
cikabilmektedir. Oyuncu “Ne halt ediyorum ben?” diye diislinmeye ve diismeye
basladiginda bu kez dans eklenir. Dans, bedenle bir ritim kurma ve onu yineleme
seklindedir. Calistirici hareketi degistirme komutu verene kadar ayni hareket
wsrarla tekrar edilmelidir. Nasil hareket edildigi diisiiniilmemeli, hareketin ve sesin
ayni anda ¢ikmasina odaklanilarak tiim bedenin onun pesinden gitmesine izin
verilmelidir. “Sarki-ve-dans” egzersizindeki ¢oklu gorev ve uyaran durumu
“cibirca-sarki” ile aligkanliklarin disina digsma, rasyonel aklin siireci kontroliiniin
Oniine ge¢me ve ses ve bedene ifadede alan ve olanak tanima anlaminda
benzerdir. “Cibirca-sarki”yr tanimak admna da giizel bir Onciil oldugu

diisiiniildliglinden yer vermeden gecilmek istenmemistir.

Oyuncunun rahatlamasina ve alisgkanliklarin  kirilmasina yoénelik tim bu
egzersizler Lola Cohen’in kitabinin birinci boliimiinde yer almaktadir. Kitabin
ikinci boliimiindeyse “Karakterler ve Sahneler” (Part 1l: Characters and Scenes)
basligi altinda cibirca kullanimina gecilmistir. Bu bolimde siirekli olarak
karakteri yaratan seyin basitce replikleri sdylemekten Ote arkasinda yatan alt-
metin, verili kosullar, nasil sdylendikleri ve bunun kesfi i¢in “dogaglama”ya yer

vermeye vurgu yapan Cohen’in kitabinda, “Kelimeler ve Replikler” alt-basliginda
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Strasberg kelimelere noktalama isaretleriyle isaretlenmis konusmalar olarak
bakmanin diisiince akisini durdurdugunu ve bir aktoriin yapabilecegi en kotii
seylerden biri oldugunu vurgulamistir (Cohen 2011: 47-48). Stanislavski bu
problemi “dilin kaslarma” (the muscles of the tongue) yerlesme seklinde dile
getirmektedir; ¢iinkii agiz insanin en egitilmis bolgesidir ve diislinceyi aligkanlik
olarak ketleyebilir (Cohen 2011: 48). Eger oyuncunun ifadede sikintisi varsa
Strasberg bunu replikleri sarki olarak sdyleterek ya da cibirca sdyleterek asmaya
calismaktadir. Sesin rahatlamasina ve daha kolay ifade etmeye yardimci olurlar.
Strasberg i¢in konusma sadece kelimelerle olmaz. Ifade ayn1 zamanda bedenin
etkin olusuyla paylasim igindedir. Oyuncudaki “erken Onseme” (anticipation)
problemini de Onemseyen Strasberg, doga¢lamanin spontanitesi ve hocalari
Boleslavsky ve Ouspenskaya’dan 6grendigi cibirca egzersizlerinin dnceden
tahmin edip ona gore davranma problemiyle basa ¢ikmada gercekten etkili
oldugunu savunmaktadir (Cohen 2011: 51). Bilingsizce olusan erken Gnsemenin
oyuncunun yerlesmis mesleki bir hastalifi oldugunu sdyleyen Strasberg’e gore
oyuncunun c¢ogu zaman sahnede ne olacagina dair bir tahmini vardir ve
partnerlerinden gelen repliklere karsilik vermeye kosullanir. Bu durum bir andan
sonra hangi anin nasil gelecegine dair meraki 6ldiriir ve oyuncular karsilikli
replik atan oyunculara dontisiirler. Strasberg bu biiyiik sorunun niine gegmek i¢in
prova siirecinde replikler yerine aymi kosullar altinda, ayni istek ve eylemi
gerceklestirecek  sekilde cibirca  kullanildiginda  “simdi-ve-burada” olma
durumunun geldigini ve oyuncularin birbirlerini ger¢ekten dinlemeye

basladiklarini dile getirmistir (Cohen 2011: 52).

“Simdi-ve-burada” olma ve canlilik i¢in dogacglama calismalarina 6nem veren
Strasberg “kendi repliklerini ilk kez soyliiyormus gibi sdylemek, insanlari ilk kez
duyuyormus gibi duymak i¢in dogaglamalara” basvurmaktadir (Giingér 2015:
253). Commedia dell’ Arte oyuncularinin kullandiklar1 dogaclamalar1 6rnek verir,
dogaclama bu tiirii canli tutan temel 6zelliklerdendir. “Aliskanliklarin kirilmasi
icin anlamsiz kelimelerle konusma -—giberisce- ve sahne sozlerini baska
sozciiklerle agiklama gibi ¢aligmalar” yaptirmaktadir. Cibirca ayn1 zamanda sozel

kaliplardan uzak bir ifade kazanmaya da yardime1 olur (Giingor 2015: 254).
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Cibircanin yam1 sira e8er sahne lzerinde bir aksaklik ve/veya oyuncularin
endiseleri vs. varsa bunlarin da “dile getirilmesini” (speaking out) ister. “Dile
getirmeye Ornek olarak: Sok oldum. Ne yapacagimi bilemiyorum. Repliklere ¢ok
odaklandim ve konsantrasyonum dagildi. lyi gitmiyor. Géz temas1 kurmaliymm.
Sahne partnerime kizginim. Kisisel problemler, defolun!”*° (Cohen 2011: 52). Bu
noktada cibirca kullanimina dair yeni bir pencere agma anlaminda, dile getirme
durumunun kendisinin de cibirca yapilabilecegi fikri diisiiniilebilir mi acaba?
Ciinkii  Ornegin “Partnerime kizdim” vs. demek de sosyal bir tansiyon
doguracagindan, olusturulmaya ¢alisilan veya halihazirda olusmus aciklik halinin
azalmasina ya da kisinin kendisini yeniden kapamasina sebebiyet verebilir.
Cibircada tam da ne sOylendiginin adinin konamamasi avantajint Strasberg’in

neden burada kullanmadig: iizerine diigiiniilebilir.

Strasberg’in  metodunda cibirca dogaclamasi oyuncunun rahatlamasina,
gevsemesine dair bir dizi ¢alismayi (sandalyede gevseme, sarki-dans) geride
biraktiktan sonra metne gecildiginde metnin yonergeleriyle ugragmak yerine ilk
olarak sahnenin fiziksel ve duygusal olarak oyuncu tarafindan hissedilmesi ve
yasanir olmasini saglamak ve karaktere bu sekilde adim atmak seklinde
gerceklestirilir. Sarikartal’da da ileriki boliimde bahsedilecegi iizere cibirca-sarki,
bagska egzersizlerin tlizerine e¢klenen bir sonraki asama olarak karakterle
karsilasma, ya da metnin yeni olanaklarini kesfetme noktasinda kullaniliyor. Bu
anlamda ikisinin de kendi yontemleri icinde asama asama ilerlerken karaktere dair
caligmalara geg¢ildigi sira bu egzersizin farkli varyasyonlarmi kullandiklarim
sOyleyebiliriz. Ama Strasberg cibircay1r metinle ve verili kosullarla ilintili sekilde
kullanirken, Sarikartal’in “cibirca-sark1” egzersizi metinle ve kosullarla hi¢c bag
kurmayarak; ama egzersiz sonras1 metne ve kosullara odaklanildiginda oyuncunun

bedeninde daha fazla etkilenim saglamak maksadiyla yaptirilmaktadir.

Strasberg’in Oncesinde, onun ¢alismalarina da 6nciil olarak sekilde metnin dilin

kaslarina yerlesmemesi, etkisini kaybetmemesi i¢in Stanislavski aktif analiz

30 Ceviri bana aittir.
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yontemi dedigi, sahnenin iskeletinin ve kosullarin sabit kalarak oyuncunun
replikler yerine kendi ciimlelerini  kullandigi  dogaglama  calismalar
yaptirmaktadir. Yazarin yazmis oldugu ciimleler, oyuncu onlar1 kendisine ait
kilana kadar oyuncuya yabancidir. Metni ezberlemeden dnce sahneyi anlamak i¢in
yapilan bu doga¢lama oyuncunun kendi ciimleleriyle, dogaglama climlelerle (ad-
libbing) oldugu gibi Stanislavski’nin “sessiz etiit” (Silent etudes) adini verdigi,
oyuncularin konusmadan sahneyi oynamasi seklinde de yapilabilmektedir.
Pantomimden kaginilmali, ctimlelerin alt-metni ve eylemler yakalanmaya
calisilarak sozsiiz iletisim kurulmalidir (Ozilaydin 2011: 154). Strasberg de
“Oykiisel monolog” dedigi oyuncunun kendi repliklerini sdylerken ve partnerinin
repliklerini dinlerken ayni zamanda karakterin diistincelerini, alt-metni sesli bir
sekilde dile getirmesi dogaclamasiyla oyuncunun metinle daha yakindan bir iligki
kurmasina g¢abalamaktadir. Bunun yaninda kullandig1r bir diger dogaclama da

cibircadir. Cibirca:

Oyuncuyu, konustugu esnada, ciimlelerin arkasinda yatan anlami
aktarmada agik ve net olmaya yoneltirken; dinledigi esnada da,
konusma sirasinin kendisine gelmesini bekleme hatasina diismekten
cikarip, sOylenenleri anlamaya c¢alismaya zorlar. Ayni zamanda
Cibirca, oyuncuyu gegici olarak yazili repliklerden kurtararak
Ozgiirlestirir ve alt-metni aktarmaya yoOnelterek oyuncunun
duygularin1 harekete gecirir, harekete gecen duygularin metindeki
climlelerden bagimsiz bir bi¢imde kendi orijinal ifadelerini bulmasini
saglar®® (Oziiaydin 2011: 155).

Bu anlamda Strasberg’in cibirca kullanimi, Stanislavski’nin metnin dilin kaslarina
yerlesmemesi i¢in ezberlenmedigi ve kullanilmadigi, oyun yerine oyuncunun
kendi ciimlelerini ya da oyunu sessiz siirdiirdiigii aktif analiz ve sessiz etiit
caligmalarinin bir uzantis1 seklindedir ve bu dogaclamalara bu anlamda katki
sagladigi ve zenginlestirdigi goriilmektedir (Oziiaydin 2011: 156). Su da
unutulmamalidir, oyuncunun metindeki replikler yerine kendi -cilimlelerini
kullanmasiin metinle kuracagi iliskiyi zedeleyecegini ve zorlastiracagini diistiniip

itiraz edenler de bulunmaktadir. Bu anlamda cibircay1 tercih etmek daha verimli

31 Ozilaydin da Loraine Hull’un (1985: 228) Strasberg’s Method As Taught By Lorrie Hull
kitabina génderme yapmaktadir; fakat orijinal kitaba erisilemediginden Oziiaydin’in géndermesi
alintilanmustir. (Hull, L. S. 1985. Strasberg’s Method As Taught By Lorrie Hull. Connecticut: OX
Bow Publishing Inc.)
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goziikmektedir. Peki, yine de cibirca kullanilmasina ragmen metne gecildiginde
her bir kelimenin birbirini ne maksatla takip edisini duyumsayamamis, kelimelerle
iliski kuramadan ezberledigi metinle iletisim kurmak zorunda kalan oyuncu i¢in
bir zorluk s6z konusu degil midir? Her ne kadar sahneyi anlamis, i¢sellestirmis
olsa da bunu metinle paralel olarak yapmasi daha hizli ve entegre bir sonug

vermez mi? Bunlar diisiiniilmesi gereken sorulardir.

2.5 CETIN SARIKARTAL’IN OYUNCULUK DERSLERINDE CIBIRCA

Oncelikle, bu boliimde Sarikartal’in cibirca kullanimina dair bagvurulacak baslica
kaynagin kendisiyle bu konu iizerine yapilmis roportaj oldugunu, bu roportaja
referans verilerek cibircayr kullanimina bakilacagini belirtmem gereklidir.
Roportajin tamami ekte (Ek 1) bulunmaktadir. Yontemine dair, heniiz hazirlik
asamasinda olan kitabina atifta bulunmay1 gergekten ¢ok isterdim; ama ne yazik ki
yapamayacagim. Umarim bundan sonraki tezlerde sozlii dokiimanlar yerine basili

kitaba gonderme yapma firsat1 bulunacaktir.

Cibircayr yontemine hangi isim ya da hangi ekolden hareketle kattig1 net olarak
bilinmemekle birlikte, tanik oldugu cesitli atdlyelerde ve derslerde oyuncunun
metinden Ozgiirlesmesi  ve ifade olanaklarinin  genislemesi maksadiyla
kullanildigint ve gercekten ozellikle serbestlesme anlaminda giiclii bir etkisi
oldugunu goren Sarikartal, yaklasik 3 yil once kendi ¢aligsmalarinda da cibircaya
yer vermeye baslamistir. Kendisi de Stanislavski ve Strasberg gibi metin temelli
bir yaklagima sahiptir; fakat Strasberg’den farkli olarak cibircay: “var olan metni
anlatma” maksadiyla kullanmadigini ifade etmektedir. Cibircayr yodntemine
entegre etmeden once de anlatmanin iizerinde durdugunu, oyuncuya “oyna”
yerine “anlat” dediginde oynama sorumlulugunun azaldigim1 ve aktarmanin 6n
plana ¢iktigini, bedenin bir anda serbestlestigini, ifadenin bedene yayildigini
vurgulayan Sarikartal, cibircayr oyuncunun metinden bagimsiz olarak, i¢inde

bulundugu anda kendi hissettiklerini disa vurma niyetiyle kullanmaktadir.
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Konusulan dil yerine cibircay1 getirmesinin sebebi olarak da sosyallikte hissedilen
her seyin, her sekilde, cibircayla oldugu gibi dibine kadar, 6zgiirce ifade
edilememesini gostermektedir ve oyuncunun kendi kendini sansiirleme

durumunun 6niine gegmeye ¢cabalamaktadir.

Sarikartal oncelikle cibircayl, yerde yatarken solar plexus®® ve gobek deliginin
biraz altinda bulunan bir baska sinir ucunu ellerle dinleyerek igten gelenleri sesle
disa vurmak ve i¢inde bulunulan hali ve hissedilenleri cibirca ifade etmek seklinde
kullanmaktadir. Dinleme sirasinda gelisen ekstazik fazin sonuna kadar tiiketilmesi
ve oyuncunun tiikenip bitap diiserek agilmasi istenmektedir. Bunun haricinde
ayaktayken oyuncular yiiriitiip hayal giiclerini ¢alistirmak tizere “Asagidaki -
gobek deliginin altindaki sinir ucu- ates topunu duy ve tepeye -solar plexus- ¢ikip
oradan dokiildiigiinii hayal et” seklinde telkinde bulunarak ve bir noktada
anlatmalar istenerek de cibirca uygulanmaktadir. Bu vasitayla imgelemi asir
keskinlestirip, belli bir hayalin net olarak goriilmesini saglayip bunu nefesle ve
bedenle baglamak {izere tam o anda hissedilenleri cibirca anlattirma s6z konusu
olmaktadir. Bu sekildeki cibirca kullaniminin performansta dayaniklilik artirma
gibi bir katkisi oldugunu belirtmistir. Organizmanin dayanamadigi yerde
kapanmasi durumunu bu sekilde asmaya calistigini ifade etmistir. Sonrasinda da

bunu monolog ¢alismasinda da kullanma fikri dogmustur (Sarikartal 2017).

Bunun yani1 sira Sarikartal cibircay: sark ile birlestirerek “cibirca-sarki egzersizi”
dedigi bir ¢alisma gelistirmistir. Cibirca anlatmada, yasanmakta olan duygu
stirecini ifade edip tiiketerek oyuncuyu temizlenmis bir soba haline getirmek ve
acmak s0z konusuyken; cibirca-sarkida hissedileni nakletme sirasinda sarki ile
paslasilarak sonimlenme degil, enerjinin koriiklenmesi s6z konusudur ve bu kez

oyuncu adeta yanmaya hazir bir soba halini alir.

Sarikartal’in derslerde uyguladigi haliyle “cibirca-sarki” egzersizini ¢alisma

prensibi su sekildedir: Oyuncu-6grenciler cember olurlar. Cemberden biri oldugu

32 Viicuttaki merkezi sinir agidir. Kaburgalarin bitiminde, mide ile bulusan ortadaki boslugu ifade
etmektedir.
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yerden, oldugu halden hissettiklerini cibirca anlatmaya baslar. Cemberdeki
seyircilere anlatiyor oldugunun bilincindedir. Karakterle iliski anlaminda bir sifir
noktasindan, karakteri ve c¢alistig1 seyleri hi¢ diisiinmeden, yalnizca bedeninde
olusan itkilere cibirca ile yol verir. Hi¢ kesmeden, cibirmayi birbiri iistiine
bindirerek yiikseldigi ve cibircaya mutlak surette devam etmek istedigi bir anda,
zirvede, “sark1” komutuyla, gelen ilk sarkiy1 soylemeye baslar. Sarki se¢iminde de
yine karakter ve c¢alisilanlarla higbir iligki s6z konusu degildir. Zaten bir
”se¢cim”den de bahsedilemez, c¢agrisimsal bir sekilde herhangi bir sarki
sOylenmeye baslanir. Burada 6nemli olan sarkinin igeriginin ya da melodisinin
calisilan monologa ya da tirada uygunlugu ya da buna benzer bir sey degildir.
Yalnizca sarkiy1 sdyleme sirasinda da yine cibirca kisminda oldugu gibi
hissedilenin anbean ifade ediliyor olmasina, sarkinin melodisinin iginden gegip
onu da doniistiirmesine odaklanilmalidir. Sarkida da bir siire devam edilip, kisinin
kendini sarkiy1 soylemekten alamadigi noktada cibircaya donmesi komutu verilir.
Bu sekilde ters kose yaparak bir siire (cibirca-sarki gecisinin ka¢ kez olacagi
yiikselme grafiginin olusumuna, kazanilan ivmeye baglidir) cibirca ile sarki
arasinda saliman oyuncu daha sonra bir anda “tut” komutuyla durur ve Once
karakterin parcadaki istegini diisliniir sonra calistig1 tiratta onceden belirlemis
oldugu, kendisi i¢in en yogun, en vurucu olan climleyi sdyler. Kendini dinler. Bir
kere daha sdyler. Yine dinler. Sonra nefesle birlikte girdigi hali birakir. Daha
sonra, o-an-orada olan kisinin, simdi-ve-buraya gelmesini saglamak amaciyla
mekanda dikkati ¢eken bir ayrintiya bakmasi (6rnegin goziine takilan bir giysi,
duvardaki bir leke ve benzeri) ve detayla ilgili sorulan sorulara cevap vermesi
istenir. Bu sirada yeniden kendine gelmis oyuncu yine bir nefeste biraktigi hali

tekrar ¢eker ve tiradi oynar.

Egzersiz, Strasberg’in “egzersiz kombinasyonlari’na benzer sekilde birgcok
katman1  iginde barmdirmaktadir.  Oncelikle oyuncu “cibirca-sarkiyla”
yiikseldikten sonra tirad1 oynamaya baglamadan 6nce, 6nceden tirattan se¢ilmis ve
Sarikartal’in ~ “cigneme-kast etme” dedigi egzersizle c¢alisilan repligi
sOylemektedir. Bu nedenle “cigneme & kast etme” egzersizine daha yakindan

bakmak faydali olacaktir.. Calisilan tiratta oyuncu igin en vurucu olan, en ¢ok
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merak uyandiran ve ¢ok uzun olmayan bir climle —¢iinkii uzun bir ciimlede birden
fazla an (beat) olmasi ¢ok muhtemeldir ve bu da aklin devreye girmesini
dogurabilmektedir- segildikten sonra secilen climlenin kelimeleri teker teker,
herhangi bir vurgu yapmadan, sesli bir sekilde, sesin oyuncuya carpip etkili
olabilecegi sekilde sdylenir. Bu “cigneme” safhasidir. “Cigneme” demekteki
maksat ¢igneme taklidi yaparak ya da benzeri sekilde kelimeyi asir1 artikiile etmek
degil, kelimeyi ¢ignedigini diisiinerek, hi¢bir harfi es gegmemek ve yutmamaktir;
harfleri olusumlaria ve dogalarina uygun sekilde ¢ikarmaktir. Kelimelerin anlami
diisiiniilmeksizin ¢ignenmesi gerekmektedir. Ciimle bir siire ¢ignendikten sonra
kelimeleri kast etme safhasina gecilir. Kast etmede de kelimeler yine tek tek,
birbirlerine baglanmadan, bagimsiz olarak birbiri ardina sdylenir. Bu kez
kelimelerin anlamlar1 de g6z Oniinde bulundurularak, hissettirdigi imajlarla
birlikte seslendirilir. “Martiyim ben” derken “martiyim” ne ifade etmektedir?
“Kusum” degil, “mart1” degil “martiyim”... Ayn1 sekilde “ben” nasil bir yere denk
diismektedir? Kast ederek sdylerken kelimeye gore ¢esitli imajlar ve itkiler belirir.
Kelimeler birka¢ tur ayr1 ayr1 kast edildikten sonra bu kez yan yana durmak
isteyenler birbirine baglanarak sOylenir. “Ben de onun kadar giizelim” derken
“ben” ve “de” bir arada durmak istemektedir. “De”’nin anlam1 ve imaj1 “ben” ile
birlestiginde baska bir seye isaret etmektedir. Ortada baska biri vardir ve bu kisi
de en az onun kadar giizel oldugunu iddia etmektedir... Birbirine baglanan
kelimeler de kast edilerek sOylendikten sonraki asamada climle komple sikistirilir.
Hicbir itki ve imaj eksilmeyecek sekilde kelimeler birbirine baglanir ve bir climle
olusturdugu hatirlanir. Kast ederek sOylerken bir ton ekleme cabasi yoktur,
kelimeler imajlar1 farkinda olunarak sdylendiginde zaten dogalinda, organik bir
ses ve uyum olusur. Calisilmis bir ton duyulmaz, kelimeyi sdylerken sdyleyen
kisiye ne oldugu duyulur. “Cigneme” ve “kast etme” ile ¢alisilan climle kisi i¢in

yogun imajlar®

barindirdigindan bu climle {iizerinden monologun modunu
yakalamak da kolaylagmaktadir. Oyuncu sebebini bilmedigi bir sekilde kendisini
cezbeden herhangi bir repligi segmelidir ve replik se¢imi anlaminda 6zgiirdiir.

Insan olarak oyuncu ile ¢alistig1 karakter arasinda hem koprii hem de engel teskil

33 Imaj meselesi yontem béliimiinde agilacaktir.
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eden unsurlarin ¢oziilmesi igin metinde oyuncuyu cezbeden repligin segilmesi bu

bakimdan onemlidir.

Cibirca-sarkida secilen sarki, konusan kisinin ana dilinde olmalidir; ¢ilinkii
Sarikartal i¢in sarkinin oyun metni gibi bir islevi vardir. Belli sozleri ve bir
melodisi olan sarkida, cibircadan aniden kopan oyuncu hissettigi seyi ifade
etmeye devam etmeli, akisi ketlememeye Ozen gostermeli ve sarkinin kendi

etkisine maglup olmamalidir. Sarikartal’in réportajda dile getirdigi haliyle:

Sarki “gdkyliziinde yalniz gezen yildizlar’dan s6z ediyor olabilir, ama
sen o sirada o sarki aracilifiyla, o an hissettiklerini dokmekle
gorevlendiriliyorsun ya —ben 6yle komut veriyorum- Ornegin sen
biiyiik bir 6fke nobeti gegiriyor olabilirsin ve o sarkiy1 sanki diinyanin
en Ofkeli sarkistymis gibi soyleyebiliyorsun. Boylelikle, itkiyle ve o
itkiyi fiile ¢evirdigimizde ortaya ¢ikan duyguyla metinde klise olarak
ima edilen duygunun aymi olmayabilecegini deneyimleyerek
ogrenebiliyorsun (Sarikartal 2017).

Hatta, kliseye diismeme ve kendini sasirtma anlaminda sarki hissedilenden ne
kadar ayriksiysa egzersiz o denli islemektedir. Bir bakima sarkinin alakasiz olusu,
catismanin zit bir temsil {izerinden daha kuvvetli gerceklesmesini saglamaktadir.
Sunu da belirtmek gerekir ki, kendisinin de rdportajda tizerinde durdugu gibi
aciklik, spontanite, blokajin kalkmasi i¢in yapilan herhangi bir egzersizde oldugu
gibi “cibirca-sark1” egzersizinde de oyuncunun egzersizi yapma istegine gore
egzersiz ige yaramaktadir. Yani, oyuncu egzersizi gegistirmek maksadiyla hareket
ediyorsa, cibirca konusuyor/mus/ gibi, sarkiy1 o an bulma/mig/ gibi davranabilir.
Ama oyuncu bu sekilde yalnizca egzersizin kendisine etki etmesini engellemekte,
aligkanliklarini muhafaza etme anlaminda egzersizin kendisine isleyememesini
basarmaktadir. Bu, egzersizi yapamama degil, yapmama tercihidir ve oyuncuya
kalmistir. Bir sekilde bir sarki gelecegine giiven duyuldugunda elbet bir sarki

hatirlanir.

Cibircadan sarkiya ge¢is aninda bazen oyuncu tereddiide diisiip, gelen sarkilardan

hangisine girecegine dair arada kalabilmektedir. Bu yakalanan akis1 kesintiye
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ugrattigl icin oyuncunun hemen yeniden cibircaya donerek disa vurumunu
kamc¢ilamas1  uygundur. Ayn1  sekilde egzersiz  sirasinda  kendini
koriikleyemedigini, diistiigiinii hissettigi anda da oyuncu hemen o halden vazge¢ip

cibircaya ya da sarkiya geri donmelidir.

Sarkiya egzersizden onceden karar vermenin, dramaturjik olarak duruma uygun
bir sarki segcmenin egzersize hi¢bir katkis1 olmadig gibi, istenen spontaniteyi de
engelleyen bir sey oldugunu diisiinen Sarikartal’a gore egzersizin ¢aligmamasinin

bir sebebi de oyuncunun garanti sonug verecek seylere odaklanan bu tavridir.

Egzersizi bir ¢alistirict esliginde yapma meselesine bakilacak olursa, cibirca-sarki
egzersizi digaridan komut veren, dogru noktalarda sarkiya ya da cibircaya girisi
yonlendiren bir calistiriciyla oldugu gibi, oyuncunun kontrolii dahilinde kendi
kendine egzersizin asamalarin1 gerg¢eklestirmesi seklinde de calisilabilir. Nitekim
lleri Oyunculuk II dersini aldigim ve cibirca-sarki ile tanistigim akademik
yartyillda final smavi olarak oyuncularin her birinin cibirca-sarkiyr herkesin
oniinde kendi basina uygulamasi uygun goriilmiistiir. Calistiricinin olmamasinin
etkileri, wuygulama deneyimlerine deginildigi bolimde yorumlanmaya

calisilacaktir.

Sarikartal roportajda dile getirdigi haliyle “cibirca-sarki egzersizi’ni oyuncuyu
oyuncu-seyirci ¢emberinin merkezine koyarak egzersizi uygulattigi gibi birebir
caligmalarinda kendisi seyirci olup ve oyuncunun seyirci olarak onu dinledigi
sekilde de egzersizi calistirmaktadir. Egzersizin hi¢ seyirci olmadan da
calisilabilecegini ifade etmektedir. Seyircisiz ¢alisma durumunda bu kez hissi
“daglara taglara anlatma” gibi bir halin dogdugunu egzersizi kendi kendine
calisirken deneyimledigini belirtmistir. Burada seyirci varmis hayali kurmaktan
Ote, izleniyor olma hali ima edilmektedir (Sarikartal 2017). Egzersiz
deneyimlerinin paylasilacagi boliimde oyuncu igin tek basina galismak ile seyircili
caligmak arasinda bir fark olup olmadigi, varsa ne boyutta oldugu tartisilmaya

caligilacaktir.
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Cibircanin Sarikartal’in derslerindeki kullanimimi ve “cibirca-sarki” egzersizinin
teknik olarak calisilma prensibini de aktardiktan sonra tiyatro ¢alismalar1 i¢inde
cibirca egzersizinin kullanimlarina dair agilan basligi kapatmak yerinde olacaktir.
Siradaki bolimde “cibirca-sarki” egzersizinin oyuncunun metinle ve karakterle

kurdugu iligkide nerede durdugunun tartigmasi yiiriitiilecektir.
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3. “CIBIRCA-SARKI” VE KARAKTER

Oncelikle kullanilmas: tercih edilen baghig biraz agmak yerinde olacaktir. Bu
boliimde Oyuncunun metinle kurdugu iliskide “cibirca-sarki” nerede duruyor?
sorusuna odaklanmaya calisilacaktir. Tezin de adini1 olusturan “metin temelli
tiyatro yaklasimi” olgusuyla smirlandirilmaya g¢alisilan ve Karakterin aslinda
metinde, repliklerde sifrelenmis oldugu; karakter diye bahsedilen olgunun
gergeklesen eylemlerin toplamindan olustugu fikriyle tiyatro yapmayi tercih eden
kesim i¢in cibirca kullaniminin olanaklarina bakilmak istendiginden “cibirca-
sark1” ile “karakter”in yan yana gelisinin fazla iddiali olmayacag diislintilmiistiir.
Belki metin temelli tiyatro demek yerine Stanislavski kaynakli tiyatro ekolleri
diye de tarif edilebilirdi; ama dogru ya da yanlis Stanislavski’nin “sistem”inin
yorumlanmasi iizerinden kendi ¢aligmalarimi siirdiiren bir yigin tiyatro
aragtirmacist oldugundan, bunu Stanislavski gibi metin odakli, metindeki verili
kosullar1 temel alarak ve sdylenen ve sdylenmeyenleri analiz ederek karakteri

kesfetmeye calisan yaklasimlar diye sinirlandirmak tercih edilmistir.

Kendisi de benzer bir yaklagimi benimseyen Sarikartal, roportajinda “cibirca-
sarki” egzersizi 1ile karakter ¢alismasit arasinda dogrudan bir iliskiden
bahsedilemeyecegini ileri siirmiis olsa da aym1 zamanda iliskisel bir bagdan so6z
edilebilecegini de yadsimamustir. Tabii ki virtiiel olarak var olan, boyut
kazandirilmamis bir karakterin, aktiielitede “cibirca-sarki” ile ne Olgiide var

edilebileceginin tartismasi da bu iste bu boliimde yiiriitiilmeye ¢alisilacaktir.
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Egzersizin gelistirilmis halinin karaktere adim atma konusunda nasil ve ne boyutta
bir katkis1 olabilecegi, Stanislavski’nin “sistem”inde metinle ilgili doga¢lama
caligmalarina katkida bulundugu diisiiniilen Strasberg’in cibirca kullanimindan ne
Olclide ayristigi ve yine “sistem”e bir bagka acidan saglayabilecegi katkilar
tartisilmaya calisilacaktir. Strasberg’in replikler yerine cibircayr getirerek
oyuncuyu anda tutmasi ve rahatlatmasi, karakterin kosullarimi daha fazla fark
etmesini saglamasindan farkli olarak Sarikartal, cibircayr monologu 6rtmek tlizere
kullanmanin aksine, higbir sekilde repliklerle ya da karakterin kosullartyla
birlestirmeyerek ve egzersize sarkiyr katarak oyuncunun sifir noktasindan

monologun genel moduna yaklagsma arastirmasi yiiriitmektedir.

Bu bdliimde dncelikle Sarikartal’in oyunculuk yonteminin “cibirca-sarki” ile bagi
kurulacak olan kismi ana hatlariyla aktarilacak ve sonrasinda “cibirca-sarki”
egzersizinin nerede durdugunun iizerinde durulacaktir. Daha sonra da oyuncularin

bu egzersizle deneyimledikleri aktarilmaya ¢aligilacaktir.

3.1 CETIN SARIKARTAL’IN OYUNCULUK YONTEMI

Stanislavki’nin “sistem”inden ve Grotowski’nin “ydntem”inden oldukga etkilenen
Sarikartal, Stanislavski’nin siklikla bahsettigi “biling yoluyla bilingaltina ulasma”
meselesinin arastirilmasina, sinirbilim ¢aligmalarin1 da yontemine dahil ederek

devam etmekte ve gelistirdigi egzersizlerle kendi yontemini sekillendirmektedir.

Bu boliimde Sarikartal’in “cibirca-sarki” egzersizi ile metne dayali tiyatro
yaklasiminda calisilan karakter arasindaki iliskiye bakmak igin “istek™, “itki”,
“eylem”, “imaj” gibi kavramlara bakilacak ve ag¢ilmaya c¢alisilacaktir. Sarikartal’in
yontemi aktarilirken derslerinin transkripsiyonu yapilmis kisisel ses kayitlarina

basvurulacaktir®

3 Yontemine dair hazirlanan kitap heniiz yayin asamasinda oldugundan ekte paylagilmamasi
tarafimizca uygun gorilmiistiir.
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En basta, Sarikartal’in da “istek” seklinde ¢evirmeyi tercih ettigi, Stanislavski’nin
sistem’inde Rusca bir terim olan zadacha olarak yer verdigi kavram Ingilizce’ye -
ve dolayisiyla Tiirkge’ye de- birgok farkli sekilde ¢evrilmistir. Kerem
Karaboga’'nin soziinii ettigi haliyle dncelikle Elizabeth Hapgood bunu objective
seklinde cevirmis, Suat Taser’in ¢evirilerini yaptig1 Stanislavski kitaplarinda da
amag¢ olarak isimlendirilmistir. Jean Benedetti’nin tekrar ele aldigi haliyle
Stanislavski ¢evirisinde task (gorev, odev) terimini kullanmay1 tercih ettigi
bilinmekle birlikte, Sharon Maria tarafindan bunun da kapsayict olmadigi ve
zadacha nin hepsini igerdigi yoniinde de bir iddia vardir (Karaboga 2010: 67).
Karaboga da, su ana kadar yapilan ¢eviriler icinde en uygun cevirinin Bogazigi
Universitesi Yaymlar’ndan ¢ikan Bir Rol Yaratmak kitabinda gectigi haliyle
“yonelim” terimi oldugunu ve “bir problemi ¢d6zmenin, bir gorevi yerine
getirmeye c¢alismanin ya da bir amag¢ dogrultusunda hareket etmenin tlimiiniin
birden eylemsel bir yonelim doguracagi diisiincesinden yola ¢ikarak yonelim
kelimesini kullanmay1 tercih” ettigini belirtmistir (Karaboga 2010: 67). Ozetle,
“amag”, “gorev”, “yonelim”, “niyet”, “istek” gibi ¢evirileri bulunan zadachanin
cevirisi olarak bu tezde kullanilmasi uygun bulunan kavram, Sarikartal’in da

- SaN1Y

kullanmay tercih ettigi “istek” kelimesidir.

Sunun da belirtirmesi gerekir ki sahsen “amag¢” ya da “niyet” demektense, “istek”
demenin daha dogru oldugunu diisiinmekteyim. Ciinkii yine ilerleyen boliimde
deginecegim iizere istek-eylem arasinda birbirini agik eden, birbirini doguran ve
besleyen bir iligki varken “amag” denince birinin digeri “i¢in” -eylemin amag i¢in-
var oldugu gibi bir alg1 olugsmasi handikap1 mevcuttur. Bu, “ama¢” kelimesinin
Tirkge’deki c¢agrisitmiyla da alakali olabilir, bu da goéz ardi edilmemelidir.
“Amag” denince “Bu amag¢ icin bunu yapiyorum” manasina denk diismektedir
eylem denen sey... Halbuki Sarikartal’in da siirekli {izerinde durdugu gibi eylemin
ne niyetle gergeklestirildigi yapan kisi tarafindan yapildig1 sira ya da yaptiktan
sonra anlanmaktadir. Eylemin icrasinda ulasilmaya ¢alisilan bir hedeftense kisiyi
diirten, iten bir istek vardir. Zaten istegin sonunun ne olacagini, nereye gidecegini
de bilinememektedir; diisiiniillmez ve sadece yapilir. “Yonelim” demek de bu

noktada dogru olmayabilir. Yonelim daha ziyade yapilan seyin “nasil”in1, kisinin
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genel yoneliminin isteginin pesinden giderken o kisiyi nasil etkiledigini
tariflemektedir. Ozilaydin “ama¢” seklinde kullanmay1 tercih ettigi “istek™i

(13

aciklarken, istegi belirten ciimlelerin -mak / -mek istiyorum” olarak
kuruldugunu halihazirda ifade etmistir (Oziiaydin 2011: 149). O halde basitce

“istek” demek yeterli olacaktir.

Istek demeyi tercih ettigimiz zadacha kavramimmn neyi ifade ettigine gelinecek
olunursa, kabaca eylemi gergeklestirmenin altinda yatan, kisinin o davraniglarda
bulunmasinin  kaynagi olan seydir. Tutarli bir karakteri olusturan da
gerceklestirdigi biitlin eylemlerin isteklerinin bagli bulundugu bir istiin istegin,
kisinin o oyun bazinda var olma dayanaginin olmasidir (Alfreds 2007: 49). Metin
temelli bir yaklasimla calisirken de oyuncu Oncelikle her bir karakterin oyun
boyunca gergeklestirdigi eylemlerini acik eden bir iistiin istegi ve bu iistiin istege
bagli, tutarli olacak sekilde her bir sahnede alt istekleri oldugunu bilmelidir. Bu alt
isteklerin de parcalanmasiyla yakalanan ciimle bazinda istekleri oldugunu da
unutmayarak bu istek climlelerini sahne tiizerine ge¢meden Onceki siiregte
varsayimsal olarak belirlemelidir. Varsayimsal denmektedir ¢iinkii sahne {izerinde
diger karakterlerle ve i¢ ve dis kosullarin kendisiyle bizzat karsilagan karakter
isteginin ne oldugu konusunda ancak bu asamada netlesebilmekte ve saglamasini
yapabilmektedir. Peki, istek nasil belirlenebilir? Caligilan bir tiratta karakterin o
climleleri bir seferde sdylemesinin ardinda bir istek vardir. Buna dair kiigiik bir
ornek iizerinden fikir yiiriitillecek olunursa, 6rnegin Shakespeare’in Macbeth
oyununda Lady Macbeth, ilk perdenin 5 sahnesinde Kral Duncan’in gece
Macbeth’lerin  satosunda kalacagini dgrenir. Ogrenmeden hemen o6nce de
Macbeth’ten aldigi mektupta, Macbeth’in cadilardan Cawdor Beyi olacagim
ogrendigini, sOyledikleri gibi bunun gerceklestigini, ayn1 zamanda kral olacagina
dair de kehanette bulunduklarini okur. Ardindan Macbeth’in gelmesini ve
“sozlerini onun kulaklarindan igeri akitarak” onu yiireklendirmeyi umarak
beklemeye baslar. Fakat isler onun kontroliiniin disinda bir anda hizla gelisir ve
aksamina Duncan’in satoya ziyafete gelecegini 6grenir. Dolayisiyla bu kez adeta
yiireklendirme igine dnce kendisinden baslamasi gerekmektedir. Kral’in gelisinin

haberini aldiktan sonra tirat olarak soyledigi ciimlelerin (1981: 26) iist istegi
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olarak “Kendini yiireklendirmek istiyor /Goziinii karartmak istiyor /Kuskularimi
def etmek istiyor /Duncan’1 ortadan kaldirma konusunda kendisini ikna etmek
istiyor/ Giiglenmek istiyor” gibi ¢esitli varsayimlarda bulunmak yanlis olmaz.
Fakat bu varsayimlarin ne dSlgiide oyuncuyu karakteri canlandirma anlaminda
eyleme gecirici oldugu, karakterin {istlin istegi ile ne dlgiide Ortiisiip Ortiismedigi
de onceden deginildigi gibi oynama sirasinda oyuncuyu yeni ve daha gtivenilir

cevaplara kavusturmaktadir.

Istek meselesi Sarikartal icin &nemlidir; ¢iinkii eylemlerin atesleyicisi onlardir.
S6ziin de eylem oldugu unutulmamalidir, kendi tiyatro anlayisinca s6zlerin neden
sOylendiginin bilinmedigi noktada konusmanin da higbir etkisi, islevi yoktur.
Anlarin arasinin agilarak eylemleri gergeklestirme itkisini veren isteklerin

kesfedilmesi gereklidir.

Tirad1 devam eden, biitiinliiklii bir an olarak diisiiniin. Birbirine bagh
anlar dizisi... Daha Onceki derste de deginmistim, bu kompartimanlar
halindedir. Bir de her bir alt birimin olusturdugu an’lar vardir. Anlarin
arkasinda senin tek tek, adlandiramadigin, istekler yatar. Ciinkii o
istek, o an1 olusturmustur. O eylemlere neden olan istek vardir. Ama
biz ne istedigimizi sdylerken buluruz (Sarikartal 22 Ekim 2013).

Anlar1® dinlerken de “6nsemek” gerekir. Yani Sarikartal’m kendi sozleriyle,

Obiir anin seni nasil ¢agirdigini dinlemelisin. Bu an séniimlenirken
oblir anin nasil ¢agirdigini onsemen gerekiyor; ¢iinkii hayatta da boyle
olur. Fazla onseme de bir sonraki an senin i¢in gerceklesmeden
zihninde gergeklesmesine sebep olabilir. Fazla onseme ezberden
hareket getirir, itkiyi bogar. Aray1 dinleyebilmek i¢in “ne olacak™ diye
onsemek gerek, obiir tarafin beni cagirisin1 duyabilmek icin. Onsemek
yerine baglamaya calistigimda aynilasir; clinkii ezberimden bir sey
gelir (Sarikartal 5 Kasim 2013).

Burada sozii edilen “itki” meselesi de kritiktir; c¢linkii istegin eyleme

doniismesindeki baglayic1 unsur itkidir. Onsemek de an’dan an’a gecis sirasinda

35 Alfreds’in tamimladig haliyle “an (beat), en bariz olan ve en kii¢iikk eylemdir. Her ne kadar
kiiciik de olsa her gecis, diisiincedeki her evrilig, davranis ya da eylem yeni bir an1 baglatir. Genis
bir eylem i¢inde bir siirii an olabilir. Anlar, aslinda, daha kiigiik parcaya ayrilamayacak
eylemlerdir. [Eylemin atom pargaciklar1 gibi...] An oyuncunun gercekte oynamakta oldugu seydir.
Anlarin birbiri ardina gelisi bir aktoriin oynayisindaki detayli skordur” [Ceviri bana aittir] (Alfreds
2007: 347).
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gelen itkileri dinleyebilmek ve buna agik olabilmektir. Fazla dnseme halindeyse
gelen itkiye kapilip eylemek yerine oyuncu direkt eyleme durumu igine girmeye
calisarak an’larin seyirci i¢in takip edilebilir ve an’lasilabilir olmasinin 6niinii

tikamaktadir.

Itkinin ne olduguna gelindiginde, Grotowski’nin bahsettigi haliyle itki, fiziksel
eylemlerden 6nce gelen, onu Onceleyen, neredeyse goriinmez olmasina karsin
bedende heniiz dogmus olan ve eyleme donlismek lizere kisiyi iten, eylemin en
kiiciik birimini olusturan belirti olarak kabul edilebilir (Richards 2005: 133).
Sarikartal’in tanimladig: haliyle de
ftki dedigimiz sey, eylemin kisinin kendi bedeninde baslayan en
kiiciik birim halidir. Eylemin niivesidir, eylem baslamistir artik. itkiyi
ya bastirirsin, tutarsin; ya da yol verirsin ve disa vurulup eyleme
dontisiir. Itkiye dayanarak ortaya ¢ikan her disa vurum gergek olur ve
eylem olur. Ciinkii bedende baslamis olan bir hareketin devami oldugu

icin, kendiliginden gergeklesen bir seyin devami oldugu i¢in gercektir
(Sarikartal 10 Subat 2015).

Buradan hareketle eylemin ne olduguna bakildigindaysa, karakterin istekleri
dogrultusunda, onlar1 gerceklestirmek icin yaptigi her sey, i¢ine girdigi tiim
aksiyonlar eylem olarak tanimlanabilir (Alfreds 2007: 65). Yine Lady Macbeth
Ornegi lizerinden yorumlandiginda, biraz evvel ilk perdenin 5. sahnesinde kralin
satoya gelis haberini aldiktan sonraki tiradinda isteginin “Kendini yiireklendirmek
istiyor/ Goziinii karartmak istiyor /Kuskularin1i def etmek istiyor /Duncan’t
ortadan kaldirma konusunda kendisini ikna etmek istiyor/ Giiglenmek istiyor” gibi
varsayimlardan hareketle bulunabilecegini iddia edilmisti. Ciinkii hemen
oncesinde Macbeth’ten gelen mektupta kral olma ihtimalinin bulundugunu,
sevinebilecegini ama sevincini iginde saklayarak o giin gelene dek beklemesi
gerektigini okumustur ve Macbeth’in “kestirme yoldan gidecek yiiregi”
olmadigini, geldiginde sozlerini “Macbeth’in kulaklarindan igeri akitarak” krali
kisa yoldan ortadan kaldirma istegini kendisinin Macbeth’e isleyebilecegini ve
hazirlayabilecegini soyler. Fakat sonra kralin gelmekte oldugunu 6grenince hakl
olarak fark eder ki kendisi de hazir degildir. Bu nedenle “cinlerini”, “gecenin

karanlik elgilerini” ¢agirdig1 tiradinda gergekten donanmaya, kendisini giiclii
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kilacak unsurlar1 yaninda tutmaya ¢alismaktadir. Eylemi, “safina toplamak”,
“cagirmak”, “yardim saglamak” yoOniindedir. Ama bunu nasil yaptigi, yapma
sirasinda hangi fiilleri gergeklestirdigi yalnizca climlelerin anlamlaria bakilarak
kesfedilebilecek bir sey degildir. Her ne kadar bolimleme yapilsa, tirat
kompartimanlara ayrilsa da, an’lar yalnizca ciimle bazinda degerlendirilemez.
Bazen 6yle bir durum olur ki, bir climlede iki anin yasanmasi gerekir; o ciimlede

birden fazla anin yasanmasi dogru olacaktir (Sarikartal 19 Kasim 2013).

Istekle eylemi birbirine karistirmamak gerekir. Sarikartal’m belirttigi sekilde
Ornegin “benim istegim onun bana acilmasini, dokiilmesini saglamak; bunun
nasil’1 da, nasil yapacagim da eylemim... Ornegin davet ederek mi yapacagim,
kigkirtarak mi1 yapacagim, kendimi naza c¢ekerek mi yapacagim bunu nasil
yapacagim, eylemime dair seylerdir” (Sarikartal 11 Subat 2014). Kisi aksiyon
icindeyken, eylerken bir fiil gergeklestirdigini hissetmektedir. “Eylem dedigimiz
sey oynama aninda akan aksiyonun kendisidir. Fiil dedigimiz, aksiyonun her bir
aninda aksiyona doniligsmesi sirasinda sizin gergeklestirdiginizi hissettiginiz fiildir”
(Sarikartal 18 Mart 2014). Sarikartal, Stanislavski’den gelen organik oyunculukla
ilgili daha yeni, Ingilizce kitaplarda actioning teriminin eylemlemeye, action’in
eyleme karsilik geldigini; kendisinin fiil ya da eylem-fiil seklinde tanimlamay1
tercih ettigi actions olgusunun da eylem cizgisi igindeki (through line of actions)
partikiiler, spesifik eylemlerin heniiz ger¢eklesmemis, eylemlesmemis halini ifade
ettigini belirtmektedir (Sarikartal 14 Nisan 2015)%. Sarikartal actions terimi ile
kast edilenin, oyuncunun gergeklestirecek oldugu —oynayacagi- sey ile
nihayetinde goziikecek seyi ayirabilmek anlaminda yeterli bulmadigindan kendi
yontemi dahilinde oyuncunun diislincesinde oturtacagi ve oynayacagi seyi “fiil”
sozcugii ile ifade etmektedir. Fiil, oyuncunun diisiindiigii ve gerceklestirmek tizere
kafasinda bulunan seyken; gergeklestigi anda artik eylemlesmektedir. Ve eylem
sirasinda da fiil seyirci tarafindan goriilemeyebilir. Gorlinen sey viicut bulan
eylem olacaktir. Fakat mithim olan yine de oyun dncesinde fiilleri tespit etmek;

gerceklestirilmesi muhtemel, dramaturjik olarak uygun fiili bulmaktir; ¢linkii

36 Yontemini siirekli gelistirmekte olan Sarikartal’in 2015 ten giiniimiize Stanislavki’nin “sistem”i
dahilindeki terimleri Tiirkcelestirme konusunda birtakim giincellemeler yaptigini ve son haliyle bu
sekilde kullandigini belirtmek gereklidir.
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oyuncuyu oynatacak olan, imaj ile itkinin zihindeki karsiligini1 bulduracak sey
fiildir. Fiili belirleme noktasinda da soyut degil somut; eylemlesebilecek fiiller
olmasina 6zen gosterilmelidir. Bir 6rnekle agiklamak gerekirse, Cehov’un “Mart1”
oyununda Medvedenko’nun Masa’ya sdyledigi “Neden hep karalar giyersiniz siz”
repligini, oyuncu “davet etmek” fiilini diisiinerek ve oynayarak soylemelidir.
Masa’yr karalardan kurtulmaya davet ederek sOylendiginde dramaturjik olarak
dogru bir eylem gergeklesmis olacaktir. Davet etmenin nasil gercekleseceginin
performatif yan1 da oyunu her oynayista canli ve ayni zamanda olmasi gerektigi
gibi kilandir. Oncesinde belirtildigi gibi yinelemek gerekirse eylemlesebilecek
fiiller belirlemeye 6zen gosterilmelidir. Ornegin “sevmek™, “diisiinmek” gibi
fiiller eylemlesebilecek fiiller degildir. Birine sevgi beslemek anlamiyla
kullanildiginda “sevmek” fiili soyut kaldigindan oyuncunun bunu oynamasi pek
miimkiin olmamakta ve c¢ok havada kalmaktadir. Ya da benzer bir sekilde
“diisiinmek™ fiili oyuncuyu eyleme tagimayacagindan “karar vermeye caligmak”
gibi, imajiyla oyuncuyu harekete gegirebilecek ve oynatacak bir fiil yakalamaya
caligmak fiiller ilizerinden ¢alismanin kolaylastirici yanindan beslenebilmek

anlaminda gereklidir.

Sarikartal’in roportaj sirasinda kendisinin bahsettigi haliyle oyuncu eylemleri
gerceklestirirken aslinda itkilerin sonucu olugmus etkilerin  imaj-fiillerini
oynamaktadir. “Biz bazi fiiller; yani bizde, lizerimizde olusan etkilerin sonucu
olarak olusan itkilerin ve onlarin imaj-fiillerinden hareketle eylemler
gerceklestiriyoruz” (Sarikartal 2017). Peki, bahsedilen bu fiiller ne anlama
gelmektedir? Aslinda oyuncunun yaptigi, olusan itkiyi fiile gevirmektir. Ornegin
omuzlarinin kasildigini, sanki birinin kendisini omuzlarindan bir iple dolayip
siktigin1 hissetmektedir. Iste oynarken de bu “sikismak” fiilini oynamaktadir.
Gortilebilecegi gibi 6rnegi verirken bile fiili imajdan ayirmak pek miimkiin
degildir. Sonugta duyusal olarak, tende, organlarda, kaslarda bir degisim
oldugunda bunlar da imaj olarak temsil edilir ve eylemde karsilik bulur. Bunun
sonucu olarak da duygular olusur: Mesela kisi yasadigi seyi “kendimi ¢ok caresiz

hissettim” seklinde tanimlamaktadir.
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Istek itkiyi, itki de eylemi tetiklemektedir. Ve her eylem gerceklestikten sonra pesi
sira hemen yeni bir istegi dogurmaktadir; bu tipki hayattaki gibi, bir akis i¢inde
evrile evrile doniismektedir (Sarikartal 19 Kasim 2013). Ama bunu giindelikte
kesfedebilmek pek miimkiin degildir. Insan giinliik hayatta siirekli olarak anlar
dinlemek yerine yasayip devam etmektedir. Sahne iizerindeyse anlarin ve
eylemlerin farkinda olunmasi ve bedende biraktigi izlerin dinlenmesi ve
isaretlenmesi gereklidir; boylece her seferinde dogru, tekrarlanabilir ve organik

bir sekilde oynamak miimkiin olmaktadir. Peki, bu nasil olmaktadir?

Istek-itki-eylem iicliisiinden bahsedilmesinin maksadi aslinda bu siireci biitiinlesik
kilan, organik bir sekilde birbirini tetiklemesini doguran “imaj” meselesine
girmektir. Oyunculuk i¢in ¢ok Onemli bir yerde duran ve cibirca ile iligkisi

kurulacak olan imaj olgusuna Sarikartal’in yaklagimi su sekildedir:

[...] Diislince, duygu, beden kimyasindaki degisiklikler vs.- bedende
bir itki olustururken aslinda bedende tek bir siirecte birlesiyorlar.
Aslinda degisik siirecler tek bir seymis gibi yasaniyor. Ve bunlarin
hepsini aynilastiran bir maya var. Bunu saglayan sey ise imaj... Yani
hayaldir. Bu kabiliyetin adi da muhayyiledir. Siirecin adi da
tahayyiildiir. Farkinda olmaksizin, disaridan aldigimiz biitiin, en basit
fiziksel etkiler de, zihnimizde canlanan diisiinceler de, icimizde tuhaf
bir sekilde hissedilen duygusal siirecler de hissedilirken aslinda
imgelesirler (Sarikartal 19 Kasim 2013).

Aslinda birinci boliimde Dario Fo’nun grammelot kullaniminda biraz girilmeye
baslanmis olan imaj meselesi bu baglikta daha derinlemesine tartisiimaya
calisilacaktir. Oncelikle imaji yalmzca gorsel imajlar seklinde algilamamak
gerektigini belirterek sdze baglamak gereklidir. Sinirbilimei Antonio Damasio’nun
belirttigi sekliyle imaj “her bir duyu modalitesinin —gorsel, isitsel, tatsal, kokusal
ve somatosensoriyel- isaretiyle insa edilen bir yapi, yani mental desenler”dir®’
(Damasio 1999: 318). Yunanca’da beden anlamina gelen soma kelimesinden
tiireyen somatosensoriyel kavrami dokunsal, kassal, 1sisal, acisal, icorgansal ve

vestibiiler®® olmak iizere ¢ok ¢esitli duyuyu icermektedir (Damasio 1999: 318).

37 Ceviri bana aittir.

38 Vestibiil, igkulaktaki labirente benzer girintili yapinin merkezi oyugudur.
(https://en.oxforddictionaries.com/definition/vestibule). Vestibiilerse denge duyusuyla alakali
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Dolayistyla imaj, uyarimlarin mental temsilleri seklinde dzetlenebilir. Ozellikle
gorsel imajlarla ilgili su yanilgiya diisiilmemelidir: Bir nesnenin imaj1 olusurken
onun resminin nesneden retinaya, retinadan beyne transfer edilmesi gibi bir durum
yoktur. Burada daha ziyade nesnenin fiziksel Ozellikleri ile organizmanin
reaksiyonunun bi¢imi arasinda bir yazisma s6z konusudur (Damasio 1999: 320).
Ve bu yazisma sonucu bir “temsil” olusur ve algi da olusan temsil lizerinden
gergeklesir. Peki, imaj sadece gorselleri hayalde canlandirmaktan ibaret degilse ve
cok daha komplike bir siiregse bu siire¢ nasil islemektedir? Damasio bu problemi

sOyle ifade etmektedir:

Imajlari nereden geldigi sorusunda bir gizem kalmamustir. imajlar
beynin aktivitelerinden ileri gelmektedir ve beyin yasayan ve fiziksel,
biyolojik ve sosyal c¢evreyle etkilesime gegen organizmalarin
parcasidir. Buna gore, imajlar noral desenlerden, dolasim halindeki
noronlardan, sinir hiicrelerinin olusturdugu toplamla sekillenen noéral
haritalardan ya da aglardan aciga ¢ikmaktadir. Ama imajlarin nasil
olup da noral desenlerden dogduguna dair bir sir, agiga
kavusturulamamig bir durum vardir. Noral bir desenin nasil olup da
bir imaja dondiigiine dair problem sinirbilim tarafindan heniiz
¢cozlilmiis degildir. [...] Noral desen dedigimiz yaygin kabul ile noral
haritanin aktivitesiyle deneyimledigimiz imajlar arasindaki biyolojik
fenomen karakterize [edilememistir] *° (Damasio 1999: 322).

Her ne kadar sinirbilim c¢aligsmalarinda bunun nasil oldugu tam ¢oziilememis olsa
da varlig1 su gotiirmezdir. Peki, slirecin nasil gergeklestiginin tespit edilememis
olmast imajlarin ortaya cikisinin gerceklestirilememesi mi demektir? Tabii ki
hayir, “Evet, etkinin imaj1 nasil yarattigm bilmiyoruz. itkiyle imaj nasil birbirine
baglaniyor, bunu bilmiyoruz. Ama [oyuncu olarak] yapmay1 biliyoruz” (Sarikartal
10 Subat 2015). Etkilenimin ger¢eklesmesi i¢in, oyuncunun agik olmasi ve
etkileniminin daha kuvvetli saglanmasi i¢in; imajinasyonu harekete gegirmek igin
cesitli egzersizler yapilmaktadir. “Cibirca-sarki” egzersizinin de bu anlamda
calisan bir yapist oldugu soylenebilir. Egzersizin yontemdeki yerine bakarken

daha detayl olarak tizerinde durulacaktir.

Disa vurma aninda imaj belirmelidir yoksa oyun sahne olur; ger¢ek ve 0 anda

olarak kullanilmaktadir (https://en.oxforddictionaries.com/definition/vestibular).
39 Ceviri bana aittir.
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olmaz. Disa vurumun organik ve entegre olmasini saglayan, oyuncuyu hiicrelerine
kadar o kosulda, istekte ve eylemde kilan ve tutan climleleri sdyleme sirasinda

gelen imajlardir (Sarikartal 10 Subat 2015).

Son olarak, aslinda 6nemi herkesge bilinen ve belki tizerinde durulmaya bile gerek
duyulmayan enerji ve 1sima konusuna da deginmek hem yontem hem de egzersiz
dahilinde gereklidir. istek-itki-eylemin birbirini takip etmesi ve bu siirecin akmasi
icin, Once oyuncunun potansiyel bir enerji elde etmesi ve onun Kkarakterin
hizmetinde kullanilmasina izin vermesi gerekmektedir. Istek ve eylem, o enerjinin
icinden gecip onu da doniistiirerek hayat bulacaktir. Sarikartal’in ifade ettigi

haliyle:

Evet, hayat dogaldir; ama banaldir. Sahnedeki her sey hayattakiyle
aynit gorliniiste; ama hayatta yliziine bakilmaz, sahnedeyse igine
disiiliir. Ciinkii harcanan enerji sebebiyle “isir”. Duygu, elinde
olmadan izleyene bulasir; ¢iinkii fiziksel olarak etkilenir ve onun da
ayna ndronlar®® aymi sekilde ¢alismaya baslar. Bunun olmasi igin bu
denli enerji harcaniyor olmasi gerekir. En biiylik 6n yargilarimizdan
birisi, bir oyuna baglama sirasinda goriiyorum, insanlar torba gibi
duruyor. E bdyle birisi niye oynasin? Boyle bir andan baslayarak
oynayamazsin. Oynarsin da yalan olur. Neden? Ciinkii bu bir atalet
ani, durgunluk ani... Oyun ise karakterin eylemiyle baghiyor. Biz
karakterin eylemini seyrediyoruz. Ancak seyirci agisindan bu
bahsettigim sekilde basliyor. Oyuncu agisindansa soyle: Once
yiikleniyor, motor ¢alisiyor “trrrrrr” diye. Ondan sonra kosullarin igine
geciyor ¢ok hizli bir siirede, hemen o kosullar1 hayal ediyor ve ondan
sonra karakterin eylemi bagliyor. O halde senin bir oyuncu olarak bir
sifir noktasia, durgunluk noktasina gitmenin maksadi ne? Gerek
olmamas1 bir yana, yanlis bu! Oyuncu ¢ok yiiksek bir enerjide olacak,
ondan sonra igindeki enerjiyi eylemin kullanimina birakacak. Tipki
prizdeki enerji gibi... Ondan sonra iitli geliyor, takiyorsun ve {itiileme
istegiyle devam ediyorsun. O yiiksek enerji karakterin o anki istegine
dontisecek kafada, diisiinceyle... (Sarikartal 7 Nisan 2015).

40 “Maymun goriir, maymun yapar” seklinde de anilan ayna noron olgusu, bir seyi izlemekle bir
seyi yapmanin zihindeki aktivite anlaminda bir bakima ayni1 sey oldugunu ifade etmektedir; ¢linkii
beyinde ayn1 noronlar ateslenmektedir. Ayn1 zamanda bazi arastirmacilarin simdilerde iddia ettigi
gibi insan beyni sadece digerlerinin aksiyonlarini degil;, niyetlerini, davramiglarinin sosyal
anlamini ve duygularini tagimada 6zellesmis coklu ayna ndron sistemlerine sahiptir. Ayna ndronlar
digerlerinin zihinlerini kavramsal diisiinme ile degil direkt olarak simule ederek yakalamamizi
saglar. Yani hissederek, diisiinerek degil... (Blair 2008: 13-14).

44



Yaratict siireci doguran, enerjinin anbean akiyor olmasi ve siirekli evrilmesidir.
Aksi takdirde oyun ig¢inde, ciimleler ve anlar arasinda bosluklar olusur. Bosluk
anlarinda da “doldurma” maksadiyla, oyuncunun savunma mekanizmasi olarak
ezberden jestler ya da mimikler gelebilmekte; bu da organik olani, akis iginde
olan1 ketlemektedir (Sarikartal 5 Kasim 2013). Oyuncu ileri dogru, kendini akisa
kaptirarak devam ettigindeyse istek ve eylem bir zincir gibi birbirine baglanmaya
ve birbirini tetiklemeye baslamaktadir. Different Every Night kitabinda Mike
Alfreds’in tanimladigr haliyle “istek-eylem-doniisimii” (action-turned-objective)
gerceklesmekte ve karakterin kurdugu climleler oyuncu i¢in “haliyle” (therefore)
birbirine baglanmakta, climlelerin birbiri ardina neden metindeki gibi siralandigi
isteklerin yeni istekler getirmesi anlaminda mana kazanmaktadir (Alfreds 2007:

79-83).

Sahne {izerindeki yasam da tipki hayatta oldugu gibi durmamakta ve akmaktadir.
Siirekli olarak etkilenimle yeni bir enerji dogmakta ve evrile evrile siirmektedir
(Sarikartal 19 Kasim 2013). Ama giindelikte oldugundan farkli olarak oyuncu bu
akis halinde, yaratici bir siire¢ icinde oldugundan ‘“isimak”tadir. Bir Aktor
Hazirlaniyor kitabinda Stanislavski giliniin birinde belki bunun bilimsel inceleme
konusu yapilabilecegini ve simdilik kendisinin “i15mn  yaymak” seklinde
tammladigim belirtmistir (Stanislavski 2011b: 205). Rhonda Blair’ in Aktér, Imaj
ve Aksiyon (The Actor, Image and Action) kitabinda da ifade ettigi gibi

Stanislavski’nin hedefi oyuncuyu metinde verili kosullarla, dikkatin
manipiile edilmesiyle, imajinasyonla, hafizayla ve davranigla birlikte
biitiinlesmis, tutarli olarak eklemlenmis, disa vurumcu bir varliga
kavusturmaktir. Bu titiz calisma oyuncuya Stanislavski’nin stirekli
olarak iizerinde durdugu “ilham”, “yaraticilik”, bizim de belki “akig”
ve “mevcudiyet” diye isimlendirecegimiz, -Oyuncunun tamamen roliin
ve anin iginde olma hissi- konusunda yardimci olmaya hizmet
etmektedir (Blair 2008: 51-52).

Akis hissi oyuncu i¢in 6nemlidir; ¢iinkii ger¢cekten eylemlerinin anda ve yogun bir
sekilde gerceklestigi anlamina gelmektedir. Bu hal, ayn1 zamanda kendi gilindelik
kisisinin de tamamen oyun disinda kaldig1 ve tiim benligiyle karakterin dertlerine

odaklandig1; kisaca aklinin olana miidahale etmeyi biraktig1 bir fazdir. Oynamay1
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sanatlastiran®!, yaratic1 kilan da budur. Akis hissine, enerjinin her an evrilmesi ve
organik bagin kurulmasi durumuna dair daha detayli bilgi, deneyim aktarimi

kisminda verilecektir.

Peki, Sarikartal’in yonteminde cibirca-sarki egzersizi nerede durmaktadir?
Yontemde bahsedilen etmenleri nasil ve ne Olglide dogurmakta ve
pekistirmektedir? Simdiki bashik altinda da “cibirca-sarki” egzersizinin

olanaklarina ve etkilerine deginilecektir.

3.2 “CIBIRCA-SARKI” EGZERSIZi

Bu boliimde Sarikartal’mm  yonteminde vurgu yapilan “itki”, “imaj”, “an”,
“onseme” gibi kavramlarla “cibirca-sarki” egzersizi arasindaki iliski kurulmaya
calisilacaktir. Ilk olarak “cibirca-sarki”daki cibircaya odaklanilacak ve seslerin,
harflerin etkileri ve bunun metne tasinmasi durumuna bakilacaktir. Daha sonra
“sark1” ile egzersize ne katildigina bakilacak, metnin istedigi seye oyuncunun
hissettikleri ile katki saglamasi ve yeni olanaklari gormesi ihtimali
degerlendirilecektir. “Cibirca-sarki”ya bakilirken de ikili yapisinin icerdigi gecis
ve imajlarin keskinlesmesi durumu ve ayrica oyuncuyu nasil yiikselttigi, ivme

kazandirdig1 ve akis durumunu dogurdugu ele alinacaktir.

Cibircanin kimsenin bilmedigi bir dilde, anlamsiz seslerle, kelimelerle konusma
olduguna daha evvel deginilmisti. Bilinmeyen, kullanimda olmayan bir dil olsa da
bir dilcesine gesitli sesler, iinlii ve tinsiiz harfler icermektedir. Ve hisleri ifade
etme araci olarak kullanilmaktadir. O halde cibircayr anlamak i¢in simdi neden
harflerin Ozelliklerine ve etkilerine bakilmasin? Konugsma olgusu atomlarina

ayrilmasin?

41 Mihail Csikszentmihalyi de, sanat¢ilarin yaratim siirecindeki bu hallerini genel olarak “akis”
(flow) seklinde tanimlamaktadir. “Akis neredeyse otomatik, efor gerektirmeyen ve buna ragmen
son derece odaklanilmis bir bilinglilik durumudur” (Czikszenmihalyi 1996: 110). Akis
deneyiminin en belirleyici elementi “aksiyonlarin birbiri i¢ine gegmesi ve farkindalik” halidir
(Czikszenmihalyi 2014: 138).
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Cibircanin kullanimi teknik olarak Spolin ya da Strasberg’in kullandiklar1 cibirca
dogaclamasindan farkli olmasa da “cibirca-sarki” egzersizi 6zelinde oyuncuyu
sifirdan metne tasima, metnin olanaklarin1 cibircayla isaretlenmis bedende
kesfetme gibi bir durum s6z konusu oldugundan seslerin, harflerin iizerinde ayrica

durmak gerektigi digiiniilmiistiir.

Stanislavski’nin, Bir Karakter Yaratmak kitabinda Tortsov oyuncu olarak
ciimlelerin, sdzciiklerin; hatta hecelerin ve harflerin tadina varabilmenin ne denli
onemli oldugunu vurgulamaktadir (Stanislavski 2011a: 82). Harflerin, hecelerin
ve kelimelerin durduk yere uydurulmadiginin; onlarin insanin yasadig giicliikler,
verdikleri tepkilerle doganin kendisi tarafindan bir gereksinimi doyurmak tizere
verildiginin altin1 ¢izmistir. Kendisi de kelimelerin tadina varmak ve kelimelerin
sembolleri olan harflerin hakkini tastamam verebilmek amaciyla abece’ye yeniden
dalmis ve Once unliiler, sonra linsiizlere odaklanarak olanaklarini arastirmistir.
Omegin ‘A’ sesinin “anlatima kavusmak, dislasmak isteyen bazi derin coskusal
yasantilarla yakindan iligkili” oldugunu ve “gogsiimiiziin koselerinden fiskirip”
cikarak derin bir duyguyu anlatabilecegini sdylemistir (Stanislavski 2011a: 84).
Unliilerden sonra iinsiizlere bakmaya koyulan Tortsov, 6tiimlii ve dtiimsiizlerin
yapilarmi incelemis ve ‘P’, ‘T’, ‘K’ gibi patlayan, bir ¢eki¢ vurusunu andirircasina
disar1 ¢ikan ve arkalarindaki biitiin iinliileri de pesinden siiriikleyen {inliiler oldugu
gibi; ‘F’, S’ gibi &tiimsiiz ve ‘sizict’ dinliiler oldugunu belirtmistir®?. Seslerin bos
olmadigini, i¢ diinyamizi disa vurdugunu ve her bir harfin ruhsal ve cogkusal
igerikleri oldugunu da eklemeyi ihmal etmemistir (Stanislavski 2011a: 85).
Cibirca ile de metindeki kelimelerin icerdigi seslerin bos olmadiklari, cibirca gibi
“anlamsiz kelimeli” bir yap1 i¢inde bogumlamanin, artikiile etme durumunun
kendisinin 6zgiirlesmesiyle kesfedilmektedir. Tortsov’un da iinlii ve {nsiizlerin
etkilerine dair verdigi derste bir noktadan sonra kendi kendine uydurdugu
kelimelerle sesli bir sekilde bir monolog olusturmasi ve harflerin tadin1 ¢ikarmasi
da belki bu anlamda bir tesadiif degildir (Stanislavski 2011a: 88). Bu ne yazik ki

giindelikte  kullanilan  dilde ifade hissin Oniinde oldugundan pek

42 Stanislavski bu érnekleri Rusca tlizerinden veriyorken, g¢evirmenin bu degerlendirmeleri
Tiirkge’deki harf ayrimlari iizerinden yeniden ele aldigini da unutmamak gereklidir.
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gerceklesememektedir. Linklater’in vurguladigr haliyle yetiskinler genellikle hissi
“ac1ga ¢ikarmak” yerine his “hakkinda” konusmaya sartlandirilmistir (Linklater
1992: 5). Ama sahne {izerinde bu yeterli ve uygun degildir. Tam tersine, hissi fark
etmek ve nakletmek esastir. Belki yiizyilimizda insanlar dinledikleri seyi
“serebral*® olarak ¢evirmeye daha fazla kosullanmistir, ama ‘biitiin-beden’
konusmasi ve dinlemesi hala operasyoneldir” ve sahne iizerinde de hem oyuncu
hem de seyirci i¢in gereklidir (Linklater 1992: 14). Bunun kesfi ya da hatirlanmasi
i¢in de cibirca oldukga etkilidir.

Onceki béliimde grammelot hakkinda bilgi verilirken onomatopeik kelimelere de
deginilmisti ve ozellikle bu kelimelerdeki anlam-fonetik iliskisine bakilmaya
calistlmisti. Kabul etmek gerekir ki onomatopeik kelimeler bir yana, diger
kelimelere bakarken sozcligin anlamiyla fonetik yapisi arasinda bir iliski
oldugunu ve bu iligkinin rastlantisal olmadigini sdylemek biiylik bir iddiadir ve
burada tartismasinin yapilmasinin ne denli gerekli oldugu da muammadir. Ama
cibirca meselesinde seslerin de imaj ve anlam meselesinde 6nemli oldugunu
diisinmenin ve onlar etkilenim i¢in kullanmanin zararli olmayacagi, faydali

olabilecegi goz ardi edilmemelidir®*.

43 “Hisler yerine mental efor ve akilci disiince ile ilgilenme ve bunu talep etme”
(http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/cerebral)

44 Rhonda Blair ve Kristin Linklater kitaplarinda, cogunlukla Shakespeare metinlerinden sectikleri
metinlerle, sesler ve kelimelerdeki imaj ve anlam meselesi iizerinde durmaktadirlar.

Blair Aktor, Imaj ve Aksiyon (The Actor, Image and Action) kitabinda gesitli metinlerden replikler
vererek, “Ses size ne yapiyor?”, “Hamlet’in ciimlesindeki ‘giinah’ (sins) kelimesini segisi
bedeninizde hissedebiliyor musunuz?” gibi sorularla oyuncunun repliklere, kelimelere ve seslere
dair farkindaligini artirmaya yonelik uygulamalara yer vermektedir (Blair 2008: 88). Aym
zamanda seslerin sana ne gagrigtirdigina odaklanmaya yonelik bu egzersizlerin entelektiiel ya da
dramaturjik egzersizler olmadigini; bedeni zihnin i¢inden gegerek uyandirmakla ilgili oldugunu ve
bu anlamda Stanislavski’nin “biling yoluyla bilingdisina ulagmak” seklinde ifade ettigi siirece katki
saglamak olarak degerlendirilebilecegini belirtmistir (Blair 2008: 89).

Linklater da Shakespeare’in Sesini Ozgiirlestirme (Freeing Shakespeare’s Voice) kitabinda iinlii ve
iinstizlerin fizyolojilerinin yani sira Shakespeare metinlerinden ¢esitli orneklerle de kelime
segislerindeki duyusalligi ortaya koymaya caligmaktadir. Ornegin “Poor venomous fool daki
venomous (zehirli) neredeyse bedenin igindeki zehre cizirtili tinsiizleriyle yol gosterir, fool da olani
kabul eder ve buna giiler” demektedir (1992: 75). Kelimeleri sayfadan duyu merkezine nakletmek
icin [...] her bir kelimenin otonom islevi imajinasyonda hayat bulmak ve duyusal ve duygusal sinir
merkezlerinde ve sinir-uglarinda deneyimlenmek zorundadir. Kelimenin deneyimlenmis anlami
daha sonra titresimin iinlii ve linsliz kanallar1 ve istah artikiilatorleri araciligiyla disa vurulmak
zorundadir. Sayfadaki kelime imajinasyondaki anlamina doniigiir (duyusal ve duygusal olarak) ve
bu deneyimlenmis anlam konusulan, telaffuz edilen kelime olur (1992: 31-32). [Ceviri bana aittir]
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“Karakter” bashigi altinda ses etkisinden bahsediliyor olmasinin sebebi de
nihayetinde yazarin metindeki kelimeleri segmesinde ve o sekilde kullanmayi
tercih etmesinde bir niyet olabilecegi ve kelimenin manasinin yaninda oyuncu i¢in
imaj1 da gdz &niinde bulundurularak segilmis olabilecegidir. Ornegin “siyah” ile
“kara” kelimeleri bakildiginda es anlamlidir ama kullanimlar1 ve sdyleyen kisi
icin imaj1 elbette farkli olacaktir. Kelimelerdeki tercihlerde de sadece anlamsal
degil; c¢agrisimsal ve imajsal olana bakiliyor olabilecegi unutulmamalidir.

Sarikartal da sessel etkiyle ilgili sunlart belirtmistir:

“Vicdansiz” derken seslerin bana yaptigir bir sey de var; bunu da
unutmamak gerek... Kavramlarin yani sira sunun da biiyiik 6nemi var:
“Vicdan”la “gurur” arasindaki fark -kavram olarak- biraz da “r’lerde
gizli... Unsiizlerin yaptig1 etki onemli... “Gurur” derken ses imajinin
da bir etkisi var sliphesiz. Zannetmiyorum ki birileri “kaportaya
“sube” desin! Evet, rastlantisal; ama bir ses faktorii de var bana
kalirsa. Ve biz sOylerken onlar1 da ¢agiriyoruz, [iinsiizlere basilarak
soyleniyor] “GuRuRSuZ”, “SeReFSiZ” [derken]... O nedenle sen
gidip yabanci bir dilde oynayamiyorsun bu kuvvette... (Sarikartal 10
Subat 2015).

Cibirca da sessel bir disa vurum oldugundan bu egzersiz itkilerin biinyede
etiketlenebilmesine ve daha sonra yerine replik geldiginde etiketlenmis olayla
iliskilenip disa vurumun daha kolay ve etkili olmasina yardimeci olmaktadir
(Sarikartal 2017). Aym1 zamanda oyuncu, karakterin climleleri olan repliklerdeki
kelime tercihlerini de daha derinden algilamakta ve replikler oyuncu i¢in herhangi

birer ciimle olmaktan ¢ikip itkinin ve imajin ifadesine doniismektedir.

Bakildiginda, karakteri oyuncudan ayiracak olan, rol kisisinin gérdiigii imajlar
gormektir. Karakterin yasadigi, hissettigi seyi ifade etmek icin hangi kelimeleri
kullantyor oldugu bu anlamda Onemlidir. Karakteri virtiieliteden aktiieliteye
tasityacak olan, sOylenenlerin ve eylenenlerin o anda gelen itkiye yol verme
maksadiyla aciga c¢ikiyor olmasi, anda olmasi ve gercek olmasinda yatmaktadir.
Belki giindelikte insanlar kendilerini ifade ediste biinyelerinde neler olduguyla
ilgilenmiyor, dinlemiyor olabilir. Sarikartal’in da roportajda ifade ettigi gibi
anlaml1 kelimeler yap1 (langue) sayesinde, kelimelerin i¢erdigi sembollerin dogru

siralanigt sayesinde anlasilabilir olmaktadir; ama aslinda ifadeyi olusturan bu yap1
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degil sesler, seslerin ¢ikisi ve bogumlanigidir. Kelimenin anlamli olabilmesinin
kosulu yap1 oldugundan, kast edilen seyin disa vurumunu da filtrelemekte,
siirlamaktadir. Cibircadaysa bu anlamda bir yapidan s6z edilemediginden bu
filtreleme durumu asilip disa vurum &zgiirlesmektedir (Sarikartal 2017). Ve ayni
zamanda yapiy1 olusturan harflerin yapidan bagimsiz bir sekilde kullanilmasiyla
kendi dogalar1 kesfedilmekte ve bedende iz birakmaktadir. Tam da bu nedenle
cibirca sirasinda kullanilmayan sesler —o6zellikle iinsiizler- c¢alistirici tarafindan

disaridan “kkkk”, “cccee”, “ttttt” seklinde hatirlatilmaktadir.

Oyuncu olarak sahne tizerinde sozciiklerle ifadede bu 6zgiirligi ve sozciiklerdeki
seslerin etkilerini yasamay1 gergeklestirmek gereklidir ki her seferinde aym
gerceklikle, tazelikle ve skorda oynanabilsin. Bu anlamda cibirca 6nemlidir;
clinkii seslerin, harflerin arasi agilarak, bosluklar dinlenerek konusulmaktadir;
¢linkii ne sdylenecegi ve nasil sdylenecegi bilinmezdir. Tabii ki iten bir sey vardir,
ama evvelce bahsedildigi gibi yinelemek gerekirse, sembolik diizlemde bir
karsilig1 yoktur; o ylizden de konusmayla ifade etme durumu gercekten anda ve
dogaglama olmaktadir. Dolayisiyla da dogaglamanin getirisi olarak harflerin
birbirini nasil ¢agirdigin1 fark etmek ve siireci dinlemek s6z konusu olur.
Sarikartal aslinda replikleri sOylerken ton duyulmamasi, seslerin birbirine
baglanmasi durumunu dersinde ses galigmasi yapildigi sira “HammmmMaaaaaaa”
diye titresimi agizda toplarken dikkat cektigi sekilde, kendi anlatimiyla giizel

oOzetlemektedir:

Ortadaki “mmmmm” en énemlisi degil mi? Ciinkii o tam kapattigimiz
sira ne kadar titresirse, “Maaa”da tekrar agtigimiz sira o titresim O
olgiide disar1 salmiyor. Ve konusurken aynen bdyle oluyor. Unliilerle
linsiizler arasindaki iliski aynen bu... Ornegin “sert” derken “sssss”tan
aldigimi “rrrrr”ye verip “tt” diye kapatinm. [Unsiizleri ozellikle
tistlerine basa basa vurguluyor] “KaCiK”! Soyleyince birdenbire
anlamli oluyor degil mi; hi¢ anlammi bilmeme gerek var mi?
“CaTlaK”... Kendi cikardiginiz sesin darbe etkisinin size degdigini
gorelim. Ben su an konusurken benim agzimdan ¢ikan her lafin ses
etkisi Once bana vuruyor, o sira {inlileri nasil ayarlayacagimi
buluyorum. Kelimeleri yapanlar {insiizler... Unliiler ne ise yariyor?
Ifadeye yariyor. Itki seni itiyor ya, o sira dogaglama igin ona ihtiyacin
var. Ezberlenmis climle sdylerken okur gibi yapinca maalesef bu -
seslerin birbirini ¢agirmasi, sana carptikca kelimeleri secisin vs.-
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olmuyor. Oysa sen ezber olsan da karakter ne sOyleyecegini biliyor
mu? Bilmiyor? O sdyleyecegini nasil bulacak? Karakterin nasil
sOyleyecegini linliiler ¢ikarken sen dinleyeceksin. Ciinkii itki var ya, o
ona dogaclatacak. Hazir ton, Onceden secilmis ton bu yiizden
duyuluyor. Tonlama dogru bile olsa yakismiyor o an, ton duyuluyor.
Onceden tasarlandifi buradan anlasiliyor. Gordiigiimiiz bedende
yasayan karakterin o sira dogaglamamasindan &tiirii anlasiliyor
onceden ¢alisilmis ton... (Sarikartal 7 Nisan 2015).

Linklater da benzer bir sekilde {insiizlerin kelime yapilanmasindaki zihinsel
bilesenler, tinliilerinse dogrudan nefese ve birincil duygusal alic1 ve verici olan
solar plexus’a bagli oldugundan duygusal bilesenler oldugunu belirtmektedir.
Linklater i¢in duygu, istah ve yaratict itki ayrilamaz bir sekilde merkezi sinir
sistemine baghdir (Linklater 1992: 15). Dolayisiyla nefesle ve iinliilerle kurulan
iliskide itkiyi fark etmek ve iinsiizlerle de bunu disa vurmak séz konusudur.
Sarikartal’in yaklasimi ¢ercevesinde dil ile temsil etmenin performansi 6rtmesinin
oniine ge¢mek icin cibircada tinliilerle disa vurulmaya c¢aligilan itkinin iinstizlerle

bogumlanarak filtrelenmesi ve anlama baglanmas1 s6z konusu olur.

Stanislavski’nin kitabindaki Tortsov karakterinin daha Once lizerinde durdugu
harfler ve sesler konusunda, imajlarla ilgili de sdylenebilecek seyler mevcuttur.
Imaj, nesnenin -ya da herhangi bir uyaranin- fiziksel yapismin bedenle iliskiye
gegmesiyle organizmamizda -buna beyin de dahildir- olan degisime
dayanmaktadir (Damasio 1999: 320). Iste bu anlamda cibirca sirasinda sesler ve
harfler adeta sesleyenin disinda, basl basina bir seymis gibi, bir uyaran olarak
beden tarafindan algilanmaktadir. Nihayetinde ses de duyusal ve digsaldir ve
harflerin fiziksel yapilarinin —6rnegin, yumusak iinlii ya da sert tinlii oluslart gibi-
bedendeki etkileriyle olusan itki ve imajlar da yeni sesler dogurmakta ve disa

vurulmaktadir.

Cibircada da itkilerin fark edilmesi amaglanmaktadir. “Cibirca-sark1” egzersizinde
Sarikartal’in niyeti, roportajda da dile getirdigi gibi oyuncunun cibirca
konusurken hissettigi seyi soylemesidir. Peki bu hissedilen sey nedir? Temelde
itkiye dayali1 bir seydir. Sarikartal’in da soziinii ettigi tizere:

Esas olarak itkilerin sezilmesine yonelik bir islevi var benim kendi
uygulamalarimda cibircanin. Ve de baslangicta sozii geri cekerek
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cibirca yapinca, itkileri ayrica, tane tane sezmek; anlar1 -yani beat’leri-
ayr1 ayr1 gorebilmek falan gibi bir aligkanlik gelisiyor. Diyeceksiniz
ki, metnin beat’leri degil onlar... Konu o degil. Konu, bir am
digerinden ayirmak, keskin bir sekilde birinden Gtekine gegebilmek...
(Sarikartal 2017).

“Cibirca-sark1” egzersizi Sarikartal tarafindan, anin i¢ine diisme ve o anki derdin
tam da yasadigi sira birilerine anlatilmasi halini oldukga yiikselten bir egzersiz
olarak degerlendirilmektedir (Sarikartal 2017). Her ne kadar kendisinin de altin1
¢izdigi gibi cibirca sirasinda direkt olarak metni oynarken oldugu gibi bir itki-
eylem iligkisi olmasa da; hissin kisiyi itmesi ile artikiile bir sekilde disa vurulan
sesin metindeki eylemin simiilasyonu gibi oldugunu sdylemek yanlis
olmayacaktir. Ciinkii en azindan disa vurum gergektir. S6z anlamli olmadig i¢in
belki eylemsellik anlaminda doyurucu degildir; ama tam da bu noktada itkinin
disa vurumunda -belki de semantik olarak anlamli kelimeler olmadigindan-
bedene ¢ok daha o6zgiirce basvurulmaktadir. Tabii buradan “séz eylem degildir”
gibi bir fikir kesinlikle ¢ikmamalidir. Disa vurumu gergeklesen her sey artik
eylemlesmistir. Yine daha once {izerinde duruldugu gibi fiziksel eylem derken
kast edilen “hareketler”, “aktiviteler” degildir. Istege bagli, bir niyetle karakterin
yaptig1 her sey eylemdir.

“Cibirca-sarki” egzersizi vasitasiyla calisilan karakterin istek-itki-eylemlerinin
tespiti ve benzeri bir durum s6z konusu degildir. Ama bunlar arasindaki iliskide
daha once de sozii edilen “an”larin yakalanmasi ve siirecte an’larin arasinin tek
tek acilmasi, istek-itki-eylem arasindaki girift iligki sebebiyle oldukca gereklidir
ve cibirca-sarkinin da bu anlamda oyuncuya yardimci oldugu diisiiniilmektedir.
Bunlarin metin {izerinde tespit edilmesi ve sahne iizerinde de gerceklestirilmesi
teoride miimkiin gibi goziikse de ne yazik ki siireg bu sekilde islememektedir.
Metin okunduktan sonra herhangi bir egzersize ihtiyag duyulmadan sicagi
sicagina sahneye c¢ikilip bi c¢irpida dogru bir sekilde oynanabilecegi olasilik
dahilinde olsa da cogunlukla gesitli egzersizlerle metinde yakalananin pratikte

aci8a ¢ikmasina ¢abalanmaktadir.

Oynama sirasinda akisin yakalanmasindan, istek-itki-eylemin birbirini dogurup

birbiri i¢ine gegmesi durumundan da yine yontem kisminda bahsedilmistir. Akisin
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yakalanmasi1 ve hissedilebilmesi i¢in, etmenlerin birbirine baglanma durumunun
fark edilmesi gereklidir. Sarikartal bunu “Ileri Oyunculuk” dersinde su sekilde
acgiklamaktadir:

Ben eskiden derslere “baba” kelimesini sdyleyis ornegiyle baslardim.

[IP2)

Bu kelimeyi sOylemede esas olarak yaptifimiz sey “b”den “a’ya
atlamaktir. Ama Oyle atlariz ki “ba” olur. Oynamak da bunun aynisi.

"

Yani “b” ¢ikarken agzimizdan “a’y1 da bekleriz. Degilse tonlamaktaki
gibi monotonlasma baslar. illaki tonlar gelmeye baslar. [...] Hic
diisiindiin mii “b” ile “a” arasinda bosluk oldugunu? Olmasaydi
duyamazdik. Algilanan ama algilandig1 fark edilmeyen bir bosluk...
Ya da bir filmi gérmenizi saglayan sey aralardaki siyah kareler degil
mi? Aralarda bosluk olmasa film akar mi? Bizim bir seyi
oynayabilmemizi de, seyredebilmemizi de, akis1 duyabilmemizi
saglayan sey esas olarak duraklar... [...] Oynarken olan o bosluk da
bir yokluk degil... O aslinda bosluk da degildir; orada akan bir eylem
var. Onun sonlimlenisiyle 6tekinin olusu bagli birbirine; lafsa duruyor.
Ciinkii lafin imledigi istek orada soniiyor ve 6biir anin zuhur etmesiyle
yeni bir istek beliriyor ve iterek yeni bir lafin gelmesini saghyor....
Miizik gibi... “Do” derken “sol” sana gelmezse kesinlikle tempo
hatasi yaparsin (Sarikartal 5 Kasim 2013).

(1P 4]

Cibirca sayesinde ornekteki gibi “b’nin “a”y1 nasil ¢agirdigi, agizdan nasil ¢iktig
fark edilebildiginden, ezberlenmis bir konusmada ton duyulmasinin da Oniine
gecilmektedir. Cibircadan monologa gegildiginde kelimelerin birbirine baglanisi
da tipki cibircadaki gibi renkli; keskinlikleri, yumusakliklar1 belirgin bir sekilde
gerceklesmektedir (Sarikartal 2017).

“Cibirca-sark1” egzersizinde cibircanin getirilerine etraflica baktiktan sonra simdi
de sarkinin devreye girmesiyle neler oldugu degerlendirilmeye calisilacaktir.
Oncelikle sarkiya gegis kismina egilmek gereklidir. Cibircadan sonra bir anda
sarkiya gecildiginde siirecin kesintiye ugratildigi gibi bir diislince akildan
gecebili,. Ama o yogunlukta oyuncuya yeni bir komut vermek kisiyi
soniimlendirmemekte, aksine bir seyleri asiyor olma hissini yagsamak hem enerji
dogurmakta, hem de imajlar keskinlestiginden oyuncuyu yiikseltmektedir.
Oyuncu o anda hissedilen seyle icerik ve melodi anlaminda uyusmayan bir sarkiya
girse de hissettigi seyin sarkinin iginden gegip en abuk sarkinin bile en dogru ifade
aracina doniismesi oyuncuyu sasirtmaktadir. Egzersizi siirprizli kilan 6nemli

unsurlardan biri gelen sarkinin 6nceden tasarlanmamis, karakter ve metin
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diistiniilmeden, tamamen o anin etkisiyle gelmesidir. “Cibirca-sarki”daki sarkinin
oyun metni gibi bir islevi vardir ve metinde oldugu gibi sarkinin da melodi ve
sozler anlaminda ilk elden isaret ettigi bir duygu vardir. S6ylenmeye baslanan
sarkiyla baska duygularin ifadesini de kesfedebiliyor olmak, metinde de yeni
ihtimalleri gérebilmeyi dogurmaktadir. Ornegin sarkinin sdzleri ve melodisi ¢ok
hiiziinliiyken kahkahalar atilarak sdylenebilmekte ve bu ne oyuncu ne de
izleyenler tarafindan yadirganmamaktadir; ¢iinkii 0 anki durum iginde dogru ve
icten olan budur. Buna paralel olarak metindeki repliklerin de sozlerinin igerdigi
anlamim yaninda satir arasinda neler olup bittiginin arastirmasinin yapilmasi
bakimindan “cibirca-sarki” etkili bir egzersizdir. Karakter hakkinda net yargilara
vartlmasinin 6niine gegilmektedir. Oyuncu i¢in olasiliklar artmaktadir. Tabii ki
x’ten y’ye sigramak gibi bir durum yoktur; ama xz, X2...”yi deneyimlemek gibi bir
stire¢ s0z konusu olmaktadir. Bir bakima karakter ¢alismak da boyle bir siiregtir.
Virtiiel olarak var olan bir kisiyi, aktiielde yakalamaya ¢alisilmakta; bu noktada
cesitli elemeler ve saglamalar yapilarak ona ulagilmaya ve aksiyonda ii¢ boyutlu
hale getirilmeye ¢alisilmaktadir. Ayn1 zamanda metin ¢alisilirken metnin igerdigi
anlamin yaninda oynama sirasinda gelebilecek imajlara agilmanin ve andan ana
gecislerin tim farkliliklar1 ve renkleriyle korundugu, kdselerinin torpiilenerek
aynilagtirilmadigt, uclu yapisint koruyarak gerceklestigi ve oyuncuya provalarda

metne ve karaktere yaklagsma anlaminda ivme kazandirabilecek bir egzersizdir.

Cibirca ve sarki arasindaki gegislerin ne miktarda ve ne siklikla olacaginin net bir
formiilii yoktur. Burada 6nemli olan, bahsedilen siirprizli yapiyr korumak ve
kendini sasirtmak oldugundan oyuncunun kendini kaptirdigi ve devam etmekten
alamadigi bir anda birinden digerine -cibircadan sarkiya ya da sarkidan cibircaya-
sigramak Onemlidir; ¢linki oyuncunun kapilip devam etme istegi, kontroliin
kendisinde oldugu fikri ve “aklinin buna erdigi” diisiincesi rasyonel aklinin
devreye girdiginin habercisidir ve bdyle bir egzersizde yeni ihtimalleri gérme

anlaminda istenen bir sey degildir (Sarikartal 12 Mayis 2015).

Stirecin  oyuncunun hakimiyetinde olmadan ylirlimesi Onemlidir; ¢iinki

oyuncunun organizma olarak tiim olanaklarini karakterin hizmetine vermesi
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istenmektedir. Egzersiz oyuncuyu kendinden olabildigince uzak bir yere
gotiirmekte ve aymi zamanda karaktere yakinlastirmaktadir. Fiziksel anlamda
karakterin bu olanaklar1 nasil kullanabileceginin arastirmasin1  yapma Ve
karakterin atmosferini kesfetme anlaminda verimli bir egzersizdir. Oyuncu ayni
zamanda kendi olanaklarinin karakteri canlandirmak konusunda yeterli
olabilecegini deneyimleyerek anlamakta ve karakterle tanisip kaynasabilecegini
g6zii kesmektedir (Sarikartal 2017).

Son olarak “cibirca-sarki”nin bu sekilde ikili bir yapiya sahip olmasinin
getirilerine bakilacak olunursa; sadece cibircayla devam etmek yerine siirece sarki
gibi ikinci bir degisken eklendiginde ve ikisi arasinda siirekli bir gecis s6z konusu
oldugunda bu oyuncunun hizli bir sekilde agilmasini saglamaktadir. Ciinki
oyuncunun dikkat etmesi, dinlemeye devam etmesi gereken daha fazla uyaran
oldugunda bu oyuncunun yakaladigi seyi bozmayi degil, aksine ona c¢esitli
engelleri asiyor ve devam ediyor hissi yasattigindan kiskirtmay1 getirmektedir ve
bu oyunsuluk oyuncudaki coskuyu artirmaktadir. Cibirca ile sarki arasindaki
paslagmalarda oyuncunun i¢inde bulunulan hisse tutunmasi ama ayni zamanda
yeni kosula da adapte olmas1 cibirca ve sarki ikilisini birbirine baglamakta ve
akitmaktadir. Metinde de buna benzer bir sekilde ciimleler arasinda birbirine
baglanma ve dolayisiyla bir akis yakalama durumunun séz konusu olabilecegi
diistiniildiiglinde egzersiz bunu hissetme anlaminda da oldukca etkilidir. Aklen
bakildiginda, bu denli kopuk iki seyin (cibirca ve sarki) bile birbirini adeta
gereksinmesi ve ayn1 zamanda tetiklemesi durumu yasanabiliyorsa, metne gegiste

climle bazinda da bunun hissedilmeye baslanmasi ¢ok daha olas1 ve anlasilirdir.

Neticede “cibirca-sarki” egzersizi karakter yolculugunda oOnemli bir yerde

durmaktadir. Linklater’in da belirttigi gibi:

Karakter olus [becoming the character] ve durumda olma [being in
the situation] herhangi bir oyunculuk metodunun nihai amacidir ve
Shakespeare ile®®  “olma”, kelimelerin  cisimlesmesinden,
canlanmasindan, duyulardan ve duygulardan; organ-ik olarak

45 Sadece Shakespeare degil, metin temelli bir yaklagimca tiim yazarlarin metinleri bu sekilde
disiiniilebilir.
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konusma durumundan ileri gelir. Bu durumda oyuncunun, kendilerini
organik olarak sunacak birgok eylem icinden segme olanag olur?®
(Linklater 1992: 60).

“Cibirca-sarki” da kelimelerin cisimlesmesi ve Linklater’in vurgusuyla “organ-ik”
olan ifadenin kesfedilmesi anlaminda; dolayisiyla da karaktere giden yolda 6nemli
bir egzersizdir. Simdiki baslik altinda da oyuncularin bu siliregte neler

deneyimlediklerine yer verilmeye calisilacaktir.

3.3 “CIBIRCA-SARKI” EGZERSIZi VE OYUNCU DENEYIMLERI

“Cibirca-sark1” egzersizini uyguladiktan sonra oyuncu olarak daha oOnce
deneyimlemedigim bir sey yasadigimi hissettigim icin bu denli ilgimi ¢ektigini ve
cibircaya odaklanmak istedigimi en basta belirtmistim. Bu boliimde de egzersizle
tanistigimda hissettigim seylerin diger oyuncular i¢in de gecerli olup olmadigini
merak ederek gerceklestirdigim goriisme {izerinden onlarin neler yasadiklari ve bu

stirecte “cibirca-sarki” ¢alismalarimda deneyimlediklerim aktarilacaktir.

“Cibirca-sarks” ile ilgili diger oyuncularla yapilan goriismelerin birebir ve
sinirlanmis sorularla olmasindansa, odak-grup goriismesi seklinde olmasi tercih
edilmistir; cilinkii tek tek konusmak yerine konusmayr kendilerine birakip
deneyimlerini yeniden animsayacaklar1 ve duyumsayacaklar1 bir alan acacagi
diisiiniilmiistiir*’. Fakat goriisiilen ekip 2015-2017 donemini kapsamakta, ii¢ farkli
donemden de 6grencilerden olugmaktadir. Bu anlamda topluca gériigmenin hem
olumlu hem olumsuz taraflart olmustur. Olumlu tarafi gériismenin dogas1 geregi
birlikte hatirlamak ve konusulanlarin g¢agrisimiyla yeni seyler eklemek iken

olumsuz yani da yine ayni sebepten kontroliiniin zor olmasi ve grupta sadece

46 Ceviri bana aittir.
47 Zaten odak-grup goriismelerinde niyetlenen sey de budur. “Karsilikli etkilesim ve ¢agrisimlar
sonucu, katilimcilar[in] birbirlerinin zihinlerindeki duygu ve diislinceleri tetikle[mesi]; boylelikle

de zengin bir bilgi akis1 sagla[masi1]” odak grup gorlismelerinin 6zelliklerindendir (Cokluk ve
Yilmaz 2011: 98).
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2014-15 doneminden degil diger donemlerden de Ggrencilerin olmasi sebebiyle
egzersizin uygulamasi noktasinda ortaklagilmaya calisilmasidir. Zaman zaman,
2014-15 donemi sonrast donemlerde egzersizin daha farkli uygulamalarinin
olmasi ve egzersizin agamalarinin tam hatirlanamamasi ve uyusmamasi sebebiyle
sohbeti yiirlitmek konusunda zorluk c¢ekilmistir. Yine de konusulanlarda
ortaklasilan belli detaylar bulunmaktadir —ayn1 zamanda benim de oyuncu olarak

hemfikir oldugum- ve paylasilmasinin verimli olacagini diistiniilmektedir.

Goriismenin yaziya dokiilmiis hali teze eklenmis durumdadir (Ek 2) ve egzersizin
bahsedilen etkilerine dair gdndermede bulunurken konusmacilar konusma iginde
s0z alis sirasina gore rakamlarla ve her yeni sz alislar1 ve eklemeleri itibartyla da
harfle sifrelenmistir. Ornegin “3/B” diyerek isaret edecegim goriis konusma
sirasinda yeni bir sey ekleyen 3. kisiyi ve - “A” ilki olmak iizere- eklemis oldugu
ikinci goriisii ifade etmektedir. Goriismecilerin isimlerini vermemek ve burada
bahsedilecek deneyimleri spesifik olarak isaret edip takibini goriisme dokiimi

tizerinde kolaylastirmak i¢in boyle bir yontem tercih edilmistir.

Onceki boliimde bahsedilen etmenler sirasiyla degerlendirilecek olundugunda,
oncelikle goriisiilen oyuncularda cibircaya adapte olmak bir vakit alsa da dilsel
aligkanhigin  kirilmas1 ve gergekten hissedilenlerin aktarilmaya baslamasiyla
ifadede 6zgiirlesme, daha ilkel ve merkezi sinir sistemine (solar plexus) bagl bir
anlatim gelismektedir. Zaten egzersizin de Ongordiigii bu 6zgiirlesme siirecini
goriisiilen 6grencilerin hemen hepsi belirtmistir. Aligkanliklarin kirilmasi, aklin
midahalesinden kurtulma durumu bazilari i¢in daha sancili ve uzun bir siire¢ olsa
da, cibircayla hikayelendirme durumunun farkina varan, i¢inde bulundugu
durumu kabul eden oyuncular bir sekilde egzersizin amagladigi bu etkiyi
yakalamistir.  Ifadenin  olanaklar1  anlamindaki  kirilmada  calistiricinin
kullanilmayan harfleri isaret etmesi ve katmasimin etkisi olduguna da
deginilmistir. Oyuncuyu ifade ¢esitliligini gérme anlaminda da sasirtmaktadir.
Egzersizi ¢alismis bir oyuncu olarak bahsedilen bu etkilere katilmaktayim. Bu
noktada anlatimdaki akisi yakalama durumunda sanki noktalama isaretsiz ve

yiiklemsiz konugmaya baslama gibi bir sey oldugunu, biling akis1 seklinde sadece
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seslerin ve harflerin gelisigiizel agizdan dokiildiigiinii sdyleyebilirim. Bu anlamda
nefesi kesintiye ugratmamak ve araliksiz sesle disa vurmaya devam etmenin de

katkis1 oldugunu diisiinmekteyim.

Cibircayla bu serbest anlatim kesfedildikten sonra sarkiya gegildiginde gelen
sarkinin kendisini sasirttigini belirten oyuncular mevcuttur. Ornegin soyledigi
cocuk sarkisini, hissettigini yadsimayarak sinirli bir sekilde sdyledigini belirten
oyuncu ilging bir deneyim oldugunu, bunun ¢ok hosuna gittigini ve orada disa
vurumun O6nemli oldugunu ve geri kalanin ¢ok da bir 6nemi kalmadigin
hissettigini belirtmektedir (4/A). Bir diger oyuncu, sdylemeye basladig1 sarkinin
sOzlerini bile dogru diizgiin hatirlamadigini, ne sekilde aklina geldigi hakkinda
hicbir fikri olmadigini, sevdigi bir sarki bile olmadigin1 ve dolayisiyla hayret
ettigini ve o sekilde sdylemeye devam ettigini eklemistir (7/B). Bunun yan1 sira
sarkiya girig aninda gelen sarkinin sozlerini tam bilemedigini diisiinerek vazgecip,
gelen bir diger sarkiyla devam ettigini belirten bir oyuncu da mevcuttur (3/A).
Kendi ¢aligma deneyimimde ben de sarkiya gecis anlarinda bir hayli zorlandim;
clinkii sarkinin sozlerini bilip bilmemenin de Otesinde “sarkiya gececek olma”
fikri ¢cok baskin oldugundan kendimi cibircaya kaptiramadim, birakamadim;
dolayisiyla tabii ki “aklima” sarki getirmeye calistikga bir tiirlii gelmedi. Clinkii
akilla gerceklestirebilmek s6z konusu degildir. Ama ne zamanki cibircayla
anlatima odaklanip, devaminda higbir kosul yokmuscasina, 6zgilirce anlatmaya
basladim ve bu kaygimin kendisini de kabul edip hissettigim yerden cibircaya
devam ettim, iste o zaman birden hi¢ tasarlamadan ve duraksamadan “Neden yar
neden, bilinmez giinii gelmeden” so6zleri geldi. Gergekten ilging bir andi; ¢iinkii
biitiin ¢irpinislarim bir anda ¢oziiliiverdi. Ayni1 zamanda boyle bir sarki oldugunu
ve de sozlerini hatirliyor oldugumu da goérmek ayrica hayrete diisiirdii.
Bakildiginda sarkinin sozleri de manidardir. “Neden”li s6zlerin oldugu bir sarki
gelmesi durumunun cibircadaki halle iligkili olabilecegini diisiiniilebilir.
“Olmuyor iste, niye olmuyor?” haliyle, bir bikkinlik ve yilginlikla cibircaya
devam edince bu serzenisin bu sarkiyr g¢agristirmasinin s6z konusu olmus
olabilecegini iizerinde durulmalidir. Gergekten cibirca ile sarki arasinda boyle

cagrisimsal bir iligkinin var olup olmadigi bilineemektedir; ama buna benzer bir
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deneyimi oldugunu sdyleyen bir oyuncunun da goriismede bunu belirtmesi

ilgingtir (2/B, 2/D).

Ek olarak egzersizi uygulama sirasinda aklima sarki gelmedigi seferlerden birinde
giindiiz aklima gelip soyledigim bir sarki yeniden geldi. Fakat ne yazik ki o animn
etkisiyle mi geldi tereddidii yasadigimdan otiirii koptum ve toparlamak icin
cibircaya geri dondiim. Sarkinin dogru olup olmadigi, o ana uygun olup olmadigi
veyahut “alakasiz” oldugu diisiinceleri bir yargilama durumu oldugundan,
karakteri yargilama potansiyelini de i¢inde barindirmaktadir. Halbuki son derece
alakasiz olsa da o an kendini ondan alamamak adeta kendi yargilarini bir kenara
birakmaya basladigin bir siirece girdiginin gostergesidir ve karaktere adim atma
anlaminda dogru yolda olundugunu gostermektedir. Sarkiya gecisle ilgili ya da
gelen sarkiyla ilgili tereddiide diisiince de yapilacak en iyi sey tekrar cibircaya
donmek olacaktir. Aynt zamanda “cibirca-sarki”daki ilk cibirca kisminda acele
etmemek gerektigini, sanki sadece cibirca konusacakmis gibi diisiinmek
gerektigini sOylemek yanlis olmaz. Bu durum, egzersiz ilk kez yapildiginda bu
kadar etkili olmasinin nedeninin de bu olabilecegini akla getirmektedir. Oyuncu
gercekten afallamaktadir; ¢linkii bir anin igine kendini tamamen birakmakta ve bu
sebepten digeri dogmakta ve gelmektedir. Sonunu, sonrasini hi¢ diigiinmeden
icinde bulunulan durumu en dogru sekilde ifade etmenin, onu tamamina
erdirmenin egzersizde kilit rol oynadigini bilerek egzersizi uygulamak gerektigi

onerisinde bulunmak yerinde olacaktir.

Gortismede bu kapilip gitme halini hem doguran, hem de her firsatta 6nleyen bir
egzersiz olmasinin ilizerinde de durulmustur (1/A, 1/B). Bunun oyuncuyu siirekli
olarak yiikseltmekte ama ayni zamanda simdi-ve-burada tutmakta oldugu ve etkili
oldugu diisiiniilmektedir. Egzersiz disaridan gelen komutlarin bu anlamda kisiyi
engellemedigi, icerideki motorun ¢aligmaya devam ettigi ve oyuncunun kendisini
yeni gorevleri gergeklestirebilen ve bunun yaninda hissini de muhafaza edebilen
bir durumda gormesiyle yiikselisin kontrollii bir sekilde yasanmasi seklinde
degerlendirilmektedir (7/D). Ayni zamanda ¢oklu uyaran durumunun oyunsulugu

da kortikledigi soylenmistir (3/E).
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“Cibirca-sark1” egzersizi oyuncuyu ylikseltmekte ve enerji saglamaktadir; ama
ayni zamanda oyuncunun karakterin enerjisinin kendisininkinden farkli oldugunu
algilamasin1 da saglamaktadir. Karakterin gereksindigi enerjinin, yogunlugun
nasil bir sey oldugunu “cibirca-sarki”dan sonra monologa gecen oyuncu bilfiil
deneyimlemektedir (3/G). Sarikartal Medea Ornegini vererek egzersizin
oyuncunun o yogunlugun {stesinden gelebilecegini, o noktaya kendini
tasiyabilecegini hissettirdigini zaten roportajda dile getirmistir. Oyuncularin
aktardiklari da bu yonde olmustur. Ornegin egzersizle Medea’yr calistigini
belirten oyuncu metni okuyup tespit etmesine ragmen nasil olacagini bilemedigi
yogunlugu c¢ok rahat yakaladigini ve ayni zamanda o enerjinin, nasil farkl
sekillerde aciga ¢ikabilecegini; hi¢ bagirmadan, son derece intim bir sekilde
cikabilecegini gordiiglini sdylemistir (7/E). Bir diger oyuncu da o karakterin
monolog aninda sdylediklerini nasil bir enerjiyle ve yogunlukla sdyledigini
egzersizle sezdigini ifade etmistir (6/C). Bu noktada suna deginmek yerinde
olabilir: Enerji derken asir1 coskunluk, taskinlik gibi bir seyden s6z

edilmemektedir. Mike Alfreds’in lizerinde durdugu gibi:

Enerji her an eylemi dolduracak sekilde ihtiya¢ duyulan istemenin
yeterli miktarda akisidir. Cok suistimal edilmis, hor kullanilmis bir
kelimedir. Enerji sahnede olabildigince coskun ve ¢ilgin olmak —ki bu
da inanilmaz bir gerginlikle esdegerdir- demek degildir. Gerilim
aslinda bloke edilmis enerjidir. Yonetmenler “Daha fazla enerji!”,
“Daha fazla enerji!” diye bagirir ve oyuncular da kagik kuklalar gibi
kendilerini sahnede oradan orada savururlar, ne oynadiklarina dair
biitlin duyularin1  kaybederler. Sadece giir bir sese, kabaliga
ulasabilirler —ve de gerginlesmeye...*® (Alfreds 2007: 350).

Bu bakimdan egzersizin enerji anlamindaki katkisindan s6z ederken daha ziyade
oyuncunun sifir noktasindan, giindelik kisisinden, karakteri oynayabilecek aciklik
ve serbestligi yakalamasi, ayni zamanda potansiyel istek ve eylemlere gebe
olabilecek enerjiyi tasimasi kast edilmektedir. Oyuncu bu halden metinle ve

karakterle bulustugunda da bu enerjinin karakterin istek ve eylemlerince nasil

evrildigine tanik olmaktadir.

48 Ceviri bana aittir.
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Oyuncular tarafindan “cibirca-sarki” egzersizinin ayni zamanda karaktere dair
Onyargilari, belirlemeleri kirdig1 ve karaktere yeni bir boyut kattigi goriismede
vurgulanmistir (6/A, 10/A, 12/A). Daha Once c¢alisilmasina ragmen egzersiz
vasitasiyla karakterle yeniden tanisma durumunun yasandigi belirtilmistir (4/C).
Ayrica metni anlamaya da yardimci olduguna deginilmistir (1/D). Oyuncuyu
oynama sorumlulugundan kurtariyor olmasi (10/A) da bahsedilenler arasindadir
ve karakterle daha rahat temas kurma anlaminda egzersizin iizerinde durulmasi

gereken bir diger artisidir.

Bunlarin yan sira, “cibirca-sarki” egzersiziyle monologa gecildiginde hem verili
kosullara dair hem de karakterin bulundugu hale dair gii¢lii imajlar belirdiginin
tizerinde de durulmustur (2/B, 10/B, 12/A). Bu noktada yine Alfreds’in yaptigi

imajinasyon ayrimi dikkate degerdir:

Akildan ve bagirsaktan —yani i¢giidii ve itkiden, bilingdigindan- gelen
olmak iizere iki ¢esit imajinasyon vardir. Ilkini yaratic1 [inventive] ve
akillica olarak isimlendirme egilimindeyim. Sonraki ise aktorlerin en
yaratici olduklar1 yerdir. ilki “aktdr tarafindan olur”, digeri “aktdre
olur”. Iyi oyunculuk Zen-gibidir. Siz oyunu oynamazsimiz, oyun sizi
oynar. Bununla kastim, aktorlerin bir seyleri oldurmak seklindeki
inanglar1 yerine, bir seylerin olmasmna izin vermeleridir. Kafa ile
oyuncular  zekalarmi, akillarimi  kullanirlar;  goéreceli  olarak
objektiftirler ve roliin disinda bir yerdedirler. Bagirsakla ve mide [gut]
ile iggiidiilerinin oyuna dahil olmasina izin verirler, 6znel olarak rolle
birliktedirler. Ve icgiidiiler ile derin imajinasyon gelir*® (Alfreds 2007:
350).

“Aktor tarafindan oldurma” yerine “aktore olmasi” durumu bakimindan “cibirca-
sarki” egzersizi oldukca etkilidir; ¢iinkii basindan beri iizerinde duruldugu gibi
oyuncunun siirekli olarak bagina bir sey gelmekte ve buna hayretle tanik
olmaktadir. Ayn1 zamanda merkezi sinir ag1 olan solar plexus cibirca ve sarki
sirasinda nefesle aktif hale gelmekte ve itkilerden ileri gelen imgelemi,
imajinasyonu tetiklemektedir. Bir 6grenci oynadigi monolog sirasinda karsisinda
olan ve konugmakta oldugu kisi ile arasinda zemin olmadigin1 ve buna dair bir

imaj belirdigini anlatmigtir. Hala gayet net olan bu imajin, bakildiginda akilla

49 Ceviri bana aittir.
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ortaya atilabilmesinin pek miimkiin olmadigi; rasyonel akilla secilmis olsa bile

kisiyi bu kadar etkisi altina alamayacagi goriillmektedir (12/A).

Seyirciyle birlikte olma durumunun, seyirci ¢gemberinin merkezinde olma halinin
de kisiyi yiikselttigi belirtilmistir (12/A). Egzersizi daha 6nce kendi donemimde
calismis olan ve sinavda g¢alistirici olmadan uygulamasi beklenen Ogrencilere
kendi kendilerine ¢alisma deneyimleri olup olmadigi soruldugundaysa bir 6grenci
tek bagina calistigini ama verimli olmadigint belirtmistir. “Bagarma” niyetiyle,
smav i¢in ¢alisma durumunun bunu yaratmis olabilecegine vurgu yapmistir (6/B).
Kendi deneyimim iizerinden, Seyirci ¢emberinin ortasinda anlatma ve oynama
durumunun bir getirisi oldugunu, daha fazla kistirdigini1 ve ytikselttigini s0ylemem
abartt olmamaktadir. Tek bir seyirciyle ¢alismayr da deneyimlemis bir oyuncu
olarak, tek seyircinin kisiyi tek bir noktaya odakladigi ve oyuncunun her seyiyle
ve her yere oynama durumunu ¢ember kadar yaratmadigini soyleyebilirim. Ama
bunun oyuncu olarak kendime has bir sey olup olmadigi; diger oyuncularin da
hemfikir olup olmayacagi mec¢huldiir. EK olarak, sahsen galistigim monologda
karakterin karsisinda konustugu biri vardir, dolayisiyla tek seyircide seyircinin bu
kisinin islevini gordiigi iddia edilebilir. Yani karsidaki bu tek seyirci, sadece
izleyici degil ayn1 zamanda muhatap konumuna da diismiistiir. Eger kendi kendine
konusulan bir tirat ¢aligilmig olunsaydi ayni durumun s6z konusu olup olmayacagi
bilinememektedir. Zaten ne yazik ki oyuncularin birgogu yalnizca derste seyirci
ortasinda egzersizi uyguladigindan ve yeniden calistirma ya da calismalarim
isteme gibi bir durum miimkiin olmadigindan tek seyircinin getirisi ve gotiiriisiine

dair daha fazla sey soylemek anlamli olmayacaktir.

Seyircisiz  bir sekilde, oyuncunun kendi kendine c¢alismast durumuna
bakildigindaysa oOncelikle bunun miimkiin oldugu, daglara taslara anlatma
seklinde gerceklesebilecegi Sarikartal tarafindan roportajda dile getirmistir.
Yalniz ¢alisma durumunda neler yasayacagini merak ettigimden bu sekilde
calismayr da denedim. Zorlandigimi itiraf etmek zorundayim. Kendimi
biraktigimda zaman zaman seyirciyle yakalanan konsantre hali yakalayabildim

ama egzersiz ¢ogunlukla kendimi sorgulamakla, olmuyor diisiincesiyle gegti.
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Sanki egzersiz sirasinda kendim de seyirci gibiydim. Cibirca da sarki da, sanki
seyirci olarak en ¢ok kendimi sasirtip kendimi inandirdigimda yiirtidii. Ama yer
yer kaybolma durumundan kendimi alamadim. Bu, ¢ok fazla kendimle
ilgilendigim ve kendimde kaldigimdan &tiirti olabilir, bu da belki disa vurmanin
Oniine gecmistir. Cogunlukla itki geldiginde icine diislip orada kaldim, hemen
ifade edemedim. Hatta belki buna itkiden ziyade kendini ittirmek demek daha
dogru olacaktir. Ayn1 zamanda icten ice kontroliimde devam etmesini istedim.
Goriisme sirasinda bir 6grenci de buna benzer bir sey yasadigindan bahsetmistir;
ama kendi kendine calisirken degil, seyirciyle icra ederken basma geldigini

belirtmistir (9/A).

Egzersizi ilk kez yaptigimda en baskin olarak hissettigim sey soziin, bedenin, her
seyin birbirine baglanmasi, taslarin yerine oturmasi hissiydi. Gergekten zihin
susup sahne karaktere ve onun derdine birakildiginda elimi, kolumu, sesimi
karakterin nasil kullandigin1 gérmek beni dehsete diisiirmiis ve ¢ok giiclii bir haz
vermisti. Organiklik diye bahsedilen seyin bdyle bir sey olabilecegini
hissetmigtim. Tez siiresindeki ¢alismalarimda bunu deneyimleyemedim; ama bunu
da bir gesit deney yapiyor olma durumuna baglamayi uygun buluyorum. Bunun
haricinde, ilk deneyimde bahsedilen bu akis, araliksiz gecis halinin egzersizin
asamali yapisina yedirilmemesi gerektigini diislinliyorum. Egzersiz birgok
katmandan olusmaktadir ve her birinin bitisi ve digerinin baslangicinin net olmasi
gerekmektedir. Bu, siirecte calisirken goriinen onemli detaylardan biri olmustur.
Aceleye getirme ve yakalanan seyi kaybedilecegi diisiincesi yalnizca endise
edildigi gibi kaybetmeye, en azindan iginde kaybolmaya sebep olmaktadir. Onun
yerine anlar, bosluklar dinlendiginde sindire sindire ilerlenebilmekte ve siirecin
oyuncuda bir iz birakmasi da daha miimkiin olmaktadir. Bu —¢alisma siirecinde-
hem sarkiya gecis, hem cigneme ve kast etme ile calisilan repligi sdyledikten
sonra birakma, bir detay gorme, simdi-ve-buraya gelip c¢ekerek baslama
asamalarinda hissedilen bir sey olmustur. Endiseye diisiince asamalar bulanmis ve
birbirine sirayet etmistir ve bu da her birinden alinabilecek tadi yavanlastirmis ve

egzersizi yapmis olmak i¢in yapmak gibi bir yere gotlirmiistiir.
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Neticede, uygulamada bir¢ok degisken bulunmaktadir ve bunu “test edebilmek”
bir bakima olanaksizdir; ama yine de tecriibe edilenleri aktarmakta bir sakinca
olmadig1 diisiiniilmektedir. Boylece kiside egzersizin katkilar1 ve g¢alismadigi
yerler ile diger oyunculardaki durum birlikte degerlendirilmektedir. Oyuncu
olarak deneyimlediklerimden sapan, benim o sekilde ifade etmeyecegim tiirden
herhangi bir paylasimla karsilasmadigimi, bu bakimdan goriisme yapmaktan
memnun oldugumu belirterek bu boliimii de sonlandirip sonug¢ boliimiine gegmek

yeterli olacaktir.
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4. SONUC

Oncelikle, “cibirca-sarki” iizerine yapilan bunca degerlendirmede, iinlii ve iinsiiz
harflerin, ses ¢ikiginin ve bogumlamanin iizerinde bu kadar durulmasinin sebebi
temelde metne, konusmaya, konusarak iletmeye ve iletismeye dayali bir tiyatro
yaklagimi igerisinde bu egzersizin nerede durduguna bakmaktir. Tabii ki sozsiiz,
ya da belki anlamsiz bir dilde konusularak performans dilinin cibirca olarak
kurgulandigr; hatta metin kullaniyor olmaya ragmen karakter gibi bir 6znenin
varligindan bile bahsedemeyecegimiz performanslar yapmak da miimkiindiir,
fakat “metin temelli yaklasim” denerek bunlar disarida tutulmaya g¢alisilmistir.
Mesele dil, ciimleler ve sozciikler olunca; ayn1 zamanda karakterin ve durumlarin
altinda yatanlarin burada sifrelenmis oldugu anlayisi devreye girince kelimelere
ve kelimelerin fizyolojisine dalmamak olanaksizdir. Ek olarak, imajlarin agiga
cikmasinda cilimlelerin  yapilanmasini  es gegmek, oyuncunun Kkarakteri
duyumsamak anlaminda bunlarla iletisime gegmemesini beklemek de ayni 6l¢iide
tutarsizdir. Aslinda Stanislavski’nin de ehemmiyetle lizerinde durdugu seylerden
biri budur. Ama metnin ezberlenmesi noktasinda kurulacak iligkinin sagliksiz
olacagi endisesiyle bu siireci ertelemeyi tercih etmistir (Toporkov 2017: 212).
Bunun da metinle daha gec iliskiye ge¢ildiginden imajlari duyumsama ve
karakterle tanigma anlaminda oyuncuyu siiregte geri birakmaya sebebiyet vermesi
muhtemel olabilir. Iste bu sebepten Blair, oyuncular1 oyunun diliyle ¢alisma ve
kelimeleri hatirlamanin miikemmelen olmasi konusunda zorladigini; bunun, onlari
aksiyona tasiyacak olan imajlarin se¢imi ve ingasi konusunda olabildigince

spesifik ve kisisel ¢alismaya olanak saglamasi noktasinda gerekli oldugunu
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diisiindiigiinii ifade etmektedir (Blair 2008). Dilin agik ve net olmasi Blair igin,
imaj ve aksiyon arasindaki iliskiye netlik olarak direkt yansimasi i¢in olmazsa
olmazdir. Eger dil degisirse ya da agik olmazsa, sonrasinda imaj da degisir ya da
bulanir ve bu bir fazlalik ve imajinasyona tepki olarak kendini aksiyonda bir
bulaniklik ya da degisim olarak belli eder. Tabii ki sdyledigi bu seylerin en
geleneksel, metin temelli tiyatro hakkinda gegerli oldugunu; dogaglama ya da
interaktif performanslarla ilgili konusmadigini da eklemeyi ihmal etmemistir
(Blair 2008: 90). Sarikartal’in da bu noktada Blair ile hemfikir oldugu iddia
edilebilir, zira kendisi de bu konuda olduk¢a hassastir ve hatta cevirilerde
minikmis gibi goéziiken hatalarin bile 6nemli yanlis anlasilmalara sebebiyet
verebildigini, bu konuya da dikkat edilmesi gerektigini belirtmektedir. Ornegi de
Blair’in da kitabinda vermis oldugu 6rnek olan (Blair 2008: 113) Cehov’un Mart:
oyununda Nina’nin tiradindaki “Martiyim ben” repligidir. Rusca’da Ingilizce’de
oldugu a/the ayrili olmadigindan, Ingilizce gevirilerde The seagull demek yerine A
seagull seklinde ¢evrilmistir fakat anlamda ve imajda biiyiik degisikliklere sebep
olmaktadir (Sarikartal 10 Subat 2015). Bu noktada ¢eviri metinlerde imajlarin
kaybolmamasina ek olarak es anlamli goziiken kelimelerde ses etkisinin de
tizerinde durularak tercihte bulunulmasinin 6nemine de deginilebilir. Nihayetinde
Sarikartal’in da tizerinde durdugu gibi belki de bu sebepten oyuncu kendi dilinde,
asina oldugu dilde daha kuvvetli oynayabilmektedir (Sarikartal 10 Subat 2015).
Burada tabii ki ¢eviri olmayan, anadilde yazilan metinler kast edilmemektedir,

dildeki ses etkisinin tizerinde durulmaktadir.

Stanislavski’nin metni ezberletmemesi durumuna bir yenilik olarak, daha sonra
Strasberg ezberlenmis metin {izerinden c¢alisirken kaliplasmis, ya da
kaliplasabilecek sdyleyislerin listesinden gelebilmek i¢in cibirca ile dogaclamay1
getirmistir. Bu, hem oyuncunun olacaklar1 erken dnsemesinin Oniine ge¢mekte,
hem de ciimlelerin alt-metinlerinin agiga ¢ikmasiyla gercek replikleri sdyleme
sirasinda  bunlarin  goz ardi edilmeden telaffuz edilmesini saglamaktadir.
Oynamasi sirasinda, ya da karaktere yaklasim bakimindan oyuncunun yasadigi
kaygilardan kurtulmak i¢in de bunlart dile dokme (Speaking out) yontemini
uygulamistir. Fakat bu dile dokiis oyuncunun kendi ciimleleriyle, anlamli

kelimelerle gerceklesmektedir. Sarikartal’in “cibirca-sarki” egzersizinin de
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Strasberg’in Stanslavski’nin alt-metin ve dogaglama ¢alismalarina cibirca ile katki
saglamasina ek olarak, oyuncuda gerginlik yaratan seyleri dillendirme, oyuncunun
tereddiitlerini, korkularini, sosyal kaygilarim1i dokme ve arayr sogutmadan
monologa sigrama, oyuncuyu belli bir enerji seviyesine ¢ikarma ve ifadeyi
cesitleme noktasinda katki sagladigini belirtmek yanlis olmaz. Coklu bir siireg
olarak “cibirca-sarki” ayni1 zamanda karaktere adim atma bakimindan da dogru ve
etkili bir egzersiz gibi goziikkmektedir. Hem aligkanliklarin bertaraf edildigi ve
ifade anlaminda sinirlarin genisledigi, hem de egzersizin onciilii olarak “¢ignenme
ve kast etme” ile calisilan repligin soylenerek karakterin monologdaki halinin
hizli bir sekilde yakalandigini bir egzersiz oldugundan metin temelli bir prova
siirecinde karaktere gecis asamasinda tercih edilebilir. Stanislavski’nin metni
ezberlerken yavanlasmasi ve dilin kaslarina yerlesmesi sorunsalina yonelik olarak
da Sarikartal’in yonteminde 6nerdigi gibi “cibirca-sarki”da —aslinda herhangi bir

oyunda, provada- bir metni ezberlerken ¢igneyerek ezberlemek tercih edilebilir.

Spolin’in cibircayr temelde oyuncunun ifade olanaklarim1 genisletmesi;
Strasberg’in de karaktere dair kliselerden kurtulmasi i¢in kullanmasinin yaninda
Sarikartal’in kullanimindaki cibircada, onomatopeik kelimelerdeki gibi kelimenin
anlamiyla icerdigi ses arasinda bir iliski olabilecegi ihtimalinin de géz Oniinde
bulundurdugu iddia edilebilir. Bu egzersizi aynt zamanda oyuncunun metinle
kurdugu iliskide de kullanmak, karakter ¢aligmasinda metnin durdugu yeri fark
ettirmek esasinin oldugu da bu iddiaya eklenebilir. Bunun yani sira Strasberg’in
“sarki-ve-dans” egzersizi gibi ikili bir yapisinin olmasinin yine oyuncuya engelleri
astyor hissi yasatarak kendinden, kendi dertlerinden asamali bir sekilde
styrilmasint dogurmasi durumuna da odaklanilmaktadir; cibircayr sadece metne
dair aligkanliklardan kurtulmak ya da dili 6rterek spontane tepki vermek i¢in degil
ayni zamanda seslerle ve harflerle kurulan iliskiyi hissettirmek ve bunun
lizerinden metinde de bunun arastirmasmin yapilmasina izin vermek ig¢in

kullanmak da bu iddia kapsaminda diigiiniilmelidir.

Maria Ouspenskaya, Richard Boleslavski, Lee Strasberg gibi Stanislavski
ekoliinliin Amerika’daki temsilcileri olan bir¢cok ismin Yahudi oldugu ve Yiddish

Theater geleneginden geldikleri gergegini de vurgulamak gereklidir. Boleslavski
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ve Ouspenskaya tarafindan, Amerika’daki Actors Studio siirecinde gelistirilen bir
egzersiz oldugu dusiiniiliirse, cibirca egzersizinin Commedia dell’Arte’deki
grammelotun yolculuguna benzer bir sekilde adeta bir ihtiyagtan tiireyip
tiremedigi ve Yiddish Theater pratiklerinin dogaglama yonii de arastirilmasi

gerekli ve degerli bir alandir.

Egzersizden verim almak anlaminda unutulmamasi gereken o6nemli ayrintilar
vardir: “Cibirca-sarki”nin etkili ve verimli olabilmesinin temel kosulu tabii ki
oyuncunun egzersizi calismaya istekli ve merakli olmasidir. Fakat bu kosul
saglansa bile egzersizden daha fazla verim alabilecekken 1skalamak da s6z konusu
olabilmektedir. ilk olarak oyuncunun calisacagi monologda ezber tedirginligi
yasamamasl, siirecin kendi iizerindeki etkisini takip edebilmesi ve daha fazla dahil
olabilmesi i¢in 6nemlidir. Yine ezberde kolaylastirici ve saglamlastiric1 olarak
cigneyerek ezberlemeyi ihmal etmemek verimli olabilmektedir. Uzerinde
durulmasi gereken bir diger durum, Stanislavski’nin de, Spolin’in de, Strasberg’in
de Sarikartal’in da ayri ayri lizerinde durduklar1 gerginlik (tension) sorunsali ve
bunun bir¢ok egzersizde yasanabilecegi gibi cibircada da ifadeyi kisitlamasidir.
Tabii ki cibircanin kendisinin oyuncuyu serbestlestirme anlaminda katkis1 vardir;
ama yine de egzersiz dncesi, prova siirecinde ya da oyuncu olarak yasantida daha
az fiziksel gerginlige sahip olmak egzersizin de daha derinden etki etmesine
yardimcr olmaktadir. “Cibirca-sarki”’da sozelde ifade smir1 genisletilse bile
gerginlik neticesinde oyuncu kendini dinleyemez hale gelebilir. Sahsen uzun
siiredir bu anlamda rahatlama, gerginlikten kurtulma calismalar1 yapmadigimdan
kendi c¢alismamda bunun Onemli o6lclide sikintisin1  yasadigimi belirtmem
gereklidir. Uzerinde durulmas: gereken bir baska detay ifadenin anlasilabilirligi,
yani metne gecildiginde temiz ve saglam bir artikiilasyon becerisine sahip
olabilmektir. Kisi belki ger¢ek hayatta kriz anlarinda ifadenin nasil olduguyla
ilgilenemeyebilir; onun yerine yasamakla mesgul olur. Ama sahnede boyle
anlarda bu miimkiin degildir. Konusulan anlasilmazsa anlasilmaz ve egzersiz
karakteri ve sahneyi kesfetmeye yardimci olsa da bunu seyirciye ulastirabilme

durumunun 6nii ttkanmis olur.

68



Bu tezde kapsam dis1 birakilmig; ama {izerine diisiiniilmesi gereken ve belki baska
calismalara kiviletm olacak, aciga ¢ikmis birka¢g sorgulama alanina da
deginmeden tezi sonlandirmak sonug¢ boliimiinii eksik birakacaktir. Oncelikle
goriigme sirasinda da deginilen ve sahsen dikkatimi ¢eken, cibircada bir kalip
olmamasina ragmen kisilerin cibircalarinin farkli dilleri, konugma aligkanliklarini
cagristirmast durumudur. Kasten yapilmamakta olmasina ragmen, genellikle
gercek anlamda cibircada 6zgiirlesildiginde bazi dil ailelerine aitmis gibi tinlayan
konusmalar duyulabilmektedir. Oyuncularin kimi damaktan, kimi dilden, agzin ve
bogazin farkli bolgelerinden, farkli sekilde ses ¢ikarmaktadir. Kimisininki Uzak
Dogu dilleri gibidir, kimisininki Afrika dillerini animsatmaktadir. Bu da “kisilerin
ses ve harf se¢imindeki egilimleri bir kokene isaret ediyor olabilir mi?” sorusunu
akla getirmektedir. Bu tezde cibircanin birlestirici dil oldugu goriisii ya da bir 6zii
isaret ediyor oldugu diisiincesi bulunmamaktadir; ama bu da ilging bir detay
oldugundan bahsetmenin gerekli oldugu disiiniilmiistiir. Fark edilebilecegi gibi,
tezde dil tartismalarna, dilin dogusuna ya da sekillenme siirecine dair
varsayimlara girilmemeye Ozen gosterilmistir. Zira bdyle bir alana girmek,
oyunculuk c¢aligmalarinda kullanilan bir egzersizi masaya yatiran bu tez igin,
merak uyandirmasinin yaninda bambagka bir tartisma konusu oldugundan ¢izdigi
sinirlarin zorlanmasi demektir. Yinelemek gerekirse, dil olgusuna, insanin dille
kurdugu iliskiye, konvansiyonel dilin bir ihtiya¢ olup olmadigina ya da buna
benzer tartigmalara girmek c¢ok cezbedici olsa da, bu tez kapsaminda buna
girilmemeye 6zen gosterilmistir. Buna ragmen baska caligsmalar i¢in bir 151k olursa

da son derece sevindirici olacaktir.

“Cibirca-sarki” egzersiziyle monolog calisilabileceginin, 6zellikle sikint1 yasanan
monologlar i¢in verimli olabileceginin, ayni1 zamanda oyun provalar: siirecinde de
karaktere dair ivme kazanmak i¢in oyun i¢inde segilen bir monologun bu
egzersizle calisilmasinin tercih edilebileceginin 6nceki boéliimlerde okuyucu
tarafindan sezildigi umulmaktadir. Bu egzersiz, ¢izdigi ¢ergeve dahilinde oyuncu
ile rol kisisi arasindaki iligkiyi acia ¢ikarmak i¢in kullanilmaktadir. Strasberg’in
ve Spolin’in cibircayr partnerli kullanmasina benzer bir sekilde “cibirca-saki”

egzersizinin de partnerli sahne c¢alismasinda kullanilip kullanilamayacag:
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okuyucunun aklinda kalmis bi soru olabilir. Spolin ve Strasberg dogaclama
yontemi olarak cibircayr karsilikli - konusmalarda oyuncularin  birbirini
dinleyebilmesi ve gercek tepkiler verebilmesi i¢in tercih etmektedir. “Cibirca-
sark1” egzersizini ise partnerli sahneler ¢alismak i¢in kullanmak verim saglamak
bir yana, baska egzersizlerle partnerler arasindaki iligkinin sezilmesini
ketleyebilmektedir. Bu sebepten, simdilik yalnizca oyuncunun monolog
caligmalar1 i¢in kullandigi bir egzersiz olarak disiiniilmelidir. Partnerli
calisamamanin egzersizin bir eksigi oldugu diislinlilmemeli; bunun yerine
karakterle kurulan iliskideki biiyiilii etkisinin hakki teslim edilmelidir. Tez
kapsaminda egzersizin unsurlarini tartismanin ve masaya yatirmanin; tiyatroda
performatif ve organik olanin yalnizca metni sahnede sesli okumak ve kabaca onu
birtakim jestlerle siislemek degil, ifadenin bedensellesmesinde —bu anlamda ses de
bedenin bir pargasi olarak goriilmelidir- ve bedende izinin siiriilebilmesinde
yattiginin altini ¢izdigi ve oyunculara da karakter ¢aligmasinda bunu arastirmak

icin bir anahtar sundugu diistiniilmektedir.
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Ek 1 Cetin Sarikartal ile Cibirca Uzerine Roportaj
07 Mart 2017

Cibirca ile tamsikhiginiz nasil oldu?

Cibircayr ilk kez nerede duydugumu gercekten hatirlamiyorum; ama oyunculuk
dersleri, atolyeler izlerken ve baskalar1 calisirken gormistiim cibirca
konusuldugunu. Genelde sey gibiydi —sonraki okumalarimi disiiniince- lafi
sOylerken bir s6zii sdylediginin, yazil1 bir metni sdylediginin ¢ok farkinda oluyor
ya insanlar, onunla kast ettigi seyi sOylemesini saglamak ic¢in yaptiriliyordu.
Biraz, sanirim Strasberg’in yaptirdigina benzer bir sekilde yani... Orada bir
repligin var, monologun var, ya da diyalog igerisinde bir pasaj var sdyleyecegin;
onun yerine cibirca onu sdyledigini diisliniiyorsun. Ses taklitleri cok yapmamaya
calisiyorsun falan, boOyle birtakim egzersizler izledigimi hatirliyorum; ama
gercekten nerede izledigimi hatirlamiyorum. Acaba sey olabilir mi? Uzun siire
Haluk Bilginer’in derslerini izlemistim, acaba orada mi goérdiim? Yoksa, aaa
(hatirlryyor gibi oluyor), sanirim Ezel Akay da Oyle bir seyler yaptirtyordu.
Kamera oniinde bilmedigi bir dilden, uydurma bir dilden konusturuyordu falan,
oralardan da esinlenmis olabilirim. Taklit ederek uyduruyordun. Aslinda yok oyle
bir dil, konusma falan; ama bir seyleri anlatiyormus gibi... Oyle bir seyler
yaptirtyordu galiba. Gergekten tam olarak emin degilim. Ama bir serbestlik etkisi

yaptigini hatirliyorum cibircanin, oradan benimsedim sanirim.

Peki yonteminizde bunu ne kadardir kullamyorsunuz, ne zamandir yer
veriyorsunuz?

Ben bunu ilk kez 2 sene 6nce mi ne, yani 2014’iin kis1 olmali, Kasim-Aralik gibi,
bir ders sirasinda kesfetmistim. Ama nasil kesfettigimi hatirlamiyorum. Zaten
birgok egzersizi dyle kesfediyorum yani, bir sey yaparken, yaptirirken. Bir yerden

bir ilham alip, ¢agrisimla oluyor.
Bircok farkh ekolde kullaniliyor. Kullanim alanlarina dair bir bilginiz var
m?

Yok. Genel olarak nasil kullanildigin1 ¢ok fazla da calistim diyemem. Yalnizca
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sey ilgimi cekmisti, onu hatirhyorum simdi: Italya’da sadece cibirca
performanslar yapan bir performans¢inin videolarini izledim -daha sonra ama.
Yani ilk uygulanirken gordiikten sonra degil, calismaya basladiktan sonra. Derdi
cok iyi anlatmay1r sagladigimi goérmistim. Bir de simdi bak bir sey daha
hatirliyorum, uluslararast ¢ocuk tiyatrolarina yonelik bir festival bilinyesinde bir
sanat¢cinin parmak kuklayla Kirmiz1 Baglikli Kiz anlattigini hatirliyorum. Ya dyle
gordiim ya da Hindistan’a gitmistik Tiyatrotem ile birlikte, o kapsamda bagka bir
ekibin yaptig1 bir is de olabilir. Yalan sdylemeyeyim simdi; ama orada ¢ocuklarin,
hem de bayagi 3-4 yas grubu c¢ocuklarin hi¢ bilmedikleri bir dilde, cibirca
anlatilan seyi izlediklerine tanik oldum. Farkli kullanimlarina tanik da oldum ama
lizerine aragtirma yapmadim, kag cesitte kullaniliyor, kim kullaniyor, ne yapiyor

ne ediyor diye.

Cibircayi sarki ile birlikte kullanma fikri nasil sekillendi?

Aslinda belki baska, daha ileride bir soru olacak, onu yanitliyor da olabilirim su
anda ama, ben cibircay1 var olan bir metni anlatmak i¢in kullanmiyorum. Ve bu
anlatma meselesi benim 6teden beri calistigim bir sey... Baska egzersizlerim de
vardir eskiden. Yani “oyna” yerine “anlat” dedigim egzersizler vardi. Kisilerin
oynamak yerine anlatmaya davet edildiklerinde, oyna komutu yerine anlat
denildiginde, hatta “Biz orada yoktuk, sen vardin. Macbeth’in o haline taniklik
ettin. Liitfen hi¢ degistirmeden, birinci sahista, o nasil sdylediyse anlat —ki biz de
anlayalim” vs. diye davet ettigimizde, yani kendilerini bir arac1 gibi
hissetmelerine davet ettigimde anlatirken birdenbire serbestlestiklerini, oynarken
oldugundan daha iyi ifade ettiklerini, anlatimm bedene de indigini, biitiin
olanaklar1 kullandigini fark etmistim. Boyle bir deneyimim vardi. Benim cibircay1
kullanmaktaki maksadim o an hissettiklerini anlatmasi kisinin... Aklinda zaten
oynayacagl metin var, onun bir fikri var (onu oynayacagini biliyor daha dogrusu,
bilincinde o var) ama ben onu -metni- degil de, dedigim gibi, o an hissettigi seyi
serbestce anlatabilmesi icin cibircayr getiriyorum; ¢iinkii insanlarin duygularini
sOylerken genellikle karsilarindaki tarafindan nasil algilanacagini hesaba katarak
cok sekil degistirdiklerini, yeni bicimler verdiklerini, akil silizgecinden

gecirdiklerini ve sansiirlediklerini, sosyal elestirilere uygun bir sekilde
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dontstiirdiiklerini ¢ok iyl bildigim ig¢in, buna tanik oldugum igin cibirca
anlatmalarini istiyorum. Ciinkii cibirca anlattiklar1 zaman o lafi o sekilde o dilde
sOylememis oluyorsunuz; ama aslinda nasil isterseniz de Oyle sdyleme imkani
veriyor. Insanlar anlasalar bile siz bir sekilde de sansiirlemis oluyorsunuz. Bu sey
gibi, “biip” sesi gibi bir sey, ayn1 anda. Hem bir sekilde sonuna kadar yapmis hem
de yapmamis gibi oluyorsunuz ya, bunun bir oyunsulugu da var. Baz1 kisilerde
ozellikle ¢cok zor olabiliyor, cibircaya ¢ok zor giren kisiler olabiliyor, buna tanik

oldum.

Buna dair konusmak istiyorum ben de zaten sizinle, ilerleyen sorularda...

Tamam o halde, buna daha sonra gireyim isterseniz... Ama cogunlukla o engel
asildiktan sonra inanilmaz bir rahatlik oldugunu ve hakikaten hissettiklerini
sOyledigini gordiim. Ve de hikdyeye doniistirmeden. Yani mesela oyuncu
hissettiklerini anlatmiyor da, bir seyler anlatmaya basliyor; hikdye anlatiyor,
hikayelestiriyor, bir konusmaya doniistliriiyor bazen. Bunu yapmamak i¢in
cibircayla daha iyi yonetildigini goérdiim oyuncunun. Simdi maksat ne o zaman:
Hissettigi seyi soylemesi. E bu hissettigi sey nedir? Aslinda itkiye dayali bir
seydir. O an birtakim itkiler beliriyor ve o itkiler aslinda biiyiik ihtimalle bazi

imajlar, fiil imajlar1 olusturuyor. Ve o imajlarla birlikte ifade edilmesi gerekir.

Zaten sadece seste degil bedende de ifade buluyor... Degil mi?

Evet. Bedende de... Beden zaten ¢ok rahat kaliyor. iste o imaj1 bedende ifade
ediyor oluyor. Bunu anlatma sirasinda da itkiyi daha kuvvetli hissedebilme,
farkina varabilme imkéni doguyor diye diislinliyorum. Esas olarak itkilerin
sezilmesine yonelik bir islevi var benim kendi uygulamalarimda cibircanin. Ve de
baslangicta sozili geri ¢ekerek cibirca yapinca, itkileri ayrica, tane tane sezmek;
anlar1 -yani beat’leri- ayr1 ayr1 gorebilmek falan gibi bir aligkanlik gelisiyor.
Diyeceksiniz ki, metnin beat’leri degil onlar... Konu o degil. Konu, bir ani
digerinden ayirmak, keskin bir sekilde birinden otekine gecebilmek... Akis
sirasinda gecisi torpiilemeden, koselerini yuvarlamadan, keskinliklerini hatta
yumusakliklarini da koruyarak yasayabilme egzersizi manasina da geliyor bu...

Sarki ile alakasint sormustunuz demin sanirim... Sarki bence soyle bir sey: Dikkat
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ederseniz sarkiyr mutlaka kendi dilinde sdyletiyorum. Eger bir kisinin ana dili
Tiirkce ise ona Ingilizce sarki sdyletmiyorum. Ve sdzleri var sarkinin... Ve de bir
ezgisi var. Fakat sarkiy1 soyledigi sirada da, o sarki ile o sira hissettiklerini
anlatmasini istiyorum. Aslinda bir sir vermek gerekirse bence benim teknigimde
sarki tam anlamiyla cibirca yerine tekstin yerini tutuyor. Cibircayr alip tekst
koymak yerine sarki koyuyorum. Bir ezginin ve ezginin sdzlerinin olmasi1 hala
sosyal kaliplara girmesinden onu uzaklastirmaktadir; ancak ezginin davet ettigi,
ilk anda gelen duygular vardir. Yani bir sarkiy1 okudugunuzda, soézlerini
dinlediginizde veya ezgisini dinlediginizde onun ¢agirdig1 bir duygu oldugunu -
ezgisinden ya da sozlerinden- goriirsiinliz. Dogrudur; ama bu metnin istedigi
seydir. Simdi oyun metinlerini de diisiintirsek, bu metinler de bizden bir sey
istiyor. Ama bu istediklerini mi gerceklestiriyoruz yalnizca? Hayir. Biz bazi
fiilleri yani bizde, iizerimizde olusan etkilerin sonucu olarak olusan itkilerin ve
onlarin imaj-fiillerinden hareketle eylemler gergeklestiriyoruz. Onde eylemler var.
O eylemlerin i¢inden, metnin sdyledigi, o metnin kast ettigi seyler de gegiyor.
Metnin soOylediklerine ve metnin kast ettiklerine maglup olmama kismi
egzersizdeki sarki... Cilinkii sarki ‘gokyiiziinde yalniz gezen yildizlar’dan s6z
ediyor olabilir, ama sen o sirada o sarki araciliiyla, o an hissettiklerini dokmekle
gorevlendiriliyorsun ya —ben 6yle komut veriyorum- drnegin sen biiyiik bir 6fke
ndbeti gegiriyor olabilirsin ve o sarkiyr sanki diinyanin en 6fkeli sarkistymis gibi
sOyleyebiliyorsun. Boylelikle, itkiyle ve o itkiyi fiile ¢evirdigimizde ortaya ¢ikan
duyguyla metinde klise olarak ima edilen duygunun aynmi olmayabilecegini
deneyimleyerek Ogrenebiliyorsun. Egzersiz boyunca hem anlatirken hem sarki
sOylerken sabit kalan sey, senin hissettiklerini dile vurma isteginin 6nde tutulmasi.
Yani itkilere yol vermek her zaman en 6nemli gérev olacak. Cibirca tekst gibi bir
sey ama tekst degil, sarki aslinda duygu gibi bir sey -ezgisi ve sézlerinin anlamlar1

da oldugu i¢in- ama biz senin kendi hissettigin seyi istiyoruz.

Peki, burada araya girip bir sey sormak istiyorum da, bu sarkinin ezgisinin
olmasi ve ezgiyi biliyor olmak da ashinda o bahsettigimiz sosyallige takilip
kalmaya sebebiyet vermez mi?

Olabilir. Eger oyuncu egzersizi biliyorsa ve oynayacagi parcaya uygun sozleri ve
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ezgisi olan bir sarkiy1 bilerek ya da bilmeyerek sectiyse sizin dediginiz engel

olusur. Yani sarki ne kadar alakasiz olursa egzersiz o kadar iyi ise yarar.

Ama bunu se¢cme aninda zaten oyuncu yine hissettigi yerden ¢agrisim yapan
seyle basladig i¢cin, oraya takilirsa herhalde Kilitlenir?

En 6nemlisi, egzersizin dogru uygulamasinda cibirca anlatirken anlatirken birden
“sarki soyle” komutuyla —kendi kendine calisiyorsa bile, kendini sasirtacak
sekilde- hi¢ ummadig1 bir anda, heniiz anlatas1 varken, hala cibirca konusmak
isterken birdenbire kendini kandirircasina bir sarkiya —ve 0 an hangi sarki
geliyorsa o sarkiya- baslayabilmesi... Eger bunu yapabilirse calisiyor egzersiz.
Herhangi bir sekilde A ya da B sarkisindan herhangi birine karar verdiyse
calismiyor. Yeniden, hemen cibircaya donmesi lazim. Zaten sunu biliyorsunuz:
Bir siire cibirca ilerlemeli, bir siire sarki sdylemeli, bir siire cibirca ilerlemeli, bir
stire sarki sdylemeli ve o gegisler sirasinda biiyiik engeller asiyor gibi oluyorsunuz
ya, o engelleri asarken de hem enerji hem de imajlar ¢cok keskinlestigi i¢in biiyiik

bir yiikselme yasaniyor.

Ashinda onlar da sanki verili kosullar gibi? Onlara “ragmen” devam etme
durumu oluyor...

Evet. Bir anin i¢ine diisme 6zelligini artirtyor. Senin o an derdini, tam da o sirada
birilerine anlatma halini ¢ok ¢ok ¢ok ¢ok yiikseltiyor. Ve ¢ok ilging bir sekilde bu
ikisi arasinda git-gel yaparken birdenbire se¢ilmis olan, daha Once ¢igneme ve
kast etme yapilarak se¢ilmis olan ve o par¢anin nedense senin i¢in en ilging repligi
birdenbire sdylediginde de oyunun baglami hemen Onilimiize, o-an-oraya
geliveriyor. Yani seyreden birisi agisindan adeta biyiilii bir sekilde 6nlimiize
geliyor diyebiliriz. Ama bence c¢ok giiclii bir sekilde “sihirli eger”i sagliyor
otomatik olarak. Alg1 ¢ok keskinlestiginden o&tiirii diye tahmin ediyorum. Yani
hem beyin hem viicut, o anda eylem igerisinde olan biitiin sinirler son derece
uyarilmis oldugu i¢in —muhtemelen endokrin sistemi de calisiyor oldugu i¢in- ¢ok

giiclii bir sekilde ana geliyor kosullar.
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Stanislavski’nin yaptirdig1 psiko-teknik ¢calismalara mi benziyor acaba?

Bir kere sunu sdyleyeyim: Bu, psiko-teknik sdzctigliniin yiizde yiiz uyacagi bir is.
Bu psiko-fiziksel bir egzersiz kesinlikle. Ama belki soyle sOylemeliyim, eger
psiko-teknik calismalar icin de fiziksel faaliyetin psikolojiye giden yeri agmak
icin kullanildig1 diistiniiliirse evet... Ciinkii burada da esas olan fiziksel olarak
komutlar1 yerine getirmek. Psikolojik bir yer diisiinmek, duygular1 diisiinmek, ya
da verili kosullar1 o anda hayal etmek falan filan bile yok. Zihin arka planda o
isleri yapiyor olabilir —¢iink{i oyuncu o pargay1 oynayacagimi biliyor- ama oraya

odaklanmamak igin sirr1; tam tersine ontindeki fiziksel goreve odaklanmak.

Cibirca ile cibirca-sarki egzersizlerinin islevsel olarak bir farki var mu sizin
icin? Yani cibircayi salt cibirca olarak kullandigimiz da oluyor mu?

Cibircay1 yalniz basina kullandigin zaman ne kadar benim istedigim gibi digaridan
—¢linkii ben adeta kamgiliyorum “anlat”, “diistinme”, “i¢ini dok”, “hikdye yazma”
diye- tesvik ediyor olmama karsin cibirca bir siire devam etse ve oradan oyna
desem olmaz; ¢iinkii giderek zihin egemenligi bedenselligi zayiflatacaktir. Ciinkii
anlatmak sonugta gorev duygusuyla, belli dlgiilerde serbestlestiriyor insanit. Yani
hissettigin seyi anlatirken kendini araci gibi hissetmek, sorumlulugu azaltmak...
Grotowski’nin sozii bu. Grotowski’nin ¢aligmalarinda var olan bir sey bu.
Duydugun gereksiz sorumlulugu azaltmanin ¢ok biiyiik etkisi var. Sorumluluk ¢ok

sosyal bir sey... Evet, baslangigta hissettiklerini anlatirken sorumlulukta azalma

oluyor; ancak anlatin devam ederse alisarak bedensellik azalabiliyor.

Ashnda sundan otiirii sormustum: Kitap kapsaminda derslerin ses
kayitlarin1 desifre ederken yerde yatarken de “Ne geliyorsa, hissettiginiz
yerden, oradan, bilmediginiz bir dilde anlat” diyorsunuz. Cibirca kelimesini
kullanmiyorsunuz ama aym seyi kast ediyorsunuz gibi...

Aynen, kast etmek istedigim sey o. Benim agimdan zaten egzersizin kokii orasi.
Insanlar yatarken ya da daha onceleri yaptirdigim bir egzersiz vardi, yiiriirken
hayal giiciinii calistinnyordum asagidaki ates topunu duy ve tepeye ¢ikip oradan
dokiildiigiinii hayal et ve bir noktada anlat derdim ayakta dururken... Bu imgelemi

asir1 keskinlestirip, belli bir hayali net olarak goriip bunu nefesle ve bedenle
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baglaylp tam o anda hissedilenleri anlattirdigim egzersizler yaptirirdim. Ama
insanlar bitap diisene kadar anlatirlar ve sonugta da bitap diiserler yani. O, daha
ziyade acgilmay1 —agiklik halini, etkilere aciklik-, duyarliligi ve de disar1 serbest
birakabilmeyi saglamak igin... Diga vurumu serbest birakabilmek... Bir tiir
dayaniklilik artirma, performansta dayaniklilik artirma diyebiliriz buna. Ciinkii
bunlarin hepsi total olarak dayanikliligi artirtyor. Yani diisliniin ki bir Antik
tragedyay1 oynuyorsunuz. Siiresini diisiinlin ve ne kadar yiiksek zirveler yapan
anlar boyunca devam ediyorsun. Iste burada en biiyiik sorun mukavemet sorunu. ..
Ciinkii dayanamadigin yerde organizma hayatta kalma diirtiisiiniin devreye
girmesiyle kapatir ve ekonomik davranmaya baslar, -mis gibi davranmaya baslar,

sanki dongiisli devreye girmeye baglar.

Olecegim herhalde korkusuyla...

Olecegim saniyorum diyerek kendisini kurtarma gorevi dne geger ve bu tamamen
seyle ilgili: Kosarken nasil kalbin duracak saniyorsun, nefes alamiyorsun ve
duruyorsun, onun gibi bir sey... Oynarken de asir1 uyarilmaya katlanabilecek
dayanikliliga gelmesi i¢in yaptirtyordum. Ama daha sonra bayagi, bir monologla
iliskilendirilebilecegini  gérdiim. Oyun calisitken de calisilabilecegini
disiiniiyorum. Soyle calisilabiliyor bu egzersizz Oyunun en Onemli
monologlarindan bir tanesini bdyle ¢alismasi durumunda oyunun diinyasina ve
oynayacagi rol kisisinin genel psikolojik haline —artik ona ne diyelim, atmosferi

mi, mood’u mu, halet-i ruhiyesi mi- tagiyabiliyor oyuncuyu.

Peki, egzersizi hep seyirci oniinde mi ¢ahistirdiniz yoksa oyuncularla birebir
calistigimiz oldu mu?

Oyuncularla birebir ¢alistim. Benim olmam rahat rahat yetiyordu. Yani kalabalik
bir seyirci grubunun oluyor olmasi ¢ok ise yartyor muydu, hayir. Ama daire
bi¢ciminde oturmus dinleyen insanlarin ortasinda oluyor olmanin baskiyr artirarak

daha da biiyiik yiikselme sagladigin1 da gérmiisliigiim var.

Egzersizi hi¢ kendi iizerinizde denediniz mi?

Denedim tabii. Kendi kendime de yaptim, bayagi1 dolasa dolasa geze geze yaptim.
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Yalniz basina yaparken sey gibi oluyor yalniz, hislerini daglara taslara
anlattyormussun gibi oluyor. Yine dinleyenler varmis gibi bir sey ima ediyor.

Insanlar falan var gibi gérmiiyorsun, onu demek istemiyorum da. ..

Belki mekanda dikkati ceken ayrintilar?
Evet. Yani, sey vardir ya, bir derdi olup da bagira ¢agira hareket ederek anlatan

insanin hali, onun tagkin bir hali oluyor yalniz basina da.

Egzersizin calismadigi durumlar ve olas1 sebeplerine dair deneyimlerinizi
paylasabilir misiniz?

Soyle sdyleyeyim, biitiin egzersizlerin ¢alismasina engel olunabilir. Yani ben
oyuncunun istese de istemese de calisacak, oyuncunun istese de etki etmesini
engelleyemedigi bir egzersizle hi¢ karsilasmadim. Ne demek istedigimi
anlatabildim mi? Bir oyuncu egzersizi kendini vererek yapmayi kabul etmedikten

sonra biitlin egzersizler ¢uvallayabilir.

Peki, bundan kacmak iizere ne gibi yontemler gelistiriliyor?

Siklikla gordiiglim, sarkiya bir sekilde karar veriliyor. Kontrolii kaybetmekten ¢ok
korkan oyuncular var ya... Pardon, herkes kontrolii elinde tutmak isteyebilir, bu
daha yaygin bir sey ama kontroliin sdyle bir versiyonu var: Garanti sonug. Sonug

odakl1 oyuncular var.

Dramaturjiye uygun tercihlerde mi bulunuyorlar sarkiy: se¢erken?

Evet. Sarkiyr secerken dramaturjik tercihlerde bulunuyorlar. Ya da ¢aktirmadan
anlatim sirasinda oyuna ait hayalleri sokuyorlar. O an, anda hissettiklerine
odaklanmak yerine Obiir taraftan da bir seyleri buraya getirip anlatmaya

calistyorlar falan.

Biraz manipiile etmek gibi olacak ama sundan da bahsetmistiniz: Bir ¢esit dil
kurma cabasi. Bir kelimeye takilip onu tiiretme iizerine gramer gibi bir sey
yakalamak...

Evet, kagmanin bir yolu da o. Dogru sdyliiyorsunuz. Siniflarda calisirken siklikla
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ortaya c¢ikiyor: O an ger¢ek olarak cikan bir kelime ve onun ¢esitlemeleri
seklinde... Tekrarlaya tekrarlaya, konusmak ve anlatmak yerine bildigi kelimeye

sigimmak. Ama o agir1 dilsel olmaktan kaynaklaniyor.

Sosyallikte de asir1 dilsel olmak m kast ettiginiz?

Evet evet... Kisi ¢ok dilsel ise, dile ¢cok bagimli ise ve imajlarla konusmuyorsa;
kendi konusmalarinda da imaj gérmekten ziyade laflan tarif ederek sdyliiyorsa o
zaman o kisi cibircada da ayni seyi ayni kelimeyle sdylemeye takiliyor ve adeta

bir dil kurgulamaya ¢alistyor. Halbuki ¢ok sagma. Dil mantig1 ¢alismamali.

Ashinda ne anlattiginla degil nasil anlattiginla ilgileniyoruz diyebilir miyiz?

Hayir, orada cibircayr kullanmamiz bize imajlardan ve seslerden ibaret bir sey
birakiyor. Biz bunu istiyoruz. Biz iinlii ve linsiiz sesler —ki bunlar konusmadaki
artikiilasyona benziyor, onun simiilasyonu gibi- istiyoruz; ama konusma sirasinda
asir1 normallestirilmis, kisitlanmis olayr daha ifadeci bir hale getirmeyi sagliyor.
Ciinkii insan bilmedigi bir dilde konusurken ¢ok daha rahat degisik tonlara gidiyor
veya degisik notalara iniyor ¢ikiyor falan; hissettigi itkilerin, imajlarin etkisiyle.
Ama konusurken bunu yapmakta giicliikk c¢ekiyor. Biitiin istedigimiz zaten
oynarken konusma sirasinda da bunlarin gelebilmesi. Konugmay1 ezberledikten
sonra yapay renklendirme ¢aligmalar1 yapmak yerine, konusma geldigi anda
itkinin etkisiyle nasil bir renkte veya hangi keskinlikte, nasil bir sesle, hangi tinida
cikacaksa onun Oniindeki engelin kaldirilmasi, rahatca ¢ikmasi yani. Ses

calismalarinin da maksadi bu... Buna calistirtyor.

Ashnda bir hayli degindiniz ama son olarak oyuncu-egzersiz-karakter
arasindaki iliskiye dair eklemek istediginiz, soylemek istediginiz bir sey var
m?

Bunun bir karakter ¢aligsmasi oldugundan emin degilim. Cok elle tutulur bir sey
degil. Acik soOyleyeyim, herhangi bir sahneyi veya monologu bu sekilde
oynadiginiz zaman karakterin genel olarak halet-i ruhiyesine iliskin ve -oradan
hareketle- oyunun geneline tasinabilecek -tabii degisecek anbean- tavrina

erisebilmek i¢cin ¢cok Onemli bir sey yapildigini, bir gergeklikle tanisildigim

82



sOyleyebilirim. Ama daha sonra oyun caligilirken oyunun tam da oras1 geldiginde
bu egzersiz sirasinda oynandigi sekilde oynanacagini garanti etmez bu. Onu
demek istemedim. Hee, ama o zaman da —Evet, bunun bir karakter ¢aligsmasi

oldugunu da sdylememiz gerekebilir.

Yani asamalarindan biri gibi herhalde?

Ciinkii karakterle tanistirtyor sizi. Sizi kendinizden uzak, ama karaktere ¢cok yakin
bir yere gotiiriiyor. Fiziksel anlamda karaktere yakin bir yere gotiiriiyor. Sonra o
karakteri oyunun akisi igerisinde sizin kendi kendinize ¢alistiginiz sekilde, tam o
sekilde gormeyecegiz; ama o kisi olacak yine. O nedenle karakter ¢aligmasi ayn
zamanda yani, dogru... Karakteri bulmak i¢in yaptigimiz egzersizlerden birisi
degil aslinda. Genel olarak aslinda bu biraz, evet, daha ziyade kendimizden
kurtulabilme ve metin diinyasinin belli bir anin1 —yani belli bir anlar grubunu, bir
sahneyi- oraya, yani egzersizi yaptigimiz yere ve ana biiylik bir konsantrasyonla
getirmeyi sagliyor. Yaptigi en biiyiik etki de o kisiyi, o kisinin eylemini, yani o
kisiyi o oyunda oynayabilirim duygusu yasatiyor oyuncuya. Goziiniiz kesiyor yani
onu oynayacaginizi. Evet, diyorsun, benden onu oynayabilecek bir sey ¢ikiyor.
Inanmamiz1 sagliyor ki bu ¢ok énemli. Karaktere inaniyormus, giiveniyormus gibi
oluyorsun. Kendinize giiven, 6zgiiven falan gibi sosyal kaygilarin disinda bir
seyle tanigmis oluyorsunuz. Ondan sonra belki su kalabilir: Yine dyle yiiksek,
tuhatf sekilde oynayabilecek miyim? Bilinmez, ama bir sey oldu. Olabildiginiz
gordiiniliz, bu bir kazanim. Cok 6nemli. Kendisi ¢ok ¢ekingen birisinin Medea’nin
veya Lady Macbeth’in ¢ok yiiksek bir aniyla tanigmasi gibi bir sey. Evet, Medea
bende belirebiliyor ve onun eylemlerini gergeklestirebilirim bu organizmada gibi

bir giiven geliyor. O nedenle yani ‘karaktere giivenmek’ gibi bir duygu yaratiyor
dedim.

Bir seyi atladim, sormak istiyorum: Calisilan metinlerin yapisinin farkhihk
gostermesi, ornegin Tiirkce ya da c¢eviri bir metin olmasi, ¢evirinin farkhhik
gostermesi, daha siirsel -Shakespeare’in metinleri gibi- ya da diiz yaz
olmasimin bir farki oluyor mu calsirken, cibircadan metne gecildiginde?

Buna yonelik bir deneyiminiz ya da merakiniz var m?
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Bence burada geviri olmasinin bir etkisi olabilir, o da neden Otiirii: Metnin ana
dilinde yaratilmis olan temsili imgeler c¢eviri sirasinda bagka imgelere
doniistiiriilebilir. Yani 6zellikle klasik metinlerde, hele hele manzum olan tiyatro
oyunlarinda bu imajlar, imgeler ¢ok Onemlidir. Ciinkii zaten siir imgelerin
goriilmesi sayesinde anlagilir ve hissedilir. Ceviride eger ayn1 imgeler 6biir dilde
de korunabiliyorsa bu acik sOyleyeyim bence s6z diziminin, hatta edebi seyin
tutulabilmesinden daha Onemli. Ciinkii ayn1 imgelerle aymi eylemler
gerceklestirildigi siirece laflarin semantik karsiliklart birebir olmasa da bence daha
dogru bir geviri yakalanmis olabilir. Imajdan bahsediyorum yani. Mesela Macbeth
hirstan s6z ederken, atin sirtina atlayip oblir tarafina diismekten s6z ediyorsa
cevrildigi dilde de bu imajin olmasindan s6z ediyorum. Ciinkii oyuncunun orada
kendisini bir atin iizerine sigrarken fazla hevesten oOtiirii Obiir tarafa dogru
devrilirken gérmesi lazim. Shakespeare’in anlamini tutan o imaj... Climlenin nasil
dizildigi degil, o imaj ¢cok onemli. Cilinkii o imaj oynatiyor oyuncuyu. Ve tam o
imaj1 gordiigii anda kendisine ne yapiyor o climleyi sdylemekle? Anladiniz mi?
Bir, igeride hissettigi ana imaj -oynama sirasinda-, iki fiilin imaj1 yani performatif
olan imaj. Ne yapiyor o fiil? Bu ikisini yakalamaya c¢alisiyoruz. O an1 oynamay1

saglayacak olan o.

Atladigim bir sey var egzersizle ilgili, onu da eklemek istiyorum. Bir dil i¢inde
anlam kazanmis olan sozciiklerin taninmasini saglayan, “gostergelesmesi” diye bir
siiregten sO0z edebiliriz. Yani, beliren imajin etkisiyle, duyu izleniminin etkisiyle
beliren itkinin s6zli, sesli eyleme diyelim, doniisecegi sirada bu bir olanak... Bir
kisitlayrcilik degil. Kisi dyle bir sekilde iginden itiliyor ki, onun o sira ses
cikarmas1 da gerekiyor zaten. Ses ¢ikarmadan eylemde bulunmasi yeterli
olmayacaktir. Ancak, bunun anlagilabilir kelimelerle, dilsel bir iletisim olabilmesi
icin, yani iletisim Ozelligini kazanmasi i¢in bir striikktiiriin i¢inde olarak
tanimlanabilir bir gosterge haline gelmesi saglantyor ya, sdzciiklerin ayn1 anlama
gelmesi, ayn1 duyulmasi gerekiyor. Yani bir sozciigii tanimak icin “o” sekilde
duymamiz gerekiyor. Bu diizenleme islemi kanimca igeriden gelen itkinin disar1
cikmasini da filtreliyor. Gosterge lehine, anlagilabilir ve tekrarlanabilir kilmak

adina, bunun igten gelen itkinin disa vurumunu saglayan, yani duyu izleniminin
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direkt disa vurumunu filtreleyen, maskeleyen bir 6zelligi oluyor. Cibirca, bu
maskeleme 06zelligini azaltiyor. Ve itkiyi daha iyi dinleyebilmesini sagliyor;
gostergeyi dogru disa vurmak, climleyi, kelimeyi dogru sdylemek, dogru sirada
sOylemek gibi -yani yapiyi, yapisal seyi diisinmeksizin daha sessel olanla
ilgilenmesini yani- yapi iizerine olan disiinceyi zihnin o faaliyetini ortadan
kaldirdig1 icin itkiyle taginmasimi daha iyi saglayabiliyor. Sonradan replige
dontildiiglinde, yani gergekte sOylenecek olan s6ze doniildiigiinde, 6nceki calisma
sirasinda yakalanmis olan, farkina varilmis olan seyin -ifadenin, ekspresyonun- o
replik icine de yedirilmesini, sokulmasini saglayabiliyor. Boylelikle, “engel”

olmak yerine “ifade” etmek icin kullanilabilir hale getiriyor ayni kelimeyi...

Herhangi bir kelime degil de “0” kelime oluyor iste... Oyuncuya bazen o
kelime yerine “pathican” deyip repligi soyle diyorsunuz ya, o da bununla nmm
alakah?

O yaptirdigim sey, oyuncu imaj1 goéremedigi zaman. Burada simdi imaj1 goriiyor,
ama patlican kelimesini, ya da ‘“karabasan” Ornegini ele alalim; “Karabasan”
sOzcliglinlin diizgiin sOyleyebilmek icin -zor ya bu, hani “ii¢ tas hosaf” demek de
zor ya, onun gibi- o sira bunu sdyleyebilmek i¢in de bir miktar enerji harciyor ya,
bu yapisal, striiktlirel bir sey... Ferdinant De Saussure’lin tabiriyle konusacak
olursak bu langue, langage dedigi sey... Yani yapiy1 kuran sey... Zaten o yapisal
unsurlarin  dogru dizimi sayesinde bir kelimeleri tekrar yazabiliyoruz,
okuyabiliyoruz. Ama ifade aslinda, yani igeriden gelenin disa vurumu, yapi
sayesinde anlagilir olabilir ama yap1 sayesinde “ifade” edilmiyor. Sesler sayesinde
ifade ediliyor. Seslerin ¢ikis1 ve bogumlanisiyla ifade ediliyor. Kelime bunlar
arasinda anlamli hale gelirken, kast ettigi seyi disa vurma 6zelligini de filtreliyor.
Iste bunu kaldirinca, o an cibirca sdyletince daha rahat (ifade ediliyor), kelimeyi
diistinmedigi icin, yapiyr diisiinmedigi i¢in langue yerine parole, yani sadece
utterance (telaffuz), diisiiniiyor [kisi]. Ve itkiyle olan iligkisi daha yalin kaliyor.
Bir dosya kapandigi i¢in -diizgiin konusma dosyasi- daha rahat disar1 ¢ikiyor ve o
disa vurumu sirasinda da sessel olarak, cibirca sayesinde etiketlenmesini

saglanabiliyor.
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O sira ne oldugunun etiketlenmesi, degil mi?

Evet, o sira kendisine ne oldugunun etiketlenmesi... Ve sonradan cibirca yerine
normal replik geldiginde de o etiketlenmis olan o olay1 gercek replikle
iligskilendiriyor, o daha kolay oluyor yani. Tabii ki bu cibircanin herhangi bir
yerde nasil ise yarayabilecegiyle ilgili... Yani bir replik yasamiyorsa o replik
cibirca sdylenerek bunu elde etmek denenebilir ama bu benim yaptigim egzersizi
aciklamriyor. Ben cibircanin yaklasik olarak ne ise yaradigini sOyledim. Secilen
replige de cibircayla baslamami aciklayabilir bu; neden replikle degil de
cibircayla diye...

Sunu sormak istiyorum: Cibircadan sonra metne gecildig¢inde bu sefer
artikiilasyonun tam gerceklesememesi durumunu ne yapacagiz? Ben
kendimde yasadim bunu... Yani soyledigim seyler anlasilmadi. Artikiile
edemedim yani... Ya da o “langage” diye bahsettiginiz sekilde, kelimenin
hakkin vererek soyleyemedim. Ge¢mis deneyimimden bahsediyorum.

Hissettigim seyi bayagi disa vurdum; ama disa vururken sozlerim anlasilmadi mi1

demek istiyorsun?

Evet, artikiile edemedim...

Evet, ama s6z sdyleme- enformasyon dersleri onun igin... Iste orada bir sanat var.
Hissettigi seyi soruna kadar disa vuracak ama hala sdyledikleri anlagilacak
oyuncunun... O da bir egitim... Agiz-dil tembellikleri, aligkanliklar... O
ustaligiyla ilgili bir sey oyuncunun. Artikiilasyon araglarimin ustalikla
kullanimiyla ilgili bir sey... Bunun ayrica egitiminin yapilmasi lazim. Tipki sey
gibi iste, bedenin yumusatilmasi, esnetilmesi ve giliclendirilmesi nasil gerekliyse,

o da onun gibi bir sey...
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Ek 2 Oyuncularla “Cibirca-Sarki” Egzersizi Uzerine Odak Grup Goriismesi

6 Mayis 2017

Oncelikle hepinize geldiginiz icin, vakit aywrdigimiz icin tesekkiir ederim.
Egzersizi uygulamis olan, 3 seneden de oyuncular var. Hepimiz farkh
cahsms  olabiliriz  egzersizi, bilemiyorum. Ozellikle bir seneden
bahsetmiyorsam herkes icin gecerli olacak sordugum sorular. Aklimza bir
sey geldiginde ekleyebilirsiniz, sirayla konusmak gibi bir durumumuz yok.

Benim ortaya attiZim sorularla soz sizde olacak.

Sorulara ge¢meden oOnce —iizerinden ¢ok vakit gectigi icin- herkesten
“cibirca-sarki” egzersizini, egzersiz sirasinda neler yasadigim bir kez daha

hatirlamasin isteyebilir miyim? Hatirladiktan sonra so6z alip anlatabilirsiniz.

1/A Seydi mesela: Tamamiyla o duyguya kapilmamaya yonelik bir ¢alismaydi
gibi geliyor bana. Yani hep kirmak, hep kirmak... Once cibirca cibirca yiikselip
yiikselip, ondan sonra ¢ok basgka sekilde —karakteri, onu bunu hig¢ diistinmeyip- bir
sarkiya girmek; sarkiya girince de sadece onun iginde yiikselmeye yonelik bir
calismaydi diye hatirliyorum. Bu aslinda bir noktada oyuncunun belki de kendine

kapilmamasina sebep oluyor diye hatirliyorum.

Peki, en yogun yasadigimz sey neydi? Mesela diisiiniirken ilk akliniza ne

geliyor?

2/A Ben sunu soyleyeyim: Egzersizi ilk yapmaya basladigimizda ben yanlis
anlamistim. Kendimiz olarak baslamak seklinde degil de, daha otururken
karakteri, sartlarini diisiinerek baslamak seklinde anladim. Hoca” kalk” komutu
verdiginde ben =zaten bir halin i¢ine girmistim. Halbuki kendimiz olarak
dinlememizi istiyordu. Bense o sira karakterin sartlarini diisiinliyordum. Dogal
olarak oradan baslayinca benim hissettiklerim degil, karakterin hissettikleri gibi

oldu [cibirca] soylediklerim.
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Peki, egzersizi dogru anlayip gerceklestirmis olanlar neler soylemek ister?

3/A Soyle bir sey diyebilirim: Cibircada ¢ok rahat bir durum var. Harala hurala
devam edebiliyorsun. Gerg¢i onda da c¢alistiricinin komutuyla “k”, “s”, “¢” gibi
harfleri kullan diye bir kisit oluyor... Benim egzersiz sirasinda net hatirladigim
seylerden biri, sarkiya girecegim ya, o sira bir nidayla, bir seyle girmek istiyorum.
O sira onu istiyorum ama; hatirliyorum, bir sark: gecti —saliseler i¢cinde oluyor bu
tabii- “Onun s6zlerini bilmiyorum” dedim... Sonra gelene “Heh, bunu biliyorum”
dedim ve girdim. Secerek girdim gibi yani. Ama egzersizi iki kez yaptim.
Calistiricryla yaptigimda, ilkinde bu olmadi. Ikincisinde, seyirci éniinde kendi
basima yaparken oldu. Cibircada segme durumu yok; ama sarkida “bildigim bir

sey olsun” gibi bir durum oldu.

4/A Ben de galismayla tanistigimda bilmiyordum hi¢ nasil oldugunu... O yiizden
her “sarki” komutu geldiginde ayni sarkiy1 soylemeyi diisiinmeden, her seferinde
ne gelirse onu sdyledim farkli farkli... Sarki uydurdugumu hatirliyorum, dyle bir
sarki yok yani. Sonra “Daha diin annemizin” diye ¢ocuk sarkistyla basladim, “tut”
dendikten sonra orada benim en ¢ok sevdigim sey —yani daha sonra bu tespiti
yaptim- o ara benim agzimdan ne ¢iktiginin bir 6nemi olmamasiydi. Daha sonra
baskalarini izlerken de boyle bir sey gozlemledim. Orada adamin iginde bir sey
calistyor, izleyenin de i¢inde bir sey calisiyor. Onlar boyle, bir frekansi tutturuyor
ve izliyor yani. Agzindan ne ¢iktigmin falan da c¢ok bir énemi kalmiyor sanki.
Yani ihtiya¢ duydugunda dinliyorsun “Ne hani acaba mevzu” diye. O an ona ne
olduguyla da uyustugunu goriince mest oluyorsun, cok giizel oluyor. O yiizden o
cocuk sarkisini -Briitlis oynamistim- acayip sinirli bir yerden sdyledigimi
hatirliyorum; ama “Bunda bir terslik var” gibi bir sey olmamaisti, cok hos olmustu
bence... Bir de, calismanin ne istedigiyle ilgili aklima gelen bir sey de su:
Disaridan hocanin katilimi ¢ok iyiydi. Durup, nétr bir yerden “cibirca”, “sarki”

diye degil de, sana olana uygun bir sekilde coskulu komut veriyordu...

1/B Cibirca kismi aslinda biraz sanki enstriimani agma gibi de gelmisti bana. O
anda ne varsa —“Su anda ne hissediyorsan” gibi bir talimat da vardi, dyle

hatirliyorum- onu, hislerini cibirca olarak anlatmak... Ceviri gibi, Tiirk¢e-Cibirca
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gibi degil de, ne hissediyorsan onu karsiya atmak... “At”, “at”, “a¢”, “a¢”... O
agmak ve atmak, aslinda insam1 tamamiyla o anki durumunda [a¢gmak]...
Atiyorum ben burada su anda c¢ok rahatsizsam o rahatsizligimi da cibirca dile
getirebiliyordum ve belki o rahatsizlik sinire doniiyordu ve o siniri de dile
getirebiliyordum, ya da giilmeye bashiyordum... Onun nedeni, simdi
diisiindiiglimde, aslinda tamamiyla o enstriimani acarken i¢inde olan duygularin
ifadesiydi. Ve cibirca oldugu i¢in, yani anlamli kelimeler olmadig: i¢in de ¢ok
daha rahat oluyordu. Cibirca ¢ok biiylik bir rahatlik veriyordu ve enstriimani
acmaya yartyordu. Sonra sarkiya gectiginde de, sarkinin melodisi mi ya da baska
bir sey mi bilemiyorum ama inanilmaz bir keyif veriyordu ve o keyifle birlikte
karaktere dogru, bir yerden bir yere, beni alip gétiiriiyordu. Ve ben boyle kafam
iyiyken; her sey acilmisken ve giizelken bir anda “Sunu fark ettin mi”, “Bunu fark
ettin mi” denince bir anda bagka bir sey oluyor. Bir anda her sey siliniyor gibi ama
aslinda iginde; o noktadasin ama algilarin agik, bilincin agik... Karakterin
kelimelerine, repliklere gegince kelimeler seni yonlendirmeye basliyordu bir yere
o zaman. Sen replikleri bildigin yerden oynamaya ¢alismiyordun, “Karakter kral,
ve igte boyle konugmali” gibi bir yargiyla oynamana izin vermiyordu bu ¢aligma...
Ve seni sifir noktasindan sadece kelimelerin, repliklerin goétiirebilecegi bir yere

tastyordu.

5/A Bu sene [2016-2017 sezonu] iki donem de iki farkli “cibirca-sarki” ¢alismasi
yaptik. Ilkinde halka olarak oturuyorduk. Ortaya g¢ikan kisi cibirca anlatmaya
basliyor, sonra sarki-cibirca-sarki... Sonra tiradim1 oynamaya basliyordu.>® Bu

yaptigimiz ¢alisma icin Cetin Hoca “karakterin o anki durumunu anlamamiz i¢in

%0 Daha sonra oyuncu egzersizin kendi donemindeki diger uygulamasimi tarif ediyor; ama
Sarikartal ile yapilan roportaj ¢evgeresinde bilgim olmadigindan, tezde bahsedilen egzersiz de bu
prensiple uygulanmadigindan okuyucuyu dagitmamasi i¢in dipnot seklinde vermeyi uygun
buldum: “ikinci dénem yaptigimiz galismadaysa, herkes aslinda esit olarak baglyor. 2°li gruplar
halinde herkes ezberledigi tirattan bir repligi karsilikli olarak birbirine sdylemeye basliyor, bu
etkilesim ikililer arasinda bir siire devam ediyor. Daha sonra herkes ayriliyor, bir noktaya bakip
onu [o hali] birakip yiiriiyor, alanda bir siire karisik yiiritylip bagka bir noktadan onu ¢ekiyor. Ve
buradan cibirca olarak anlatmaya bagliyor. Herkes cibirca anlattiktan sonra, belli bir noktaya
geldiginde herkes seyirciye dogru doniiyor. Ve seyirciye dogru cibircayr siirdiirerek gidiyor ve
birden sarkiya geciyor. Sonra tekrar cibirca, tekrar sarki... “Simdi karakterinizin diinya {izerinde
yapayalniz oldugunu diigiiniin ve o tek ciimlenizi sOyleyin. Ve sonra da seyircilerden ayrilip
ylirimeye baglayin, onu tutarak” komutu gelince de bunlar yapiliyor. Bu ¢alismanin karakterin
genelini anlayabilmemiz i¢in yararli bir ¢alisma oldugunu sdylemisti Cetin Hoca”
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daha yararli bir c¢alisma” demisti. Ben de daha once bu calismayr hig
duymamistim, ¢alismamistim. Bende de soyle bir etki yaratti: Evet, cibircayla
igeride bir seyler doluyor. Ciinkii musluklar1 agiyorsun. Ama hala belli bir kabin
icinde gibi geldi bana. Ne zaman ki o insanlara bakarak sarki soylemeye basladim,
o zaman sanki o kap da acild1 ve sarkiyla beraber disar1 daha fazla akmaya
basladi. Cibirca bunu tekrardan doldurup sarkiyla tekrar akmaya baglarken tirada
baslayinca, agik¢asi ben kendimi hi¢ o halde bulmadim daha 6nce, boyle bir sey
hissetmemistim. Ust iiste ii¢ kez oynadim. Daha da oynasam oynardim... Othello
oynuyordum, o an ne hissettigini ger¢ekten ¢ok iyi anladigimi diisiniiyorum.
Kalbi bir kafesle sikistiriliyormus gibi bir durumdu hissettigim. Sahnelerken, veya
oynarken o yiikseklikte mi olur? Bilinmez... Ama hissettigi seyin ve hissetmem

gereken seyin gergekten o oldugunu anladim.

3/B Aklima bir sey takildi. Bu cibirca-sarki egzersizi herhalde hepimizi ¢ok
rahatlatan, agan bir ¢alisma... Bir sey hatirliyorum, bir kisi “paresi” gibi bir seye
takilmisti. Bu belki hepimizde var, cibircamizda... Kelimemsi, sigindigimiz
seyler... Var m1 yani, bilemiyorum. Cibircayr ilk basta kurdugumuz bir yer var
sanki, haliyle. Belki de o kirildiktan sonra esas agilma oluyor... Atiyorum, birisi
hakikaten Korece konusuyor, ¢ok garip bir sekilde, birisi bagka tiirli bir dili
andirarak konusuyor... Bir yerden sonra o da yikilinca esas o zaman caligmaya

basliyor sanki...

4/B Bende sOyle bir his oluyor: Hani kast ederken seslerin bedene etkisi sey
oluyor ya, bedene c¢arpma etkisi... Orada bazen baz1 sesleri 1srarla
kullanmadiginda hoca sdyliiyor, oyuncu kullaniyor ve agilmayan bir sey varsa

aciliyor, daha da agiliyor.

6/A Ben de neler deneyimledigimi paylasmak isterim. “Karakter boyle davranir”,
“o durumdaki bir adam bdyledir” gibi bir Onyargimiz var ya, aslinda bu
onyarginin kirilmasindaki en Onemli calismalardan biri bence. Ciinkii seyi
goriiyorsun: Sendeki, bedenindeki viicutsal degisimin ne kadar hizli olabildigini
ve aslinda bir olay1 nasil daha farkli bir sekilde anlatabilecegini de goériiyorsun. O
kafamizdaki yargilarin kirilmasina yardimci oluyormus gibi geliyor bana... Bir de

gercekten Ozgiirlesme, alan agilmasi durumu s6z konusu oluyor. Ciinkii burada
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herhangi bir kural yok; kural sadece “¢”, “s”, z” gibi daha titresimli seslerin
sOylenmesi lizerine... O ylizden bunun nasil olacagini bilmeden bunu yapiyor
olmak aslinda onu yapan kisiye de haz vermeye bashiyor bence... Ciinki
bilinmeze dogru bir yolculuk basliyor ve o da ¢ok keyifli bir alan aciyor diye

€6 9% €Y

diisiiniiyorum. Kabul etme ve ileriye dogru gitme noktasinda da sanki bu “¢”, “s”,

z” gibi harflerin titresimlerinin bedenimizde bir etki uyandirmaya ve bu etkinin

bizde yeni bir seyleri her an doniistiirmesine olanak sagladigini diigtinliyorum.

5/B Seslerle ilgili olarak, ikinci tip diye bahsettigim cibirca egzersizinde
kullanmadigim ama kullanmam gereken bazi sesleri -“k”, “¢”, “t” gibi-
kullanmaya dikkat ettim. Ozellikle bir anda bunlar1 kendim cibircanin igine katip
sOylemeye basladim. Bir silire sonra calisma ilerleyince, dolmaya baslayinca
bunlarin hepsini kullanmaya basladigimi fark ettim. Boyle bir katkis1 oldu yani

basta kendimin bu sesleri dahil etmesinin.

7/A Biri sarkiy1 sectim dedi sanirim. Sectin mi yani? Senin deneyiminde bdyle mi

oldu? Hangisi daha iyi olur diye karar m1 verdin?

3/C Gelenler iginden sectim, evet. Ama demin cibircayr da segme® durumundan

bahsettim.

7/B Benim deneyimim de soyle: Gelen sarki beni ¢ok sasirtti; ¢linkii o sarkiy1 hig
sevmem, sozlerini de hi¢ bilmem. O saskinlikla sdyledigimi hatirliyorum.
“Biliyorum sen bir meleksin...” diye giden bir sarki var ya, o gelmisti. Ve o an
seyi diisindiiglimii hatirlhiyorum: “Ben Medea’y1 oynayacaktim, bu sarki ne alaka
simdi”... Bir de, cibirca-sarki siireci evrilip tirada geldigimde, tiradi simdi
hatirlamiyorum ama ¢ok yogun bir kiskanglik oldugunu hatirliyorum. Sanirim
diiglin gliniinii anlattig1 bir kisimdi. Kafamin yandigmi hatirliyorum tiradi
sOylerken. Metni oturup okudugumda, “Hmm, kiskanglik var” gibi bir sey
dedigimi hatirliyorum ama onu nasil oynayacagim konusunda hicbir fikrim yoktu,
egzersizle tirada gectigimdeyse oynarken ellerimin titredigini, kafamin yandigin

hatirliyorum.

2/B Galiba sey oluyor. Cibirca konusurken hissettiklerimizi soyliiyoruz ya,

51 Konusma egilimlerinden, harf se¢imlerinden bahsediliyor.
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hissetmek de degil de hocanin tam olarak “hissettiklerinizi degil, o an size olani
sOyleyin” dedigi sey... Bunu yaparken soyledigimiz kelimeler sarkiya
gotiirliyordu sanki... Ben mesela yanlis bir sekilde ¢iktim yola [karakterin
kosullarin1 diisiindiim] ama orada yine bana olani sdyliiyordum. Adamin ayagi
yok, bir adada tek basina ve birileri yaymi almis. Sadece bunlari diisiindiim
otururken. Cibirca konusmaya basladigimda da ayagima olani falan sdyliiyordum
o sira ve o kadar uygun bir sarki geldi ki! “Isyan”... Ben de asla onu
sOyleyecegimi tahmin etmezdim. Sonra da [tirada gegince] benim i¢in o sahnede
olan imajlar1 su an bile tarif edebilirim size. Hocanin ben devam ederken “dag:
gor”, “yayimi kim aldi1?” gibi bana stirekli direktifler verdigini hatirliyorum ve su
an bile dag neredeydi, deniz o sira nerede, arkamda magara var falan, hepsi ii¢
boyutlu olarak benim i¢in kafamda oturmus durumda... Ve sol ayagimda, diz
kisminda bir ac1 hissetmistim. Ayagim yok degil, var. Ama o bolgede hakikaten
bir sey olmustu. Adam on yildir adada tek basina ve sakat; ben de bacagimin
asagisini hissetmiyordum. Ve gercekten cibircada da sarkida da anlattigim sey,
burada [solar plexus’u gosteriyor]®? olan bir seydi ve tirad1 oynarken de burada bir
sey oluyordu. Galiba cibircanin, sarkinin ve tiradin bizi tutan ortak bir noktas1 var
herhalde... Cizgi gibi bir sey ve bir yerden baslayip ilerliyor yani... Cibircadaki
bir sey, o “paresi” ne ise, kisiyi sarkiya gétiiriyor ve o sarkidan sonra o tirada

gectigindeyse bu kez orada oynuyor gibi bir sey hissetmistim.

8/A Yine bastaki soruya yanit olacak ama beni pargaylr oynayacagim yere
getiriyordu egzersiz. Yani, blokajlarimi kaldirtyordu. Beni bilingli alanimdan
kurtarip igsel bir sekilde daha dogru iletisim kurmama sebep olmustu. Bir seyi
anlatirken dogru kelimeleri se¢gmek yerine -o an oturdugun yerden hissettiklerini
her zamanki konugmanla anlattiginda ister istemez beyin daha bilingli bir noktaya

doniiyor- cibirca anlattigimizda sesler ¢cok daha ilkel bir sekilde ¢ikiyordu.

7/C Sey giizel aslinda: Oynama derdinden —oynama bir dert degil ger¢i ama-

kurtartyor seni. Kendi deneyimimde “Medeanin bu kiskan¢higmi nasil

52 Goriigsmedeki birgok kisi egzersiz sirasinda yasadigi seyi tarif ederken, disa vurumu agiklamaya
caligirken bu sekilde solar plexus’tan bir seylerin disa atilmasini beden dilleriyle ifade etmeye
caligmaktadir. Konugsmakta olan 6grenci de ellerini kollarin1 karnindan disar1 dogru uzatarak
durumu ayn1 sekilde izah etmeye ¢aligmistir. Bu da goriisme sirasinda dikkati ¢ceken bir ayrinti
olmustur.
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oynayacagim?” diye diisiinmiistiim, egzersiz bu oynama derdinden kurtard1
gercekten... Hi¢ diisiinmeden seni baska bir diinyaya atiyor. Ve sanirim daha ilkel

bir yere atiyor sen ve oradan karaktere ¢ikartiyor...

9/A Benim deneyimimde daha az ise yaramisti ¢alisma gibi hissediyorum. Bu
arada [calismay1 derste seyirci ile ilk kez yaptiktan] sonra evde kendi kendime
denedim. Bir de daha sonra bir arkadasimla denedim yapmayi. Derste
yaptigimizda, sonradan sunu anladim: I¢imizi disa vurmamiz gerekiyor ya
cibircay1 konusurken; bize olanlar1 bir baskasina, digerlerine anlatmak gerekiyor.
Ben bir baskasina anlatmadan ziyade “bana neler oluyor”a takildigimdan ve disa
vuramadigimdan dolay1 sarkiy1 sdyleyene kadar ¢ok zorlanmistim. Onu kirmakta
¢ok zorlandim. Sarkidan sonra kirildi biraz. Once giizel bir sey basladi, ama sonra
giderek tiikendigimi ve artik bana yeni bir sey olmayacagini ve olamayacagini
hissettigim bir an1 hatirliyorum. “Bu noktadan sonra olmayacak herhalde” gibi bir
diisince geldi ve koptum. Ama sonra o durumu da kabul edince —kabul etme
durumunu da yeni yeni 6greniyorum- farklt bir sey olmustu ve “Tamam, anladim”
deyip oturmustum. Seyi hatirliyorum: Macbeth’i ¢alismigtim, ellerimin yandigi
hissi gelmisti. Yani hakikaten birini 6ldiirebilirim hissi gelmisti. Egzersizlerden

bir tanesi ¢ok iyiydi bu arada, sarkinin denk gelmesiyle alakali herhalde.

Denk gelmesinden kastin ne?

Egzersizi arkadasimla calisirken, Macbeth’in “Yapmakla olup bitseydi” diye
baslayan tiradina c¢alisiyordum ve sarkiyr sdylemeye gecince, aslinda ¢ikmadan

once sarkiy1 biraz kurmustum. Kurmus olabilirim yani...

Kurdum derken, neye gore karar verdin yani?

Sevdigim bir sarkiy1 sdyleyeyim dedim. Gelen sarkiy1 kabul etmek gibi degil de...
Ama son caligsmalarimdan birinde, yine arkadasimla okulda c¢alisiyorduk. Kendi
icimde boyle sey yaparken bir anda “Istiklal Mars1” geldi. Okulda, bilgisayar
laboratuvarlarindan birinde birinin bagira ¢agira mars okumasi ¢ok korkung bir

sey... Giivenlikler gelecek falan... Ama bir yandan da birakamiyorum, devam
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ediyorum. Oradan hakikaten baska bir sey dogmustu yani.

10/A Bende de soyle oldu: “Nasil oynayacagim”a dair kafadaki dertlerin bir anda
sustugunu fark ettim. Hoca “sende olani anlat” diyordu; ki cibircaya karsi
inanilmaz bir korkum vardi. Anlatirken hoca siirekli ““Yeni bir dil iiretme”, “Sende
olan1 sdyle” diyordu. Ben de anlattigimi samiyorum ama yine aymi telkinde
bulunuyor falan. Ben de igcimden “Ya sOyliiyorum iste, cibirca konusuyorum ben”

diye diye konusmaya devam ediyorum...

“Hikayelendirme” diye bahsedilen sey herhalde...

Evet, hoca bunu kast ediyordu herhalde; ama o kirilma noktasi diye bahsettigimiz
seye kadar ben bunu anlayamadim. O kirilma sirasinda gercekten net olarak
hatirladigim, nefesimin diizensizlesmesi ve [gdsteriyor] bu hatta, burada [solar
plexus] fiziksel olarak bir degisim... Ondan sonra ne ¢iktiginin bir 6nemi yoktu,
“p”, “¢”, “t”, “k” m1 ne ¢iktiZ1 Oonemli degildi, gercekten kendiliginden o his
cikiyordu. Bu fiziksel degisimi nasil agiklayacagimi bilemiyorum tabii... Daha
sonra gelen sarki, yine hatirlamadigim ama o anda gelen bir seydi. Hocanin dedigi
gibi, biraksalar sabaha kadar oynayacagim duygusu vardi, bitmek tiikenmek
bilmeyen bir enerjinin agi§a c¢iktigim1 hatirhyorum ve o kadimin hissi hala

benimle... Kisaca kafadaki seslerin konusmadigi ve ig¢ten disa tasan bir seyin

oldugu bir hal...

5/C Karakteri anlayabilmek ve igimdekileri ¢ikarabilmek i¢in ¢ok 6zglir ve rahat
hissettim cibircada. Egzersizi yaparken baska taraflara bakinca hemen ‘“buraya
bak”, “bize bak” diye buraya getiriyordu ama hemen oyuncuyu hoca. Calismayi,

etkilerini hala hatirliyorum tizerimde.

2/C Ozgiirlesme dedin ya, biiyiik bir itiraf ve kiifiir alanimiz vardi cibircada.
Insanlarin ortasinda istedigin gibi, istedigin kadar kiifredebiliyorsun falan. Tabii
ki cibirca, kimse anlamiyor. Ve itiraf da edebiliyorsun. Ben oturduktan sonra,
baskalarini izlerken hocanin bazen “Eveeeet” dedigini, cibirca konusana cevap
verdigini hatirliyorum. O an “Yaa benim sdylediklerimi de anladi mi1 acaba?”

panigine kapilmistim, bayagi bir iletisim var orada ¢linkii...
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9/B Sanirim egzersiz soyle bir seye yariyor: Hani hepimizin giivenli buldugu,
oynamayl sevdigi bir alan var ya; o gilivenli, bildigin yerden ¢ikip daha iyi
anlatmana olanak sagliyor. Belki de o yiizden cibirca olarak i¢imizi disa vururken

“anlatiyoruz” aslinda. Devaminda tiratta da daha iyi anlatabilmek i¢in...

3/E Oyunsulugu da artirtyor cibirca, o islemler®, komutlar falan oyun oynama
halini getiriyor. Ve engel olmuyor, oyunbaz bir metot oldugu i¢in haz veriyor

insana.

7/D Ben de seyi hatirladim: “Cibirca-sarki”da birkag kisiyi kesip bu ana ve buraya
getirmek icin “Kirmizi sarap mi, beyaz sarap mi?” diye sormustu hoca tiradi
oynama sirasinda... O an ona verilen cevap sanki metnin iginde varmis gibi,
metinde “Beyaz sarap” repligi varmis gibi, o halden ¢ikmadan, akis devam
ederken sOylemisti oyuncu. Ve bir engel gibi degildi, akan bir sey vardi ve o

kiigiik bir tas bile degil, bir ¢ali gibiydi... Gegti ve devam etti.

Biriniz bahsettiniz ya, gelen giiclii imajlar vardi diye... Calisma sirasinda
gelen giiclii imajlar var miydi sizin icin de metne gecince, diisiinmediginiz bir

sey falan?

8/B Ben mesela kekelemeye baslamigtim. Cibircada hi¢ Oyle bir sey olmamisti
ama metne gecince duraksaya duraksaya, tekrarlaya tekrarlaya devam

edebilmistim.

Tirattaki bir kelimenin yarattigi imaj, ya da metindeki bir kosulun

canlanmasi gibi bir durum?

10/B Matmazel Julie’yi oynuyordum. O biitliin satir tahtasi, kan, satir; her sey

gozlimiin Oniinde yani... Nasil kestigi falan... Bence imajlar ¢ok giicli...

53 Bazen tirat sirasinda oyuncunun kendine diismedigi, disaridaki uyaranlari da algiladigi ama yine
de i¢inde bulundugu hali korudugu, kisacast mastar halinin gii¢lii olup olmadigina dair digaridan
basit carpma islemleri sorularak test edilmektedir ¢aligtirici tarafindan; ama bu egzersize i¢kin bir
sey degildir. Oyuncuyu ¢ok fazla kendinde kaldiginda bu kosullara ve bu uyaranlara getirmek i¢in
zaman zaman tercih edilmektedir.
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Biriniz “Kalbimi kafeslenmis, sikistirilmis gibi hissettim” demisti... Bunun

gibi bir sey de olabilir, o da bir imaj nihayetinde...

5/D Neredeyse tisortiimii yirtacak kadar sikismistim, o kafesi, sikisan seyi agmaya

calistyordum o sira. Bu ¢ok netti...

1/C Imaj... Imaj yani zaten... Cetin Hoca derslerinde imajlar geliyor siirekli

oynarken... O da onu istiyor ya zaten...

Sunu soracagim: Final sinavinda bizden bu egzersizin bir calistiric1 olmadan,
bu asamalar1 kendi kendimize gecerek tiradi oynamamiz istenmisti. Benim
donemimde c¢ahsanlar icin soruyorum: Sinava kendi kendinize, ya da

seyirciyle calistiniz m?

3/F Calismadim agik¢asi. Caligilabilecek bir sey gibi hissetmedim. Metni
ezberledim, repligi secip ¢igneme-kast etme calismasini yaptim o kadar. Zaten
nasil calisabilirsin ki? Hissettigin seyi anlatma durumu var. Iki giin dnce evde
baska hissediyorsun, orada baska hissediyorsun. Sadece ¢alismanin asamalarini

kafamdan geg¢irmistim bir de...

6/B Ben galismistim, ¢ok da iyi olmadi agik¢asi. Ciinkii basarmak igin ¢aligmak
gibi bir sey vardi orada. Bu basarma arzusu da seni hemen bir yere dogru
yonlendiriyor yani, “Bdyle mi yapsam, soyle mi yapsam?” gibi... O da ¢alismanin
dogasina tamamen aykir1 bir sey... Ciinkii ne varsa o anda olusmasi ve onu takip
etmen gerekiyorken sen diger tiirlii calistiginda ve bagarmaya ugrastiginda biiyiik
bir problem oluyor. Ve aslinda tiradi nasil oynayacagini bir anlamda karar

veriyormussun gibi bir sey oluyor.

Sasirdiginiz bir sey oldu mu peki egzersizi uygularken? “Karaktere dair hig
fark etmedigim soyle bir sey yakaladim”, “okurken bu vardi ama c¢ok
sasirdim, boyle bir sey hi¢c beklemezdim...” falan gibi bahsedebileceginiz

seyler var mi?
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4/C Bana has bir durum mu bilemiyorum ama ben bu ¢alisma igin 6zel bir tirat
hazirlamamistim, daha 6nceden de ¢alistigim bir tiratt1 egzersizde kullandigim. O
zaman daha net goOriinliyor tabii: Parcanin tamaminda ilk defa o adamla

tanistyormusum gibi oldu.

2/D Sarkiya girdim “Isyaaaan” diye; ama devaminda sdzleri gelmiyor gelmiyor
bir tiirlii... Hoca “degistir” falan diyecek saniyorum ama demiyor da; kafayi
yiyecegim. Cibircaya geciriyor, sonra yine sarkiya geciriyor ve yine gelmiyor,
“Isyaaaaan” diyorum ve duruyorum o&yle... Sonra birden sozlerini hatirlamaya
basladim. O an soyle bir andi, gercekten cibircadaki imajla geldi o galiba...
“Dert” kelimesiyle herhalde, “Benim bu derdim” diye girdim sarkiya. Cilinkii o
dertti galiba beni oraya getiren. “Dert” ile birlikte sarkiya girdim ve bayagi

hepsini biliyormusum sarkinin...

12/A Ben de kendime sasirmistim. Bu programa girmeden evvel arkadaglarimla
cibircali bir seyler denemistik ve ben konusamiyordum. Ses ¢ikariyordum
sadece... Derste de biz cember olarak oturmustuk ve diger derslerde hep sahneye
cikmaya kendimiz karar veriyoruz ve ¢ikiyoruz ya, orada hoca dokunuyor ve
cikiyorsun. Bazen de —benimkisi dyle baglamisti- “Soyle ona bir sey” diyor. Ben
de biraz sikilmistim ve bir sinir gelmisti. Sahnedekine sinirlenmis olabilirim, tam
da hatirlamiyorum. Normalde bunun gibi duygularn pek ifade etmiyorum. Daha
once hi¢ kavga etmedim, normalde birine sdylenmem bile falan. Ama orada, nasil
olsa bir sey sOylemiyorum diye de olabilir ya da zamanm gelmisti falan
bilmiyorum, basladim konusmaya... Baktim cibirca konusabiliyorum yani...
Konusurken de duygum degismeye basladi c¢ilinkii agzimdan c¢ikan seylere
inanamiyordum. Cok garip sesler ¢ikiyordu, hani Tiirk¢e’de olmayan bazi sesleri
falan kullantyorsun ya; girtlakli, hiriltili sesler geldi yani. Sonra duydugum sesten
etkilenisim baska bir duyguya gecirdi beni. O anki duygumu ifade ettim gibi degil
de, onu anlatirken o baska bir seye doniistli, onlar geldi falan; 6yle bir sey oldu.
Bir de, bu egzersiz biitiin sinif olarak simdiki zamanda olmayr en yogun
yasadigimiz egzersizdi bence. Cember olarak oturmanin etkisi de olabilir bu. Ve
kimin ne zaman ¢ikacaginin belli olmamasindan da olabilir. Herkes gercekten bir
oyun arkadasim gibiydi, birlikte icra etmeyi yasadim ben oynarken. Sanki onlar da

beni oynatiyormusgasina bir birliktelik hissi gelmisti. Sarki soylerken de,
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normalde diger egzersizlerde de hatirlatilan bir sey var ya “Dizlerini kir, agzin
acik olsun ki nefes alabil ve bedenine kadar inebilsin” diye, bedenime inisine de
cok hayret ettim. Bacaklarimdan akiyor asagiya ve gidiyor falan. Ki sarki da
sOylemem hayatta... Oradaysa, cigerlerimi soke soke, biitiin viicudumda bir

karincalanma hissederek soyledim sarkiyz...

Ismene’yi oynuyordum. Anlayamiyordum tam olarak. Daha énce Antigone ile cok
vakit ge¢irmistim. Herhalde Antigone’nin tarafindan ¢ok baka baka Ismene benim
icin benim yolumdan ylirlimeyen insan falan gibi olmustu. Onu anlamamakti
benim isim. O yiizden Ismene’yi ¢alisirken de kendimi onun yerine koymaya
calistyorum falan ama “Nasil yapmaz ya?”, “Bence de onu gdmmesi lazimdi”’dan
da alamiyordum kendimi. Biraz anliyordum anlayamiyordum aslinda onlar1 nasil
bir seyle soyliiyor diye. Yaparken nasil anladim? Anladim yani... Imaj olarak
ikimizin arasinda bir zemin yok gibi bir sey gordiim. Karsimda birini gérmedim
de —zaten egzersiz sirasinda da siirekli doniiyorsun falan- ¢izgi filmlerde olur ya
gokylizli manzarali bir toprak pargasi bir de karsisinda bir toprak parcast ama o
asilt havada, koksiiz... Asla erisemeyecegim bir yere sesleniyormusum da onunla
birlesmeye  calistyormusum  gibi  bir sey  hissetmistim;  birbirimize
yiirliyebilecegimiz bir zemin yok gibi bir sey gelmisti. Bir de, evde ¢alisirken
sOyledigi seylerden etkilenmiyor ve imajlari gormiiyordum. Derste oynarken
kardeslerinden bahsettigi yerde onlar1 gordiim. “Birbirlerinin elinden igtiler ecel
serbetlerini” gibi bir sey soyliiyor; orada iki kardes, birbirlerini 6ldiirmeleri falan,

onu gormustim.

6/C Ben imaj degil de, karakterin orada kullandig1 enerjiye yonelik, karakter o
durumda nasil bir enerji harciyor aslinda, onunla net bir iliski kurdurdugunu
diistinliyorum. Normal hayatta kullandigimiz enerjiden ¢ok daha baska bir boyuta
getiriyor seni enerji anlaminda. O karakterin o aninda o seyleri nasil sdyledigine
ve hangi yogunlukta sdyledigine dair bize bir seyler Ogretiyormus gibi
hissediyorum. Aurasina yonelik mi diyeyim? Kelimelerle tanimlanmasi giic

tabii...

3/G Ocak gibi... Burada harli olmali [ates], burada da bu kadar1 yetiyormus falan

dedirtiyor sana...
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1/D Metni Ogretiyor gibi bir de... Yazarin metni nasil yazdigini anlamani
sagliyor. Biz bir yargiyla yaklasabiliyoruz metne; ama aslinda belki o yazar hi¢ o
sekilde yazmamistir o karakteri falan... Ama bu sekilde, seni bir sifir noktasinda
biraktigi i¢in, tirada geg¢meden, sen o aciklikla onu anlayabiliyorsun.
Anlayabilmistim kendi deneyimimde... Ve bu tabii imajlarla geliyor. O an o
belirledigimiz [¢igneme ve kast etme ile ¢alisilmig] ciimleyi sdylerken, gercekten

karanlik karanlik seyler gordiiglimii hatirliyorum su an mesela.

7/[E Oynadigim kadinin enerjisi ve giicii beni gercekten ¢ok sasirtti, bunu
hatirliyorum. Okuyunca "Yapar m1 yapmaz m1 bu seyi?” tereddiidiine diistiim ama
oynarken bu kadin gergekten o i¢indeki seyle, bu 6fkeyle ve atesle her seyi yakar
gibi hissetmistim. O kadar giiclii ki! Benden daha giiglii... Tirat sirasinda bir
yerde, hi¢ bagirmadan ¢ok intim [derin] bir sekilde sOyledigimi hatirliyorum
laflarimi, daha ¢ok ¢arpmisti o hali de... Bagira bagira degil de o atesi tutup ¢ok
intim bir yerden yapacaklarim1 sdyleyince, giiciinii ve neler yapabilecegini
hissetmigtim. Daha ¢ok da kafamda hissetmistim. Ve hala sarkinin sozlerini

hatirlayinca sasirtyorum gergekten. ..

5/E Benim ¢alismamda gelen sarkilar da tiratla falan hi¢ alakali degillerdi. “Kara
tiziim habbesi”, “Urfa’nin etrafi dumanh daglar” falan geldi... Nasil geldi hi¢

bilmiyorum...

2/E Belki de “duman” kelimesi falan sana bunu g¢agristirmistir? Mesela cibirca
anlatirken diyorsun ki belki “Sanki igimde, buramda dumanlar sikismis” ve sonra
sarkiya ge¢ denince de “dumanli daglar” c¢ikiyor... Bdyle olabilir mi acaba?

----- ’,54 6

Bende “iiii”, “iiiii isyaaaaaan” olmustu yani...>®

Bence bu iizerine diisiiniilmesi gereken bir sey ama pek bilebilecegimiz bir

siire¢ degil... Imaj, cagrisim falan cok baska bir siirec ve sinirbilimciler bile

54 “iiii”yi sOylerken, o hali tarif etmeye caligirken ikinarak, kasilnmig gibi soylemektedir.

55 «Dert’ten “Benim bu derdim” sarkist gelmis olabilir, ‘Duman’dan ‘Dumanli daglar’ sarkisi
gelmis olabilir” seklinde anlatilan sey goriisme sirasinda cibirca konusurken séylenen ciimlenin
icerdigi bir kelimenin sarkidaki bir kelimeyi andirmasi gibi algilanmistir. Ama kast edilenin
muhtemelen, yine hissedilen seyin ifadesini ararken sarkiya bagvurulmasi gerekince o halin,
ornegin sikisma halinin sarkiy1 getirmesi oldugu sdylenebilir.
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tammmlayamams bunu heniiz...

12/B Sen cibirca konusurken aslinda ic¢indeki Tiirk¢e diisiinceleri baska bir dile
terciime ediyormussun gibi anladim bu dediginden... Ben yaparken birtakim
sesler ¢ikiyordu ve onun bir duygusu, bir hissi vardi... Ama “Ne dedin simdi?”
diye sorulsaydi ne dedigimi anlatamazdim yani... Seninkinde 0 an sana ne
oldugunu diistliniiyorsun, tespit ediyorsun ve bagka seslerle ifade ediyorsun gibi

olmus sanki...

Pardon, boldiim ama bence o sira bu sekilde yasamiyor siireci... Sonradan
doniip baktiginda, kendi deneyimine dair konusurken bu sekilde
yorumluyor. Eyleme durumunun da ismini koyamiyoruz ya, ama mastar
halindeyken soruldugunda ve dinlediginde bir fiille, hisle tamimliyorsun.

Onun gibi bir sey...

1/E Cibirca sirasinda “hebehiibe” diye ¢ikiverdi bir anda sesler, bana ne oldugunu
bile dinleyemeden agzimdan sozler ¢ikti ve aslinda bir noktada o ¢ikis kuvveti
beni yonlendirdi... Nasil diyeyim? Aslinda onlar histi, durumumdu ama 6nce ses,

sonra hal gibi isledi siire¢ bende...

2/F Oylesine konusma gibi degil ama degil mi? Iginden ne diisiindiigiinii

cibircanin o kelimelerine monte etmiyorsun?

1/F Hayir... Enerjiyi kelimeye dokme siirecinden bahsediyorum...

Son olarak bir sey eklemek isteyen var m1? Toparlayalim ve bitirelim artik

yavas yavas...

13/A O zaman ben de anlatayim deneyimimi... Kukla gibiydim, ¢iinkii bir oyuncu
olarak karakter tarafindan kullaniliyormus gibi hissettim. Ozgiirlesme
anlaminda... Ve her istedigini yapabilirdi bana, tirad1 oynarken kelimelerle gelen
o seyler... Kukla gibi hisseden ben miydim, karakter miydi onu da bilemiyorum
acik¢asi... Ama bu hissimi hatirliyorum... Coriolanus c¢alismistim... Halka

konusuyor ya, cemberdeyken o insanlar1 hakikaten sican gibi, fare gibi
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goriiyordum, onu hatirliyorum.

2/G Son olarak bir sey eklemek istiyorum. Yag satarim, bal satarim oyunundaki
gibi hocanin kimin omzuna dokunacaginin, kimin kalkacaginin bekleyisi de ¢ok
heyecanli oluyordu. O tetikte olma, dinleme durumu ve oyun oynama halinin

kendisi ¢cok temel bir sey zaten... Bu bakimdan da giizeldi...

6/D Grupla yapildiginda ortadaki c¢ikip Ozgiirce hareket ettiginde sen de
kaynamaya basliyorsun yerinde oturan olarak... Sen de katilmak istiyorsun. Ona

ortak oluyormusgsun gibi...

Peki... Cok tesekkiir ederim tekrar hepinize katildigimiz icin...
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