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TESEKKUR NOTU

Sahika Tekand, Gizem Bilgen, Tulli Ulgen ve Alexandra Kazazou’ya tiyatroya olan
bakis acimi degistirdikleri i¢in tesekkiir ederim. Siire¢ igerisinde degerli fikirleriyle
bana yardimci olan hocalarim Cetin Sarikartal, Ozlem Hemis, Oguz Arici, Miige
Giirman ve Ufuk Ahiska’ya da tesekkiir ederim. Ote yandan rdportaj teklifimi kabul
edip calismaya 6nemli bir katkida bulunan degerli hocam Kerem Karaboga’ya tesekkiir
ederim. Kadir Has Universitesi Film ve Drama Boliimii i¢in ¢ok degerli oldugunu
diistindiigiim derslerin yiiritiiciisii ve tez konusunda her daim yardimini ve bilgisini
esirgemeyen Zeynep Giinsiir Yiiceil’e bu ¢alismaya sagladigi katkilar ve oyunculuk
seriivenimde actig1 kapilar igin tesekkiir ederim. Son olarak bu siire¢ igerisinde bana

destek olan sevgili aileme tesekkiir ederim.



OZET

AKSU, BORA. OYUNCUNUN BEDENSEL CALISMASININ SAHNE MEVCUDIYETI
UZERINDEKI ETKISINI: BEDEN DRAMATURJISI VE AKSIYON TASARIMI,
YUKSEK LISANS TEZI, Istanbul, 2019.

Bu arastirma, oyuncunun bedensel ¢alismasinin sahne mevcudiyeti lizerindeki etkisini
incelemeyi amaglamaktadir. Oncelikle beden, zihin ve tin birligi arastirilmis sonrasinda
ise mevcudiyet kavrami incelenmistir. Arastirma kapsaminda temel olarak Dog. Dr.
Zeynep Glinsiir Yiiceil’in Beden Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi dersleri oyuncunun
sahne mevcudiyetine olan katkilart bakimindan degerlendirilmistir. Bununla birlikte
farkli tiyatro ekollerinin kullandiklar1 bedensel egzersizlerin, oyuncunun sahne
mevcudiyetine etkisi aragtirllmistir. En nihayetinde derslere hem katilimer hem de
gozlemci olarak katilma firsati bulmus biri olarak kendi yasadigim siirecin yani sira

katilimcilarla yapilan miilakatin neticesi degerlendirilmistir.

Anahtar Sozcikler: Bedensel Calisma, Sahne Mevcudiyeti, Viicuda Getirme, Beden

Dramaturjisi, Aksiyon Tasarimi

Vi



ABSTRACT

AKSU, BORA. THE EFFECT OF ACTOR’S BODILY WORK ON THE STAGE
PRESENCE: DRAMATURGY OF BODY AND DESIGNING THE ACTION,
MASTER’S THESIS, Istanbul, 2019.

This thesis, aims to look into the effect of actor's bodily work on the stage presence. The
unity of body, mind and spirit is studied first, then the concept of presence is examined.
Within the research, the lessons of Zeynep Ginsur Yuceil on Dramaturgy of the Body
and Designing the Action have been used as the basis to actor's contribution to the stage
presence. With this, the effect of bodily exercises used by different schools of theatre to
the stage presence is also researched. Ultimately, besides my experience as one who had
the opportunity to participate both as a participant and as an observer, the results of the

interview with participants have also been evaluated.

Keywords: Bodily Work, Stage Presence, Embodiment, Dramaturgy of the Body,
Designing the Action
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BOLUM 1
GIRIS

Oyuncu olarak bedenimle tanismam ge¢ de olsa 2016 yilinda Sahika Tekand Studio
Oyunculari’nda egitime baslamama dayanmaktadir. O doneme kadar ¢ogu meslektasim
gibi ben de bedeniyle olan ilgisi sinirli olan bir oyuncuydum, daha dogrusu oyuncu
oldugumu zannediyordum. Egitim hayatim boyunca hali hazirda birgok tiyatroda,
televizyonda ve yahut sinemada siklikla rastlayabilecegimiz, sadece sozleri soyleyen,
bedenleriyle ilgilenmeyen bir¢ok oyuncu tanidim. Bu oyuncular adeta metinde yazan
kelimelerin, tam manasiyla kelimelerin, sahnedeki ete kemige biirlinmiis karsiliklariydi.
Kendimi bir seyirci yerine koydugumda sahnede gordiiklerim metinde yazan harflerin
yansimalariydi. Bedenlerini kullanmay1 bilmeyen oyuncular bu manada suya yazilmis
metinler gibiydiler. BOyle bir oyuncu olmak istemedigimin kararini vermem ¢ok uzun
stirmedi. Bu yizden giivendigim birka¢ arkadasimdan, sadece oyunculuk degil genel
olarak bir sanat egitimi verdigini duydugum, pek ¢ok benzeri atdlyeler gibi para tuzagi
olmadigimi 6grendigim Studio Oyunculari’na katildim. Her alanda oldugu gibi bu
alanda da en blyik sorumluluk insanin kendisinde bitiyor. Ben de icine girdikge, tabiri
caizse bu yola bas koymus bir insan olarak calistim, 6grendim, basarisiz oldugum anlar
oldu, tekrar denedim, basarisizliklar da bana birgok farkli tecriibe kazandirdi. Sonug
odakli bir insandansa siire¢ odakli bir insana doniistim ve oyunculuk kariyerimin
sonraki asamalar1 i¢in bu durum beni ¢ok rahatlatti. Calismalarin igine girdikce fark
ettim ki, Studio Oyunculari’nda yaptigimiz ¢aligmalar tam da benim ilerlemek istedigim
dogrultudaydi. Bu ¢alismalar temelde bedenimizde farkindalik yaratmak tizerineydi.
Kaslarimizin, kemiklerimizin, derimizin, sa¢imizin, etrafimizi saran havanin kisacasi
cevremizde olan her seyin farkinda olmak, dinlemek. Bunun yaninda farkina vardigimiz
ve dinledigimiz seylerin bizde yarattiklart etkileri izlemek ve onlart takip etmek de
onem tagiyordu. Dinlemek kelimesini hangi anlamda kullandigimi kisaca agiklamak
isterim. Zira ¢alismamin ig¢inde siklikla rastlayacagimiz dinlemek kelimesi arastirma
acisindan 6nemli bir noktada durmakta. Dinlemekten kastim, salt kulaklarimizla duyma
eylemiyle aciklanacak kadar basit degil. Tiim duyularimiz1 agarak, o ani dinlemekten

bahsediyorum. Etrafimizdaki havayi, sicagi sogugu, kokuyu, 15181 dinlemek. Isigin



benim bedenime olan etkisini takip etmekten bahsediyorum. Yiiriidiigiim havanin i¢inde
bedenimin hangi boélgesiyle havanin hacmini nasil degistirdigimin farkinda olmaktan
s0z ediyorum. Tabii ki bu takip tek bir yere yogunlasip orada takili kalmak degil, 0 anda
bize olanlarin ve gergeklestirdigimiz eylemlerin farkinda olmak. Ginlimuzde 6zellikle
sosyal medyada kullanilan bir kelimeyle agiklamak gerekirse. Bedenimizi etkilesime
acmaktan bahsediyorum. Bedenin maruz kaldigi etkilere duyularimizi agmak ve bu
etkileri dinleyerek, kabul ederck, bizde yarattig1 etki Uzerinden itkiyle birlikte eyleme
donitismesinden s6z ediyorum. Bu konuya ¢alismanin ilerleyen kisminda detayli olarak

deginecegim.

Yasadigim olumsuz deneyimler neticesinde bir oyuncu olarak arayisa girerek 2016
yilindan itibaren oyuncunun bedensel calismalar1 iizerine yogunlastim. 2016 yilinda
Studio Oyunculari’nda tanistigim Gizem Bilgen’in “Dislokasyon” (2017-2019) adli
projesine katildim. Yine ayn1 dénemde Polonya’daki Grotowski Enstitiisii’nde uzun bir
donem ¢alismis olan Alexandra Kazazou’yla Tiyatro Medresesi’nde verdigi Tsiyan
Oyuncu™ atdlyesinde tanistik. Bu siirecte kendisi beni TeatrAndra olarak Grotowski
Enstitusii’niin destegiyle hazirlayacaklar1 “SALTO” oyununda oynamak igin davet etti.
Provalarin bir boliimii Polonya Wroclaw’da olacagi i¢in Gizem Bilgen’le konusarak
“Dislokasyon” adli projeden ¢ikmak zorunda kaldim. Yine de “Dislokasyon” ile
yasadigim prova siirecinin beni bedenimle olan iliskim konusunda bir hayli
gelistirdigini  soyleyebilirim. 2017 Mart ayinda “SALTO” provalarina Polonya
Wroclaw’daki Grotowski Enstitiisii’nde basladik. Ilerleyen zamanlarda ustam olacak ve
ayn1 zamanda “SALTO” projesinde birlikte yer aldigimiz Kerem Karaboga’yla birlikte
Alexandra Kazazou ydnetiminde bulustuk. Prova siirecimizde, bir dénem Terzopoulos
ile ¢alismig olan Karaboga’yla, Terzopoulos egzersizi {izerine ¢alisma sansi elde ettim.
2016 yilinda baslayan bedenimi arastirma strecim o donemki egitmenlerim Sahika
Tekand’in, Gizem Bilgen’in ve Tulu Ulgen’in oyuncuma actigi kapilar ve katkilartyla
birlikte Kadir Has Universitesi Film ve Drama boliimiine tasindi. Yiiksek lisans
programina kabul olmadan dnce jiri Uyeleri Cetin Sarikartal ve Zeynep Gunsir Yceil
ile yaptigimiz miilakatta oyuncum i¢in bir alet cantasi hazirladigim bir donemde
oldugumu ve boélimde c¢alistigimiz teknikleri de bu ¢antaya katmak, sonra da iginden
kendime iyi gelecek yontemleri segmek istedigim tizerine konustuk. Film ve Drama

bolumiune kabul aldiktan sonra birdenbire kendimi dogru zamanda dogru yerde
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hissettim. Bir yandan Grotowski Ensitiisii ile yeni bir projeye hazirlanirken diger
taraftan, Film ve Drama bolumunde egitmenlerim olan Cetin Sarikartal ve Zeynep
Gunsir Ydceil ile birbirlerini ¢ok iyi tamamladigimi diisiindiigiim iki farkli yontem
dersini alma firsatim oldu. Ayni zamanda Miige Giirman’in Oyunculuk Stidyosu
derslerinde de oyuncunun ses ve beden kullanimi iizerinden verdigi yonlendirmelerin
tizerimde yarattigi olumlu etkilerine deginmeden ve beni bu konu Uzerine gitmem
hususunda yiireklendirdiginden bahsetmeden de gegemeyecegim. Yine tam bu dénemde
Studio Oyuncular’ndan hocam Tulu Ulgen’in Istanbul Universitesi Tiyatro
Elestirmenligi ve Dramaturji Bo6limunde Doktorasini tamamladigimi  &grendim.
Kendisinin tezinin (Kurmaca: Yamlsama: Oyunculuk, Deneyim, Hakikat) tam da bu
konular tizerine diisiindiiglim bir dénemde karsima ¢ikmas1 benim adima biiyiik bir sans

oldu.

Oyuncunun bedensel ¢alismasi iizerine yaptigim c¢alismalar devam ederken ayni
zamanda oyuncumun alet ¢antasindaki boliimler de belli bir diizene oturuyordu. Zeynep
Gunsur’iin Beden Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarim dersinde yaptiklarimiz iyiden iyiye
ilgimi cekmeye basladi. Ginsiir sayesinde Butoh ile tanisttm. Hem kendimin hem de
diger oyuncu arkadaslarimin yasadigi siirece tanik oldum. Artik oyuncunun bedensel
olarak yaptig1 egzersizlerin etkisini incelemek istedigimden emindim. Aymi siiregte
Cetin Sarikartal’la yaptigimiz Ileri Oyunculuk derslerinde bir Shakespeare tiradi
calisirken kendisinin "Bizi (seyirciyi) oraya (Shakespeare diinyasina) gotiirmeye ¢aligma
orayl buraya getir. "t cimlesi de beni etkilemisti. Bu nasil miimkiin olabilirdi? Bu
sorunun cevabi iizerine derste yapilan yorumlar ve Sarikartal’in yonlendirmelerine
istinaden kendimce bazi varsayimlarda bulundum. Cevap, oyuncunun tam anlamiyla o
anda olmasiyla, canlandirdigi karakterin oyuncunun bedeninde viicut bulmasiyla
iligkiliydi. Oyuncu duyularini agarak, Sesini ve bedenini dyle bir kullanmaliydi ki, kendi
etrafindaki bos alani, mekant bir anda seyircinin gozii Oniinde bir satoya
cevirebilmeliydi. Bu baglamda oyuncu bedeni ve sesiyle, aynt zamanda mekani da

yaratmaliydi. Stanislavski sdyle diyordu. “Insan ruhunun 6geleri ve bir insan vicudunun

! Sarikartal, Cetin, Ileri Oyunculuk I Yaymlanmamis Ders Notu, 2017



pargalart bolinemez™ (Moore 2016: 45). Oyuncunun i¢inde bulundugu mekanin
yaratilmasi i¢in de bedeninin yani sira ayni zamanda tininin da simdi ve burada olmasi
gerekiyordu. Seyirci olarak biz arkadasimizin c¢alismasimi izlerken, mekansal ve
zamansal olarak boslukta olan oyuncunun sahne mevcudiyeti tizerinden simdi ve burada
sahneyi yaratim siirecine tanik oluyorduk. Yasadigim bu deneyim ve Zeynep Giinsiir’iin
derslerinde  yaptigimiz  ¢alismalardan sonra, imgeler (zerinden oyuncunun
mevcudiyetinin  yaratilmas1  disinda  oyuncunun bedeninden baslayarak sahne
mevcudiyetini olusturmasi {izerine diisiinmeye basladim. Tam bu dénemde Ufuk
Ahiska’nin Fikirden Dramaya dersindeki mevcudiyet iizerine yaptigimiz tartismalar
benim ileride arastiracagim mevcudiyet konusundaki istahimi kabartti. En nihayetinde
Zeynep Ginsiir'tin derslerinde yaptigimiz bedensel ¢alismalarin oyuncunun sahne

mevcudiyetini yaratmasinda bir etkisi olup olmadigini aragtirmaya koyuldum.

Bu calismanin asil amact Beden Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi derslerinde
yaptigimiz Butoh yiirliyilisii, bedensel calismalar ve bazi dogaglama tekniklerinin
oyuncunun mevcudiyetine nasil etki ettiginin arastirilmasidir. Bu nedenle ¢alismanin
ana bagliginda Beden Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi ders adlarinin eklenmesi uygun
goriilmiistiir. Bedensel caligmalar iizerine bir hayli ¢alisma oldugu i¢in, tezin amacina
hizmet etmesi dogrultusunda hepsini derinlemesine incelemektense tezimin ana
eksenine yarari olacak yontemleri arastirmaya koyuldum. Bu sure¢ icinde bedensel
olarak yogun ¢alisan baska tiyatro insanlarini da incelemeyi uygun gordiim; fakat bu
baglamda konuyu pek dagitmamam gerekiyordu. Asya Tiyatrosundan etkilenip Avrupa
tiyatrosunu etkileyen tii¢ tiyatro insani iizerine yogunlastim. Bunlar ayn1 zamanda bu
slirecte deneyimleme firsati buldugum, Grotowski-Barba ve Terzopoulos yontemleriydi.
Bunun disinda arastirmalarim sirasinda bu tiyatro insanlari i¢in baslangi¢ noktasi olarak
kabul edilebilecek Meyerhold’dan ana eksende olmasa da dolayli olarak
yararlanabilecegimi fark ettim. Asya tiyatrosunun bedensel g¢alisma ve mevcudiyet
hususunda genis bir kapsami oldugundan dolayr bu konudaki ¢alismami Grotowski,
Barba ve derslerde uyguladigimiz Butoh yiriyisi Gzerinden yilratmeye karar verdim.
Acikga belirtmek isterim ki bu tez kapsaminda bahsettigim tiyatro insanlarmin veya
caligma yontemlerinin derinlemesine bir analizini bulamayacaksiniz. Bu caligmada
kendilerinin yaptiklar1 bedensel ¢alismalarin sahne mevcudiyetini olusturmada katkisi

olup olmadigu incelenecektir.



Bedensel ¢aligmalarla birlikte sahne mevcudiyeti yaratmaya calisan tiyatro insanlari
lizerine bir arastirmaya baslamadan once mevcudiyet kavramini aragtirmaya koyuldum.
Bu konuda oncelikle yaptigim sey ontoloji bilimin 6nde gelen isimlerinin ¢alismalarini
incelemek oldu. Heidegger ve Sartre bu anlamda arastirdigim iki diisiiniir olarak teze
katkida bulundu. Varligin mevcudiyet ve insan bedeniyle olan iligkisini bu iki diigiiniir
tizerinden calistim. Ardindan mevcudiyet kavrami i¢inde Onemli bir yeri olan bir
tartismaya rastladim. Beden/zihin ikiligi veya birligi ve beden/tin ikiligi veya birligi. Bu
konu iginse Antonio Damasio’nun yazdig1 “Spinoza’yr Ararken” kitabi arastirmamda
onemli bir kaynak olarak yerini aldi. Mevcudiyet, viicuda getirme, farkindalik ve algi
gibi anahtar kelimelerin arastirilmasinda ise Merleau-Ponty’nin yazdig: kitaplar dnemli
bir kaynak olarak belirdi. Takip ettigim bu yol gitgide somutlasiyordu. Dogrusunu
sOylemek gerekirse ilk etapta Heidegger’i anlamakta hakikaten zorlandim; fakat Sartre,
Spinoza ve Marleau-Ponty gibi diistiniirler konu hakkinda kafamda daha somut
diistinceler olusmasini sagladi. Bunun disinda Jacques Derrida ve Michel Foucault da
zihin beden birligi konusunda arastirdigim diger isimler oldu. Soyuttan somuta dogru
yol izlerken sahne mevcudiyetine kavraminin derinlerine dalmadan, yasadigimiz
sosyolojik ortamin bedenlerimizde olusturdugu baski ve mevcudiyetimizi engellemesi
hususunda, siklikla deneyimleme firsati buldugum Yoga pratigi incelendi. Bu noktada
arastirma Godfrey Devereux’nun “Bandalar Hakkinda Kiigiik Bir Kitap” isimli kitabin
incelenmesiyle devam etti. Yoga siirecinden sonra ise artik sira sahne mevcudiyetine
geldi. Oyuncunun sahne (zerindeki mevcudiyetinin saglanmast konusunda ise

Grotowski, Barba ve Terzopoulos ¢aligmaya kaynak teskil etti.

Tum bunlara ek olarak, sahne iizerindeki mevcudiyeti olusturma agisindan Beden
Dramaturjisi ve Aksiyon tasarimi derslerinde yapilan g¢alismalari incelendi. Siirecin
nasil islediginin detayli bir bi¢imde raporlanacagi bir bolim olmasina karar verildi. Bu
boliimde bu derslerde ¢alisilan pratikler aciklanarak analiz edildi. Sonug boliimiinde ise
stirec igerisinde hem katilimc1 hem de gozlemci olarak katilma firsatt buldugum Beden
Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi dersleri konusunda edindigim kisisel tecriibeler,

derse katilimci olarak katilan diger katilimeilarin goriisleriyle harmanlanarak yaziya
dokuld.



BOLUM 2

MEVCUT BEDENLER

2.1 MEVCUDIYET MESELESINE FARKLI BAKISLAR

Mevcudiyet kavramini derinlemesine incelemeden Once varlik kavramini ve
mevcudiyetle olan iliskisini incelemek gerekmektedir. “Grekler icin “varlik” temel
olarak “mevcudiyet” anlamina gelir” (Karaman 2013: 97). “Varlik biliminin 6ne ¢ikan
isimlerinden Heidegger geleneksel felsefenin varlik goriisii olan varligin “mevcudiyet”
olarak ele alinmasina karst bir durus sergiler” (Yildizdoken 2017: 173). Heidegger’e
gore varlik, zaman ve mevcudiyet kavramlari birbirinden ayr1 diistiniilemez. Bitin bu
kavramlar birbiriyle i¢c icedir ve birbirinden beslenir. Varlik, zaman icerisinde
anlasilabilir. Ote yandan Heidegger’e gére varlik ve mevcudiyet kelimesi esanlamli
degildir. Varlik hakkindaki diisiincelerini agiklama konusunda dil bariyerine takilan
Heidegger, bizi Dasein kavramiyla tanistirir. Heidegger’in Varlik ve Zaman kitabinin
cevirisini hazirlayan Kaan H. Oktem, kitap icin yazdig1 6nsdzde Dasein’1 su sekilde
aciklar; “Dasein kavrami Almancada insanin varolussal halini ifade etmektedir ve bir
0zne, nesne veya cisim demek degildir. Dasein zamansal varolusumuzun nasilligini dile
getirmektedir’ (Heidegger 2008: 11). Emmanuel Levinas’m Oliim ve Zaman kitabinin
cevirmeni Nami Baser ise kitabin ¢evirmen notu kisminda Dasein’1 s6yle tanimlamistr;
“Heidegger insan sozciigii yerine, onu sadece konumuyla belirleyen bu deyime
basvurur. Varligin bahsettigi ancak varolusunun ¢oziimlenisiyle belirlenen bir konum,
bir tarzdir bu” (Levinas 2014: 31). Dolayisiyla Heidegger varlik nedir, diye genel bir
soru sormaktansa, varolusun nasilligi ile ilgilenir. Heidegger, varlik ve zaman iligkisini
berraklastirmak i¢in dnce varlik ve varolus kavramlarinin ayrilmasi gerektigini savunur.
Yenicag epistemolojisinde “varlik nedir?”” sorusuna verilen res extensia (Ruhsal cevher,

Descartes Felsefesi’'nde ‘ben’ anlaminda kullanilmaktadir.)®> ve res cogitans (Maddi

2 http://felsefeterimleri.blogspot.com/2014/03/res-cogitans-ve-res-extensa.html



cevher, Descartes Felsefesi’nde ‘diinya’ anlaminda kullanilmaktadir.)® gibi yanitlar,
varligin ne oldugunu bir mevcudiyet olarak belirlemekte olup, varlig: bir baska seyin
ardinda bir baska yapiya, “mevcut olana” doniistirmektedir. “Oysa varlik “mevcut
olan” degil, belirsiz ve zamansal olan “orada olandir” (Kilig 2014: 18). Bununla birlikte
Heidegger’e gore varolmak, zaman temeline oturtulmalidir. “Zaman bir ‘eyleme’
alamidir ve ‘varolus’ eylemeyle s6z konusu olacaktir. Varlik, zamansal mevcudiyetle
iliskilidir” (Yildizdoken 2017: 171). Mevcudiyet, simdiki zamanda olusan bir mevcut
olma, o an orada gergeklesen olaylarin bizde vicut bulma halidir ve bu hal, simdiki
zamandaki eyleme ile olusacaktir. “Bir seyin mevcut oldugunu iddia ettigimizde onun
orada, algimiza verili olusundan baska bir sey ifade etmedigimize gore, Heidegger’in
mevcudiyet ile nesne-lik ya da nesne-olma’y:r kastediyor oldugu ortadadir” (Gunok
2016: 18).

Ontoloji bilimine 6nemli katkilar1 olan diger bir disiiniir Jean Paul Sartre, varlik
hakkindaki diisiinceleri “Varlik ve Higlik” kitabinda ele almistir. Sartre, varlik
kavramini biraz daha somut, bir oyuncu olarak benim mevcudiyet ve oyuncu iligkisine
dair daha fazla yararlanabilecegim sekilde beden ekseninde de tartismistir. Sartre’a
gore, beden g sekilde ya da boyutta varolur. Ik boyut bedenimizi tanima ve kullanma
boyutudur. Ikinci boyutta beden bir baskas igin bir nesne oldugu siirece, bizim icin bir
oznedir. Uclinci boyutta ise bir baskas: tarafindan bir beden olarak bilinen kendimiz
icin varolma boyutudur (Tansel 2006: 80). Bu U¢ boyutu daha da agmak gerekirse,
birincil olarak kendisi icin var olan beden, ki burada 6zne oluruz. kinci olarak baskas:
icin var olan beden, ki burada baska beden icin nesne oluruz. Ugiincii boyut ise baskasi
icin nesne olarak varoldugumu bildigim kendim i¢in varolusumdur. Bedenim kendisi
icin vardir, bedenim baskasi1 i¢in vardir, bedenim bagkasi i¢in var oldugundan dolay1
bunu bilen ben olarak benim i¢in de vardir. Bedenimin bagkasi i¢in var oldugunu
bilmek bende nasil tezahiir edecektir? Bunu bilmek benim onun bedeni ve kendi

bedenimle olan iliskimi etkileyecektir.

3 http://felsefeterimleri.blogspot.com/2014/03/res-cogitans-ve-res-extensa.html



Insan diinyadaki mevcudiyetini nasil saglar? “Sartre’a gore; insanin diinyadaki
mevcudiyeti ‘kendinde-varlik’ olma arzusudur” (Tansel 2006: 49). Ancak bu kendinde-
varlik olgusu verilmis bir olgu degildir. Dolayisiyla insan kendi mevcudiyetini kendi
tercihleriyle ve kendi eylemleriyle yaratir. Bu yaratim siirecindeki en énemli unsurlar
ise tinimiz ve bedenimizdir. “Bedenimiz &6teden beri ‘bes duyunun mekani’ olarak
adlandirilan seyden ibaret degildir; beden aymi zamanda eylemlerimizin amaci ve
aracidir” (Sartre 2014: 399). Tinimiz ve bedenimiz ise birdir. Tin bizim icinde
oldugumuz bedeni bir araci olarak kullanir. Beden de tini bir araci olarak kullanir. Bu
ikili arasinda karsilikli bir aligveris oldugundan dolay1 ikisi birbirine ayrilmaz bigimde
baglidir. Beden ise duyularla birlikte, karsindakini algilar. Bedeninin karsisindakini
algilamasi1 sonucu yine kendi bedeninden hareketle ortaya ¢ikan itkiler eyleme doniisir.
O an orada ortaya ¢ikan bu gergek eylemler sonucunda bedenimiz hem kendisi i¢in hem
de karsisindaki i¢in mevcudiyet kazanir. “Beden bu anlamda hem bir bakis agis1 hem de
hareket noktasidir: oldugum ve ayni zamanda da daha olacak oldugum seye dogru
Otesine gectigim bir bakis agisi, bir hareket noktasi” (Sartre 2014, 406). Bu konuyu
biraz daha agmak gerekirse, biz karsimizdakileri duyularimizla dinleriz, kendi tekinsiz
alanimizda onlart gozlemler kendi bedenimizden hareketle karsimizdakileri
anlamlandirmaya calisinz. Onda gordiklerimizin, duyduklarimizin  ve yahut
goremediklerimizin, duyamadiklarimizin bizde olan etkileri, yapacagimiz eylemlere
dontisiir. Bedenimiz araciligiyla bu eylemler, yine duyularla birlikte karsimizdakinin
anlayacag bir bi¢imde harekete doniisiir. Bu hareket sonucu da bedenler arasi bir iliski
baglar. Bu iliski simdi ve burada olusur ancak ayni zamanda bedenimin iginde tim
zamanlar1 saklarim. “Antonin Artaud ve Tatsumi Hijikata’ya gére ge¢misten gelen
mevcudiyetimizin simdiki zamandaki bedenimizde ciddi bir etkisi vardir” (Baird ve
Candelario 2018: 145).* “Mevcut olan bir simdiyi istlendigimde, gegmisimi yeniden
yakalar ve doniistliririim, onun sahip oldugu anlami degistiririm, kendimi ondan
kurtaririm, ondan uzaklagirirm” (Merleau-Ponty 2017: 610). Bu baglamda ge¢misim,

simdim ve ayn1 zamanda gelecekteki olma potansiyelimin hepsi benim bedenimde hali

4 Ceviri bana aittir.



hazirda bulunur. Tinimiz, bedenimiz ve duyularimizi tiim zamanlar1 kullanarak ortaya

bir mevcudiyet hali ortaya ¢ikarir.

Normal hayatta ya da sahne iizerinde kendimizi nasil mevcut kilariz? Yaptigimiz
eylemlerin bizi ve karsimizdakileri etkileyerek ger¢ek an’lar olusturmasini nasil
saglariz? Beden-tin birliginin farkindaligi bir mevcudiyet saglamak icin yeterli olacak
midir? Bu baglamda arastirmalar yaparken beden ve tin birlikteliginin yan1 sira beden-
zihin birligiyle ilgili yeni bir alanla karsilastim. Bu alan aslinda gegmisten giiniimiize
stirekli tartigilan bir alan olup bedenin mi zihnimize hiikmettigi ya da zihnimizin mi
bedenimize hiikmettigi konusu popiiler kiiltiirde bulunan sarkilara konu olmustur.> Bu
baglamda “bir oyuncu olarak acaba beden zihin birligini anlamadan sahne tizerindeki
mevcudiyetimi gergekten saglayabilir miyim” sorusu beni bu konu Uzerine arastirmaya
itti. Dolayisiyla bu konunun derinine inmemi saglayacak birka¢ soru sorarak
arastirmaya devam etme karar1 aldim. Bedenimiz zihnimizden ayri, ona ragmen veya
onsuz hareket edebilir mi? Butln yasantimiz boyunca gergeklestirdigimiz eylemler,
zihnimizin bedenimizi yonetmesiyle mi olusur? Yoksa bedenimize gelen itkilerin
zihnimize hiikkmetmesi sonucu mu aksiyona gegeriz? Aslinda bu sorularin temelinde
glinimuz oyunculuk tartismalarinin popiiler sorusuyla (igten gelenden mi oynamak
distan gelenden mi oynamak) bir paralellik oldugunu seziyorum. Beden-zihin
birlikteligine oyunculuk pratiginden bakacak olursak, sahne iizerinde yaptigimiz her
eylemin bir nedeni olmali. Burada neden derken eylemi salt dramaturjik bir temele
dayandirmaktan bahsetmiyorum. Bizi iki adim 6ne gotiirecek, masanin iizerinde duran
bardaktan su i¢meye itecek olan itki, bir sonraki adimimizi yaptiracak sebep nedir
ondan s6z ediyorum. Seyirci sahne (zerinde bos bir eylem gordiigii zaman bunun
nedenini sorgular. Izlerken kendisinin bir sey kagirdigina dair siipheye diiser. Bu

noktada oyuncu seyircinin ilgisini ¢ekmek adina abartili ve gereksiz hareketlerle

5 Ingiliz miizik grubu The Smiths 1984 yilinda ¢ikardig1 “The Smiths” adli albtimde, grubun vokalisti
Steven Morrissey tarafindan yazilan “Still 111" sarkisinin nakarat kismi sdyledir; “Does the body rule the
mind? Or does the mind rule the body? I don’t know.” (Bedenimiz mi ruhumuza hiikkmeder yoksa
ruhumuz mu bedenimize? Bilmiyorum.)



oyununu ‘pompalama’® hatasina diisebilir. Oyuncu sesini degistirmeye, farkli bir ton
yapmaya caligabilir. Bu baglamda Brook’a gore tiyatroda bir kisinin acgikca higbir sey
“yapmadan”, tamamen “orada” olabildigini fark etme yetenegi ¢ok onemlidir (Brook
2004: 23). Soziin kisas1 sahnede beden-zihin birligini oturtamamis oyuncu, seyirciler
tarafindan kolaylikla fark edilebilir.

Beden-zihin birligi iizerine ¢alismis olan Baruch Spinoza’ya gore bu ikili birlikte
yaratilmis “ayni kumastan gelen ayrilmaz bir ikilidir” (Damasio 2018: 213). Yine
Spinoza’ya gore, zihin ile beden ayni dogrultuda ve karsilikli olarak iliskili olan
stireclerdir, biitiin doniim noktalarinda birbirlerini taklit ederler; ayn1 seyin iki yiizii gibi
(Damasio 2018: 221-222). Zihin bedeni, beden de zihni etkiler, bu baglamda zihin ve
beden ayrilmaz bir ikilidir biri digerinden daha degersiz degildir. Adeta hileli bir
madeni para gibidir. Ne yazi ne tura gelir. ikisinden biri altta kalmaz her zaman iki yuiz(i
de goziikecek bir sekilde, dik gelir. Spinoza bedensel-zihinsellik siirecini su sekilde

aciklar;

Zihin surekli var olmaya devam eder, ¢linkii onu stirekli ¢esitli igeriklerle besleyen bir beden
vardir. Bunun yani sira, zihin kendini beden i¢in kullanish ve elverisli gérevler yaparken bulur;
dogru hedefle iliskili otomatiklesmis yanitlari uygulamanm kontrol edilmesi, 6ngoriide
bulunmasi ve 6zgiin yanitlar planlamasi, bedenin yasama devam etmesi i¢in yararli olan nesne ve
durumlarin yaratilmas: gibi. Zihinde gec¢ip giden goriintiiler ¢evre ile organizma arasindaki
etkilesimin yansimasidir; ¢evrenin bedeni etkilemesine beynin nasil tepki verdiginin yansimalari,
beden ayarlamalarinin yasam durumlarindaki degisikliklerin {istesinden nasil geldiginin

yansimalaridir. (Damasio 2018: 210)

“Bedenle donatilmis beyin ve bedeni olan zihin, biitiin bedenin hizmetgisidir” (Damasio
2018: 210). Beden zihnin hizmetgisi, zihin de bedenin hizmetgisidir. Ikisi birbirleriyle

paralel calisir, biri bulasiklar1 yikarken oteki ¢amasirlar1 yikar, biri catal, bicaklari

® Pompolama kelimesini burada bir seyi oldugundan daha fazla gdstermek, olmayan bir itkiyi zorla ortaya
¢ikarmaya ¢aligmak manasinda kullaniyorum. Pompalamak kelimesinin daha iyi anlagilmasi i¢in bagka
bir 6rnek vermek gerekirse, Thomas Richards “Grotowski Ile Fiziksel Eylemler Uzerine Calismak” sayfa
92-93.
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yerlestiritken oteki, ¢amasirlar1 asar, dolayisiyla hayat beden ve zihin ic¢in de

miusterektir.

“Insan zihni, kendindeki degisiklikler (etkilenmeler) diisiincesi olmadan var olan diger
bedenleri algilayamaz” (Damasio 2018: 217). Saniyorum ki burada Damasio
dinlemenin &nemine dikkat cekmek istiyor. Insan once kendisinde olan degisimleri
dinleyip takip edebilmelidir. Kendi bedenini dinleyebilen bir beden baska bedenlerle
etkilesime girmek i¢in kendini hazir hale getirebilir. Kendimizi dinlemekten kastim bir
hastalik hastas1 vaziyeti degil elbette. Bedenlerimize gelen dis ve i¢ etkilerin yine
bedenlerimizde yarattigi sonuglari, 0 bedenlerdeki yansimalarini dinlemekten, o an
orada bedenine olan etkilerin farkinda olmaktan s6z ediyorum. Beden déncelikle kendini
dinlemeye ac¢ik olmal1 ki bagka bedenleri dinlemeye basarsin. Boylelikle oyuncu sahne
Uzerindeki mevcudiyetini de partneri, mekani, iginde bulundugu havayr da
dinleyebilerek, kendini mevcut kilsin. Baskasinin bedenini hissetmenin ondan etkiler
almanin yolu oOncelikle kendi bedenini hissetmekten gecer. “Kendi bedenimde nasil
yoniimii buluyor, kollarimi, bacaklarimi, ellerimi, basimi, gdvdemi hissediyorsam, ayni
sekilde baskasinin bedeninde de yoniimi bulup orada olan bitenleri hissettigimi
diisiiniiyor olabilirim. Ama onun bedenini ancak benimkinden hareketle hissederim
“(Ancet 2010: 83). “Karsimdakinin bedeni, benim i¢in, onun benim bedenimde yarattig
yansimadir. Bu yansimanin olusturacagi hisler ise buyik oranda belirli bir bedensel
durumun algilanmasiyla olusur” (Damasio 2018: 93). Karsimdaki bedeni nasil
algilarim? Merleau-Ponty’ye goére insanin kendi vicudu hem gorendir hem de
gortniirdiir. Viicudumuz kendi de dahil olmak iizere her seye bakabilir ve gordiigiinde
ise kendi gérme guclnl idrak eder. “Vicut kendini goren olarak gorir, kendine
dokunan olarak dokunur, kendisi i¢in gorindr ve hissedilir” (Merleau-Ponty 2017: 279).
Hem goren hem gorinir olan olarak vicudumuzdan bahsederken Merleau-Ponty,

aynada kendisine bakan insan karsisinda ayna hayaleti 6rnegini veriyor;

Aynanin hayaleti, tenimi disar1 siiriikler ve bdylece viicudumun biitiin goriinmezi, gordiiglim
oteki viicutlar1 sarabilir. Bundan boyle, viicudum bagskalarinin viicutlarindan alinmig pargalar
tagtyabilir; aym sekilde, benim t6ziim onlara geger; insan, insan i¢in aynadir. (Merleau-Ponty
2016: 43)
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Bu baglamda bizim viicudumuz hem goéren hem de goriilen olarak bagka insanlar i¢in
ayna gorevi gormektedir. Kendi hareketlerimiz baska viicutlar icin milyonlarca ihtimal
yaratir ve benim bedenimin devinimi karsimdakinin bedeninde hi¢ beklemedigi sasirtici
bir sey uyandirabilir ve bu sekilde etki-tepki yoluyla sahne iizerindeki canlilik ortaya
cikabilir. Sonug¢ olarak karsimdakinin bedenini de yine kendi bedenimden hareketle

algilarim.

Algi konusu tizerine 6nemli bir kaynak olan diisiiniir Merleau-Ponty, algilanin 6nceligi
lizerine yapilan bir sOyleside; algilamak bedenin yardimiyla kendine bir seyi mevcut
kilmaktir diyerek bedenimizin etrafimizi ¢evreleyen diinyada olup bitenleri
algilamaktaki 6nemine dikkat ¢ceker. Buna cevaben yine ayni séyleside M. Parodi ise,
bedenin duyum i¢in, algit i¢in oldugundan daha 6nemli oldugunu sdyliiyor. Merleau-
Ponty ise bunlar1 ayirabilir miyiz (Merleau Ponty 2017 Algmin Onceligi: 111) seklinde
cevapliyor. Gordiiglimiiz, duydugumuz, tenimizle hissettigimiz, kokusunu aldigimiz,
tadin tattigimiz her seyi bedenimiz vasitasiyla algilariz. Bedenimizle duyumsadigimiz
seyleri ayni1 zamanda algilamis da oluruz. Bu noktada bedenimizin hem etrafimizda olan
bitenleri algilamak hem de duyumsamak konusunda bizim igin en temel ara¢ oldugunu

kabul etmek, fazla iyimser bir yaklasim olmayacaktir.

Spinoza “Ethics” adl kitabinda beden ve zihin {izerine yaptig1 aragtirmanin sonuglarini
paylasmustir. Spinoza’ya gore insan zihni, ¢cok sayida seyi algilama yetenegine sahiptir,
bedenin oraninda da ¢ok sayida etkilenmeyi kabul etme yetenegi vardir (Damasio 2018:
217). Iste bu bedenin kabul etme yetenegini toplumsal hayatin bizin bedenimizde
olusturdugu blokajlarla birlikte devre dis1 birakiyoruz. Aslinda agik ve anadan iiryan
geldigimiz bu diinyada birgok seyin iistiinii 6rtityoruz. Bu baglamda sadece zihinsel bir
baskinin altinda yasamiyoruz, zihin ve beden birliginden hareketle bakacak olursak
fiziksel olarak da bedenlerimizi hantallastirtyor, bedenlerimizin kapasitesini de
kisitliyoruz. Bu durum ise bizim mevcudiyetimizi olusturmamizda biiylik bir engel
olarak karsimiza ¢ikiyor. Bedenlerimiz iginde, veya bedenler arasinda rahat¢a hareket
edemiyor, alan bulamiyoruz. Karsidan gelecek olumlu olumsuz ¢ogu etkiye bedenimizi
kapiyor, duyularimizi koreltiyoruz. Héliyle de sahne (izerinde namevcudiyet halinde

gerceklestirdigimiz eylemler, siradan, higbir albenisi olmayan eylemler zincirine
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doniistiyor. Sonug olarak ortaya gercek eylemlerden ziyade birgok ihmalin bir arada

oldugu zincirleme bir kaza ¢ikar.

2.2 GUNUMUZ INSANININ OZGUR BEDENLER YARATMA CABASI

Gilinlimiliz insanina bugiline kadar diisiinmekten ziyade inanmak, meydan okumaktan
ziyade kabullenmek (Devereux 2019: 6) ogretilmistir. Bu yiizden iginde yasadigimiz
cag aragtirmaktan ¢ok, hazir seylerin bize verilmesini talep etmemiz lizerine kuruludur.
Cogumuz sanki bir acelemiz var ve bir yere yetisecekmisiz gibi her sey dnlimiize hazir
konsun ister aksi takdirdeki caba bizde hayati kagiriyormusuz hissi uyandirir. Bu
noktada “bana balik tutmayr Ogretme balik ver” sozii modern insanin mottosu
sayilabilir. Cogu insanin tamamen sonug odakli yasadig1 bu diinyada, yasam alanlar1 da
insanlara uyum saglar. “Modern sehrin, insan bedenini duyarsizlastirmaya yonelik
modern teknolojilerle uyumlu daginik cografyasi” (Sennett 2014: 14-15) (ki bu
dagimiklik Sennett’e gore fiziksel temas eksikliginden ortaya c¢ikan bir daginikliktir)
sebebiyle giiniimiiz insan1 hem kendi bedenleriyle hem de baskalarinin bedenleriyle
gitgide daha az ilgilenir oldu. Sennett’e gore, giiniimiizde duyumsal gergeklikler ve
bedensel faaliyetler o kadar ortadan silinmistir ki modern toplum essiz bir tarihsel olgu
gibi gorinmektedir (Sennett 2014: 15). Her ne kadar teknolojik gelismelerle birlikte
insanlarin birbirleriyle olan iletisimi artmis gibi goziikse de” aslinda bu iletisim fiziksel
temas bakimindan yoksundur. Insanlar arasi iletisim reel diizlemden sanal diizleme
dogru bir kayma egilimi gostermektedir. Bu noktada iletisim kanallar1 artmig olmasina
ragmen iletisim yogunlugunun azaldigini gézlemlemek de miimkiindiir. Bu da sonug
olarak insanlari her zamankinden tembel, birbirlerinden kopuk ve belki de hayata kars1

meraklarini yitirmis bir duruma getirmektedir.

Digaridan gelen bu olumsuz degiskenler neticesinde insan bedeninin 6nemi yitirmeye
basladi. Bu baglamda bedenin yapabilecekleri tizerine diisiinme olgusu ihmal edildi.

Insanlarin bazi duyular1 korelerek ve insanlar iclerine kapanik, birbirinden kopuk

" Giiniimiizde Afrika’daki bir insan Amerika’daki dostuyla kolaylikla goriintiilii konusabilir.
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bireyler olmaya basladi. Tabi ki bu durumdan oyuncular da nasiplendi ve ben de bu
nasiplenen oyuncular arasinda yerimi aldim. Yasadigimiz sartlar dogrultusunda ben de
bedeniyle ¢ok az ilgilenen, duyularim1 ve partnerlerini (sahne tizerindeki oyuncu
meslektaglari, mekan, seyirci, ve benzeri) dinlemeyen bir oyuncuydum. Cogu oyuncu
gibi ben de karsilastigim etkiye tepki vermektense, kendi cebimde hazir ne varsa ortaya
dokip onlar1 seyirciye satmaya calisiyordum. Hatta seyirciden reaksiyon aldigim
zamanlarda tipki Macbeth’in yiikselme hirs1 gibi Oyle bir atlayisla atliyordum ki atin
ustiine, bu durumu daha da somiiriip metinde yazmayan veya daha 6nce ¢alismadigimiz
seyleri sahnede 0 anda ekliyordum. Fakat, bu ¢abalarim nafileydi, bir tirli bedensel
canlilig1 saglayamiyordum. Tipki Macbeth’in s6zlerindeki gibi “obiir tarafa diisiiyorum
eyerde duracak yerde.” Bu gibi anlarda kendimi hazir ¢orbalara benzetiyordum, kolay
ve cabuk yapilan, ama tatsiz, tuzsuz kisacasi lezzetsiz. Bununla yetinmeye niyetli
degildim, dis diinyanin dayattiklarini kabul etmeyip, aragtirmaya koyuldum. Benim gibi,
birgok oyuncu toplumsal olarak bu baskilar1 nasil kirabilecegini, bedenini ve zihnini
nasil agik héle getirebilecegi tzerine diisiiniiyordu. Bu donemlerde yogayla tanistim ve

oyunculukla olan baglantisi lizerine arastirmalara bagladim.

Yoga Sanskritgede birlik, birlesme, birlestirme anlamlarina gelmektedir.® Yoga
Ingilizce’de ise “yoke” kelimesiyle ayni kokten tiiremistir. Yoke kelimesiyse
birlestirmek, boyundurugu altina almak demektir.® Yoga temel olarak tin ve beden
birliginin kisi tarafindan egitilmesi, boyunduruk altina alinmasidir. Yoganin ortaya ¢ikis
tarithi net olarak bilinmemektedir. Bu arastirma kapsaminda yoganin tarihi degil sahne
Uzerindeki oyuncunun mevcudiyetiyle olan iligkisi ele alinacaktir.’® Yoga, bedeni
dinlemeyi, duyulart aktiflestirmeyi, simdi ve buradaligi saglayan 6nemli bir pratiktir.
“Yogada, dikkatinizi nefes alip vermeye ve anbean duyulariniza odaklanirsiniz” (Van

Der Kolk 2018: 273). Yoga duruslarmi gergeklestirirken nefesimizi dogru yerde alip

8 https://www.nisanyansozluk.com/?k=yoga
® https://www.etymonline.com/word/yoga
1 Yoga ile alakali detayli olarak bilgi edinmek isteyenlere antropolog Mircea Eliade’in 2013 yilinda

Kabalc1 Yaymevi tarafindan Tiirkce’ye ¢evirilen “Yoga: Oliimsiizliik ve Ozgiirliik” adh kitabim
Onerebilirim.
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dogru yerde vermeye Onem gOstermeliyiz, aksi takdirde yaptigimiz hareketler salt
hareket olarak kalir, bedenimizi ve =zihnimizi rahatlatmamiza, vicudumuzdan
gerginlikleri atmamiza ve duyularimizi agmamiza, dolayisiyla da mevcudiyetimizi
saglamamiza yardimi dokunmaz. Yoga pratigi ile ilgili okuduklarim, oyunculuk
derslerimizde sik sik iizerine konustugumuz bedenimizi aktiflestirmemiz gerektigi,
itkinin butlin bedenimize yayilmasina izin vermemiz gerektigi konusunda beni
disinmeye sevk etti. Boylelikle, derslerde ¢ok¢a iizerinde durdugumuz
gerginliklerimizden kurtulmak, bedenimizin, algilarimizin agikligi ve duyumlarimizin
farkinda olup onlar1 kabul ederek takip etmemiz gerektigi konular1 ve onlarin eyleme
doniligmesi sonucu yasadigimiz mevcudiyet ile yoga pratigi arasinda gesitli baglantilar
kurdum. Yoga esnasinda yiiksek konsantrasyonla nefesimize ve o ana odaklanarak
yaptigimiz hareketler, duyularimizi daha aktif hale getirecek ve dolayisiyla algimizi ve
farkindaligimiz1 besleyecek olgulardi. Yoga durus pratiginde, bedenimizde olan biteni
daha acik ve net hissettigimiz anlarda, eszamanli olarak, bedenimizin cisminde olup
biteni idrak edip taniyan zihnimizin cisminde olup bitenle de hemhal oluruz (Devereux
2018: 10). Godfrey Devereux, “Bandalar Hakkinda Kiiciik Bir Kitap” adli eserinde,
viicudumuzun tamamen agik olmasinin da yeterli olmayacagini sdyler. Ayni zamanda
duyum ve hemhal kelimelerinin 6nemine dikkat ceker. “Bir organizmanin (gevresine
uyum gostermesi ve ondan beslenmesi i¢in), sadece c¢evresine tamamen agik olmasi
yeterli degil, gevresiyle tamamen hemhal olmasi gerekir” (Devereux 2018: 9). “Biz
duyumla ve bedenle hemhal oldukga, zihnimizin yorumlari daha kesin ve daha dolaysiz
bir hal alir; zihin daha odakli, daha mevcut ve daha sakin olur. Duyum olarak bedenle
yakinlik, alg1 olarak zihinle yakinligi mecbur kilar ve dogurur” (Devereux 2018: 22).
“Duyumlarimizi takip edip bedenle hemhal olduk¢a zihin de kacinilmaz bir sekilde bu
hemhal olusa katilir. Duyum; bedenin kendisini durmaksizin, an’da, dogrudan dogruya
ve taviz vermeden, disa vurdugu dildir” (Devereux 2018: 15). Bedenimde bir seylerin
yasandigini da duyumlarimla hissederim. Bedenimin yasadig siirecin zihne de ulagmasi
icin, 0 an bedenime olup bitenleri dinlemeye koyulurum. “Duyumlar1 apag¢ik hissetmek
ve onlara dogrudan dogruya cevap vermek suretiyle bedenimizin ickin zekasinin,
aksiyon ve hareketi kendi igsel biitiinliigli nispetinde tesis etmesine miisaade edebiliriz”
(Devereux 2018: 27). Boylelikle oyuncu kafasinin i¢inde kurup diisiinmekten ziyade

tipk1 yoga pratiginde oldugu gibi bedenini dinlemeye firsat vermesi durumunda, yaptigi
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eylemler de yasayan eylemlere doniisiir. Eger bu aradaki baglanti bulanik olursa, beden
gerceklestirecegi eylemlerde yine taklitten Gteye gecemez ve oyuncu cebinden yemeye,

gercek olmayan, o an orada yagsamayan, eylemler sergilemeye baglar.
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BOLUM 3

YASAMDAN SAHNEYE

3.1 VUCUDA GETIiRME’DEN MEVCUDIYETE

Rousseau, 6gretmeni gibi diiriist olmas1 gerektigi sdylenen bir ¢ocuga iyilik yapildigi
zannedilir ancak kotullk yapilmaktadir, der. “Rousseau, soziinii ettigi kotiiliigiin,
taklitlerin ve tasarimlarin diinyasinda, yani namevcudiyet iilkesinde gizlendigine
inanmaktadir” (Boyne 2017: 145). Rousseau, ¢cocugun, 6gretmeninin diriistliiglini taklit
etmeye tesvik edilmesindense, cocuga neden diirtistligiin gerekli oldugu anlatilmalidir
diisiincesini savunur. Bu baglamda Rousseau’nun bu diisiincesinde, cocuga diiriistliigiin
nedenini acgiklamayi silire¢ odakli oyunculuga, 6gretmenin taklit edilmesini ise sonug
odakli oyunculuga yansitmak miimkiindiir. Oyuncu olarak aslinda bizim
amaclarimizdan biri de eylemlerimizin taklit eylemler olmasimin Oniine ge¢cmektir.
Amacimiz eylemlerimizin anbean, simdi, burada yani mevcudiyet ilkesi icerisinde
gerceklesmesini saglamaktir. Egitim hayatim boyunca karsilastigim birgok 6grenci veya
piyasada hali hazirda is yapan oyuncu, egitmenlerinden (rejisorlerinden) stirekli bir
“dogru” talep etmekte ve bu dogrunun 6rneklemesini (tabiri caizse ila¢ gibi bir kutu
hap) beklemektedir. Ogrencilerin ¢ogu basariya ulasmak, dogru olani yapip takdir
edilmek adina bu yanlis yola bagvurur; fakat egitmenler bu isteklere kars1 ¢ikarak, bu
durumun yalan bir taklitten Oteye gidemeyecegini oyuncuya anlatir. Sunu belirtmek
isterim ki oyuncularin genel anlamda taklit becerisi olmast da 6énemlidir ancak gergek
eylemlere ulagsmak konusunda bizim aradigimiz bu degildir. Yukarida bahsettigim ve
Rousseau’nun yola ¢iktigini diislindiigiim taklit ise bir oyuncunun oynayacagi rolii igine

almasina ket vuracak, onun alanini sinirlayacak bir olgudur.

Oyuncunun oynayacagi rolii i¢ine almasi tanimi, 18. yiizyilin ortalarinda viicuda
getirme (embodiment) isimli yeni bir oyunculuk kavrami olarak ortaya ¢ikti. “18.
Yizyildan 6nce oyuncular kendilerini yazili metindeki karakterleri sahne iizerinde
temsil ediyorlardi. Viicuda getirme kavrami ortaya ¢iktiktan sonra ise, oyuncunun, oyun
karakterini temsil eden bir insan oldugu fikrinden ¢ok o karakteri viicuduna getirdigi

fikri on plana ¢ikti” (Fischer-Lichte 2016: 133). Yine bu donemlerde ozellikle
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Almanya’da bulunan ve oyuncunun 6nemini azaltmaya yonelik, tiyatronun aslinda bir
edebi metnin sahne {lizerinde sergilenmesi oldugunu diisiinen entelektiiellerin aksine,
tiyatro i¢in metnin arka plana atilmasi gerektigini diisiinenlerin sayisi bir hayli artti. Bu
diistiniirler tiyatronun oyuncular araciligiyla edebi metnin birebir sahne Gzerinde temsil
edilmesinden ziyade oyunculara yazarin metinde belirttigi ifadeleri kendi bedenlerinde
veya bedenleriyle disa vurma imkéani sunuyordu (Fischer-Lichte 2016: 133). Remond de
Sainte Albine, 1747 yilinda kaleme aldig1 “Le Comedien” isimli ¢alismada tiyatro ve
resim sanatini karsilagtirarak o déonemde yasanan tartismalarini agiklayici bir bigimde
Ozetlemektedir. “Ressam verili olanlart sadece sunar. Oyuncu ise onlarin belli bir
sekilde yeniden meydana getirilmesini saglar” (Fischer-Lichte 2016: 160). 20. Yiizyilin
sonlarinda ise bu sefer yonetmen Peter Stein resim sanatiyla tiyatroyu karsilastirir ve
benzer bir sonuca ulasir. Stein, oyuncular i¢in mucizevi olan sey, tiyatro sanatinin
oyuncuya hélen giiniimiizde ‘ben Prometheus’um’ diyebilecek firsati veriyor olmasidir,
der. Resim sanatinda bir ressam yumurta kabugundan olusan renkleri kullandigini iddia
edebilir, fakat bu taklidin Oniine gecemez. Oyuncular i¢inse durum farklidir. Oyuncu
taklit etmez, roliinii yaklasik 2500 y1l 6ncesinde oldugu gibi viicuduna getirir (Fischer-
Lichte 2016: 160-161). Johann Jakob Engel viicuda getirme kavramini soyle agiklar;
“Oyuncu goriingiisel ve duyusal bedenini miimkiin oldugunca gostergesel olan bir
bedene doniistiirmeli. Oyuncunun bedeni metinde ifade edilen anlamlarin yeni tasiyicisi,
yani maddesel gostergesi héline gelmelidir” (Fischer-Lichte 2016: 134). Engel’in bu
tanimi temsili oyunculugun tanimiyla yakinlik gosterir. Ancak bu alintiyr kullanmamin
sebebi mevcudiyet temelli oyunculukla kurdugum baglantidir. Temsili oyunculuk
yontemi de bir tercih olarak makbul ve sanatsaldir ancak organik degildir. Mevcudiyet
temelli organik oyunculukta oyuncunun, oynayacagi rolii kendi bedenine almasi
onemlidir. Dolayisiyla oyuncu, bedenini, metnin tezahiirii seklinde simdi ve burada,
deneyim tizerinden olusturur. Bedenin dogru sekilde kullanilabilmesi igin ise 6ncelikle
onun belli bir bedensizlesme suzgecinden gecmesi gereklidir. “Oyuncunun bedensel
yapisina, yani onun diinyadaki bedensel varolusuna referans veren her seyin, geriye
ondan sadece saf gostergesel bir beden kalincaya kadar defedilmesi gerekmektedir.
Viicuda getirme oncelikle bedensizlesmeyi veya bedensel agidan yok olmay1 gerektirir”
(Fischer-Lichte 2016: 135). Oyuncu bir karakteri vicuduna getirmeden evvel kendi

bedeninde alan agmali ve ayni zamanda oynayacagi roliin kendi bedenine girmesine
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musaade etmelidir. Bu baglamda, oyuncu oynayacagi rolii viicuda getirmeden 6nce
bedenini notr hale getirmelidir. Bu noktada noétr kelimesi kullanilirken dikkat etmek
gerekir. Phillip B. Zarilli’ye gore oyuncular arasinda nétr kelimesinin yanlis anlagilmasi
olasiligr yiiksektir. Notr hale gelmek bir rahatlama hali, bir hareketsizlik (motionless)
hali degildir aksine bedenin kendini olacak olana dinamik bir sekilde hazir hissetmesi
demektir. Etienne Decroux’dan da 6rnek vererek Zarilli, notr hali tencere kapaginin
altindaki aleve (flame) benzetir (Zarilli 2002: 89).* Oyuncunun i¢ ritmi ve bedeni 610
degil, canli ve etkiye agiktir, ancak gelecek etkilere karsi da kendi sosyal hayatindan bir

seyler tagimaz, bdylelikle role yer agar.

Peki viicudumuzun aligkanliklarini sahne iizerindeyken birakmak neden bu kadar
zordur? Oyuncular bir roll vicuda getirmekte zorlanip neden bir karakterin taklidini
sergilemeyi (bir role girmeyi) veya temsili oyunculugu yeterli gérmektedir? Bu durumu
sadece bilgisizlikle agiklamaya c¢alismak bizi asil meseleyi arastirmaktan alikoyan
kolayci bir cevaptir. Peki bu durumun asil nedeni ne olabilir? Diinyaya notr bir sekilde
etkilesime agik halde geliyoruz. Dogumumuzla birlikte duyularimizi kesfediyoruz.
Kesfettigimiz duyularimiz sayesinde etkilere actk olmayr &greniyoruz. Icine
diistiiglimiiz diinyanin yavas yavas farkina variyoruz ve bu diinyanin bizim bedenimizde
ve zihnimizde yarattigi yansimalar bizleri su an oldugumuz bireyler héline getiriyor.
Yasadigimiz diinya ile hemhal*? oluyoruz. Cocuklarin yaptigi bazi hareketler (belki de
cesitli dis etkenlerin hayatlarina etkisinin az olmasindan dolayidir ki) biz yetiskinlere
sagcma gelebiliyor. Oysa cocuklarin i¢inde bulunduklari siirekli merak etme héali biz
yetiskinlerin aksine bakirdir. Cocuklar i¢in yeni geldikleri tekinsiz, tanimaya agik
olduklari bir diinya, onlar i¢in bir laboratuvardir. Cocuk siirekli bir aray1s, bir arastirma,
ogrenme icerisindedir. Onlar laboratuvarda deneyler yapan ¢ilgin bilim insanlaridir. Bu
noktada, ¢ocuklarin siirekli i¢inde bulunduklart bu oyunbazlik héli, onlarin bulundugu

etkiye acikligindan kaynaklanmaktadir diye diisiinmek yanlis olmayacaktir. Fakat Ote

1 Ceviri bana aittir.

2 Bu noktada Godfrey Devereux’nun “Bandalar Hakkinda Kiiciik Bir Kitap” adlh kitabindan hareketle
hembhal kelimesini kullaniyorum.

19



yandan insanlik, farkli ortamlarla tanis oldukga (okul, arkadas veya akrabalar) kendisine
dogustan bahsedilen bu yetenekleri kaybetmenin yani sira kendi muhayyile®® yetenegi
de koreltmektedir. “Artik “seyleri” bir ¢ocuk gibi dogrudan degil, daha ziyade zaten
bildigimiz bir katalogdaki simgeler gibi algilariz. Boylelikle sinirlanip kemiklesmis,
“bilinmeyen” , “bilinen”e doniisiir” (Richards 2005: 23).

Grotowski’ye gore oyuncunun fiziksel ve ruhsal engelleri, giindelik hayatta insan yasaminin aile,
is, arkadas toplulugu gibi ortamlar arasinda birbirinden farkli kimliklerle béliinmesinden
kaynaklanir. Insanlar, cesitli toplumsal roller ya da rol maskeleri aracihigiyla birbirleriyle
iletisime girerler ama bu sahici olmayan, yapay iliskiler dogurur. Ciinkii insanlar, bu iliskilerde
kendilerini gizlemeyi, duygularin1 kontrol altinda tutmayi ve sakli isteklerini karsidakinden
gizlemeyi aligkanlik edinirler. Bunu kendileri i¢in ‘duygularim ve diigiincelerim’, ‘aklim ve
i¢giidiilerim’ benzeri ikilikleri insa ederek basarirlar. Sonucta, ruh ve beden olarak boliinmiis

olarak yasamaya ugrasirlar. (Karaboga 2010: 90)

Grotowski, bedenlerimizin ¢ocuklukta kaybettigi tekinsizlik h&lini yeniden yakalamay1
bir 6ze donme siireci olarak tanimlar ve Stanislavski’nin kullandigi organiklik
kavramini insanlarin g¢ocukluk donemlerinden ve hayvanlarin'* giinlik davranis

bicimlerinden hareketle agiklar.

Grotowski’ye gore ¢ocuk her daim organiktir. Organiklik, kisinin kii¢iiklilkte daha fazla sahip
oldugu, yasi ilerledikge yitirdigi bir seydir. Surast kesindir ki, edinilmig aligkanliklara, ortak
yasamin verdigi egitime karsi savasarak, davranig kaliplarini kirarak ve dislayarak organikligin
yasam siiresini uzatmak olanaklidir. Bu karmagik tepkilerden once, ilkel olan tepkilere geri

donerek olur. (Richards 2005: 98)

Beden/Tin birligi ile diinyaya gelen insan, zaman gectikge, ona Ogretilenlere, dis
diinyaya maruz kaldik¢a Beden/Tin ikiligi ile karsi karsiya kalmaktadir. Boylelikle
insan genetigi degistirilmis organizmalara doniismektedir. Yasadigimiz cevredeki

toplumsal normlar ve yargilar insanlarin hayatin1 degistirmekte ve onlar1 belirli bir

13 fleri Oyunculuk derslerinde siklikla kullamlan “hayal etme giicii” anlamina gelen bu kavrami Cetin
Sarikartal’dan 6diing aliyoruz.

14 Bu noktada, organiklik diizeyinde hayvan bedeni ve insan bedeni arasmndaki iligkiyi derinlemesine
incelemek isteyenler icin Maurice Merleau-Ponty’nin “Algilanan Diinya” adli kitabi onerilebilir.
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tarafa dogru siriklemektedir. Bir tarafa dogru yonlenen bedenler ise esnekligini
kaybetmektedir. Buradaki esneklik kelimesinden kastim hem somut hem soyut anlamda
gecerlidir. Esnekligini kaybeden oyuncu bedenleri, canlandiracaklar1 roli kendi
bedenlerinde kabul edemediklerinden dolay:r rolii kendi bedeninde viicuda getiremez

aksine role girmeye caligir.

Oyuncularin temsili oyunculuk yontemini takip etmesi ise bir tercih meselesidir.
Yukarida da bahsettigim iizere temsili oyunculuk da bir sanattir. Stanislavski “An
Actor’s Work” adli kitabimin giris kisminda temsili oyunculuk ve kendi sistemini
temellendirdigi oyunculuk yontemi arasindaki farklart uzun uzadiya anlatir. Temsili
oyunculuga giden yol da bedensel ¢alismadan ve viicuda getirme tekniklerinden gecer
ancak temsili oyunculuk sonug¢ odakliyken mevcudiyet temelli organik oyunculuk siireg
odaklidir. Temsili oyunculukta oyuncu izleyiciye bir deneyim yasattirirken kendisinin
yasamamasi esastir. Organik oyunculukta ise oyuncu oynama aninda bir deneyim yasar.
Grotowski’nin bulusu ise oyuncunun seyirciden farkli bir deneyim yasama ihtimalini

g0z ard1 etmemesidir.*®

Oyuncu role degil, rol oyuncuya girmelidir.’® Cetin Sarikartal ile yaptigimiz ileri
Oyunculuk derslerinde kendisinin bu durumu destekleyen ciimleler kurdugunu

animsiyorum.

Bizim role girmemiz gibi bir durum degil, roliin bizim bedenimize girmesi s6z konusu, sanki
icimize bagka biri girmis de bu organizmayi o kullaniyor gibi diigiiniin. Bu durumda tipki bir
hirsizin bos bir eve girmesinin dolu bir eve girmesinden daha kolay olacagi gibi, oyuncu Bora,
ne kadar kendi viicudunun getirdigi aligkanliklardan kurtulabilirse, rol o kadar rahat bir sekilde
bizim icimizde kendine yer bulur. Oyunculuk muhayyilenin egemen olmasi gereken bir sanattir.

Aklimiz i¢in kendimizden kurtulmak veya baska bir roliin kendimize girmesi sagma gibi

15 Sarikartal, Cetin, Performans Arastirmalar1 Yaymlanmamis Ders Notu, 2019

16 Sarikartal, Cetin, ileri Oyunculuk II Yayinlanmamis Ders Notu, 2019

21



goriinebilir; ancak oyuncu aslinda ne kadar ¢ok sagmalamaya aciksa, kendi kipir kipirligini

birakabilmeye aciksa bir ceza hakiminin onun viicuduna girmesi o kadar daha kolay olacaktir.'

Bu baglamda bedenlerimiz Ileri Oyunculuk dersinin vyiiriitiiciisii Cetin Sarikartal’in
yukarida paylastigt durumlara hazirlikli olmalidir. Peki bedenlerimiz tim bu
baskilardan nasil kurtarabiliriz, sahne {izerinde mevcut olabilmek igin neler yapmaliyim
bunun bir yontemi var midir? Egitim hayatimda gézlemledigim kadariyla oyuncularin
birgogu kolaycidir. Nasil oynamalarina dair somut veriler isterler. Grotowski’ye gore,
“aktorlere, hatta tiim insanlara en ¢ekici gelen sey, hazir tarifler arayisidir. BOyle bir
hazir tarif yoktur” (Candan 2013: 136). Thomas Richards “Grotowski’yle Fiziksel
Eylemler Uzerine Calismak” kitabinda Grotowski’nin oyuncularla olan calisma
yontemini detayli bir bicimde anlatmistir.’® Bu baglamda Grotowski’yi “cahil hoca”
kavramiyla bagdastirabiliriz.’® Grotowski, oyuncularla c¢alisirken onlara nasil
oynamalar1 gerektigine dair bir recete vermez, oyuncunun o an orada, prova esnasinda
yarattiklar lizerinden ilerler. Oyuncular ise bu baglamda kolaya kagmaya egilimlilerdir,
onlar genel olarak bir recete talep eder. Bu noktada bu durumu giindelik hayatta,
kimsenin evde balik pisirip lizerine kokusunun sinmesini istememesi ama herkesin balik
yemeyi istemesi durumuna benzetiyorum. Mutfak asamasina katilmakta ¢ekincesi olan
oyuncular sofraya biiyiik bir istahla otururlar. Ancak mutfakta zaman gecirmeleri
gerektigini anlamalar1 GOk uzun siirmeyecektir. Oyuncularin mutfaklari, ya da onlarin
laboratuvar alanlari neresidir? Studio Oyunculari’nda aldigim egitim esnasinda Sahika
Tekand, oyuncunun sahsi tarihi provadur®, derdi. Bu manada oyuncularin
laboratuvarlari, prova anlaridir ve egitim aldiklari senelerdir. Oyuncular bu donemlerde

bu deneysel alanin icine dalabildikleri kadar ¢cok dalmalidir. Zira ileride piyasada is

17 Sarikartal, Cetin, fleri Oyunculuk II Yayinlanmanus Ders Notu, 2019

18 Grotowski’yi Thomas Richards’in yazdig1 “Grotowski Ile Fiziksel Eylemler Uzerine Calismak” adli
kitapinda sayfa 19-20 iizerinden inceleyerek “Cahil Hoca” kavramina benzetiyorum.

19 Cahil Hoca kavramini Jacques Ranciere’den 6diing aliyorum. Bu kavrami detaylica arastirmak
isteyenler Jacques Ranciere’in Metis Yayinevi’nden ¢ikan “Cahil Hoca” adli kitab1 okuyabilirler.

20 Tekand, Sahika, Studio Oyuncular1 Yayinlanmamis Ders Notu, 2016
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yapan bir oyuncu olarak bulamayacagi firsatlart 0 an orada degerlendirmelidir ve

olabildigince sagmalamalidir. Yonetmen Peter Brook’a gore;

Provalar sirasinda oyunculari egitmek i¢in yapilan dogaglamalarin amact hep aynidir: Oliimciil
Tiyatro’dan kurtulmak. Disardan bakanlarin ¢ogu kez sanabilecekleri gibi deli sagmast bir
kendinden ge¢mislikle ortaliga su sigratmak degildir yalnizca bu, ¢linkii amag¢ oyuncuyu
durmadan kendi engelleriyle, yeni bir dogru bulamayinca onun yerine dogal olarak bir yalam
koydugu noktalarla ylzyiize getirmektir. Onemli bir sahneyi yaniltict bir bicimde oynayan
oyuncu izleyiciye yapay gorliniir ¢iinkii her an oyun kisisinin bir tutumundan Gtekine gegerken
gercek ayrintilarin  yerine yapaylarimi koyuyordur: Taklit davranislar aracilifiyla kiiciik,
diizmece, gegici coskular. ...Bir uygulama caligmasinin asil amaci, alan daraltmak ve geri
donmektir: Yalanin kaynagi bulunup o yalan yakalanincaya kadar alani daraltmak, daraltmak.
Oyuncu o ant bulur ve goriirse belki de kendisini daha derin, daha yaratict itkilere agabilir.
(Brook 2010: 146,147)

Meyerhold’a gore ise oyuncu, bedenini disaridan (kendisi veya yonetmeni tarafindan)
verilen gorevleri her an yerine getirmeye hazir bir sekilde egitmelidir (Fischer-Lichte
2016: 138). Oyuncu bu manada sadece bedensel degil ayn1 zamanda zihin olarak da
esnek olmalidir. Bu esneklikteki bir oyuncu, benim diisiinceme gore, gelen etkileri
merak eden, agik bir sekilde bu etkileri kabul edip, diisiincesiyle degil bedenine gelen
itkiyi takip ederek oradan hareketle eyleyen oyuncudur. Meyerhold’a goére oyuncu
bedeninin mutlak bir bigcimde kontrol altina almalidir.* Ancak burada fiziksel bir
varolus yoktur, daha ¢ok neredeyse her seye kadir olan bir 6zne vardir (Fischer-Lichte
2016: 139). Grotowski bedeni araci olarak kabul eder. Ona gore oyuncu, dnceden verili
olan anlamlar1 viicuda getirmez, bunun yerine kendi bedenini ‘araci olarak’ (agency)
kullanir ve bodylece tin onun bedeninde tezahiir eder. Grotowski’ye gore, oyuncu
Meyerhold’un diisiincesinin aksine bedenini kontrol altina almaz, bedenini aktor kilar?

ve bedeni viicuda getirilmis bir tin (embodied-mind) olarak kabul eder (Fischer-Lichte

2L Meyerhold bu baglamda Biyomekanik oyunculuk ydntemini gelistirmis ve bunun iizerine ¢alismalar
yapmustir. Biyomekanik egzersizler {iizerine derin bir arastirmaya girmek isteyenler hali hazirda
giinlimiizde bu yontemle oyunculuk caligmalar1 yapan Gennadi Bogdanov’un Meyerhold tekniklerini
pratik ettigi “Das Theater Meyerholds und die Biomechanik” adli DVD’yi edinebilirler.

22 Buradaki kastimiz kisinin bedeni sahiplenmekten vazgecmesi, onu dinleyip, takip eden bir oyuncu
haline ge¢mesidir. Bu baglamda yukarida belirttigimiz bedenin nétr hale gelmesi belki de budur.
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2016: 141). Bu baglamda Meyerhold’un her seye kadir olan 6zne kavramiyla
Grotowski’nin bedeni viicuda getirilmis bir tin kavrami arasinda bir paralellik sezmek
mimkunddr. Grotowski’nin oyuncusu olan ve ‘kutsal oyuncu’? olarak gorulen Ryszard
Cieslak, beden ve tin ikiligini ortadan kaldirmistir. Sadik Prens adli oyunda Cieslak
beden ve tinin birligini saglamis bir oyuncu olarak bedenini sahne {izerinde mevcut
kilmistir. Onun bedeni ‘aydilanmistir’ ve tini viicuda getirmistir. Grotowski vicuda
getirme konusunda bedenin 6nemine 1s1k tutmustur. Grotowski’ye gore sadece bedenle
var olabilen bir seyin yine bedenin kendisiyle goriiniir kilmasi1 demektir (Fischer-Lichte
2016: 143). Grotowski bu baglamda calistigi egzersizleri belirlerken uzak dogu
kiiltiirinden siklikla etkilenmistir. Bu noktada gelistirdigi egzersizlerden biri “The
Motion” yani “Hareket” egzersizi digeri ise “The Action” Ana Eylem? egzersizleridir.
Bu iki egzersiz de oyuncunun sahne mevcudiyetine katki saglayan, oyuncularin
bedenlerine gelen itkileri takibi iizerinden ortaya gercek eylemler ¢ikarmasini saglayan
caligmalardir. Grotowski ¢esitli egzersizler olusturmaya “via-negativa (ters yol)”dan
baslamigtir. Bu manada Grotowski, oyuncuyu kendi Onyargilarindan, blokajlarindan
arindirmak {izerine ¢alismistir. Grotowski’nin, herhangi bir seyi yapmak igin
yapmaktansa, higbir sey yapmamanmn karsiligi Tao’culukta da mevcuttur.
“Taoculuk’taki ‘wu-wei’ yani ‘eylem-sizlik’ kavrami higbir sey yapmamak, edilgen
durmak anlamma gelmeyip, dogaya aykiri olan1 yapmamak anlamina gelir” (Candan
2013: 136-137). Grotowski’nin ¢alismalariyla Asya kiiltiiriiniin baglantisin1 arastiran

akademisyen | Wayan Lendra, Grotowski’nin Asya arastirmalari sirasinda gelistirdigi

23 Grotowski, bedenine arac1 (agency) rolii yiikleyen ve onu hem bedenin kendisi olma anlaminda hem de
bedene sahip olma anlaminda somutlastirabilen oyuncuyu ‘kutsal oyuncu’ olarak tammlar. (Fischer-
Lichte, Erika, Performatif Estetik, Ayrint1 Yaynlar1, Istanbul 2016, s.157)

24 Bu kavramu detayli bir sekilde arastirmak isteyenler Thomas Richards’in yazdig1 “Grotowski Ile
Fiziksel Eylemler Uzerine Calismak” adli kitab1 edinebilirler. “Ana Eylem” ¢alismasiin Stanislavski ile
olan baglantis1 farkli bir arastirma konusu oldugundan dolayr bu aragtirmaya detayli olarak dahil
edilmemistir.
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The Motion (Hareket)® adli egzersizini inceledigi bir makalede bu egzersizin Bali dans

tiyatrosuyla olan benzerliklerini dikkat cekmektedir.

Fotograf 1.1: Bali Dans Pozisyonu, Fotograf: Leslie S. Lendra (Zarilli, 2002, s. 142)

%5 The Motion kavramini cevirirken Thomas Richards’m yazdigi “Grotowski Ile Fiziksel Eylemler
Uzerine Calismak” adli kitabin gevirmeni Aysin Candan’in “Hareket” gevirisine sadik kalinmustir.
Herhangi bir yanlis anlagilmaya mahal vermemesi agisindan 6zel anlamda kullanilan Hareket ¢aligmasi
tirnak igerisine alinarak belirtilmistir.
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Fotograf 1.2: The Motion: Mario Biagini, Przemyslaw Wasilkowski ve Thomas Richards -
Grotowski Workcenter Fotograf: Alain VVolut (Schechner ve Wolford, 2006, s. 400)

‘The Motion’ (Hareket) (bkz. Fotograf 1.2) Grotowski’nin yarattigi bir fiziksel
caligmadir. Grotowski oyuncunun bedenini, seyircininkinden daha fazlasina kadir
olmasi gereken bir alet olarak goriir ve bunun iizerine ¢alisir (Braun 2013: 220).
“Hareket” ¢aligmasi oyuncu bedeninde fiziksel esneklik yaratmasinin yaninda zihinsel
dayaniklilik da olusturmaya yonelik bir ¢alismadir (Schechner ve Wolford 2006: 141).%
Bu calismanin asil amaci bedenimizi daha duyarl, aklimizi ise zinde tutmaktir.
“Hareket” ¢alismasinin baslangi¢ pozisyonu su sekildedir; dizler hafif kiriktir, Ust beden
biraz one dogru egiktir, pelvis bolgesiyle birlikte bas ve ¢ene de biraz icerdedir, karin
sikidir, omuzlar ve g6giis rahattir, kollar bedenimizin yaninda ve diiz bir sekildedir,
avug icleri arkaya bakar, parmaklar ise birbirine deger, gozler ise yumusak odagi da
hissedebilecek, panoramik bir goriis alanina sahiptir. Beden sanki kendisi strekli bir
tehdit altindaymus gibi tetikte ve duyulari agik bir vaziyette o an oradadir. Bu haliyle bu

durusun Asya doviis sanatlarinin da etkisi altinda oldugunu séylemek miimkiindir. Ana

26 Ceviri bana aittir.
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pozisyondan sonra bedeni uyandiracak birkag hareket daha mevcuttur. Bu hareketlerin
temel amaci oyuncunun 0 an orada mevcut olmasini saglamaktir. “Hareket” ¢alismasini
deneyimlemis biri olan I Wayan Lendra makalesinde kendisini ¢ok hafif ve hazir
(lightness and readiness) hissettiginden bahseder. igindeki enerjinin yukar1 dogru
oldugunu ve ayni zamanda bu “Hareket” ¢alismalarinin fiziksel ve zihinsel anlamda
duyularmi da harekete gegirdiginden soz eder (Zarilli 2002: 142).#” | Wayan Lendra
yasadig1 deneyimi sOyle agiklar;

“Hareket” egzersizini yaparken bedenimde biiyiik bir farkindalik noktasina ulastim. Etrafimi
saran seyler bedenimle bir oldu. Enerjimin yarattig1 titresimi tiim bedenimde hissettim, kalbim
sanki ayak parmaklarimda atiyordu. Bazen bedenimin farkli noktalar1 kendi kendine hareket
ediyordu. Deneyimledigim tiim bu duyumlara karsi farkindaligim daha ¢ok artiyor, bazen bu
farkindalik benim “Hareket” akisimi sekteye ugratiyordu; fakat tam o anlarda tekrar beden
proporsiyonumu diizeltiyordum. “Hareket”leri gergeklestirdikten sonra kendimde damitilmis, saf

bir enerji ve bedenimde tam manasiyla bir birlik hissediyordum. (Zarilli 2002: 143)%

“Hareket” pozisyonundayken gozlerin genis agida goriis saglamasi, kulaklarin ise gelen
tim sesleri ayn1 anda duymasi ¢ok énemlidir. Calismaya baslamadan 6nce Grotowski,
gordiigiiniiz seyleri gergekten goriin, duydugunuz seyleri ger¢ekten duyun diyerek
katilimcilara telkinde bulunmaktadir. Grotowski katilimcilara, aklinizin devreye girdigi
anlarda aklinizi unutun ve tekrar gézlemin igine dalin diyerek onlar1 yonlendirmektedir.
Beden gormeye ve duymaya calisirken ayni zamanda bedenin proporsiyonunun da
bozulmamasina dikkat etmek gerekiyor. Boylelikle hareketi gergeklestirenler salt bir
trans héline girmektense cevresinde olup bitenlere karsi yiiksek farkindalik alani
yaratiyor, tam manasiyla simdi ve burada olmay1, dolayisiyla mevcudiyeti deneyimliyor
(Zarilli 2002: 143).> Grotowksi “Hareket” ile bedenimizde halihazirda bulunan fakat
uykuda olan enerjiyi uyandirmaya calistyor. Bu enerjiyi bize dogustan bahsedilmis bir

enerji olarak tanimliyor. Enerjiyi aciga c¢ikarabildigimiz zamansa bu durum bizim

27 Ceviri bana aittir.
28 Ceviri bana aittir.

29 Ceviri bana aittir.
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farkindaligimizi, duyularimizi ve algimizi arttirtyor (Zarilli 2002: 143).%° Grotowski’nin
bedensel ve zihinsel blokajlar1 kaldirmaya hizmet eden “Hareket” calismasi oyuncuyu,
i¢sel itkiyle digsal tepki arasinda var olan zamansal gecikmeden kurtariyor; oyle ki, itki,
artik digsal tepki oluyor (Braun 2013: 221). Bu g¢alismalar1 deneyimleyen bir diger isim

Thomas Richards ise kendi siirecini su sekilde agikliyor;

Zihin, tek buyurganin kendisi olmadigini, bedeni yalnizca kendi isini yapmaya biraktiginda onun
da kendi diisiinme bigimine sahip oldugunu 6grenmeye baglamisti. ... Calismamizda yeni bir
donem bagladi. O giine degin bir parcayr yalnizca zihnimden yola ¢ikarak yapilandirmaya
calistyordum. Simdiyse bedenimi dinliyordum, gereksindigi eylemler akisini bulmaya
birakiyordum onu. Etkilesen beden, dogallikla ve zorlanmadan yolunu, organikligini bulmaya

baslamisti. (Richards 2005: 101)

‘Oyuncunun bedeni onun enstritmanidir’ klisesi hemen herkesin bildigi, senelerdir biz
oyuncular arasinda birgok tartismaya konu olan, hatta alay konusu héline gelmis bir
cumledir. Bu s6z hakkinda benim diisiincelerim de aktor Ryszard Cieslak ile aynidir.
Cieslak, Grotowski’yle birgok iste birlikte ¢aligmis, Grotowski denince akla gelen en

onemli aktordiir, “kutsal oyuncudur. Cieslak’a gore;

Nasil bir miizisyen her giin parmaklarini ¢alistirtyorsa, oyuncunun da mutlaka konsantre olmasi
gereken en dnemli noktalardan biri bltlin bedeni Uzerinde, neredeyse onun &tesine gecebilecek

bicimde ¢alismak, tim bedeni tizerinde tam bir hakimiyet kurmaktir. (Zarilli 2002: 159)3!

Thomas Richards, mevcudiyetinin (presence) c¢ok kuvvetli oldugu anlatilan

Grotowski’nin oyuncusu Ryszard Cieslak’la tanismasini su sekilde anlatir.

Cieslak iceri girdiginde oyunculuk dersimiz en yogun anindaydi. Sandalyemden neredeyse
diisecektim; daha 6nce kimsenin varligindan (presence) bdylesine etkilenmemistim. “Tanrim! Bu
bir dinazor, bdyle insanlarin soyu tiikendi. Kaplan gibi yiiriiyor.” Cieslak oturdu, yalnizca

varligiyla sinifimizin y6netimini ve egemenligini eline gegirdi. (Richards 2015: 28)

30 Ceviri bana aittir.

31 Ceviri bana aittir.
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Seyirci agisindan bakacak olursak dikkatimizi bir yone dogru yonlendirip, duyular: agik
bir sekilde, simdiki zamana kendimizi birakip bu an1 deneyimledigimiz zaman, mevcut
hélde simdi ve burada olabiliyor ve mevcudiyetin biyusine kapilabiliyoruz. Peki,
oyuncular bahsettigimiz bu mevcudiyeti nasil sagliyor? Cieslak’in yarattigi bu
mevcudiyet nasil olusuyor? Nasil oluyor da bir ortama giren bir kisi sadece oradaki
varhi@iyla tim ilgiyi tizerine topluyor ve bizleri canli ve yasayan bir ana
strikleyebiliyor? Viicuda getirme yonteminin mevcudiyetle olan iligskisi nedir? Erika
Fischer-Lichte bu iliskiyi su sekilde agikliyor. “Mevcudiyet 6zgul vicuda getirme
strecleriyle, yani oyuncunun kendi goringusel viicudunu mekéna hakim kilmasiyla ve

seyircinin tim dikkatinin ona yonelmesiyle meydana gelir” (Fischer-Lichte 2016: 165).

Bu noktada aklima Oyunculuk Stiidyosu derslerinde dersin yuritucusti Mige Glrman
ile yaptigimiz tartigmalarimiz geliyor. Sahnede bir “Medea” tiradi oynayan
arkadasimiz1 yine bagka bir arkadasim seyirci kisminda bacak bacak listiine atmis ve
geriye yaslanmis bir halde izliyordu. Hocamiz sahnedeki arkadagimizin sahnede mevcut
olmadigimi séylemisti, bdyle soylemesinin sebebi olarak da seyircilerin oturusundan
bahsetmisti. Giirman’a gore sahnede oyuncunun mevcut olmasiyla olusan gercek bir
eylem karsisinda seyirci bu kadar rahat yerinde oturamaz, kendisi de bu mevcudiyet
alanma katilmak zorunda kalirdi.®? Bu aciklama sonrasinda olay:r tekrar tahlil etme
firsat1 buldum ve Giirman’a hak verdim. Gergekten de kendi bedenine (beden-zihin-tin
birligi) Medea’yr getirmis bir arkadasimizi izleyen olarak, oyuncunun yarattigi
mevcudiyet alanina kapilmadan izlemek icin 6zel bir g¢aba sarf edilmesi gerektigi
sonucuna vardim. “Mevcudiyet olgusunda cezbedici olan sey bedensel ve tinsel
bilesenlerin tamamen 06zgiil bir bi¢imde bir araya gelmeleri ve birlikte hareket
etmeleridir” (Fischer-Lichte 2016: 169-170). Beden ve tin birdir ve bu ikili birbirinden
beslenir. “Tin beden olmadan var olamaz; o sadece bedende ve bedenle agimlanabilir”
(Fischer-Lichte 2016: 171). Mekan1 ve bulunduklar an1 doldurabilen oyuncular, mevcut
oyuncular olmuslardir. Bir oyuncu mekéna girdigi zaman, tim mekanin havasi

degismeli, mevcudiyeti tiim izleyenleri etkilemelidir. “Irlandali oyuncu Michael

32 Giirman, Miige, Oyunculuk Stiidyosu I Yaymlanmamis Ders Notu, 2017
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macLiammor’in dedigi gibi oyuncu en azindan ‘havanin yerini degistirmelidir’. Ama
ayni zamanda salondaki enerjiyi doniistiirmeli ve seyircinin kolektif bilingaltin1 isgal

edip onlart tetiklemelidir” (Chekhov 2014: 19).

Bu noktada yukarida degindigim mevcudiyetin biiylisi konusunu biraz a¢mak
gerekebilir. Sahne Uzerinde mevcut olan bir oyuncu, etrafindaki herkesi etkiler ve ayni
zamanda onlardan etkilenir ve hatta dogrusunu sdylemek gerekirse onlardan gelen
etkilere agik oldugundan dolay1 kendini o anda daha da mevcut kilar. Peki bu blydleyici
etkiye nasil ulasilabilir? Yukarida bahsettiimiz mevcudiyete ulagma teknikleri,
uygulamalari nelerdir? Bu baglamda, Eugenio Barba, mevcudiyetin buyusinii aragtiran
bir tiyatro insanidir. Barba belirli bir donem Grotowski’yle birlikte calismis yazdigi
kitaplarla Grotowski’nin tiyatro diinyasinda taninilirhigmi arttirmistir. Bu noktada
bedeni ikinci bir somiirgelestirme evresi vardir. Bu evre egitim asamasidir. Nicola
Savarese ile birlikte Tiyatro Antropolojisi’'ni kurmustur. Barba aymi zamanda
Danimarka’daki Odin Tiyatrosu’nun  kurucusudur ve burada c¢alismalarim
stirdirmektedir. Tipki Grotowski gibi Barba da, Uzakdogulu istatlarin mevcut
goriinmek i¢in kullandiklar teknikleri ve uygulamalart yakindan incelemis ve onlarla
yaptig1 tartismalar sayesinde bu tekniklerin oyuncuda dogrudan seyirciye iletilen bir
enerji yarattiklar1 sonucuna varmustir (Fischer-Lichte 2016: 168). Ornegin yoga da
Barba’nin arastirdig: tekniklerden biridir. Nefes kontroliiyle birlikte beden canlandirilir,
simdi ve buradalik saglanir. Asya tiyatrosunun onemli isimlerinden Tadashi Suzuki’nin
teknigi ise nefes kontroliiyle birlikte tiim bedene konsantre olmaya yogunlagmistir
(Zarilli 2002: 90).* Barba’ya gore bedenimizin toplumsal kullanimi ister istemez bir
kiiltiirle kosullanmis ve somiirgelestirilmistir. Beden hangi bakis acist dogrultusunda
egitildiyse onlar1 bilir. Bedenimize farkli bakis agilar1 katmak icin maruz birakildigi
kiiltiirden onu kurtarmak ve egitmek gerekir (Barba ve Savarase 2017: 88-89). Barba
oyuncularin sahne mevcudiyetini saglamalar1 i¢in bedensel c¢alismanin etkisini su
sekilde anlatiyor. Barba’ya gore Oncelikle oyuncu, oyuncu olmamayi 6grenmelidir,

diger bir degisle oynamamayir O6grenmelidir. Bu baglamda oyuncunun yaptigi

33 Ceviri bana aittir.
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egzersizler ona beden ve zihin birligini nasil kuracagini 6gretir. Oyuncular gercekgi
degil, ama ger¢ek eylemleri yaratmanin pesine diismelidir. Bu calismalarla oyuncu
bi¢imsel kesinligin (precision) gercek bir eylemin 6ziinii olusturdugunu 6grenir. Her
egzersizin bir basi, sonu ama hepsinden o©nemlisi bir streci vardir. Siireg,
degisikliklerden, baht donlimlerinden kirilma ve yiikselme noktalarindan olusur.
Egzersizler oyuncularin onlar1 daha rahat 6grenebilmesi igin gesitli evrelere ayrilir. Bu
evreler net, iyi tanimlanmis ve keskin bir bicimde belirlenmelidir. Tim bu evreler
bedenin tamamini etkiler. Her bir evreden digerine gecis ise itkilerle [sats - Eugenio
Barba, itki kavrami yerine Skandinav sats kelimesini kullantyor, bu kelimenin ingilizce
karsihigi impulse, Tiirk¢e karsiligr ise itkidir (Barba ve Savarase 2017: 89)] saglanir. Bu
evrelerin igeriginde giinliik davranislarimizin boyutuyla, ritmiyle, yoniyle oynayarak
onlar1 biiyiitebiliriz, kiigiiltebiliriz veya daha rafine hale getirebiliriz. Boylelikle glinliik
davraniglarimizi, hareket tavrimizi uglara gotiirerek sahne i¢in yeni bir giindelik dis1
davranig bigimi olustururuz. Her bir evre oyuncunun bedenini, bir bitin olarak
hissettirmesinden  ziyade gergeklesen eszamanli eylemler merkezi olarak
deneyimlemesini saglar. Bu deneyim ilk etapta oyuncunun dogal (spontanity) halini
engelliyor gibi goziikse de daha sonrasinda bu durum oyuncu i¢in ¢ok onemli bir
kazanima diiniisiir. Bu egzersizler ayn1 zamanda bize tekrar etmeyi de 6gretmektedir.
Siirekli bir seyi tekrar etmek bir insana zor ve sikici gelebilir. Ancak eger oyuncu her
zaman ayni kesinlikte eylemlerini takip edebilirse, iste o zaman her firsatta kendisini
farkli bir detayr arastirirken bulabilir, dolayisiyla oyuncunun arastirmas: daha
derinlesebilir. Barba’ya gore egzersiz ayn1 zamanda bir reddedistir. Oyuncu egzersizler
sayesinde yorgunlugun getirdigi etkilere kars1 hazirlikli olur. Alistirmalar oyuncuda bir
goreve algakgonullulikle sadik kalma disiplinini saglar. Yapilan egzersizler herhangi
bir metin iizerine ¢alismak yerine (bireysel karakter analizi vb.), oyuncunun kendi
kendine yaptig1 bireysel egzersizlerdir. Oyuncu bu sayede kendi bedeninde karsilastigi
cesitli engellere ¢oziimler bulmay1 6grenir. Kendi sinirlarini genisletir ve kendiyle tanis

olur. Oyuncu bu egzersizlerle birlikte sahne mevcudiyetini saglar. Oyuncu fiziksel ve
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zihinsel esneklik saglar, bedeni agiklik kazanir, farkindaligi (awareness) artar, gelen
itkileri dinleyip onlar iizerinden verdigi tepkilerle birlikte ger¢eklestirdigi eylemi canli
kilar ve sahne Uzerinde seyircilerin ilgisini cezbedecek enerjik bir varlik haline doniisiir
(Zarilli 2002: 94-95).%* Ortaya ¢ikan bu enerjik varlik her zaman siddetle ya da hizh
olmakla baglantili degildir. “Oyuncu, son derece hareketsiz, dikkatini toplamis, ama bu
hareketsizlik i¢inde tiim enerjileri elinin altinda gerilmis, oku firlatmaya hazir bir yay
gibi olmalidir” (Barba ve Savarase 2017: 89). Hazir bir yay halinde itkilerini (sats) takip
eden bir oyuncu ile Stanislavski’nin “dogru ritimde durmak”? tanimi1 6zdestir (Barba ve
Savarase 2017: 186). Bu baglamda Barba siire¢ igerisinde ortaya g¢ikan enerjinin
onemine dikkat ¢eker. Oyuncu kendi bedeninde kullandigi viicuda getirme teknikleriyle
bedenini aktiflestirir sonra buradan bir enerji agia ¢ikartir. Agiga ¢ikan bu enerjinin
seyirciyle aligverisi sonucu oyuncu, seyirciyi de kendisiyle birlikte canlandirir. Artik
seyirci sadece gozleyen birey olmaktan ¢ikip, siirece katilan, siire¢ i¢inde diisiinen aktif
bir katilimc1 haline gelir.3 Seyirci, oyuncunun mevcudiyetinde hem oyuncuyu hem de
kendini viicuda getirilmis bir tin (embodied-mind) olarak, yani daimi bir olusum
stirecinde deneyimler; sonugta ortamda dolasan enerji seyirci tarafindan dontistiiriicii bir
giic, bir yasam giicli olarak algilanir (Fischer-Lichte 2016: 170). Bu raddede hem
oyuncu hem de seyircilerin yasadigi siire¢ beden-tin birligi ile alakalidir. Oyuncu
goriingusel vicudunu enerjik bir bigimde ortaya koyup kendi mevcudiyetini yaratirken,
viicuda getirilmis bir tin (embodied-mind) olarak, yani beden ve tinin birbirinden hicbir
sekilde ayrismadigi bir varlik olarak oyuncuda tezahir eder (Fischer-Lichte 2016: 170).
Oyuncu iste bu varliktir. Seyirci de oyuncunun yasadigi bu siireci simdi ve burada
deneyimleyerek mevcudiyete katilir. Tiyatroda simdi ve burada gerceklesen bu
mevcudiyet hissi seyirci i¢in her giin rastlayamayacagi bir durumdur. Belki de

tiyatronun ¢ekiciligi buradadr.

34 Ceviri bana aittir.

%5 Bu kavramu aragtirmak isteyenler Vasili Toporkov’un “Stanislavski Provada” kitabinm 61. sayfasini
inceleyebilirler.

% Seyircinin aktif birer katilime1 haline geldigi deneyimleri aragtirmak isteyenler Jacques Ranciere’in
Metis Yaymevi’nden ¢ikan “Ozgiirlesen Seyirci” kitabini okuyabilirler.
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Grotowski ve Barba gibi tiyatronun merkezinde oyuncu olmasi gerektigini savunan bir
diger tiyatro insanitysa Theodoros Terzopoulos’tur. GUnimiz tiyatrosunun en énemli
tiyatro isimlerinin basinda gelen Yunan yonetmen Terzopoulos Atina’daki Attis
Tiyatrosu’nun kurucusudur. 1990’1 yillarda iilkemizde de oyunlart sergilenen
Terzopoulos’un oyunlari yine o donemde Tiirkiye’deki tiyatrolarda sergilenen oyunlara
ve tiyatro konjenktiiriine bakildiginda, oyuncunun beden ve ses kullanimi, sahne
mevcudiyetleri konusunda bir hayli ilgi cekici ve sira disidir. Terzopoulos,
“Dionysos 'un Déniisti” adl1 kitabinda oyuncularin modern diinyada yasadigi sorunlara
deginmistir. Terzopoulos’a gore “kapitalist diizenin piyonlara doniistiirdiigii oyuncu
bedenlerinin” (Terzopoulos 2016: 71) ozgiirliiklerine kavusmasi ¢ok 6nemliydi. Ona
gore, bugiiniin tiyatrosu evrensel beden fikrini yeni bastan diisiinmeye ve bu diislinceyi
kendine 6zgli bir mizacla yogura yogura ona itibarini geri kazandirmaya mecburdur.
“Antikitede Beden’in tanimi olan oyuncu, beden fikriyle 6zdestir” (Terzopoulos 2016:
71). Terzopoulos’a gore, modern sehir bizi bedensiz birakmistir (Terzopoulos 2016:
70).

Oyuncu sanati araciligryla giiniimiiz insaniyla is birligi kurmalidir ¢iinkii korku, yabancilagsma ve
teknolojinin koti sekillerdeki kullanimi insani bedensizlestire bedensizlestire en sonunda bir
trtine, insanlik dig1 bir varliga donligmiistiir. Kiigiile kiigiile 6nce bedenini, sonra ruhunu ve
nihayetinde de enerjisini kaybeden modern insan pasiflesmis, manipiilasyona agik bir hale
gelmistir. Modern yasam bi¢iminin ortaya siirekli siradan insan minyatiirleri koya koya
kiictilttiigli bedeni mevsimsel bir sekilde yeniden liretmekten baska bir getirisi yoktur; o da bir
getiri olarak kabul edilirse tabii. Fakat Beden fikri, bizim tahmin ettigimizden ¢ok daha yice bir
kavramdir. Oncelikle amacimiz, acik kanallara sahip agik bir evren haline gelene dek bedeni
islemektir. (Terzopoulos 2016: 70)

Terzopoulos insanligin dogdugu anda varligini yitirmeye basladigindan bahsetmektedir.
Terzopoulos, oyuncunun bedeni vasitasiyla bugiin yasadigimiz toplumda kendini nasil
etkin kilabilecegini arastirir. Oyuncunun bedeni elindeki malzemenin tasiyicis1 héline

nasil gelecek, sorusunu sorar (Terzopoulos 2016: 16). Bu baglamda Terzopoulos
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oyuncunun bedenini kullanabilmesine hazir hale getirmek icin Biyodinamik®” adinda
yeni bir pratik gelistirdi. Terzopoulos’un deyimiyle oyuncu bu egzersizlerle icsel ve
digsal uyaranlara karsi yansiyan bir tepki goOsterme yetenegi gelistirerek, gunlik
yasamin ona dayattigt haddi hesabi olmayan korku ve kisitlamalardan kendini
arindirmay1 ¢abalar (Terzopoulos 2016: 16). Oyuncu egzersizlerini diizenli bir sekilde
yaparsa hem psikolojik hem de fiziksel olarak sinirlariyla tanisir. Egzersizler sayesinde
oyuncu yorgunluk engelini asar (tipki yukarida degindigimiz, Barba i¢in alistirmalarin
etkilerindeki gibi)® ve zihnin savunma araglariin yarattigi korkular1 minimuma indirir
(Terzopoulos 2016: 20). Oyuncu bu giinliik alistirmalar1 yaparken teknik ayrintilarda
bogularak kendi hayalgiictinii kapali bir kutunun i¢ine hapsetmez aksine oyuncu
farkindalik islevini harekete gecirerek dogustan itibaren kaybetmeye basladig
muhayyile yetenegini yaptigi bedensel egzersizlerle geri kazanmayr amaglar ve
boylelikle “Enerjik Beden’i” (Terzopoulos 2016: 16) sekillendirir. Ortaya ¢ikan bu
enerjik beden sayesinde oyuncu bedeni ile duyular1 arasinda senkronize bir enerji
akisina® izin verir. Bu enerjik hal itkileri harekete gecirir, itkilerin kabul edilip
bedenimize yayilmasina izin verilmesi ise simdi ve su anda sahne mevcudiyetini
olusturur. En nihayetinde Terzopoulos bu egzersiz disipliniyle, “mevcudiyetimizin
karanlik yonlerini, ‘uygar’ olarak kabul gérmeyen taraflarini duyumsayip tanimlayarak,

s0z konusu yonleri tekrar tekrar belirgin kilmaya ¢alisir” (Terzopoulos 2016: 58).

37 Terzopoulos’un Biyodinamik methodunun pratikte nasil isledigine dair meraki olanlar “Dionysos ‘un
Doniisii” kitabindaki karekodla egzersizi internetten izleyebilirler.

38 Parantez ici bana aittir.

3 Buradaki “enerji akis1” terimiyle, Barba’mmn kullandigi sats (itki) kelimesi ve dolayisiyla
Stanislavski’nin “dogru ritimde durmak” tanimi arasinda bir paralellik kurulabilir.
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BOLUM 4

BEDEN DRAMATURJISI VE AKSiYON TASARIMI

4.1 BEDEN DRAMATURJISI

Oyuncunun sahne mevcudiyetini saglamasina yardimci olmasi agisindan pratikte birgok
farkli yontem vardir. Fakat bu noktada yiksek lisans egitimim sdresince, oyuncunun
sahne mevcudiyeti ile bedensel ¢alismasi arasindaki iligskiyi arastirmama onayak olan
iki dersin uzerinde 6zellikle durmak istiyorum. Bu iki dersin yiruticutsu olan Dog. Dr.
Zeynep Glnsir Ydceil, pekgok farkli yontemden esinlenerek karma bir mifredat
olusturmaktadir. Oyuncularin kendi bedenlerini, rol arkadaslarini, mekéani, zamani
dinlemesi ve geleni kabul edip, ondan hareketle bedenlerinde olusan etkileri takip
etmesine yardimci olan bir dizi ¢aligmadan olusan Beden Dramaturjisi ve Aksiyon
Tasarimi dersleri, bu baglamda oyuncularin sahne mevcudiyetlerini yaratmalari i¢in bir
deneyimleme alan1 yaratmaktadir. Bu bolimde kisisel deneyimler ele alinarak bu iki
dersin miifredat: raporlanacak ve derslerin analizi yapilacaktir. Bunun yaninda, dersler

ile sahne mevcudiyeti arasindaki iliski incelenecektir.

4.1.1 Tams olma

Beden Dramaturjisinin ilk dersinde bir toplant1 gergeklestirilmektedir. Katilimcilar
pratik olarak c¢alismalara baslamadan 6nce bir daire seklinde oturarak birbirlerini
tanirlar. Bu noktada dersin ydritiucusi Zeynep Gunsur katilimeilara dersten
beklentilerini sorar. Bunun disinda her katilimei hayatlarinin o aninda nasil bir dénemde
olduklarin1 Beden Dramaturjisi dersini neden segtiklerini, nigin burada olduklarin1 ve
tiyatro ile olan iligkisini, tiyatroya olan bakis agisini anlatir. Genel olarak herkesin
beklentileri farklidir, kimi bedenini daha o&zgir kilmak igin, kimi hayatindaki
sikismisliktan kurtulmak i¢in, kimi bedenine hiikmedebilmek igin dersi tercih etmistir.
Derse katilimer olarak katildigim donemde sira bana geldigi zaman dersi secmemin
nedenini “sagmalamak” olarak agiklamistim. Giindelik hayatta {izerimizde olusan
baskilardan kurtulup bir an evvel sagmalamak istiyordum. Bu dersten bana bu baglamda

bir laboratuvar sunmasin1 beklemekteydim. ilerleyen zamanlarda anlayacaktim ki dogru
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zamanda dogru yerdeydim. Dersin baglangicinda konusulan diger bir husus ise fiziksel
olarak ne kadar aktif oldugumuzdu. Bedenlerimize ne kadar hakimdik? Bunun cevabi da
kisiden kisiye farklilik gosteriyordu. Kimileri hayatinda hi¢ spor yapmamis oyunculardi,
kimileri sadece ilkokul ve lise yillarinda futbol, basketbol, voleybol gibi popiiler spor
dallariyla amatdr olarak ilgilenmiglerdi. Kimileri profesyonel olarak spor yapmislardi.
Bazilar1 yoga ve pilatesle ilgilenmis fakat siireklilik saglayamamaisti, bazilari ise siirekli
olarak spor salonuna gidiyordu. Katilimcilarin hepsi tiyatro alanindan gelen oyuncular
olmasina ragmen verilen cevaplar fiziksel olarak genis bir yelpaze sunuyordu. Kendi
adima konusacak olursam Kadir Has Universitesi Film ve Drama programma kabul
almadan once Sahika Tekand Studio Oyunculari’nda egitim almig biri olarak bedenimle
olan iliskim hi¢ de fena degildi. Aldigim dersler, katildigim atdlyeler nedeniyle dersin
nereye dogru ilerleyebilecegini az ¢ok tahmin edebiliyordum. Ik ders genel olarak
herkesin birbirini tanimaya g¢alistig1 bir dersti. Sene sonundan tekrar ilk derse donilp
baktigimda sunu fark ettim. Bedenlerimizin, zihnimiz ve tinimizle bir oldugunun
tohumlar1 bu derste atilmisti ve katilimcilar farkinda olmadan miifredatin igerigini

kendileri olusturmuslardi.

41.2 Isinma

Ik derste yapilan konusmalar sonrasinda ikinci dersle birlikte fiziksel olarak ¢alismalar
basliyordu. Dersin katilimcilarindan kimileri 1siniyor, derse hazirlaniyor kimileri ise
kenarda oturup sohbet ediyorlardi. Dersin yiritiiclisii Zeynep Giinsiir geldi ve bizlere
“Isindiniz m1?” sorusunu sordu, tabii ki yanitlar da gesitlilik gosteriyordu. Sonug olarak
hep birlikte 1sinmaya basladik. Yaptigimiz 1sinma hareketleri yiiksek lisans
seviyesindeki c¢ogu oyuncunun bilmesi gereken bir oyuncu i¢in temel 1sinma
hareketleriydi. Calismaya bedenimizin nétr pozisyonundan bagliyorduk. Notr pozisyon;
sanki kafamizin tepesinden bir ip bizi yukar1 dogru ¢ekiyormus gibi dik bir vaziyette
ayakta durup, ¢enemiz serbest, karin ve kalga siki, dizler hafif kirik, ayaklar kalca
kemigi hizasinda ne ¢ok fazla agik ne tamamen kapali, nefes normal akisinda olarak
tanimlayabiliriz. En bastan belirtmek isterim ki bu 1sinma egzersizinin tek bir yontemi
yoktur. Isinma, ayakta baslayip yerde tamamlanabilir ya da yerde baslayip ayakta
bitirilebilir. Bizim derste yaptigimiz 1sinmalar (ve genellemek gerekirse, bircok

oyuncunun yaptigr sekilde), ayakta baglayip yerde bitiyordu. Pozisyonumuzu alip
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viicudumuzdaki gerilimleri biraktiktan sonra hareket dizgemize boynumuzla
basliyorduk. ilk etapta boynumuzu asag1 indirerek, yukar kaldirarak, saga ve sola dogru
ceviriyorduk. Ardindan saat yoniinde ve saat yoniiniin tersinde boynumuzu déndurerek
boyun eklemimizin uzamasini sagliyorduk. Burada 6nemli olan uzamay: diisiinerek
boyun hareketlerini yapmakti. Basimizin atlas diye tabir ettigimiz kafatasimizin
bulundugu boélgesinden yukari ¢ekiliyormusgasina boyun Kkaslarimizin uzamasini
sagliyorduk. Bu caligma ayni zamanda giinliik hayatta durus bozukluklar1 sebebiyle
boynumuzda meydana gelen geriliminden kurtulmamizi sagliyor ve boynumuzu
rahatlatiyordu. Boynumuzdan sonra omzumuza gegiyorduk. Omuz eklemlerimizi 6nce
one ardindan arkaya dogru ceviriyoruz, sonrasinda ise birini 6ne digerini ise arkaya
dondiiriiyoruz ve tam tersi, boylelikle omuzlarimizi rahatlatirken ayni zamanda
koordinasyon da g¢alismis oluyoruz. Omuzlardan sonra kollara gegiyoruz. Bu noktada
kol kaslarini rahatlatmanin gesitli yollar1 oldugunu belirtmek isterim. Dirseklerden tutup
kollarimizi uzatmak siklikla kullanilan bir yontemdir. Baska bir yontem ise kollarimiza
bostaki elimizle masaj (masaj yapilan beden rahatlarken ayni1 zamanda uyandirilmis da
oluyor) yapmaktir. Pelvis bolgesine gegmeden dnce saga ve sola yaptigimiz esnemelerle
kaburgalarimizi genisletiyoruz. Bu egzersizle ayni anda diyaframa aldigimiz nefesle
birlikte bedenimize giren oksijen kapasitesini de arttirmig oluyoruz. Ardindan pelvis
bolgesi egzersizine gegiyoruz. Burada hafif¢e dizlerimizi kiriyoruz ve kalgamizi ufak
ufak saat yoniinde cevirerek basliyoruz. Bu egzersiz esnasinda énemli bir nokta var.
Egzersizin ilerleyen basamaklarinda ufak ufak basladigimiz hareketi biiyiitiiyoruz ancak
burada {ist bedenin dagilma riskini géz ardi etmemek gerekiyor. Ust bedenimiz ve
omuzlarimiz bu harekete katilmiyor ve olabildigince sabit kalmaya ¢alisiyor, yaptigimiz
hareketi sadece pelvis bdlgemizle yapmaya ¢alisiyoruz. Pelvisi  cevirerek
olusturdugumuz hélkanin maksimum seviyesine ulastigimizda hareketi yavas yavas
kuculterek durma noktasina getiriyoruz. Sonrasinda saat yOniiniin tersinde yine ayni
basamaklari takip ediyoruz. Pelvis bdlgesinden sonra bacak kaslarina gegiyoruz. Notr
pozisyonumuzda Oncelikle sag dizimizi iki elimizle kendimize dogru c¢ekiyoruz,
ardindan sag ayagimizi yere indirmeden dengede durarak sag elimizle sag ayak
bilegimizi tutup sag topugumuzu kalgamiza dogru yaklastirtyoruz, sonra bu sefer sol
elimizle sag topugumuzu tutup ayagimizi i¢ taraftan yere 180 derece olacak sekilde

kendimize dogru c¢ekiyoruz, bdylelikle bacak kaslarini esnetmis oluyoruz. Ayni
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hareketleri sol bacagimizla yapiyoruz. Bu egzersiz sirasinda kaslarimizi gevsetirken
ayni zamanda denge de calismis oluyoruz. Ardindan sag ayagimizi kaldirarak ayak
bilegimizi saat yoniinde 360 derece dondiiriiyoruz. Ayni egzersizi saat yoniiniin tersinde
de yaptiktan sonra bu sefer sol ayakla ayni adimlari tekrarliyoruz. Ayak bileklerimizi de
isittiktan sonra nétr pozisyona gelip ‘roll-down’ hareketini yapiyoruz. Roll-down
hareketinde iizerinde durmamiz gerek birka¢ dnemli nokta vardir. Oncelikle hareket
atlastan baslar. Boynumuzu ardindan omurlarimizi tek tek olmak sartiyla yer ¢ekimine
birakiriz. Inebildigimiz maksimum noktaya ulastigimizda bedenimizi tamamen
yercekimine biraktigimizdan ve 6zellikle kafamizin serbest oldugundan emin olmaliyiz.
Roll-down hareketinde ulasabildigimiz en ug¢ noktada dizlerimiz bu sefer artik kirik
degil kitlidir. Ust bedenimizi tamamen yercekimine birakarak omurgamizin ve
bacaklarimizin arkasinin gevsemesini saglariz. Roll-up ise asagidaki pozisyondan tekrar
notr pozisyona dénmemizi saglar. Bir dnceki pozisyona gelmemizi saglayan bu siireg,
dizlerin hafif kirilmasiyla baslar ve omurlarin tek tek bir fermuar kapatiliyormus gibi
ust Uste binmesiyle devam eder ve kafatasimizda (atlasta) son bulur. Yukar1 ¢ikarken
dikkat edilmesi gereken ve siklikla oyuncularin hataya diistiigii nokta ise omuzlar
kasmaktir. Omuzlarin agis1 notr pozisyondaki gibi ufuk ¢izgisine 180 derece olmali,
g0gsii kapatacak sekilde icerde veya gogsii genisletecek sekilde ¢ok geride olmamalidir.
Derslerde yaptigimiz egzersizler ilk baglarda burada bitiyordu. Fakat haftalar ilerledik¢e
bu egzersizlere yenileri katildi. Roll-down’a indikten sonra yogadaki asagiya bakan
kopek ya da A harfi pozu olarak da adlandirilan pozu aliyorduk. Bu pozda oyuncu
elleriyle roll-down anindayken 6ne yiiriiyerek adete bir A harfi seklini aliyordu. Burada
sirtimizin dik tutmaya dikkat ediyor ve topuklarimizi yere yaklastirmaya galisiyoruz. Bu
pozisyondan sonra yogada kobra pozu olarak bilinen durusa gegiyoruz.. Kafamizla
birlikte ellerimizin arasindan gecip alt bedenimizi yere yaklastirirken iist bedenimizi ve
bagimizi ise gogsiimiiz acgik bir bigimde gokyliziine dogru agiyoruz. Bu hareketin
ardindan ise cenin pozisyonuna gecer omuzlari, kollari uzatir ayn1 zamanda kalgamizla
topuklarimizin tizerine otururuz. Cenin pozisyonundan sonra dort ayak durusu ya da
masa pozisyonu diye tabir edilen poza gecer, dizlerimizin Ustinde kollarimiz
omuzlarimizin altinda olacak sekilde yere yerlestiririz. Bu pozisyonda yine sirtimiz
diktir. Ardindan pelvis bdlgemizle ¢cenemizi birbirine yaklastirarak adeta kamburumuzu

cikartyormus gibi sirtimizi esnetiriz, sonrasinda ise kalgayr cikarip basimizi yine
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gokyliziine kaldirmak suretiyle gogsiimiizii ve belimizi esnetiriz burada belimiz bir
cukur seklini alir. Bu iki temel hareketi yaptiktan sonra artik sirtimiz ve belimizle
silindir formunda hem ige hem disa, saat yoniinde ve onun tersinde yavas yavas hareket
ettirerek daha sonrasinda biiyiiterek ve kiigiilterek tlim bedenimizi esnetiriz. Son olarak
cenin pozisyonuna gelip viicudumuzu esnettikten sonra bagdas pozisyonunda bir
ayagimiz digerinin 6niinde olacak sekilde oturur ve iist bedenimizi yer ¢ekimine birakar
one dogru egiliriz. Aym1 hareketi bu sefer diger ayagimizi 6ne alarak tekrar yapariz.
Yaptigimiz tiim hareketlerde bedenimizi zorla ittirmektense kaslarimizin uzadigi hayal

etmek cok yardimci olacaktir.

Yukarida da belirttigim gibi bu yapilan egzersizler bir yontem olusturmaz. Bu
hareketleri oyuncu icin karma bir 1sinma egzersizi olarak tanimlayabiliriz. CUnki bitun
bu hareketlerin, Uzakdogu’da ya da Bati’da farkli isimleri olmasiyla birlikte birgok
farkli ¢esidi de mevcuttur ve tek bir dogru yoktur. Oyuncu, yaptigimiz tim bu 1sinma
hareketlerinin degerli olabilmesi adina kendi nefes akisinin normal seyrinde devam
etmesini saglamalidir. Nefesini tuttugu anlarda bunun farkina varip nefesi tekrar normal
akigina dondirmekten sorumludur. Bizim derslerde yaptigimiz bu egzersizler
sonrasinda oyuncunun bedeni, gerginliklerden kurtulmus, rahatlamis fakat ayni
zamanda da canlanmistir. Sosyal hayatindan getirdigi gerginlikleri bir kenara
birakmistir. Disaridan gelecek etkilere tepki vermeye ve igeride olusacak itkileri
disartya yansitmaya hazir haldedir. Oyuncunun bedeni, zihni ve tini artik canlidir. Canli

bedenler ise top oyununu oynamaya hazirdir.

4.1.3 Oyun alam yaratmak | - top oyunu®

Isinma egzersizi sonrast katilimcilar genis bir daire olusturur. Derslerde oynanan top
oyununda ¢ farkli renkte top mevcuttur. Herhangi bir katilimciya birinci top verilir.
Katilimc1 topu atmak istedigi diger insanin ismini sOyleyerek ona atar. Topu kabul eden

kisi de yine ayni sekilde baska bir katilimciya atar. Herkes topu bir kere almak

40 Caligmalarda kullamlan top oyunu bir Viewpoints egzersizidir. Bu konu hakkindaki detayli bilgi
Zeynep Giinsiir Yiiceil’le yapilan roportajin igerisinde mevcuttur.
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zorundadir. En sonunda ise top oyunu baglatana geri doner. Katilimcilarin siralamaya
alismas1 adina bu ¢alisma ii¢ veya dort tur tekrarlanir. Katilimcilar tarafindan siralama
iyice belli olduktan sonra birinci top kenara konularak ikinci top oyuna sokulur. Bu
sefer baska bir katilimci bir hayvan ismi sOyleyerek bir onceki turda atmadigi birine
topu atar ve oyunu baslatir. Ikinci top da biitiin katilimcilara ulastiktan sonra ikinci topla
oyunu baglatan katilimciya geri doner. Birinci toptaki gibi ikinci topta da prensip
aynidir ve siralamanin netlesmesi adina oyun birkag¢ tur sadece ikinci topla oynanir.
Ardindan ikinci top da kenara birakilip bu sefer iiciincii top oyuna sokulur. Ayni
kurallar iiglincii top i¢in de gegerlidir. Ugiincii topu baska bir katilime1 oyuna sokar ve
yine daha Onceki turlarda atmadig: birine atar. Ancak bu sefer bir sehir ismi kullanarak
topu atar. Top tekrar baslatana dondiikten sonra oyun yine U¢ dort tur Gglnci topla
oynanir. Herkes hazir oldugunda ise iiglincii top kenara birakilir ve birinci top daha
onceki siralamasiyla oyuna sokulur. Birinci top birkag tur dondiikten sonra top héla
oyundayken bu sefer ikinci top da oyuna katilir ardindan {igiincii top da oyuna katilir.
Artik katilimc1 isimleri, hayvan isimleri ve sehir isimleri havada ucgugmaktadir.
Katilimcilardan tempolu bir bigcimde hata yapmadan, topu diisiirmeden bir akis
saglamalar1 beklenir. Ancak bu akis genellikle yeni olusan ekiplerde hemen ilk
calismadan saglanamaz. Dersin yiiriitiiciisii Giinsiir olduk¢a basarisiz gecen ilk deneyim
sonunda katilimcilarla neden bu akis1 saglanamadigr {izerine tartigarak katilimcilari
bedensel farkindaliklar1 konusunda diisiinmeye davet eder. Bu noktada bahsettigim akisi
saglayabilmek icin birka¢ noktanin dnemi iizerinde durmamiz gerekiyor. Ik etapta
derste gozlemledigim kadariyla katilimcilarin ¢ogu bir 6nceki 1sinma ¢alismasiyla bu
calismanin arasindaki baglantiyr ¢cozmekte bocalamaktadir. Bunun nedenleri ise ¢ogu
zaman bedenleriyle olan iligkilerinin daha yeni yeni olusmaya baslamasidir. Yine bu
noktada Gunsur ve katilimcilar arasinda gegen degerlendirmeleri incelersek; topu atan
katilimcilarin genellikle topun kendilerinden ¢ikmasi ve bir an evvel diger topu almak
i¢in kendilerini hazir hale getirmeye egilimli olduklarin1 gézlemlemek miimkiin. Ancak
bu noktada katilimcilar topun kendilerinden nasil c¢iktigiyla ilgilenmemektedir.
Katilimcilar attiklart kisinin o anda kendilerine bakip bakmadigini takip etmeden, gbz
temast kurmadan hatta bazi anlarda kurali bozup isimlerini dahi sdylemeden atmak gibi
hatalara diismektedirler. Topu karsilayacak olan katilimcilarda ise bir hazirliksizlik

halini gozlemlemek mimkin. Onlar i¢in asil sikinti etrafinda olup bitenleri
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dinlememek, o anda orada bulunmamak, bulundugu zamandan ve meké&ndan kopmak
olabiliyor. Soéziinii ettigim hazirliksizik hali aslinda hem atan hem de tutan
katilimcilarda goriilebiliyor. Bir onceki ¢alismayla baglanti kurma kismi ise burada
devreye giriyor. Bir Onceki 1sinma c¢aligmasiyla baglantt kurabilen katilimcilar
bedenlerini 0 anda orada mevcut kilip aktif bir dinleme sureci yaratabiliyorlar. Bu
katilimcilarin bedenleri, karsisindaki partnerleri hata yapsa dahi (6rnegin topu daha
yukariya veya asagiya atmak) hemen reaksiyon gosterebiliyor. Canli ve kararh
bedenlere sahip katilimcilar maruz kaldiklar1 kosullara ivedilikle adapte olabiliyor.
Bedenin kararliligin1 burada tango dans pratigindeki erkegin kararliliindan hareketle
anlamlandirmak miimkiin. Tangoda dans1 yoneten erkek bedenin ufacik bir kararsizlig
dans akisinin sekteye ugramasina neden oluyor.”t Calisma sonrast yapilan
degerlendirmelerden biri de katilimcilarin nefes almay1 unutmasi, daha dogrusu normal
nefes akislarindan kopmasi oluyor. Nefes akisi bozulan katilimeilar bulunduklari
zamani ve mekani dinlemekte sikinti ¢ekiyor ve bir dnceki egzersizde yakaladigi agiklik
hissini kaybediyor. Katilimcilarin bedenleri sanki egzersizleri hi¢ yapmamiscasina
giindelik hayatindaki postiirlere geri doniiyor. Bu durum da toplarin erken veya geg
atilmasina, bedenler arasi iliski kurulmasmma ket vuruyor. Birka¢ hafta sonra
katilmecilar, kazandiklar1 tecriibeyle birlikte bu baglantilar1 daha iyi kurmaya
bagliyorlar. Dikkatli bir sekilde birbirlerini izleyen, takip eden, dinleyen bir gruba
doniistiyorlar. Fakat bu noktada grubun birligi konusu 6nem kazaniyor. Bireysel olarak
bir kisi dahi grubun akisint bozdugu anda tipki domino taslari gibi tiim grup
dagilabiliyor. Bu noktada Giinsiir ¢alismanin yiiriitiiclisli olarak disaridan oyun akarken
yeni bir kural getiriyor ve konugmay1 yasakliyor. Katilimcilar artik isimleri, hayvanlari
ve sehirleri soyleyemiyorlar. Bu durum onlar1 zorla da olsa yapmalar1 gerekene itiyor.
Artik birbirleriyle goz kontagi kuruyorlar, sadece kendilerini, kendi toplarini alip atmayi
degil tiim grubu takip ediyorlar. Biitiin grubu, mekani dinleyen ve o an orada olan
katilimcilar mevcut birer birey haline doniisiiyorlar ve sesli oynadiklart zamandan ¢ok

daha basarili oluyorlar. Top oyunu kapsaminda bu oyunun sahne {izerindeki

4 Giinsiir Yiiceil, Zeynep, Aksiyon Tasarimi Yayinlanmamis Ders Notu, 2019

41



mevcudiyete olan katkisinin disinda kisisel olarak 6nemli buldugum bagka bir katkisina
da deginmek istiyorum. Partnerlerin birbirini dinlememesi, oyuncularin siirekli kendi
ezberlerini diisiinmeleri, sadece kendi kelimelerini 6nemli gordiikleri ve kendi replikleri
tizerinden hareketle oynamaya c¢alismalart oyunculuk agisindan gunimizde
rastladigimiz 6nemli sorunlardan biridir. Bana kalirsa bu ¢alisma, attiklar1 ve tuttuklar
toplar1 kendi replikleri olarak goren katilimcilara ¢ikarimlarini tekrar tahlil etme imkani

da sunuyor.

4.1.4 Butoh yiiriiyiisii®

Katilimeilar i¢in kurulan oyun alaninin ardindan Butoh yiiriiyiisiine gegiliyor. Butoh
pratigi ile alakali en kapsamli kaynaklardan biri olan Routledge yayinevi baskili kolektif
kitabin editorleri Bruce Baird ve Rosemary Candelario, Butoh pratiginin giiniimiizdeki
performans sanati igin 6nemini su sekilde agikliyor. 1980°ler veya 90’larda bir kimseye
performans sanati adina Japon kiiltiiriiniin modern zamandaki en 6nemli katkisini nedir
diye soracak olsaydiniz Suzuki Tadashi’nin ve Tereyama Shuji’nin tiyatrosu cevabini
alirdiniz. Ancak bu soruyu giliniimiizde yinelerseniz alacaginiz cevap Butoh pratigi
olacaktir (Baird ve Candelario 2018: 1). 1960’l1 yillarin sonlarma dogru Butoh
pratiginin kurucusu Tatsumi Hijikata, dansgilariyla birlikte hareketin kapsamina dair
aragtirmalara basladi. Bu baglamda Hijikata ve danscilari kendilerini gevreleyen
havanin igerisinde gergeklestirdikleri hareketleri ve bir hareketi yaparken bedenlerinde
bulunan eklemlerarasi baglantilar1 arastirmaya koyuldu (Baird ve Candelario 2018: 4).
Bu manada danscilarin hayal etmesi ve onlar1 harekete geciren imajlar (bu imajlara
duyma, koklama, tatma, gérme, dokunma ve hissetme kisacasi duyu izlenimleri olarak
bakabiliriz*®) genel anlamda duyu izlenimleriydi. Hijikata, dans¢ilarindan 1srarla bu

duyulart takip etmelerini ve duyulara alan agarak onlarmn bedenlerinde itkilere

42 Tetsuro Fukuhara’nin gelistirdigi bir calisma olan bu yiiriiylis calismasinmn nigin miifredata alindig:
Zeynep Giinsiir Yliceil ile yapilan roportajda detayli olarak anlatilmistir.

43 Burada bahsettigimiz “image” kelimesini, Prof. Dr. Cetin Sarikartal’in “Varsayilan Kullanictyr Kenara

Birakmak: Neoliberalizm, Sinirbilim ve Oyuncu Egitimi” adli makalesinde bahsettigi kapsamda duyu
izlenimi olarak ele altyorum.
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doniismelerine izin vermelerini talep ediyordu (Baird ve Candelario 2018: 4).
Hijikata’ya gore bu duyulara kendilerini agan dansgilar ayn1 zamanda hem mekana hem
partnerlerine, kendilerini agma vasitasiyla kendi bedenleri ve ¢evrelerinde gergeklesen
eylemlere de, agik héle geliyordu. Bu anlamda acik héle gelen danscgilarin

gercgeklestirdikleri edimler de simdi ve burada gerceklesen edimlere biiriiniiyordu.

Beden Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi dersleri oyuncular icin daha onceleri
rastlamadiklar1 Butoh dans pratigi (en azindan kendi adima konusmak gerekirse Butoh
ile bu ders sayesinde tanistim) katilimcilara yeni bir deneyim alani sagliyordu. Bu
baglamda dansgilarin duyulariyla olan iliskisiyle oyuncularin duyulariyla olan iligkisi
arasinda bir paralellik oldugunu diisiinmekle birlikte Butoh pratiginde 6nemli bir yere
sahip olan yiirliylis egzersizlerinin Beden Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi derslerinin
miifredatlarinda yer aldigini diisiinmekteyim. Bu noktada Butoh yiiriiyiisiinii bu iki ders
kapsaminda pratikte nasil kullandigimizi aciklamak yerinde olacaktir. Top
egzersizinden sonra duyulari iyice agik héle gelen bedenler Butoh deneyimine hazir héle
gelirler. Bu asamada dort ya da bes katilimci, diger katilimcilar seyirci tarafinda
otururlarken, karsiya gegerek hepsi seyirciye goriinecek sekilde yan yana tek sira haline
gecerler, aralarinda rahat hareket edebilecekleri kadar bosluk bulunmaktadir. Calisma
icin baglangi¢ pozisyonu su sekildedir; ayaklar ¢iplaktir ayak tabanlart zemini tamamen
sarar, dizler hafif kiriktir kitli degildir, katilimeilar omurgalarinin kuyruk sokumundan
kafatasina (atlasa) kadar yukar1 uzadigini hayal eder, ancak burada kasmadan gerilimleri
tamamen birakip gevsemek gerekmektedir. Grotowski’ye gore bazi oyunculuk
okullarinda gevsemenin her seyin anahtart oldugunu soylerler. “Ancak buradaki anahtar
gevsemekte degil, gevseme ve kasilma arasindaki iliskidedir. Tamamen rahatlamig* bir
oyuncudan hi¢bir sey olmaz. Diger taraftan sinirsel kor kasilmalar ise engel teskil eder”
(Barba ve Savarase 2017: 321). Dolayisiyla gevsemek ve gerilimleri birakmak, bedeni

Olu bir bedene doOniismekle karigtirllmamalidir. Bedenlerimiz onceki egzersizlerin

4 Gevsemek kelimesi bazi cevirilerde rahatlamak kelimesiye esanlamli kullanilmistir. Grotowski’nin
burada kullandig1 gevseme, rahatlama kavramu ile bedenin agik, simdi ve burada gelen etkileri kabul edip
itkilere doniismesine izin veren oyuncunun bedeninin rahatlatilmasi arasinda bir farklilik vardir.
Grotowski’nin bu baglamda kullandig1 rahatlik kelimesi ile 6lii bedenler arasinda bir baglanti kurulabilir.
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sagladig1 canlilik hélinde bulunmalidir. Kollarimiz, omuzlarimiz, boynumuz, ¢enemiz
rahat pozisyonlardadir. Gozlerimiz yere kitlenmis veya kapal1 degillerdir, gozler karsiy1
gorecek sekilde ufuk ¢izgisine bakmaktadir ve tercihen bir noktaya odaklanir. Gozlerin
karsida olmasina karsin katilimcilara ayn1 zamanda siireg i¢inde sirtlarin1 da dinlemeleri
tavsiye edilir. Baslangi¢ pozisyonundan sonra katilimcilara  arastirmadan
yararlanabilmeleri agisindan belirli kurallar verilir. Bu kurallara gore katilimcilar ayni
anda yiiriiyiise baslayip ayn1 anda durmak zorundadirlar. Yiirtiyilisiin akis1 yavas olmak
zorundadir. Buradaki yavas akistan kastimiz katilimcilarin agir¢ekimle hareket etmeleri
asla degildir. Akis icerisinde eger itki geliyorsa kesikli (staccato) hareketler de ortaya
cikabilir. Katilimer bu gelen itkileri kabul edip devam etmekle (bunlarin eyleme
dontligsmesine izin vermekle) ylkimludir. Ayni1 anda katilimer yiiriiylis siiresince kendi
bedenine olanlari, mekanda olanlari, yiiriiylis partnerlerinde olanlar1 da takip etmeli ve
bunlarin kendi bedeninde ne gibi reaksiyonlar yarattiginin da izini siirmelidir. Herhangi
bir nedenden dolay1 (6rnegin katilimecilarin ¢alismay1 yanlis anlayip agirgekim hareket
etmeleri) akis bozulacak olursa icracilarin birbirlerini dinleme sanslar1 azalir.
Birbirlerini dinleyemeyen o an orada mevcut olamayan bedenler ise seyirciler tarafindan
net bicimde gorilmektedir. Bu gibi durumlarda katilimcilar yiiriiylisii kurtarmak
amaciyla farkli yollara gidebilirler. Bu baglamda katilimcilar gegmislerinden (giindelik
hayatlarindan) getirdikleri normlara gore hareket ederler. Yiiriiylis tamamlandiktan
sonra katilimcilar ve seyirciler ortaya c¢ikan yliriiyilis lizerine tartigirlar. Bu noktada
dersin ydrlticust Giinstir  katilimcilara  yiirliylistin - nasil  gectigine dair sorular
sormaktadir. (Yiriylisiin ritmi nasildi? Nasil hissettiniz? Neler oldu? Nasil gecti?) Bir
anlamda bu minvaldeki sorularla katilimcilarin yasadiklart deneyimin ne kadar farkinda
olduklar1 arastirilir. Haftalar ilerledik¢e oyuncular kendilerinde ve ¢evrelerinde olan
etkileri daha fazla dinlemeye ve itkileri takip etmeye onlarin bedenlerinde tezahiir
etmesine izin vermeye daha fazla acilir. Bu noktada yiirliylise yeni bir 6ge katilir, ses.
Gunsdr, yiirliylis esnasinda oyuncularin arastirmalarina katkida bulunmasi adina onlari
bir miizige maruz birakir. Katilimcilar i¢in miizik bir atmosfer yaratir. Yalniz bu
yaratilan atmosfer katilimcilarin  arastirmasina meydan okuyucu (challenging)
niteliktedir. Burada katilimcilarin miizigin atmosferlerine kendilerini kaptirmasi ve
boylelikle kendi bedenlerinde olan ve cevrelerinde olanlari dinlemeye kapatmasi

tehlikesi vardir. Bu manada miizik onlarin arastirmadan kagmasini saglayacak bir dge
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olarak gorulebilir. Fakat katilimcilardan bu duruma karst direnmeleri beklenir. Burada
katilimeilarin miizigi tamamiyle yok saymasi gerektiginden bahsetmiyorum. Miizigi de
dinlemelilerdir fakat miizige birincil anlamda 6nem vermemelilerdir. Ornegin miizik
bittiginde  yiriiyiislerinin  de  bitmesi  gerektigini  diislinlip  arastirmayi
sonlandirmamalilardir eger itkileri devam etmeleri yoniindeyse devam etmelilerdir.
Miizik de tipki partnerleri, mekadn gibi bir degiskendir ve onun {izerine bir yapi
kurulmamalidir. Yap1 kurulumu konusunda katilimcilarin dikkat etmesi gereken bir
nokta vardir. Tim bu yliriiyiis siireci esnasinda katilimcilarin hayalgiicii harekete
geemektedir. Bu da katilimcilar i¢in pargalart birlestirerek bir anlam yaratma ¢abasina
yol acar. Bu noktada katilimcilarin dikkat etmesi gereken sey o an orada gelen imajlari
akli devreye sokarak manipille edip onlardan bir hikaye olusturmamaktir.
Katilimcilardan beklenen, durumu anlamlandirmamalari, mantikli bir cergeveye
oturtmaktansa o anda o imajlarin (duyu izlenimlerinin) itkilere doniismelerine izin

vermeleri ve bedenlerinde tezahlr eden hareketleri kabul edip, takip etmeleridir.

4.1.5 Katihmcilardan gelen temalar ve dogaclama

Butoh yiiriiyiisiinden sonra ders dogaclama calismalariyla devam eder. ilk etaptaki
dogaclama caligmasinin temelini katilimcilarin tanisma dersinde paylastiklart temalar
olusturur. Bu temalar yukarida da bahsedildigi iizerine sikismishk, baski altinda
hissetme, sagmalama, eglenme, sasirma, tembellik, yargilama hali, terkedilmislik,
dokunmak, yabancilik, yardim etmek gibi temalar olabilir. Dogac¢lama c¢aligmasi ilk
etapta iki katilimciyla bos alanda baslar. Katilimcilara ilk derste kendi sunduklari
temalar verilir ve katilimcilardan bos mekanda konumlanmalar: istenir. Calismadaki en
onemli kural konusulmamasidir. Bir¢ok farkli tiyatro deneyiminden gelen insanlar i¢in
bir dogaclama ¢alismasinda hi¢ konusmadan sadece fiziksel hareket {izerinden
dogaclamay1 siirdiirmek biraz zordur. Hi¢ konusmama kuralinin bir istisnasi vardir.
Dogaclama igerisinde itkiyle gelen ve mutlaka sOze dokiilmesi gereken anlar olusursa
katilimcilara bunlara izin vermeleri gerektigi sOylenir. Aym1 zamanda konusma
olmamasi kurali hi¢ ses olmamasi anlamina gelmez. Katilimci itkiden hareketle gelen
nidalar1 agiga cikarabilir, bunun yani sira bedenini veya mekan da ses ¢ikarmak igin
kullanabilir. Katilimcilar bu dogag¢lama ¢alismalarinda 6nceki egzersizlerde

yakaladiklar1 beden acikligini, canliligi, simdi ve burada olmay: (mevcudiyeti), geleni
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kabul etmeyi ve dinlemeyi unutmamalidir. Biitiin bu egzersizlerde deneyimlediklerini
dogaclama calismalarinda kullanmalar1 gerekmektedir. Dogaclama caligmalar1 da bir
deney alanidir ve katilimcilar aragtirmaya devam ettiklerinin farkinda olmalidirlar.
Katilimeilarin ikili dogaglamalarda aragtirmayr yanlis anladiklar1 veya arastirmadan
kagmak istedigi zamanlarda kullandiklar1 yontem ise yine akli devreye sokarak
calismaya bir mana yaratma g¢abasidir. Katilimcilar bast sonu belli olan bir hikaye
yaratmaya mim yoluyla ulagsmaya ¢alisabilir veya arastirmay1 bir yere varmayacak olan
bir tekrar oyununa dondurebilir. Boyle anlarda disaridan bakan gbézlemci katilimcilara
baz1 direktiflerle kisitlamalar getirebilir. Ancak bu kisitlamalarla, ¢alismaya ilerleyen
haftalarda eklenecek olan mekén ve zaman kisitlamasi arasinda fark vardir. Gelecek
haftalarda ¢alismaya iki tane sandalye eklenip katilimcilara sandalyeden kalkmamalari
direktifi verilebilir. Ya da mekénin genisligi daraltilabilir. Bu gibi eklemelerle
katilimeilar mekanin da daha farkina varir ve bu kisitlamalarin onlarin iizerindeki
etkilerini de takip ederler. Diger bir kisitlama ise zamanla alakalidir. Calisma devam
ederken calismanin yiiriitiiciisii bir anda son {i¢ dakikaniz veya son bir dakikaniz diye
katilimcilar1 uyarabilir. Bu anlarda da katilimcilar zaman smirlamasinin dogaglama
esnasinda kurduklari iliskiye olan etkilerini arastirirlar. Bu ikili dogaglama ¢aligmasinda
zaman ve mekan sinirlamasi diginda katilimcilarin o an orada olup bitene tepki verip
vermediklerini 6lgmek amaciyla gesitli dis faktorler de devreye sokulabilir. Ornegin
aniden bir su sisesi dogaclama alanina atilabilir veya iiglincii bir kisi caligmaya
katilabilir. Dogaclama caligmasini siirdiirenler i¢in yapilmasi gereken sey tamamen

arastirmaya devam etmeleri ve simdi, burada olan olaylara tepki vermeleridir.
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4.2 AKSIiYON TASARIMI

4.2.1 Oyun alam yaratmak Il — sandalye egzersizi*

Beden Dramaturjisi dersinde calistifimiz top egzersizine ikinci donem Aksiyon
Tasarmmu dersiyle birlikte sandalye egzersizi adinda bir yenisi eklenmektedir. ikinci
donemde de devam edilen Butoh yiiriiyiisinden hemen Once oynanan sandalye
calismasinda her katilimci birer sandalye alip bu sandalyeleri dengeli bir bigimde
mekéna dagitir ve bir sandalye mekandan ¢ikarilir. Herhangi bir katilimci ebe olarak
secilir, diger katilimcilar ise sandalyelere oturur. Bu egzersizin degiskenleri su sekilde
stiralanabilir. Sandalyelerde oturan katilimecilar ikili sekilde aralarinda anlasarak yer
degistirmeye baslarlar. ikiser ikiser birbirleriyle anlastiklar: siirece herkes her an yer
degistirebilir; fakat herkes ayni anda siirekli olarak yerinde oturamaz, sandalyede
oturanlar arasinda siirekli bir hareket olmak zorundadir. Ebe olan katilimci ise etrafini
kolagan ederek bos sandalyeye oturmaya ¢alisir. Burada belki de en 6nemli kural tim
katilimcilarin (ebe de dahil olmak tizere) hizinin normal yiiriiyiis hizinda olmasidir,
kimse kosamaz. Bu yilizdendir ki bu calisma i¢in dinlemek ¢ok Onemlidir. Katilimci
mekanin kontrolii ve zamanin hesap edilmesi disinda sadece kendisi adina degil
anlastig1 partneri adina da diistinmektedir. Tipki top oyununda oldugu (top diiserse ortak
bir basarisizlik) gibi sorumluluk burada da paylasilmistir. Katilimcilar sorumluluklarini
yerine getirmek adina o an orada olmak zorundadir. ik dénemdeki top calismasiyla
birlikte tecriibeli olan katilimcilar ise genellikle burada hile yapmaya bagvururlar.
Oyunun gayesini ve oyunculuk pratigiyle olan iligkisini kuramayan sonu¢ odakl
katihmcilar, daha hizli hareket ederek ebe durumuna diismekten kurtulmaya
caligmaktadir. Sahne mevcudiyeti konusunda iyiden iyiye diisiinmeye basladigim bu
dersler sonucunda, bu g¢alismada hile yapmaya ¢alisan katilimcilari, sahne
mevcudiyetini saglayan, biitiin eylemlerini o an orada gerceklestiren oyuncularin aksine

kendi aligkanliklarindan getirdikleri bir oyunculuk janrini sergilemeye c¢alisan,

4 Zeynep Giinsiir Yiiceil bu calismayi, 2015 yihinda Kadir Has Universitesi Tiyatro B&liimii’niin
Datca’da diizenledigi Yaz Okulu’na katilan “Complicite” tiyatro grubunun kurucularindan ve ayni
zamanda Peter Brook’un oyuncusu olan Marcello Magni’den 6diing almistir.
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ekseriyetle gegmisini taklit eden oyunculara benzetmekteyim. Bu benzetmenin altinda
taklit¢i oyuncularin genel olarak sonu¢ ve basar1 odakli, simdi ve burada olan

oyuncularin ise genellikle siire¢ odakli olmalar1 yatmaktadir.

4.2.2 Imge dogaclamasi

Guz donemindeki Beden Dramaturjisi dersinin ardindan Bahar doneminde Aksiyon
Tasarimi dersiyle birlikte ¢alismamiza yeni bir yontem ekleyerek daha derinlikli bir
arastirmaya koyuluyoruz. Imge calismasinda her katilimcidan iginde insan olan
fotograflar getirmesi isteniyor. Ikili dogaclama calismalarinin ardindan bu imge
calismasinda  daha  kalabalik  bir grup olarak dogaglama  ¢alismasini
gerceklestirebiliyoruz. Fotograftaki insan sayisi baz alinarak c¢alismaya katilan insan
sayist belirleniyor. Katilimcilar fotograftaki insanlarin fotografin ¢ekildigi andaki
fiziksel pozisyonlarina gecerek dogaclama calismasina basliyor. Buradaki kural yine
kimsenin birbiriyle konugsmamasi. Fotograf sadece pozisyonu baslatan 6ge olarak orada
bulunuyor. ilk dénemde bos alanda konumlanan oyuncular bu sefer fotografa gore
konumlaniyorlar. Sonu¢ odakli olan bazi katilimcilar hemen akillarini devreye sokup
fotograftaki durumlar1 anlamlandirmaya basliyorlar. Bu yilizden ¢alismanin yiiriitiiciisii
Gunsur, ilk basta dogaclamaya c¢ikan katilimcilarin ¢aligmasini belli bir yerde kesip
onlar1 seyirci konumuna gegiriyor ve diger ekibin dogaglamasii gozlemlettiriyor. Ikinci
ekibin de c¢alismasi da tipki birinci ekipte oldugu gibi dinlemenin azaldigi bir anda
kesiliyor ve tekrar ekipler yer degistiriyor. ikinci kez ¢ikan ilk ekibe bu sefer ilk
caligmalarindan farkli bir sey yapmalarini 6neriyoruz ve pozisyonlarini aldiklar1 anda
harekete baglamalar1 gerektigi kuralini getiriyoruz. Burada yapilan aslinda katilimeilarin
akli devreye sokmasina firsat vermeden hareketten yola ¢ikarak fotografin
dramaturjisinden =~ kopmalarint  saglamaktir.  Fotografin ~ dramaturjisi, imge
dogaglamasiyla gelen yeni bir 6gedir. Tabii ki imge ¢alismasinda fotograftaki mekann,
karakterler arasindaki durumlarin dramaturjisinden yola ¢ikiyoruz; ancak bu iligkilerin
bizleri gotlirecegi alanlar tamamen siiregte belli oluyor. Katilimecilar her ne kadar
fotografin dramaturjisinden hareketle dogaclama calismalarina baglasalar da o anda
sahne iizerinde bos bir alanda dogaglama yaptiklarinin farkinda olmalar1 bekleniyor.
Diger bir degisle katilimcilardan kendilerini fotografta temsil edilen ortamda hayal edip

hikaye kurmaya calismalar1 yerine o0 an orada olan etkileri takip etmeleri bekleniyor.
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Katilimcilar fotografin dramaturjisiyle birlikte, ondan esinlenerek sahne tizerindeki bos
alan1 yasayan bir organizmaya doniistiiriiyor. Bununla birlikte, katilimcilar olarak diger
egzersizlerde oldugu gibi imge dogaclamasinda da herhangi bir anlamlandirma derdine
girmiyoruz, biz neyiz, kimiz gibi sorular sormuyoruz. Bu baglamda fotografin bize
sundugu iligkilerden yola ¢ikmakla birlikte bir 6nyargi ile (6rnegin karakter burada bu
sekilde bakmis bu ylizden bu sekilde hareket etmez) kendi arastirmamiza ket
vurmuyoruz. Kendimize, partnerlerimize, mekdna ve zamana, tim bunlarin
olasiliklarina agik kapi birakiyoruz. O an orada gergeklesen eylemlerin iizerimizdeki
etkileri, bizi harekete iten itkiler olarak ortaya ¢ikiyor ve biz katilimcilar olarak bu
ihtiyactan dogan itkileri (eyleme halini) takip ediyoruz. itkilerin bedenimizden gecerek
ac1ga ¢ikmasiin Onlnid agiyoruz. Genel olarak imge dogaglamasinda yapilan arastirma
katilimcilar olarak 0 anda siire¢ esnasinda gergeklestirilen eylemin icinde kalip
kalmadigimizin ve bizde olusan etkilere verdigimiz tepkilerin takip edilmesinin
incelenmesidir. Arastirmanin selameti agisindan katilimeilarin, maruz kaldigi etkilere
verdikleri gercek tepkileri kabul ederek onlarin pesinden gitmeleri gerekmektedir. Bu
manada tabii ki salt strekli fiziksel olarak aktif olmaktan s6z etmiyorum. Ancak
katilimcilar ¢evrelerinde olup bitenleri bedenleri hazir, duyular1 agik bir bigimde
dinleyerek takip etmeli ayn1 zamanda bu olup bitenlerin kendi bedenleri zerindeki
etkilerini de arastirmalidir. Boylelikle katilimcilar stirecten kopmaz ve canli bedenleri

ile her daim o an orada mevcut bulunur.

4.2.3 Ses tasarim dogaclamasi

Katilimcilar i¢in sadece bir temadan yola ¢ikip bos alanda sozsiiz dogaglamalarla
gerceklestirdikleri beden zihin ve tin arastirmalari, slre¢ igerisinde dis faktorlerle
desteklenerek yeni boyutlar kazanmaya devam etmektedir. Imge dogaclamasindan sonra
bu seferki degiskenimiz seslerdir. Katilimcilardan bu asamada g¢esitli sesleri (veya
beklenmedik sessizlikleri) birlestirerek bir ses tasarimi yaratilmasi istenir. Katilimcilar
bu ses tasarimini yaratirken tamamen Ozgiirdiir. Ayn1 anda birgok ses kullanilabilir,
Sesler iist iiste binebilir. Bir film sahnesinden alinan bir ses, doga, futbol mag1, savas
alani, ingaat alan1 gibi ortam sesleri, kahkahalar, haykirislar, hayvan sesleri, yliriime
sesi, yagmur sesi gibi birgok ses kullanilabilir, katilimcilar ayn1 zamanda seslerin

seviyesiyle de oynayabilir. Bu ses tasarimi tipki Butoh yiiriiyiislerindeki miizik
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kullanim1 gibi dogaglamaya ¢ikan katilimcilar i¢in bir atmosfer yaratir. Lakin bu sefer
derste kullanilan hoparl6r ile katilimcilar bu sese siirekli maruz kalirlar. Dogaglama
genellikle iki katilimcidan olusur; fakat siirece bagli olmakla birlikte bu say1 artis
gosterebilir. Yine siirece bagli olarak ses kaynagi dersin yiiriitiiciisii tarafindan kesintiye
ugrayabilir, tekrar baslatilabilir, durdurulabilir, basa alinabilir. Bu ¢alismanin temelinde
de diger calismalarda oldugu gibi dinleme bulunmaktadir. Ses dogaglamasi ¢alismasi ile
Butoh yliriiyilisii arasindaki paralellik sadece atmosferle sinirli kalmiyor, atmosferin
getirdigi dezavantaj da bu dogacglama ¢alismasina yansiyabiliyor. Tipki Butoh
yiriiyiisiinde oldugu gibi katilimcilar sesin atmosferini birincil faktor olarak kabul edip
ona kapildiklar1 anlarda partnerlerinden, 0 andan ve o zamandan uzaklasiyor. Bu
uzaklagsma sonucunda tabii ki katilimcilar disaridan gelen baska bir unsurun
buyundurugu altina girip kendi bedenlerini dinlemekte zorluk ¢ekiyor ve arastirmadan
kopuyorlar. Bu manada arastirmanin katkisinin ortaya ¢ikmasi agisindan katilimcinin
miizigin yarattig1 etkiden tamamen kendisini soyutlamasindan bahsetmiyorum. Tabii ki
maruz kalindig1 i¢in ses tasariminin katilimcilarin bedenlerinde etkileri olacaktir; fakat
salt ses tasarimina kapilip sesi tek degisken olarak kabul etmemek gerekmektedir. Sesin

yarattig1 atmosferi o anda olusan mevcudiyete katip harmanlamak gerekmektedir.

4.2.4 Metin Gzerinden dogaclama

Aksiyon Tasarimi dersinde imge ve ses tasarimi dogaglamasindan sonra sozel iliski
tizerine kurulan metin {izerinden dogaglama g¢alismalar1 geliyor. Bu baglamda metin
caligmasina en son gecilmesi oyuncularin genelde metinle ¢alismaya alisik olmasiyla
iliskili. Ote yandan oyuncularin tamamen bir metin {izerinden hareketle karakter
olusturmaya c¢alismalari, bedenlerinin O6nemini metnin daha altinda bir seviyede
gormeleri de bu galismanin derslerin sonuna dogru yapilmasi durumunda 6nemli bir
etken. Bunun yaninda diger bir 6nemli nokta ise ¢alisma siiresince imgenin ve sesin
baskist altinda kalmadan onlart birer atmosfer olarak kullanmayi1 deneyimlemis olan
oyuncular, metnin de tipki imge ve ses gibi atmosfer oldugu kabulii lizerinden bu
calismay1 deneyimlerler. Bu baglamda bu ¢aligsmayla birlikte metin tipki bir imge veya
ses gibi kullanilarak oyunculara yeni arastirma alani acar. Bu ¢aligmada katilimcilarin
sunacagi siir, Oyki, deneme veya tiyatro metinleri ele alimyor. Katilimcilarin

getirdikleri metinlerden belirli pasajlar (bu pasajlar 1-2 sayfa veya sadece bir paragraf
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olabilir) seciliyor ardindan katilimcilar bos alanda bu pasajlardan hareketle bir
dogaclama calismasi yapiyorlar. ilk etapta ¢alisma iki katilimei ile baslar. Sonrasinda
calisma ii¢ veya dort katilimcr (bu saymin artisi gruba baghdir) ile de yapilabilir.
Yapilan dogaclama g¢aligmasi her ne kadar metinden hareketle olsa dahi tipki imge ve
ses dogaclamalarinda oldugu gibi konusmadan yapilmaktadir. Giinsiir bu noktada
derslerinde kullandigt bu dogag¢lama ¢alismasim1 = Stanislavski’nin sessiz etiit
caligmalariyla bagdastirir. Ancak Aksiyon Tasarimi dersinde kullanilan metinden
hareketle dogaclama c¢alismast metni bir atmosfer olarak kullanir. Bu baglamda
katilimcilardan metnin i¢inde hélihazirda bulunan eylemler ve imgelerden ilham alarak
yine imge ve ses calismasinda oldugu gibi birbirlerini dinledikleri yerden hareketle bir
etkilesim alani, iletisim bi¢cimi kurulmasi beklenir. Bu noktada oyuncunun arastirma
alanin1 zenginlestirmesi agisindan kullanilan metin bir amag degil bir aractir. Bu ¢alisma
sayesinde sadece metnin i¢inde olan veriler degil metnin oyuncunun bedeninde yarattig1
yansimalar da ¢alisilmis olur. Boylelikle, katilimci salt sozel verilerden hareketle agiga
cikaramayacagi bilinglistii veya Otesi bir alan1 da arastirma sansi yakalar. “Bedensel
algimizi ve duyularimizi bu sekilde ¢alistigimizda sozel olan diinya ile de daha farkli

bir iligki gelistirme olasiligimiz dogar.””*

46 Giinsiir Yiiceil, Zeynep, Aksiyon Tasarimi Yayinlanmamis Ders Notu 2019
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BOLUM 5

SONUC

Girig boliimiinde bahsettigim iizere bir oyunculuk caligmasi olarak bedensel anlamda
caligmalar yapmaya baslamam Sahika Tekand Studio Oyunculari’ndaki egitimi
siirecime dayantyordu. Fakat orada yaptigimiz calismalar, bu alanda daha yeni
calisgmaya baslamis biri olan beni bazi seyleri sorgulamaya itti. Her ne kadar
bedenimizle yaptigimiz ritim, yon, boyut arastirmalarinin kendi bedenimde olusturdugu
sonugclari takip edip o anda, orada bedenime gelen itkileri kabul etmek {izerine ¢aligsam
da, bir siire sonra aragtirmamin makinelestigi hissine kapildim. Belki de
mekaniklestigini hissetti§im oyunculugum siire¢ i¢inde temsili oyunculukta ustalagsma
seviyesine kadar ulasabilirdi. Ancak oyuncu olarak temsili oyunculukta ustalasmay1
kendime dert edip 0 yolda devam etmek isteyip istemedigim konusunda siiphelerim
vardi. Film ve Drama programina katildiktan sonra ise oyunculuk maceramda devam
etmek istedigim yol netlesmeye basladi. Bedensel ¢alismamin beni sadece temsili
oyunculuga degil aym1 zamanda Stanislavski’nin bahsettigi organik oyunculuga da
gotiirebileceginin farkina vardim. Siire¢ icerisinde Ozellikle Beden Dramaturjisi ve
Aksiyon Tasarmmi derslerinde yaptigimiz bedensel dogaglama c¢alismalar ile Ileri
Oyunculuk dersinde yaptigimiz ¢alismalarin organik oyunculuk ile olan baglantilarini
kesfettim. Stanislavski’nin oyuncunun da seyircilerle birlikte o an orada yasadigi
deneyim iizerine durmasi benim sahne mevcudiyeti konusu iizerinde durmami sagladi.
Bundan onceki oyunculuk hayatimda aslinda farkinda olmadan amatér bir bigimde
temsili oyunculuk yaptigimi fark ettim. Her ne kadar temsili oyunculukta ustalagmak
Stanislavski’nin dedigi gibi makbul ve sanatsal bir yol olsa da, temsili oyunculukta
ustalagmadigim igin eylemlerim yalan taklitlerin tesine gecemiyordu. Surec icerisinde
temsili oyunculugun neden sanat olarak kabul goriildiigline dair baz1 deneyimler elde
ettim. Bir oyuncunun hem temsili hem de organik oyunculukta ustalagmis olmasi onun
oyuncu esnekligini yani yontemlerarasi gegislerini (shift) ciddi bicimde kolaylastirtyor,
oyuncunun yelpazesini genisletiyor ve oyuncuyu kiymetli kiliyor. Bu iki yontemin yolu
da beden caligmasindan gectigi i¢in ikisi arasinda ince bir ¢izgi bulunmaktadir. Ancak

kisaca 6zetlemek gerekirse onceki boliimlerde de belirttigim gibi, temsili oyunculukta
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yasanan deneyim ge¢misten gelen, organik oyuncuda yasanan deneyim ise simdi ve
burada olan oyuncu deneyimini kapsar. Arastirma siirecinde her ne kadar taklit ve
temsili oyunculuk yontemine deginmis olsam da arastirmanin ana eksenini Beden
Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi derslerinde yaptigimiz bedensel ¢aligmalarin sahne
mevcudiyeti Uzerine olan etkisinde tuttum. Bu noktada tekrar belirtmek isterim ki bu
tezin amaci okurlara tek bir dogru yol gostermek degildir. Dileyen oyunculuk hayatina
temsili oyunculukta ustalasarak, dileyen organik oyunculukta ustalasarak, dileyen her
ikisinde de ustalasarak gerektigi yerde gerektigi zamanda hangisi uygunsa o ydntemi
kullanarak devam eder, bu mesele en nihayetinde bir tercih meselesidir. Ote yandan
derslerde yaptigimiz beden temelli dogaclama calismalari ayn1 zamanda bedenleriyle
calisan her oyuncunun sahne mevcudiyetini saglama konusunda sikinti yasamayacagi
diistincesini ciiriitiir niteliktedir. Giinliikk bedensel estetik kaygisi ile bedeniyle ilgilenen
bir oyuncu sahne mevcudiyetini saglayacaktir diye bir kaide yoktur. Bu noktada oyuncu
ni¢in calistigmin bilincinde olmalidir. Oyuncularin ¢ogunun yaptigt yoga, pilates
pratikleri veya salon sporlar1 ¢aligmalari, icerisinde yukarida bahsettigimiz aciklik,
farkindalik ve sahne mevcudiyetine ulastiracak duyu izlenimleri gibi 6gelerin kabulii ve
takibi barindirilmazsa, ¢alismanin sadece kisisel estetik kaygisi giderme seviyesinde
kalmas1 miimkiindiir. Bunun yaninda derslerde yaptigimiz bedensel caligmalar kisiye
bagli olarak bazi kisisel arazlar1 gidermek amaciyla, oyunculuk calismasindan alakasiz
bir bigimde kullanilmasi tehlikesini de beraberinde getirir. Bu konuda 6&zellikle
belirtmek isterim ki derslerde yaptigimiz bedensel ¢alismalarla kisinin kendini egitmesi,
meselesi basli basina baska bir alan ve ¢alisma konusudur. Bununla birlikte derslerde
yaptigimiz ¢alismalar bunlara ¢6ziim aramak zorunda degildir. Calismalar gundelik
kimliklerle degil, oyuncunun sahne mevcudiyetini saglamasi ag¢isindan oyuncularla

yapilan ¢alismalardir.

Giindelik hayatimizda kullandigimiz enerjinin biiyiik bir kismini bagkalariyla iletisim
kurabilmek i¢in harcariz. Bu baglamda ise insanin bedeni onun en 6nemli iletisim
aracidir. Insanlar giindelik yasantilarinda bedenlerine gayri ihtiyari gelen itkileri takip
ederek iletisim saglarlar. Bedenlerine gelen bu itkileri (farkinda olmadan da olsa)
dinleyerek edimlerini oradan hareketle gergeklestirirler. Sahnede veya normal hayatta
bedenlerinden hareketle yaptiklari eylemlerin gergek olduguna inandigimiz insanlar

simdi ve burada olan (being present) insanlardir. Giorgio Agamben’e gore “her varligin
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ozgiirlige kavustugu agiklik, olmanin kendisidir” (Agamben 2009: 60). Bu baglamda
bedenlerin agiklig1 ve esnekligi ¢ok 6nemlidir. Zaman igerisinde bedenin 6nemini idrak
eden insanlar kendi bedenlerini egitmeye ¢alismislardir. Bedenin iktidarla olan iliskisini
arastiran Michel Foucault “beden, ancak tabi kilinirsa, egitilirse ve sekle sokulursa
istifade edilebilecek bir tiretim giiciidiir” der (Boyne 2017: 162). Bu manada ¢agimiz
insan1 kendi bedenlerini e8itmek i¢in ¢esitli arayislara girmislerdir. Dis faktorlerin
etkisiyle alan1 giderek daralan insan bedeni asil benligiyle yeniden tanismayi amaclar.
Merleau Ponty’ye gore “soz konusu olan ister benim bedenim ister bagkasinin bedeni
olsun, insan bedenini tanimanin tek yolu onu yasamaktir” (Merleau-Ponty 2017: 277).
Bedeni yasamay1 mesele haline getiren bir ¢ok beden pratigi mevcuttur. Kokenleri eski
caglara dayanan bu pratikler ¢cagdas insanin bedenlerini 6zgiir kilma ¢abasiyla birlikte
her zamankinden daha populer hédle gelmistir. Bu baglamda aragtirma siirecinde
incelenen yoga; bedenin egitimi, bedenin 6ziine donmesi konusunda ¢ok Onemli bir
pratiktir. insan yoga ile birlikte tekrar kendisiyle ve dolayisiyla bedeniyle tanis olur.
Yoganin ayni zamanda yiiksek konsantrasyonla bedene gelen itkilerin dinlenmesi
tizerinde biiyiik etkisi vardir. Kullandigi nefes teknikleri ve duruslar sayesinde yoga,
insanin siirekli olarak simdi ve burada olmasini saglar. Yoga pozlari, insan bedeninde
yasattig1 zorluk ve gevseme hissi arasinda birakir. Boylelikle bedenin o an orada mevcut
olmasina katkida bulunur. Ote yandan yoga, dis faktorler tarafindan siirekli sekteye
ugratilan nefes akisinin takip edilerek normal sartlara donmesini saglar. Yoga bu
baglamda tek beden pratigi degildir. Bu baglamda uzak dogu doviis sanatlar1 (tai-chi,
kung-fu) ustalarmin yaptiklari ¢alismalar da bedenin terbiye edilmesi konusunda
irdelenilebilecek kaynaklardir. Bu pratikler beden, zihin ve tin birligini saglayarak
bedenin mevcudiyetine katkida bulunur. Bu noktada Foucault’nun s6ziine donecek
olursak, onun sarf ettigi bu sozler, her ne kadar iktidar-6zne iligkisiyle alakali olsa da
oyunculuk sanati i¢in de 6nem arz etmektedir. Oyuncu da bu manada kendi bedenini
egitmelidir. “A¢ik Kapi” adli kitabinda Peter Brook “egitilmemis bir viicut, akort
edilmemis bir c¢algr gibidir” der (Brook 2004: 23). Oyuncu bedenini bedensel
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calismalarla birlikte onu akort eder yani egitir. Boylelikle oyuncu bedeninde israfa yol
acan gerilimlerden ve aliskinliklardan kurtulmus olur. Onceki boliimlerde de
belirttigimiz {izere ona gdre oyuncu dogaglama calismalariyla Oliimciil Tiyatro’dan?
kurtulmaya ¢alisir. Oyuncunun sahne mevcudiyetini saglamasina giden yol bedenin
egitiminden gecer. Beden (tipki uzakdogu doviis sanatlarinda oldugu gibi gelebilecek
herhangi bir saldiriya (etkiye) tepki verebilme seviyesinde) tiim duyargalari agik,
farkindalig1 yiiksek ve sirekli bir dinleme hélinde olmalidir ki oyuncu sahne
mevcudiyetini saglayabilsin. Bu mevcudiyetin siirekliligini saglamak i¢inse dinlenen
etkinin bedende olusturdugu itkinin eyleme doniismesi gerekir. Merleau-Ponty bedenin
onemini su sozlerle agiklamaktadir. “Organizmada kalp neyse diinyada da kisiye has
beden odur; Goriiniir manzaray1 devamli hayatta tutar, canlandirir ve igsel olarak besler,
onunla birlikte bir sistem olusturur.” (Merleau-Ponty 2017: 279) Dis diinyamizda
gerceklesen biitiin olaylar biz onlar1 dinleyerek, kabul ettikce bedenimizin hayatta
kalmasini saglar. Bu manada acik bedenlerde, dis faktorler kalbe kan pompalama gorevi

gordr.

Jerzy Grotowski oyuncunun ge¢cmisinden gelen maskelerden, blokajlardan kurtulup
oyuncu bedeninin bir dinleme halinde etkiye acgik bir sekilde gelen itkinin kabul
edilmesi iizerinden gercek anlara ulasmaya caligsmasini degerli bulmaktadir. Bu gercek
anlara ulagmak i¢in oyuncu bedeninde olan blokajlar1 kaldirmak zorundadir. Oyuncu
cesitli bedensel egzersizler {iizerinde c¢alisarak bedeninin dig faktorler altinda
baskilanmasina kars1 koyar ve simdi ve burada bir mevcudiyet héline ulasir. Grotowski
cagristmlarin bedenlerimizle olan iliskileri konusu iizerine diisiiniir. Cagrisimlarin
sadece zihnimizden kaynaklandigi diislincesine karsi ¢ikar ve anilarimizin fiziksel
tepkiler oldugunu sdyler. Bir ani1 unutulduysa bu zihin onu silmis demek degildir.
Ciinkii “unutmus olan derimizdir, unutmus olan gézlerimizdir (Grotowski, 2016: 198).”
Grotowski, bu baglamda isittigimiz seyler héala igimizde yankilaniyor olabilir, der.

Oyuncu uyguladig1 bedensel galismalarla zihnini ve bedenini 6zgiirlestirerek onlari bir

47 Oliimciil Tiyatro kavramim detayli olarak incelemek isteyenler icin Peter Brook, “Bos Mekdn”,
Hayalbaz, 2010.
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kilarak oyuncunun daha oOncesinde yasadigi anlart ¢agirir ve onlart kendi viicuduna
tekrar getirir (embodied-mind). Boylelikle oyuncu ge¢misinden gelen davraniglari taklit
etmez, gergeklestirdigi eylemler simdi ve burada, siire¢ i¢inde olusur. Seyirciler ise 0 an
orada gerceklesen siirecin gergeklesmesine tanik olur ve Barba’nin deyimiyle

mevcudiyetin biiyiisiine kapilir.

Eugenio Barba da buradan hareketle bir oyuncunun sahne mevcudiyetini saglamasi
konusunda bedensel ¢alismalarin 6nemine dikkat ¢eker. Barba bu baglamda oyuncularin
calismasinin sahne mevcudiyetleri iizerindeki etkilerini siralar. Barba oyuncularin sahne
mevcudiyetlerini saglamas1 konusunda bedensel ¢alismayla yakalanan agiklikla birlikte
itkilerin (sats) takibi konusunu irdeler. Barba oyuncunun bedensel ¢alismayla yakaladigi
itkileri kabul etme ani ile Stanislavski’nin “dogru ritimde durmak” kavramim
bagdastirir. (Bu aragtirma neticesinde ortaya ¢ikan bu baglanti bu arastirmada detayli
olarak incelenmemekle birlikte yeni arastirmalara bir kapi acabilir.) Barba’ya gore
bedensel ¢alismalarla ortaya ¢ikan enerji sadece oyuncunun sahne mevcudiyetini
saglamaya katkida bulunmaz ayni zamanda seyircilerin de oyuncularin yarattig
mevcudiyet alanma katilmasina 6nayak olur. Bu baglamda oyuncu ve seyircinin
mevcudiyet iliskisi {izerine yeni bir arastirma alam1 dogar. Ote yandan Barba,
oyuncunun agirlik/denge iliskisi lizerinde durarak bedensel olarak yaptigi calismalarin
sadece sahne mevcudiyeti lizerinde olan etkisini vurgulamaz; ayni1 zamanda degisik bir

zaman ve uzam algisi, bir “uzamzaman” verir (Barba ve Savarese 2017: 88).

Theodoros Terzopoulos da oyuncunun kendi bedeni iizerinden zamani yarattigi
diisiincesini  savunur. Ona gore “zaman, sahnedeki kisinin kendi eylemleriyle
olusturdugu bir akistir. Bu akis bedenin i¢inde olanin disa vurulmasidir” (Terzopoulos
2016: 11). Bedenin iginde olani disa vurmasi ig¢inse oyuncunun zihninin ve bedeninin
acik ve canli bir sekilde simdi ve burada (mevcudiyet hali igerisinde) olmasi
gerekmektedir. Bedensel ¢alismalar da bunu saglamaktadir. “Oyuncunun bedeni
zaman1 dogurur; zaman anlam, sezgi ve imgelerin tasiyicisidir. Zaman viicuda ritim
verir ve bunu verirken beden beklenmedik sesler ¢ikarir” (Terzopoulos 2016: 60). Bu
caligmalarla birlikte oyuncu bedeni iizerinde olusan kendi giindelik yasantisindan
getirdigi baskilardan kurtularak simdi ve burada olmay1 amaclar. Terzopoulos’a gore;

Oz-farkindaliga sahip bilge bir savasci olan oyuncu teatral eylemin merkezinde yer
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almalidir. Bir hélet-i ruhiye, i¢giidii ve hissiyat mabedi olan bedenin gelistirilmesi,
barbarlik tehdidi altindaki zamanimizin aci verici bir yakarisidir (Terzopoulos 2016:

71). Bu baglamda oyuncu bedenini gelistirerek sahne mevcudiyetine ulasmaya calisir.

Beden Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi derslerinin amaglari da bu dogrultudadir.
Dordiincii bolimde uzun uzadiya bahsedildigi lizere bu derslerin igerikleri katilimcilar
tizerinden belirlenir. Dolayisiyla bu siire¢ degisiklik gosterebilmektedir. Katilimcilardan
alinan verilere gore calismalar bir sene varken 6teki sene miifredata konulmayabilir. Bu
baglamda sabitlenmis bir ders igerigindense tipki oyunculardan beklenen esneklik gibi
dersin igerigi de esneklik gosterebilir. Oyuncular i¢in bir aragtirma alani yaratan bu
dersler onlarin 6z-farkindaliga ulagmalarin1 amagclar. Dersler bu baglamda bedensel
calisma pratiklerini bir araya getirerek oyuncudan o ani1 dinleyerek simdi ve burada olan
itkileri agiga c¢ikarmasini, onlar1 takip etmesini talep eder. Derslerde yapilan isinma
calismalar1 oyuncularin bunlar1 saglamasi adina yapilan bir 6n hazirliktir. Bu agamada
bedenimizde olan kasilmalar1 ortadan kaldirarak bedenleri daha esnek héle getirmeyi ve
bedenimizin yapabilirligini arttirmaya c¢alisiriz. Ardindan bir oyun alani Yyaratarak
oyuncularin mekéanla, zamanla ve partnerleriyle olan iliskilerini kuvvetlendiririz. Bu
oyun alani toplarla veya sandalyelerle olabildigi gibi daha farkli yontemlerle de olabilir.
Bu baglamda 6nemli olan oyunun adi degil katilimcilara olan katkilaridir. Yaratilan
oyun alan1 sonrast Zeynep Glinsiir ile yapilan roportajda da belirtildigi lizere kendisinin
Tetsuro Fukuhara’dan odiing aldigi Butoh Yiirliyiisii ¢alismasina gecilir. Butoh
Yiirliyiisii oyuncunun simdi ve burada olanlart dinlemesi ve gelen itkiyi kabul etmesi
prensibi iizerinden ¢alisir. Bu noktada Butoh Yiirliylisii'nlin etkilerine kisisel
deneyimlerimi paylasarak baslamak istiyorum. Bir ¢calisma esnasinda bes kisi yanyana
gecip durdugumuz, yiiriiylise daha baslamadigimiz andan itibaren fiziksel olarak pasif
goziiksek de icimizde ¢alismaya baslayan bazi seylerin oldugunu hissetmeye basladim.
Daha sonrasinda ayni durumu gézlemci olarak, diger katilimcilan izledigimde de fark
ettim. Digaridan bakildiginda oyuncular fiziksel olarak pasif goziikse dahi iglerinde bir
enerjinin oldugunu gérmek miimkiindii. 2017 yilinda Thomas Richards’in sdylesisine

katildigimda da ayni seyi hissetmistim. Richards fiziksel olarak hareket etmese dahi
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auras1“® izleyenleri kapstyor ve yaptigi eylemlerin igeriden gelen bir itki sonucu ortaya
ciktigin1 gozlemleyebiliyordum. Ilerleyen zamanlarda yaptigim okumalar neticesinde
Richards’in kendi mevcudiyetine seyircileri de davet ettigini anlayacaktim. Richards’in
yarattigi bu mevcudiyetin buylsune seyirciler olarak biz de siiriiklenmistik. Kendi
yuriyiisiim esnasinda ise bu mevcudiyet haline ulastigim anlarda seyircileri, mekan: ve
zamani kendi seriivenime kattigimi hissetme imkani buldum. Bunun yani sira Butoh
yiiriiyiislerinin sonuglar1 bes kisi arasinda nerede durdugunuza goére de degisiyor. Siire¢
icerisinde yiiriiylis calismasini bazi ¢alismalarda ortada bazi ¢alismalarda koselerde
deneyimleme firsat1 yakaladim. Ortada bulundugum bir yiiriiyiis esnasinda ekip olarak
birlikte ylirlirken omuzlarimdan adeta kol olarak tasvir edebilecegim iki uzvun ¢iktigi
izlenimine kapildim. Bu iki uzuvla yanimdaki arkadaslar1 enerji olarak sardigimi ve
onlar1 da kapsadigimi, kendimiyse onlarla paylastigimi hissettim. Fiziksel olarak somut
anlamda diger katilimcilari kapsadigim gozle goriilmese dahi yliriiyiis sonrasinda
yaptigimiz degerlendirme konusmasiyla birlikte gézlemeci katilimcilarin da benimle ayni
diisiincede oldugu ortaya cikti. Benim yarattigim bu mevcudiyet alan1 onlar tarafindan

da hissedilmenin 6tesinde onlar i¢in de bir deneyim alan1 yaratmisti.

Katilimcilar Butoh c¢alismasi esnasinda ekseriyetle kendilerine diisme egilimi
gosterirler. Bu baglamda oyuncularin o an orada olmasinin aksine kendilerine
diismelerinin 6niline gegecek bazi kurallar konularak oyunculara yardimci olunmustur.
Ornegin oyuncular gozleri karsida bir odak noktasi segerek yiirilyiise devam ederler.
Derslerde gozlemledigim kadariyla bu kuralin oyuncularin bir hayli isine yarayan bir
kural oldugunu sdylemek miimkindur. Oyuncular o odak noktasindan koptugu anda
(gozlerini kapamasi veya asagiya bakmasi) konsantrasyonu dagiliyor ve simdi ve
burada olanlar1 takip etmektense kendilerine diigiiyorlar. Dolayisiyla oyuncu aklin
egemenligi altinda her yaptigt eylemi dramaturjik bir temele baglamaya, ani

tasarlamaya yoneliyor. Boylelikle oyuncu kendi alisik oldugu alanlara yonelerek o an

% Aura kelimesini detayli arastirmak isteyenler Cormac Power’in “Presence In Play: A Critique of
Theories of Presence In The Theatre” adli kitabini inceleyebilirler.
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orada olan1 kabul etmekten kaciyor.® Deneyimledigim ve goézlemledigim kadariyla
bdyle anlarda dinleme hali strekli olarak devam ettikce partnerler arasi enerji aligverisi
de devam ediyor. O an orada dinleme haline* tutunmanin kurtarici oldugu baska bir an
ise ekibin yiirlylisii bitirmeye Kkarar verip sizin ylriyiise devam etmek istediginiz
anlarda ortaya ¢ikiyor. Katilimcilar bu noktada hem kendilerinin hem de partnerlerinin
sorumlulugunu aliyor. Oyuncu bu anlarda dinlemede kalip ekibin enerjisine ayak
uydurmak ile kendi bedeninin istedigi arasinda bir ikilemde (dilemma) kaliyor. Bu gibi
durumlarda oyuncu dinleme héline siginarak sadece kendine diismekten kurtulmakla
kalmiyor ayni zamanda bu durum oyuncu igin yeni bir arastirma alani olusturuyor. Bu
baglamda oyuncu, ortaya ¢ikan bu ikilemin kendi bedenindeki tezahiirlerini aragtirmaya

koyuluyor.

Oyuncunun kendine diismesi kavraminin kendi aliskanliklarina sigimmak kapsaminin
disinda farkli bir boyutu da var. Grotowski’ye gore “Sahnedeyken i¢imizde bir i¢
gbzlemci olusturmamaliyiz. Prova ya da gosterim sirasinda kendini gozlemleme,
oyuncunun en biiylik diismanidir ve onun dogal tepkilerini engeller” (Richards 2005:
145). Derslerde yaptigimiz bedensel ¢aligmalar temel anlamda oyuncunun farkindaligini
en Ust seviyeye cikartiyor, onun giinliikk hayattan getirdigi bagajlari kenara birakip
oynayacagl rol kisisine kendi bedeninde yer agmayr amacgliyordu. Ancak siireg
icerisinde gozlemledigim kadariyla oyuncunun bedensel c¢alismasi ile bedensel
farkindaliginin (awareness) artmasi onda bir ¢ift-bilinglilik hali (double-consciousness)
de dogurabilir. Bu cift-bilinglilik hali oyuncu igin bazi sorunlar yaratmaktadir.
Yaptigimiz ¢aligmalarda oyuncunun kendi siirecinin farkinda olmasi ile kendi siirecine
yargilayan bir yerden bakmasi arasinda ince bir ¢izgi vardir. Zira oyuncu bu gift-
bilinglilik hdlinde o an orada degildir. Kendisini disaridan izleyen seyircilerden once

izler ve yargilar. Oyuncu gift-bilinglilik halinde uzam-zaman arasi yolculuk yapar.

49 Halbuki bu calismada amaglanan bir diger nokta ise tasarlayarak yaptigimz eylemler ile bedenin kendi
ihtiyacindan gelen hareket arasindaki farklilig1 deneyimlemektir.

% Baz1 anlarda oyuncu dinleme hélini siirdiiremeyip tekrar kendine diisebiliyor. Fakat ders yaptigimz

bedensel ¢alismalar tam da bu manada canli bedenler yaratarak o an orada dinleme halini siirdiirmeyi
amagliyor.
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Oyuncu adeta ayarlari bozulmus bir zaman makinesine hapsolur ve surekli olarak
genetigi degistirilir. Boylelikle oyuncu mevcudiyet halinden koparak yine kendine
diismiis olur. Bu manada oyuncu o anda yasadigi deneyimin farkinda olmali fakat
kendine disaridan bakip o an1 kendi gozlemcisi veya seyirci igin tasarlamaktansa o an
orada bedenine gelen itkileri yargilamadan kabul etmelidir. Bizim yaptigimiz bedensel
calisma temelli dogaclamalar, oyuncularin stirekli olarak simdi ve su anda laboratuvar
alaninda bagka bir degisle deneyim alan1 veya dogaglama esnasinda olusan itkileri kabul
edip oradan pratik etmeyi onermektedir. Bu calismalar siirekli degisen dis faktorlerle
(imge, ses, metin, temalar, alan kisitlamalari, zaman kisitlamalar1 ve benzeri) birlikte
oyuncunun mekaniklesme riskine kapilmasini saglayan alanlardan onu korumayi
amacliyor. Aslina bakilirsa oyuncunun cift-bilinglilik hali ile sahne mevcudiyeti iliskisi

basli basina bir meseledir ve bu manada gelecek arastirmalara konu olabilir.>

Butoh yiiriiylisiiniin  ardindan oyuncular kendi sunduklar1 materyallerle birlikte
dogaclama caligmalarina baslarlar. Bu dogaglama calismalarinin amaci da tipki Butoh
yiirliylistinde veya oyun alanlarinda oldugu gibi dinlemek, bedenlerimize gelenleri
kabul etmek ve itkilerimizi agiga ¢ikarmaktir. Dogaglama ¢alismalarinda siklikla s6zsel
iletisim tizerinden dogaclama yapan oyuncularin aligkanliklarini yenmeleri amaglanir.
Bunun yaninda bedensel olan gerceklik iizerinden bir arastirma alani saglanir. Bu
baglamda dogaclama c¢alismalarinda s6z kullanilmaz. Oyuncularin sunduklari
materyaller bu anlamda dis faktorlerdir. Dogaglama calismalarinda dis faktorlerin kendi
bedenimizde olusturdugu etkiler itkilere doniisiir. Oyuncu bedenini ara¢ olarak
kullanarak bu itkilerin onun i¢inden ge¢gmesini saglar. Oyuncunun i¢inden ¢ikan itkiler
eylemlere doniisiir. Bu eylemler ise o an orada siireg igerisinde olusan gercek eylemler

olarak ortaya ¢ikar.

Oyuncu bedensel calismasiyla birlikte kendi bedeninde alan acgarak simdi ve burada

olmay1 amaglar. Fakat bu noktada bir oyuncunun bunu saglamasi kolay olmuyor.

51 Bu konu iizerine arastirma yapmak isteyenler igcin Burcu Halacoglu'nun “Cagdas Oyunculuk

Egitiminde “Mevcudiyet” Kavrami ve Bir Uygulama” adli yayinlanmamis doktora tezi bir kaynak teskil
edebilir.
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Derslerde pratik ettiklerimiz, oyuncularin dig faktorlere ragmen mevcudiyet icerisinde
gercek eylemler sergilemesine yeni arastirma alanlar1 sunsa da sahne mevcudiyetine
ulagmanin tek yolu da degildir.®> Oyuncu bedensel ¢alismasiyla birlikte kendi bedeninin
yapabilirligi ile tanis olur. Bedeni kendi sinirlarini bilir. Ote yandan bedenin de bir
hafizas1 vardir. Beden animsar. Cesitli oyunculuk tekniklerinde kullanilan ¢agrisim
metodu aslinda bedenden hareketle ortaya ¢ikar. Oyuncunun yaptigi bedensel calismalar
onu Ozgiirlestirir, kendi bedeninin farkinda olmasini saglar, gelen itkileri kabul etmesine
yardimct olur. Boylelikle oyuncu hi¢ olmadigi kadar canli bir bedende simdi ve
buradalig1 yasar. Oyuncu bedensel c¢aligsmalarla birlikte duyularini duyusal hafizasini
etkinlestirerek onu harekete ge¢irir. Oyuncu bedensel anlamda yaptig1 calismalarla
kendi oyuncusuna dair daha Once hayal bile edemeyecegi durumlarla karsilasir.
Oyuncularin sozsel iletisim disinda bedenleriyle yapabildiklerinin farkina varmasi onda
sarsict bir etki birakir. Oyuncu kendi bedeninin yapabildiklerine hayret eder. Bu
baglamda oyuncunun bedenini serbest birakarak bedenine olanlar1 dinlemesi oyuncuyu
fiziksel bir gergeklik alanina davet ediyor. Oyuncunun bedensel ¢alismasiyla birlikte
oyuncunun bedeni bireysel aligkanliklarindan kurtularak, sahne {izerindeki oyuncusuna
yeni alanlar agiyor. Bu manada oyuncunun bedensel ¢aligmasi oyuncuya o0 an orada
bedenine gelen itkileri dinleme, kabul etme ve eyleme doniismesine izin verme firsati
taniyor. Boylelikle oyuncu kendine diismeden simdi ve burada yasayan mevcut bir
beden ortaya ¢ikariyor. Sonug olarak, arastirma siirecinde ¢esitli ¢aligmalarla bedeni
egitebilmenin, bedenlerimizin farkinda olabilmenin ve beden Uzerinde hakimiyet
kurabilmenin, oyuncunun sahne mevcudiyetini saglamasi amaciyla yapildigi siirece

olumlu sonuglar dogurdugu goriilmektedir.

52 Ornegin “clown” calismalar1 da oyuncunun giindelik yasamdan getirdigi “kibarhik” halinden
kurtulmasina yardimer olur.
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EKLER

EK A: ZEYNEP GUNSUR YUCEIL iLE BEDEN DRAMATURJISI VE
AKSIYON TASARIMI DERSLERI UZERINE ROPORTAJ

Bora Aksu: Merhabalar, 6ncelikle zaman ayirip bu roportaji yaptiginiz i¢in tesekkiirler.
Zeynep Gunsur Ydceil: Rica ederim.

B.A: Bildiginiz gibi bu tez kapsaminda oyuncunun bedensel c¢alismasinin sahne
mevcudiyeti iizerine etkisini aragtirmaktayim. Arastirmanin ana ekseninde sizin
yiiriitiiciisii oldugunuz Beden Dramaturjisi ve Aksiyon Tasarimi dersleri yer aliyor. Bir
manada bu derslerde calistiklarimizin oyuncunun sahne mevcudiyetine katkisini analiz
ediyorum. Bu baglamda dersin miifredatina iliskin birka¢ soru sorarak baslamak isterim.
Oncelikle &grencilerle yaptigimz toplanti maiyetindeki ilk derste oyunculara su ana
kadar hem fiziksel olarak neler calistiklarini, su anda neler yaptiklarini ve dersten
beklentilerini  soruyorsunuz. Bu sorularin cevaplart sizin ders miifredatini

olusturmanizda nasil etkili oluyor?

Z.G.Y: Aslinda aldigim cevaplar miifredati yani gidisati ¢ok degistirecek seyler
olmuyor. Fakat bu sorular benim genel olarak katilimcilar hakkinda bir fikrim olmasini
sagliyor. Onlarin kendi fiziksel limitlerini ya da sikintilarin1 6grenmis oluyorum. Ciinkii
bazen bedende bazi fiziksel arazlar olabiliyor, fitiklar veya daha 6nce gecirilmis bir
kazanin etkileri gibi. Benim bunlar1 bilmem en azindan katilimcilarin fiziksel
kapasiteleri ve limitleri hakkinda bir fikrim olmasini sagladig1 igin énemli. Ote yandan
dersin basinda yaptigimiz isinmalarda hangi hareketi nasil yapacagimi, katilimeilar: ne
kadar zorlayabilecegimi daha iyi anliyorum. Bu baglamda belirli 6zellikleri olan

katilimcilara da ona gore davrantyorum.

B.A: Bu toplantida katilimcilarin dersten beklentileri konusunda da bir konusma

geciyor, bunun énemi nedir?

Z.G.Y: Nasil katilmcilarin fiziksel ozelliklerini, egilimlerini simdiye kadar spor

anlaminda ya da beden pratigi anlaminda yaptiklar1 seyleri 6grenmem, onlarin fiziksel
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Ozellikleri hakkinda bir fikir sahibi olmami sagliyorsa ayni sekilde bu dersi se¢cme
nedenleri ve beklentileri de onlarin psikolojik ve manevi boyutlar1 hakkinda fikir sahibi
olmamu sagliyor. Bu da aslinda fiziksel 6zelliklerle birlikte biitiinliiklii diisiindiigim bir
durum. Ciinkii insanlarin nasil bir bilingle bu derse katildiklar1 da 6nemli, dolayisiyla
hem kendilerinden hem de ortak bir alanda birbirimizden ne talep ediyoruz, ne niyetle
buradayiz sorularmin cevaplarini duymak her agidan bana her zaman iyi geliyor. Ayni
sekilde her donem farkli bir ekiple c¢alisiyoruz ve dogal olarak ben de verdigim
geridoniisleri ya da yaptigim ¢aligmalardaki dinleme bi¢imini ekibe gore insa ediyorum.
Bu bir mevcudiyet meselesi oldugu icin gelen insanlara gore sekilleniyor. Aslinda
baslangigcta yaptigimiz konusmalardaki niyetim, birbirimiz i¢in bir suur alani

olusturmak.

B.A: Bu noktada katilimcilarin varligit her ne kadar miifredati degistirmese de

miifredatin igerigine bir katkida bulunuyor diyebilir miyiz?
Z.G.Y: Kesinlikle.

B.A: Dersin isleyisiyle ilgili detayli sorulara gegmeden 6nce dersin igerigi oyuncunun
sahne mevcudiyeti acisindan degerlendirelecegi i¢in mevcudiyet konusunu biraz
acmamiz gerekli. Sizin bu konuyla ilgili sdylemek istediginiz diisiinceler nedir?

Oyuncunun sahne tlizerindeki mevcudiyetini kisaca nasil tanimlarsiniz?

Z.G.Y: Oncelikle belirtmeliyim ki bu ¢ok derin ve boyutlu bir mesele. Ancak ben sonug
olarak hareket ve beden iizerine ¢alismis biriyimdolayisiyla isin oyunculuk kismini bir
kenara koyarsak; insanin herhangi bir seyi yaparken biitiinliiklii olarak bedeniyle
yaptigini biliyoruz. Sonug olarak bedenimizle variz. Bu noktada ben de o bedensel
duyarlilig1 nasil arttirabilecegimizle ilgileniyorum c¢iinkii herhangi bir alanda ¢alisirken,
ister doktor ister oyuncu olun, bana kalirsa bu bir farklilik teskil etmiyor,
karsimmizdakiyle iletisime girdiginiz andan itibaren biitiin olarak bir bedenle o iletisimin
icindeyiz ve o bedenle dinleyebildigimiz kadar dinliyoruz. Bu anlamda zihni de ayri
tutmuyorum c¢inku zihin (biling) zaten fiziksel olarak bitin o duyargalarla birlikte
olusan bir sey. Merlau-Ponty’den hareketle diisiiniirsek biz bedenimizle birlikte
diinyanin i¢inde dolaniyoruz ve o diinyadan (disaridan) gelen sinyaller tenimize degerek

icimize giriyor.Zihin de bu siirecin iginde olan bir sey. Dolayisiyla bedendeki duyarlilig
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ve dinleme kapasitesini ne kadar genisletebilirsek, derinlestirebilirsek o anlamda da
varli@imizin giicti artiyor diye diistinmekteyim. “Presence”- var olma hali, mevcudiyet
de bunlarla ¢ok i¢ ice bir durum. Dolayisiyla oyunculuk c¢alisan birinin ¢alismasi
gereken ana unsurlardan birinin de kendi bedeninin kapasitesini hem dinleme anlaminda
hem de var etme, mevcut olma anlaminda arttirmasi olarak goriiyorum. Dolayisiyla da
bu iki dersi kendi birikimimle oyuncularin bu anlamda isine yarayabilecek g¢alismalar

yaparak insa etmeye ¢alistim.

B.A: Sonraki haftalarda oyuncularla birlikte fiziksel bir 1sinma c¢aligmasiyla derse
basliyorsunuz, ardindan oyuncular cesitli oyunlar (top veya sandalye) sayesinde
birbirleriyle tanis oluyorlar. Fakat tanismanin Otesinde bu oyunlarin ve fiziksel

calismalarin derslerinize nasil katkilar1 oldugunu diisiiniiyorsunuz?

Z.G.Y: Bu calismalar1 biraz tam olarak uyanmadan giline baslayamama durumuna
benzetiyorum. Bu baglamda bu ¢alisma bedenimizi uyandirmakla alakali bir sey. Bunun
yaninda herhangi bir fiziksel calisma yapmadan once eklemleri, kaslari isitmak,
bedenimizi uyandirmak, hazir hale getirmek ¢ok 6nemli. Bu 1sinma ¢aligmasini hem
konsantrasyonu bedene getirmek icin hem de cok fiziksel olarak temel anlamda

sakatlanmamak i¢in bir hazirlik ¢alismasi olarak goriiyorum.

B.A: Top ve sandalye oyunundan da bahsedecek olursak, bu oyunlarla birlikte aslinda
katilimcilar duyargalarini agip farkindaliklarini arttirip, o an orada olmanin deneyimine

bir adim atiyorlar.

Z.G.Y: Tabii. Bunu saglamak i¢in bir¢ok farkli ¢alisma yapilabilir. Kullandigimiz top
calismasi aslinda bir “viewpoint™® (bakis acisi) caligmasi, bu calismanin ¢ok yararh
oldugunu diisiindiigiimden dolay1 siklikla derslerimde kullantyorum. Top caligsmasi
katilimcilar i¢in hem bedenle zihin arasinda bir koordinasyon sagliyor hem de

katilimcilarin zamani kullanma big¢imlerini arastirmasini sagliyor. Topu yakalamak ve

58 Bu calismalar1 daha derinlemesine arastirmak isteyen insanlar icin Anne Bogart ve Tina Landau
tarafindan yazilan ve Mitos Boyut Yayinlan tarafindan Tiirk¢e’ye de cevrilen “Viewpoints Kitab1’ni
Onerebilirim. B.A.
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bir bagkasinin yakalayabilecegi zamanda atabilmek ¢ok temel bir ¢alisma olmasiyla
birlikte ayn1 zamanda cok iyi bir 1sinma ve dinleme c¢alismasi. Katilimcilar1 farkh
seviyelerde c¢alistiran bir egzersiz olmasisebebiyle 1sinmanin devami olarak viewpoint
top calismastyla devam etmek bana ¢ok anlamli geliyor. Bu ¢alismayla ilgili son olarak
bir sey eklemek istiyorum. Calisma esnasinda ayni zamanda sadece kendinle ilgili bir
arastirmaya girmiyorsun baskalariyla ilgili de ¢ok fazla bilgi sahibi oluyorsun. X
kisisinin zamani nasil kullandigi, nasil panik oldugu, konsantrasyonunun veya nasil

oldugu bilgisine de sahip oluyor, o anlart da deneyimleme firsat1 yakaliyorsunuz.

B.A: Babhsettigin bu arastirma konular1 aslinda miifredattaki diger ¢alismalarda da
mevcut. Ornegin Butoh vyiiriiyiisii egzersizi.* Butoh yiiriiyiisiiyle nasil tamstiniz ve
kendi derslerinizde uygulamaya ne zaman basladiniz, sizi dersinizde bu pratige

kullanmaya iten sey neydi?

Z.G.Y: Butoh yiirliylisti benim yillar 6nce Tetsuro Fukuhara ile birlikte deneyimledigim
bir egzersizdi. Yurtdisinda okurken farkli Butoh g¢aligmalarina katildim fakat onlarin
hicbirinde bdyle bir yiiriiyiis yoktu, bu yiiriiylis Tetsuro’nun gelistirdigi bir ¢alismaydi.
Bu siirecten kendi adima ¢ok sey 6grendigimi diisiindiigim i¢in bu egzersizi miifredata
katmak istedim ve tabii ki zaman i¢inde ben de yiiriiyiisii isleyerek farkli katmanlara
biirlinmesine ¢nayak oldum. ik basta 6zellikle bir miizik ya da ses kullanmadan
basliyoruz. Belli bir donem sadece sessizlikte dort ya da bes kisi yanyana geliyor ve
yiiriiyiisiin akist olabildigince yavas bir sekilde o grubun birlikte buldugu ritimde,
yiriiyiise birlikte baslayip birlikte bitirmek iizerine galisiyoruz. Aslinda tek kural
birlikte baslaylp ¢ok yavas yiiriimek ve birlikte bitirmek. ilk dénemdeki Beden
Dramaturjisi dersinde bu ¢alismay1 bu sekilde yapmak su ise yariyor: Hayatta Butoh
yiiriiyiisiindeki kadar yavasladigimiz ¢ok az bir deneyimim alanimiz var, hayat genelde
cok hizli akiyor. Giinliik hayatimizda sadece ¢ok kiigiik bir cocukla yiiriirken ya da ¢ok
yash bir insanla fiziksel aksiyon i¢inde birlikte bir sey yaparken ritmimizi yavaslatma

sansimiz oluyor; ancak tahmin edersin ki bu durumlar da sik sik karsilastigimiz

% 4.1.4 Béliimiinde uzun uzadiya anlatildig1 igin ¢alismanin detaylar1 réportaja eklenmemistir. B.A.
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durumlar degil. Bu anlamda ritmi yavaslatmanin giindelik yasamdaki algiyla bir
farkliligi var. Ben kiiciikliigiimde biraz piyano ¢aldim. Piyano calisirken de sunu
deneyimledim. Bir parcay1 6greniyorsunuz diyelim, ondan sonra bazi yerleri ¢alisirken
hocam simdi ¢ok daha yavas ¢al derdi. Biitiin notalar1 bildigim hélde yavas ¢almak o
kadar zor geliyordu ki, yavaslayinca sanki o siirekliligi tutmak g¢ok zorlasiyordu.
Dolayistyla ¢ok yiiksek bir konsantrasyon istiyordu. Bu baglamda yavaslamanin
konsantrasyon boyutu da var. Yavaslamak dikkat seviyemizi ve algimizi ylikseltecek bir
potansiyel yaratiyor. Bunun disinda ikinci olarak c¢alismanin soyle bir boyutu var.
Gozle, kafaniz1 gevirerek veya etrafindaki insanlara dokunarak hicbir seyi kontrol
etmeden bir eyleme ayni1 anda baslayabilme duyarlilig1 gelistirmesi. Boylelikle baska
tiirlii bir dinleme gelistirmeye basliyoruz. Sonrasinda ¢alisma igerisinde ayni ritimde
yiirliyebilmek, ayni yavasligi bulabilmek ise baska bir katman getiriyor. Bu manada bu
katmanlar1 su sekilde oOzetleyebiliriz; yiirliylise bir konsantrasyonla baslayip siire¢
icerisinde birbirimizi ¢ok iyi dinleyerek siirekliligimizi saglayacak ayni yavaslilik
ritminde bulugsmamiz ve yiiriiyiisii birlikte bitirmemiz gerekiyor. Calisma aslinda ¢ok
basit bir ¢calisma olarak goziikiiyor fakat biitiin bu sdyledigim igerikler oyuncuya ¢ok
baska tiirlii dinleme alanlar1 agiyor. Ote yandan bu calismay1 kendi egilimlerimizi fark
etmemiz i¢in de ¢ok elverisli bir calisma olarak goériiyorum. Ornegin bir katilimei
fiziksel olarak yavaslayabiliyor ama yavasladiginda i¢inde hizli bir enerji olabiliyor. Bu
noktada katilimer kendi enerjisiyle grubun ritmine uyum saglayamadigini kesfediyor.
Ya da belli bir ritimde daha rahat yiiriirken daha yavas bir ritimde ¢ok zorlanabiliyor.
Ya da yanindakilerin ritmini hissedebiliyor fakat bir sekilde kendini yavaslatamiyor. Bir
baska tiir kesif ise bir grubun icinde kendi isteklerimizle birlikte ¢alisirken digerlerinin
istekleri arasindaki baglantiyr kurma agamasinda oluyor. Yani ben kendi istegimden ne
kadar vazgecebilirim ki yanimdakilerin istekleriyle bulusabileyim. Ya da ben kendi
enerjimden ihtiyaclarimdan isteklerimden vazge¢gmeden digerlerinin ihtiyaglariyla
birlikte kendi ihtiyaglarimi yeniden nasil inga edebilirim? Bunlar size biraz daha soyut
gelebilir ve bir oyuncu igin bunlar neden ihtiya¢ olsun diye sorabilirsiniz. Ancak
bahsettigimiz konular bence oyunculuk yontemlerinde ¢ok da adi konmayan ama
karsindaki oyuncuyu dinleme agisindan ¢ok onemli olan noktalar. Ciinkii herhangi bir
durumun iginde bir organizmanin, varligin, mevcudiyetin mutlaka ve mutlaka kendine

ait ihtiyaglar1 ve istekleri olusuyor. Biz, bu istekleri ve ihtiyaglar1 bagska mevcudiyetlerin
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de oldugu bir ortamda nasil ortak bir noktada bulusturacagiz ve ne sekilde tavizler
verecegiz, ne sekilde mevcut olabilecegiz gibi sorular arastiriyoruz. Bu arada ben tabii
ki calismaya baslamadan once bu arastirma sorularmi dillendirmiyorum. Ciinkii bu
sorular ylriiyiisiin, deneyimin i¢inden yavas yavas tartisarak ortaya ¢ikmasi gereken
aragtirma noktalari. Higbir zaman i¢in bu bahsettiklerimizi ilk kez deneyimleyecek
birine yiikleyemeyiz. Hayir, bu ¢ok biiyiikk bir misyon olur. Biz fiziksel deneyimin

icerisinden bu noktalara ulagsmaya calisiyoruz.

B.A: Bir de yiiriiylis calismasinda itkilerin kabul edilmesi meselesi var. Burada da
yurllyls her ne kadar yavas dahi olsa eger bedeninize sessel ya da hareketsel anlamda
kesikli veya siirekli bir itki geliyorsa katilimcilar1 bunu da agiga c¢ikarmaya izin

verilmelerikonusunda yureklendiriyorsunuz.

Z.G.Y: Evet, bu iigiincii asama gibi. Ik basta tamamen sessizlikle birlikte yiiriime
asamasi var. Sonrasinda benim bir tiir ses, miizik atmosferi kattigim ikinci asama var.
Bu ikinci asamanin i¢inde rahatladiktan itibaren bu sdylediginiz {igiincii asama devreye
giriyor benim icin. Yani gelen itkiyi fiziksel olarak kabul etmek ve onu disar1 ¢ikarmak
asamast. Bu evreye hemen ilk basta gelemiyoruz. Ciinkii bu asamalarin hepsi esasinda
ayrt ayri bir uyumlanma, kesfetme alani olusturuyor. Biz oncelikle gergekten bir
sakinlesme ve birbirini dinleme alan1 olusturmaya ¢alisiyoruz. Bu da ¢ok kolay bir sey
degil. Ciinkii fiziksel olarak sakinlesmek de igsel olarak sakinlesmekle miimkiin olan bir
sey. Ve icimiz hi¢bir zaman tam anlamiyla sakin olamiyor. Ben bunun farkli dereceleri
oldugunu diislinliyorum. Sakin olmak ne demek? Bir tiir bos alan olusturabilmek
demek. Bu alan da benim i¢in tanimsiz; duygularla, fikirlerle, ihtiyaclarla belirlenmemis
bir alan demek. Benim ilk basta niyetlendigim sey Oncelikle bu bos alani olusturmak.
Bu alan olusabilsin ki ondan sonra biz o alana istedigimiz seyi koyabilelim ve onunla
calisabilelim. Dolayisiyla bu iic asama herkes i¢in belli bir siire¢ gerektiriyor. Ugiincii
asamada aslinda o bos alan olustuktan sonra gelen itkiyi daha rahat duyup onun
fazlasin1 ya da onun &tesinde bir sey ¢ikarmaya calismadan sadece olan kadarini ifade
etmek gibi bir niyet var. Biz bu iigiincli asamay1 katilimcilardan daha ilk basta talep
edersek deneyimledigim kadariyla olan sey su; bir siirii farkli seyin ortaya ¢ikmasi. Bu
bahsettigim bir siirii sey az Oonce bahsettigim gelen itkinin ¢ok Gtesinde denedigimiz,

gostermek istedigimiz seylerden olusuyor. Halbuki bu asamada bizim amacimiz gelen
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ne kadarsa sadece onu ifade etmek. Bana kalirsa bir oyuncu i¢in bunu anlamak bile ¢ok
onemli bir asama oluyor. Ciinkii benim gérdiigiim kadariyla oyunculuk deneyimi icinde,
bedenlerimize gelene glivenmemek, hep daha c¢ogunu gostermenin daha etkileyici
oldugu diisiincesi ve gelenin yeterli olmayacagi kanist var.Halbuki karsimizdakini
gercekten dinledigimizde, ondan aldigimizla, i¢imizde olan itki ne kadarsa o kadariyla
davrandigimizda ¢ok biiylik bir mevcudiyet ortaya ¢ikiyor. Diinyada az olanin yeterli
olmadigia dair genel bir kan1 var ya aksine ne kadarsa o kadar ortaya ¢iktiginda ¢ok
gercek bir an yaratmak ¢ok daha miimkiin. Bu noktada gelenin azligi veya ¢oklugu fark

etmiyor.

B.A: Az olanin yeterli olmadigina dair bir karsit goriis de “less is more” (az ama 0z)

tanimi.

Z.G.Y: Bana kalirsa “less is more” da buradan ¢ikmis bir tanim. O kadar fazla sey
yapmaya c¢alisiyoruz ki onun etkisi gittikge ¢cok azaliyor. Tabi bu noktada oyunculuk
baglaminda konustugumuzu hatirlatmakta yarar var. Sadece olani ortaya ¢ikardigimizda
yiizde yiliz bir mevcudiyet sagladigimiz i¢in eylemlerimizin ¢ok az veya ¢ok fazla
olmasi arasinda onlarin etkisi baglaminda bir farklilik olmuyor. Sonu¢ olarak
diyebilirim ki, ben bu mevcudiyeti oyuncuya bedensel olandan hareketle

deneyimletmeye calisiyorum.

B.A: Butoh calismasindan sonra ikili dogaclama ¢alismalarina gegiyoruz. Bu noktada
az evvel degindiginiz bos alan iizerinden devam edersek. Burada da iki katilimci bos bir
mekanda konumlaniyorlar. Kendilerine ilk derste konusulan, kendilerinin sunduklari
temalar veriliyor ve bir dogacglama ¢alismasina baslamalari isteniyor. Bu ¢alismadaki en
onemli kural konugsmamak.% ikili dogaglama calismasini1 da Butoh yiiriiyiisiinde oldugu
gibi asamalara ayirmak miimkiin. Calisma bos alanda konumlanmakla baslhiyor fakat
ilerleyen haftalarda mekan:1 olusturacak iki sandalye eklenebiliyor, veya yine mekan

baglaminda dogaglamanin alani daraltilabiliyor. Mek@nin yaninda ise zaman da

% Konusmamaktan kastimiz salt bir sessizlik degil, buradaki konusmama kuralmin maksadi 4.1.5
baglikli boliimde bulmak miimkiin. B.A.
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kisitlanabiliyor. Dogaglamanin iginde ¢aligmanin yiiriitiiciisii olarak katilimcilara son ii¢
dakikaniz veya son bir dakikaniz gibi direktifler verebiliyorsunuz. Gozlemciler ise
dogaclama c¢alismasinda disaridan verdiginiz sinirlandirmalarin o anda katilimcilar
tizerindeki etkilerini anbean takip edebiliyorlar. Bu calismadan biraz bahsedebilir

misiniz?

Z.G.Y: Genel olarak ilk donem Beden Dramaturjisi derslerinde ¢alisma bigimimiz bu
sekilde. Isiniyoruz, bir oyun alani olusturuyoruz, sonra yiiriiyoruz ondan sonra da bu
dogaclama caligmasina geciyoruz. Bu dogaglama temalarinin o dénem derse katilan
katilimcilarin yine o donemde ilgilerini ¢eken, ihtiyag duyduklart meselelerden
olugmasi benim i¢in énemli. Ciinkii ben direkt olarak bir karakter {izerine ¢alismiyorum.
Calismalara kisi kendi olarak geliyor fakat bu kisilerin bir de oyuncu mastarlar1 var.
Bizim derslerde c¢alistigimiz birim bu oyuncu mastarlari. Her ne kadar sinirbilim
calismalarin1 son dénemde bizi aydinlatsa da 6zne ¢ok karmasik bir mesele. Homojen
bir 6zneye sahip miyiz? Ornegin giinliik hayatimizda Bora veya Zeynep diye biitiinciil
bir kimlik var m1? Bunlar giiniimiizde ¢ok sorgulanan meseleler. Ancak bizim giinliik
hayattaki fonksiyonlarimizi yerine getirebilmemiz i¢in sabah yataktan kalktigimizda
boyle bir kisiligin varligina bir sekilde ikna olmamiz lazim. Biz de bu calismayi
olustururken her ne kadar oyuncunun mastar haliyle ¢aligsak da giindelik hayatimizdan
gelen kisilerimizin ihtiyaclarini, ilgilerini ¢eken diisiinceleri bir kaynak olarak
kullaniyoruz. Kisiyle oyuncunun mastar hali arasinda siirekli gidip gelen bir iliski
oldugundan bu temalarin giindelik hayatlarimizdan gelmesini 6nemli buluyorum. Sonug
olarak katilimcilarin ilgi duydugu ortak temalar olusturuyoruz. Bu temalarla iletisim
temelli iliski doga¢lamalar1 yapiyoruz. Ana meselemiz ise bir bos alana ¢iktigimizda hig
sozel olarak bir iletisim kurmadan tamamen eylemlerimiz ve bedenlerimizin
mevcudiyeti lizerinden nasil birbirimizle iletisim kurabiliriz, nasil oyuncumuzun
dinleme alanin1 genisletebiliriz, bir taraftan da nasil eyleme alan1 yaratabiliriz

sorularinin arastirilmasi. Bir diger amacimiz ise oyuncuyu alisik oldugu araclardan

% Oyuncunun mastar hali konusunu detayli bir sekilde arastirmak isteyenler Cetin Sarikartal’in “Klasik
Dramatik Metinleri Bugiin Buradan Anlatmak” adli makalesini inceleyebilirler. B.A.
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soymak. Bir oyuncunun aliskin oldugu araglar nedir? Mesela konusmak, sozel iletisim
alisik oldugumuz cok giiclii bir ara¢. Bu baglamda genelde dogaclama dedigimizde
oyuncularin s6zii de kullanarak durum dogaglamalar1 yapmaya alisgkin oldugunu
sOylemek miimkiin. Ancak biz sozel iletisimi ortadan kaldirinca bir anda oyuncunun
alisik ve ¢ok hakim oldugu bir aract kullanmasinin 6niine gegiyoruz. Bu asamadan
sonra kendi bedenini ve tamamen karsisindakinin bedenini dinlemek zorunda oldugu
bos bir alanda, ikincil olarak davranis egilimlerini elinden aliyoruz. Oyuncu bu evrede
alisik oldugu davranis bigcimleriyle ¢alisamaz oluyor ¢iinkii o anda karsisindaki insanla
bos bir alanda bulusuyor ve aligik oldugu davranma bigimlerinde davranmayi ¢ok istese
de (bir miiddet de davraniyor aslinda sen de biliyorsun) gitgide o davranis bi¢cimlerinin
ise yaramadigin1 deneyimliyor. Oyuncu egilimi oldugu sekilde davrandiginda, iletisim
kurmakta ve bir eyleme alani yaratmakta zorlanmaya bashiyor c¢ilinkii olan seyi
dinlemekte zorlaniyor. ikinci asamada oyuncu bunun farkina varryor. Tabii bu farkina
varma evresi gruba gore degisiyor, bazen birinci donemin basinda bazen ortasinda
bazenise sonlarina dogru oluyor. Bu noktada oyuncunun kendi alisik oldugu davranis
bicimleriyle o anda gergek bir eyleme alani olusturamadigini fark edip kendini o bos
alana birakmasi gerekiyor. Bu durum soylenildigi kadar kolay bir sey degil. Dolayisiyla
birinci donem Beden Dramaturjisi derslerinde bu temalarla yaptigimiz dogaglamalar,
daha ¢ok biitiin bu aligkanliklarimizdan soyunmak ve gittikce daha ¢iplak, daha
savunmasiz kalabilmek, gittik¢e ne yapacagimizi hi¢ bilemedigimiz bir yere kendimizi
konumlandirmaya ciiret edebilmek tizerine gegiyor. Oyuncular bu bahsettigimiz
noktalarin hepsini kesfedebilmis ve artik hafif hafif kendilerini, o ne yapacaklarin
bilmedikleri en savunmasiz yerde, deneyimleyebilmeye baslamislarsa o donem iyi bir

ders yapmis oldugumuzu anliyorum.

B.A: Ben bu noktada oyuncunun konfor alanlarindan uzaklagmasi ve ne yapacaklarini
bilmedikleri alanlarda arastirma yapmalar1 konusunda dogaglama igerisinde yaptiginiz
mekdn ve zaman smirlamalarimin (sandalyeden kalkmama, zaman baskisi) etkili

oldugunu diistiniiyorum.

Z.G.Y: Evet. Bunlarin hepsi bir takim yardime1 dgeler. Cok genis bir alan kullanma
durumu oldugunda oyuncu o genis alani, ¢ok fazla aksiyon yaparak, gercek olan

dinleme alanindan bir kagis alani olarak kullaniyor. Dolayisiyla bazen fiziksel olarak
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kisitlamalar getirmenin oyuncuya ¢ok yardimi dokunuyor. Bu kisitlamalar neler
olabiliyor? Bazen biitlin dogaglamay1 sandalyede oturarak yapmalarini istiyorum. Ya da
calismay1 ¢cok daha tanimli bir alana sikigtirarak, (derse siirekli katilan katilimcilarin da
dogaclamalar1  seyrettigini  diislinlirsek) seyircilerle hem dogaglama alanim
sinirlandiriyoruz hem de seyredenlere yaklagma katmanini eklemis oluyoruz. Bunun
disinda her ne kadar katilimcilarin dogaglamalara kendileri baslayip dogaclamalari
kendilerinin bitirmelerini istesem de bazen dogaglamaya katkisi olmasi sebebiyle
zaman1 kisitlayabiliyorum. Katilimcilara su kadar zamaninmiz kaldi ya da nasil
bitireceginizi bulun diyerek bir manada o andaki dinleme yogunlugunu yiikseltmelerini
sagliyorum. Bunun yani sira katilimcilart dogaclamanin ¢oziime gitmesini saglayacak

bir eyleme alani olusturmaya dogru yonlendiriyorum.

B.A: Ikinci dosnem Aksiyon Tasarimi dersinde miifredata yeni bir dogaglama calismasi
ekleniyor. Burada eklenen dogaclama c¢alismalarinin da yine asamali oldugu
kanaatindeyim. Bu calismalara tek tek deginece8iz, ancak bu calismalar1 imge
dogaclamasi, ses tasarimiyla dogaclama ve metinden yola ¢ikarak dogaglama olarak
siniflandirmak miimkiin. Oncelikle imge calismasiyla bashiyoruz. imge calismasinda
katilimcilardan i¢inde insan bulunan bir imge (fotograf ya da resim) getirmelerini
istiyorsunuz. Bu evrede katilimcilar artik iki kisiden fazla bir sayiyla da dogacglama
yapabiliyorlar. Imge calismasinda katilimcilar bir bos alanda konumlanmaktan ziyade
fotografin dramaturjisine gore konumlanip pozisyon aliyorlar. Bu noktada bazi
zamanlarda soyle bir handikap olmasi miimkiin. Katilimcilar kendilerini fotografin
dramaturjisine ¢ok fazla kaptirabiliyorlar. Dolayisiyla dinleme alanlarimi kapatip
mevcudiyetlerini unutabiliyorlar. Bu ¢alismanin bir evresinde katilimcilara fotograftan
hareketle c¢ikip dogaglama yapmalarini sOylilyorsunuz; ancak sizin o anki slirece
istinaden belirlediginiz bir anda dogaclamayi kesip diger ekibin dogaclamaya ¢ikmasini
istiyorsunuz. Seyircilerle, icracilar yer degistiriyor. Aynisini ikinci gruba da yaptiktan
sonra birinci ekip tekrar ¢ikip dogaglamaya bashiyor. Bu baglamda calismay1 ve sizin

caligmaya katkinizi nasil tanimlarsiniz?

Z.G.Y: Bunlarin hepsi o donemki katilimcilarin ihtiyaglart ve kapasiteleriyle
caligmalara katilma yogunluklariyla degisen seyler. Bu ylizden donem donem farkl

yonelimlerle ¢aligsabiliyorum. Caligmalara grubun ihtiyaglar1 dogrultusunda yon
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veriyorum. Birinci donem bazen sadece ikili dogaglamalarda kalmiyoruz Ucli dortli
dogaclamalara da gectigimiz oluyor. Dolayisiyla bu imge c¢alismasiyla birlikte
katilimcilarin bir anda toplu bir ¢calismaya gegisi olmuyor, katilimcilarin daha 6nceden
bir deneyimi olabiliyor. Ama ikinci donem daha kalabalik ¢aligsmalarla basladigimiz da
sOylenebilir. Aslina bakarsan bu g¢alismalart ben de biraz zaman igerisinde buldum.
Ciinkii imgeyle kurdugumuz iliskiyle sesle kurdugumuz iliski ya da varolan yazili bir
metinle, sézle olan iliskimiz farkli. Bedenimizle bir seyin iginde birbirimizi dinleyerek
varolma bi¢cimimizi etkiledigini diisiindiiglim i¢in ii¢ farkli ortam yaratic1 6ge olarak
imgeyi, sesi veya metni kullantyorum. Baglangicta sadece gorsel imge sonra tamamen
ses atmosferi ve en sonunda da sozel atmosfer. Imgeyle basladigimiz zaman daha ¢ok
icinde insan olan fotograflar1 veya resimleri se¢melerini istedigim dogru; ama yine
katilimcilarin ¢alismasina bagl olarak bunlar daha soyut imgelere de gidebiliyor. Bu
biraz katilimcilarin dinleme alanina, bu alana ne kadar acik olduklarina, ne kadar kendi
egilimleri ya da konfor alanlar1 iginde kalmaya ihtiya¢ duyduklarma bagl. Insanl
imgeler bu anlamda biraz daha kolay calisabilecekleri atmosferler olusturuyor. Bu
imgenin bir dramaturjisi oldugu dogru. Ote yandan bana sorarsan baslangigta imgeden
baslamalar1 ne ses atmosferinden ne de sozel atmosferden calismadinamikleri olarak
cok farkli degil. Bu dgeler onlara bir baslama ani, dramaturjisi sagliyor. Ancak sonra o
an1 dinleyerek o an icinde bir yolculuga ¢ikiyorlar. Zaman zaman o imgenin getirdigi
dramaturjiye ¢cok bagl kalmaya c¢alismalar1 nedeniyle o an1 dinleyemedikleri oluyor.
Fakat zaman zaman da o baslangi¢c dramaturjisi, anda olan1 dinlerken bagska tiir bir
eyleme potansiyeli yaratmaya da neden olabiliyor. Baglangi¢c dramaturjisinin bu agidan
katilimcilara gore pozitif ve negatif etkileri olabiliyor. Burada benim igin asil 6nemli
olan kullandig1 malzemenin o andaki eyleme alanini ne kadar ¢ok genisletebildigi. Bu
anlamda bu dramaturji katilimciya yardimeci oluyorsa ne ala. Fakat Ote taraftan ani
dinlemesinde ve itkiyle gercek tepkiyi ¢ikarmasina engel oluyorsa da ne fena. Boyle
fena durumlarda bazen dedigin gibi ¢aligmayr kesiyorum. Ayni imgeyle yeni bir ekip
dogaclamaya basliyor bu yeni ekip ayni imgeyi yeni bir eyleme alani i¢cinde yeniden
deneyimliyor. ikinci ekibi izleyen birinci ekip de baska bir hafizayla isin i¢ine girmis
oluyor. Bazen ¢ok kisa bir siirede bir seyi deneyimliyorlar ve kesiyorum. Sonra tekrar
bashiyorlar. Bu kisa siire igerisinde yasadiklari deneyimi hafizalarinda tasiyarak

basladiklarinda fiziksel olarak farkli bir noktada basliyorlar. Ben de tam olarak bunlar
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deneyimlemelerini amacgliyorum. Bu baglamda bu g¢alisma bedenin, her ne kadar su
anda ve simdi eyliyor olmasina ragmen hi¢bir zaman nétr bir yerden baglamadigini her
zaman bir hafizasi oldugunu ve o hafizanin her zaman bir tiir etkisi oldugunu
tanimamiza yardimc1 oluyor. Bu o imgenin o andaki deneyimden yola ¢ikarak yarattig
bir hafiza oldugu gibi ayni zamanda oyuncunun i¢inde calistig1 kisinin kendine ait
kisisel hafizasiyla da alakali bir etkilesim. Dolayisiyla biz giindelik hayattaki kisisel
kimligimizden de o hafizay1 ister istemez bilingalt1 veya bilingiistii seviyesinde
oyuncumuza tasiyoruz. Burada Onemli olan sey oyuncumuzun deneyim alanini
genisletebilmemiz i¢in bu hafizay1 ne kadar ve nasil tasidigimiz. Esasinda bu
calismalarla bunu algilamaya c¢alisiyoruz clinkii engelleyici de olabiliriz. Kendi kisisel
hafizamiz oyuncumuzun ¢alismasina engel olabilir. Bu ¢alismalarda kisisel hafizamiz
nasil oyuncumuza engel olmaz, oyuncumuzu nasil yaratici eyleme alani igerisinde daha

acik ve daha donanimli kilar bunlar arastiriyoruz.

B.A: Bundan sonraki calisma ses tasarimi dogaclamasi. Burada katilimcilardan bir ses
tasarimi yaratmalarini istiyorsunuz. Gozlemledigim kadariyla bu ses tasarimlari
mananin aranmadig1 seslerin birlesiminden olusuyor. Butoh yiirliytlisiinden farkli olarak
katilimeilar bu dogaglama esnasinda bu sese siirekli maruz kaliyorlar. Bu manada bu ses
tasariminin katilimeilar igin mekani ve zamani yarattigini soyleyebiliriz. Bu ¢alismanin

etkileri nelerdir?

Z.G.Y: Farkl bir atmosfer yaratma araciyla ¢aligmak bedene fiziksel anlamda farkli bir
duyusal alan acgiyor. Ses bu manada imgeden farkli bir sey, bu ylizden bunu
deneyimlemeyi baska bir katman olarak gériiyorum. Kendi kaydettikleri, sectikleri ses
atmosferleri lizerinden ¢aligmalari da yine ilgi duyduklar1 meselelerle tema olusturmaya
benzer bir sey. Giin i¢inde neleri duymay1 istiyoruz ve seciyoruz? Duyduklarimizin
farkinda olmadan bize etkileri oluyor, bu baglamda da bir farkindalik yaratmak
acisindan kendi sectikleri seslerin art arda gelmesinden olusan ses atmosferlerini 6nemli
buluyorum. Bu ses atmosferinin i¢inde bir doga¢lamada birbirini dinlemek ve oradan

bir eyleme alan1 olusturmak farkli bir deneyim.

B.A: Bana kalirsa burada su anlamda farkli bir deneyim alan1 sunuluyor. Kendi kisisel

deneyimime istinaden ses tasarimi ve imge dogaclamasi arasinda siirecten sonra iizerine
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diisiindiiglim zaman bir benzerlik fark ettim. Ses tasariminda bir dis faktore siirekli
maruz kalma durumu aslina bakarsan imge ¢alismasinda da miimkiin. Bu manada imge
caligmasindan sonra silirekli maruz kaldigimiz bir ses calismasimma ge¢mis olmak,
imgenin dramaturjisine de ister istemez siirekli bir bigimde maruz kaldigimizi gormemi

sagladi.

Z.G.Y: Evet bu noktada aslinda ne kadar ve ne sekilde tutuyoruz disaridan gelen veriyi
degil mi? Bu malzemenin bize ne kadar genis bir eyleme alan1 agmasina izin veriyoruz.
Ses bu anlamda siirekli devam ettigi icin, fiziksel olarak, titresim olarak zaten var
oldugu i¢in buna maruz kaliyoruz. Zaman zaman yine katilimcilara bagli olarak sesi

kestigim caligmalar da oldu. Ama bu ¢alisma ekseninde genelde sesi arkada tutuyoruz.

B.A: Tekrar kendi siirecimden bakacak olursam ses egzersizi c¢alismasinda siirekli
maruz kaldigimiz sese ragmen, yaratilan o atmosferi de tamamen yok saymadan onunla

birlikte, dinlemeye devam etmeyi de deneyimledim diyebilirim.
Z.G.Y: Evet dedigin gibi bu katman da biraz isi zorlastiran bir sey.

B.A: Bu calismadan sonra metin {izerinden dogaclama ¢aligmasina ge¢iyoruz. Yalniz bu
calismaya gegmeden Once su ana kadar konustuklarimizi kendi deneyimlerimle birlikte
toparlamak istiyorum. Bana kalirsa bu ¢alismalarin hepsi oyuncunun kendisine
diismesine kars1 duran, direnen bir ¢aligma. Top oyununda bile bunu gérmek miimkiin.
Bu ¢alismalarla birlikte katilimcilar partnerinin, mek&nin, zamanin, dis faktorlerin
(imge,ses,metin) etkilerine ragmen onlarla birlikte, onlarla aligveris igerisinde kendi
bedenleriyle 0 an orada agik bir sekilde itkiler {izerinden eylemeyi deneyimliyor.
Yaptigimiz ¢alismalardaki partnerini dinleme unsurunu ve 6zellikle top egzersizindeki
topu atip tutmayr oyunculuk agisindan replik atip, replik dinlemeye benzetiyorum.
Oyuncular arasinda genel olarak sOyle bir egilim olusuyor. Oyuncular c¢ok fazla
kendilerine diisebiliyor. Karsisindakilerle, mekénla ve zamanla ilgilenmeden kendi
repliklerini atmanin derdine diisiiyor. Bu durumlar oldugu zaman ise oyuncular o an
orada mevcut olmadan kendi geg¢mislerinden bir durumu veya hali taklit etmeye
calisiyorlar. Biitlin bu ¢aligsmalar aslinda beni bunlar1 diisiinmeye itti ve en nihayetinde
metinle olan calismamizda ise oyunculuk pratigindeki repliklerle olan baglantinin

izlerini daha net gérmemi sagladi. Bu baglamda bu calismalar beni, tezimde de
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bahsettigim iizere, oyuncunun bedensel g¢alismasinin sahne mevcudiyeti tlizerindeki
etkilerini arastirmaya iten en 6nemli etkendi. Son olarak metin doga¢lamasi kismina
gecmeden Once sundan da biraz bahsetmek isterim. Oyuncular Butoh yliriiyiisii, tema,
imge ve ses dogaglamalarinda bulunduklar1 durumlar: siirekli olarak bir anlamlandirma
cabasina giriyor ve bir hikaye yaratmaya calisiyorlar. Bunu genel anlamda bir
dogaclama caligmasinin sorunu olarak da gormek miimkiin. Ancak benim anladigim
kadariyla bu calismalarda amacladigimiz bir diger nokta da cesitli kisitlamalarla,
katilimeilarin aklini devreye sokmasini engellemek. Mekan Gzerinde ve zaman uzerinde
oynamalarla, ¢esitli dis faktorlerin devreye girmesiyle birlikte oyuncunun aklin1 devreye
sokmasini engellemeye ¢alisip onlari o an orada bedenleriyle bulunma hali Gizerinden

arastirmaya itiyoruz.

Z.G.Y: Evet ancak burada s0yle bir risk var. Akil ve beden diye bir ikilik yaratma gibi
bir durumla kars1 karstya kalabiliriz. Bu noktada bedenin zekasindan bahsetmek uygun
olur diye diislinliyorum. Biling (consciousness) bizi insan yapan seyse onu olustururken
aslinda beden ve zihin birlikte calisiyor. Bedenin de sahip oldugu bir zeka var. Belki
bedeninzekasizihningalismabi¢iminden biraz daha farkli c¢alisiyor olabilir. Analitik
diisiinme bir tiir sonradan bakip degerlendirme, analiz etmeyle alakali bir sey olabilir.
Bedense bunu ¢ok daha spontan yapiyor olabilir. Ancak beden de diisiiniiyor. Onun i¢in
ben diisiinen beden, hareket eden zihin gibi ikilikleri yok eden kavramlarla konusmay1
cok seviyorum. Oncelikle kendimizi bedenimizle de diisiindiigiimiiz diisiincesine
alistirmamiz lazim. Dolayisiyla o anda o diislinen bedenin eyleme bi¢imleriyle de bir
seyler 6grenebilecegimize giivenmemiz lazim. Senin kendine diismek diyerek ¢ok guzel
tarif ettigindaha onceden kurguladigimiz bir seyin o andaki diger etmenlerle iliskiye
girmeden kendini dayatmasina karsi bir sey lizerine c¢alisiyoruz. Bence bir siirii
oyunculuk yontemi farkli sekillerde de olsa (Stanislavski’den tut da Meisner’e kadar)
buna galistyor. Ornegin sdzel olana geldigimizde isin icine analitik zeka daha gok
girdigi i¢in onun baskisindan, yoneticiliginden kurtulmanin bir yolu olarak Stanislavski
sessiz etiit ¢alismalarini yapiyor. Aslina bakarsan metin calismasina gectigimizde biz de
ayni seyi yapmaya c¢alisiyoruz. Metinsel bir atmosfer var, bir durum var, bir olay var,
sozel olarak bir iletisim var ama biz onu higbir sekilde sozel olan1 kullanmadan
bedensel bir yerden yeniden kesfetmeye calisiyoruz ve bunu diisiinen bedenlerimizle

yapiyoruz. Fakat burada bence ilging bir nokta var; sozel olarak o iletisimi
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deneyimlemedigimiz ama onun meselesini bir sekilde i¢imizde tutarak doga¢ladigimiz
zaman, sOzel olarak iletisime gectigimizde kesfedemedigimiz bagka seyler kesfetme
olanag1 yakaliyoruz. Bu durum bizim analitik olarak 6grendigimiz bigimde bakmamizin
disinda analitik olmayan bir yerden de bir bilgi iiretebilmemizle baglantili. Bedenin
eyleme biciminin de bize bir bilgi liretmesi s6z konusu ve bu daha degersiz bir bilgi
degil. Hatta bana sorarsan bazen analitik olandan daha yogunya da karmasik bir bilgi de
olabilir. Ciinkii analitik olan, 6grendigimiz, bildigimiz, smirli g¢erceveli bir yerden
gelmek zorunda. Ornegin felsefe bildigimiz bu alani yine zihinsel bir calismayla
genisleten bir disiplin ve bu yiizden de ¢ok kiymetli. Orada da diislince yoluyla
bilmedigimiz bir bilgiyi tekrar iiretme imkani doguyor ama giinliik hayatin i¢inde
aliskanliklarimizla davrandigimizda analitik olan diisiince genel olarak bildigimiz
seylerle alakali oluyor. Dolayisiyla bilmedigimiz seyi nasil 6grenecegiz? Bu dnemli bir

soru bence.

B.A: Bana kalirsa miifredat dahilinde metnin en son asamada gelmesinin 20. Yiizyilin
baslarinda Meyerhold’la birlikte baglayan daha sonrasinda Artaud, Brecht ve
Grotowski’yle devam eden metnin tiyatro i¢in birincil 6nemde olmamasi diisiincesini
destekler niteligi var. Metnin diger 6gelerden sonra yine bir atmosfer yaratacak olan bir
oge olarak karsimiza ¢ikmasi aslinda metnin diger 6gelerden listliin olmadigini, metnin
de diger ogeler gibi bir 6ge oldugunu ve metni tipki bizim ¢alismalarda kullandigimiz
imge, ses gibi bir ¢ikis noktasi olarak kabul etmemiz gerektigini anlamamizi sagliyor.

Bu noktada metinle ¢alisma egzersizinin asamalarini kisaca anlatabilir misiniz?

Z.G.Y: Bu ¢alisma da tipki diger ¢alismalarda oldugu gibi katilimcilarla sekilleniyor.
Ben katilimcilardan daha ¢ok oykil, siir ve tiyatro oyunu arasindan kisa kisa pasajlar
se¢melerini istiyorum. Bunun yaninda illaki bir tiyatro metni veya siirsel bir metin
olmayan farkli tiir metinlerle de calisabiliyoruz. Bu baglamda kurulan atmosferin farkl
sOyleme bi¢imleriyle kurulmasina 6nem veriyorum. Fakat sonug¢ olarak, siire¢, yine
grubun egilimine, neyi deneyimlemeye daha ¢ok ihtiyaclar1 olduguna gére degisiyor.Bu
caligma katilimcilarin sozleri sdylemeden o anda yaratilan durumun ig¢inde kendini
bedensel olarak fiziksel eylem boyutunda yeniden kesfetmesine sebep olabiliyor. Ote
yandan oyun metniyle sessiz calismak cok eglenceli ve keyifli oluyor. Ornegin oyuncu

0 s0zu sOylerken belki de hi¢ yapmayacag: bir eylemi yapiyor ve bunu yaparken ¢ok
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sasirtyor. Clinkii bu eylem kendi bedeninde harekete gecirdigi gercek bir sey ortaya
cikariyor. Oyuncu ayni zamanda bunun sonucuna da ¢ok sasirtyor ve “Neden ben sozii

sOylerken bunu kesfedemiyorum?” diye kendine soruyor.

B.A: Burada s0yle bir durum da var salt s6zii 6nplana ¢ikarip tamamen metindeki sézler
tizerinden, bedeni katmadan ¢alisinca o an orada olmayan ve dolayisiyla yagamayan
bedenler seyirciler tarafindan sezilebiliyor. Bdyle anlarda oyuncular bana kalirsa

gecmisten gelen bir metni o an orada eyleyen degil taklit eden insanlara doniisiiyor.

Z.G.Y: Ya da soyledigi seyin anlaminin ¢ok baskin ¢ikmasinin sebebiyle, sadece
sOyledigi seyin bilgisi dahilinde eyleyebiliyor. Halbuki sozii ¢ikartip o soziin etkisi
tizerinden ¢alistigimizda hi¢ tahmin etmedigi eyleme bicimleri ortaya ¢ikiyor. Yine bir

tiir kesif yaratabilecek bos alan olusuyor, bu agidan da ilging bir ¢alisma oluyor.

B.A: Roportaji bitirmeden 6nce son olarak sunu sormak isriyorum.Katilimcilarin
giindelik yasantilarindan dersinize getirdiklerinin (ge¢misleri, simdileri, gelecek

beklentileri) sahne mevcudiyeti Gzerine olumlu, olumsuz etkileri nelerdir?

Z.G.Y: Biz kendimize bir malzeme gibi yaklasabildigimiz siirece oyuncumuz kesfetme
alanina sahip olabiliyor. Kendimizi sadece belirlenmis sabit bir kaynak olarak goriip
onun hi¢ degismedigini, degismeyecegini diisiinmek bizim oyuncumuzu da kisitliyor.
Benim amacim o 6znenin siirlarini belirsizlestirmek, kendimize tamamen bir malzeme
gibi yaklagabilmek. Bu anlamda kisisel hafiza, kisisel deneyim alanina bir malzeme gibi
yaklasabilirsek oyuncumuz onun i¢inden bir ¢ok farkli tiirde maceraya atilabilecek
malzeme bulabilir. Ancak sunu da tabuii ki goz ardi etmemek lazim,
oyuncugiinliikhayatta kendi kisiselmalzemesiyle varoluyor. Oyuncu olarak da kendi
malzemesiyle calisiyor. Dolayisiyla o malzemenin bos alan olusturabilecek ve kendi
giinliik hayatinda kisisel olarak deneyimlemeyi se¢meyecegi bir seylere de yol
acabilmesi Onemli diye diigiinliyorum. Onu yok saymadan onun olasiliklarini
genisletmekten bahsediyorum. Biraz paralel evrenler gibi diisiinmek kafa acic1 olabilir.
Biz su anda bu diinyada bu sekilde yasiyoruz ama oyunculuk calisirken farkli paralel
evrenler kurulabilir ve oyuncu kisisi o paralel evrenlerde bir siirii farkli deneyim
edilinebilir. Biz buna yardimci olabilecek sekilde galistyoruz. Tabii ki kolay olmuyor.

Tek bir karakter olmadan oyuncu nasil galisir? “Ama biz simdi nasil ¢alisacagiz? Ben
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kendimim.” Gibi sorular tiriyor. Bu baglamda kendi kisisel malzemesine notr bir
yerden yaklasmasi ve onu donistiirebilmesi dnemli, kendi 6znesine farkli bir yerden
bakarak c¢alisabilmesi, kendine homojen ve butlnlikli bir kimlikten ziyade malzeme

olarak bakabilmeyi 6grenebilmesi gerekiyor.

B.A: Bu noktada belki oyuncunun kendini bir kenara birakip, kendinde baska bir

karakter i¢in alan agmas1 dnem kazaniyor.

Z.G.Y:Evet Oyle. Bahsettigimiz bu iki dersi de o alan1 agmaya yardimci olacak sekilde,
o kendiligi yok saymadan ama o kendilikle sinirlanmadan, kendiligin malzemesiyle
farkli tiir deneyim alanlarina yol acabilecek sekildecalisabilirmiyiz sorulari iizerinden

kurgulamaya calistim.
B.A: Zaman ayirdiginiz i¢in tesekkiirler.

Z.G.Y: Ben tesekkiir ederim.
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EK B: KEREM KARABOGA iLE OYUNCUNUN BEDENSEL CALISMASI,
SAHNE MEVCUDIYETi VE THEODOROS TERZOPOULOS PRATIGIi
UZERINE ROPORTAJ

Bora AKSU: Oncelikle takviminizin sikisik oldugu bu dénemde benimle bu roportaji

yapmay1 kabul edip zaman ayirdiginiz igin tesekkiirler.
Kerem KARABOGA: Rica ederim.

B.A: Bu tez kapsaminda oyuncunun bedensel calismasinin sahne mevcudiyetinin
tizerinde bir etkisi olup olmadigini aragtirmaktayim. Arastirma cergevesinde incelenen
yontemlerden biri de Theodoros Terzopoulos’un yontemi olan Biyodinamik Yontem.
Kendisiyle, Persler ve Zincire Vurulmus Prometheus gibi oyunlarda birlikte ¢alistiniz
ancak Terzopoulos’la c¢alismadan oOnce de oyunculuk calismalariniza devam

ediyordunuz, kendisiyle tanismaniz oyunculuk sanatina bakisinizi nasil etkiledi?

K.K: Simdi birkag¢ nokta var bir tanesi ben daha 6ncesinde bedensel ¢alismaya agirlik
veren bir oyunculuk yaklasimina sahiptim. Ozellikle modern diyebilecegimiz mim
Uzerine veya “corporeal mime” olarak nitelendirilen Etienne Decroux esash galismalar
ya da Meyerhold’un biyomekanik g¢alismalar1 {izerine deneyimlerim olmustu. Bunlar
lizerinde ¢ok usta veya uzman sayllmasamda bu konularda egitim veren insanlarla
birlikteligim olmustu. Bir de kisisel olarak belki benim kendimi seyirci olarak da yakin
hissettigim ¢aligmalar daha ¢ok bu yondeki prodiiksiyonlardi. Her ne kadar
kategorilestirmeyi ¢ok dogru bulmasam da kendimi daha ¢ok hareket tiyatrosu, fiziksel
tiyatro ya damimodramadiye isimlendirilen islere ait hissediyordum. Dolayisiyla
oyuncu olarak,fiziksel anlamda bedenimi ve sesimi gelistirerek, onlar1 bir ifade araci
olarak kullanmaya Onem verip daha ¢ok kisisellik, psikoloji, ger¢ekg¢ilik temelli
olmayan kars1 gercekei olarak nitelendirebilecegimiz sahaya daha yakin hissediyordum.
Bu nedenle de Terzopoulos’la bulusmak bir 6l¢iide benim i¢in ¢ok zor olmadi ¢iinkii
onun da kendine Ozgii bir yontemi olmakla beraber, beslendigi kaynaklar, ¢ikis
noktasint olusturan unsurlarin igerisinde, benim de kendilerine yakin hissettigim
insanlarin ¢aligmalar1 yer aliyordu. Ancak Terzopoulos’la tanisma agisindan benim i¢in
en kritik olan sey suydu. Daha 6nce Antik Yunan Tiyatrosuna (6zellikle tragedyasina)

bakisim daha normatifti yani Antik Yunan Tiyatrosu bana arkaik, giliniinii doldurmus

83



gelirdi. Antik Yunan Tiyatrosu dendiginde anladigim sey daha ziyade korolarla,
tumturakli, gosterisli rejilerle sahneye konulan bizim sahnelerimizde de oynanagelen
tarafiyla daha ¢ok oratoryo tarzina yakin olarak gorebilecegimiz benim i¢in ilgi ¢ekici
olmayan bir tiyatroydu. Akademisyen olarak derslerde tabii ki Antik Yunan
Tragedyasindan, Komedyasindan bahsediyordum ama bunlar daha cok kuramsal
boyuttaydi. Antik Yunan Tiyatrosunun fiziki esasli ve zamanimiza 6zgii bir metodoloji
olarak temellendirilmesi benim i¢in bir kesif oldu. Bu kesif benim Antik Yunan
Tragedyasina yaklasimimi topyekin donistiirdii diyebilirim. Onun 6ncesinde Studio
Oyunculariyla 2004 yilinda Oedipus Siirgiinde ile basladigimiz, Oedipus’u ginimuiz
icerisinden ele alma meselesi Terzopoulos’un yaklagimindan biiyiik 6l¢iide farkliydi.
Terzopoulos’un yaklasiminda benim i¢in kesif sayilabilecek sey, Antik Yunan estetigini
sadece sahneleme, prodiiksiyonun kurgulanmasi ve dramaturjisinin yapilmasi
boyutunda degil bizatihi oyuncunun bedenselligi icerisinde de yeniden yapilandirilmasi
yaklagimiydi. Bu kesif, Terzopoulos’un Antik Yunan estetigini yine kendisinin yazdigi
Tiirkce’ye de ¢evrilmis olan “Dionysos’un Doniisii” kitabinda da oyuncunun
bedensellestirmesi hususunda uzun uzadiya anlattig1 gibi Dionizyak enerjiyle, Dionysos
Kiiltiiriiyle baglanti kurmastydi. Aslinda Terzopoulos’un yonteminin farki bu noktada
senin tez konunla ¢ok baglantili olan oyuncunun sahne iizerindeki mevcudiyetini esas
olarak bu kokten, bu kaynaktan almasiydi. Dolayisiyla Terzopoulos’un yaptig1 sadece
prodiiksiyona, sahnelemeye, dramaturjiye ya da yonetmenin yaptigi ise dair bir sey
degil bizzat oyuncunun kendi mevcudiyetini inga edisine ait bir sey olmasi nedeniyle

benim i¢in ¢ok yeni ve ayirt ediciydi.

B.A: Arastirmamin temelinde oyuncunun sahne mevcudiyeti kavrami bulunuyor. Bu
baglamda bu konu iizerine konusmadan 6nce, oyuncunun sahne mevcudiyeti konusunu
biraz agmamiz gerekli. Sizin bu konuyla ilgili sdylemek istediginiz diisiinceler nedir?

Oyuncunun sahne {lizerindeki mevcudiyetini nasil tanimlarsiniz?

K.K: Oncelikle bu sorunun cevabi bir makaleye konu olabilecek kadar genis.Ama
birka¢ climleyle agiklamaya calisirsak. Burada olma héli zaman ve uzamla iliskili. Belli
bir mekéan icerisinde o mekanin imkanlar1 ve sinirlar1 dahilinde, belli bir siire zarfinda
orada bulunuyorsunuz. Oradaki varliginizi bu siire ve uzam unsurlariyla baglantili halde

fiziksellestiriyorsunuz. Oyuncunun bu noktada kendi mevcut olma halini (presence)
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tasiyabilmesi 6zel bir duyarlilik istiyor. Bu 6zel duyarlilik da temelde kendi bedeninize
yani psikofiziksel varliginiza hakim olmanizla kurulabilir. Bir sekilde orada bir beden
olarak sesinizle, 1smizla, ruhsal halinizle siz varsmmz ve bir de mekanin kendisi,
belirlenen siire ve orada olan seyirci var. Dolayistyla bunlar arasindaki iliskiyi ancak siz
kendinizde bir 1s1 hali, enerji hali, denge hali kurabiliyorsaniz var ediyorsunuz. Bu
noktada oyuncunun bana kalirsa, Barba’nin “anlatim Oncesi" diye nitelendirdigi bir
boyutta kendi zanaatine hakim olmasi, neyi anlattigi neyi sundugundan 6nce orada olma
hélini insa edebilmesi gerekiyor. Ben mevcudiyetten bu manada bir metnin ya da
dogaglamanin, tiyatroya 6zgli tislubun oncesinde hakikaten o yerde o zamanda biitiin
psikofiziksel varliginla olmayi, diger unsurlarla dinamik bir etkilesime girmeyi
anliyorum. Benim a¢imdan mevcudiyet hali, bir gosterinin icerisinde bir karakter olarak
veya kendiniz olarak var olmaniz ve bir seyler soyliiyor olmaniz, seyircinin de sizin

tizerinizden bir seyler okuyor, dinliyor olmasi degil, bunu 6nceleyen bir haldir.

B.A: Mevcudiyet tartigmalarinda Spinoza ve Merleau-Ponty gibi diisiiniirler beden,
zihin ve tin birlikteliginin 6nemini vurguluyor. Bu diisiinceyi oyunculuk sanatina
yansitirsak, oyuncunun sahne mevcudiyetini yaratmasinda oyuncunun beden, zihin ve

tin birlikteliginin farkinda olmasi bu stireci nasil etkiler?

K.K: Genel anlamda bakacak olursaniz insan organizmasinda bunlar bir biitlindiir.
Stanislavski’nin sdyledigi gibi organik yasantimizda ya da gilindelik hayatimizda biz
bunlarin iizerine diisiinmeksizin hepsini birlikte yasariz. Ornegin susadim diyelim,
burada bir su sisesi var siseyi aliyorum ve su ihtiyacimi gideriyorum, sonugta belli bir
rahatlama geliyor. Bu gergeklestirdigim eylemde hangisi fiziksel hangisi tinsel hangisi
diistinsel bunlarin higbir 6nemi yok ¢ilinkii bunlar i¢ ice ge¢mis hélde. Ancak sanatsal
tretim s6z konusu oldugunda bunlarin her birinin ayr1 bir kiymeti olmaya bagliyor.
Nihayetinde benim su sisesini alma edimim yazili olan metnin igerisinde verilmis bir
sey olabilir o karakter acisindan veya oynadigim rol agisindan belli dramaturjik
belirleyiciligi olabilir, bunlar benim zihinsel siirecimle alakali. Ote yandan su icme
edimi dogrudan dogruya susamak ve susuzlugun giderilmesinin yarattigi rahatlamayla
beraber bir ruhsal siireci de iginde tasiyacaktir. Dolayisiyla oyuncu olarak bunu da
tasavvur etmem ve buna dair de bir duygu halini gelistirmem icap eder. Bir de bunu

nasil aldigim ve nasil tuttugum, devirmeden, yikmadan o an igerisinde, hele bir de bu
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cok Onemli bir ansa, seyircinin dikkatini c¢ekecek sekilde yapabilmem gerekir.
Dolayisiyla sanatsal iiretimde kaginilmaz bir bigimde hayatin igerisinde ¢ok organik,
diistinmeden ve hepsini biitiinliiklii yasadigimiz en basit bir edimde dahi bu unsurlari
birbirinden ayristirarak ele alirnm. Stanislavski’de bunlar her zaman giindelik hayata
benzer bir bicimde organik yapiya kavusturulmaya calisilir. Dolayisiyla zihin, duygu ve
beden birligini yine hayata benzer bir bicimde var eder. Bu bir yaklasim tarzi. Bagka
yontemlere baktigimizda, s6z gelimi Meyerhold iizerinden gidecek olursak ki bana
kalirsa Merleau-Ponty’nin yaklasimi da bununla benzerlik teskil eder. Bedensel
mevcudiyet ya da bedenin baglangi¢ noktast oldugu bir ifade tarz1 zaten diger unsurlari
zihin, cosku veya psikolojik unsurlar1 harekete geciren bir seydir. Alinan esas ¢ikis
noktas1 bedendir. Beden hem zihni tasir hem de ruhu tasir. Bir kap gibi bunlarin
hepsinin i¢ine doldugu bir yapidir. Grotowski’de de beden, itki ¢ikish hareketten sonra
bunun zihinle veya duyguyla iliskisi temel alinir. Ozellikle Merleau-Ponty (izerinden
diistintirsek durum bdyle. Spinoza’da da bir dlciide biitiin bedenin terbiyesi, bedenin
tyilestirilmesi hem zihni hem de ruhu berraklastiran, safliga eristiren bir unsur oldugu
icin 6nem arz eder. Dolayisiyla baktigimiz zaman 6zellikle sadece psikolojik ya da
ruhsal esasli, kisilik temelli olmayan yaklagimlarin hemen hepsinde beden esastir.
Bedenin sadece ona sahip olan kisiye 6zgii degil, evrensel insana 6zgii, insani boyutu,
her insanda olan bir beden olarak varligi temel kaideyi olusturur. Bu agidan saydigin
tarz veya buna benzeyen goriislerin onemli oldugunu dislinliyorum. Stanislavski’ye
tekrar donecek olursak, baktigin zaman 6zellikle Grotowski’nin de ¢ikis noktasi olarak
aldigin1 soyledigi fiziksel aksiyon yonteminde (ki bu karakter iizerine ¢alismasinin son
asamalarinda 1930’larda gelistirdigi bir yontem) ulastigi nokta yine bedensel ¢ikish
olmast hasebiyle 6nemli bir yerde duruyor. Buradan sonugla ne oOlciide bir recete
cikarilabilir ayr1 bir soru, ancak biitiin bu diislinceler oyuncu agisindan bize su noktanin
onemini vurguluyor. Zihnimde, ruhumda, duygularimda neler oluyor ile ilgilenmekten
ziyade hakikaten bedene odaklanildiginda, beden kontrolii, beden konsantrasyonu,
beden enerjisi, dengesi esas alindiginda bu organik biitiinliik dedigimiz seyin
gelismesine ve kendiliginden bir akisa kavusmasina da yol agabiliyor. Bunu isterseniz
bu yolla zihni ve ruhu arindirma veya saflastirma iizerinden, isterseniz en gii¢lii sanatsal
ifadenin buradan gelisebilecegi iizerinden ele alin, sonu¢ olarak bu durum bize her

zaman esas mevcudiyetin bedende olusturulmasi gerektigini gosteriyor. Meyerhold bu
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durumun Onemini soyle agikliyor; eger sahne iizeri icranizi kumun iizerine insa etmek
istemiyorsaniz, Oncelikle fiziksel temelli hareket temelli, beden temelli c¢alismaniz

gerekiyor.

B.A: Bu c¢aligmalardan biri de Yunanistan’da Attis tiyatrosunun kurucusu
Terzopoulos’un oyunculariyla ¢alistig1 Biyodinamik Yontem. Terzopoulos Biyodinamik
Yontemi uygularken insan vicudundaki 7 bdlgenin 6nemine dikkat cekiyor. (Kuyruk
sokumu, iireme organi, asagl diyafram, yukar1 diyafram, gogiis kafesi, yiiz ve beyin
korteksi) Bu bolgeler tizerine strekli pratik yapan bir oyuncu ve yapmayan bir oyuncu
arasinda oyuncunun mevcudiyeti kapsaminda bir farklilik belirleyebildiniz mi?

Diistinceleriniz nedir?

K.K: Modern yasant1 icerisinde gilindelik davranis normlarinda hareket eden bir beden
bu bahsettiginiz enerji bolgelerinden gogiis ve yukarisini kullanir. Sadece bunlari
kullanmak hayatiniz1 stirdiirebilmek i¢in yeterlidir. Yasamimizin biiyiik bir kism1 belli
yerlerde oturarak veya bir yerlere yetismeye calisarak geciyor. (ofiste, televizyon
karsisinda oturma, toplu tasima kullanimi vesaire.) Bu bahsettigim durumlar ic¢in
insanasadece o bolgelerin kullanilmas yeterli geliyor. Kendi islerinde ses, durus, tavir,
postiir gibi seyleri 6nemli gorenler i¢in (Opera sarkicilari, tiyatro egitimi almis olanlar,
spikerler gibi meslek gruplari) bu bolgelere diyaframi da ekleyebiliriz. Enerjinin pelvis
bolgesini (lireme organi, merkez olarak nitelendirilen seviyeyi) ya farkinda olmadan
kullaniriz ya da insanlar i¢in bu bolge korelmis, unutulmus mahiyettedir. Buradan yola
cikarak Terzopoulos, Dionysos’un Doniisii'nde modern insanin o merkezi, o enerji
noktalarin1 unutmus olmasinin 6nemine dikkat cekiyor. Bu anlamda Terzopoulos,
insanin kendini bir kars1 koyus igerisinde ortaya koymanin tastyici giiciinii, insanin
potansiyelini yitirmis olmasindan bahsediyor. Bunun yani sira genel manada sosyal
yapinin da insanin bu enerji bolgelerini unutmasi i¢in 6nayak oldugundan s6z ediyor.
Bahsettiginiz pelvis bolgesinin de dahil oldugu yedi enerji noktasi, insani belli bir giice,
acikliga ulastirir. Bu noktada bu acikligt Spinoza’nin hem zihinsel hem de ruhsal agiklik
diisincesine benzetebiliriz. Terzopoulos’a gore bu héldeki bir beden Onyargilarla,
karsisindakini dislamayla, belli doktrinlere aninda teslim olmakla ilgilenmeyen hatta
buna karst duran bir kiiltiirel durus gelistirecektir. Oyunculuk tarafindan

degerlendirdigimizde, klasik ya da yaygin oyunculukta kullanilan enerji giindelik hayata
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benzer davranis kaliplarini yineleyen bir niteliktedir. Bireysel olarak o durumun
icerisindeki siradan gerceklige inandiriciligi kurmus olmaniz temelinde giindelik
hayattaki bahsettigimiz enerji ve denge unsurlarin1 zaten tasiyor olmaniz yeterlidir ve
bunun Gtesine gegmeye ihtiyag duymazsiniz. Fakat bagka bir dil, iletisim kurmak ve bu
iletisim yoluyla bir 6l¢iide karsinizdaki seyirciyi de bir dinamizme kiskirtmak, tabiri
caizse siz oynarken onlarin da pelvislerini, bitunselliklerini hissetmelerinin yolunu
acacak bir ortam yaratabilmek i¢in bagka tiirlii calismaniz gerekir. Terzopoulos yontemi
acisindan bakacak olursak burada esas mesele seyirci i¢in diistinmek degil, oyuncunun o
acikliga, gilice erismesini saglamaktir. Dolayisiyla Terzopoulos i¢in baslangi¢c noktasi
pelvis bolgesini agmaktir, pelvis bolgesini serbest birakip onun serbestligi vasitasiyla
ifadeye erismektir. Pelvis bolgesinin fark edilmesi, serbestlestirilmesi diger bolgelerin
de acikligma bagli olarak ortaya c¢ikan bir seydir. Ancak pelvis bolgesinin agiklig
saglandiginda da zaten diger enerji bolgeleri pelvise yanit vermeye, onunla
iligkilenmeye baslar. Terzopoulos’un yontemiyle calisan veya g¢alismayan oyuncuyla
ilgili soruna doénecek olursak ben hem kendi deneyimim ag¢isindan hem de bu ¢aligmay1
belli bir siireyle de olsa deneyimlemis oyunculari gozlemledigim kadariyla ciddi bir
degisim yarattigin1 sOyleyebilirim. Oyuncunun illa ki Terzopoulos estetigi veya onun
yaratmis oldugu iislupla oynamasi gerekmiyor ancak yine de bahsettigimiz enerji
unsurunu ve dengeyi i¢sellestirmis bir oyuncu ile igsellestirmemis bir oyuncu arasindaki
ciddi derecedeki farki sahne iizerindeki durusuna ve konusmasina baktiginizda
gozlemleyebilirsiniz. Bu c¢alisma seyirciyi kendisine ¢eken veya seyircide farkli bir

bakma istegi uyandiran bir enerji ortaya ¢ikarir, bir mevcudiyet kurar.

B.A: Sizinle birlikte Wroclaw’dakiGrotowski Enstitlisii’niin destegiyle ortaya cikan
Salto adli oyunda rol aliyoruz. Bu oyunun prova siirecinde Ozellikle Wroclaw’daki
provalarimizda fiziksel olarak siki bir caligma doneminden gectik hem yoga hem
Terzopoulos hem de ¢esitli dogaglama caligmalar1 yaptik. Bu ¢aligmalarin kendinizde ve
Terzopoulos egzersizinin ylriitiiclisii olarak rol arkadaglarmizda gozlemlediginiz

etkileri hakkindaki fikriniz nedir?

K.K: Wroclaw’daki ¢alismamizda yonetmenimiz Alexandra Kazazou, Terzopoulos’un -
Polonya’da ve Atina’da c¢alistigt belli bir zaman zarfinda da olsa- yontemini

deneyimlemisti. Wroclaw’da yasadigimiz dogaclama siirecini hatirlayacak olursak
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oyuncularin bir grup olarak 0 mekénda ve basa donecek olursak zaman zarfinda,
birbirlerine olan acikligin1 ve etki-tepkilerin otantik ve sahici olmasmi kurmayi
amacliyorduk.Burada ¢ok temel bir durumdan bahsetmek istiyorum. Eger siz siirekli
zihinsel mesguliyet lizerinden o etki-tepki iligkisini kurmaya ¢alisirsaniz her zaman
araya birtakim blokajlar giriyor. Ben neyi neden yapiyorum nasil yaptyorum karsimdaki
adam su anda ne yapiyor gibi sorular hemen sizin bedeninizi kilitlemeye baslhiyor. Bizim
Wroclaw’da yaptigimiz ¢alisma biz oyunculara verilen net bir duygusal yonelim, bir
tema veya metin lizerinden ilerlemiyordu. Daha dogrusu, kullandigimiz metin pargalari,
ya da fotograf, sarki gibi unsurlar ¢cagrisim uyandirma ve oyuncunun itkisini kigkirtma
yoniiyle islevseldi. Dolayisiyla buradaki aciklik ve etki tepki dedigimizde hakikatten
orada o zaman diliminde senin yaptigina benim oyuncu olarak olusturdugum tepki bizi
bir yerlere tagiyordu. Acik etki tepki meselesini zihin ve duygularin kontroliinden veya
istikrarsizliktan kurtarmamizi saglayan en dnemli olgu da bedenle reaksiyon vermek.
Buradan hareketle Terzopoulos’un ydntemine donecek olursak, onun metodolojisi
sahneye ciktigimizda ne yaparsak yapalim biitiin ortama iliskin bir aciklik, duyarlilik
sagliyor. Ornegin bir pencerenin acilmasi, bir kapmin agilip kapanmasi, bir ses,
herhangi bir oyuncunun yaptig1 bir tikirtt veya mirildanmaya basladig1 bir ezgi sizi
hemen bir sey iiretmeye davet ediyor. Iste bu hali biitiin duyargalarrmizin belli 6nyarg1
ve kabullerden, zihinsel veya psikolojik bloklardan siyrilmis bir sekilde olusuyla var
edebiliyoruz. Wroclaw’da pelvis bolgesinin acilmasina yonelik calismanin disinda
“kokucu™’ caligmalart da yapildi. “Kokucu” da bir yoniiyle o samimiyeti ve igtenligi
kuran bir ¢alismaydi. Terzopoulos’un egzersizinde de dikkat edersek biyografiler
temelli (senin, benim ge¢misim, kim oldugum temelli) bir sey degil, insan olarak kendi
bedenlerimizle ve oyuncu olarak kendi birikimimizle, deneyimimizle orada vardik.
Dolayisiyla orada, o anda, beraberlik igerisinde yeni anlar yaratabiliyorduk. Ornegin sen
bir sey yapiyorsun ve ben ona tepki veriyorum ve sen de o tepkiyi alip yeni bir tepki

veriyorsun ve bu akiskanlik icerisinde yeni anlar yaratiyoruz. Ote yandan bu

5" Uzakdogu doviis sanatlar1 ustas1 Akira Hino’nun bedeni hazir ve agik héle getirmek igin yaptig:
caligma, gdgsiimiiziin iistlindeki iman tahtasini enerji noktasi olarak kabul edip oradan hareketle bir
aciklik saglamaya calisiyor.
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yarattigimiz anlari, zihinle veya duygusal yonelimlerle sinirlandirmaksizin, yeri
geldiginde bizleri de hayrete diisiiren ya da beklenmedik durumlar1 da doguran —kKi
bunlar daha kiymetli olanlardir- bir bicimde var edebiliyoruz. Bu bahsettigim
beklenmedik ya da bilinmezlik unsuru belli bir kiymet tasiyor. Ciinkii biz sadece
giindelik beden algimiz ve sinirlarimizla orada olsak ancak bizim baska kaldiraglara,
yonetmenden gelecek uyaranlar, metinden alacaklarimiz veya duygusal motivasyon
olusturmak icin tasarlayacagimiz yeni etkenlere ihtiyag duyacaktik. Ama bahsettigim
Ol¢iide bir mevcudiyet kurdugun zaman zaten bunlar otomatikman kendini gosteriyor.
Diistinmeksizin ortaya c¢ikiyor, birikimin, deneyimin veya o zamana kadar aklina
gelmeyecek bir tarafin birden orada bedenden c¢ikiyor. Grotowski’nin ‘beden hafizadir’
diye bir disiincesi vardir. Bedenin biitiin bunlarla beraber yasayan bir unsur olmasina
dikkat c¢ekiyor ve esas yaratimin da buradan filizlendiginden bahsediyor. Burada
kastedilen seyin bir boyutuyla bilince ya da bilince tasinmis olan bilgiye ait olan seyle
degil, bilinmezlikle, beklenmedikle baglantisi var ¢iinkii sadece kendimiz hakkinda ya
da baskalar1 hakkindaki entelektiiel bilgilerimizin bizi ulastiramayacagi yaratici bir
boyut var. Burada kast ettigim sadece bilingdist ya da bilingaltt meselesi degil ayni
zamanda bir bi¢gimde beden hafizasinda olanlarla alakali bir mesele. O manada
Terzopoulos’da da biyografiler 6nemli degildir, ya da baslangi¢ noktasini olusturmaz.
Ama sizin hayatla, sanatla meseleniz sizin gercekten o acikliga ihtiya¢ duymaniz ve
dolayisiyla bu manada yasadiginiz topluma yasadiginiz modern hayatin sinirlamalarina
kars1 ¢ikisiniz, tirettikleriniz agisindan 6nemli bir etken olusturur. Bu durum dogrudan
dile getirilmese bile hangi oyuncunun o oyun igerisinde neyi yaratacaginda etkili
unsurlardir. Bir tlir Dionysos’un bizzat kendisinde bu yaratict yikicilik diye
bahsettigimiz sey var. Kurallagtirilmig, normatif haline doniistiiriilmiis seyin disina
cikma arzusu var. Dolayisiyla bunu da tasiyan bir beden var ediyorsunuz. Bu ag¢ik beden
dedigimiz unsur, bana kalirsa, esasen buradan temelleniyor. O anlamda da zaten siz
kendinizi sinirlamaksizin karsinizdaki insana biitiiniiyle ondan alinan biitiin etkilere
aninda cevap verecek bir bigimde kendinizi mevcut edebiliyorsunuz. Bu anlamda
Terzopoulos’un nefes, soluma, bedenin 6zellikle pelvis bolgesini agma c¢aligsmalarini
bahsettigim yoniiyle de diisiinmek onemli.Wroclaw’daki ¢alismanin basindan itibaren
stireci ele alacak olursak, sonugta sen de bu siirecin i¢inde oldugun icin belki sen de bu

sekilde diislinebilirsin, ilk baglarda cok tutuk ilerleyen calisma en azindan ekibin
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icerisindeki belli oyuncular tarafindan kigkirtildiktan sonra diger oyuncularin da hem
diizenli ¢alismanin verdigi etkiyle hem de ona cesaret edebilme, ona dahil olabilme
gidistiyle katilimiyla, ¢ok daha yaratici, malzeme ¢ikaran, beklenmedik, bilinmezlik
veya zihin yoluyla tasarlanamayacak bir fiziksellige doniistiirme unsurlarini ortaya
cikaran bir yone evrildi. Ozellikle ilk haftadan sonra da sahne iizerinde etki tepki
kurmak, birlikte lretmek, oyun kurmak, kurdugun oyunu tekrar degistirmek, ayni
temay1 bir siirii ¢esitlemeyle yeniden olusturabilmek miimkiin hale geldi. Zaten
sonradan oyunda kullanilan bir¢ok malzeme de provalardaki bu caligsmalardan c¢ikti.
Bana kalirsa bunu saglayan da bu diizenli fiziksel ¢alisma ve bu fiziksel ¢alisma temelli

dogacglama caligmalariydi.

B.A: Cok tesekkiirler.
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OZGECMIS

Kisisel Bilgiler

Adi1 Soyadi :Bora Aksu
Dogum Yeri ve Tarihi

Egitim Durumu

Lisans Ogrenimi
Miskiler (ingilizce)

Yiiksek Lisans Ogrenimi
Bildigi Yabanci Diller
Is Deneyimi

Calistig1 Kurumlar ve Tarihleri:

Tletisim
Telefon

E-posta Adresi
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