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GORUNMEZIN DEVRIMI

20. ylzyilda goriinmezin bir devrimi meydana gelmistir. Gizli
yapilarin 6nemi, fizikte oldugu gibi sosyolojide, psikolojide oldugu
gibi sanat ve mitte ortaya cikarilmistir. Benzer bir devrim tiyatroda
da gergeklesmistir; ancak bu kez g6érinmez yapilar, gercekligin nasil
isledigini anlamak icin kesfedilecek bir sey degil, daha ziyade sahne
kurgusuna daha buyiik bir canliik kazandirmak amaciyla sahne

tzerinde yeniden yaratilacak bir seydir.

Seyircinin gordugu seye hayat veren bu goriinmez “sey”’, oyuncunun
alt-skorudur. Alt-skor ile gizli bir yapr iskelesini kastetmiyorum.
Kastettigim sey bir tinlama, bir hareket, bir itki, diizenlemenin ileri

duzeylerini destekleyen bir htcresel duzenleme [celular organization]

' Bu diisiinceler, temasi “Bigim ve Malumat: Cokkiiltiirlii Bir Boyutta Oyuncunun Bilgisi.” olan
dokuzuncu ISTA kongresinden (Umea, Isveg, Mayis 1995) derlenmistir.



dizeyidir. Bu diizeyler, oyuncunun bireysel mevcudiyetinin yarattigt
etkiden kendi aralarindaki i¢ ice gecmis iliskilere ve mekanin
organizasyonundan  dramaturjik  secimlere  dogru  yayilr.
Duzenlemenin  farklh  diizeyleri arasindaki organik  etkilesim,

performansin seyirci i¢in varsaydigt anlami ortaya cikarir.

Alt-metin - Stanislavski’nin tanimladig: sekliyle — alt-skorun 6zel bir
turadir.  Alt skor, karakterin ifade edilmeyen niyetlerinden,
dustincelerinden ve onun gudilerinin yorumundan olusmak zorunda
degildir. Alt-skor, bir ritimden, bir sarkidan, nefes almanin belirli bir
yolundan veya kendi orijinal boyutlariyla uygulanmayan ancak oyuncu
tarafindan 6zuimsenmis ve kucultilmuis bir eylemden olusabilir -
oyuncu bu eylemi gostermez ancak hareketsizlik halinde bile onun

dinamizmi tarafindan yonlendirilir.

Fiziksel Eylem:

ALGILANABILIR EN KUCUK EYLEM

Pek ¢ok kisi tarafindan psikolojik yorumun ustast kabul edilen
Stanislavski, karakterleri ve guduleri bir romancinin titiz kavrayist ile
analiz etmistir. Onun amacy, alt metnin girift agindan “fiziksel
eylemler”’in canliligt icin bir dizi destekleyici nokta ¢ikarmakti. Ve
Stanislavski fiziksel eylemlerden bahsettiginde, bilhassa, tavirlarin
veya hareketler silsilesinin kendi i¢ canliliklarina sahip olmalarini

kastediyordu.

Eger kendime fiziksel eylemi tanimlamam gerekirse, ekin basagint
sallayan yumusak bir rizgar esintisini dustntrum. Ekin seyircinin
dikkatidir. Bu ekin s6z gelimi bir firtinanin orta yerindeymis gibi

sarsilmaz, o yumusak esinti onun dikeyligini bozmak i¢in yeterlidir.



Bir oyuncuya bir fiziksel eylemi gostermem gerektiginde, fiziksel
eylemin eleme yoluyla, basit bir “hareket” ya da “jest”ten ayirt
edilerek fark edilmesini 6neririm. Ona derim ki: bir “fiziksel eylem”,
“algillanabilir en kugik eylem”dir ve mikroskobik bir hareket
yapsaniz bile (6rnegin eli ¢cok hafifce kaydirmak gibi) viicudun tiim
etkin gticiniin [fonicity] degismesiyle ayirt edilebilir. Gergek bir eylem
tim vicudunuzun geriliminde ve bunu takiben seyircinin algisinda
bir degisiklik yaratir. Diger bir deyisle, gercek bir eylem, gévdede,
omurilikte meydana gelir. Eli hareket ettiren dirsek, kolu hareket
ettiren omuz degildir; gercekte her dinamik itki govdeden

kaynaklanir. Organik eylemin var olmast icin gerekli kosullardan biri
budur.

Organik eylemin yeterli olmadigt aciktir. Eger bu eylem en sonunda
ruhsal bir boyutla canlandirilmiyorsa eylem bos kalir ve oyuncunun

skorun formu tarafindan kontrol edildigi gorilir.

Ruhsal yasami doguran tek bir yontem oldugunu distinmuyorum.
Yontemin bir olumsuzlama yontemi olduguna inantyorum: kisinin

ruhsal yasaminin gelisimini engellememek.

Bu ancak, sanki 6grenilemeyecek bir sey s6z konusuymus gibi

davrandiginizda 6grenilebilinir.

ALISTIRMALAR CAGI

Gorunmezin devrimi, tiyatroda alistirmalar donemini baslatmistir.

Iyi bir alistirma, bir dramaturji paradigmasidir, yani oyuncu igin bir
modeldir. “Oyuncu dramaturjisi” ifadesi performans dizenlemesinin
duzeylerinden birine veya i¢ ice girmis dramaturjik yapin bir

yonine tekabil eder. Aslinda, her performansta ¢ok sayida



dramaturjik dizey vardir, bunlarin bazilari digerlerine gore daha
belirgindir ve hepsi de yasamin sahnede yeniden yaratilmast icin

gereklidir.

Peki, geleneksel anlamda dramaturjiyle, yani komedi, trajedi veya fars
lle (“bir dramaturji paradigmast” olarak tanimladigim) alistirma
arasindaki asi fark nedir? Her iki durumda da, iyi tasarlanmis bir
eylemler ag1 sorunu mevcuttur. Ancak komediler, trajediler ve farslar
birer bicim ve igerige sahipken, alistirmalar saf birer bi¢im, hikayesiz
ve olay Orgisiz Dbirer dinamik gelismedirler. Alistrmalar,
oyuncularin, kendilerini  gunlik yasamdaki davranislarindan
uzaklastirmalarini  ve sahnenin gindelik-dist  davranis alanina
girmelerini  saglayan  paradoksal  bir  disinme  bicimini
kullanabilmelerini saglayan, kendi beden-zihinlerinin iz stirebilecegi

ve bu izin kaynagina ulasabilecegi kiiciik labirentlerdir.

Alistirmalar, oyuncunun yaninda tasidigr tilsimlar gibidir. Amag, bu
tilsimlarla gosteris yapmak degil, bu tilsimlardan, ikinci bir sinir
sistemini yavasca gelistiren belli niteliklere sahip bir enerji agiga
cikarmaktir. Bir alistirma, hafizadan, vucut-hafizasindan olusur.

Alistirma, tim viicutta etkinlik gosteren bir hafizaya donisiir.

Stanislavski, Meyerhold ve arkadaslart 20. ylzyilin baslarinda
oyuncularin egitimine yonelik “alistirmalar” kesfettiklerinde, aynt
zamanda bir paradoksun dogumuna da yol actlar. Onlann
alistirmalari, 6grencilerin tiyatro okullarinda takip ettikleri egitimden
oldukeca farkliydi. Geleneksel olarak, oyuncular eskrim, bale, san
calistyorlar ve hepsinden 6nemlisi, klasik oyunlarin belirli parcalarini

yuksek sesle okuyor ve oynuyorlardi. “Alistirmalar” ise, en kiigtik



detaya kadar kodlanmis olan ve kendi i¢lerinde bir ama¢ barindiran

gelismis skorlard.

Bize ulasan en eski alistirmalari, yani Meyerhold’un tasarladigt ve
“biyomekanik” olarak adlandirdigt ve “sahneye Ozglii hareketin
6zu”’ni 6gretmeyi amacladigt alistirmalart dikkatle inceledigimizde

butin bunlar aciklikla gorulir.

Bir alistirmay1 ayirt eden ve dramaturji tarafindan oyuncularin halka
actk olmayan -yani kendi tzerlerinde yaptiklari- ¢alismalarina ayrilan

etkisini acgiklayan en az 10 karakteristik 6zellik vardir:

1. Abstirmalar, her seyden once egitsel birer kurgudur.
Oyuncu, oyuncu olmayt Ogrenmemeyi, diger bir deyisle,
oynamay1 6grenmemeyi 6grenir. Alistirmalar, tim beden-zihinle
nasil dustuntlecegini 6gretir.

2. Alsurmalar, gercek bir eylemin (“gercekci” degil,
yalnizca gercek) nasil strdirilecegini ogretir.

3. Alstrmalar, bicimdeki kesinligin, gercek bir eylem icin
elzem oldugunu o6gretir. Bir alistirmanin baslangict ve bitisi
vardir ve bu iki nokta arasindaki yol dogrusal degildir, ani ve
beklenmedik degisimlerle, sicramalarla, dontisim noktalariyla
ve zitliklarla doludur.

4. Bir alistirmanin dinamik formu, bir dizi asamadan
olusmus bir strekliliktir. Bir alistirmay1 tam olarak 6grenmek
icin alistirma parcalara ayrilir. Bu streg, devamliligin, iyi

tantmlanmis  ¢ok kuigik asamalarin (ya da algilanabilir



eylemlerin) ard:r ardinaligt olarak nasil dusuntlebilecegini
ogretir. Alistirma hareketlerden olusmus bir ideogramdir ve
tim ideogramlarda oldugu gibi her zaman ayni diziyi takip
etmelidir. Ancak her bir hareketin siddeti, sikligt ve hiz
cesitlenebilir.

5. Bir alisirmanin her bir asamasi, butin vicudu harekete
gecirir. Bir asamadan digerine gecis bir “sats”tir.”

6. Bir abstirmanin her agsamasi, ginlik davramgsin belli
dinamiklerini genisletir, inceltir veya kugultir. Bu yolla, bu
dinamikler soyutlanir ve “diizenlenir”, bir kurgu haline gelir ve
gerilimin, zithiklarin, karsithiklarin —diger bir deyisle, gtindelik
davranist sahnenin gtndelik-dis1 davranisina donustiren basit
dramatik yapinin- tiim unsurlarini belirgin hale getirir.

7. Alstirmanin farkli asamalari, oyuncunun, bedenini bir
butinlik olarak degil, es zamanl eylemlerin merkezi olarak
deneyimlemesini saglar. Baslangicta bu deneyim, oyuncunun
kendiligindenliginin yitimindeki act hissine denk gelir. Daha
sonra ise oyuncunun temel bir o6zelligine donutsur: aykir
yonlere hedeflenmeye hazir ve seyircinin dikkatini cezbetmeyi
becerebilen bir mevcudiyet.

8.  Alstirmalar bize tekrar edebilmeyi ogretir. Tekrar etmeyi
ogrenmek, bir skorun hep daha buyik bir kesinlikle nasil
gerceklestirilecegiyle ilgili bir mesele oldugu stirece zor degildir.
Ogrenmek sonraki asamada zorlasir. Buradaki zorluk, siirekli
tekrarin donuklasip ruhsuzlasmadan yapilmasinda yatar ki, bu
da bilinen skorun icinde yeni detaylari ve yeni hareket
noktalarini kesfetmeyi ve harekete gecirmeyi gerektirir.

9.  Alistirma bir reddetme yoludur: agir zahmet ve mutevazi

bir gorev tUstlenme yoluyla feragat etmeyi 6gretir.

? Performansgilar tarafindan kullanilan 6zel tiirde bir sahnesel enerji tanimi olan “Sats” kavramu igin Bkz.
E. Barba, The Paper Canoe: a Guide to Theater Anthroplogy, New York: Routledge 1995 5.55-61.



10. Bir alistirma, metin uzerinde degil, kendi Uzerinde bir
calismadir. Bir dizi engel yoluyla oyuncuyu teste tabi tutar.
Kendi kendisinin analizini yaptirarak degil, kendi sinirlariyla

yuzlestirerek, oyuncunun kendisini bilmesine izin verir.

Alistirmalar tekrar edilebilen bicimleri kullanarak goriniir olanin
Uzerinde nasil calisilacagint  6gretir. Bu  bicimlerin i¢i  bostur.
Baslangicta, bu bicimler her bir asamayt bagarili bir sekilde
uygulayabilmek icin gerekli olan konsantrasyon ile doldurulur. Bir
kez hakimiyet altina girdiklerinde bu bicimler ya olirler, ya da
dogaclama kapasitesi ile doldurulurlar. Bu kapasite, farkli asamalari,
bunlarin gerisindeki imgeleri (6rnegin ayda astronot gibi hareket
etmek), bunlarin ritimlerini (farkli muziklerin ritimleri), zihinsel
cagrisimlar  silsilesini  ¢esitleme kabiliyetine baghdir. Bu yolla,

alistirmanin skorundan bir alt skor gelisir.

Goriinenin (skorun) ve goérinmeyenin (alt skorun) degeri, bu
ikisinin bir diyalog stirdiirmesine imkan verir ve bunu, hareketlerin

tasariminin ve kesinliginin i¢inde bir alan yaratarak yapar.

Goriinen ve gorunmeyen arasindaki diyalog tam olarak oyuncunun
kendi i¢ dunyast ve hatta bazt durumlarda meditasyon olarak
deneyimledigt seydir. Ve bu diyalog, seyircinin yorum olarak
deneyimledigi seydir.

DUYGU KARMASIKLIGI [ COMPLEXITY OF EMOTION]

Dramaturjiden bahsettigimizde, montaji dusinmeliyiz. Performans,
herbiri kendi i¢inde tutarli ve hepsi kendi aralarinda ve disaridakiyle
etkilesimde olan farkll unsurlarin birlestigi, kendinde ve kendinden

butunluklu bir sistemdir.



Oyuncunun dramaturjisi, her seyden Once, yasamdaki eylemi
karakterize eden karmagikligin esdegerini insa etme kapasitesi
anlamina gelir. Karakter olarak algilanan bu insa, seyirci tzerinde
duyumsal ve zihinsel bir etkiye sahip olmak zorundadir. Oyuncunun
dramaturjisinin = hedefi, etkileyici tepkileri harekete gecirme

becerisidir.

Bu bir paradoks gibi gorinebilir, zira pek ¢ok kisi Brechtli
siradanlastirarak (bu kisiler o6zellikle onun yoOnettigi gosterileri
seyretmemislerdir)  oyuncunun  seyircileri  duygusal  olarak
etkilememesi gerektigini, onlart bagimsiz distinceye ve karara tesvik

etmesi gerektigini ileri stirerler.

Halbuki distince, idrak ve yargi da duygusal reaksiyonlardir. Bunlar
birer duygudur.

Duygunun karst konulamaz ve insant ele geciren bir giic olduguna
dair naif bir distnce vardir. Ancak duygu, bir uyariciya verilen

tepkilerin karmasik bir diizenidir.

“Duygu” terimi ile ifade edilen karmasik tepki agi, diizenlemenin
sirayla birbirlerini engelleyen ancak hepsi de ayni anda var olan en az

bes diizeyini harekete gecirmesiyle tanimlanir:

1. Genelde “his” olarak adlandirdigimiz 6znel bir degisim,
ornegin, korku (yolda arkamdan bir kopek gelir);

2. Bir dizi bilissel degerlendirme (képegin iyt huylu
olduguna kanaat getiririm);

3. lIstem dist 6zerk tepkilerin belirmesi (kalp atisinda veya

nefes alis-veriste hizlanma, terleme);



4. Tepki vermek icin bir itki (hizlica yuriylip gitmek
isterim)
5. Nasil davranilacagina dair karar (sakin bir sekilde

yurtimek icin kendimi zorlarim).

Bu, oyuncunun yeniden kurmasi gereken belirsiz bir his degil, bir

duygu karmasikligidir.

Bu nedenle, "duygu'"yu tarif ederken tanimladigimiz tim farkl
duzeyler tzerinde calismaliyiz. Bunlar — her ne kadar gérinmezin

dunyasina ait olsalar da - gene de fiziksel olarak somutturlar.

Ustelik bu diizeylerin  her biri, kendi tutarliligt tarafindan
yonlendirilir. Karmasiklik, basit unsurlarin rekabet veya uyum
icerisinde, ancak her zaman aynmi anda birbirinin icine girmesiyle
gerceklestirilir. Tum bunlar, teatral anlamda sinirsiz olanaklar sunar.
Bedenimin farkli bolimleriyle ayrt ayrt calisarak kopege karst
tepkilerimi olusturabilirim: Ornegin; bacaklarim cesaretle hareket
eder, hafifce ice donen govdem ve kollarim, degerlendirmeyi ve
dustinceyi ortaya cikarir; basim ileriye hareket edecekmis gibi tepki
verirken, gozlerimi kirpistirma ritmim istem dist Ozerk tepkilerin

esdegerini yeniden kurar.

Sonucun karmagikligina basit unsurlar tzerine c¢alisilarak ulasilir.
Bunlarin her biri ayridir, ancak sonradan dizey duzey bitlestirilir ve
tekrar tekrar i¢ ice orulirler. Ta ki her yasayan formu karakterize
eden karmasikhigin 6ziinu agiga cikaran organik bir butiinluk icinde

ertyip karisincaya degin. ..



Alistrmanin 6grettigi sey, bu basitten “eszamanli cesitlilige™ gecistir.
S6z konusu olan, algilanabilir en ufak eylemlerin, ani ve beklenmedik
degisimlere, sicramalara, dontslere ve zitliklara tabi olan ve agtkea
tanimlanmis agamalarin etkilesimi yoluyla gerceklesen gelisimidir.
Kisacast alistirma, karmasiklign yapay bir sekilde yeniden kurarak,
tiyatro sanatiyla karsilasr.



Eugenia Barba'nin, Odin Tiyatrosundafki egzersiz ¢alssmasi fotograflar: ile ilgili
notu: “Yillar boyunca, bircok alistirmanng, denge ve omurga iigerine

yogunlasarak, giindelik olandan farkle bir dinamik gelistirmeyi hedefleds.”

Torgeir Hethal, 1960’larda ¢alisma
strasinda. (Foto:Odin Teatret) 19707lerde calismada.

(Foto: Torben Huss.)
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