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OZET

ENERJIK BEDENDEN PERFORMANSA OYUNCUNUN CALISMASI
VE BiR SAHNELEME: NOT B. (BECKETT DEGIL)

Ezgi UZSEN

Sahne Sanatlar1 Anasanat Dali
. Tiyatro Sanat Dali
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Haziran 2023

Danisman: Dog. Umit AYDOGDU

Gilinlimiiz tiyatrosunda oyuncu tiim 6zgiirlesme vaatlerine karsin genellikle bir iist
bakigin orgiitledigi ¢alisma ortaminda kendi sahnesel varligini canli tutabilmek i¢in digsal
dayanaklar aramaya devam etmektedir. Halbuki oyuncu sadece digsaridan gelen verilere
yaslandiginda sahne yasami giderek kendini tekrarlayan cansiz bir goriintiiye
dontisecektir. Oyuncunun her tirlii digsal veriden o©nce kendi c¢alismasin
orgiitleyebilecegi, yaratici ve Ozgiir bir zemin vardir. Bu oyuncunun kendisi, sahne

baglaminda yarattig1 enerjik bedenidir.

Bu ¢alisma oyuncuyu, seyirciyle iliskisi i¢inde, tiyatronun merkezinde goren bir
arastirmanin sonucudur. Calisma ic¢inde kendini dikte etmeyen hem seyirciye hem de
oyuncuya kendi evrenlerini yaratabilecekleri bosluklar sunan bir {iretimin yollar1 aranmis
ve Ozglir bir tiyatro olayinin olasiliklart oyuncunun ¢alismasi temelinde ele alinmistir.
Caligma i¢inde oyuncunun kendi sahnesel araglar1 iizerinde yaptig1 aragtirma ilk asgamada
enerjik bedeni olusturmak iizerinde temellenmistir. Bu noktada oyuncunun i¢inde 6zgiirce
hareket edebilecegi bir calisma tasarimi yapilmistir. Uygulama asamasinda oyuncunun
enerjik bedeni ve dogaglama caligmalar1 yoluyla bir sahnesel repertuvar olusturulmustur.
S6z konusu repertuvar bosluk mantigiyla iiretilen bir performans metni ile iliski icinde
ele alinmistir. Sonug olarak NOT B. (Beckett Degil) adli ¢alisma tiretilmis ve bir gosterim
yapilmistir.

Anahtar Sozciikler: Enerji, Enerjik beden, Oyuncu, Oyuncunun ¢aligmasi.



ABSTRACT

FROM ENERGETIC BODY TO THE PERFORMANCE: ACTOR’S TRAINING
AND A STAGING NOT B. (NOT BECKETT)

Ezgi UZSEN
Department of Performing Arts, Program in Theatre
Anadolu University, Institute of Fine Arts, June 2023

Advisor: Dog. Umit AYDOGDU

In today’s theatre, the actor, despite all the promises of emancipation, generally
continues to seek external foundations in order to keep his/her stage existence alive in a
working environment which is organized by a supervision. Nonetheless, when the actor
only gives credence to external data, that actor’s life on stage will gradually turn into a
lifeless image that repeats itself. There is a creative and free ground on which actors can
organize their work before any external data. This ground is the actor him/herself, the
energetic body s/he creates in the context of the stage. This study is the outcome of the
research that interprets the actor in the center of the theater in his/her relationship with
the audience. In this study, the ways of a creation that does not dictate itself and offers
free spaces where both the audience and the actor can create their own universes are
searched, and the possibilities of an emancipated theatrical event are discussed based on
the actor's work. In the working process, the actor's research on his/her own stage tools
has been based upon creating the energetic body in the first stage. At this point, a practice
design in which the actor can act freely has been made. During the practice phase, a stage
repertoire was created through the actor's energetic body, and improvisation process. The
repertoire in question was combined with a performance text made with the logic of the

void. As a result, the work called NOT B. (Not Beckett) was generated and staged.

Key Words: Energy, Energetic body, Actor, Actor’s training.
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ETiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu; ¢calismamin hazirlik, veri toplama, analiz
ve bilgilerin sunumu olmak {izere tiim agsamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara uygun
davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu calismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi”yla tarandigi ve
hicbir sekilde “intihal i¢ermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢calismamla
ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuclar1 kabul ettigimi bildiririm.

Ezgi UZSEN
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1. GIRIS

1.1 Sorun
Bu aragtirma oyuncunun belirli kosullar altinda ve belirli temeller {izerinde

olusturdugu enerjik bedenden hareketle, oyuncuyu merkeze almayi amaclayan bir
sahnelemenin ¢alisma asamalarini ele almaktadir. Arastirmanin uygulama asamasinda
Ozellikle oyuncunun alaniyla ilgilenilmistir. Bu nedenle diislinceyi ve pratigi oyuncuyu
merkeze almak noktasina getiren ve uygulama c¢aligmasini seyirci i¢in de ozgiirlige
baglayan diisiinsel alt yapidan kisaca s6z etmenin 6nemli oldugu diistiniilmektedir.
Gilinlimiiz tiyatrosunda oyuncu bir sahnelemenin pargast olarak calismaya
basladiginda, kisacast prova yaparken sahnelemenin evreni i¢inde yonetmenin, oyun
metninin, kurulan diinyadaki iligkilenme mantiginin, varsa tasarim 6gelerinin, makyajin,
kostiimiin vb. verilerini kullanir. Genellikle bir st bakisin orgiitledigi bu calisma
ortaminda neyin neden bir arada olduguna, o sahnede neden o yone ya da bu ydne
donmesi gerektigine, o sozii neden o sekilde sdylemesi gerektigine dair veri aramaya

baglar.

Evet o sekilde davranacaktir ama bu karakterine uygun mudur? Bunu yaparken
motivasyonu nedir? Burada bdyle davranmasinin gerekgesi nedir? ileriye dort adim
atacaktir ama bu dort adimin itkisi ne olacaktir? Su repligi neden bodyle sOylemek

zorundadir?

Oyuncu sorular sorarak sahnesel varligina zihinsel gerekgeler bulmaya caligir.
Oyuncunun elbette bu verilere ihtiyaci vardir, bunlar ¢alisma siirecinin bir parcasi olarak
diisiiniilmektedir. Ancak bu sorularin zihinsel diizeyde cevaplanmasi hatta asgari diizeyde
bile olsa dissal dayanaklara yaslanarak uygulanmasi oyuncunun sahnesel yasamini

stirdiirmek bakimindan yeterli olmayacaktir.

Cevabi disarda ve sadece zihinde aradik¢a oyuncunun ¢alismasi cansizlasir, sahne
varliginin alevi soner. Bir siire sonra da kendini tekrar tekrar {ireten tatsiz bir goriintiiye

doniisiir.

Oyuncunun dissal payandalara ihtiyag duymadan, tiim ic¢sel parametreleriyle, tiim igsel
zenginligiyle kendi i¢inde bagtan sona biitiinliiklii bir persona yaratma yetisi vardir. Buna
karsin gercgekgilikte, metnin malzemesine siirekli renk katmak durumunda kalir; oysa bu,

derin bir fiziksel ihtiyacin sonucu degildir. Kisi tam da bu baglamda daha derinlere indikce



acilir. Derinlesen her sey dogal olarak agilir; dogal olarak derinlesmeyen her sey de mezara

gémdltr.t

Yukarida Theodoros Terzopoulos ‘dan alintilandigi gibi, eger bir oyuncu sanati s6z

konusuysa, oyuncu dayanaklarin1 6ncelikle kendinde aramalidir.

Oyuncu uzun yillardir normal davranig bi¢imlerinin kaliplarii kirmak, farkli diizeylerin
degisik kosullarina maruz birakilmak, basl basina iiretme yetenegini haiz olmakla birlikte,
bu kabiliyeti hi¢ de dyle iist diizey bir hiinermis gibi géstermeyen bir enstriiman haline

gelmek istiyor.?

Halbuki, oyuncu tiyatronun bir enstriimani degil, seyircisiyle birlikte onun yaraticisidir.
Oyuncu hareketine, motivasyonuna, sahnesel varligina bir gerek¢e bulacaksa bu dissal
verilerin dayandig1 zihinsel sonuglardan degil, kendinden kaynaklanmalidir. Oyuncu
tiyatronun bir enstriimani degil yaraticisi olarak var olabilmek i¢in sanatinin temelleriyle
ilgilenmelidir. Nihayetinde yukarida siralanan sorular bir bi¢cim sorunu degildir. Bunlar
cok temel diizeyde mevcut olma sorularidir. Oyuncu kendine lizerinde yiiriiyebilecegi bir

zemin, siirdiiriilebilir bir sahne yasami arayisindadir.

Peki, oyuncunun genel gecer dissal dayanaklari, ¢alismanin kendisinden
cikarildiginda, oyuncu bu smirli ortamda ve boslukla calismaya basladiginda
yinelenebilir bir skor olusturmak miimkiin miidiir? Skor, seyircinin her temsilde
karsilagtig1 yinelenen yapidir. Sozciik tiyatro alanina miizikten aktarilmistir. Oyuncunun,
tipki miizisyenin partisyonu gibi gosterim ic¢inde her temsilde tekrarladidi somut,

gozlemlenebilir yapidir. Cieslak’tan aktaracak olursak:

Provalarda seyirciye iletmek istedigimiz imgeleri, hareketleri ve anlamlari ileten ve bizim
oyuncular olarak hissedebileceklerimizden farkli olarak anlagilan bir dizi hareket ve iliski
buluruz... Sonunda tutarlt bir skor olustururuz. Bu skor... seyircinin geceden geceye
gordiigii biitiin nesnel seyleri icerir.®
Bu sanatta yeterlik ¢alismasi yukarida dile getirilen diisiinsel altyap1 dogrultusunda
sorulan sorulara yanit aramak iizere yapilan bir uygulama c¢aligmasi {izerinde

durmaktadir. Uygulama asamasina ek olarak arastirmanin raporu sayilabilecek yazili

T Terzopoulos, (2016). Dionysos'un déoniisii. (B. Dingel, Cev.) Istanbul: Habitus Yaymcilik. S.48-49
2Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 69

3P.Pavis, 1999, Sahneleme: Kiiltiirler Kavsaginda Tiyatro (gev: Sibel Kamber). Ankara: Dost Kitabevi
Yaynlari, s.24



calismada da oyuncunun alaninda kalmaya gayret edilmistir. Felsefe, tarih, dil bilim vb.
oyuncunun evrenini genisletir bu kuskusuz. Fakat oyuncu ve dolayisiyla tiyatro sanati
bunlarla ¢alismaz ancak bunlardan ilham alir ve belki onlara ilham verir. Iste bu noktada

arastirma sinirlarini miimkiin oldugunca kendine yaklastirmistir.

1.2 Amac¢

Bu calisma aragtirma ve uygulama asamasinda oncelikle oyuncunun calismasi
konusunu enerjik beden temelinde ele almayr amaglamaktadir. Oyuncu; oyun metni,
hikaye, rol, karakter ve yonetmenin ¢izdigi sinirlar vb. olmaksizin i¢inde kendi kendini
kiskirtmay1 basarabilecegi bir evren, kendine has ve yukarida siralananlarin disinda 6zgiil
dayanaklar yaratmay1 basarabilecek midir?

Yukaridaki sorular baglaminda arastirmanin hedefi dncelikle bu tiir bir yaklagim
icin uygun caligma tasarimini yapmak olacaktir. Arastirma i¢inde boslugun tanimi
yapilacak, uygulama i¢inde oyuncunun c¢alismasi bu dogrultuda ilerleyecektir.

Oyuncunun bosluk i¢inde ve bosluk fikriyle calismasindan elde edilen sonuglarin
caligmanin tasarimi ic¢inde yinelenebilir bir yapiya yani skora ve sonug¢ olarak bir
performansa doniistiiriilmesinin olanaklar1 da arastirmanin hedeflerinden biri olarak

diistiniilmektedir.

2. YONTEM

Bu arastirmada iki asamada yiriitilmiistir: uygulama siirecini belirleyen
temellerinin saptanmasi ve uygulama siireci.

Uygulama stirecini belirleyen temeller arastirmanin hedefleri dogrultusunda; enerji,
enerjik beden ve boslukla ¢alismak fikirleri dogrultusunda belirlenmistir.

Uygulama siirecinde ise arastirmanin hedefleri dogrultusunda tasarlanan ve
uygulanan oyuncunun ¢alismasi bir performansa doniistiiriilmiis ve seyircili gosterim

yapilmustir.

3. BULGULAR ve YORUM

Tiyatro ¢alismalarinda bir ¢esit boliinme yaratmanin yolunu bulan, hem tiyatroyu icra eden,
hem de izleyenler i¢in potansiyel enerjileri serbest birakan Meyerhold oldu. (...) Meyerhold,
oyuncunun “plastik eylemler”’inin nasil ve neden karakterin sdzleriyle uyum i¢inde olmak

zorunda olmadiklarini agikladi. ...oyuncunun bu iki davranig diizeyini bilingli olarak nasil



bicimlendirebilecegini, kendi hareketlerini, sdzleri resmetmek zorunda olmadan, onlarla yeni

bir iligki kuran bir mantiga uygun olarak tasarlayabilecegini gosterdi.*

Meyerhold 'un tiyatro boltinmesine kadar, yani o hem oyuncular hem de seyirciler igin

Barba’nin deyisiyle potansiyel enerjileri serbest birakana kadar Bati tiyatrosu klasik

temsil estetiginin etkisindedir.

Klasik temsil estetigi, referans alinacak bir disg gergeklik algisina temellenir. ...temel olan
taklit yoluyla gosterilecek ya da gosterilmeyecek bir gergekliktir. Descartes’in biling ile
nesne arasinda yaptigi ayrimdan beslenen ve Ronesans’la birlikte gelisen bu temsil
anlayisinda esas olan bir gergekligi gostermektir. Sanat gercekligi géstermek icin kavratmaya
calistig1 gerceklige bagl bir “anlamsal dizge” olusturur. (...) estetik algida biitiin bicimleme
araglar1 temsilin hizmetindedir; algilanan gerceklik betimlenerek, anlatilarak yeniden

uretilir.®

Siireyya Karacabey’in klasik temsil estetigi olarak tarif ettigi anlayisin temelleri

Aristoteles’in Poetika’sinda atilmistir ve tiyatronun tiyatrosallagsmast bir baska deyisle

tiyatronun Ozgiirlesmesine kadar tiyatro sanatinda hakim estetik olarak varligimni

stirdiirmiistiir.

Tiyatronun tiyatrosallasmasi ya da Tairov’un deyisiyle “zincirlerinden kurtulmasi” ile
gerceklesen degisim, tiyatronun, ikonik gostergelerini birinci siraya yerlestirerek, simgesel
gostergeleri (dil) ikincillestirmesidir. (...) Ozerk bir sanat olma arzusundaki tiyatro, kendi
sahnesel potansiyeline dikkat gekerek, gorsel olan ile dilsel olan arasindaki eski gerilimi,

gorsel olanim lehine besleyerek, dramatik formu bir sorun haline getirmistir.5

Peki hem oyuncular hem de seyirciler i¢in potansiyel enerjileri serbest birakmak ne

demektir?

18. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren “viicuda getirme” (“embodiment™) olarak adlandirilan
yeni bir oyunculuk kavrami ortaya ¢ikmistir. Daha Onceleri oyuncunun daha ¢ok bir rol
iistlendigi veya bazen bir rolii temsil edip sundugu ve hatta o roliin kendisi oldugu (...)
sOylenirken, artik onun bir karakteri “viicuda getirdigi” diigiiniilmeye baglamistir.

(...) oyun sanat1 kendi performatif bi¢imiyle yeni ve 6zgiil anlamlar iiretmek yerine sadece
yazar tarafindan kesfedilip metne aktarilan anlamlar1 disa vurmaliydi.

Yeni oyun sanat1 oyunculara yazarin metinde belirttigi ifadeleri (temsil edilen karaktere
[“dramatis personae”] ait olan duygulari, ruhsal durumlari, diisiince sekillerini ve 6zgiil
nitelikleri) kendi bedenlerinde veya bedenleriyle disa vurma imkani sunmaliydi. O,

oyuncunun diinyadaki bedensel varolusunu ve sahnedeki goriingiisel bedenini yikmasini ve

“E. Barba & N. Savarese, Oyuncunun gizli sanati tiyatro antropolojisi sozliigii, 2017, s. 40
5S. Karacabey, (2007). Modern sonrast tiyatro ve Heiner Miiller. Ankara: De Ki Basim Yaymm, s. 122
®Karacabey, 2007, a.g.k., s. 121-122



bdylece onun mimkiin oldugunca dramatik bir karakterin ruhsal durumunu ve duygularini
gosteren bir “metin” haline doniismesini saglamaliydi. Dolayisiyla oyuncunun goriingiisel
bedeni ile onun bir karakteri canlandirmasi arasindaki gerilim ikincisi -yani karakterin

temsiliyeti- lehine ortadan kaldirilmaliydi’.

Bu anlayisa gore donemin tiyatrosunda egemen olan yazar ve eseridir. Oyuncunun
tiim varligryla karaktere dolayisiyla metne hizmet etmesi gerekir. Bu noktada oyuncudan
beklenen bir karaktere doniismesidir. Oyuncu kendi bedenselliginden higbir iz kalmayana
dek bir gostergeye donilismelidir. Bdylece seyirci de metnin gostergeleri ve iletisi disinda

hicbir uyaran olmadan metnin dikte ettigi diinyay: takip edebilir.

Yukarida soz edildigi gibi 18. Yiizyilin ikinci yarisindan baslayarak kullanilan
viicuda getirme kavrami tiyatronun edebiyatla iliskisinin heniiz gevsemedigi bir doneme
aittir. Tiyatronun iki temel bileseni, yani hem oyuncu hem de seyirci oyun metninin
boyundurugu altindadir. Meyerhold bu tiir tiyatronun ‘guiciinii reenkarnasyon sanatindan

alan oyuncular’ yarattigini dile getirmistir.

... bu durum, hem makyaj bilgisi hem de dili gesitli vurgu ve lehgelere uydurma becerisi
gerektirir, ancak burada plastik aksiyona yer yoktur. Oyuncudan, ¢irkin ve kaba bir temsilden
kacinmak i¢in estetik bir algi gelistirmek yerine, kendi benliginden ¢ikmasi istenir. Oyuncu
giinliik hayatin ayrintilarint gézlemleyen bir fotografci duyarligindadir.

(...) Natiiralist tiyatro oyuncunun, dogrudan ve acikca belirtilmig bir anlatim big¢imi

edinmesini ister; anigtirmaya ya da bilingli eksik anlatima yer vermez.®

Meyerhold ayni sekilde bu tiir tiyatronun seyircinin imgelemini, yaraticiliZini
kiigtimsedigini sOyler. Hatta ona gore bu tiir tiyatro (natiiralist tiyatro) seyircinin sahnede

zekice kurgulanan konugmalar: anlama kapasitesini dahi reddetmektedir.

Oysa yeni tiyatro, o giin i¢in stilize tiyatro, metnin hakimiyeti karsisina oyuncuyu
merkeze alan ve hem oyuncu hem de seyirci algisinda 6zgiirce doldurulmaya hazir
bosluklar yaratmay1 hedefleyen bir tiyatrodur. Meyerhold bu 6zgiirliigli hem oyuncularin
egitimi ve bedenselligi ile hem de sahnelemede seyircinin algisinin Ozgiirce

dolasabilecegi bir estetik biitiinliikle saglamistir.

"E. Fischer-Lichte, (2016). Performatif estetik. (T. Acil, Cev.) Istanbul: Ayrmt: Yayinlar., s.133
8V. Meyerhold, (2014). Tiyatro iizerine. (T. Kanbur, Cev.) Istanbul: Mesele Kitapgist. s. 6

5



Meyerhold’un bu yeni tiyatrosunda oyuncular sadece metnin eksiksiz
aktarilmasinda bir arag¢ ya da gosterge degildir. Onun tiyatrosunda ve yasam boyu sliren

arastirmasinda oyuncu ayni1 zamanda bedenselligi ile de seyirciye dogrudan etki eder.

Meyerhold’un gelistirdigi ve “biyomekanik oyunculuk™ diye anilan aligtirmalar, sadece verili
anlamlar1 iletmeye yarayan birer gosterge degildir; onlar daha ¢ok bedenin belirli hareket
alanlarma odaklanarak onun hareketliligini, yani “seyirciye bulasan” ve onu “doniislii bir
sekilde uyarabilen” bir yapiy1 ortaya ¢ikarirlar. Burada birbirinden farkli anlam yaratma
stiregleri s6z konusudur. Oyuncunun kendi bedeninin maddeselligini gii¢lii bir sekilde
vurgulamasi, seyircilerin algilart dogrultusunda tamamen yeni anlamlar olusturmasina, yani

onun “yeni bir anlamin yaraticis1” haline gelmesine izin verir.®

Fischer-Lichte, Meyerhold’un yeni oyun sanati kavramiyla daha 6nce sozii edilen

18. ylizyilin viicuda getirme kavramini tersyiiz ettigini belirtir.

Onceden oyuncularmn kendi hareketlerini edebi metinde verili olan anlamlara gore
bicimlendirmeleri gerekirken, simdi onlarin hareketlerinin seyircide karsilik verme tepkisine
ve kendince yeni anlamlar iiretme itkisine yol agan bir ¢esit uyarict islevi gordiikleri
varsayilir. Ilk durumda performatiflesme siireci ifade etmekle smirliyken, artik onun etkili

bir giicii oldugu kabul edilir.1°

Altmigh yillara gelindiginde sahnelemeler viicuda getirme kavramini yeniden
tanimlar. Ancak bu defa oyuncunun bedenselligi, kusursuzca kontrol edilebilen bir
makine degildir.

Onlar daha gok Vicudun Kendisi Olma ile bedenin-sahibi-olmanin bir giftelik yarattigi
diisincesinden, yani istikrarl bir sekilde goriingiisel viicut ve gostergesel bedenden hareket
etmislerdir. Oyuncunun/sanat¢inin bedenini kullanmasi her zaman onun bedensel olarak

diinyada var olmasma baghdir. Boylece altmisli yillardaki sahnelemeler viicuda getirme

kavramini radikal bir sekilde yeniden tanimlamiglardir.'*

Bu arastirmanin sinirlart i¢inde oyuncunun bedenselligine baglh olarak seyirci
algisinin Ozgiirlesmesi konusunda viicuda getirme disinda 6énemli gorilen bir kavram

daha bulunmaktadir: Mevcudiyet.

Erika Fischer-Lichte mevcudiyeti {i¢ baslikta siniflandirmaktadir. Birincisi,

oyuncunun goriingiisel bedeninin simdiliginden dogan ‘zayif bir mevcudiyet kavrami’;

®Fischer-Lichte, 2016, a.g.k., s. 139
OFischer-Lichte, 2016, a.g.k., s. 140
UFischer-Lichte, 2016, a.g.k., s. 140



ikincisi seyircinin ve oyuncunun simdi olan1 yogun bir sekilde deneyimlemesinden dogan

‘giiclii bir mevcudiyet kavrami’; ticlinciisii ise mevcudiyetin radikal kavrami.

Oyuncu “mevcut hale gelince tam olarak ne ortaya gikar? Goriingiisel viicudun simdiligi mi,
yoksa bu bedenin tamamen kendine 6zgii baska bir 6zelligi mi?

1960’lardan beri tiyatro ve performans sanatgilart siirekli olarak bu sorulara cevap bulmaya
calismiglardir. Onlar mevcudiyet fenomenini yalitmiglar ve bdylece onu biiyliterek
mevcudiyet ve temsiliyet kavramlarini birbirinden radikal bir bicimde ayirmiglardir.

(..)

Tiyatro, o doneme kadar (tarihsel avangard istisna olmak uzere) herkesce kabul edilen
mevcudiyet ve temsiliyet karsitligini, oyuncu ve oyun kisisi arasindaki biitiinliigii kirarak,
ikisini stirekli olarak yeni bigimlerle birbiriyle iligskilendirip oyun kisisini neredeyse yok

ederek tamamen ortadan kaldirmistir.*2

Burada, aragtirmanin bir baska ayagi olan enerji kavramiyla paralel olarak

Barba’nin bulgular1 dogrultusunda, mevcudiyetin {¢iincii bi¢imi yani radikal bir

mevcudiyet kavramindan soz edilebilir. Fischer-Lichte Barba’nin neredeyse takintili bir

sekilde yukarida alintilanan ilk soruyla ilgilendigini belirtir. Gergekten de Barba hem

yonettigi yapimlarda hem kiiltiirleraras1 arastirmalarinda hem de ISTA’da (International

School of Theatre Anthropology) yonettigi arastirmalarda bu konu tizerinde durmustur.

“Cok ¢ok temel bir soruyla ilgileniyorum. Ayni seyi yapan iki oyuncu goérdiigiimde neden
bunlardan birine hayran kalirken digerinden etkilenmem?”” Her iki oyuncu da ayni1 seyi ifade
ettigine gore, bu hayranlik ortak bir kod bilgisiyle ilgili degildir. Kodlarin ardinda yatanla
yani Barba’nin “ifade-oncesi” dedigi seyle ilgilidir. “Ifade-6ncesi”, oyuncunun bedenini,

ifadeden &nce nasil kullandigidir.*3

Barba oyuncunun caligmasini iki asamada degerlendirir. Birincisi yukarida sozii

gecen ifade Oncesi (disavurum Oncesi), ikincisi ise ifade yani disavurum asamasidir. Ifade

asamasinda temsil s6z konusudur. Mevcudiyet ise Barba’ya gore ifade Oncesinin

konusudur.

Barba’nin diisiincelerini takip ettigimizde, mevcudiyet yaratmak igin gergeklestirilen viicuda
getirme sireclerini, mekana hékim olan ve dikkatleri kendisine ¢ekmeye zorlayan bir
bedensellik olarak tanimlamak yeterli degildir. Bu viicuda getirme siireclerinde her seyden
Once enerji Uretilmesi, bagka bir deyisle bedeninin enerjetik bir beden olarak meydana
getirilmesi gerekir. Oyuncu belli bash viicuda getirme tekniklerini ve uygulamalarini
kullanarak kendisiyle seyirciler arasinda siirekli dolasan ve seyircilere dolaysiz bir sekilde

etki eden enerjiler yaratmay: basarir.

2Fischer-Lichte, 2016, a.g.k., s. 166-167
13p, Pavis, (1999). Sahneleme kiiltiirler kavsaginda tiyatro.(S. Kamber, Cev.) Ankara: Dost Kitabevi., 5.23
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Bu yiizden mevcudiyetin “biiyiisii”’, oyuncunun enerjiyi ortamda hissedilir bir sekilde
dolastirma, bu enerjiyle seyirciyi etkileme ve bulastirma yetenegine dayanir. Bu enerji
oyuncudan yayilan gii¢tiir. Oyuncu seyirciye canlilik kazandirip onun artik kendi enerjisini
yaratmasini sagladikea, seyirci de oyuncuyu -aniden ve beklenmedik bir sekilde ortaya ¢ikan,
oyuncular ve seyirciler arasinda yayilan ve seyircileri doniistiirebilen- bir gii¢ kaynagi olarak
gorar.

Boylece mevcudiyetin radikal kavramini da tanimlamak miimkiindiir. Fischer-
Lichte siniflandirmasinda iiglincii tiir mevcudiyeti; seyircinin hem kendini hem de
oyuncuyu, oyuncunun mevcudiyetinde, viicuda getirilmis bir tin olarak deneyimledigi
durum olarak tanimlar. Bir bagka deyisle oyuncunun enerjik bedeni bulasici niteligiyle
seyirci tarafindan doniistiiriicii bir gii¢ olarak algilanmaktadir.

Calisma bu enerjik beden fikriyle ve onun doéniistiiriicii giicii, bulasict niteligiyle

ilgilenmektedir. Oyunun anlamli ve sezilebilir, duyumsanabilir, yaganabilir canlilig1 artik

bu oyuncu ve seyircinin bulustugu bulasici niteligin ortak evreninde olusur.

3.1 Enerjik Beden

Oyuncunun enerjik bedeni arastirmanin temel hedefleri arasinda yer almaktadir. O
halde oncelikle enerji kavramina dolayisiyla tiyatro baglaminda enerji konusuna
deginmek gerekli goriilmektedir.

Enerji, modern fizikte bir sistemin is yapma becerisi, kuvvet olarak tanimlanir.
Dogrudan dogruya gozlemlenemez. Maddenin madde olusunu saglayan niteligidir.
Cesitli sekillerde bulunabilir; potansiyel enerji, kinetik enerji vb. gibi. Peki oyunculuk ve

tiyatro baglaminda enerji nedir?
Oyuncunun enerjisi kolay tanimlanabilir bir niteliktir, oyuncunun sinir ve kas gtcutdir. Bu
giiciin salt varlik gosterisi, her canli bedende dogal olarak var olduguna gore 6zellikle ilging
degildir. Tlging olan, bu giiciin ¢cok dzel bir baglam iginde, yani tiyatroda yogrulmasidir.
Yasamlarimizin her aninda bilerek ya da bilmeyerek enerjimizi bicimlendiririz. Bu giinliik
enerji kullanimindan bagka, bir de hareket etmek, eylemde bulunmak ve varlik géstermek ve
cevredeki diinyaya katilmak i¢in degil ama etkili tiyatral bigimde hareket etmek, eylemde
bulunmak ve varlik gostermek igin fazladan kullandigimiz enerji vardir. Bu yiizden
oyuncunun enerjisini incelemek demek, oyuncularin kas ve sinir giiglerini giindelik-dis1

degiskenlere gore bicimlendirmede kullanabildikleri ilkeleri arastirmak demektir.'®

4Fischer-Lichte, 2016, a.g.k., s. 168
5Barba & Savarese, 2017, a.g.k., 5.165



Yukarida Taviani’den aktarildig: gibi, sadece her canli bedende degil maddenin her
formu i¢in tanimlayici bir nitelik olan enerji, sira oyuncunun isine geldiginde baska bir
tanima ihtiya¢ duyar. Ciinkii oyuncu hem ifade 6ncesinde, yani kendi ¢alismasinda, hem
de skoru i¢inde, yani performansta bagka tiirlii bir enerji kullanimiyla, bagka bir enerji
tanimiyla c¢aligmaktadir: gilinlik-iistii enerji. ISTA’nin arastirmalarinda bulgulanan
sekliye, cesitli kiiltlirlerde iyi oyunculuk yapmanin bir geregi olarak yine kiiltiire bagh
farkli adlandirmalarla yer bulan bu oyuncuya 6zgii nitelik glindelik-dis1 enerji olarak

adlandirilmistir.

Eugenio Barba ve calisma arkadaslarinin diinyanin pek ¢ok yerinde, 6zellikle uzak
doguda yaptig1 arastirmalar ve kiiltiirel takaslar uzun siiren bir ilginin, belki de
Artaud’nun Bali dansgisindan beri siiren bir ilginin devami olarak degerlendirilebilir.
ISTA’nin arastirmalar1 sonucunda dogulu oyuncularin giindelik beden teknikleri diginda
beden teknikleriyle calistiklari, bu teknikler yoluyla giindelik-dig1 bir enerji kalitesine

ulastiklar1 ve bunun sahne sanatlarinda bir ortakliga karsilik geldigi bulgulanmastir.

Giindelik beden tekniklerini kullanarak yiiriicken kalgalar bacaklar: izler. Kabuki ve No
oyuncularinin giindelik-dis1 tekniklerinde bunun aksine kalgalar sabit kalir. Yiirlirken
kalgalar kilitlemek i¢in hafifce dizleri biikmek ve bdylece asag1 dogru basan govdeyi tek
birim halinde kullanabilmek tizere omurgay1 harekete dahil etmek gerekir. Bu yolla bedenin
alt ve list boliimlerinde iki farkli gerilim yaratilmis olur. Bu gerilimler bedeni yeni bir denge
noktast bulmaya zorlar. Bu bigimsel bir se¢im degil aktoriin yasamini olusturmanin bir

yoludur. Sonra ikincil olarak belirli bigemsel bir 6zellige doniisiir.'®

Dogunun oyuncusu beden tekniklerini hi¢ de ekonomik olmayan bir sekilde
kullanarak, hem kendi bedeninde gundelik-dis1 (giinliik-Ustl) bir enerji diizeyi hem de
seyircinin algisinda bir kirilma yaratmaktadir. Oyuncunun davranigi giinliik
davranisindan farklilagir, en kiiciik hareketi bile hareketin gerektirdiginden daha fazla
kuvvet harcayarak gerceklestirir. Dolayisiyla seyircinin kinestetik duyumunda bir

titresim yaratir.

Modern fizikte enerji, bedenin dahili kapasitesine tekabiil eden bir devinim birimidir.
Dolayisiyla enerji, bedenin zaman ve mekan igerisindeki daimi degisimine denk bir devinim
olmakla birlikte, ayn1 zamanda igsel (duygusal) bir devinimdir. Enerji, bir komut misali

oyuncuya digaridan asilanan bir soyut fikir olmaktan ziyade, bir deneyim ve fiziksel hafiza

%Barba & Savarese, 2017, a.g.k., s. 15-16



seklinde algilanir. O halde sorulmasi gereken sudur: Oyuncunun bedeni elindeki malzemenin

tastyicisi haline nasil gelecek.'’

ISTA’nin aragtirmalar1 bu soru tizerinde durmustur. Oyuncu bu herkese has kaliteyi
nasil oluyor da sahneye has bir deger haline doniistlirebiliyor, Terzopoulos’un sordugu
gibi; elindeki malzemeyi nasil tasiyor? Bu arastirmanin sinirlart i¢inde tekrar

tanimlanacagi gibi, enerjik beden nedir?

Enerjik beden oyuncunun seyirci ile etkili bir karsilagma yasamasinin temel
belirleyicilerinden biridir. Seyirciyi, oyuncu ve gosterimi izlemeye davet eden, kimi
sekillerde seyirciyi mecbur birakan oyuncunun enerjik bedenidir. Daha 6nce oyuncunun
cesitli viicuda getirme siireclerinden ve bedenselliginden s6z edilmisti. Hatirlanacak
olursa s6z konusu olan oyuncunun bedenselligi araciligiyla mekana hakim olmasi ve
dikkatleri tizerinde toplamasit degildir. Oyuncunun seyirciyle dolaysiz ve etkili bir bag,
bir diyalog kurabilmesi i¢in her seyden once giinliik-iistii enerji olusturmasi gerekir. Bu
durumda hem viicuda getirmede her giiniin enerjisinden baska bir enerji tiretilmeli, hem

de oyuncu enerjik bedenini yaratmalidir.

Bu anlamda oyuncunun enerjik bedeni deneyimlemesi i¢in, yine Barba ve ISTA nin
arastirmalar1 sonucunda, tizerinde ¢alismasi gereken bazi temel prensipler bulgulanmistir.
Bu temel prensipler Grotowski tarafindan pragmatik yasalar olarak adlandirilmigtir.
Bunlar: kigkirtilmis denge, karsit yonde gerilimler ve yogunluk (uzam-zaman iginde

enerji) olarak 6zetlenebilir.

Giinliik yasamda canli davranist minimum enerjiyle maksimum fayda prensibine
gore Orgiitlenmistir. Bu nedenle giinliikk yasamda insan dengesini kas-iskelet-sinir
sisteminin gelisiminin dogalliginda algilar. Dengesini korumak icin fazladan kuvvet
harcamasina gerek yoktur. Tam da bu nedenle oyuncu dengesini kigkirtarak ¢aligmalidir.
Oyuncu giindelik dengeyi kiskirtarak ihtiyag olmayan bir kirilma yaratir. Denge
kiskirtildikca beden yeni duruma c¢esitli kassal gerilimlerle yeniden uyumlanir. Bu
gerilimler hem oyuncunun kendi duyumunda hem de seyircinin sezgilerinde titresir.
Aslinda oyuncunun yaptig1 basitce fazladan efor sarfetmektir, bdylece bedeninden

yayilan 1s1 artar, glinliik-iistii bir enerji diizeyiyle ¢calismaya baslar.

Y Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 16
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Benzer bir mantik karsit yonde gerilimler ilkesi i¢in de gecerlidir. Barba bu ilkeyi

karsitliklarin danst olarak tanimlar.

Ikinci yasa ise hareketlerin ya da itkilerin yniine karsi durma yasasidir. Bedenin bir boliimii
bir yonde hareket ederken bedenin bir bagka yeri karsit yonde hareket eder. Bunun kaslar

tzerinde 6zellikle kasilma ve gevsemelerde dnemli bir etkisi vardir.8

Oyuncu karsit yonde gerilimleri kullanarak tipki kiskirtilmis denge durumunda
oldugu gibi fazladan enerji tiretir. Goriinmeyen bir dirence karsi bedeni, 6rnegin; gitmek
ve durmak arasinda asili kalmig gibidir. Uzamda higbir etkinlik géstermese de gerilme ve
gevsemeler ya da bedenin i¢inde ¢esitli yonlerde uzamalar oyuncunun enerjik diizeyini
degistirir. Ger¢eklesmemis bir hareketin potansiyelinden ¢ogalan enerji bulasicidir. Ya
da bir yonde yiiriir ancak bir kars1 kuvvet tarafindan da ters yonden ¢agiriliyordur.
Boylece ilerleme goriinmez bir dirence karsi gerceklesir. Ancak direng gozle goriilemese
de oyuncunun bedeni vasitasiyla algilanir, bdylece oyuncu hem kendi i¢in hem de seyirci

i¢cin atmosferi yogunlastirir.

Gunliik-iistt enerji tiizerinde calisirken ve enerjik bedeni olustururken oyuncunun
tizerinde ¢alistig1 tglincii ilke yogunluktur (uzam-zaman iginde enerji). Oyuncu hem

zamanda hem mekanda enerjiyle oynar.

Ucgiincii pragmatik yasa, oyuncunun en ug noktaya ulastirdi1 eylem siirecinin uzaydaki enerji
ya da zamandaki enerji acilarindan uygulanabilir ve gdzlenebilir olmasidir. (...) Islemi ya
baslatip hareket ettirerek uzamda iiretilen kinetik enerjiye ¢evirmek ya da bastirarak, derinin
altina gizleyerek uzamda gerekli olan potansiyel enerjiye doniistiirmekle ilgilidir.
Hareketlerin itkileri baslar ama sonra geri tutulur. Iste o zaman bedenin canli oldugu, sanki
derinin altinda saklaniyormuscasina boslukta bir seylerin oldugu gériiliir. Beden canlidir, cok
kesin bir sey yapmaktadir ama nehir, zaman iginde akmay1 siirdiirmektedir. Uzamdaki kinetik

enerji ikinci bir dlizeye gecer. Bu, zaman igindeki enerjidir.*°

Bugtin oyuncu, hangi kiltirde, hangi bigimle, hangi oyunculuk yontemi ya da hangi
estetik anlayis ile calisiyor olursa olsun, sahne iistiindeki etkinliginin temelini olusturacak

calismasi genlesmis bir bedeni, bir oyuncu bedeni ve bu arastirmanin sinirlari iginde

18 Barba & Savarese, 2017, a.g.k., s. 321
19 Barba & Savarese, 2017, a.g.k., s. 321
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enerjik bedeni ikinci bir doga gibi benimseyene kadar pragmatik yasalar iizerinde

caligmali, alistirma yapmalidir.

Alistirmalar, oyuncularin aykiri bir diigiinme seklini somutlagtirmak i¢in beden-bilingleriyle
tekrar tekrar izledikleri ve ¢izdikleri labirentlerdir; boylelikle kendi giindelik davranis
bi¢imlerine kars1t mesafe alir ve sahnenin giindelik-dig1 davranig bi¢imleri alanina girerler.

Aligtirmalar, oyuncunun iizerinde tasidigi bir tilsima benzer, onu gosteris i¢in degil, iginden
belirli enerji nitelikleri ¢ekip ¢ikarmak ve bunlardan dogan ikinci bir sinir sistemi gelistirmek
icin kullanir. Alistirma, bellek ve beden belleginden olusur. Aligtirma, bedenin tiimii izerinde

eyleme gecen bir bellege déniisiir.?

Oyuncu alistirmalar yoluyla, yani tekrarlayan ¢alismasi yoluyla, genlesmis, 1siyan bir
bedene ve daha Once soz edildigi gibi sahne iistiinde seyirciye bulasan bir nitelige
kavusur. Bu enerjik bedendir. Oyuncu hangi bigimde hangi yontemle calisirsa galigsin

tasarimini inga edecegi temel bu enerjik bedenidir.

3.2 Bosluk

Aragtirma siirecindeki oyuncunun her zaman igin bariz bir amaci yoktur; hedef pek tabii,
soyutlagtiktan sonra tekrar somutlagacak diisiincelere “dalip gitmek™ de olabilir. Higbir sey
ama hicbir sey Ongoriilebilir degildir; yorumun gayesi kendini o kadar erken belli etmez.
Cogu kez topluma, karakterlere ve yazarlara yapilan sayisiz gonderme, oyuncunun o ara
zaman biriminde veya tam da Beckett’in dedigi gibi, hi¢ligin uzaminda amagsizca
dolagmasina miisaade etmez. Cogu defa metin bir tuzak haline gelir zira ardindan da kendine
has bir mantik, belirli bir ideolojik durus ve yazinsal bir fikir vardir. Metin yapibozuma
ugratilmadigi takdirde gelisemez ¢ilinkii cogunlukla, hatta en biiyiikler s6z konusu oldugunda

bile, asikar olan seylere takilip kaliriz.2:

Daha once dile getirildigi gibi, oyuncu; oyun metni, hikaye, rol, karakter ve
yonetmenin ¢izdigi smurlar vb. olmaksizin, bosluktan yola ¢ikabilir mi? sorusu bu
arastirmanin amagclarindan biridir. Bosluk ile kastedilen budur: oyuncuyu etrafinda
kendinden baska hig¢bir sey kalmayana dek izole etmek -ki yaratici potansiyeli ve kendini
provoke etme becerisi ortaya ¢iksin. Bu calismada arastirma, Terzopoulos’tan

alintilandig1 gibi, metin, rol, hikdye bir tuzak olmadan 6nce oyuncuya yonelmistir.

Caligma bu noktada digsal desteklerin minimuma indirildigi bir bosluk tasarimiyla
yola ¢ikmistir. Oyuncu, dnceden yonetmenin ya da yazarin tasarladigi bir yapinin i¢ine

girmeden, kendi sahnesel varligiyla bosluktan bir yap1 olusturacaktir. Metin ve yonetmen

20 Barba & Savarese, 2017, a.g.k., s. 34
ZTerzopoulos, 2016, a.g.k., s. 60
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gibi belirleyici dayanaklar ortadan kaldirildiginda oyuncu igin ortaya ¢ikan manzara

tedirgin edici yine de sonsuz olanaklarla doludur.

Sadece bildiklerinden esinlenen bir oyuncu, kendisini ister istemez durgun bir su birikintisine
atar, enerjisini yolunu sasirtmadan yineleyici bir bigimde, caglayan ve selalelerden
gecirmeden ya da suyun yeni bir diisiisle aniden ka¢ivermesinden 6nceki o engin dinginlige
yeniden yonlendirmeden kullanir. Benzetmeyi izlersek, diisiince -onu anlatan sozcik ve

imgelerle birlikte- sakin ve aslinda ilging olmayan kanallar boyunca akabilir.??

Peki ‘hi¢’ten ne c¢ikabilir? Oyuncunun bedeni bir beyaz sayfa degildir. Kendi
tizerinde ve kendiyle ¢aligirken, alistirma yaparken, bir bagka deyisle enerjik beden ile
ugrasirken bir siire sonra aligtirmalar bildik degerlerini eskittiginde oyuncu i¢in yeni bir
miicadele alan1 dogacaktir. Barba bunu oyuncunun enerjilerini sinava soktugu, sinadigi
asama olarak tarif eder. Oyuncu boslukla ¢alismasinda ilerledik¢e bu anilarla, imgelerle
dolu bedenin hafizasi canlanir. Bosluk bedeni (beden-zihni) kendi evreninde kendine has

dayanaklar yaratmaya, kendi evrenini olusturmaya yonlendirir.

Caligmanin bosluk fikrine yonelmesinin bir diger nedeni de boslugun seyirciyi
yoneltecegi yaratici diizeydir. Daha Once oyuncunun yazarin iletisini kesintisiz ve
eksiksiz olarak seyirciye iletmekle gorevli oldugu tiir tiyatrodan bahsedilmisti. Bu
arastirma seyircinin algisi, oyuncunun ¢aligmasi ve gosterim arasinda bosluklarla oriilmiis
bir doku yaratmanin pesine diismiistiir. Boylece seyirci her seyin kendisine dikte
edilmedigi bir evrende kendi algisinin oOzgiirce dolagabilecegi bir deneyim
yasayabilecektir. Metin, rol, karakter, yonetmen ve oyuncu hatta sahnelemenin diger
tasarim ogeleri seyirciye alimlanmaya ve tiiketilmeye hazir bir tiyatro olay1 sundugunda
seyircinin tiyatro yasami 6lii dogmus demektir.

Bir gosterimin yagamini yaratmak demek sadece onun eylemlerini ya da gerilimlerini i¢ ice
ormek demek degildir. Ayn1 zamanda izleyicinin ilgisini, ritimlerini yonlendirmektir, onu
herhangi bir yoruma zorlamaksizin gerilimler yaratmaktir.

Oyuncunun eylemi gibi izleyicinin ilgisi de ¢ boyutlu bir uzamda, kendine ait olmayan ve

yasami yonlendiren diyalektigin esdegeri bir diyalektigin ydnetiminde yasayabilmelidir.?3

Nasil ki oyuncu boslukta arastirmasini siirdiiriirken kendi kendini siirekli yeni bir

yasama ¢agirmaya calisiyorsa, kararlarin gosterim sirasinda tamamlanmadigi, meraki

22Barba & Savarese, 2017, a.g.k., s.198
Z3Barba & Savarese, 2017, a.g.k., s. 150
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canli tutan, anlamsal, gostergesel ya da duygusal bosluklarla bezenmis ve oyuncular ile
seyircilerin birbirine bulagan enerjileriyle alevlenen bir gosterimin de tamamlandiktan

sonra bile seyirci igin titresmeye, yasamaya devam edecegi disiiniilmektedir.

Bir gosteriyi yapanlar onu bir makine olarak mi1, yoksa bir bitki olarak m1 diisiiniir? Birinci
durumda aranilan sonug tiyatral olanaklarin kullanim talimatinin biitiinliyle ortiisecektir.
Ikinci durumda siireg, yani tiyatral olanaklarin kullanimi, istenen sonugtan ¢ikarsanamaz.

Bunlar bagimsiz olarak gelistirilmeli ve her biri kendi ilkelerine gore ele alinmalidir.

Bir makinede varilan durum, makine “isliyorsa”, 6zgiin tasarima tam tamina uyuyorsa ve her
par¢a dogru bicimde, dogru yer ve zamanda islevini yapiyorsa “iyi”dir. Oysa bir bitkinin
varilan bi¢imi asla bir tasarima uymaz, organik bir siirecin -diiglenen ama onceden

kestirilemeyen- sonucudur.?*

Bu arastirma i¢inde Barba’dan aktarildigi gibi organik bir slirecin pesine diisiilmiistiir.
Calismanin uygulama asamasinda bilingli olarak yaratilan bosluklarin seyirci deneyimi

acisindan da dnceden kestirilemez sonuglara yol agabilecegi diisiiniilmektedir.

3.3 Cahismay1 Tasarlamak

Bu arastirmada oncelikle oyuncunun 6zgiirlesmesi konusu merkeze alinmistir.
Oyun metninin ya da yonetmenin buyruklar1 olmaksizin oyuncu enerjik bir temel
tizerinde bedeninin sinirlarini genisletebilecek midir? Burada beden s6zciigli oyuncunun
kas-iskelet-sinir sistemi, viicut pargalari ya da solugu degildir. Beden biitiin ¢alisma
icinde oyuncunun somut gozlemlenebilir ve sezilebilir ayrica kimsenin miidahale sansi
olmayan goézlemlenemez biitlinliiglinii icermektedir. Oyuncunun hafizasi, imgelemi,
icinde yasadigi topraklarin bedeninde biraktigi izler, diinya goriisii ve sanatsal yaklagimi

vb. de beden fikrinin igindedir.

Prova periyodlar1 boyunca oyuncular yonetmenin arzulari, oyun metninin siki
oOrgiisii ve isterleri, oyun kisisinin tasarimi gibi teatral aliskanliklariin diginda bir
yaklasimla c¢alismiglardir. Biitliin ¢alisma ve arastirmanin sonunda oyuncular ortak bir
enerjik zemin yaratmayi1 basarabilmis yine de kendi biricik bedenlerini hem partnerleri
ile iliski icinde hem de caligmaya sonradan eklenen performans metni ve yonetmenin

Onerileri ¢ercevesinde koruyabilmislerdir.

%Barba & Savarese, 2017, a.g.k., s. 327
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Ortada hicbir sey yokken oyuncu nasil ¢alisacak, nasil yaratacak? Ozgiir ve yaratict
bir oyunculuk miimkiin mii? Oyuncu o6zgiirlesebilir mi? Ozgiirliigiin sinirlar1 nasil
cizilecek? Enerjik beden nasil olusturulacak? Bireysel yaraticiifin ve o6zgiirliigiin
merkeze alindig1 bu tiir bir ¢alismada yonetmen kendi sinirlarini nasil ¢izecek? Tasarim

kendi diinyasini dayatmaz mi1?

Yukaridaki sorular dogrultusunda, daha once deginildigi gibi, arastirma
oyuncularin iizerinde ¢aligabilecegi bosluk fikri ile ilgilenmistir. Oyuncu heniiz ifade
edecek bir sey olmadig1 noktada ne yapacak? Tasarimin hedefi ve oyuncunun ¢aligmasi
bu noktada enerjiye odaklanmistir. Oyuncu her seyden once kendi sahnesel degerini
yaratmak iizerine caligmalidir. Sahnesel varliginin temeli de oyuncunun enerjik
bedeninde baglar. Bu hem seyirciyle karsilagma aninda aktarimin temel araci olacaktir
hem de oyuncunun 6zgiirliigii ve yaraticiliginin kanatlanabilecegi bir evren yaratacaktir.
Oyuncu, kontrol edip orgutleyebildigi, egip biikebildigi, donistiiriip sekil verebildigi bu
enerjik bedenle sonsuz sayida olasiliga acik bir yolculuga baslar. Bu noktada ifadenin ve
calismanin sinirlarini bedenin sinirlart belirler. Dolayisiyla bosluk, ifadesiz bir higligi,
kaosu degil oyuncunun bedeninde olasiliklara agik bir uyaniklik, hazir olma ve agikligi

tarif eder.

Provalarin ilk asamalar1 Oncelikle enerjik bedenin arastirilmasina ve yine bu
arastirmadan kaynak alan iiretime yonelmistir. Daha sonra hem prova periyodlart hem
oyuncunun ¢alismasi ele alinirken deginilecegi gibi iretilen malzemenin segilip islemesi
asamasina gecilmistir. Sonug¢ olarak bir araya getirilen tiim malzeme bir skora

dontisebilmistir.

Peki yonetmen, bu oncelikle oyuncuyu merkeze alan aragtirmada nasil bir gérev
Ustlenmis olabilir? Yukarida soz edildigi gibi buyruklar veren, komutlar1 isleten,
kafasindaki tasarima ulagmaya calisan ya da oyun metnine teslim olmus bir yonetmenlik
anlayisi ile bu calismada ele alinan arastirma arasinda belirgin farklar bulunmaktadir. Bu
noktada ayrintilari iizerinde durulan performans i¢in yonetmenin oyunu degil calismay1
tasarladig1 rahatlikla soylenebilir. Boylelikle yonetmen oyuncular i¢in oyunun ortaya
cikabilecegi kosullar1 saglamistir. Arastirmaya uygun bir evren yaratmis ve olusan

malzemeyi degerlendirmistir.
Y6netmen ¢alismay1 asagidaki gibi tasarlamistir:
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1- Enerjik beden lizerine ¢alisma,

2- Olasiliklar1 arastirmak,

3- Oyuncunun secimleri,

4- Secimleri ortak bir evrende sinamak,

5- Skorun ingasi.

Prova periyodlar1 boyunca yonetmenin verdigi kararlar dnceden tasarlanmig bir
sonuca baglanmamistir. Sonug, tasarlanip uygulanan ¢alisma sekli ve oyuncular arasinda
prova periyodlart boyunca gelisen ortak anlayis sayesinde kendini gostermistir.
Yonetmenin isi bu noktadan sonra hali hazirda bir estetik deger vadeden malzemenin
dengeli ve uygun bir tempo-ritimde bir araya getirilmesi olmustur. Bu noktada
oyuncularin performans i¢in kendi se¢imlerini yaptiklarim1i da hatirlamak gerekir.
Yonetmenin katkis1 daha ¢ok belirlenen ortak boliimler i¢in s6z konusu olmustur.
Yonetmen neyin nasil oynanacagini dikte etmez, secilen malzemenin uygun ¢izgiye,
uygun Olgiide tasinmasina destek olur. Caligsmanin tasarimi oyuncuyu merkeze almistir
ve skor biiyiik 6l¢iide oyuncularin kendi kendilerini provoke etme becerileri sayesinde

insa edilmistir.

3.4 Prova Periyodlar

Aragtirmanin uygulama asamasinda ¢alismalar Agustos 2022’de baslamis ve 14
Nisan 2023’te seyirci ile gosterim degeri tasiyan ilk bulugmada uygulama asamasi
tamamlanmistir. Yaklasik dokuz aylik bir siireci kapsayan aragtirmaya birincisi covid 19
kiiresel salgini, ikincisi 6 Subat deprem felaketi olmak {izere iki nedenle ara verilmistir.
Bu iki gerekli aranin disinda oyuncularin ¢aligmasi ortalama haftada dort giinden az
olmamak {izere siirekli devam etmistir. Siirekliligin korunmasi aragtirmanin sonuglari

agisindan énemlidir.

Arastirma asagida boliimler halinde ele alinacaktir. Calismanin siirekliligi devam
etse de her periyodun oOzellikle iistlinde durdugu belirli konular bulunmaktadir. Bu

nedenle ¢alismalarin periyodlar halinde tarif edilmesi uygun gorilmiistiir.

3.4.1 Birinci periyod: deneyimi uyandirmak
14 giin siiren periyodda Theodoros Terzopoulos Ydntemi’nin korporal ve vokal
calismasi tekrar edilmistir. Burada amaclanan bedene bu spesifik enerji liretme bilgisini

hatirlatmak, oyuncunun bedeninde hali hazirda yerlesmis deneyimi uyandirmaktir.
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Terzopoulos’un “biyodinamik yontem”i agsamali bir bigimde oyuncunun pelvis bolgesi
iizerinde hakimiyet kurmasinda ve oradan dogan yaratici enerjiyi tiim bedenine yayarak
sanatsal bir ifade aracina déniistiiriilmesine dayanir. Ik asamada, zorlayici beden duruslart
ve agir fiziksel ¢alismalar yoluyla pelvis kaslarinin esnetilmesine, rahatlatilmasina ve

enerjinin ortaya gikmasii kisitlayan kosullarin ortadan kaldirilmasina galisilir.?

Bu zorlu ¢aligsmalar i¢in oncelikle nefes alma kompleksinin fiziksel farkindaligina

yogunlasilir. Nefes kontrolii ilk adimdir.

Nefesin kontroliiyle ¢alismaya baglayan oyuncu ii¢ temel noktayla yogun olarak ilgilenir:
Birincisi: Oyuncu agama asama beden merkezini hissetmeye baglar. Merkez ile kastettigimiz
Uc temel enerji bolgesini iceren pelvik bdlgedir (ya da ticgen). Pratik yoluyla, bu bélge
giiclenir ve eszamanli olarak gevser, daha esnek bir hal alir. Merkezin giiglendirilmesi islemi,
oyuncuya zorlu fiziksel duruslari gergeklestirebilecegi saglam bir destek noktasi saglar. (...)
Ikincisi: Oyuncunun nefes kapasitesi giinliik tekrarlar ve zamanla git gide artar.

Ugiinciisii: nefesin kontrolii yoluyla oyuncu giinliik yasamim mesgul, analitik zihnini, anda

mevcut ve baglantili tutmay1 dgrenir.?®

Nefes kontrolu ve odaklanma yoluyla oyuncu baska bir konsantrasyon durumuna
gecer. Uzam-zaman algisi derinlesir ve bedenini dinamik bir butlin olarak algilamaya

baglar. Kartezyen ayrimin beden-zihin ikiligi konsantrasyonun bu yeni durumuyla agilir.

...ses ve bedenin giindelik ve toplumsal olarak belirlenip, kisitlanmis davranislarin Gtesinde
gelistirilmesi, zorlayici kodlanmis fiziksel duruslar ve yogun ¢aligmayla oyuncunun fiziksel
eksenlerinin genigletilmesi hedeflenir. Bu da oyuncuyu enerjinin bedensel kavranisina
dolayisiyla “nasil?” sorusuna yonlendirir. Oyuncu zamanda ve mekanda nasil hareket
edebilir, ya da nasil hareketsiz kalabilir? Bedenin eksenlerini giinliik hayatin sinirlarinin

otesine nasil agabilir??’

Terzopoulos’un c¢alisma yOnteminin ilk iki asamasinda, oyuncular korporal ve
vokal ¢aligmalar i¢inde belirli hareket dizgelerini enerjinin bu yeni kavranisiyla, ¢oklu

tempo-ritimlerle ve soluk almanin yeni bilgisiyle tekrar ederler.

S6z konusu yontemin yapibozum ve sonsuz dogaglama boliimleri provalarin bu
periyodunda caligmalara dahil edilmemistir. Korporal ve vokal egzersizler, oyuncularin

hali hazirda beden hafizalarinda olan bir deneyimin ¢agirilmasi yoniinde kullanilmistir.

K. Karaboga, (2008). Tragedya ile simirlart asmak. Istanbul: E Yayinlar1. s.79

263, Stroumpos, (2019). Bodies in revolt the art of performer's psychophysical transgression in
Terzopoulos' theatre. Dionysus in exile: the theatre of Theodoros Terzopoulos (s. 95-104). iginde Berlin:
Theater der Zeit.s.95-97

Z’Stroumpos, 2019, a.g.k., 5.99
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Korporal ve vokal alistirmalarin yukarida tarif edilen prensipler dogrultusunda
tekrar edildigi bu asama ayni zamanda oyuncularin birbirlerine uyumlanmasinin da
baslangici olarak kabul edilebilir. Kolektif enerji, ortak duyus, ortak eylem ve partnerler
arasinda eylemsel sezgilerin kuvvetlendirilmesi konusunda c¢alismanin temelleri bu

asamada atilmistir.

3.4.2 Ikinci periyod: hibrid bir yonteme dogru

Bu asamada c¢alisma oyuncularin performansin bedensel repertuvarini
olusturmasina odaklanmigtir. Bu periyodun ilk giinlerinde her c¢aligmadan Once
caligmanin kurallar1 tanitilmig, oyuncularin ihtiyaci siirdiigii siirece hatirlatmalar
yapilmistir. Her bulusma iki béliimden olusmaktadir. Birinci boliim hazirlik, ikinei bolim
ise calismanin basinda koyulan kurallar ¢er¢evesinde dogaglama olarak adlandirilabilir.

Iki boliim arasinda kesinti yoktur. Calisma programina bagl olarak haftanmn 3 ya
da 4 giinii yapilan ortalama 2,5 saatlik her aragtirmanin seyri asagida tarif edildigi sekilde

gerceklesmistir.

Oyuncular hazirlik bdliimiinde 3 seviyede calisir. Seviyeler arasinda gecis
komutlar1 kullanilmaz. Ug seviye birbirine siki sekilde baglidir. Ancak calismanin

ayrintilarini ele almak bakimindan asagida ayr1 ayr1 degerlendirileceklerdir.

1. seviyede oyuncular mekanda birbirlerinden bagimsiz olarak yiirlimeye baslarlar.
Yiirlime bedenin 2,5 saatlik ¢aligmaya hazirliginin ilk asamasidir. Ayak tabanlarindan
baslayarak dolasimin hizlanmasi yiiriimenin cesitli sekil ve ritimleriyle saglanir. 1.
seviyede ayaklar ve dizler serbesttir. Ayaklarin ve dizlerin serbestligi ile omurgaya
iletilen titresimler sicakligin biitiin bedene yayilmasinin 6niinii agar. Kollar, gégiis kafesi,
boyun ve bag ayaklardan baslayan cesitlemeye katilir. Boylece, oyuncular 2. seviyeye

gecene kadar biitlin bedenin enerjik diizeyde hazirlanmasi saglanir.

2. seviyede (Dort Ayak Uzerinde) oyuncular 1. seviyedeki cesitlemeleri bu sefer
viicut agirhgint dort noktada tasiyarak gergeklestirir. Bu seviyede viicut agirliginin
hissedilisi belirgin sekilde arttigindan oyuncularin kondisyonuna ve dayanikliligina
dogrudan etkisi oldugu goézlemlenmistir. 2. seviyede omurganin rotasyonlari 1. seviyeye
gore daha smirlhidir, ancak gesitlemeler bu sinirlilik nedeniyle daha yogun sekilde
deneyimlenir. Bu seviyede giinliik davranislar disinda bir arastirma geliserek devam eder.

Sonugta oyuncular bir g¢esit tersine evrim iizerinde ¢alismaya baslamistir. Agirligin 2
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nokta arasinda gidis gelislerle sinanmasi yerine, simdi oyuncular biitiin bedeni giinliik-

iistli bir deneyime acarlar. Artik mekanda dort ayak iizerinde yiiriimektedirler.

Oyuncular 3. seviyeye gectiklerinde artik 1. seviyede hazirlayip 2. seviyede
yogunlastirdiklari enerjik deneyimi viicut agirhiginin zorlayiciligindan kurtararak serbest
birakirlar. 3. seviyede oyuncular viicut agirliklarini zeminde serbest birakarak ve gesitli
temas noktalarindan faydalanmak yoluyla agirliklarini tasiyarak kasilma ve gevsemeler
arasinda ¢esitlemeler yapar. Bu seviyede yliriimek biitiin bedenle ve zeminin desteginden
daha genis Olclide faydalanarak gercgeklesir. 3. seviye boyunca oyuncular zeminden
ayrilmaz, tek noktadan biitlin yiizeyin temasina kadar ¢esitli araliklarda yiirtiylis devam

eder.

Oyuncular bu ii¢ seviyede yliriidiikten sonra kesintisiz olarak dogag¢lama boliimiine
gecerler. Bu boliimde gegis i¢in ilk {i¢ seviyede olusturulan enerjinin merkezde hayali bir
noktada toplanmasi ve hi¢ sonmeden/durmadan belirli komutlar/kararlar/kurallar

cercevesinde ¢ogaltilip yonlendirilerek ¢aligilmasi s6z konusudur.

3. seviye sonunda oyuncular zeminden ayrilmamis sirtiistii ve uyamk sekilde
olusturduklar1 enerjiyi merkezde yogunlastirmis sekilde dogaglama ¢alismasina baslar.
Ilgili bulusmanin kurallar1 cergevesinde yerde ya da U seviyeyi tersine gecerek ayakta
ya da her seviyede daha sonra performansin bedensel repertuvarinda kullanilmak iizere
kurallar1 smarlar. Kurallarin yani oyunun smirlart iginde kalmak performansta etki
yaratmas1 beklenen sonuglara ulasmak bakimindan o6nemlidir. Oyunun oyuncular
bakimindan isleyip islemedigi bu tiir bir arastirma yoluyla anlagilabilir. Ancak tam tersi
de gecerlidir. Kurallarin baska deyisle siirlarin asildigi, esnetildigi noktalar ¢alisma
acisindan ayni sekilde dnemlidir. Bu noktalar oyuncular tarafindan dikkatle gézlemlenir.
Sinir Otesinde ise yarayabilecek malzemeler yonetmen tarafindan daha sonra
degerlendirilmek {izere yeni kurallar olarak kaydedilir. Bu boliimde genel hatlariyla tarif
edilen dogaglama calismasinin bazi ayrintilar1 oyuncunun ¢aligmasi ele aliirken tekrar

degerlendirilecektir.

3.4.3 Uciincii periyod: metin parcalariyla arastirma
Provalarin bu asamasinda olusturulan performans metni oyunculara tanitilmistir.
Belirlenen boliimler dogaglama boliimiinde kullanilmak iizere ezberlenmistir. Dogaglama

calismasinda belirli metin pargalarinin arastirilmasi yaklagik iki hafta siirmiistiir. Bu iki
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haftalik siire i¢inde hedef, metin parcalarinin derinlemesine arastirilmasi yoluyla,
oyuncularin performansin hem metinle ilgili kismima hem de biitiiniine yeni bir tutum
gelistirmesidir. Oyuncu elindeki metne nasil yaklasacak? Metin i¢inde sozciiklerle ifade
edilmemis sakli alanlar1 bir bagka deyisle bosluklart oyuncunun icrasi i¢in goriiniir ve

oynanabilir kilmanin yeni yollar1 bulunabilir mi?

3.4.4 Dordiincii periyod: performansin haritasi

Provalarin bu asamasinda yapilan dogaglama ¢aligsmalari ve aragtirmalarin ardindan
basit sahne hareketinin tanitilmasina geg¢ilmistir. Bu oyuncularin bireysel arastirmalarinin
oniine gecmeden farkliliklarin altin1 ¢izecek ve ortakligin yolunu gosterecek bir total
performans ¢izgisi olarak diisiiniilebilir. Bu yolla serbest bdliimler belirlenmis
oyuncularin kendi arastirmasina alan acilmistir. Ayrica bu sekilde oyuncular igin
baslangi¢ ve bitiglerin, duraklarin, kaosun ve diizenin isaretlendigi bir yol haritasi
olusturulmustur. Yol haritas1 tamitilir ve bir yandan hafizaya alinirken onceki
periyodlarda iiretilen icerigin igaretleri de tartismaya/arastirmaya agilmis ve isaretler bu
haritada ge¢ici arastirma duraklari olarak belirlenmistir. Kisaca ilk ii¢ periyodun
arastirma sonuglarinin ve olusturulan performans metninin 5. ve son periyoda hazirlik
olarak bir araya getirilmesi 4. periyodunun konusu olmustur.

4. periyod boyunca Theodoros Terzopoulos Yontemi’nin korporal ve vokal
caligsmasi bir giin korporal bir giin vokal olmak tizere her provadan once tekrar edilmistir.
Bu sekilde oyuncularin ¢aligmaya hazir olmasinin yaninda dogaglama c¢alismalarinda
yakalanan enerjik yogunlugun, bedensel kondisyonun ve dayanikliligin siirdiiriilmesi de

saglanmustir.

3.4.5 Besinci periyod: kararlari sinamak

Provalarin 5. periyodu elde edilen tiim malzemenin bir araya getirilip, sinandigi
siire¢ olarak tarif edilebilir. Basit sahne hareketi i¢ine dogaclama g¢alismalarinda elde
edilen sonuglar yerlestirilebiliyor mu? Oyuncularin arastirmasi performans metnine,
performans metni arastirma sonuclarina etki edebiliyor mu? Bunlar arasinda ve
performansin tiimii g6z onilinde bulundurularak etkili bir akisa ulasildi m1? Oyuncular
agisindan isleyen boliimler nasil gelistirilebilir? Islemedigi diisiiniilen boliimler igin
alternatif yaratilabilir mi? Neler korunmali ve nelerden vazgecilmeli? Tiim malzeme iliski

icinde mi? Ve oyuncularin bireysel performans alanlar1 korunabiliyor mu?
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Yukarida siralanan sorular 5. periyod boyunca provalarin hedefini olusturmaktadir.
5. periyod iki bolimden olugmaktadir. Birincisi hazirlik ya da 1sinma diyebilecegimiz

boliim, ikincisi ise son kararlarin alindig1 ve ayrintilar {izerine ¢aligilan boliim.

Birinci bolimde 1. ve 4. periyodda oldugu gibi Theodoros Terzopoulos
Yontemi’nin korporal ve vokal caligsmasi bir giin korporal bir giin vokal olmak {izere her
provadan once tekrar edilmistir. Bu hazirliktan sonra ek olarak dort periyodun sonunda
elde edilen performans akisi tekrarlanmis; akis, hazirlik ya da 1sinma diyebilecegimiz
boliime dahil edilmistir. Son kararalar verilene kadar yapilan hazirlik agamas1 bundan

ibarettir.

Ayrintilarin ele alindig1 ve performans i¢in son kararlarin verildigi ikinci boliimde
performansin 4. periyodda belirlenen duraklar1 ve serbest boliimleri géz Oniinde
bulundurularak skor boliim tizerine boliim, ayrinti iizerine ayrint1 eklenerek en bastan bir
kez daha insa edilmistir. 5. periyodun sonunda yani artik genel provalara gelinen agamada
hazirlik asamasi korporal calisma ve akis olarak sinirlanmis, ardindan ihtiya¢ duyulan

sayida akis tekrarlanmistir.

3.5 Oyuncunun Calismasi

Provalarin 1. periyodunda oyuncunun c¢aligmasi enerjik bedenin temellendirilmesi
icin kondisyon ve dayanikliligi arttirmaya aynmi zamanda belirli bir enerji liretme
yonteminin bilgisini oyunculara yeniden hatirlatmaya odaklanmistir. Oyuncular bu
periyodda Theodoros Terzopoulos Yontemi’nin korporal ve vokal ¢alismasini diizenli
olarak tekrarlamis s6z konusu caligma yOnteminin yapibozum ve sonsuz dogaclama
boliimleri bu periyoda dahil edilmemistir.

Terzopoulos’un ¢alisma yonteminde nefes kontrolii ilk ve en 6nemli adimdir.

Cesitli alistirma dongiileri yoluyla nefes kontrolii ve bedensel farkindaligin gelistirilmesi
pratik yoluyla icracinin beden ve zihninin dinamik baglantisinin olusturulmasindan
psikofiziksel olarak agik ve hazir olmasma kadar bir temel yol teskil eder (..) bu strecte
oyuncu bir hazir olma duyumu gelistirir: mevcut olmak icin hazirlanmigtir ancak ayni

zamanda bir sonra gelecek ana agik, yaklasan olasiliklara cevap vermeye hazirdir. %

Calisma yonteminin korporal boliimii bir dizi hareketin belirli bir soluk alma

bi¢imiyle tekrar edilmesinden olusur. Bu nefes alma bi¢imi biitiin nefes alma kompleksini

28Stroumpos, 2019, a.g.k., 5.96
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uyaracak, oyuncunun soluk kapasitesini arttiracak sekillerde zorlu bedensel

pozisyonlarda uygulanir.

Zorlayici beden duruslari ve hareketlerinde, daima degisik bir solunum hizi ve farkli bir
diyafram kullanimi gereklidir. Oyuncu beden merkezi hissini kademeli olarak bu siire¢

igerisinde kazanir. Bu merkez pelvis bolgesindeki sinir aglari, bedenin bahsi gecen alanindaki

tiim yagamsal organlar birbirine baglayan bir dizi sinir agldlr.zg

Zorlu pozisyonlarda diyaframin bu farkli kullanimiyla soluk alig-verisler,
calismanin sonraki asamalarinda oyuncularin merkezden kaynak alan arastirmalart igin

bir zemin olusturmustur.

Nefes almanin korporal ¢alisma igin baslangigta iki yolu oldugu sdylenebilir. Her
sekilde nefesi belirleyen hareketin kalitesi ve hareketin kalitesini belirleyen nefestir.
Birincisi cigerlerin tiim kapasitesini etkili bir sekilde kullanarak, kontrollii, derin soluk
alma ve hareket boyunca kontrollii, siiren soluk verme. Ikincisi hareketi atesleyecek
sekilde ani soluk vermeler arasinda ihtiya¢c olusan havanin cigerlere dogal sekilde
doldugu soluk alma. Ayrica oyuncular arastirma ve pratiklerinde ilerledikg¢e zorlu
pozisyonlara kopek nefesi olarak tarif edebilecegimiz diyaframin hizli sekilde uyarildigi

ritmik ya da kaotik bir soluk alip verme sekli eklenir.

Calisma yonteminin igeriginde ilerledik¢e nefesin ¢esitleri artar. Ancak s6z konusu
performans i¢in yapilan provalarin ilk periyodunda yontemle iligkili olarak yukarida ele
alinan ti¢ bi¢cim kullanilmigstir. Caligsma yontemi i¢inde soluk alip vermeler sessellestirilir.
Denilebilir ki calismanin tiimiinde nefes, tekrarlanan hareketlere islev kazandiracak
sekilde artikiile edilir. Biitiin korporal ¢alisma bu ses-nefes iligkisi i¢inde islev kazanir.

Hareketlerin zamanini, yogunlugunu ve tempo-ritmini nefesle kurulan bu iliski belirler.

Harekete islev katan nefes fikri prova periyodlarimin tiimii i¢in bir temel
olusturmaktadir. Aslinda provalarin 1. periyodu olarak adlandirilan hazirlik agamasi igin

Theodoros Terzopoulos Yontemi’nin se¢ilmesinin temel nedeni de bu fikirdir.

Calismanin vokal béliimiinde de bu iligki siirdiiriiliir. Bu béliimde de bir dizi hareket
nefesin tam olarak sese donilismesi ve ¢esitli ritmik nefes aligverislerle tekrar edilir.

Burada hedef vokal potansiyelin nefes yoluyla derinlestirilmesidir. Hareketler g¢esitli

Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 18
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vokal temrinlerin zorlu ritmik tekrarlari icinde islev kazanir. Ani/diirtiisel, derin ve
siiregen ayrica ilerlemeye bagl olarak eklenen kdpek nefesi korporal ¢alismada oldugu

gibi vokal ¢alismada da kullanilmastir.

Ses ve beden egzersizleri oyuncu ile ¢izgisel zaman-mekan algisinin sinirlar1 arasina bir
mesafe koyar. Zaman toplumsal uzlasimlarin ¢izgiselliginden kurtularak genisleyip daralir;
kah yavasca kah hizlica gecerek sessizlige biirlinlir ve mekana yansimak suretiyle insanin
kat1 haldeki diinya imgesinde yariklar agar.

Oyuncunun giinliik alistirmalarinin uygulama alanindaki hedefi, hayal giiciinii itiraz kabul
etmeyen teknik kurallardan ibaret kapili bir sistem i¢ine hapseden ¢abuk sonuglar almak
degildir. Egzersizler, farkindalik islevlerini harekete gecirir ve Enerjik Beden’i

sekillendirir.%

Biitiin ¢alisma yontemi nefes, hareket ve ses iizerinde biitiinciil bir yaklagim ortaya
koyar. Bu bakimdan iki ayr1 béliimden s6z edilmis olsa da ¢aligmanin bdliimleri ayr1 ayri

ve birlikte oyuncunun biitiinciil varligina, enerjik bedene yonelmistir.

Korporal ve vokal calismalar tekrar edildigi ve ihtiyag duyuldugu siirece
caligmalara oyunun yonetmeni liderlik etmistir. Lider ¢alismalarin tempo-ritmini belirler,
enerjik diizeyini kontrol eder ve egzersizler arasinda gecisleri tetikleyecek vokal isaretleri
bir baska deyisle komutlar1 verir. Calisma stliresince konugsma olmaz. Liderin ¢alismanin
tempo-ritmini belirlemesi ihtiyact provalarin belirli bir noktasina kadar slirmiistiir.
Oyuncularin sezgileri derinlestikce ve uyumlar1 arttikca komutlara ihtiyag giderek

azalmis ayrica enerjik diizeyi uyarma geregi ortadan kalkmustir.

Provalarin 2. periyodunda oyuncunun calismasin belirleyen yokluktan bir baska
deyisle bosluktan oyun yaratmak fikri olmustur. Oyuncular bu agsamada olusturduklari
enerjik temel {izerine kondisyon ve dayaniklilik calismasini siirdiirerek arastirmanin
bedensel repertuvarin1 olusturacak dogaglamalar {izerine ¢alismislardir. Ancak bu
asamada dogaglamalar1 belirleyen metin, rol, sahneleme vb. degildir. Arastirmada,
oyuncunun kendinden baska hi¢bir dayanagi olmayan bu bosluk fikrine oOncelik
verilmistir. Arastirilacak duygular, durumlar, bastan sona bir 6ykii, oyun kisileri arasinda
bir iliski degildir. Oyuncular basit kurallar esli§inde gelecek sahneleme i¢in yoktan

malzeme yaratirlar. So6zii edilen basit kurallar baslangigta yonetmen tarafindan

$0Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 16
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belirlenmistir. Oyuncular bu sekilde calisma ilkesini igsellestirdikten sonra kurallari

belirleyen, karar verici pozisyonda bir yonlendiriciye ihtiya¢ giderek azalmistir.

Bu periyodda oyuncunun c¢alismasi iki bdliimden olusur. Birinci boliimde
dogaclamaya hazirlik yapilir. Oyuncunun biitiin bedensel varligini ikinci boliim i¢in hazir
ve uyanik hale getirmesi bu boliimiin asil hedefi olmustur. Yine de hazirlik agamasi da

bir ¢esit dogaglama caligmasi olarak diisiintilebilir.

iki ayak iizerinde yiiriime cesitlemeleriyle baslayan hazirlik asamas1 oyuncularin
yerde sirtiistli uzanir pozisyonda merkezden yayilan titresimleri koruduklart noktaya
kadar siirer. Tiim bu siire boyunca oyuncular nefes, kiskirtilmis denge, zitliklar ve
yogunluk c¢esitlemelerini kullanarak kendilerini yeni fikirlerin canlanabilecegi bir
kanvasa dontistiirtir. Oyuncular tekrar iki ayak iizerine kalktiginda artik ikinci bolim yani
performansin bedensel repertuvarinin olusturulacagi dogaglama boliimii i¢in uyanik, agik

ve hazirdir.

Bu periyodda yiiriitiilen ¢alismanin Terzopoulos’un ¢aligma yontemiyle sematik
olarak degil ancak ilkeler bakiminda ortaklastig1 diigiiniilmektedir. Yapibozum fikri ve
licgenin titresimleri bir plana dayanmaksizin ¢alismada kendiliginden ortaya ¢ikmuistir.
Hali hazirda ¢alisma i¢in tasarlanan dogaclama boliimii sonsuz dogaglamanin mantigi
tizerinden kurulmustur. Bu ortaklasmada oOnceki periyodun etkisi oldugu
diistiniilmektedir. Oyuncular 6nceki periyodda yaptiklar1 tekrarlar yoluyla beden
hafizalarinin derinliklerinden digsal bir komuta ihtiya¢ kalmadan iiggenin titresimlerini

hayata getirmislerdir.

Terzopoulos’un ¢aligma yodnteminde yapibozum oyuncularin pelvik bodlgeden
yayilan titresimler yoluyla yorgunluk smirini astifi ve enerji eksenleri yarattiklari
asamadir. Oyuncular korporal ve vokal egzersizlerin ardindan “nasil” sorusuna {iggenin
yapibozuma ugratilmasi yoluyla cevap arar. Oyuncular bu asamada soluk almanin ¢oklu
ritimleriyle es zamanl olarak {iggenin salinimi yoluyla merkezden yayilan titresimleri
bedenin tiim sinirlara iletir. Titresimlerin bedenin merkezden uzak noktalarina
iletilmesi i¢in oyuncunun giinliik sinirlarin 6tesinde ve zihinsel yorgunlugu asarak
caligmas1 gerekir. Oyuncu bir kere zihinsel siirlar astiginda zorlu fiziksel duruslar bu
cift fonksiyon egliginde (diyaframin ¢oklu titresimleriyle soluk alma ve {i¢genin

titresimleri) deneyimlenir.
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Bedensel eksenler rahatlar; (ggenin titresimlerinin bir bileseni haline gelir. Sayisiz,
beklenmedik enerji patlamalariyla bedenin eksenleri otonomlasir ve enerji eksenlerine
doniisiir. O ana kadar bilinmeyen ifade kodlarmi hayata getirir. Beden kaliplagmis
limitlerinin Gtesinde bir yapibozum evresindedir. Kaos ve diizen ... esiginde her tiir uyarana

acik durmaktadir.®!

Sonsuz dogaclama ise c¢alisma yonteminin tiim prensiplerinin birleserek vardigi
evredir. Uggenin aktif hale gelmesinin ardindan yukarida alintilandig1 gibi oyuncu yeni
bir aciklik, uyaniklik evresindedir. Oyuncu bu yeni konsantrasyon durumunda
calismasina baslar. Yapibozum evresinde yeni bir zaman-mekan algist edinmistir.
Zaman-mekani bedende duyar. Kendine bir merkez secerek o merkez iizerine odaklanir
ve acelesiz calisir. Uggen hissi aktiftir. Bir noktadan digerine siirekli uzaklasan bir ufuk

hissiyle ilerler.

. oyuncunun her defasinda bedenin belli bir noktasinda israr ederek, baska bir noktaya
geemesi gerektigini dogal bir yoldan duyumsayana dek, s6z konusu bolgedeki malzemenin
sundugu ¢esitli gelistirme ve kodlama olasiliklarini arastirmasi zorunludur. Biitiinliikli bir
psikofiziksel eylem manzarasi sekillenene kadar cgesitli ritim ve tempolarla duyumsal
etkilerin esliginde bu siirece ara vermeden devam edilebilir.

(...) Oyuncu inatla ve sebatla tek bir nokta ... izerine ¢aligirken bedenin geri kalani uykuda
degildir. Nokta serbest birakilmadig1 siirece higbir komut veremez. Noktanin canli bir
organizma olarak kendi kendini ifade edebilmesi, sonsuz dogaglama siiresince sinirlarini
tilketmesi esastir.

(...) viicut nokta-nokta serbestlik kazandikg¢a, beklenmedik ve ¢ok ritimli sesler dogar.
Yapibozum sonrasinda beden kendi 6z dizgesine ve kendi 6z iradesine kavusmustur. ... her
bir noktay: izleyerek, biitiin bedenin 6zgiirlesecegi ana kadar hayal giiclinii gelistirip yeni
ritim varyasyonlari gelistiren oyuncu, tiim bunlarin yaninda bir bosluk ve higlik hissi de elde

eder.%

Oyuncunun elde ettigi bu bosluk ve higlik hissi onun i¢in hafizanin, zaman ve mekanin,

coklu ritimlerin ve kesfedilmemis enerji eksenlerinin i¢ine dolabilecegi bir alan yaratir.

Bu minvalde dogaglama sonsuz olarak adlandirilmistir ¢iinkii malzemeye dogrudan sekil
vermeye ¢alismaz; performatif manzarayi ilk elden sekillendirmek bir amag degildir. Oyuncu
cabucak bir digsal koreografi yaratmaya ¢alismak yerine, yapinin ¢ekirdegine, kendi fiziksel

geleneginin en derinlerdeki koklerine inme kabiliyeti gelistirir.3

31Stroumpos, 2019, a.g.k., s..100
%2Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 47-48
33Terzopoulos, 2016, a.g.k., 5.46
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Bu periyodun hazirlik asamasi iginde titresimler adeta nefes, kiskirtilmis denge,
zithiklar ve yogunluk c¢esitlemelerini kullanarak yapilan {i¢ seviyede yiiriiyiis
cesitlemelerinin i¢ine dolmustur. Oyuncular hazirlik asamasi ve dogaglama calismasi
boyunca sonsuz dogaglamanin her seferinde kendine yeni sinirlar ¢izip sonra o sinirlari

yikarak ilerleyen sonsuz dongiisiiniin bilinciyle ¢alismiglardir.

Hazirlik boliimii boyunca yogun fiziksel ¢calisma oyuncunun giinliik kaygilarindan
ve basmakalip aliskanliklarindan uzaklagsmasinin bir yolu olarak goriilmiistiir. Calismada
yogunluk arttik¢a ve nefesle iligki siirdiikge oyuncu beden artik imgelemin ve de bedenin
olanaklarinin o6zglirce toplanabildigi bir antene doniislir. Oyuncu beden kendinden
kaynaklanan tiim uyaranlara agik ve onlar1 alip doniistiirmeye, ¢esitlemeye hazirdir. Bu

boliim prova periyodlarinin anlatildigi boliimde genel hatlariyla ele alinmastir.

Yurumede glinliik-tistii bigimlerin sinandig1 3 ayri1 seviyenin kullanildigi hazirlik
asamast baslangigta miizik kullanimiyla desteklenmistir. Miiziklerin performans ve
sahnelemeye dogrudan katkist olmamistir. Miizik ¢esitli dayanak noktalarinin ya da
calismay1 yoOnlendiren bir liderin yoklugunda atmosferi dolduracak bir ara¢ olarak
kullanilmistir. Oyuncular ¢alisma yontemiyle kendi 6zgiin baglarin1 kurdugu noktada
disaridan bir katkiya ihtiya¢ kalmamustir. Denilebilir ki bu noktada oyuncular kendi

muziklerini yaratmaya baglamiglardir.

Hazirhik asamasinda oyuncular birbirleriyle alisilageldik bi¢imde kontak
kurmamigtir. Dokunma ya da konusma ya da isaretlesme s6z konusu degildir.
Oyuncularin bu ¢esit bir izolasyon i¢inde calismasi sezgilerin sahnesel anlamda
kuvvetlenmesinin 6niinii agmistir. Hazirlik asamasinda oyuncular bir siire sonra (6nceden
sozel bir iletisim olmaksizin) seviyeler arasinda es zamanli bir ¢alisma yiiriitmeye
baslamistir. Performansa dogrudan katkisi olan bu sbézel olmayan iletisim hazirlik
asamast ve yeri geldiginde dogaclama calismalarinda {istiinde durulan tasarlanmis bir
hedeftir. Oyuncunun bedeni tiimden bir géz ya da biitiin bir kulaga doniisebilecek mi?
Oyuncular neredeyse ciltleriyle dinlemeyi bagarabilecek mi? Denilebilir ki oyuncular
arasindaki gozle goriilemez ancak yogunlastirilmig sahnesel bagin temelleri 1. periyodda

fikir olarak hazirlanmis ve 2. periyoddaki ¢aligmalar sonucunda hayata gegirilmistir.

Hazirlik agsamasimin ardindan hig¢ ara verilmeden dogaclama c¢alismasina gegilir.

Dogaglama caligsmasi i¢in kurallar 2. periyodun belirli bir asamasina kadar, bagka bir
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deyisle oyuncular bu tiirli calisma aligkanligin1 kazanana kadar hazirligin basinda
yonetmen tarafindan belirlenmistir. Kurallar genel olarak basit ve gondermesizdir.
Ornegin; “Hazirlik sonunda oyuncular ayaga kalkar ve enerji merkezden sadece kollara
yonelir.”, “hazirlik sonunda oyuncular ayaga kalkar ve tiim eylemler yarim yapilir”,
“hazirlik sonunda oyuncularin odagi kasinamaz kasint1 olacaktir”, “hazirlik sonunda
oyuncular yerden ayrilmay1 basaramaz” ya da “hazirlik sonunda tiim enerji merkezden
dile yonelir, bedenin yeni merkezi dil olacaktir.” gibi. Ornekler c¢ogaltilabilir ancak
gorevlerin basitligini, gondermesizligini tarif etmek i¢in yukarida siralanan kurallarin

yeterli oldugu diisiiniilmektedir.

Provalar ilerledik¢ce bu basit kurallara bazi sahnesel gorevler de eklenmistir.
Ornegin eylemlerin yarim yapildigi dogaglamanin sahne gerisinden sahne agzina uzanan
bir ¢izgide ve hi¢ yon degistirmeden ylirlimeyle birlestirilmesi ya da sahne iizerinde
belirlenen yogunluk noktalar1 arasinda yer degistirilirken kollar {izerinde yapilan

arastirmanin biiyiikliik ve kiigiikliik 6l¢ceginde birlestirilmesi gibi.

Calismalar ilerledik¢e ve iist liste biriktikge artik oyuncularin harekete islev
kazandirmak konusunda pratikleri artmistir. Belirlenen gorevleri gerceklestirmek igin
gereken konsantrasyon siiresi kisalmis ve calismanin hazirlik bolimii de yonetmenin
yonlendirmesine gerek kalmayan dogaglama boliimlerine doniigebilmistir. Boylece hem
hazirlik boliimiinde hem de dogaglama boliimiinde higbir dis etkene ihtiyag kalmaksizin
oyuncularin en ufak ve nedensiz, dayanaksiz eylemi bir sahnesel degere doniistiirmeleri

s0z konusu olabilmistir.

Dentilebilir ki oyuncular bu ilk boliimde baglangi¢ agsamasi i¢in bos bigimlerden ve
basit yonergelerden olusan hazirlik alistirmalarini zaman ilerledikce bir baska seviyeye

tagimislardir.

Alistirmalar, goriinlir olan tizerinde yinelenebilen bigimler araciligiyla ¢alismay1 ogretir.
Bunlar bos bigimlerdir. Baglangicta her bir agamanin uygulanmasi i¢in gerekli olan zihinsel
yogunlagma ile yiikliidiirler. Oyuncu onlara bir kez hakim olduktan sonra, ya oliirler, ya da
dogaglama yetenegi ile dolarlar. (...)

Boylelikle, aligtirmanin hareket dizisinden bir alt hareket dizisi gelisir.
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Goriiniir olanin (hareket dizisinin) ve gériinmez olanin (alt hareket dizisinin) degeri, ikisinin
arasinda bir diyalog siirdiirme olanagi dogurur; hareketlerin tasarimi ve kesinlikleri iginde

bir alan yaratir.3*

Biitiin 2. periyod boyunca ses kullanimi serbest birakilmistir. Oyuncular hazirlik ve
dogaclama asamalarinda vokal aragtirmalarin1 hareket, nefes ve enerji aragtirmalariyla
ortak siirdiirmiislerdir. Vokal arastirma iginde giindelik konugmalarin ya da sozciiklerin
kullanimi sinirhidir. Tipki giinliik-Ust yurime gibi gunliik-iistii konugsmanin yollar1 da
denenmistir. Oyuncular bu bakimdan ekstrem tempolarda ve nefesle iliski i¢inde bu

gunlik-tsti yaklasimin sinirlarini arastirmiglardir.

Ikinci periyod boyunca dogaglama ¢alismasmin sonuglari oyuncularmn
isimlendirmesiyle hafizaya alinmistir. Oyuncular 2. periyodun son agamasinda artik kendi
isimlendirdikleri kurallari, temel prensipleri iginde cagirabilir, yeniden uygulayabilir,

dondistiirlip birlestirebilir hale gelmislerdir.

Oyuncunun bizzat kendi yapisinin derinliklerinde kok salmis olan duygularinin kendisine has
bir tempo-ritmi ve skoru vardir; meydana kendi bedenselligini haiz bir mask getiren, istisnai
bir solunum sablonu ve konusma bigimine sekil veren duygular, nitelik ve nicelik yoniinden
0zel bir enerjiye sahiptir. Her duygu durumu oyuncunun bedenini bir heykeltiras edasiyla
yontarken, viicut da kendi duygu durumunu bir heykeltirag edasiyla yontarak onu kodlar.
Fiziksel eylemlerden dogan skor, oyuncunun bedenini asamali olarak muhtelif duygusal
manzaralardan olusan bir haritaya doniistiiriir. Rolle 6zdeslesip 6zdeslesmeme ve
beraberinde kisinin her giin ayni ruhsal manzaralarin igine nasil “girecegi” gibi sorular

bundan bdyle oyuncunun ilgisi disindadir. Duygu durumlar1 bedene kazilidir ve oyuncu o

ayni fizikselligi yakaladiginda hatirlanmalari kuvvetle muhtemeldir.®

Denilebilir ki oyuncular hem kendi repertuvarlart hem de performansin repertuvari

icin neredeyse bir imgeler ve eylemler dagarcigi olusturmuslardir.

Provalarin 3. periyodunda ydnetmenin diizenledigi performans metni oyunculara
tanmitilmistir. Bu asamada oyuncularin ¢alismasi genel olarak performans metninden
secilen metin parcalarinin dnceki periyodda olusturulan malzemeyle sinanmasi seklinde
gerceklesmistir. Provalarin malzemesi olarak segilen metin ile iliski i¢inde oyuncularin

onceki periyodda ulastiklar1 gegici sonuglar birlestirilmis. Metnin eyleme, eylemin metne

%4Barba & Savarese, 2017, a.g.k., s. 35
%Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 54
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etkileri arastirilmistir. Oyuncular performans metninin isler yanlarimi ¢alisma
repertuvarlarina almis, islemeyen boliimler igin yeni arastirmalara girmislerdir.
Calismanin bu asamasi, oyuncularin performans metni ve basit sahne hareketiyle
karsilasmadan Once metne nasil yaklasacaklarini belirledikleri bir arastirma ve gecis
asamas1 olarak goriilebilir. Bu asamada performans metninden gelen yeni fikirler
dogaclamalara dogrudan katki saglamistir. Ozellikle ses ve sdyleyis bakimindan
performans i¢in anlam parcaciklar1 olusturacak g¢esitli malzemenin kesfi bu asamada hiz
kazanmistir. Artik performans metninden gelen kesin sesler ve imgeler oyuncularin
somut olarak ugrasabilecekleri miicadele alanlar1 olmustur. 2. periyodda oldugu gibi bu

periyoddan elde edilen malzeme de oyuncularin dagarcigina eklenmistir.

Provalarin bu asamasinda oyuncular hazirlik i¢in yine Theodoros Terzopoulos’un
calisma yontemini kullanmiglardir. Her provanin basinda bir giin korporal bir giin vokal
olmak tiizere yaklasik 1 saatlik bir hazirlik ¢alismasi yapilmistir. Ardindan Dogaglama
boliimiine ge¢ilmis yeni malzeme olusturmak yerine eldeki malzemenin g¢esitli
kombinasyonlari iizerinde durulmustur. Bu dogaclama ¢alismasinin sona erdigi anlamina
gelmez. Ilerleyen boliimlerde belirtilecegi gibi ihtiya¢ duyulan her noktada dogaglamaya

bir baska deyisle oyun yaratma fikrine geri doniilmiistiir.

Dogaglama sonsuz olanaklar sunan, kombinasyonlarin sinirsiz oldugu bir evren
vadeder. Bu tiir caligmaya ikna olan oyuncu i¢in arastirmanin sinir1 yoktur. Yine de bir
sahneleme soz konusu oldugunda olasiliklar ve c¢esitlemeler skorun sinirlari i¢inde
kalmaktadir. Dolayisiyla oyuncularin bu 6zgiir iiretme ve deneme bigimine bir sonraki
calisma periyodundan itibaren ancak ihtiya¢ duyuldugunda geri doniilecektir. Oyuncular
bundan sonra bireysel olarak olusturduklari skorun, sahne partnerleri olarak ortakga
olusturduklar1 skorun ve yonetmenin biitiin bu arastirmalar sonunda olusturdugu skorun

siirlari iginde yeni olanaklarin aragtirmasina gireceklerdir.

Provalarin 4. periyodunda yoOnetmenin Onerdigi basit sahne hareketi {izerine
caligmalar baglamistir. Oyuncunun ¢alismasi bu noktada sunulan haritaya uygun igerikleri
kendi bireysel ve 6zgiin fikirleriyle bir araya getirmek seklinde diistiniilebilir. Oyuncular
onceki periyodlarda gelistirdikleri malzemeyi yonetmenin Onerisi olan basit sahne
hareketi ile eslestirir. Bu asamada kararlar provalarin son periyoduna hazirlik olarak
gecici ve esnektir. Tiim malzemenin islevsel bir sekilde bir araya gelip gelmeyecegi ancak

provalarin son periyodunda belli olacagindan kararlardan ¢ok mantik {izerinde ¢alisilir.
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Oyuncular kendi se¢imleri i¢in uygun alanlart belirlemenin yaninda yonetmenin
isaretledigi ortak alanlar icin de daha Once 2. periyodda igsellestirdikleri mantikla
calismaya baslarlar. Ornegin; oyuncularin ortak bir enerjiyle ve eszamanli olarak
bulunduklar1 konumdan doért adim ileri yiiriimesi istenmistir. Oyuncular bu komutun
canliligini 2. periyoddaki boslukla ¢aligmak fikri izerinden degerlendirirler. Yonetmenin
onlara gerekce sunmasina ihtiya¢ yoktur. Performans metni hali hazirda gerekceler
sunmaz. Oyuncular hem ortak hem de ayrisan boliimlerde, biitiin sahne hareketi i¢in

oyunu canlandirmaya bu asamada baglar.

4. periyodda oyuncunun ¢alismasi provalarin son asamasinda arastirip gelistirmek
Uzere malzeme secimi, performans metninin ve basit sahne hareketinin ezberlenmesi
olarak Ozetlenebilir. Calismalar boyunca hazirlik olarak onceki periyodda oldugu gibi

korporal ve vokal ¢aligma tekrarlanmistir.

Provalarin 5. ve son periyodunda oyuncunun calismasi kararlarin tekrar tekrar
sinanmasi ve ayrintilarin ist liste konularak tutarli ve tekrar edilebilir bir skor olugturmasi
tizerinde yogunlagsmistir. Oyuncular tim performansi en bastan adim adim ve tekrar insa

ederler.

Calismanin bu asamasinda oyuncular daha onceki periyodlarda iirettikleri
malzemenin performans metni ile ortak bir tempo-ritim icinde icra edilmesi Uzerinde
calismiglar, ortak boliimlere islev ve canlilik kazandirmak, bireysel secimler ve ortak
boliimler arasinda gecisleri saptamak ve dinlemenin arttirilmasi tizerinde durmuslardir.
Performans metni dogaglama c¢alismalarinda yapilan se¢imlerle bir araya getirildiginde
iki malzemenin sentezi nasil gergeklesecek? Bu iki malzeme birbirine katki

saglayabiliyor mu?

Bu noktada caligmalarin temelinde hem metne hem metinden bagimsiz tiretilmis
oyuna ortak bir canlilik kazandirmak i¢in oyuncunun c¢alismasi; nefese, nefesin yarattigi
ritmik diizene ya da diizensizlige ve nefesin enerji kalitesine katkisina yogunlagmistir.
Sekiller, sozciikler ve imgeler nefes yoluyla bir araya getirilmistir. Bu sekilde
oyuncularin performans boyunca takip ettikleri bir nefes skoru da olusturduklar
sOylenebilir. Provalar boyunca oyuncular nefesin sesselligine, dl¢iisiine, yogunluguna ve
titresimine ayrica zaman ayirmislardir. Oyuncular serbest boliimlerinde ya da performans

metni ve bedensel repertuvarin ortiik bir iligki takip ettigi se¢imlerde biitiinciil bir
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sahnesel deger yaratmak igin bir arada ve ayri ayr yarattiklari bu nefes skorundan

faydalanmistir.

5. periyodda ¢alismalar performans akisini takip etmistir. Ancak calismalar,
tizerinde durulan boliimiin ayrintilar1 kesinlesene ya da varsa sorunlar giderilene kadar
ilerleme hedefi giitmemistir. Provalarin hedefi bu asamada oyuncularin skorunu
belirlemek olmustur. Denilebilir ki ¢alismalar dikeyde siirdiiriilmiistiir. Ayrintilarin
tizerinde c¢aligilmis, arastirmanin temel prensipleri korunarak oyuncularin i¢cinde 6zgiirce
yasayabilecegi bir evren adim adim olusturulmustur. Bu noktada oyuncularin arastirmasi
stirekli devam etmistir. Oyuncular ortak ve ayrisan gorevlerini sinirlarint esneterek ve
kurallar1 asip yeni kurallar yaratarak kesinlestirme imkani bulmustur. Son kararlar
verilene, bagka bir deyisle provalarin seyirciye acilmasina kadar oyuncularin gerekli
degisiklikler i¢in deneme, yanilma, arastirma ve karar verme olanaklari sonuna kadar

korunmustur.

Aragtirmanin bu asamasinda ilizerinde durulan bir diger konu denge olmustur.
Oyuncularin sahne tlizerinde ayrisan ve ortak boliimlerde icralari birbirini destekleyecek
sekilde orgiitlenmistir. Bu noktada provalarin 1. periyodundan baslayan ortak hazirlik
calismalarinin ve giinliik iletisimin kullanilmadigi dogaglama c¢alismalarinin etkisinin
biiylik oldugu diisiiniilmektedir. Oyuncular sahne iizerinde ve performans aninda
birbirlerini dinleme konusunda sezgilerini ¢alismalar boyunca artan sekilde
derinlestirmislerdir. Bunun performans i¢inde oyuncularin birbirleri arasinda kurduklar

iletisime ve dengeye dogrudan katkist oldugu diisiiniilmektedir.

Provalarin son periyodu, calismanin basladigi giinden bu yana biriken biitiin
deneyimin bir bagka deyisle oyuncularin 6zerk tasarimlarinin hayata gecirilmesi olarak
diistiniilmelidir. Tasarlanan ve deneyimlenen biitiin 6geler oyuncularin bireyselligi
korunarak bir araya getirildiginde oyuncularin bireysel caligmalarinda ve ortak
ifadelerinde tekrarlayan fikirlerin ortaya ¢ikmasi da performansin biitiiniine olumlu
katkida bulunmustur. Performansin ortaklastirilmis anlar1 disinda, ifadede oyuncularin
Ozgiir segimlerinden kaynaklanan renklerin belirli noktalarda paralel bir ¢izgide ilerledigi
gbzlemlenmistir. Oyuncular ¢alismalarini bu noktalar1 bulgulayarak 6zgiin niteliklerini
kaybetmeden siirdiirmiiglerdir. Skor; c¢esitlenen nefes ritimleri, vurgular, zamanda
esnemeler ya da hizlanmalar, duruslar ve seviyelerle birbirine eslik edecek ya da kontrast

yaratacak sekilde orgiitlenmistir. Biitlin bu ¢esitlilik ve bireysel 6zgiirliikkler korunurken
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oyuncular, olusturulan skorda enerji degisimleri konusunda akigkan bir standart

olusturmak iizerinde de ¢aligsmay1 slirdiirmiislerdir.

Provalarin 5. periyodunda oyuncular provaya sadece korporal ¢alisma ile
hazirlanmistir. Biitiin arastirma boyunca s6z konusu ¢alisma yontemi temel hedefleri
dogrultusunda kullanilmis, ¢alisma yonteminin enerjileri serbest birakacak, oyuncuyu
hazirlayacak yerde kati bir bigimsellige donlisme tehlikesi her zaman g6z Oniinde
bulundurulmus, ¢alisma yonteminin arastirmaya konu olan bdliimleri bu bakis agisiyla

tekrarlanmistir.

Diizenli bir sekilde yapilan egzersizler kademe kademe gerilimi karsilikli olarak
rahatlatilmasma dair bir his gelistirirken, psikolojik ve fiziksel dayanikliligin smirlart

genisler ve bdylece arastirma herhangi bir mani olmadan devam eder.

(...)

Ancak fiziksel ve zihinsel becerileri keskinlestirecek bicimde tasarlanan ¢esitli egzersizlerin,
soluk alip verme siirecini, oyuncunun yaraticiligini a¢iga ¢ikarmak yerine, son tahlilde bizzat
bunu kisitlayan bir zihinsel igleve doniistiirecek dlgiide kati bir kontrol mekanizmasina maruz
birakmamasi da esastir. Bat1 kiiltiiriine has zihin ve beden arasindaki Kartezyen ayrimin

sahneden yavas yavas ¢ekilmesiyle zihnin ¢ogu islevini 6ziimseyerek, gozlerle dolup tasan

bir hale gelen beden diisiiniir, duyumsar, hisseder.>®

Provalarin 6nceki periyodlarinda bir saat, bir saat on bes dakika siiren bu hazirligin

temposu son periyodda hizlandirilmis ve hazirligin siiresi kirk dakikaya ¢ekilmistir.

3.6 Performans Metni

Performans metni olusturulurken oncelikle Samuel Beckett’in cesitli eserlerinden
secilmis metin parcalarindan bir havuz olusturulmustur. Bu havuz provalara konu
edilmemistir. Ancak havuzdan segilen ¢esitli fikirler dogaclama caligmalarinda
kullanilmistir. Oyuncular provalarin 1. ve 2. periyodlarinda metin {izerine ve metinle
calismamustir. {1k asamada yonetmenin metinlerden sectigi fikirler prova periyodlar1 ve
oyuncularin ¢aligmasi ilerledik¢e sekillenmeye baslamistir. Metin pargalarinin provaya
konu edildigi asamada se¢im Beckett’in Ben Degil ve Eslik adli eserlerinden yapilmistir.
Ben Degil ve Eslik’ten bir dykiiye, bir kimlige isaret eden kisimlar ¢ikarilmig, metin
parcalar1 yer, zaman, kimlik belirtmeyen bir bosluk arz edecek sekilde ele alinmistir.

Sonraki asamada yoOnetmen metin parcalarini bir akig olusturacak sekilde bir araya

%Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 20
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getirmistir (EK-1). Burada dikkat noktasi provalarin ilk ii¢ asamasinda oyuncularin
tirettigi malzeme ve bu Beckettyen fikirler lizerinde agia cikardigi oyun parcaciklar
olmustur. Akis i¢inde enerji degisimlerini ortaya c¢ikaracak bir diizen olusturmak
hedeflenmistir. Dolayisiyla performans metni Eslik ve Ben Degil’den segilen pargaciklar
arasinda mekik dokur. Performans metninde oyuncularin ihtiyaglari dogrultusunda kiiciik
s0z degisiklikleri ve climle diziliminde diizenlemeler yapilmistir.

Performans metni olusturulurken benimsenen tavir, oyuncunun c¢alismasi ve basit
sahne hareketinin bir araya getirilmesindeki tavirla paraleldir. Yonetmen performans

metnini diizenleyen kisi olarak oyuncu igin bir tiyatro alani olusturmakla ilgilenmistir.

Suzi Terayama’ya gore metinle, kelime kelime okunacak bir sey olarak degil bir harita
ya da bir ¢izelge olarak ugrasmaliyiz. Cizelgelerin tarihinin edebiyattan ¢ok daha eski oldugu
soylenir. Oyle ki tarih 6ncesi zamanlarda bile insan nerede oldugunu ya da ne kadar uzaga
gitmesi gerektigini anlamak i¢in grafik temsiller yapmak zorundaydi. Eger haritada ¢izilen
alan insanin erisimindeyse o halde alan tarihe aittir. Degilse, diyelim ki ¢i¢eklerle dolu hayali
bir oda ya da insan iligkilerinin siddetiyle ya da insan bedeninin sicak tanidikligiyla, o halde
tiyatrodur.

Nasil ki bir harita pek ¢ok sekilde okunabilir ve pek ¢ok rastlantisal bulugsmaya neden
olabilirse, metin de bizim icin hayali bir tiyatral yolculukta igerinin ve disarinin
cografyasinda ileri ya da geri hareket etmek icin seyirciyle paylastigimiz temel bir sema

olabilir.?

Her ne kadar arastirmanin yonelimi nedeniyle se¢ilen metinler baglamlarindan sokiiliip
alinmis olsalar, pek ¢ok sekilde okunabilecek bir haritada birlestirilmis olsalar da Samuel

Beckett, Ben Degil ve Eslik’e kisaca deginilecektir.

3.6.1 Samuel Beckett

Samuel Barclay Beckett, romanci, oyun ve senaryo yazari, 0ykiicii, sair, denemeci,
cevirmen ve yonetmen 1906’da Foxrock-Dublin’de diinyaya gelir. Ailesi Anglikan
kilisesine bagli orta sinif Protestanlardi.

Ozel okullarda egitim gordii; once Dublin’deki hazirlik okulu Earlsoft House’a, sonra Oscar

Wilde’1n eski okulu olan, Enniskillen, Fermanagh’daki Portora Royal Okulu’na gitti. (...)
1923’te Dublin Trinity Koleji’ne girdi. Burada hem Modern Avrupa Edebiyati Boliimii’nde

$7Varopoulou, E., McDonald, M., & Suzuki, T. (2000). Theodoros Terzopoulos and Attis Theatre history,
metodology and comments. (A. Kapsalis, Cev.) Athens: Agra publications. s. 57
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Fransizca ve Italyanca dersleri ald1, hem de iiniversitenin ilk iki senesinde Ingilizce derslerine

katild:.38

Yiiksek Onur Belgesi ve Altin Madalya ile ddiillendirildigi Trinity College’den
1927°de mezun olur. 1928’de Paris’teki Ecole Normale Supérieure’de calismaya

baslamadan 6nce kisa siire Belfast’ta 6gretmenlik yapar. Paris’te James Joyce’la tanigir.

Beckett, James Joyceun giiglii kisiliginden, genel kiiltiire hakimiyetinden ve isine
baghhigindan son derece etkilendi. Oyle ki, yazinsal eserlerini Joyce’un etkilerinden
arindirmakta, kendi sesini kesfetmekte zorluk ¢ekti. Paris’te siirlerinin yan1 sira bastirmay1
basaracagi ilk kitabimi, yani Whoroscope’u (1930), Joyce un Hala Yazmakta Oldugu Eseri
Uzerine (ki bu eser daha sonra Finnegans Wake adimi alacakti) bir denemeyi ve Proust

hakkinda elestirel bir arastirma yazisini (1931) kaleme ald1.*®

1930°da Trinity College’de ¢aligmak iizere Dublin’e doner. Fransizca dersleri verir.
1931°de Trinity College’den ayrildi. Akademik kariyeri boylece sonlanmis olur.1932°de
Paris’e doner ve Siradan Kadinlar Diisii’nli tamamlar. Yaymevleri kitabi reddeder ve
Siradan Kadinlar Diisii ancak Beckett’in 6liimiinden sonra 1992’de basilir. 1933’te
babasini kaybettikten sonra Londra’da psikoterapik tedavi gormeye baslar. 1934’te Asksiz
Iliskiler 1935°te Echo 'nun Kemikleri basilir ancak ikisi de ilgi gérmez. 1936°da Dublin’e
doner ve Murphy’i (1938) tamamlar. 1937°de Paris’e yerlesir.

Beckett, Ikinci Diinya Savagi patlak vermeden once Paris’te gegirdigi yillar1 “bir yitis
donemi; oradan oraya dolandigim, birkag¢ arkadasla goriistiigim bir ilgisizlik ve uyusukluk
donemi” olarak tanimladi. Buna karsin bu dénemde bir yazar olarak ¢esitli sekillerde gelisti,

Fransizca siirler yazdi ... Murphy’yi Fransizcaya ¢evirdi.*

Ikinci Diinya Savas: patlak verip de 1940°ta Fransa Nazi Almanya’sina yenilince
Beckett, arkadasi Alfred Peron’un onu ikna etmesiyle ingiliz Ozel Harekat Birligi’nin
Direnis Boliigii’ne katilir. 1942°de gizli eylemlerinin ihbar edilmesi tizerine Gestapo’dan
kurtulmak i¢in partneri Suzanne ile Giliney Fransa’ya kacar. Watt’in biiyiik boliimii bu

yillarda yazilmistir. Ancak 1944’iin sonunda Paris’e donebilecektir.

38] Knowlson, & E. Knowlson, (Dii). (2017). Beckett'i hatirlarken hatirlamak Beckett'i. (Z. Sen , Cev.)
Istanbul: Edebi Seyler., s. 18

39Knowlson & Knowlson, 2017, a.g.k., s.41

40Knowlson & Knowlson, 2017, a.g.k., s. 69
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Savastan sonra ailesini gérmek i¢in irlanda’ya doner ve gecici bir siire Saint-Lo
Irlanda Kizilhag hastanesinde goniillii olarak calisir. Buradaki gdrevleri sona erince

Paris’e doner.

Subat 1946’dan itibaren Beckett ¢ilgin bir hizla yazmaya koyuldu — iistelik bu sefer Fransizca
yaziyordu. Son adli kisa bir hikdye kaleme aldiktan sonra Mercier ile Camier adli kisa
sayilabilecek bir roman ortaya koydu, bunu da ii¢ kisa hikaye takip etti; Kovulanlar, Ik Ask
ve Adlandirilamayan.

(...) Beckett’in kitaplarina elestirel ovgiiler yagdiysa da halk arasinda basariya ulasmasi
ancak kirklarina vardiginda, yirminci yiizyil tiyatrosunun evrim gecirmesine sebep olan bir
oyun yazmastyla gerceklesti. S6z konusu oyun, elbette ki Eyliil 1948 ve Ocak 1949 arasinda
yazdig1 Godot 'yu Beklerken’di.*

Beckett 1950°de annesini 1954’te kardesini kaybeder. Son aylarinda ikisinin de
yaninda olur, bakiciliklarini {istlenir. Bu deneyimlerinin izi daha sonra yazacagi Oyun

Sonu ve Tiim Diisenler’de goriilecektir.

Godot’nun pek ¢ok iilkede kazandigi basari ve romanlariyla sonradan yazdigi oyunlarin
diizinelerce dile ¢evrilmesi ile Beckett iiniine iin katmaya basladi. 1961°de (...) International
Publishers Odiilii basta olmak iizere birden fazla 6diil kazand1 ve 1969’da Nobel Edebiyat
Odiilii’ne deger goriildii. Ancak bir edebiyatc1 olarak biiyiimekte olan tinii onu ne kanaatkar
biri yapt1 ne de basarilartyla yetinmesini sagladi. Beckett hem diiz yaz1 eserlerinde (...), hem

oyunlarinda (...) yenilik¢i ve ¢igir agici adimlar atmaya devam etti. (...) Ayni zamanda radyo

ve akabinde televizyon icin oyunlar yazmaya devam etti.*?

Samuel Beckett yazin alaninda {iretmeye devam ederken kendi oyunlarinin
sahnelenmesiyle de yakindan ilgilenir.1966’dan itibaren oyunlarini diinyanin cesitli

sehirlerinde kendi de yonetir.

Altmislar ve yetmisler Beckett i¢in oldukca verimli gecti. 1970’lerin sonunda bir dizi kisa,
zor oyunlar yazdi, 1980’lere geldiginde tiyatronun sinirlarini zorluyordu (Ben Degil,
Adimlar, Bir Monolog Pargasi, Rockaby, Ohio Dogaclamasi, Felaket). Televizyon i¢in
minimalist oyunlar yazdi (Hayalet Uglemesi, ... ama bulutlar... Quad ve Ne, Nerede). Bu
oyunlar, video ve enstalasyon sanatini derinden etkiledi. Bu doneme ait diizyaz1 eserleri

(Compagnie, Mal vu Mal dit ve Worstward Ho) hem ¢ok yaratici hem de ¢ok gii¢liiydii.*®

4lKnowlson & Knowlson, 2017, a.g.k., s. 93-94
42Knowlson & Knowlson, 2017, a.g.k., s. 121
4Knowlson & Knowlson, 2017, a.g.k., s. 217
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Fransa’daki ilk yillarinda tanistigi ve 1961 yilinda evlendigi esi Suzanne Temmuz
1989°da oliir. Beckett Suzanne’in Olimiinden kisa bir siire sonra Paris’te yasadigi

bakimevinde Aralik 1989°da hayatin1 kaybeder.

Beckett’in eserleri li¢ donemde incelenebilir. Birincisi Joyce’un etkisinde erken
donem caligmalari, ki bu evrenin sonunda artik Fransizca yazmaya baglamis ve pesinde
kostugu ar1 anlatima ana dili disinda bir dilde yazabildigi i¢in daha kolaylikla
yaklasabilecegini diisiinmiistiir. Ikinci dénem savas sonrasi dénemdir. Bu dénemde
Beckett sonradan Absiird Tiyatro siniflandirmasina dahil edilecek dort uzun oyununu
yazmistir (Godot’yu Beklerken/1948-1949, Oyun Sonu/1955-1957, Krapp’mm Son
Band1/1958, Mutlu Giinler 1961). Ayni zamanda diizyazi alaninda ¢aligmaya devam eden
Beckett’in meshur ticlemesi bu donemde tamamlanmistir (Molloy/1951, Malone
Oliiyor/1951, Adlandirilamayan/1953). Ugiincii donem ise uzun iiretim yillariin
ardindan sayica nispeten durgun ancak igerikte ve bigimde giderek saflagsmis ¢alismasini
icerir.

1961°den Eslik’in yazildigi 1970’lerin sonlarina kadar yazilan sayfa sayist yiizii gegcmez.
Ama bu bile sanatsal basarisizlik izlenimi vermez, tersine, estetik etkinin o ana dek benzeri
goriilmemis bir yeniden tanimlanmasi, bir 6zeti, yeni bir boyutu gibidir. Aslinda bu dénemin
‘fiyaskolar’1 (Beckett’in kisa diizyazilarindan olusan bir toplama koymak i¢in segtigi baslk),
Beckett’in en etkileyici yapitlarindan bazilarini (6zellikle The Lost Ones ve Not I) igerir ve
televizyon i¢in yazdigi bazi oyunlar da bu doneme rastlar. Son olarak, son on yil sarsict

Ozgiinliikteki yeni oyunlarin ve {i¢ yapitin (Eslik, I11 Seen Ill Said, Worstward Ho) yazildigt

donem olur.**

20. yiizyilin belki de en ¢ok tartisma ve arastirmaya konu olan yazarlarindan biri
olan Samuel Beckett, yasami boyu iirettigi eserleriyle sadece edebiyat ve tiyatroyu degil,

gorsel sanatlar1, miizigi ve sinemay1 da etkilemistir.

3.6.2 Ben Degil

1972 yilinda yazilan ve aymi yil New York’ta Lincoln Center Repertuvar
Tiyatrosu’nda sahnelenen oyun Beckett’in son donem oyunlar1 arasinda yer alir. Artik
stilinin iyice rafine hale geldigi Ben Degil’de iki oyun kisisi vardir. Biri hi¢ konusmayan

DINLEYICI, digeri hep konusan AGIZ.

4L. Bersani, & U. Dutoit, (2006). Fakir sanat Beckett, Rothko, Resnais. (S. Angi, Cev.) Ankara: Dost
Kitabevi Yaynlari, s.22
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(...) Not I’da (Ben Degil) karakter ‘ag1z’ ve ‘kulak’a indirgenmistir. Hareketsiz ve sessiz bir
‘goriintli’ (bir kadin), ‘agiz’in sessiz anlar ve ¢igliklarla bezenmis tekdiize anlatisi yoluyla
kendi ‘i¢ ses’ini dinlemektedir. Ancak ‘i¢’ ses dinleyenden ‘ben’ olarak degil, ‘o’ olarak s6z
etmektedir. Oyunda ‘g6z ‘gorevini de seyirci yliklenmistir. ‘karakter’in gorsel isitsel diizeyde
pargalandig1 bu tiir oyunlarda Beckett’in 151k kullanimina ve ses efektlerine agirlik verdigi

goralir.®
Yazili metinde -ki Beckett’in kendi sahnelemesinde ve destek oldugu

sahnelemelerde yazili metne oldugu gibi sadik kalnmistir- aksiyon AGIZ’in

konusmasindan ve DINLEYICI’nin kollarmin {i¢ adimda sénen hareketinden ibarettir.

Aksiyon: Bu ¢ok sade bir sekilde kollarin yana agilip, tekrar, umutsuz bir iiziing davranigiyla
eski yerine donmesi seklindedir. Her tekrarlanista agirlasarak ti¢linciide zorlukla algilanir bir
durum alir. (...) Sahnenin alt tarafinda, izleyicilerin solunda, cinselligi belirsiz, bastan asag1
siyah dokiilen bir cellabiye giymis, kukuletasini kaldirmis DINLEYICI, sahnenin 6teki
ucundan AGIZ’a déniik durdugu sadece durusundan anlasilacak sekilde (...) tiimiiyle ¢ok az
bir 1s1kla aydmlatilmig olarak kipirdamadan durmaktadir. Metinde belirtilen yerlerde sadece
dort hareket yapacaktir.%®

AGIZ icin de sahne direktifleri kesin ve belirleyicidir. AGIZ diginda her sey
karanliktadir. AGIZ sahnede belirli bir yiikseklikte sanki boslukta asili kalmistir. Oyun
basladiginda konusanin bir kadin oldugunu anlariz. Ses, daha dogrusu AGIZ belirli bir

hizda, kopuk ciimlelerle bir ge¢gmisten sz eder.

Sozciikler sahnenin iistiinde, karanlikta asili duran agizdan, minicik ve devinen noktadan
cikmaktadirlar. Bu sozciikler ve bu diisiinceler nereden gelir? Bunlar 6zdeksel diinyanin
pargast degildirler. Ama yine de son derece 6zdeksel ve etli bir organdan, agizdan ¢ikarlar.
Boylece agiz, 6zdeksel olmayan bir diinya ile, etin ve 6zdegin diinyasi arasinda bir kesisme
noktasi olur. Ses, yetmis yaslarindaki bir kadin sesi, yasaminin son yillarinda, bir Nisan giinii,
bir tarlada, agzindan firlamaya baglayan -konusmadan gegen bir yasamina ardindan- sesle

irkildigi andan s6z eder.*’

Oyun boyunca bu olur. AGIZ béliik pérgiik, diise kalka konusur da konusur. Oyun baslar
konusmaktadir, oyun sonlanir konusmaktadir. Ancak stirekli bir kendini inkar durumuna
diiser. Konusurken birinci tekil sahsi kullanmaz. S6z Ben’e geldiginde hep degistirir:

“Hayir... O!”.

4SA.Yiiksel, (2012). Samuel Beckett tiyatrosu. Istanbul: Habitus Yaymcilik. s. 112-113

468, Beckett, (1993). Tiim kisa oyunlari. (A. Goktiirk , G. Tuarn, S. Aydimn, U. Un, S. Erol,
L.Mollamustafaoglu, & M. Kiipiisoglu, Cev.) Istanbul: Mitos Boyut Yayinlart. s. 236

4TM. Esslin, (1999). Absiird Tiyatro. (G. Siper, Cev.) Ankara: Dost Kitabevi Yayinlart. s. 75
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Goze ilisen goriintiiler, gergekte gordiiklerimiz ve bize diislerde anilarda ve katiksiz
duygunun sz dis1 kavranmasinda goriilenler (...) kendi ayrimimiza varmanin -kafamizin
i¢cinden bir nehir gibi siirekli akan ve kendimize kendimizle ilgili anlattigimiz sonu gelmez
bir oykii gibi algilanabilen sozciikler- kadar yasamsal 6nem tasiyan bilesimleridir. (...)
Dramatik ¢aligmalarinin son doneminde Beckett, gitgide daha fazla, benligin arastirilmasinin
bu yoniine agirlik verir. Usumuzdan gecen ya da ara sira bizi s6z ¢oklugunun akintisina
kaptiran (...) sdzciikler mi bu 6ykiidiir, yoksa onlar bizim kendi benligimiz midir? Beckett
bu sorunu Ben Degil’de ele almistir. (...) Ses kendini benlik ve benle 6zdes olarak

algilamaz.*®

3.6.3 Eslik

Eslik Samuel Beckett’in 1979°da Ingilizce yayimlanan uzun anlatisidir. Yazarmn
kendisi tarafindan yapilan Fransizca ¢evirisi de 1980°de yayimlanmistir. Anlati karanlikta
baslar. Biri karanlikta sirtiistii yatiyordur. Biri karanlikta bir ses isitiyordur. Kim
karanlikta sirtiistii yatiyor belli degil, kim isitiyor belli degildir. Biitiin bu belirsizliklerin
icinde bir an1 canlanir. Bir ¢ocukluk anisi... Eslik Beckett’in otobiyografik izler tasiyan

yapitlarindan biridir.
Eslik, Siradan Kadinlar Diisii’nden beri (1931-1932) Beckett’in yazdiklar1 arasinda
otobiyografiye en yakin olandir. Yine de otobiyografik 6zellikler agik olmaktan uzaktir. Bazi
“yasam manzaralar1” Beckett’in cocuklugundan tanidik gelir. (...) Yine de on bes paragraflik
bu “yasam manzaralari”nin hatiralari, karanlikta sirt {istli yatan kisinin durumunu ¢dzmeye
calisan kirk iki paragrafa gore Eslik’in kiiglik bir boliimiinii olusturur. Eserin kalani
belirsizlikler iizerine karmasik bir oyundur. Bu hatiralar en basta nereden geldi? “O”’nun
isittigi kimin sesi? Hatta “O” kim? Yazarin yarattig1 kurgusal bir yapi (tasarimei tarafindan

eslik igin tasarlanmus bir figiir), yoksa Beckett’in kendisi mi?4°

Anlatic1 bu an1 parcasindan tekrar sese, onu isitene, onu igiteni imgeleyene yonelir.

Eslik’te anlatic1 kimden bahsediyor agik degildir. Bu sorun gittikce katlanir.

“Karanlikta bir ses gelir birine” tiimcesi bize ii¢ figiir sunar: ikisi s6z edilen, biriyse s6z eden.
Fakat “Imgele” ile, anlatic1 dordiincii bir mevcudiyet olasihigr yaratir.: (gegmisi kapsayici
bicimde tanitic1 bir sdzden bir emre doniisen) birinci tiimcedeki sahnenin akla getirilmesi
emrini veren birisi. Ya da anlaticinin igindeki doérdiincii bir figiir, bir i¢ diyalogdaki muhatap

mi1?°0

4 M. Esslin, 1999, a.g.k., .75
49] Knowlson, (1996). Damned to fame the life of Samuel Beckett. New York: Simon & Schuster. s.574-575
S0Bersani & Dutoit, 2006, a.g.k., s. 65
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Sesi igiten ya da anlatic1 ya da sirtiistii yatan figiir diislemeye devam eder. Kipirdayabilir
mi sorgular, uzuvlarin farkina varmaya ¢alisir. Kendini animsadik¢a, okuyucuya aslinda
ayn1 kisiden soz ettigini, bagka bir deyisle kendine konustugunu hissettirir. Animsamanin
dozu arttik¢a bu diisleme zinciri an1 parcaciklariyla kesintiye ugrar. Sorular hep basa

doner.

Eslik’te, aslinda bu gerilemelerin sonsuz olmadigi ihtimali ve bunlarin nihayet ulasacagi son
olasilik (“Tiimiiniin en akla sigmaz sonuncusu. Adlandirilamaz. Son kigi. Ben. Cabuk birak
onu.”) akildan hi¢ ¢ikmaz... diisliniilemez olan ve diisiinceden kagan diisiince, bilincin
kendisiyle 6zdesligi diisiincesidir; yani, kendini bilmeyle artik boéliinemeyen bir biling,
gergekten diisiiniilemez olan ve kendisini agikc¢a gésteren bir ‘o’ haline gelmeyen bir ‘ben’

olgusu.®*

Oykii ‘ben’e yaklastikca ami pargalariyla kesintiye ugrar ya da karanlikta sirt iistii
tasarlayan artik hareket etmenin yollarini tasarlamaya baslamistir. Her hareket, her
kipirdanma ihtimali, bir sinek de olsa eslik eden fikri nafiledir. Anlatan, tasarlayan, ses,

her kimse bosunalig: fark eder. Eslik miimkiin degildir.

(...) Eslik’teki bu bozgun (...) memnuniyetle karsilanirsa, karanlikta tek basina sirtiistii yatan
beden, baskalarini, herhangi bir temel benligin yapabileceginden ¢ok daha etkin bir sekilde
kendi sinirlarinin disinda birakir. Eslik kaginilmaz varolus i¢in daha az aldatici degildir. Ve
Beckett’in yapiti final ciimlelerinde, beklendigi gibi, bu yalnizligin kdkeninde dolanip durur:
“En sonunda ¢abanin bosa gitmesi ve sessizlik ¢ok daha iyi degil mi. Ve senin her zaman
oldugun gibi olman.” Sonunda gelen bu bilgi (...) sesin yalnizligi ortaya ¢ikarmasindan beri
tasarimlayan benligin yalnizlig1 asla terk etmedigi ve her durumda seslerin kesilmeye yazgili

oldugudur.5?

3.7 Not B. (Beckett Degil)

Sahne aydinlanir. Sahne aydinlandiginda bir mekan tarif etmez. Oyuncularin
goriintiisii de gondermesizdir. Iki oyuncu arka-orta boliimde, sahnenin yar1 aydinlik
boslugunda ayaktadir. Oyuncular karsiya bakmaktadir. Ayn1 anda konusmaya baslarlar
“Karanlikta sirtiistii uzanmigsin!”. Oyuncular sozleri karsitya sdyler. Kime sdyledikleri
belirsizdir. Kendilerine mi? Birbirlerine mi? Seyirciye mi? Aslinda birbirlerinin

varligindan haberdar midir iki oyuncu bu bile siiphelidir.

S1Bersani & Dutoit, 2006, a.g.k., s. 67
2Bersani & Dutoit, 2006, a.g.k., s. 74

39



Sozlerin hemen ardindan kendi seslerinin dogrultusunda ileriye dogru dort adim
atarlar. Sesleri karsiya dogru uzamistir. Seyircilerin oldugu yonden bir yansimaya ¢ekilir
gibi merakla ve siipheyle ilerlerler. Karanliktan ya da yar1 karanliktan gelen bir ses vardir.
Dort adim sonunda aniden ve nefesle duraklarlar, ayn1 anda 90 derece sola donerler.
Sadece baglar1 ve bakislar1 doner, sol geriye bakarlar. Bedenlerinin kalan kisma hala
seyirciye bakmaktadir. Karanlikta onlart durduran bir ses vardir. Bunu dile getirirler “bir
ses geliyor karanlikta birine”. Oyuncular saskin ve tedirgindir. Karanlikta, neresi oldugu
bilinmeyen bir boslukta sesler duymaktadirlar. Bu ses kimin sesi? Hangi yonden geliyor?

Orada kimse var m1? Ses kime konusuyor? Belirsizdir.

Oyuncularin eylem ¢izgisi bu andan sonra gegici bir siire ayrilir ancak ayni1 anda
konusurlar. Seyirciye seslenirler “Diisleyin. Bir ses geliyor karanlikta sirtiistii uzanmis
birine!”. ZU seyirciye seslenirken ileriye dogru iki adim atar. ZI oldugu yerde gakili
kalmistir. ikisi de ictenlikle diislemelerini ister. Seyirci cevap verecek mi? Aym anda
nefesle ve ani bir itkiyle, baslar1 ve tiim omurganin uzanisiyla yukariya yonelirler. Bir ses

mi geldi? Yukariya seslenirler “Karanlikta sirt istii uzanmigsin!”.
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Gorsel 3.1. Karanlikta sirtiistii uzanmigsin.

Nereden geldigi ya da goriinlip goriinmedigi belli olmayana dogru seslenirler.
Farkinda ol dercesine sesleri uzaga, tavandan 6teye uzanir. Orada kimse var mi1? Konusan
kim? Bu ses nereden geliyor? Sahnede ikisinden ve seyircilerden baska kim var? Ikisi

nerede olduklarini biliyorlar mi1?

Ayr1 zamanlarda seyirciye dogru toparlanmaya baslarlar. Hala aymi anda
konusmaktadirlar. ZU konusurken yavas bir tempoda seyirciye yonelmistir. ZI
konusurken bedenini, kollarini, bacaklarini benzer bir tempoda tarayarak bakislarimi
sahne {istiinde bulundugu konuma yonlendirir. Seyirciye konusur, sese konusur,
karanlikta bulundugu mekana konusur: “birakin onu kendi haline”. Bu sirada ZU bir
sonraki eylemin olasiligindan ya da sesten tedirgin olmustur. Basiyla itiraz etmeye baglar.
ZI hemen ona katilir. Bagka bir hareket olmayacaktir. Tekrar aym anda konusmaya
baslarlar. Oyuncular baslarindan kaynak alan titresimle az 6nce gelmesinden tedirgin
olunan eylem olasiligina teslim olurlar. ZU bir adim geriler. ZI kipirdamaz. ZU bir adim
daha geriler ayn1 anda Zi bir adim ilerler. Ugiincii adimla sahne icine, sesin geldigi yone

donerler ve biitlin bedenleriyle uzanirlar: “Yapmayacaksin!”.

Aniden ve sadece baslar1 ve bakislariyla seyirciye donerler. ZI sesi isittigi kulagini,
ZU sesin geldigi yonii isaret etmektedir. Sorarlar, kendilerine ve seyirciye: “ses acaba

kendisiyle mi konusuyor? ...” bedenlerinin pozisyonu, duruslari degismemistir. Aniden
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bakislar1 yon degistirir. Yine sahne igine yonelirler. Zi ve ZU birbirini gorebiliyor mudur?

Bosluga, seslerinin yoniine sorarlar: “kendisinden mi s6z ediyor?..”

Gorsel 3.2. Kendisinden mi séz ediyor?..

Oyuncular sorunun cevabini arar gibidir. Bir yandan sorarken bir yandan
bedenlerini ayn1 yonde toparlarlar. Iki ayak iizerinde dengeli ve karsi karstya kalmislardir.
Tekrar baslar1 ve bakiglariyla seyirciye donerler. Govdeleri karsilikli ve paraleldir. Seyirci
yoniinde sorarlar: “ses neden acik¢a belirtmiyor bunu?”. Baslar1 ve bakislar1 tekrar

bedenlerinin yoniine katilir.

Eylem ¢izgisi yine kisa bir siireligine ayrilir, konusmalari ise ayn1 anda gerceklesir.
ZI, ZU’ya dogru iki adim atar. Oyuncular kars1 karsiya kalmustir. Aralarindaki mesafe
iyice azalmistir. Birbirlerini gorebiliyorlar m1? Aniden biitiin bedenle ayni anda seyirciye
donerler. Eylem ¢izgisi ve konugma tekrar eszamanli olur. Sorarlar: “Neden?” seyirci
yoniinde konusmaya devam ederken sahne agzina paralel olacak sekilde ve kendi
saglarina birer adim atarlar. Boylece sahne ortasina gelmislerdir. Ayn1 zamanda daha
Once bulunduklar1 yeri imlemektedirler. Ancak soru seyirciye mi, kendi kendilerine mi
yoksa birbirlerine mi yoneltilmistir? Secilemez. Pozisyonlarini korurlar ve durum tespiti
yaparlar. 90 derece baslar1 ve bakislariyla ZI, ZU’nun oldugu yéne; ZU, ZI’nin oldugu

13

yone bakar: sirtlistii yattyorsun karanlikta”. Tekrar seyirciye dondiiklerinde

saskindirlar: “Evet”
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“Amimstyorum” repligiyle birlikte eylem ¢izgisi yeniden kisa siireligine ayrigir. iki
oyuncu da animsamanin etkisiyle saskindir. Acaba ses...? Sozleri ayni anda sdylemeye
devam ederler. ZU, Zi’ye bakar; Zi seyirciye bakar. ZU, seyirciye bakar; ZI, ZU’ya bakar.
Zi, ZU’nun yéniinde bakakalmistir. ZU, ZI’ye bakar. Eylem c¢izgisi birlesir. Ikisi de
seyirciye bakarlar: “Animsiyorum!”. Animsamanin siddeti bakislarin yoni yoluyla
artmistir. Oyuncular aniden kendi saglarina bakarlar. Daha dnce oldugu gibi sadece basin
ve bakislarin 90 derece donmesi yoluyla. Tekrar sese yonelmislerdir: “Karanlikta sirtiistii

2

yatiyorsun...”. Ancak sahnede kendi seslerinden bagka bir ses duyulmaz. Sahne
1siklarinin agilmasindan beri bu bdyledir. Sesin kaynagi nerede? Bedenin zamani esner.
Oyuncular eszamanli olarak bu esnek zamanda bedenlerinin tiimiinii bakislarinin yoniine
tagirlar: ““... isitme duyun yok olmadikga siirlip gidecek bu ses...”. Eylem ¢izgisi tekrar
ayrisir. Sozler eszamanl sdylenir. ZI yoniinii koruyarak aniden yukari bakar. Daha dnce
oldugu gibi bas ve omurganin tiim kuvvetiyle. ZU seyirciye bakar. Hem pozisyonu hem
seviyesi degismistir. ikisi de sesin geldigini varsaydiklar1 ydnlere bakmaktadir. Ancak

kendi sozciikleri ve soluk alig-verisleri disinda ses isitilmez: “Arada sirada duyulan bir

giiriilti.”.

Gorsel 3.3. Arada sirada duyulan bir giiriilti.

Sesin kaynagi nerede? Bir anda tekrar yon degistirirler. Sese bakarlar. ZU seyirci
yoniinde sol capraza bakar. Seviyesi degismez. ZI ile eszamanl sdzleri sdylerken

gdvdesini yavasca yeni pozisyonuna tasir. ZI hem bedeninin pozisyonunu hem seviyesini
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korur. Once seyirci yoniinde yere bakar. Sonra sesi seyirci yoniinde karsida goriir: “...ve
bir gurulti duymak”. Her ikisi de aniden seviyelerini degistirir. ZU tam olarak seyirci
yoniinde karsitya konusmaktadir. ZI sdzleri boyunca kendi ekseninde dénerek kendi
soluna biiyiik bir adim atar, ayni1 zamanda bir adim gerilemis olur. ZU kendi sagina dogru
blylk bir adim atar. Her iki oyuncunun da yonii ve konusmasi seyirciyedir. Artik
goriintiileri iist iiste binmistir. ZU kollarmi toplamustir. Zi’nin kollar1 onun hemen
ardindan hareketinin arkaya dogru yansimasi gibi iki yaninda toplanir. Son olarak
sozlerdeki es zamanllik da ayrisir. Yumusak kipirdanis kollarla tamamlanir. ZU’nun
parmaklarinda titresir ve nihayet soner: “Kisa bir siire sonra bir daha kipirdayamayacak
olan yumusak bir seyin yumusacik kipirdanisi.”

Eylem c¢izgisindeki ayrilik devam eder. ZU’nun yonii karsidadir. Hareketsizdir.
yavas¢a yon degistirir. ZI basindan baslayan bir hareket ve biitiin gdvdesiyle kendi
soluna, ZU sadece basiyla kendi sagina yonelir. Ayaklar1 ve baslar1 disinda bedenlerinin

goriintiisii yine st iistedir. Onlar konustukc¢a sesin soluk 1s181na yiiriidiiklerini gortiriiz.

Ayri yonlerde, ayri kalitelerde ve es zamanli konusarak sesin mekandaki izini takip
ederler: “Ses, soluk bir 151k yayiyor...”. Birbirlerine zit yonde ilerlerler. ZU birbirine
bagl iki adim atar sesin aydinligina gekilir. ZI iki adim atar. Her adimda sesin mekanda
biraktig izi inceler. ZU yukari bakar. Kendi sesinin yoniinde yukariya seslenir. ZI sesin
izini asagidan yukarrya ¢ikarir. izi yukarida dolastirir. ikisi de kendi yonlerinde karsiya
bakar: “Kesildiginde yogun bir karanlik.”

Oyuncular kisa bir siire i¢in eszamanl eyleme baglarlar. Karanligi fark etmenin
etkisiyle iki oyuncu aniden tiim oluslariyla seyirciye doner. Bacaklar1 ve kollar1 genisce
aciktir. Avug icleri seyirciye bakar. Kipirdamazlar. Iki oyuncu da yogun bir enerjiyle
katilip kalmistir: “Karanlikta sirtiistii uzanmigsin!”. Bedenler kasilmistir. Dudaklari
kipirdamaz. Guirtlaklarindan sorular yiikselir. Ancak dudaklarindan kelimler dokilmez.
Nefesle karisik kekeleme son noktasinda vardiginda panikle kendilerine sorarlar,
birbirlerine sorarlar, seyirciye sorarlar: “Kipirdayabilir mi? Kipirdiyor mu? Kipirdasa

mi1?”.
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Gorsel 3.4. Serbest birakilmay1 bekleyen bir ses.

Es zamanl eylem dagilir. Eszamanli konusma dagilir. Bir an kollarin hareketi ve
nefesle yeni bir diislinceye gegerler. Zaman esner. Ayn1 anda hareket etmeye baglarlar.
Hareketlerini bagslatan nefes sesidir: uzun, gergin, girtlakta toplanip kalmis ve serbest

birakilmay1 bekleyen bir “A” sesi.

Ses nefesle serbest birakildiginda elin anlatildigi bolim baslar. Bu boliim boyunca,
farkli tempolarda ve kalitelerde ayni sozleri sdylemektedirler. ZU’nun kollar1 genisge
seyirciye uzanir, dizleri bikiiliir, seviyesi degisir. Kollarinin genis, yogun ve yavas
hareketiyle kendine sarilir. Fisildamaya baglar. Kiiclik adimlarla kendi ekseninde
donmektedir. Kolunun hareketi ve elinin yogunlugu fisiltisina bulasir. Konugmasi
hizlanmistir. Ancak agik¢a anlasilmaz.180 derece dondiigiinde avug ici seyirciye karsi
aciktir. Kollar1 doniisliyle paralel oniinde toplanir. Seyirciye tekrar yaklastigi noktada
ellerini ve avug iclerini fark eder. Artik dikkati ellerine odaklanmistir. Kollar1 oniinde

capraz, avug i¢leri seyirciye doniik, fisildamay1 sonlandirir. Seyirciye bakar. Saskindir.

Hareketin bagladig1 noktada ZI nin kollar1 dirseklerinden biikiiliir. Dizleri biikiilir.
Onun da seviyesi degismistir. Sol eli baginin iizerinde yukaridadir. Parmaklar uyanik ve
kasilmistir. Bir kipirdamanin ortasinda asili kalmis gibi. Once sol dizi sahne igine déner.
Dizinden baglayan hareketi govdesi en son bacaklar1 takip eder. Sol avug i¢i simdi

gdzlerinin dniindedir: “Bir elin kapanisi...”. ZI de kendi ekseninde dénmektedir ancak
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genis adimlarla. Bakisi sol avug i¢inden ayrilmaz. 180 derece dondiigiinde sag avug ici
seyirciye kars1 agiktir. Adimlar1 yumusar. Sag kolu bilegine kadar yumusar ve doniisiiyle
paralel basinin iistiine uzanir. Sag avug i¢inin enerjisi degismistir. Yumusar, dagilir,
parmaklar1 kivrilir. Sag elinin hareketi, sol elinin keskinligi ile bir tezat olusturmaktadir.
ZU’nun tek donilisiinii tamamlamasina kadar kendi ekseninde doner ve kollar1 yeni
seviyelerine yerlesir. Avug i¢lerini izler. ZU ile ayni anda seyirciye bakar. Saskindir.
Onun da avug igleri seyirciye doniiktiir. Iki oyuncu da &nce avug iglerine bakar, sonra ZI

b

seyirciye: “Avcu yukari doniik...”. ki oyuncu farkli sekilde gozlerine dokunur.
Oyuncularin sagkinligi katlanir: “Islak!”. Sagkinlikla birlikte panik kendini hissettirmeye
baslar. Avuclarina tekrar tekrar bakarlar. Her bakista panik artar. Bakislar1 basin
yonlendirdigi ritmik bir harekete doniislir. Ayni yolu izlemezler ancak hareketleri
birbirini animsatir. Panigin seviyesi yiikseldikce ritmik hareketleri dagilir. Son noktaya
kadar avug icleri seyircidedir. Sanki iki oyuncu seyirci de avug iglerindeki 1slakliga sahit

olsun buna bir anlam getirsin istemektedir.

Oyuncular baglarinin hareketine elleriyle miidahale etmek zorunda kalir. Basin
enerjisi avug iglerine, kollara, maskeye ve sdzciiklere ardindan merkeze tasinir. Iki
oyuncu baslarin1 avuglarinin arasina almis seyirciye i¢inde bulunduklari durumu

anlatmaktadir. ZU nun sesleri sozciiklere déniisemez. ZI konusur: “Ugultu hep var...”.

Her iki oyuncu ugultu fikrini susturmak istercesine “Sss” sesiyle pozisyonlarini
degistirir. ZU seviyesini korur. Dizleri biikiilii parmaklariyla goz kapaklarini agar.
Gozbebekleri hareketlidir. Giiler. ZI admmim toplar. Seviyesi yiikselmistir. Gozleri
kapalidir. Iki eliyle bir gdzkapagini agmaya ¢aligir. Giiliimser. Durumlar1 komik degildir.
Daha cok tedirgin edicidir. Karanlikta sirt {istii yatan, sesler duyan, belki konusan ve
aglayan, bedenini algilamaya calisan simdi de bakislarini fark etmektedir. Goziin kendisi
normal bir gekilde tasvir edilmez. ZU nun gozleri ardina kadar agik sanki parmaklarryla
cergevelenmis hareketli bir fener gibi etrafi tarayip durmakta, ZI nin bakis1 parmaklarinin
zoruyla dislerin arasindan dilini uzatmaya galisan bir agiz gibi mekana sizmaktadir. iki

oyuncu da es zamanl konusmaktadir: “G6z de var...”.
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Gorsel 3.5. Goz de var...

Bulunduklar1 durumla egleniyor gibi bir tavirlari vardir. Ancak es zamanli konugma
sonunda panik tekrar yiikselecektir. iki oyuncu géz oyununu birakirlar. Panik onlar ele
gecirmeden dnce yumusak bir duraklama ile ZU seviyesini toparlar, ZI pozisyonunu

degistirir. Seyirci karsisinda ayakta ve kontrollii: “...yukar1 bakan.”.

Oyuncular es zamanl hareket ve sdyleyise donmiistiir: “Ortiilii. Acik.”. Giderek
artan bir enerjiyle elleriyle gozlerini kapatip acarlar. Hareket her tekrarda keskinligini
arttirir. Kollar uzundur. Avug igleri her seferinde seyirciye bakar: “Yine ortiilii. Yine
acik.” Hareketin 5. Tekrarindan sonra panik onlar1 ele gegirir. Kollarin altinci uzanisi
gozler yerine agizlari kapatir. iki oyuncunun avuglarmin ardinda agizlari, sesleri ve
nefesleri c¢irpinmaktadir. Yiikselen enerjiyle agizlar ellerden kurtulur. Kollar ani bir
itkiyle yerlerine uzar, agizlar nihayet konusur: “Ya tutup konussaydi?”. Kollar tekrar
uzar, avuglar agizlar bastirir. Enerji yiikselir. Agizlar tekrar ellerden kurtulur. Kollar
uzar. Agizlar konusur: “Cok zayif bir sesle de olsa...”. Kollar tekrar uzar, avuclar agizlar
bastirir. Enerji daha da yiikselir. Agizlar tekrar ellerden kurtulur. Kollar uzar. Agizlar
konusur, bu defa agizlar bir sonraki kapanmadan 6nce sozlerini tamamlamaya calisir.
Sozciikler agizlarindan hizla firlamaktadir. Ugiincii kapanmadan sonra kapanmanin
temposu hizlanir. Oyuncular kapanip agilmalar arasina artik sadece sozciikleri

sigdirabilir: “...sonunda... yeniden... konusacaksin!”.
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Gorsel 3.6. ...sonunda... yeniden... konusacaksin!

Sonunda panik 6fkeye doniisiir. Eszamanli hareket dagilir. Es zamanli konusma
kisa bir siire devam eder. Ikisi de seyirci yoniinde konusmaktadir. Ancak ofkeleri
seyirciye mi, birbirlerine mi, kendilerine mi yonelik bu belirsizdir. ZU bir adim geriler.
ZI pozisyonunu korur. ikisi de emir vermektedir: “Yapmayacak!”. ZU bir adim daha
geriler. ZI sonraki hareketi igin yeni pozisyon alir, hala seyirciye uzakligini korumaktadir:
“Yapamazsm!”. Her iki oyuncu da son emirle birlikte sahne icine doner:
“Yapmayacaksim!”. ZI bir adim atar ve adimini tekrar geri ¢eker. ikisi de kendilerini

aydinlatan 151k kaynagina donmiislerdir.

Es zamanl konusma dagilir. Zi’nin agzindan sesler dokiiliir. Sesler sdzciiklere,
sozciikler ciimlelere doniisiir: “C... ¢ik...g...¢ik gel...”. 1ki oyuncu da kendi
dogrultularinda bir salinim igindedir. Ileri geri. Adim atmak isterler atamazlar. ZU’nun
kollar1 6ne uzanmistir. Bosluga sarilir. Bosluk iki kolunun arasindaki enerjiyle dolmustur.
ZI sonunda sdzciikleri ardi ardina sdyleyebildiginde ZU geriye bir adim atar: “...c1k gel
bu diinyaya...”. ZI gibi agirligini degistirerek salinima katilir. ZI’nin salmimi, nefesi
sozciikleri gibi kekeler. Dizler, dirsekler, ayak parmaklari, eller adim atmak konusunda

bir turlu cesaret gosteremezler.

ZU, ZI’nin sdzlerine aglayan bir nidayla katilir. Nida onu az sonra agzindan

dokiilen sozciiklere hazirlamaktadir. ZI’nin hareketleri diizensizdir. ZU’nun salinimi
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kendi i¢inde ve kendi i¢in bir ritme déniisiir. Zi s6zciikleri birakir. Agzindan sadece nefes

sesleri ve anlagilmaz heceler ¢ikmaktadir.

ZU konugsmaya baslar. Tempo iki oyuncu i¢in de giderek artar: “Bilmiyordu ne
durumda oldugunu.”. ZU bir an i¢in belden yukarisiyla ve kollarinin pozisyonunu
koruyarak seyirciye doner. Sanki onlara sormaktadir: “Diislin!”. Gegiveren bir andan
sonra tekrar eski konumuna doner. Salinim devam eder. ZU’nun konusma temposu da
giderek artar. ZI, ZU’nun sdzleriyle durumunu anlamaya ¢aligir. Sanki dirsekleri de
dizlerinin hareketine katilmistir. Belden yukaris1 eklemlerinin hareketiyle bir ileri bir geri
savrulur. Her ikisinin de adimlarinin 6niinde goriinmez bir engel vardir: “Karanlikta

buldu kendini”.

Bir an i¢in es zamanli harekete donerler. Her ikisi de adimlarin1 6ne toplar,
govdeleri yon degistirmez, baslariyla seyirciye bakarlar: “Evet, Animsiyorum!”
sOzciikler agik ve nettir. Ardindan duyulmayan bir sesle eklerler: “Bendim o!”. Sadece
agizlarinin hareketini gosterirler. Sanki her ikisi de ayr1 ayr soz ettikleri kisinin, sesin
sahibinin kendileri oldugunu anlamislardir ancak seyirciye sesli sozciiklerle ifade etmek

istemezler. Bakiglarini gévdelerinin dogrultularina gevirirler. Sessizlik.

Hareket biri digerinin simetrigi olacak sekilde yeniden baslar. Her ikisi de kendi
yoniinde biiyiik bir adim atar. Aralarindaki derinlik disinda sirt sirta gelmislerdir.
Sorgulamaya baslarlar. Once bakislarmi gevirip sonra tamamen ydnelerek birbirini takip
eden dort adim atarlar. Her seferinde bir soru sorarlar. Dordiincii adimin sonunda ZU
seyirciye sirtin1 dénmiis, ZI seyirciye bakmaktadir. 5. Soruyla birlikte ZU da seyirciye
doner. Bu dort adim boyunca birbirlerinin izinden ge¢mis soruyu sorani bulamamis, kendi

seslerine ikna olamamislardir.

Es zamanli harekete donerler. ikisi birlikte sorar: “Kim soruyor diye kim soruyor
sonunda?”. Iki oyuncunun da avug igleri seyirciye agiktir. Bir an duraksarlar. Nefesle
birbirlerine bakarlar. Nefesle tekrar seyirciye donerler, panik baglar: “Daha bagka biri
yoksa?”. Bir an duraksarlar. Nefesle birbirlerine bakarlar. Nefesle tekrar seyirciye

donerler, panik artar: “Ben?”. Es zamanl hareket dagilir, es zamanli konugsma dagilir.
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Gorsel 3.7. Ben?

Her iki oyuncu da farkli bi¢cimlerde kendini isaret etmektedir. ZU konusmaya
baslar. Kekelemektedir bir yandan elleriyle kendini isaret etmektedir. ZI konusamaz
sadece sesler ¢ikarir. O da kendini isaret eder, ardindan ayaklarindan baglayarak tiim
viicudunu bakiglariyla tarar. Bakislar1 karstya yoneldiginde agzindan ¢ikan sesler zar zor
bir sozciige doniisiip kaybolur. Kollar1 yukart uzanmistir. ZU’nun soézleriyle sanki
zeminde tekrar yerine yerlesmis gibidir. iki oyuncu da seyirciye bakar: “Ben!!!”. Nefesle

yere gokerler.

Ayn1 anda yere dogru seslenirler: “Birakin onu kendi haline!”. Yavasca seyirciye
yonelirler. Birbiri ardina konusur durumu anlamlandirmaya ¢alisirlar. Yerden ayrilmaz,
yeni seviyelerini korurlar. ZU ellerini basinin arasina almistir. ZI ¢ogunlukla seyirciye
konusmaktadir. Kisa bir panik anina kadar anlatimlar1 sakin, konusmalar1 akicidir. Neden
sonra duygularina teslim olurlar, 6fkeyle tekrar zemine dogru seslenirler: “Simdilik
yeterli bu kadar1!”. Iki oyuncu da bakislarim sakince toparlar. Seyirciye yonelir. Es
zamanli konugma baglar. Simdi yumusamiglardir. Seyirciye anlatirlar. Her sozciikle

Ofkeleri adim adim ytikselir: “Sonuna kadar dylece kipirdamadan yatmali mi?!!”.

Aniden kuyruk sokumlarindan geri cekilirler. Iki oyuncu da kollar1 éne uzanmus,
saskin donakalmistir. Nefesle kollarin1 bacaklarin iistiine birakirlar. Simdi ikisi de

yerde, oyuncak bebekler gibi kipirdamadan oturmaktadir. Es zamanli konugma dagilir.
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ZU hi¢ kipirdamaz, hi¢ ses ¢ikarmaz. Bakiglar seyircide sadece soluk alip vermektedir.

ZI konusur. Sesten ve sessizlikten bahseder. Sadece konusur. Hi¢ kipirdamaz.

Gorsel 3.8. ZU uzun bir ¢18lik atar.

Ciglik soziinii duyana kadar en ufak hareket yoktur. ZI “¢18lik” der demez ZU ¢13lik
atmaya yeltenir. Kisa bir ¢1glik. I¢ini sogutmaya yetmez. ZI’nin ikinci isaretiyle ZU uzun
bir ¢1glik atar. Cigerlerinin biitiin yiikii ve basinin bir hareketiyle ¢1glig1 salonu doldurur

ve tavana kadar uzar.

ZI konusmaya devam ederken ZU basini yavas¢a seyirciye dogru toparlar. Agzi
c1glik attig1 anda donup kalmistir. Zi konusmaya devam ederken ZU kisa bir siire sesiyle
degil ama agzinin pozisyonuyla ¢iglik atmaya devam eder. Hareket yoktur. Sadece sozler

vardir. Enerji yavasca birikir.

ZU konusmaya katilir: “Bacak bacak tistiine atamaz m1?”. Kipirdayabilecek midir?
Olumlu yanit alamaz. Sormaya devam eder. Kolunun bir hareketiyle hareket baglar:
«...sinek kovalamak icin kalkis1...”. ZU sinek kovalamaya baslar. Ardindan Zi de sinek
kovalamaya katilir. Her iki oyuncunun da kollar1 olmayan sinekleri kovalamaktadir.

Bakislar karsidadir. Oturma pozisyonlar1 degismez. Sadece kollar yasamaktadir.

Kisa bir siire icin es zamanli hareket ve es zamanli konusmaya doniiliir. iki oyuncu
da 6nlerinde bir sinegi hedef almistir. Kollarin hareketi bir an i¢in donar. Repligin sonuna

kadar sakince sinege yaklasirlar. Kendi yarattiklar1 hayali sine§i avuglarinin arasina
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kistirirlar. Bakiglar siirekli birbirlerine, avuglarina, seyirciye gidip gelir. Ve sorarlar:

“Kipirdayabilir mi? Kipirdiyor mu? Kipirdasa mi1?”.

Es zamanli konusma dagilir. Sozctikler ikisi arasinda gidip gelir. Tempo artar. Ayni
anda avuglarindan ayrilmadan ayaga kalkmaya baglarlar. Kisa bir siire birbirinin simetrigi
yonlerde es zamanli hareket devam eder. Sonunda es zamanl hareket de dagilir. iki
oyuncu da ayaga kalktiginda seyirciye yonelmislerdir. ZU avuglarinin arasinda bir seyi
eziyordur. Boliimiin sonuna kadar bu hareket avuclarini temizlemeye dontisiir. ZU nun
hareketi diizenli bir ritme kavusur. Avcunu temizler, bir avug seyirciye acilir ZI
avuclarinin arasinda sinek olmadigini fark eder. Ellerinin hareketiyle sinegi yakaladigi
ana gidip gelmektedir. Bolimin sonuna kadar hareket kontrolden ¢ikar oyunun basina,
avug i¢indeki 1slakliga geri doner. Sinegi yakalamak ve avug igindeki 1slaklik arasinda

¢igirindan ¢ikar.

[13

Sinek oyunu aniden sonlanir: “... her giin!”. ZU’nun elleri gévdesine yapisip
kalmistir. Bu haliyle oyuncunun daha 6nce gosterdigi “Ben” isaretini animsatmaktadir.
ZI kaosun ortasinda asili kalmistir. Sdzciikler yine ikisi arasinda gidip gelmeye baslar.
Simdi 6nceki boliimiin temposu yavaslamistir. Zaman esner. ZU sdzlerinin sonunda
kollarmni iki yanina birakir: “Her sey aniden sona eriyor...”. iki oyuncuda seyirci yoniinde
donakalmistir. Saskinlik ve hayal kiriklig1 arasinda konusurlar. ZU avug iglerini bir siire
daha seyirciye agar, ZI bagimi tasimayi birakir, kisa bir siire sonra ZU da ona katilir. Her
ikisinin de beklentisi kalmamistir. Durmay1 denerler. Ancak daha denemeye baglar

baslamaz hareket yeniden merkezden yiikselir. Degisen araliklarla es zamanli konugsmaya

donerler.

Enerji cesitli sekillerde kiigiik patlamalarla ortaya ¢ikar. Boliimiin sonuna kadar ard1
ardina spazm ataklar1 neredeyse oyunculari ele gegirir. Climleler iki oyuncu arasinda

gidip gelmektedir. ZU’ nun hareketi omuzlarindan baslar. Zi’yi ise dnce ayaklari ele

3 2

gecirmistir: “...ayak adimin ortasinda...”. ZU konustuk¢ca omuzlarindan bagslayan
spazmlar, basina, dizlerine, dirseklerine yayilir. Kekeler: “Beden tiimiiyle yok gibi...”.
Nefes nefese konusur. Temposu giderek yiikselir. ZU’ nun konusmasi boyunca Zi’nin
ayaklar1 ve dizlerinden baglayan hareket dirseklerinden asagi kollarma ytikselmistir.

Nefes ve seslerle ZU’ya eslik eder.
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Gorsel 3.9. Kuguk patlamalar.

Sozciikler ZI'nin agzina dolanmaya basladiginda spazmlar yiikselir. Kollar
acilmaya, kararsiz ve gergin gidis gelislerle kosmaya bagslar. Bacaklar1 hafifler.
Merkezden gecen spazmlar basa kadar ulagmustir: ... diisiindiigii bir sey yok!..”. ZU bu
sirada ¢esitli yonlerde kollarina ytikselen hareketle miicadele etmektedir. Sozler yine yer
degistirir. ZI’nin titresimleri gdvdesinin yukarisinda yogunlagmistir. Seyirci ydniinde
nefes ritmiyle hareketi siirdiirmektedir. ZU’nun cilimleleri toparlanmaya baslar ancak
bedeni kiiciik yon degisimleriyle kekelemeye devam eder. ZI konusmaya basladiginda
ona nefes ve seslerle eslik eder. ZI'nin ciimleleri de toparlanmistir ancak hareketin
gerilimi ve kesintileri basta, kollarda ve iist bedende artarak devam eder. Tempo giderek
yukselmistir, nefesler hecelerin arasina karisir. Hizlanirlar: “Devam et! Devam et! Devam

et!”. Devam etmezler. Kaos ve panik son noktaya gelmeden once ikisi de yere diiser.

Iki oyuncu sirt iistii uzanmaktadir. ZI’nin panikleyen nefesi isitilir. Nefes aniden
kesilir. Tekrar duyulacak m1? ZU’nun sesi isitilmez, merkezden yayilan kiiciik elektrik
akimlartyla titrer. ZI’nin solugu tekrar isitilir. Uzun ve yogun. ZU konusmaya baslar,
sozctikleri cansizdir, bedeni can ¢ekigmekte: “Ses... kesildiginde. .. solugundan bagka bir
sey isitilmiyor.” ZU nun sbzleri boyunca ZI de merkezden yayilan titresimlere kapilir.
So6zii devralir. Sozciikler kiigiik carpilmalarin etkisindedir, kekeler, kesintiye ugrar,

duraksar. Merkezden yayilan carpilmalarin siddeti arttikga ikisi de sarsilmaktadir:
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“Kipirdayabilir mi? Kipirdiyor mu? Kipirdasa m1?”. Aniden fikir degistirirler. E§ zamanl

harekete ve es zamanli konusmaya doniiliir: “Olgiilii bir bigimde.”.

Yiiz iistii donerler. Ikisi de seyirci yoniinde konusmaktadir. Gévdelerini yukari
tasirlar. Dortayak iizerinde siiriinme baslar ve diigserler. Kendilerini toparlar ve yeniden
dort ayak iistiine yiikselirler. Diiserler. Ugiincii denemeden sonra kahkahalar yiikselir.
Eszamanli konusma dagilir. ZI konusur. Siiriinmeyi sayarken geriye giderler ve diiserler:
“Besten sonra diistiigiinii varsayalim.”. ZU sozii devralir. Siirlinmeyi sayar ve diiserler.
Giilerler, siiriinenle dalga gecerler. Diiserler. ZI sozii devralir. Siiriiniirler. ZU sdzlere
nefesiyle eslik eder: “Sesten ve solugundan bagska isitebilecegi ne var ki?”. Diiserler.
Eszamanli konusmaya doniiliir. Son diismeden sonra siirlinmeye yeltenmezler. Yavasca
baslarin1 kaldirirlar. Ellerinin destegiyle govdelerini yukar1 kaldirirlar ama dortayak

tizerinde siirlinmezler, sorarlar: “Siirlinmeyi isitiyor mu? Diislisti?”.

Gorsel 3.10. Suriinmeyi isitiyor mu? Diislisii?

Diiserler. Bulunduklar1 yerden konusmaya devam ederler. Ikisi de yiiziistii
yatmaktadir. Toparlanmaya karar verirler. Dort ayak iizerinde yiikselirler: “Toparliyor
kendini!”. Govdelerine bakarlar, birbirlerine bakarlar, seyirciye bakarlar. Sanki iki
oyuncu da i¢inde bulunduklari durumu anlamaya g¢alismaktadir. Diz {stii otururlar.

Govdelerine bakarlar, birbirlerine bakarlar, seyirciye bakarlar. Ayaga kalkarlar.
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Govdelerine bakarlar, birbirlerine bakarlar, seyirciye bakarlar ve sorarlar: “Neden

stirtiniiyorum ki artik?”.

Eszamanli konusma kisa bir siire i¢in dagilir. Her seyi birakmaya karar verecekken
son bir panik dalgas1 yiikselmeye baslar: .. karanlik aydinlaniyor.” Zi ve ZU birbirlerine
bakar. Ikisi de saskindir. Eszamanli konusmaya doniiliir. Ileriyi, daha énce bulunduklari
yeri isaret ederler: “...orada ¢dmelmis oturuyordun bir zamanlar.” Seyirciye donerler, az

Once isaret ettikleri yere dogru biiyiik bir adim atarlar: “... bosuna ¢abaliyorsun.”.

Es zamanli konugma dagilir. ZU konugmaya baslar. Konusmasi ani bir doniisle
kesilir. Iki oyuncu da oyunun basinda sesin geldigi yone ayni1 sekilde bakarlar: “Bir ses
geliyor karanlikta!” hemen seyirciye dénerler. ZU konusmasini siirdiiriir. ZI, ZU nun
sozlerine ses ve nefesle eslik eder. iki oyuncu sdzler aktik¢a panige adim adim teslim
olur. Kollar uyanir. Sozciikler kesintiye ugrar. Kekeleme baglar: “Biitiin bu kivrilmalar,

onlarsiz asla!”.

Oyuncular yon degistirip sahne i¢ine donerler. ZI sozii ZU’dan devralmustir: “...cok
sonra...”. lkisi de kendi dogrultularindan biiyiikk birer adim atar. Artik yer
degistirmislerdir. ZI karanlikta kendini korur gibi bir elini 6ne uzatmistir. ZU saskinlikla
donakalmistir. ZU, Zi’nin sdzlerine ses ve nefesle eslik eder. Iki oyuncu sanki sirayla

birbirlerinin ritmine eslik ederler: “Diisiin!”.

Aniden yon degistirirler. ZI sirt1 seyirciye déniik konusmaya devam etmektedir.
Kollart yiikselir. Titresim artar. ZU artik tamamen seyirciye donmiistiir. Kollari
merkezden yiikselen titresimlerle saskinligina eslik etmektedir. Sanki karnindan yiikselen
sozciikler agzindan ¢ikmaya yol arar. Zi konusmaya devam eder, panik iki oyuncuyu da
esir almistir: “Hayir! Kurtuldu ondan!”. Kurtulamazlar. Yon degistirirler. Simdi karst

karstya gelmislerdir: “Simdilik!”.

Belli belirsiz bir ¢1glik isitilir. Her iki oyuncu da birbirlerinden sakinmak istercesine
geriye dogru yarim adim atar. ZI de panige teslim olmustur. Kekeleme artar. Sozciikler

kendilerini agizdan var gii¢leriyle digar1 zorlar.
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Gorsel 3.11. Kekeleme artar.

Iki oyuncunun da kollar1 &ne, birbirlerine dogru uzanmistir. Yaklasmaya calisir
basaramazlar. Bir arada konusmayi1 basaramazlar: “Diislin!”. Es zamanli harekete
doniiliir. Es zamanli konugmaya doniiliir. Aniden seyirciye bakarlar. Pozisyonlar
degismez sadece baglar1 seyirciye donmiistiir: “Bir ses geliyor...”. Her sey bir an i¢in
durmustur. Geriye dogru bir adim atarlar. Kollar iki yana yerlesir. Oyunun baginda
yukariya seslenmelerini animsatacak sekilde karsiya seslenirler: “Karanlikta sirt iistii
uzanmissin!”. Yiriimeye baslarlar. Basladiklar1 yone dogru geriye giderler. Bir yandan
es zamanli konusma siirmektedir. iki oyuncu artik teslim olmustur. Basladiklar1 noktaya
donerler: “En sonunda ¢abalariin karsiliksiz kalmasi ve hep oldugu gibi kalmis olman
daha 1yi degil mi?”. Kime soOyledikleri belirsizdir: seyirciye mi, birbirlerine mi,

kendilerine mi? Sahne kararir.
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4. SONUC

Diinya degisti ve oyuncunun kendi miicadelesini siirekli ifade etmek suretiyle, olaylara
verimli bir elestiri getirmesi gerekiyor: tiyatro bizim bugiine kadar diisiindiigimiizden baska
bir sey ve bagka bir yone evrilmek zorunda. Tiyatroyu, oyuncunun sanati araciliiyla yeniden
diisinmemiz lazim. Bir¢ok seyin yeniden tanimlandigi yirmi birinci yiizyilda tiyatronun

izinden gidecegi yol budur. Dionysos ortada yok, siirgiinde; ¢atismaci insan fikri kayip. ..

Bu arastirmada oyuncuyu merkeze alan bosluklarla oriilii bir ¢aligma tasarimi
yoluyla, calisma tasariminin sonuglarini hem oyuncunun hem seyircinin algisinin,
imgeleminin yeserebilecegi bir tiyatro olayinin olasilifina agmak disiincesiyle
calisiimustir.

Aylar siliren provalar siliresince oyunculardan belirsizliklerle ¢alismalari
beklenmistir. Oyuncular belirsizligin hem canlandirict hem de tedirgin edici diinyasinda
kendilerini kigkirtmay: basarabilmis, hatta bu tiirli oyun yaratma mantigini
igsellestirmislerdir.

Bu noktada oyuncunun kendini kigkirtmasi fikrini kisaca ele almanin gerekli oldugu
diisiiniilmektedir. Oyuncu kendinden bagska bir sahnesel veri olmadig1 noktada hi¢ yoktan,
bu calisma i¢inde anildig1 gibi bosluktan veri yaratmaya ¢alisir. Bu durumda oyuncunun
tipki giinliik iistli enerji yaratma cabasi gibi kendini kaynak olarak kullanmak i¢in
fazladan efor sarfetmesi gerekir. Oyuncu 6rnegin ortada bir oyun kisisi olmadig1 noktada
sahnesel eylemin verisini kendi 6z kaynaklarinda aramaya ¢alisir. Oyuncu bu bosluk
durumunda yoktan yaratmaya kendini ikna eder. Bu zihinsel, bedensel, imgesel, duygusal
vb. stireclerin isledigi biitiinsel bir deneyim olarak gergeklesir. Oyuncu eylem yoluyla
kendini kesifler yapmak zorunda birakir. Bu siire¢ arastirma i¢inde kiskirtma kavramiyla
ele alinmistir. Oyuncu her seyin yoklugu durumunda ¢aligmasini siirdiiriirken, bedene,
zamana ve mekana yaslanmistir. Oyuncularin ¢aligmalar1 nerdeyse teatral bir izolasyon
ortaminda siirmiistiir. Bu ¢alisma ortaminda oncelikli gézlem oyuncularin sezgilerinin
her anlamda derinlestigi yoniinde olmustur. Oyuncular enerjik diizeyde bir diyalog
kurmanin deyim yerindeyse sinir uglariyla dinlemenin, ciltleriyle gérmenin, gozleriyle

dokunmanin yollarin1 kesfetmislerdir. Burada ise kosulan enerjik bedendir. Provalar

S3T. Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 71-72
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stiresince oyuncular sonu¢ alma fikrini bir kenara birakmislar ve ¢aligmalarini dikeyde

stirdiirmiiglerdir. Derinleserek.
Tiyatroda beden, sozciikler ve diislinceler zamandir. Zamani agtikca mekéni da agarsiniz.
Mekéan-zaman ne demektir? ... Bazen oyuncu, ¢atlak i¢erisindeki zaman-mekéan algisini saf
dis1 birakip hemen sonuca ulagmak ister; yerinde sayryordur oysa. Bazen de catlak
icerisindeki zaman-mekan algisina kendini kaptirip uyur ve boylelikle teyakkuz ve biling hali
tamamiyla devre dis1 kalir. Sanatsal ifade gelistirme fikrinin tamami, B noktasina asla
varamayacak olmanin bilinciyle A noktasindan B noktasina ilerlendigi siradaki ara zaman
biriminde gizlidir. Oyuncu ufka dogru ilerler, ancak ufuk ondan uzaklastik¢a

uzaklastyordur.>

Oyuncular sadece performans i¢inde degil provalar siiresince de bir noktadan digerine
asla varamayacak olmanmin bilinciyle c¢alisabilmislerdir. Bu anlayista yaptiklari her
eylemin, her ufak sesin, bir sahnesel deger yaratma olanagi dogmustur. Performans icin
temel yol gosterici bosluk fikri olmasina karsin enerjik diizeyde oyuncularin ¢aligsmasi bu

bosluklar1 doldurmustur.

Oyuncularin enerji iistiine ¢alismast performans i¢inde kendini; bedende zaman-
mekan yogunluklarinin g¢esitlendirilmesi, ritmik nefes kompozisyonlar1 ve partnerler
arasinda ortaklasan ve ayrisan bir diizen seklinde gdstermektedir. Oyuncular performans
icinde enerjiler arasinda bilingli bir diyalog olusturmay1 basarmislardir. Performans bu
anlamda neredeyse kendi nabzini olusturmustur diyebiliriz. Bu durumda arastirmanin
enerjik beden ve oyuncunun yaraticiligina odaklanan bu ayaginin anlamli bir yol izledigi

sOylenebilir.

Aragtirma hedefleri dogrultusunda performans i¢in oyuncunun c¢alismasi ve
yonetmenin Onerileri disinda herhangi bir tasarim calismasi yapilmamistir. Kostiim
ortlinmek, 151k gérmek ve seyir atmosferi yaratmak i¢in vardir. Skor ise oyuncularin
calismasi ve yoOnetmenin ¢alisma tasarimi baglaminda olusturulmustur. Bu noktada
calisma ic¢inde ele alinan Ozgiirliik kavrami {izerinde durmanin faydali olacagi
diisiiniilmektedir. Sanat s6z konusu oldugunda her tiirlii baglamdan bagimsiz ve evrende
sonsuzca akan ve nihayetinde ortalama degerlere inecek bir enerjiden s6z etmek miimkiin
degildir. Sanat temelde kozmos ve kaos arasindaki gerilimin sonucudur. Sanat¢i bir

kozmos yaratir ve onun i¢ini kaosla doldurur. Ya da kaosu ¢ergeveleyecek bir kozmosun

S4T.Terzopoulos, 2016, a.g.k., s. 60
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pesine diiser. Kurallar koyar ve o kurallar1 kendi sinirlar iginde sarsar. Her yapitin kendi
evrenini, kendi kurallarin1 yaratmasi alicisinin algilar1 bakimindan zorunludur. Tiyatro
olay1 da seyircinin katilabilecegi yinelenebilen bir yapiya yani kozmosa ihtiya¢ duyar.
Calisma i¢inde Ozgiirliik arayisinin oyuncularin skoru ile ¢er¢evelenmesinin sebebi de
budur. Hem oyuncu hem seyircinin ortak yasami olarak skor, oyuncu ve seyirci i¢in kendi
kaoslarini ¢erceveleyecek bir kozmosa karsilik gelmektedir. Artik bu belirlenmis diinya
icinde oyuncu tipki bir ressamin boyalarla ¢alismasi gibi firgasini istedigi ritimde vurur,

boyanin kalinlig1, dokusu, gegirgenligi vb. ona kalmistir.

NOT B. (Beckett Degil)’in oyuncularin, 1srarli, yorulmak bilmez ve tiim
belirsizliklere ragmen cesaretli calismalari sayesinde, bi¢cim ve igerikte birbirini

dogrulayan bir akis yolu buldugu sdylenebilir.

Boyle bir performans iiretmenin bu sanatta yeterlik ¢alismas1 disindaki nedenlerine
deginmenin de gerekli oldugu diisliniilmektedir. Arastirma, arastirma olarak kalabilir,
sonugta onu yapanlarin bedenlerine kazinmistir. Aragtirma raporu da muhakkak birileri
tarafindan okunacak sonra da eskiyip degerini yitirecektir. Ancak tiyatronun alan1 bilim
degildir. Tiyatronun aragtirmasi kagit tistiinde degil seyirciyle bulusulan, simdi ve burada
gosterimde sonuglanir. Bu bakimdan arastirmanin sonuglarini degerlendirirken dilin
sinirlart iginde, tiyatro olaymin yani s6z konusu performansin her sozciikle biraz daha
eksiltildigi diistiniilmektedir. Yine de tiim bu secimlerin, sorularin kaynagina kisaca,

deginilecektir.

Bir oyunu sahnelemenin nedenleri genellikle belirsizdir. Gerekgelendirmek igin sdyle
denir: “Boyle bir oyunu segtik ¢iinkii begenimiz, inanglarimiz ya da kiiltiirel degerlerimiz bu
tiir bir oyunu sahneye koymamizi gerektiriyordu.” Ama hangi nedenden dolay1? Eger bu soru
sorulmazsa, binlerce alt gerekge ortaya cikabilir: yonetmen oyunu nasil kavradigini
gostermek istemektedir, iislupta sergilenmek istenen bir deneysellik vardir, ortaya konmak
istenen politik bir kuram vardir... binlerce gerekge akla gelebilir, ama altta yatan su mesele
ile karsilastirildiginda ikinci derecede kalir: Tema, seyircinin herhangi bir temel ihtiyacina

ya da kaygisia dokunmay1 becerebilecek midir?®®

Performansin gercgeklestirilmesi, biitiin arastirma sonuglarinin seyirciye acgilmasi

tamamen yukarida Peter Brook’tan alintilanan soruya baglhidir.

S5P. Brook, (2007). A¢tk kapt (2 b.). (M. Balay, Cev.) Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlart. s. 34
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NOT B. (Beckett Degil) bir ihtiya¢ ihtimaline seslenir. Performansta bir kriz ani,
simdi, burada, bir an i¢in ve zamani esneterek yirmi bes dakikaya yayilir. Bir kriz! Bir
travma! Iki arada bir derede, yasam ve yoklugun arasinda bir an, bir kalp ¢arpintisi,
nabizda bir hizlanma zamanda dondurulur. O an esnetilir. Glinliik hayatin hizinda, sanki
her sey yolundaymis gibi kendimizi her giin yeni bastan arzulanir ve islevsel goriintulerle
yarattigimiz bu kegcileri kagirmis diinyada bir an... Ciglik atmayr isteyen, donakalmas,
goriintiisiiyle islevsel, varligiyla panikte oyuncu/seyirci, bir ihtimal birbirlerine bulasan

enerjileriyle patlamay1, ¢oziilmeyi, dagilmayi, tekrar soluk almay1 bagarabilecek mi?
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EKLER
EK-1 NOT B. (Beckett Degil) Performans Metni

NOT B. (Beckett Degil)
AGUSTOS2022NISAN2023
Oynayanlar:

ZIZU: EZGIUZSEN/ARZUTURAN

ZiZU: Karanlikta sirtiistii uzanmissin.
Bir ses geliyor karanlikta birine.
Diisleyin. Bir ses geliyor karanlikta sirtiistii uzanmis birine.
Karanlikta sirtiistii uzanmissin. ..
Su ya da bugiin geldin diinyaya...
Su ya da bugiin geldin diinyaya, simdi de karanlikta sirtiistii uzaniyorsun.
Birakin onu kendi haline.
Yapmayacak!
Yapamazsin!
Yapmayacaksin!
Ses acaba kendisiyle mi konusuyor? Kendisinden mi s6z ediyor?
Karanlikta sirtiistli uzanmis ve yalnizsa, ses neden acik¢a belirtmiyor bunu?
Neden hi¢ sOyle demiyor sézgelimi: su ya da bugiin geldin diinyaya; simdi
yapayalniz, sirtiistii karanliktasin.
Neden?
Geldin diinyaya... ve simdi sirtiistii uzanmigsin karanlikta.
Sirtiistii yatiyorsun karanlikta.
Evet, animsiyorum.
Evet,

Animsiyorum, evet,



ZU:

ZizU:

ZI:

Animsiyorum

Karanlikta sirt iistii yatryorsun ve igitme duyun yok olmadikea siiriip gidecek bu
SEes.

Arada sirada duyulan bir giiriiltii. ..

Karanlik ve sessizligin i¢inde gozleri kapamak ve bir giiriiltii duymak.

Yerinden devinip son konumunu bulan bir nesne.

Kisa bir stire sonra bir daha kipirdayamayacak olan yumusak bir seyin yumusacik
kipirdanisi.

Goriiniir bir karanliga kapamak gozleri ve isitmek... Yalnizca bu.

Kisa bir siire sonra bir daha kipirdayamayacak olan yumusak bir seyin yumusacik
kipirdanisi.

Ses, soluk bir 151k yayiyor.

Ses konustugunda aydinlaniyor karanlik, algaldiginda karariyor.

Sesin zay1f dorugunda aydinlaniyor.

Kesildiginde yogun bir karanlik.

Karanlikta sirtiistii yatiyorsun.

Kipirdayabilir mi?

Kipirdiyor mu?

Kipirdasa m1?

Bir elin kapanist ...

Ya da dnceden kapaliysa agilisi.

Karanlikta ne kadar yararli olurdu bu. Gozleri kapamak ve gormek bu eli. Yukari
kalkik avug ic¢inin tiim goriis alanin1 kaplayisini. Cizgilerini. Yavas¢a kivrilan
parmaklarini. Ya da onceden asagidaysalar dogruluslarini. O yash avug i¢inin
cizgilerini.

Avcu yukar1 doniik... 1slak... avug... gozyaslar olasilikla... beyin.... Kendi
basina buyruk kirpisip duruyor... ¢cabuk, kavrama ve siirdiirme... hi¢bir sey yok
ortada... ardindan gelene gecmeli... ses kadar kotii... daha kotii... daha az
anlamli... biitiin bunlarin hepsi... olmuyor--... ne? ... ugultu mu? ... evet...

ugultu hep var... bir gelip bir gidiyor... basliyor dolanmaya...

Zi7ZU: Goz de var

Kapagi yavasca kapanan. Ya da dnceden kapaliysa acilan.



VAL

ZU:

GOzyuvari.
Bastan asag1 goz bebegi.
Iyice ag1lmis yukar1 bakan.
Ortiilii. Acik. Ortiilii. Acik.
Yine ortiilii. Yine agik. Yine ortiilii. Yine agik. Yine ortiilii. Yine agik.
Ya tutup konugsaydi.
Cok zayif bir sesle de olsa.
Sirtiistii karanlikta yatiyorsun ve bir giin konusacaksin.
Bir gln.
Sonunda.
Sonunda yeniden konusacaksin.
Yapmayacak.
Yapamazsin.
Yapmayacaksin.
Cik, gel bu diinyaya... su ya da bugiin. Cik gel bu diinyaya...
Karanlikta buldu kendini... tam olmasa bile cansiz... ¢linkii hala duyabiliyordu
uguldadigini... sanki kulaklarinda bir 151k c¢izgisi gelip gidiyordu... gelip
gidiyordu...
Ama duygusuzlasmisti. Hissediyordu. Cok duygusuzlastigin1 hissediyordu.
Bilmiyordu ne durumda oldugunu. Diigiiniin! Ne durumda oldugunu! Ayakta
durup durmadigi... ya da oturup oturmadigi... ama beyin... ne? diz ¢dkmek mi?
evet... ayakta durup durmadi8i... ya da oturup oturmadigi... ya da diz ¢okiip
¢okmedigi... ya da uzanip uzanmadigi.. karanlikta ... Yine de beyin... yine
de.... Bir bakima... aklina ilk gelen... ah ¢ok sonra... birdenbire...karanlikta
buldu kendini!
Evet, animsiyorum. (Bendim o.)
Neden?
Neden baska bir karanlikta ya da aynisinda?
Ve kim soruyor bunu?
Ve kim soruyor bunu diye kim soruyor?
Kim soruyor, diye kim soruyor sonunda?
Daha baska biri yoksa...

Ben!?



ZU: Birdenbire sozciikler ... (BEN!) ne? (BEN!) Kim? (BEN!) Hayir! ... o! fark etti
(BEN!) sozciikler geliyordu BEN! diisiin! BEN! sozciikler geliyordu...
tanimadig1 bir ses... basta... sesin duyulusundan ¢ok once... sonunda kabul
etmesi gerekti... baskasi olamazdi... kendinden baskasi...

ZI1ZU:Ben.

ZU: Birakin onu kendi haline.

ZI: Yeterli bu kadar.

ZU: Bir baskastymis gibi s6z ediyor kendinden.

ZI:  Bir baskastymis gibi s6z ediyor kendinden, diyor séz ederken kendinden.

ZU: Yeterli bu kadart.

Zi: Kafanin karigmasi da eslik sayilabilir.

ZU: Bir noktaya kadar.

ZI: Acimast bir umut bile hi¢ yoktan iyidir.

ZU: Bir noktaya kadar.

ZI: Yiirek daralmaya baslayana kadar.

ZU: Daralan bir yiirek hi¢ yoktan iyidir.

ZI: Catlamaya baslayana kadar.

ZIZU: Simdilik yeterli bu kadari.

71

ZU:

En azindan diisiinmeye cabalayabilir.

Animsamaya.

Dahas1 konusmaya.

Heyecanini gostermeye azicik.

UzuinttistinG ifadeye biraz.

Sonuna kadar dylece kimildamadan yatmali m1?

Yanitlamaya giicii yok... uyusmus gibi... ses ¢ikartamiyor! hicbir ses. Ses
denilebilecek bir sey bile drnegin yardim istemek igin ¢i1g8lik atamiyor. Iginden
cok gelseydi... ¢ighk! ¢ighk atar! Hayir, tutuyor. Mezar gibi sessiz her sey.
(Hicbir-ne? ... ugultu? ... evet...) ugultu bir yana tam bir sessizlik... s6ziin
geligi... hicbir tarafi kipirdamiyor... hissettigi... sadece goz kapaklari...
tahminen... acilip kapaniyor... 15181 kapatiyor... refleks diyorlar... hi¢gbir duygu
yok... sadece goz kapaklari... en iyi olasilikla... kim hissedebilir ki? ... acilip...
kapantyor... biitiin o 1slaklik... ama beyin yine de.

Bacak bacak tizerine atamaz m1? Arada sirada.



ZI: Hayir.

ZU:  Yayumrugun sikilmasi.

ZI: Hayrr.

ZU:  Elin gevseyisi.

ZI: Hayir.

ZU:  Yada sinek kovalamak i¢in kalkist.
ZI: Ama sinek yok Ki.

ZU: Oyleyse olsun bir tane.

ZI: Olsun.
ZU: Bir sinek olsun.
Zi: Kovalamasi i¢in.

ZU:  Aldanip onu 6lii sanan canli bir sinek.

ZI: Yanilgiya diistiigiinii anlayip da yanilgisini hi¢ zaman gecirmeden yineleyen bir
sinek.

ZIZU: Aldanip onu 6lii sanan canli bir sinek.
Kipirdayabilir mi?
Kipirdiyor mu?
Kipirdasa m1?

ZI: Beden tiimiiyle yok gibi...

ZU: sadece ag1z...

ZI: dudaklar ...

ZU: yanaklar...

Zi: cene...

ZIZU: ne? dil mi?... Evet. ..

ZU: dudaklar...

ZI: yanaklar. ..

ZU: gene...

ZI: dil...

ZIZU: bir saniye bile durup dinlenmeksizin. ..

ZU: cosmus bir agiz... sozciikler sel gibi bosaliyor... kulaklarinda... kesinlikle
kulaklarinda... yarisin1 anlamiyor... ¢eyregini bile... ne s0yledigi lizerine en ufak

bir fikri yok... diisiin!...



71

ZizZU:
ZU:

ZI:

ZU:
ZI:
ZU:
Zi:
ZU:

Ne soyledigi hakkinda higbir fikri yok!... Ve duramiyor... durdurmasi imkansiz...
bir siire dnce oysa... sadece kisa bir an!... Hi¢ ses ¢ikaramiyordu... higbir ses...
simdiyse duramiyor... distln!...
Akisin1 durduramiyor...
ve tiim beyin yalvariyor...beyninde bir sey yalvariyor... agzin susmasi igin
yalvartyor... bir an i¢in dur... kisacik bir siire i¢in de olsa... ve yanit yok... sanki
duymamis gibi... ya da duramiyor... bir saniye bile duramiyor... ¢ildirmis gibi...
tiimii hep birlikte... duymay1 zorlastiriyor ...
ve beyin... kendi basina buyruk sabukluyor... biitiin bunlardan bir anlam
cikartmak... ya da bunu durdurmak... ya da gegmiste... gegmisi ¢ekip getirmek...
her taraftan ...¢okluk yiiriiytigler... her giin yiiriiyiis yapmak... her giin... bir iki
adim atip durmak... bosluga bakmak... sonra tekrar.... Biraz daha... durmak ve
tekrar bakmak... siirekli... oraya buraya siirtiklenmek... her giin...

Her sey aniden sona eriyor.

Ayaklariin dibinde akip giden yer.

Saymiyorsun artik adimlarini.

Ayak seslerini duymuyorsun artik.

Isitmeden, gérmeden gidiyorsun yoluna giinler boyu.

ZIZU: Ayni yola.

71
ZU:

Bagka bir yol kalmamiscasina.

Bagka bir yol yok artik senin igin.

Sifirdan yola koyulmak igin, duruyorsun.

Gegmiste hi¢ durmadigin kadar.

Yorgunluk degil bunun nedeni. Her zamankinden daha yorgun degilsin su anda.

Yaslilik da neden degil buna. Her zamankinden daha yasli degilsin su anda.

ZIZU: Yine de eskiden hi¢ durmadigim kadar duruyorsun.

ZI:

ZU:

Ayak adimin ortasinda kendiliginden diisiiyor ya da atilmas1 gereken yere yapisip
kalinca bedeni durmaya zorluyor.

Biitiin govde yitmis gibi... sadece agiz... cildirmig gibi...ve duramiyor...
durdurmak olas1 degil... bir sey--... yapmak zorunda oldugu--... ne? ... kim?
hayir! ... yapmak zorunda oldugu--... ne? ugultu? ... evet... ugultu hep var...

anlamsiz kiikreme... kafatasinin i¢inde... ve 1sin... arastirip duran... aci
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ZU:

ZI:

ZiZU:
ZU:

ZI:

vermeden... simdilik... hah! ... simdilik... sonra diisiinme... ah ¢ok sonra...

birdenbire...

Yapacak bir sey kalmadi mi1? ... Soyleyecegi bir sey yok mu? ... pekala...
sOyleyecegi bir sey yok... bagka bir sey deneyiniz... baska bir sey diisiiniiniiz...
ah c¢ok sonra... birdenbire... bu da degil... pekala... simdi tekrar bagka bir sey
deneyelim.... Simdiye kadar gizlenmis bir sey diislin... sonra bagislanmis...
geemiste kalan--... ne? ... diisiindiigii bir sey yok mu? ... sdyleyecek bir seyi
yok... diisiindligli bir sey yok... bir sey yok--
Daha hizli, daha hizli... sozciikler... beyin... ¢ilgin gibi kirpisarak... ¢abucak
kavrayip ve siirdiiriip... bir sey yok... baska bir yerde olmali... bagka bir yerde
denemeli... hep bir seyin yakarmasi... yakarmasindaki bir sey... dursun diye bir
sey yakarmasi... yanitsiz... yakarilar yanitsiz... ya da duyulmuyor... ¢ok silik...
falan filan... devam et... denemeye... neyi oldugunu bilmeden... ne deniyordu...
ne denenebilir... yitmis gibi tiim govde... sadece agiz... ¢ildirmis gibi... falan
filan... devam--...
ne? ... ugultu mu? ... evet... her zaman o ugultu... ¢aglayanlar gibi sagirlastiran
bir kiikreme... kafatasinin ic¢inde... ve 1sm... saga sola dalip c¢ikan.... Aci
vermeden... simdilik... hah! ... Simdilik... biitiin bunlar... devam et... ne
oldugunu bilmeden.... Ne? ... kim? ... hayir! ... ne deniyordu... ne denenebilir...
ne olursa olsun... devam... sonunda tam isabet ettirmek... sonra tekrar...
Devam et! Devam et! Devam et!

Ses kesildiginde solugundan bagka bir sey duyulmuyor.
Su anki durumuna gelisinin nedenleri bilinmiyor.
Su anla ge¢misi karsilagtirma olanagi yok elimizde.

Yalnizca g6z kapaklar1 kimildiyor.
Kipirdayabilir mi?
Kipirdiyor mu?

Kipirdasa m1?

ZizU: Olgiilii bir bicimde.

Dort ayak tizerinde.
Olculii bir stiriinme.

Govde yerden iyice yukarida, gozler 6nde dikkatli. Simdilik siiriinsiin.
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ZU:

ZI:

Siiriinsiin ve diissiin.

Yeniden siiriinsiin ve yeniden diissiin. Iste boyle siiriinerek ve diiserek.

Yeniden siirtinerek ve yeniden diiserek.

Boylece siirtiniirken hesapliyor sessizce. Bir iki i¢ dort bir. Diz el diz el iki. Besten
sonra diistiigiinii varsayalim.

Sonra az ya da ¢ok Bir siire gegiyor, sifirdan yeniden ileri. Bir iki ¢ dort bir. Diz
el diz el iki. Alt1. Boylece siiriiyor. Olabildigince dogru bir ¢izgi iizerinde. Sifirdan
basliyor yeniden. Elinden geldigince dogru bir ¢izgi lizerinde.

Sifirdan bagliyor yeniden. Sinir gdziikmiiyor ufukta simdilik. Diz el diz el. Sinirsiz

karanlik. Sesten ve kendi solugundan bagka isitebilecegi ne var ki?

7Zi7ZU: Haaa! Siiriinme.

ZU:

ZI:
ZiZU:

ZU:

Stirtinmeyi isitiyor mu? Diislisti?
Siirtiniiyor ve diisiiyor.
Yatiyor.
Karanlikta yumulu gozlerle soluk alip veriyor.
Toparliyor kendini.
Neden siiriinliyorum ki artik?
Neden her seyi yliziistii birakarak yumulu goézlerle karanlikta yatmasin ki? Her
seyi yiiziistii birakarak...
Karanlikta yumdugu goézlerini dort agiyor ve bir siire sonra bir seyler segmeye
basliyor.
Gozlerini yeniden actiginda karanlik aydinlaniyor.
Boylece simdi karanlikta sirtiistii yatan sen, orada ¢odmelmis oturuyordun bir
zamanlar.
Boylece karanlikta Kimi kez ¢omelmis oturarak kimi kez sirt iistii uzanarak
bosuna ¢abaliyorsun.
Bitmek bilmez akis... daha 6nce hig... aksine... timden sesi solugu kesik...
Su akis... yarisini bile kavrayamiyor... ¢eyregini bile... fikri yok... dedigi su...

diisiin!

ZiZU: Bir ses geliyor karanlikta!

ZU:

ne soyledigi hakkinda higbir fikri yok! ... baslamay1 deneyince kadar... kendini
aldatiyor... kendi sesi degil asla... ve hi¢bir kusku tasimaksizin... meseleyi

kavriyor... epey gii¢ harcadiktan sonra... birdenbire fark edince... agir agir fark
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edince... dudaklar1 kipirdiyor... diisiin! ... tabii o zamana kadar bilmezken... ve
sadece dudaklart degil... yanaklari... ¢enesi.... Biitiin ylizii... biitiin hep--... ne?
... dil mi? ... evet... agzin i¢inde dil... biitiin bu kivrilmalar onlarsiz asla...

Ah ¢ok sonra... birdenbire.... Cok daha korkung eger... o duygu tekrarlanirsa...
diisiin! ... Tekrarlayacagini hissetmek! ... tam yukaridan baslayip... isleye isleye
asagl inmesi... biitlin makine... ama hayir... kurtuldu, ondan... simdilik... hah!
... Simdilik... sonra diisiinmek... ah ¢ok sonra... birdenbire... bdyle siirlip
gidemez... bdyle... biitiin her sey... dinmek bilmez akis... duymay1 zorluyor...
bir seyler anlamaya calis... ve iistelik diisiinceleri... onlar1 da anlamaya calis...

hep-- hepsi birden... diisiin! Bir ses geliyor!

ZiZU: Karanlikta sirtiistii uzanmissin!

Bundan sonra kollarinla bacaklarini sarmak ve basini daha fazla egilmez olana
kadar egmek icin kiginin {izerinde dogrulamayacaksin.

Sonunda sdzciiklerin nasil tiikendiklerini duyana kadar, bosuna ugrasacaksin!
Her anlamsiz sdzciikle sonuncuya daha bir yaklasarak.

En sonunda ¢abalarinin karsiliksiz kalmasi ve hep oldugu gibi kalmis olman daha

1yi degil mi!
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