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OZET

ULUTAS, SULTAN. YABANCI BIR DILDE OYUNCULUK YAPMAK, YUKSEK LI-
SANS TEZI, Istanbul, 2018.

Bu tez ¢alismasinin amaci, yabanci bir dilde oyunculuk yapmanin, oyuncunun bedeni ve
imgelemi iizerindeki etkilerini incelemektir. Louis Jouvet ve Valere Novarina’nin,
oyuncunun ikili dogasindan yola ¢ikarak ortaya koyduklar1 yaklasimlar1 takip ederek,
oyuncunun bedeninin transformasyonu sirasinda, ortaya ¢ikabilecegini varsaydigimiz

yabancilagsma hissi bu ¢alismanin ¢ikis noktasidir.

Bu noktadan hareketle, oyuncunun “gergekten yabanci” oldugu, meslegini bagka bir
dilde ve iilkede icra ettigi bir durumda ne gibi degisikliklerin meydana geldigine bak-

mak bu tez ¢alismasinin ana hattin1 olusturur.

Dilbilimcilerin yabanci dil pratigi konusundaki ¢alismalarindan yola ¢ikarak, bu prati-
gin ses, beden ve imgelem lizerinde meydana getirdigi degisikliklerin tiyatro pratigine
nasil yansidigina baktik. Arastirmaci Gisele Pierra’nin yabanci dil 6greniminde tiyatro
ve yabanci dil pratigi kesisimindeki ¢aligmalar1 ve psikanalist, filozof ve yazar Daniel
Sibony’nin iki kiiltiiriin ve dilin arasinda olma durumuna yaklagimini “sahnede yabanci
olma” meselesine yeni bir gozle bakmak i¢in kullandik. Ayn1 zamanda, baska bir dilde
oyunculuk yapan oyuncularla ger¢eklestirdigim roportajlar ve benim bir oyuncu olarak

Fransa’daki bir y1llik deneyimim bu tez ¢alismasina kaynak olusturdu.

Ana dilin terkedilmesi, ¢esitli kimlik ve kendilik sorularini beraberinde getirdigi gibi,
tiyatro sahnesini de bu meselelere mercek tutmaya yarayan bir alana doniistiiriir. Ana
dilin kendine ait, “giivenli” dlinyasindan ayrilarak yeni bir dilin hayal ve metaforlar
diinyasina yolculuk, oyuncuya yeni imajlarin kesfi, bagka tiirlii diisiinme, kendini ifade

etme, ortaya koyma ve hayal etme yontemleri konusunda kaynak olusturabilecek bir

v



caligma alani sunar. Yabanci dilde oyunculuk yapma pratiginin, oyuncunun kendiyle,
oyunculuk mesleginde karsilasilagtig1 problemlerle ve ana diliyle arasinda farkli ve yeri
dolduralamayacak bir karsilasmaya yol acacak bir ara¢ oldugunu varsayiyoruz. Bu pra-
tik, oyuncunun, dil ve beden arasindaki iliskiyi yeniden diisiinmesini ve fiziksel olarak

deneyimlemesini saglayarak oyunculuk meslegini yeniden kesfetmesine yol agabilir.

Anahtar Sozciikler: yabanci dil, ana dil, oyunculuk, tiyatro, dilbilim, paradoks



ABSTRACT

ULUTAS, SULTAN. ACTING IN ANOTHER LANGUAGE, MASTER’S THESIS, Is-
tanbul, 2018.

The main purpose of this study is to research the effects of acting practice in another
language on the actress’s body and mind. Starting point of this research is the feeling of
strangeness by following the conceptions of Louis Jouvet and Valere Novarina on the

double nature of actress during the transformation of the actress’s body.

From this point forth, looking for the changes which come with the acting practice when
the actress is a “real stranger” in another country by using another language, is the main

idea of this thesis.

Based on the linguistics researches, we looked how the changes of voice, body and
imagination which come with this practice, reflect on theatre practice. We used the aca-
demic studies of Gisele Pierra on the intersection of theatre and foreign language practi-
ces through learning another language. The conception of psychoanalyst, philosopher
and writer Daniel Sibony about being between two languages and cultures, helped to
look from a new perspective for “being stranger on the scene”. At the same time, the
interviews with actors who acted in another language and my acting experience in Fran-

ce as an actress were other sources of this study.

Abundance of mother tongue can bring some new questions about identity and self-ori-
entation and also can transform theatre scene to a space of amplification of these sub-
jects. Leaving from the comfort zone of mother tongue and having a journey to the uni-
verse of imagination and metaphor of a new language, can provide a new study space to

the actress for discovering new images, different ways of thinking, finding different
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kind of ways of self-expression, self-assertion and imagination. We assume that acting
in another language can be an irreplaceable tool of having a new confrontation between
actress and herself, her job and her mother tongue. This practice can lead to actress to
rediscover acting by providing her to think about the relation between language and

body, and experience it in a different way.

Keywords : foreign language, mother tongue, acting, theatre, linguistics, paradox

vii



GIRIS

Tiyatro ve dilbilim ¢aligmalarinin kesisme noktasi, iki alanda da yeni bakis acilarina ve
yaklagimlara olanak saglamaktadir. Tiyatro pratigi araciligiyla yabanci dil 6grenme ¢a-
ligmalar1 lizerine her gegen giin daha ¢ok arastirma yapilmaktadir. Tiyatro pratiginin ya-
banci dil 6grenmeye katkisi dilbilimciler tarafindan incelenmektedir.!Bu 6grenme yon-

temi glinlimiizde aktif olarak okullarda kulanilmaktadir.2

Bununla birlikte, tiyatro ve dilbilim ortak ¢aligmalar1 daha ¢ok kiiltiirlerarasilik sorusu-
na odaklanmistir. Farkli kiiltlirler arasindaki etkilesimlerin tiyatro alanindaki etkileri
20.yy dan itibaren incelenmeye baslanmis ve bu etkilesime olan ilgi 1970 yillarinda
daha da artmistir (Birkiye 2006: 14). Kiiltiirleraras1 bir tiyatro olusturma ¢aligmalar1 An-
tonin Artaud ile baglamis, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook ve Robert Wil-
son gibi tiyatro arastirmacilar tarafindan yeni tiyatro formlar1 arayisiyla desteklenmis

ve slirdiirilmiistiir (Birkiye 2006).

Bu tez calismasinin amaci, farkli kiitiirlerin ve geleneklerin sahnede bir araya gelmesiy-
le olusan dinamikleri incelemek degil, yabanci bir dilde oyunculuk yapmanin oyuncu-
nun bedeni ve imgelemi iizerindeki etkileri incelemektir. Kiiltiirlerarasilik araciligiyla
ortaya ¢ikan farkli oyun metodlar1 da bu ¢alismanin kapsami disindadir. Bagka bir dille

karsilasmanin oyuncunun oyunu tizerindeki etkilerini arastirmay1 hedeflemektedir.

Bununla birlikte, bu etkilerin hangi oyunculuk metodu anlayisi tizerinden incelenecegini
de belirtmek gerekmektedir. Bu amagla, bu tez ¢alismasinda kullanilacak olan oyuncu-
luk yontemine aciklik getirmek adina, 6ncelikle ele aldigimiz “oyun” ve “karakter” kav-
ramini agiklamaliyiz. Karakterin varlii bile giiniimiizde tiyatro arastirmacilari, diisii-
niirleri ve oyuncular arasinda bir polemik konusudur. Oyunculuk anlayis1 caglara ve

toplumlara gore degisiklik gostermektedir. Ayn1 zamanda ayn1 ¢aga ait olan tiyatro oyun

! Ornegin, Fransiz arastirmaci, dilbilimci ve yazar Dr Gisele Pierra’nin ¢alismalari.

2 Ornegin; Fransa’daki ENS de Lyon ve Lyon 2 Universiteleri ile Istanbul’daki Notre Dame de Sion lisesi.



yazarlar1 arasinda bile bir fikir veya method birligi olmayabilir. 18.yy da yasamis olan
Fransiz yazar ve filozof Denis Diderot’ya gore oyuncu sahnede ikili bir dogaya sahip-
ken, Polonyali tiyatro kuramcisi ve yonetmen Jerzy Grotowski’ye gore bu ikilik, oyu-

nun organikliginin diigmanidir (Diderot 1994, Richards 1995).

Eger ele alinan oyunculuk metodunda karakter kavrami var ise bu sefer de karakter kav-
raminin ele almis seklinin ¢esitlendigini goriiriiz. Ornegin, tiyatro yazar1 ve yonetmen
Valere Novarina’ya gore, oyuncu, sahneye girerken karakterini yaratabilmek icin viicu-
dunu modifiye eder ve oyun boyunca karakter, oyuncunun bedenine sahip olur (1999:
118). Novarina, karakterin dogmasi i¢in oyuncunun kendi kendinin kaybindan bahseder

(1999).

Tiim bu oyun ele alis bigimlerinin farkliligina ragmen genel olarak ortada bir yaratim
siireci ve oyuncunun bedeninin transformasyonundan bahsedilmesi s6z konusudur. Bu
noktada, bir oyuncu olarak zaman zaman deneyimledigim, bu transformasyonun getir-
digini diisiindligiim garip bir histen bahsedebiliriz. Kendi kendinden ayrilma hissiyati ya
da ayn1 bedende bagka birinin dogusuna tanik olma gibi tanimlayabilecegimiz bu hissi-

yata, yabancilagsma hissi diyebiliriz.

Oyuncu, yonetmen ve tiyatro yazar1 Louis Jouvet’ye gore sahnede oyuncuya 0zgii bir
his dogar (Jouvet 2009). Cift olma durumu i¢inde yasamak (“vivre dans le dédouble-
ment”) kendinden ¢ikma ihtiyacinin bir sonucudur ve bu, oyunculuk mesleginin doga-
sindan gelir (2009: 50). Denis Diderot’yu takip eden Jouvet, bu ikili olma durumunun
bilingli olmas1 gerektiginden bahseder (2009: 124). Bu ikili olma (dualite) yaklasimi

daha 6nce bahsettigimiz yabancilasma hissini agiklayabilmek icin bize yardimci olabilir.

Bu yabancilagma hissini takip ederek yabanci olmanin daha “gercek™ bir versiyonuna
gecebiliriz. Oyuncunun gercekten yabanci oldugu, meslegini baska bir dilde ve iilkede
icra ettigi bir durumda ne gibi degisiklikler meydana gelirdi? Bu soru, bu tez ¢alismasi-

nin ana hattin1 olusturuyor. Bu sorunun gerekli hale getirdigi, pratikte bu deneyimi ya-



sayarak anlamaya g¢aligmak ise, bu tezin arastirmacist ve bir oyuncu olarak bana diistii.
Bu sebeple, bu tez ¢caligmasini pratikte arastirabilmek ve bu konuda daha 6nce yapilan
akademik ¢alismalar takip etmek amaciyla, tez danismanim sayin Prof. Dr. Cetin Sari-
kartal ile birlikte, Kadir Has Universitesi ve Fransa’daki ENS de Lyon ile bir dgrenci
degisim anlasmas1 yapilmasini sagladik. Bu degisim programi kapsaminda 2017-2018
akademik yilinda degisim 6grencisi olarak bulundugum ENS de Lyon’da, tiyatro aras-
tirmalar1 boliimii hocalarindan sayin Anne Pellois’nin destegi ve rehberligiyle, bir oyun-
cu olarak yabanci dilde oyunculuk yapmanin oyuncunun bedeni ve zihni {izerindeki et-
kilerini aragtirmaya ¢alistim. Kendi deneyimim ve tanistigim baska yabanci dilde oyun-
culuk yapan oyuncularla gergeklestirdigim roportajlar, bu tez ¢alismasinin ana hattini

olusturdu.

Bununla birlikte ¢calismanin daha teorik olan ilk béliimiinde, Louis Jouvet’nin bahsettigi
ikili olma durumundan yola ¢ikarak, baska bir dil araciligiyla kendinden ¢ikma hissine
odaklandim. Bunun i¢in dilbilim arastirmalarinda bu konunun nasil ele alindigina bak-
tim. Bazi1 aragtirmalarin yabanci dil pratigi ile tiyatro pratigi arasinda bir bag kurdugunu
gordiim. Bu konuda, ozellikle aragtirmaci Gisele Pierra’nin, tiyatro pratiginin yabanci
dil 6grenen 6grencilere baska biri olmalarina olanak saglayarak nasil kendi 6znellikleri-

ni kazandirdigindan bahsettigi ¢calismalar ¢ikis kaynagi oldu (2006 : 34).

Bu baska olma durumu, tiyatro ve dilbilim aragtirmalarinin kesisiminde incelenebilir.
Bu noktada dilbilim arastirmacilarinin bu kesisme noktasiyla ilgili sordugu soruyu ter-
sine ¢evirdim. Bagka bir dil pratigi ile oyunculuk nasil degisir? Ikili olma durumu (“dé-
doublement”), baska biri olma, yabancilagsma hissi ve kendine bakis gibi kavramlar bu
pratik ile nasil degisir ? Yabanci dil pratigi oyuna ne katar ya da ne gotiiriir ? Acaba
oyuncu sahnede digerlerinden farkli olma durumunu nasil yasar? Baska bir dilin farkli
maddeselliginden, seslerinden, hacminden ve ciimle yapisindan yola ¢ikarsak tim bu

degisiklikler bedende oyundan once bir transformasyona yol agar m1 ?



Gisele Pierra’ya gore, bedende baska tiirlii tintyan yeni dil, kendini kaybetme (“une per-
te de Moi”) hissiyatina yol agabilir (2003 : 360). Bu kendini kaybetme hissini takip
edersek acaba yeni bir dille yeni bir beden bulma sansimiz var midir? Eger yabanci dil
pratigiyle gelen yeni bir beden varsa, oyuncu kendini oyun boyunca nasil konumlandi-

rir?

Gisele Pierra ayn1 zamanda dillerin farkli fonetik sinirlara sahip olduklarindan bahseder
(2003). Yani ana dilden bagka bir dil pratigine gecilmesi ana dilin sinirlarinin 6tesine
gecmeyi gerektirir. Ana dilin sinirlarin1 agmak ise, bedende yeni ses alanlarmin kesfe-
dilmesine olanak saglar (2003 : 360). Bu yeni alanlarin izinde, oyuncu ve karakter ara-
sindaki iligkinin dogasina ait sakli kalan baz1 seyleri ortaya ¢ikarmak miimkiin miidiir ?

Bu deneyim bir tiir 6zgiirliige yol agabilir mi ?

Tim bu sorular1 cevaplayabilmek icin Oncelikle Valere Novarina’nin yaklasimiyla
oyuncunun bedenini bir yer olarak diislinebiliriz. Bdylelikle oyuncunun kendi ve karak-
ter arasindaki konumlanmalarin1 daha net gorebiliriz. Bu noktada, Jouvet’nin Diderot’-
yu takip ederek gelistirdigi oyuncunun ikili dogasi da yararlandigim bir diger yaklagim
oldu.

(Calismanin ikinci kisminda yabanci dil pratigi konusuna egildim. Bu pratigin ses ve be-
den tlizerindeki gilindelik yasamda meydana getirdigi degisikliklerden yola c¢ikarak
oyuncunun isine bu degisiklerin nasil yansidigina baktim. Gisele Pierra’nin ¢aligmalari,
tiyatro ve yabanci dil pratigi kesismesinde rehberlik yapti. Ayrica, psikanalist, filozof ve
yazar Daniel Sibony’nin “iki kiiltiiriin ve dilin arasinda olma” olarak tanimladig: “entre-
deux” teriminden yola ¢ikarak, sahnede yabanci olma durumuna bakmaya calistim. Ayni
zamanda, bagka bir dilde oyunculuk yapan oyuncularla gerceklestirdigim roportajlar ve

benim bir oyuncu olarak Fransa’daki deneyimim bu tez ¢alismasinin ikinci ve tigiinci

boliimlerine kaynaklik etti.



I. OYUNCUNUN PARADOKSU

I.I. OYUNCUNUN IiKiLiGi

Oyun kavrami, Johan Huizinga’nin Homo Ludens kitabinda toplumla iliskisi i¢inde ta-
nimlanir. Huizinga’ya gore, oyun eylemi giinliik hayattan, sinirlanmig siiresi ve belirli
alaniyla bagka tiirlii olmanin bilincinin esliginde ayrilir (2013: 50). Oyun kavraminin
bagimsizligr kurgu ve gercek hayat arasindaki ayrimi gerekli kilar (Karaboga 2008:
129). Oyun kavraminin bu 6zelliklerinden yola ¢ikarak oyuncunun oyununa bakabiliriz.

Oyun terimi burada oyuncunun aksiyonu olarak tanimlanacaktir.

Tiyatroda oyun siiresince oyuncunun bedeninde seyircinin her zaman her ayrintisina
sahit olamadig1 bir islemler dizisi meydana gelir. Bu bilingli veya bilingsiz islemler di-
zisi, oyuncunun bedeninde ayr1 bir siire¢ olusturur. Oyuncu oyun éncesinde roliine ¢ok-
tan ¢alismaya baslamigsa bile, tiim bu hazirliklar sahnede sergileyecegi asil isine hazir-
lik amaglidir. Oyuncu, oyun kavramindan gelen iki benlige sahiptir, giindelik benligi ve

oyunsal benligi (Karaboga 2008: 130).

Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks adli kitabinda oyuncunun ikiliginden dogan
paradokslart inceleyen Prof. Dr. Kerem Karaboga, oyuncunun hayatin1 toplumsal agidan
sizofrenik olarak tanimlar (2010: 30). Bu sizofreniyi oyunculugun kars1 konulamaz bir
niteligi olarak degerlendiren Karaboga, oyuncunun “oyuncu kimligi” ve “giindelik kim-

ligi” arasinda potansiyel bir ¢catisma yasandigindan bahseder (2010: 30).

Psikanalist, yazar ve filozof Daniel Sibony, oyuncunun sahip oldugu araglari, bedeni,
ruhu, sesi, hafizasi, jestleri, diisiinceleri, hareketleri ve kendi i¢inde zaten bir oyun olan
oyun metni olarak tanimlar (1997: 76). Bu araclar tiyatro oyunu i¢in vazgegilmezdir.
Yani oyuncu, oyun metnini yasar hale getirmek i¢in kendinden bagka bir araca sahip

degildir. Sahnenin herseyi daha da biiyiitme etkisi oyuncunun seyirciden saklanmasina



izin vermez. Sahne, hem oyuncunun igselligini hem de kurguyu icinde barindiran bir

yerdir.

Farkli oyunculuk yontemleri, ele alinan tiyatro anlayisina dayanarak, ayni zamanda
oyuncunun sahnedeki varlig1 lizerine farkli teoriler sunar. Bu teoriler genellikle, giinliik
benligi ve oyunsal benligi nasil ele alacagimiz {izerinedir (Karaboga 2008: 129). Orne-
gin, Konstantin Stanislavski ¢6ziimii giinliik ve oyunsal benliklerin 6zdeslestirilmesinde
bulmustur (Karaboga 2008: 129). Bagka tiirlii aciklarsak, oyuncu, karakterin duygularini

ve diislincelerini sahnede kendininkilermis gibi tasir.

Oyunculuk yontemleri karakterin oyuncuyla 6zdeslesme sorusu etrafinda bulusur. Bu
soruyu baska tiirlii sorabiliriz: oyuncu sahnede ¢ift midir degil midir? Oyun siiresince
oyuncunun bedeninde neler meydana geldigini sorgulariz. Oyuncu tarafindan benimse-
nen oyunculuk yonteminden bagimsiz olarak, dyle goriiniiyor ki, oyun aksiyonunun do-
gasi1, oyuncuda giinliik hayattakinden farkli bir seylerin dogmasina yol agar ya da oyun

oyuncuyu bagka bir mekana tagsir.

Tiyatro diisiiniirii ve yazart Patrice Pavis, oyuncunun anlatici olarak ikili dogasindan
bahseder. Oyuncunun, yazili oyun metninden yola ¢ikarak, metinden ve ayni zamanda,
bedeninden yola c¢ikarak, etten olustugunu sdyler (1987: 28). Yani oyuncu ayni anda
yasadig1 ve gosterdigi bir diizen i¢cinde hem kendisi hem de bir baskasidir (1987: 28).

Bu ikilik, mesleginin dogasindan gelir.

Kisaca diyebiliriz ki, bu meslegin dogasinda bir ikilesme meselesi yatar. Oyuncunun
oyun diinyasinda yalnizca (ya da tamamen) kendi olmadigin1 varsayariz. Karakter ola-

rak adlandiracagimiz kendinin baska bir versiyonunu sunar (ya da yasar).

Karakter yaratiminda bir¢ok farkli yontem ve silireg vardir. Oyuncu, kendi oyunculuk
anlayisinda karakterle biitiinlesmek istemese bile seyircinin goziinde baska birini temsil

eder. Burada bahsettigimiz karakter kavrami belli bir oyunculuk teknigine ya da anlay1-



sina bagl olarak degil, oyun vasitasiyla bagka tiirlii olmaya bagl olarak ele alinmakta-

dir.

Oyuncunun ikilesmesi (“dédoublement du comédien") fikri ilk olarak 18.yy Aydinlanma
diistiniirii ve yazar1 Denis Diderot tarafindan ortaya atilmistir. Diderot’ya gore, gercek
hayat ve tiyatro gercekligi ayni degildir ve bu nedenle, oyuncu, bir oyunda sanki gercek
hayattaymis gibi davranmamalidir (1994). Yine Diderot’ya gore, sahnenin seyleri bii-
ylitme etkisi gercek hayati tiyatroya modifiye ederek tasimay1 zorunlu kilmaktadir. Bu
nedenle, tamamen gergek hayata ait biri sahnede ayni var olma durumunu bulamayacak-
tir. Bu kisiyi sahnede temsil edebilmek i¢in onun tiyatro gergekligi icindeki karsiligini

bulmak gerekir (1994: 100).

Diderot, oyuncunun asir1 duyarliliini sinirlerinin zayif olmasina verir (1994). Diderot’-
ya gore, asirt duyarlilik oyuncunun kendinden uzaklagmasini engeller ve duygular yo-
luyla oyun oynayabilmek i¢in gerekli olan bilincin kaybina neden olur (1994: 77).
Oyuncu, duyarlilik sayesinde bir kere milkemmel oynayabilse bile, bir sonraki oyunda
ayn1 seyi yapabileceginin garantisi yoktur. Bu nedenle, Diderot’nun bahsettigi asir1 du-

yarlilik, oyuncuya her zaman dogru oyunu verebilmesi i¢in yardimci olamaz.

Diderot ¢6ziimii duygularin ve aklin ayriminda bulur. Oyuncu sahnede kendisi olmama-
lidir. Bu nedenle oynayacag: karakter icin bir ideal yaratmali ve sahnede onu ve duygu-
larinin digsa vurumunu kusursuzca taklit etmelidir (1994: 114). Diderot ayn1 zamanda
karakteri yaratabilmek i¢in oyundan 6nce gézlem yoluyla taklidinin detaylica kendi di-

sinda tasarlanip kusursuzlastirilmasindan bahseder (1994: 93).

Diderot’ya gore, oyuncu birini degil ancak kendi yarattig1 bir ideali taklit eder. Bu takli-
di yaparken sahnede her zaman bilingli olmak zorundadir. Her aninda aslinda kendisinin
gercekten karakter olmadiginin bilincinde olmalidir. Oyleyse, kendini gézlemleme ve

oyun bilinci bu ikilesme anlayisinda anahtar terimlerdir.



LIL. BASKA BIiRININ DOGUSU

Oyuncunun oyun sirasinda timden degisime ugrayarak “baska biri olarak dogmas1” me-
taforu tiyatro yazarlar tarafindan sik¢a kullanilir. Bu diisiince ise bizi yine bir ikilige
gotliriir. Bu, kendi kendinin transformasyonuyla meydana gelen bir ikiliktir. Diderot’-

nun diisiincesine gore ise ikilik oyuncunun bir ideali taklit etmesinden ileri gelir.

Oyuncu, yonetmen ve tiyatro diisiiniirii Louis Jouvet, 20.yy’in ilk yarisinda Diderot’nun

diisiincesini takip etmistir.

“Kendini arastirmalarda kaybetmemeli, ancak oyuncunun yonelimini, katilimini ve ¢aga, o
zaman dilimine gore davranislarini, yunan tiyatrosunda, gizem iginde ya da orta ¢ag oyu-
nunda, Shakespeare, Moliére, Racine, 17.yy, 18.yy ve bugiinde tanimlamak gerekir; hangi
yolla ikilestigini ve ikilesmenin sonuglarint géz oniinde bulundurmak gerekir” (Jouvet

2009: 50).

Jouvet’ye gore oyuncu, incelikli bir transformasyona maruz kalir (2009: 41). Oyunun
dogasinda baska biri olmanin ve baska biri olabilme olasiliginin getirdigi keyfe dair bir
ihtiyac vardir (2009: 44). Oyleyse bu ihtiyag, oyuncuyu degismesi ve baska biri olmas1
icin zorlar. Oyuncu, sahnede onun bedeniyle 6zdeslesecek baska bir canli yaratmayi he-
defler. Bununla birlikte oyuncu ne tam olarak karakter ne de kendisidir ancak yeniden
yonlendirilmis (“orienté”) kendisidir. Belki de, hem ikisi birden ve hem de ayni1 zaman-

da higbiridir. Belki de, oyunun i¢inde kendinin baska bir olasiligini artyordur.

Jouvet’nin yaklasimi, oyuncu ve rolii arasindaki istikrarsiz iligkiyi, onu kendi ve kendi
arasindaki bir tiir hiyerarsi olarak tanimlayarak onaylar (2009: 69). Jouvet’ye gore bu
hiyerarside karakter, bir ayar, 6l¢ii, patron veya model gibidir. Bu benzetme, karakteri

bir ideal olarak tanimlayan Diderot’nun diisiincesine yakindir.

Jouvet, baska birinin yaratim siirecinde, oyuncunun kendini vermeyi, terketmeyi, kay-
betmeyi, kendini etkili bir sekilde yok etmeyi ve miikemmellikle sonuclanan bir higlige

ulagsmay1 denedigini soyler (2009: 56). Bunun bir son ve ayni zamanda kendi asil bas-



langicina yonelen bir insan aktivitesi olarak ele alinmasi1 gerektigini iddia eder (2009:
56). Demek ki oyuncu, kendi ger¢ek dogusunu gerceklestirmeyi dener. Bu bir bagkasi

olarak yeniden dogusudur.

Fransiz yazar, yonetmen ve ressam Valére Novarina da sahnede bir baskasi olarak dog-
maktan bahseder. Novarina’nin tiyatro anlayisi dile getirmenin beden {izerindeki giicline
dayanir. Fransiz oyuncu Louis de Funés’i model alarak ondan biiyiik bir oyuncu olarak
bahseder. Novarina’ya gore Funés, sahnede her seferinde yine yeniden dogmay1 becere-
bilen nadir oyunculardan biridir (2009: 117). Funes’i bir model olarak alan Novarina
onunla ilgili sunlar1 soyler :

“Rol ne olursa olsun, sahnede her zaman, i¢inde, bedeninin digaridan goriindiigiinden baska

bir sey yapmak isteyen biri vardi. Sahneye higbir zaman kendini gostermek ya da saklamak

icin ¢ikmazdi (...) ancak roliiniin i¢inde her zaman, karakteri her yanindan kirincaya dek,

insant icra etmeye kosullanmig bir tutsak gibi, daha da ileriye giderdi. Kendini herkesin

icinde yalnmizligin igine girebilmek icin bozguna ugratmak isterdi (...). Oyuncu, girislerle

stirlip giden hayatinda, gdziimiiziin 6niinde ortadan yok olmak igin ilerleyen kisidir. Biz

seyirci olarak bunun i¢in geliriz tiyatroya. Kendi benliginden ¢ikmasi igin. Dilinyanin yasa-

lar1 ya da toplumlarin 6zellikleri hakkinda daha fazlasim 6grenmek igin degil. Ciinkil insan
sadece sunu ister : verilen bedeni degigtirmek (2009: 119-120).

Novarina, oyuncunun sahneye girdiginde kendi bedeninden ¢ikmasi gerektigini varsa-
yar. Oyuncuyu gercek bir “ele gecirilmis” olarak tanimlar (2009: 119). Novarina’ya

gore tiyatro sahnesi oyuncunun kendine karsi savas alanidir (2009: 148).

Novarina’nin tiyatro anlayisinda, bir kere daha oyuncunun sahnedeki varliginin, onun
ikili dogasindan yola ¢iktigin1 goriiyoruz. Oyuncu ve karakteri arasindaki savas, oyun
boyunca durmuyor. Bu var olma hali, oyuncunun daimi evrimi, onun karaktere gore ko-

numlanmasini sorgulatiyor.

Yazar, filozof ve psikanalist Daniel Sibony, kitabt Oyun ve gegis : tiyatro ve benlik (Le
jeu et la passe : thédtre et identité) kitabinda oyuncunun oyundaki durumunu tanimla-
maktadir. Sibony’ye gore, iyl oyuncu kozmik oyunun esiginde, oyunun kaynagindadir
(1997: 83). Karakter yaratma siireci ise baska birinin derisini icat etmekten ve oraya

girmekten gecer (1997: 83).



Bagka bir deri icat etme ve onun i¢ine yerlesme metaforu, Diderot’nun biiyiik oyuncu
tarifini akla getirmektedir. Diderot, biiylik oyuncuyu tanimlarken, onun kendini, ruhu
olacagi hasirdan bir mankene kapattigin1 séyler (1994: 114). Bununla birlikte Daniel
Sibony, Denis Diderot gibi duygular ve akil arasinda bir ayrim yapmaz. Onun bahsettigi

ikilik (la duplicité) iki benlik arasindaki gecisi simgeler.

Sibony, oyuncunun var olma halini iki arada (entre-deux) kalmis bir benligin gegidi ola-

rak tanimlar.

“Karnaval maskesi gibi, her sey, sadece onlimiize baska bir benlik figiirii cekmeye degil
ama bagka etnik kimliklere, giinliik hayatta sergiledigimizden bagka kimliklere dogru ser-
bestce kosmaya yarar. Bu benlikler artik “gercek kisilikler” degildir. Artik sadece iki sey
arasinda kalmis, birinden digerine ya da biri yoluyla digerine giden bir gegittir” (1997: 75).

Goriintiyor ki oyun esnasinda oyuncu i¢in iki kutup vardir; karakterinki ve isini yapan
oyuncununki. Belki de oyuncunun isi bu iki kutup arasindaki yolculuktur. Bununla bir-

likte, birinden digerine gegis, ne tanimlanabilir ne de dngoriilebilirdir.

Daniel Sibony oyuncu ve oynadigi karakter arasindaki iliskiyi sdyle tanimlar :

“Oyuncunun zorlu goérevi, hem bagska biriyle oynamak i¢in onu kirmak, hem de basgka birini
oynamak i¢in kendini kirmaktir. Bu, baska birinin canli ve direndigi ger¢egini yasamak; ve
bagka birine direnme gercegini yasamaktir. Oyuncunun oyunu, bir melekle, bir golgeyle,
yansimayla, “karakter” ile govde govdeye bir savastir. Bu, savastig1 seyi bir oyuna riayet
ettirmesi ve kendi de kendi oyununa, istegine riayet etmesi i¢indir. Gergekten riayet etme-
nin ise bagka tiirlii gergeklesecegini bilerek yapar bunu; oyuncunun bu rol lizerinde yaptigi
biiyiik yatirim meyvelerini verdiginde ve “kiralanabiliri” ortaya ¢ikardiginda; ¢iinkii oyun-
cu bu role biitiin bedenini vermistir, sonunda canlandirilmis olan rol ona geri doniis olarak
yeni bir isim verir. Bir kendini yeniden bilme” (1997: 81).

Sibony’nin anlayisindaki oyuncu ve karakter arasindaki bu iligki, dyle goriiniiyor ki
hem somut bir sekilde ele alinmistir; 6rnegin “gévde gévdeye bir savas” terimiyle, hem
de ayni zamanda birbirine dokunmasi fiziksel olarak imkansiz olacak sekilde karakter

29 ¢

tasvir edilmistir; “gdlge”, “yansima” olarak.
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Sibony, oyuncunun var olma yerini tanimlarken su hususlara dikkat ¢ekmistir; “oynana-
bilir olma, ihtimalin olay1, oyun durumundaki var olma” (1997: 76). Oyuncunun sahne-

deki varlig1 devamli bir degisim halindedir ve oyuncu her an “dogurmaya” hazirdir.

Anliyoruz ki Daniel Sibony, Louis Jouvet ve Valére Novarina ile aynt dogum metaforu-
nu paylasmaktadir. Oyuncu, kendini “kaybetmeyi” ve “biri” olmay1 dener. Oyleyse ken-
dimize su soruyu sorariz: eger oyuncu baska biri olarak dogmak icin kendini kaybedi-
yorsa, oyuncunun giindelik benligi nereye ayrilir ?

Ele aldigimiz bu farkli yaklasimlardan yola ¢ikarak, karakteri baska biri olarak ele ala-
biliriz. Ikilesme dedigimiz, kendi ve baska biri olarak kendi ya da yaratilan baska biri
arasindaki savastan ortaya ¢ikabilir. Karakter belki de sadece oyun sirasinda oyuncudan
dogan bagka biridir. Onu bir ziyaret¢i gibi ele alamayiz ¢linkii bu durumda oyuncu onu
“dogurmadan” 6nce de var olmas1 gerekirdi. Bu durumda, karakteri daha ¢ok dogdugu
anda oyuncunun bedeninde bir yer isgal eden biri olarak ele almaliyiz. Belki de karakter
kendi yerini, igine yerlestigi oyuncunun bedenini modifiye ederek yaratiyordur. Belki
de, bu var olma oyunu i¢in, oyuncu, kendi bedenini modifiye ediyordur. Her haliikarda,

oyuncu ve karakterin arasinda ¢ok hassas bir hiyerarsi oldugunu var sayiyoruz.

LITI. BASKA BiRi OLMAK VE KENDINi iZLEMEK ARASINDAKI DENGE

Ikili doga, bu yapiya katilan iki 6genin arasinda bir mesafe olmasimi zorunlu kilar.
Oyuncunun ikilesmesi goriisiinden yola ¢ikarak, oyuncu ve onun karakteri arasindaki

mesafeden dogan, ikisinin arasinda belli bir alan var oldugunu varsayabiliriz.

Burada soracagimiz soru; oyuncu ve karakter ayni beden i¢inde yer degistiriyor ve po-
zisyonlarini gegisli bir iliski icinde mi aliyorlar ? Bu, ayn1 zamanda oyun boyunca tek-
rar eden bir yer degistirme olabilir. Ya da oyun boyunca yer degistiren sadece oyuncu-

nun bilincinin bakis agis1 m1 ?
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Bu son soru bizi, ayni oyuncunun ikilesmesi meselesi gibi, lizerinde anlasmaya varil-
mamis bagka bir konu olan, oyun sirasinda oyuncunun kendini izlemesi meselesine geti-
rir. Oyun sirasinda oyuncunun kendini izleme eylemi tiyatro diisiiniirleri tarafindan fark-
I1 sekillerde degerlendirilir. Bu eylem, oyuncunun kendini oyun sirasinda yargilama ey-

lemi olarak degerlendirilebilecegi gibi iist diizey bir digsal bilince de isaret edebilir.

Baz1 oyuncular, oyun sirasinda kendini izleme eylemini, “karakterden ¢ikma” olarak
tamimlar. Oyleyse, bu anlayisa gore ortada bir yer degistirme fikrinin oldugunu soyleye-
biliriz. Bu oyunculara goére, kendini izleme eylemi bir hata ya da rolii daha icten yasa-
bilmenin oniinde bir engel olarak degerlendirebilir. Bu durumda oyuncu, karakterini
tekrar “buldugunda” ve kendi imajinin goriintiisiinii kaybettiginde oyun daha dogru ka-

bul edilir.

Oyuncular sik sik sahne tistiindeki bir andan bahsetmek i¢in “dogru yerde olma” ya da
“orada oldugunu hissetme” gibi deyimleri kullanirlar. Bu tez ¢alismasi i¢in oyuncularla
yapilan roportajlarda, geng oyuncular Amerikan Vinora Epp ve Franco-italyan Luca Fi-
orello, eger oyun sirasinda kendilerini digaridan izliyorlarsa, dogru ya da iy1 bir yerde
olmadiklarimi sdyliiyorlar3. Oyleyse bazi oyuncular ve tiyatro diisiiniirlerine gére, ken-

dini gézleme eylemi iyi bir sey olarak degerlendirilmemektedir.

Polonyali tiyatro disiiniirii ve yonetmeni Jerzy Grotowski de bu konuya kendi tiyatro
anlayis1 i¢inde yaklagmistir. Grotowski’nin tiyatro yontemi, oyun i¢in gerekli olan itki-
leri arayarak bir ana hayat akisi i¢indeki fiziksel aksiyonlar1 ele alir (Richards 1995:
160). Konstantin Stanislavski’nin yonteminde oldugu gibi giinliik hayat, onun yontemi-
nin igerigini olusturmasa da, Grotowski de bir oyuncu i¢in giinliikk hayatin gézlemlen-

mesinin ¢ok dnemli olduguna inantyordu (Richards 1995: 166).

Grotowski’ye gore, sahnenin gercekligi her zaman oyuncunun goéziinde korunmalidir

(1995:166). Bir oyuncunun sahnede organikligi yaratabilme kapasitesini arttirabilmesi

3 Bakiniz I11.boliim roportajlar
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icin gercegin, glinliik hayatin, insanlarin ve kendi davraniglarinin gézlemlenmesi bir
zorunluluktur. Bu, gercekligi kurmaya yardim eden ve sonrasinda sahnede bu gergekli-
&1 yasayabilmeye yarayan bir ¢alismadir. Bununla birlikte, Grotowski, oyun sirasinda i¢
gbzlemciyi tutmanin tehlikesine de dikkat ¢eker. Eger oyun sirasinda kendimizi gézlem-
lemeye devam edersek, sahnenin gergekliginden ¢ikma ve oyunun organikligini kirma

riskinin ortaya ¢iktigini sdyler (Richards 1995: 166).

Bazi oyun yaklasimlari ise bu dis goziin oyun boyunca var olmasi gerektigini savunur.
Daha 6nce oyuncunun ikilesmesi konusunda ele aldigimiz yaklagimlara gére, oyuncu
rollinii “yasayabilir”, “baska biri” olabilir ve ayn1 zamanda “kendi” olup ne yaptigini
izleyebilir. Kendini bir dis gozle izledigi an, kendinden ¢ikar ve seyrettigi karakterdir.

Kendini izledigi i¢in ¢ifttir ve ¢ift oldugu i¢in de kendini izler.

Oyuncuyla 1ilgili ikilesme sahnede “kendinden ¢ikma™ hissiyatindan geliyor olabillir.
Peki oyuncu neden, hangi durumda kendinden ¢ikar ? Belki de kendi yerini “karaktere”,
“oyunun hayaletine” birakmak icindir. Sadece bunun i¢in degil fakat belki de, kendi
kendinin seyircisi olarak ve seyirci i¢in, “kendinin baska bir ihtimali” olmak deneyimini
yasayabilmek i¢indir. Tabii ki izleniyor olma unsurunun oyuncu iizerinde bir etkisi var-

dir. Belki de kendini gosterme eylemi oncelikle kendini izlemekten geger.

Bununla birlikte, kendini izleme eyleminin sahne iizerinde yaptimiz her seyin bilincinde
oldugumuz anlamina gelip gelmedigine bakabiliriz. Bu dis goz, belki de Louis Jouvet’-

nin yazdig1 gibi bir “kontrol” mekanizmasini temsil ediyor olabilir (1954: 119).

Bazi oyun yaklasimlari, oyun sirasinda kendini gozlemleme ve karakteri yasama duru-
mu arasinda iyi bir denge kurulmasi gerektigini iddia eder. Louis Jouvet de oyun oyna-
mak i¢in bir uygunluk durumuna erismeye calismanin gereginden bahseder : “i¢sel du-
rum, ruh hali, huy, tavir, hassasiyete yatkinlik, fiziksel yonelim ve kalbin ve bedenin

maneviyat1” (1954: 131).
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Oyle goriiniiyor ki, oyuncunun bedeni iginde ayn1 anda iki siireg islemektedir; fiziksel
durum ve psikolojik durum. Beden karaktere gore kendini yonlendirebilmek i¢in her
acidan hazir durumda olmalidir. Diderot’nun da bahsettigi gibi hassasiyet (“la sensibili-
t&”) giiclii bir i¢ durumun goézetimi altinda olmalidir. Louis Jouvet, yeniden oyuncunun
ikilegsmesi meselesine geliyor ancak oyuncuya karakteri, kontrol altindaki hassasiyeti
yoluyla yasayabilme iznini vererek. Kendini kaybetme durumu iginde, oyuncu, karakte-
rinin hayaliyle ilintili olan duygularini bulacag: yeri anlamak icin kendini i¢sel olarak

gozlemlemelidir (1954: 82).

Jouvet, oyuna imkan veren hassas bir meditasyon durumundan bahseder : “degis tokus,
mutabakat, oyuncunun kendi hassasiyetinin karaktere ulastigi ve onu anladigi an, ken-

dinde terimleri ve kendi yokolusunun yollarin1 arama” (1954: 91).

Yine Louis Jouvet’ye gore, oyuncu sezme yoluyla zihin/ruh’un (“I’esprit”), baska biri-
nin zihninin/ruhunun, kendininkinden baska bir ruhun alicis1 olabilmesi i¢in “bos” ol-
malidir (1954: 105). Bos olma durumu burada hassasiyet ve zihnin bir terbiye ve uygun-
luk durumunu temsil eder (1954: 225). Bu diisilince bizi, bedende, Jouvet’nin bahsettigi,

bos olma durumunu nasil yaratacagimizi sorgulamaya gotiirdir.

Oyunculuk yontemi ne olursa olsun, oyuncunun oyuna hazirlik ¢alismalar1 her zaman
oyuncunun kendini sahnenin tiim olasiliklarina agmasini hedefler. Louis Jouvet tarafin-
dan tanimlanan “uygunluk durumu” (“la disponibilité”) oyuncunun ikilesme i¢inde iyi
bir dengede var olabilmesi i¢in oyuncunun tiim duyularin1 agmay1 hedefler. Bu denge,

oyuncunun sahnedeki samimiyeti ve kendi kendinin bilincine baghdir (1954: 311).

Louis Jouvet oyuncuyu bir ip cambazi olarak tanimlar :

“Mekanik hafiza ve duygulanim, bu sarkacin belal1 iki ucudur. Oyuncu roliin icras1 sirasin-
da tehlikeli bir bigimde bu gergin ipin tstiinde ilerler, kendi kendinin bilincini hi¢gbir zaman
kaybetmeden, ve onu izleyen ve dinleyen seyircinin endisesi {izerinde, agirlik merkezini
kaybetme giigliigii altinda” (1954: 219).
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Oyleyse diyebiliriz ki oyuncu sahnede bu denge i¢inde belli bir var olma durumu bul-
malidir. Jouvet bu var olma durumunu “bir yilicelme durumu, hala biling tasiyan bir
trans, cevreledigi her seyi parlatarak kontrol etme giiciine sahip olma” olarak betimler

(1954: 220).

Bu “yiicelme durumuna” ulagmak i¢in, dyle goriinliyor ki, oyuncu, yliksek bir biling
diizeyine sahip olmalidir. Bu ayn1 zamanda, oyuncunun sahnede, kendini disaridan goz-
lemleme eyleminden gelen kendini yargilama gibi, karsilagtig1 engellerin de iistesinden

gelmesini gerektirir.

Kiiltiirleraras1 tiyatro iizerine yillarca Peter Brook ile calismis oyuncu ve yonetmen
Yoshi Oida da sahnede oyuncunun ulagsmasi gereken belli bir denge diizeyinden bahse-

der. Oida’nin bahsettigi denge durumu riken-no-ken olarak adlandirilir (2012 : 62).

Riken-no-ken terimi 15.yy noh tiyatrosu baslica kurucularindan, yazar ve oyuncu Zeami
Motokiyo tarafindan yaratilmistir (Oida 2012). Kelime anlami “uzagi gérmek™ olan bu
terim, oyuncu i¢in sahnede yaptiklarini dis goz araciligiyla izlemek anlamina gelmekte-
dir (2012: 61). Bu eylem, seyirci ve oyuncu arasindaki evreni tecriibe etmek i¢in gerekli

goriiliir (2012: 61).

Tiyatro oyununun sadece oyuncunun i¢ diinyasinda degil ancak seyirci ve oyuncu ara-
sinda gectigini varsayariz. Bu durum, dogal olarak oyuncunun bilincini kendinin digina

da agmasini gerektirir.

Yoshi Oida’ya gore, bu kendi kendini gézlemleme pratigi gelismis bir denge halinde
olmay1 gerektirir. Eger oyuncu, kendini ¢ok fazla izlerse veya kendini izlemeyi unutur-
sa, bu denge halinden ¢ikabilir. Kendini fazla gézlemleme, Grotowski’nin de iddia ettigi
gibi, rolii yasamanin Oniine gegebilir. Gézlemlemenin kayb1 sonucunda ise, oyuncunun

yalnizca kendi tatmini i¢in oynamasi ve seyirciyi unutmasi hatasi dogabilir. Yoshi Oida-
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‘nin aktardiklarina gore, bu dengeyi bulmanin sifresi “her seye ve ayn1 zamanda higbir

seye odaklanmak ve algimizi devamli olarak hareket halinde tutmaktir” (2012: 63).

Oida, ayn1 zamanda bir oyuncu olarak kendi riken-no-ken deneyiminden bahseder. Bir
giin sahnede bu denge halini buldugunda, kendi kendini arkasindan izledigini farkeder
(2012: 62). Oyun sirasinda kendini izledigi yeri ve agiy1 bile tam olarak tanimlayabili-

yor olmasi, bizi yine oyuncunun ikilesmesi meselesine getirir ve bu teoriyi destekler.

Diyebiliriz ki, Noh tiyatrosu oyuncusu Zeami Motokiyo’nun felsefesi de oyuncunun
ikili dogasindan geliyor olabilir. Daha 6nce agikladigimiz gibi, Denis Diderot oyuncu
icin sogukkanli olma halini savunurken, duygular ve akil arasinda bir karsithik oldugunu
varsaytyordu (Karaboga 2008: 147). Prof. Dr. Kerem Karaboga’'nin Tragedya ile sinir-
lar1 asmak adli kitabinda, Diderot ile ilgili aktardiklarindan yola ¢ikarak, Diderot’ya
gore, beyin, akil aktivitelerini kontrol ederken, diyafram kasi, duygular1 kontrol etmek-
tedir (147). Yani ortada bedeni ayiran iki ayr1 merkez bulunmaktadir. Bu yaklasima

gdre, oyuncu, beyni vasitastyla diyaframinin 6niine ge¢cmelidir.

Diderot ve Zeami’nin diisiincelerini karsilastirdigimizda, Zeami’de de fazla duygulanim
ile kontrolii kaybetmemek ve sahnede c¢ok titiz ve iyi calisilmig bir anlatim bi¢imini
bulmak 6nemlidir (Karaboga 2008: 148). Bununla birlikte, oyuncunun ikili dogas1 -Di-
derot’nun yaklasimindan ¢ikarabilecegimizin aksine- bir karsitlik degil, daha ¢ok farkl

giiclerin birligini temsil eder (Karaboga 2008: 149).

Karaboga’nin aktardiklarina gére, Zeami, oyuncunun sahnedeki varligini betimlemek
icin, anlam1 “denge i¢indeki karsitlik” demek olan sokyokuchi terimini kullanir (2008:
149). Bu terim, oyuncunun i¢ disiplinine ve i¢ dinamizme isaret eder. Oyuncu, sahnede
hareket etmiyor bile olsa, her an seyiriciyi harekete gecirebilecek giigte olan bu i¢ disip-
lin ve i¢ dinamizmi korumalidir (2008: 149). Buradaki en 6nemli unsur, bedenin ve ha-

yal giicliniin daimi olarak bir akis icinde olmasidir (2008: 149). Zeami’ye gore, bu i¢
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tansiyon oyunculuk mesleginin temelidir ve tim digsal hareketler bu i¢ tansiyonun {is-

tiine eklemlenmelidir (2008: 149).

Bu baglik altinda, ikilesme kavramindan yola ¢ikarak, oyuncunun sahnedeki var olma
halini ele almaya calistik. Arastirmalar gosteriyor ki, oyuncu, ikili dogasinin getirdigi
oksimoronu asabilmek ve sahnede giiclii bir var olma halini deneyimleyebilmek i¢in bir

i¢ Ozglirliige sahip olmalidir.

I.IV. OYUNCUNUN YABANCILASMA HiSSi

Oyuncunun ikilesmesi meselesinden yola ¢ikarak sahnedeki varliginin ortaya ¢ikardigi
oksimoronu daha Once agiklamaya c¢alistik. Noh tiyatrosu kurucularindan Zeami Moto-
kiyo’nun terimlerini kullanirsak “denge durumu i¢indeki karsithik” oyuncunun sahnede
ulagmay1 hedefledigi durumdur. Kendini gérmek, duymak ve dinlemek, insana belli bir
kendinin disinda olma hissi getirebilir. Bu karsilagsma, ikili dogadan gelen spesifik bir
duygu ortaya c¢ikarabilir. Oyuncu, “kendi kendini izleme” ve “bagkasi olarak yasama”
arasinda bir dengeye ulagsmaya calisirken, yabancilasma hissi olarak adlandiracagimiz

bir tlir “dezoryantasyon” durumuyla karsilasabilir.

Louis Jouvet oyuncunun oynayacagi role yatirimi konusunda yazarken, oyuncunun

kendi algisinin kendine, kendi disinda bir alan yaratacagini agiklar :

“[...] Eylemi ¢agiran ve yaratilan bir bosluk, duyum ya da duygular, bir ¢esit depresyon
ortaya cikar. Yer degisimiyle ortaya ¢ikan bu hava akiminda, oyun ve oyun bilinci olmak
iizere iki durum arasinda, yeni ve yabanci bir kendilik bilinci veren, kendi durumunun karsi
taraftan bilinci diyebilecegimiz, hassas bir dongii olusur. Bu durumda bir ¢esit 6zgiirlilk
vardir. Orada, hayvandan/aptaldan kurtulmada, iiretilen bir dzgiirlesme, dengesizlik gibi
goriinebilen, ve kisiligin gercek bir dengesi, bir ruhanilesme vardir. Digerinin maddeselligi
iizerindeki agirliktan kurtulunur. ikilik ayaklanir” (1954: 224).

Bir oyuncu olarak, “yeni ve yabanci bir kendilik bilinci” bana daha 6nce sahnede dene-
yimlemis oldugum yabancilasma hissiyle ilgili gibi goriindii. Bu yabancilagma hissi,

zaman zaman sahnede beni sasirtan anlar yasamama neden oluyordu. Oyun esnasinda,
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bir bagkasi olarak yasamak ve kendi kendinin bilincinde olmak arasindaki dengeyi belki
de bulamiyordum. Devamli olarak, bir durumdan digerine gegisler meydana geliyordu.
Kendimden ¢ikma ve kendimi izleme eylemleri ben farkina varmadan aniden gergekle-
siyordu. Bu durum her seferinde, baska biri olarak kendimle yasadigim ani ve sok edici
bir karsilagmaya neden oluyordu. Kendimi, beni korkutan ve kendimi kaybolmus gibi
hissettiren tedirgin edici ugsuz bucaksiz bir 6zgiirliigiin ya da bir oryantasyon kaybinin
oniinde buluyordum. Ozgiirliik hissi belki de, ayn1 bir maskeli baloda oldugu gibi, ka-
rakterin ardinda olan benin, o an her seyi yapabilme 6zgiirliigiine sahip oldugunu idrak
etmesinden ileri geliyordu. Ciinkii ben ben degil, baska biriydim. Tedirgin edici ve bas
dondiiriicti olmasini ise kendi maskem ile ¢ok ani karsilasmis olmama ve belki de ken-
dimi tantyamama gibi bir hissin dogmasina bagliyorum. Bu, sanki bedeni ele gegiren
basgka biriyle karsilagmaktan ziyade, neye doniisebilecegini ve kendinin baska bir ihti-
malini gérmek gibiydi. Oyle saniyorum ki, zaman zaman yasadigim bu yabancilasma

duygusu, ikilesmenin aniden bilincine varilmasindan geliyordu.

Louis Jouvet, bir oyuncu olarak kendi deneyimlerinden bahsederken oyun sirasinda
kaybolma hissine deginir. Bir giin sahnede, kontrol ve sogukkanlilifin yitirip karakter
icinde kendini kaybolmus gibi hissetmistir (1954: 26). Bu kimlik kaybolmasi, sahnede
onu korkutmustur. Bu anekdot, bana yabancilagma hissiyle ilgili kendi deneyimimi ha-
tirlatti. Belki de bagka biri olma deneyimini ¢ok derinden yasamak, kontrolii kaybet-
meme ve korkup kendimden aniden ¢ikmama neden olmustu. Belki de bu, kendinden
aniden ¢ikis tepkisi, sogukkanliligin kaybedildigini farkettirmek i¢in ortaya ¢ikan bir

cesit kendini koruma mekanizmasiydi.

Jouvet, oyuncunun gectigi asamalari tanimlarken bir yon kaybi/bag donmesi (“vertigo™)

fazinda ¢ift olma hissinden bahseder.

“- Kollara ayirana kadar giiciinii arttiran ve sonra birbirinden koparan ¢ift olma (duali-
té) hissi, sonra belli bir asamada, yiikseklikte ya da sicaklikta, iki hattin bir noktada birles-
mesi, duyum ya da izlenim, yeni ve essiz bir his,

- herseyin kaynaklanmis, karigmis, birbirinde erimis oldugu bir viicut bulma; sonra kop-
ma, ayrilma, karakter ve kendi aranda bosanma, siralanacak nedenlerle [...]; sonra kendi
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disimizda gordiigiimiiz karakterin bedenden ayrilmasi, hayalet, kendilik hissi; sonra ¢ift
olma hissi, sonra bu yon kaybetme duygusunun sonunda

a) ya hassasiyetin 6zgiirliigii, kendinden ge¢me (extase) durumu, goriis (sasirma),
b) ya da dnceki sasirmayla ayni duyguyu veren, yeni, biricik, tam, miikemmel bir go-

rig, ve karakteri (rolii) ve kendi kendini kesfetme, sanki kendi disina yansitilmislar
gibi” (1954: 236).

Jouvet’nin yaklagimindan yola ¢ikarak diyebiliriz ki, yabancilasma hissi oyuncunun iki-
lesmesinden kaynaklanan vertigo aniyla iligkili olabilir. Ayn1 zamanda, oyuncuyu ilgi-
lendiren ikiligin “kendinden ¢ikma” duygusundan gelmesi de miimkiin. Bu durumda bir
tavuk yumurta iliskisinden bahsedebiliriz. Oyle gériiniiyor ki, yabancilasma hissi her
zaman ikilesmeden gelmiyor ancak “kendini izleme” ve “bir bagkasi olarak yasama”

arasindaki dengeyi tutturamadigimiz anlarda, bu halin ortaya ¢ikmasi daha olasidir.
Yine Louis Jouvet’ye gore, oyuncunun dengesi yalnizca kendi kendinin bilincinden ge-

lebilir (1954: 311). Belki de bu yabancilagma hissinin iistesinden gelmenin yolu, uygun

bir bi¢imde kendi kendinin bilincine sahip olmaktan ge¢mektedir.
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I1. BASKA BIiR DIiLDE TiYATRO PRATIGI

ILI. OYUNDA DIiLE GETIiRMENIN GUCU

Dilbilimcilere gore soz, bedende fiziksel bir giice sahiptir. Tiyatro metni ile baslayan
oyunculuk meslegini ele alirsak, oyun oynarken kelimelerin fizikselliklerinin oyuncu-

nun bedenindeki etkisini yadsiyamayiz. Bu durumda s6z, daha 6zel bir degere sahiptir.

Baska bir dilin pratigi ile ortaya ¢ikan oyuncunun bedenindeki fiziksel etkileri ele ala-

bilmek i¢in dncelikle, bir dilin viicutta nasil yerlestigini anlamaya ¢alismamiz gerekir.

Dilbilimci Edward Sapir, bir dilin iiretim stireci sirasinda bedende nasil fiziksellestigini
aragtirmistir. Her dil, iiretim siirecinde ayni organlart kullanir : “ses tellerinin karmagik
aktivitelerini i¢inde meydana getirdigi girtlak, geniz, dil, sert ve yumusak damak, disler
ve son olarak dudaklar” (1968: 30). Dahasi, bu organlarin tek bir ses birimi iiretebilmek
icin ¢ok hassas bir sekilde i¢ diizenlemeler yapmalar1 ve doniisiime ugramalar1 gerekir
(1968: 30). Oyleyse, bu organlar belli bir dilin ses birimlerini iireterek kas seviyesinde

bu dil i¢in belli bir aligkanlik ya da yatkinlik edinirler diyebiliriz.

Baska bir dilbilimci Jean-Marie Prieur’e gore de dil, “bedene ve dogaya, ve birbiriyle
karsilasan halklarin karakteristik “yasam formlarina” katilan” materyal bir giictiir (Pier-
ra 2003 : 360). Bu materyal gii¢, tim beden iizerinde belli ve somut bir etkiye sahiptir.
Denebilir ki, bir ses biriminin iiretim siirecine katilan, yalnizca ses tiretim zincirindeki

daha once saydigimiz organlar degil ancak tiim bedendir.

Akademisyen ve dilbilimci Gisele Pierra, Jean-Marie Prieur’li takip ederek, bir dilin
fonetik ve vokal maddeselliginden yola ¢ikarak fonetik sinirlar terimini kullanmaktadir.
Her dil, bir “ses bedene” sahiptir ve, fanteziye ve gorevlendirilmeye izin verir (Pierra
2003 : 360). Yani soz, ait oldugu dilin “ses bedeni” sayesinde, onu deneyimleyen kisiyi

eyleme yonlendirme giiciine sahiptir.
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Bu tez ¢aligmasinin birinci boliimiinde ele aldigimiz yaklagimlar, oyuncunun roliin icra-
st sirasinda, ikili bir dogaya sahip oldugu var sayimini kabul ediyorlardi. Bu yaklasim-
larda genel olarak “baska biri olarak dogma” metaforu kullanilmisti. Bu yaklagimlari
takip ederek, dile getirmenin karakterin dogumuna ya da baska tiirlii ifade edersek, bas-

ka tiirlii dogmaya yol acacak bir eylem oldugunu gorecegiz.

Louis Jouvet’ye gore, oyuncular ve seyirci icin, bir eser fiziksel olarak yasamaya, dile
getirme yoluyla baglar (1954). Ciinkii eylemi yaratan sey dile getirmenin kendisidir. Jo-
uvet, oyuncunun metinle ilgilenmeye bagladigi anda o metnin artik edebi bir eser olma-
digim1 varsayar. Metin, kendisinin fiziksel bir suretine doniisiir. Metin, ilk olarak “diksi-
yona ve artikiilasyona bagli olan bir ipucu, nefes alma grafigi” olarak tanimlanir. Karak-
terin varligina ulagabilmek i¢in “bir ipucudur”. Jouvet’ye gore, bir metni analiz etmeye
“duyum - onun sayisi - onun ritmi - ifade etme bi¢imi - nefes alis1” (1954: 205) gibi

ogelerle baglanmalidir.

Jouvet, metnin oyuncuyu belli bir fiziksel duruma soktugundan bahseder: “Tiyatro met-
ni, okuma sirasinda, oyuncuyu fiziksel bir duruma, istege ve bitkinlige sokar. Bu 6nce-
likle baska bir degerlenmedir. Bu fiziksel durum gergcek bir bedeni ele
gecirmedir” (1954: 205).

Gisele Pierra da, beden ve metin arasindaki iliskiye dikkat ¢ceker. Bedeni, sahne dilinin
merkezine yerlestiren yazar ve tiyatro tarihgisi Anne Ubersfeld’den sdyle alintilar: “Me-
tinlerdeki sozlerin estetik dogasi sesler ve bedenler yoluyla gecer. Ciinkii onlar da sesin

kendisidir” (2006 : 75)

Oyleyse, sdz ve beden arasinda organik bir bag vardir diyebiliriz. Tiyatro metni, yalniz-
ca durum ya da rol iistiine bilgilendirici yazilardan olusmaz. Metin, ayn1 zamanda oyun-
cuya oynayabilmesi i¢in somut bir materyal sunar. Metnin dile getirilisi, “baska birinin
dogusu” i¢in hayati bir his duyulmasini saglar. Metinde segilen kelimeler, climlelerin

kurulus sekli, kelimelerin ve ciimlelerin sirasi, o metne belli bir anlam yiikler. Replikle-
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rin oyuncunun bedenindeki rezonansi karakterle bir tanigikliga imkan verir. Ayn1 za-

manda, karaktere giris, oncelikle dile getirmekle gerceklesir.

Tiyatro yazari, yonetmen ve ressam Valére Novarina, oyuncunun bedenini, s6ziin dog-
dugu yer olarak ele alir (Novarina 18). Novarina’nin tiyatro anlayisi, saglam bir sekilde
soze baglidir. Ona gore, karakter organlarin durusundan ve bir ritm seanslar1 sahnesin-
den dogar (1999: 21). Novarina, sozii, “viicudun ve solugun zihni/ruhu” olarak tanimlar
(1999: 146). Soziin, bir hava gibi oldugunu, ve ¢ikarken tiim bedeni sarstigini iddia
eder. Novarina, viicudun sozle iliskisini, ¢cok somut terimler kullanarak ifade eder. Bu
iliskide, metnin dile getirilisiyle ortaya ¢ikan somut giiclin bedendeki higbir etkisi at-

lanmaz.

“Bedeni ige koymak. Ve oncelikle, maddesel olarak, metni burnundan soluk almak, ¢igne-
mek, icine ¢ekmek. Harflerden yola ¢ikarak, sessiz harfleri kastederek, sesli harfleri iifleye-
rek, ¢igneyerek, iizerinde giiclii bir sekilde ilerleyerek, metnin nasil nefes aldigini ve nasil
kendi ritmini aldigin1 bulmali. Bu ayni, orada solugunu kaybederek, kendini siddetle tekstin
iginde harcamaya, ve ritmini ve nefesini bulmaya benzer. [...] Ilk bedenini oynamak zorun-
da olan digerini- diger bedeni, diger nefesi, diger ekonomiyi- bulmak i¢in 6ldiirmek, zayif
diistirmek” (1999: 20)

Novarina, metni icra ederek “baska bir bedene” ulagsmak i¢in, bedenin farkli bir sekilde
soluk alip verdigi baska bir i¢ durus bulunmasi gerektigine dikkat ¢eker (1999: 21).
Agizdan ¢ikan her kelimenin beden duruslarina da inmesi gerekir. Bu amacla, metnin
yazilmis oldugu kas duruslarin1 ve dogru nefes alis1 bulmak amagtir (1999: 21). Ciinki

Novarina’ya gore, karakter tam olarak bu noktadan ortaya ¢ikip canlanacaktir.

Oyleyse diyebiliriz ki, Valére Novarina’nin yaklasimma gore, karakter, bedenin, dile
getirilenin giiciiyle transforme olmasindan dogar. Tiyatro metni, sadece agiz yoluyla
sOylenen kelimelerden degil ancak tiim bedenin, bedenin her bir parcasinin ve boslukla-
rinin bu siirece katilmasiyla canlanir. Tiyatro metni, kesfetmeye ¢iktigimiz yeni kisinin,
karakterin nefes aligverisini bulabilmek i¢in ritmini kesfetmemiz gereken organik bir
maddedir. Oyuncunun bedeni, tam da bu siire¢ i¢inde transforme olur. Karakterin kendi

bedeninde dogabilmesi i¢in oyuncunun yapmasi gereken, yeni bir kas durusu ve nefes
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aligveris diizeni kesfetmektir. Her karaktere 6zgili bu beden ve varolus halini tekrar tek-

rar yeniden kesfetmek gerekir.

Yine Gisele Pierra da, Louis Jouvet’nin, daha once bahsettigimiz, oyuncu icin gerekli
olan “eylemi ¢agiran bosluk” tanimindan yola ¢ikarak “kelimelerin ¢ignenmesi” mese-
lesine deginir: “Kelimelerin ¢ignenmesi, oyuncunun, yeni imajlarin, fiziksel ve dilsel
aksiyonlarin yaraticis1 olabilmesi ve dahasi kaybedilen kendilindenligi (spontaniteyi)
tekrar bulabilmesi i¢in kendi bilingaltiyla iletisime sokan gerekli fiziksel boslugu ya-
ratmasini saglar” (2006 : 102).

Louis Jouvet, Valére Novarina ve Daniel Sibony’nin degindigi “bir bagkas1 olarak dog-
ma” fikrini daha 6nce agiklamistik. Daniel Sibony de, karakter yaratim siirecinde s6ziin
giicine dikkat ¢eken bir anlayis1 takip ediyor. Sibony’ye gore oyun, oyuncunun “var
olma eylemine” dogmasini saglar (2006: 78). Bu var olma eylemine gecis ise, sOziin
icras1 yoluyla gerceklesir. Oyuncunun amaci, her temsilde yine yeniden dogmaktir. Bu-
nun icin, tiyatro metni oyuncuya “dokunmalidir”. Her temsilde oyuncu, karakterinin
bulundugu fiziksel duruma ancak bu sayede gecis yapabilir (2006: 81-82). Sibony’nin
oyuncuya yaklagiminda 6zellikle “arada olma” durumu goze ¢arpar. Bu var olma haline

ise, dile getirmenin giiciiyle ulasilir.

“Oyuncu, ruh ve beden, goriinen ve hafiza beden arasindadir; bazen bir ugurumun tizerinde,
“dua ederek”. Oynamak, zarafetin {iretilebilmesi, litfun yerine gelmesi i¢in beklerken bir
tiir dua/yakaris seklidir. Oynamak, featral bedeni olusturan elementlerin tanismasi, bulus-
masidir. Dua : belli bir zaman sonunda, yol donecek ve orada tiyatro metni tarafindan do-
kunulacaksin, karakterin bulundugu fiziksel durumu hissedeceksin; zorla onun gibi konusa-
rak onun var olusuyla, bedeniyle, ruhuyla esleseceksin. Bedenle dinle. Bedeni ele geciren
varlig1 dinle. Ve geri doniis olarak, kendi iistiine ¢ikmadan bu diger bedenden geleni
g06r” (2006: 81-82)

Tiyatro metni tarafindan dokunulma metaforu, bize bunun nasil gergeklesecegini sorgu-
latiyor. Sibony, daha 6nce Novarina’dan aktardigimiz s6ziin bir hava gibi oldugunu ve
cikarken tiim bedeni sarstigin1 sdyleyen yaklagimi benimser. Ona gore de, metin bir so-

luk gibidir. Oyuncu ve metin arasindaki iliskiyi Sibony sdyle aciklar :
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“Metin, oyuncuyu ifler. Gii¢lii bir metin, oyuncuya iletebilecegi bir yasam solugu verir.
Oyuncu, iste bu aktarmadir. Oyuncu, orada, kendi kendini temsil eden her seyin i¢inde, bir
“kisi”, hicten bir varlik olarak usulca sokuldugu “kisi” olarak bulunur. Bagka bir aidiyeti
yoktur” (2006: 79) .

Demek ki, oyuncunun “bagka biri olarak dogmasini” ya da “baska birinin dogmasini”
saglayan dile getirmenin giiclidiir. Ayn1 zamanda, s6ze yasam veren de oyuncunun ken-
disidir. Eger oyuncu, sozii tim bedeninde ¢inlayacak sekilde dile getirmezse, s6z doga-

maz ve higbir dogusa da neden olamaz.

Dilin maddeselliginden ve farkli yaklagimdan yola ¢ikarak gérmiis oluyoruz ki, oyuncu,
konustugu siirece, tiim beden ise koyulur. Kaslar, kemikler ve tiim rezonans alanlar1 ses-
leri ¢ikarmak i¢in ¢alisir. Kelimelerin iiretimi, bedeni, gercekten transforme edebilecek
bir giice sahiptir. Bedeni i¢eriden modifiye etmeden kelimeleri canli bir sekilde cikar-
mak imkansizdir. Beden, kelimelerin ¢ikarken yaydigi titresime ve rezonansa organik
olarak baghdir. Bu, karsilikli etkilesimin siirdiigii bir iliskidir. Beden, kelimleri dile ge-

tirmek i¢cin modifiye olurken, kelimeler de ¢ikarken bedeni etkiler.

Ele aldigimiz yaklagimlarda genel olarak metin, bir besin ya da soluk olarak ele alinmis-
tir. Her zaman oyuncunun bedenine giren ve ona fiziksel olarak karigan bir sey olarak
goriiliir. Bu yaklasim, Kadir Has Universitesi film ve drama yiiksek lisans programi
baskan1 Prof. Dr Cetin Sarikartal’in da oyunculuk derslerinde pratik olarak kullandigi
bir yaklagimdir. Oyuncular olarak, Cetin Sarikartal’in sahne derslerinde tiyatro metnini
karakterin varligina dokunmamizi saglayacak bir gecis araci olarak kullandigimiz alig-
tirmalar sik sik yaptik. “Metni ¢ignemek™ ve “kastetmek™ yoluyla karaktere ait fiziksel
ve duygusal durumu sezinleyerek, oradan dogan nefesle oynamaya calistik. Bu alistir-
malar, benim bir oyuncu olarak kesinlikle karaktere fiziksel olarak ¢ok yaklastigimi his-

settigim anlar dogurdu.
“Metni ¢ignemek” bedende karakterin varligini hissedebilmek ve bir oyuncu olarak en

iyi var olus durumuna gecebilmek i¢in yapilmasi gereken ilk istir. Aslinda bu ¢alisma,

tiim harflerin kastedilerek ve hakkini vererek sdylenmesidir de denebilir. Metinle bu
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titiz ¢aligma, oyuncunun, daha 6nce bu ¢alismanin birinci boliimiinde bahsetmis oldu-
gumuz, saglikli bir sekilde ikilesmeye gecise olanak saglayan, yliksek denge durumuna
erismesini saglayabilir. Clinkii tekstin ¢ignemesi, fiziksel olarak yapilan titiz bir ¢alis-
manin sonucunda bizi, karakteri dogru bir yerden sezinleyece§imiz yere gotiiriir. Dola-
yistyla oyuncu, yalnizca kendi hassasiyeti ve duygulariyla hareket etmemektedir. Bu
pratik calisma, oyuncunun bedenini i¢sel olarak ger¢ekten modifiye ederek karakterle

fiziksel bagin kurulmasini ya da onu fiziksel olarak tanimay1 amaclar.

Oyleyse tiim bunlardan hareketle diyebiliriz ki, eger kullandigimiz dili degistirirsek,
bedene karisacak olan maddeyi de degistirmis oluruz. Bu maddenin, onu deneyimleyen
icin, pratikte tadi, kokusu ve agirligi tamamen farkli olmalidir. Bu yeni dilin ona ait, Gi-
sele Pierra’nin deyimiyle, baska bir “ses bedeni” olacak ve bu da o yeni dili konusanin
bedenini farkli bir sekilde transforme edecektir. Oyleyse oyuncu, dncelikle i¢sel olarak

kullanacagi dilin “ses bedeninin” seklini almalidir.

ILIL. BEDEN DiLi MESELESI

Her dilin kendine ait bir yapis1 vardir. Her bir dilin climlelerinin kurumunda, terimlerin
siralanmasinda, o dile 6zgii sira kullanililir. Bu yap1, konusurken kendine 6zgii jestleri
de beraberinde getirir. Oyuncunun jestleri de dyleyse kullanilan dilin yapisina baglhidir.
Ayni1 zamanda, her dil kendine ait bir de jestsellik ve beden dili barindirir. Bu kodlar,

dillerin yapis1 gibi farklidir ve her zaman bagka dillerde ayni anlama gelmezler.

Tiyatro yazar1 ve akademisyen Patrice Pavis, dilin yapisi ve jestsellik arasindaki baga

dikkat c¢eker :

“Bu alt gruplara ayirmaya (dekompozisyon) gosterecegimiz ana yaklasim, onun fransizcada
climle terimlerinin : 6zne + yiliklem + tamlama seklinde olan kanonik sirasina gerekgesiz
boyun egdirmesidir. Diger diller bazen nesne tamlamasiyla baslar. Oyleyse baska bir jestsel
zincirlemeye neden olmalidir. Gergekte, jestsel kodlamamiz ve ¢oziimlememiz bir dilin
yapisina uymayabilir ancak bilginin teorisi, retorik ve konugsmanin performansi agisindan,
hangi yeni bilgilerin konustugumuz tema ya da konuya katildigina bakmak
yararlidir” (2007 : 113).
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Pavis’in yaklagimindan yola ¢ikarak diyebiliriz ki, jestsellik sdzsel ifademize yeni fizik-

sel bilgiler ekler ve sonugta ortaya ¢ikan yalnizca kagitta yazan soézciikler olmaz.

Dillerin jestlerle ilgili farkliliklar1 diginda, kiiltiir, toplum ve dil arasindaki organik baga
egilmek beden dili konusunu tartigabilmek i¢in son derece gereklidir. Gis¢le Pierra, ta-
rih¢i ve dilbilimci Robert Lafont’un yaklasimindan yola ¢ikarak, bedenin, dilbilimsel
olarak, soziin ¢iktigi1, erotiklestirilmis ve gdstermeci, sembolik bir yap1 oldugunu sdyler
(2006: 22). Robert Lafont’a gore, jestsellik, pozisyonlanma veya mimik olmadan ileti-

sime gecen soz yoktur.

Pierra, ayn1 zamanda dilbilimci Edward Sapir’den alintilayarak, bazi davranislarin kiil-
tiirel ve ayn1 zamanda sosyal bakis acisini sezinlemeye olanak verdigini sdyler. Bunun

nedeni ise, bedenin ve kiiltiirlerin birbirlerine bagh olmalaridir (2006 : 22).

Oyleyse biliyoruz ki, dil, kiiltiirel ve sosyal bakis acisindan ancak ayni zamanda dilin
kendi yapisindan gelen bir jestsellige sahiptir. Bu nedenle, kullanilan dili degistirdigi-
mizde, beden dilini de hesaba katmak gerekir. Ciinkii beden dili, ifadenin tamamlayici-

sidir.

Pierra, yine Edward Sapir’den alintilayarak, diller arasindaki beden dili farkliliklarina
deginir :
“Beden dilini anlama zorlugu, onu i¢giidiisel olarak bilmeyenler agisindan bazen konsant-
rasyon bozucu olabilir. Ciinkii baz1 hareketlerin anlami, onlara eslik eden verbal semboller-

le as1l anlamu ¢ikarabilsek bile, yakalanabilir ve bu, “bir toplumun en ince niyetlerini ifade
ederek roliin 6niine gegen sanatgidir™” (2006 : 22).

Her dilin beden dili de farkli oldugu i¢in, bu, sahnede dili degistirdigimizde beden dilini
de degistirmemiz gerektigine isaret eder. Oyuncu kendi anadilinde oynasa bile, karakte-
rin sosyal ve kiiltiirel kokenini de diisiinmemiz gerekir. Oyleyse bu noktada, beden dili

meselesinde, her zaman yapilacak is vardir denebilir. Ancak, baska bir dilin pratigi ile
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birlikte, bu is, anlagilabilirlik ve dil-beden uyumu meselelerinde ¢ok daha dnemli hale

gelir.

Pierra, Patrice Pavis’in yaklagimindan yola ¢ikarak, her tiirlii postural kosullanmanin ve
jestsel yabancilagmanin bilincine varmanin, daha iyi oynayabilmek adina onlar1 daha iyi

iligkilendirebilmek icin, gerekliliginden bahseder (2006: 74).

Bu calismanin birinci boliimiinde, oyuncunun sahnede daha yiiksek bir dengeye erise-
bilmesi i¢in igsel bir 6zgiirliik aradigindan bahsetmistik. Bu ayn1 zamanda, oyuncunun,
sahnede, kendini yetistigi toplumda farkinda olmadan edindigi davranigsal semboller-
den de arindirip 6zgiirlesmesini gerekli kilar. Bu, oyuncunun, Louis Jouvet’nin bahset-
tigi bosluga, ndtr duruma, harekete gecis noktasina gidebilmesi i¢in yapmast gereken
bir ¢aligmadir. Bu tip 6zgiirlesme, baskas1 olabilmek icin oncelikli olarak ele alinmali-

dir. Oyuncu, kendi kiiltiirel referanslarinin farkinda olmalidir.

Kaliplasmis olan beden dilinden 6zgiirlesebilmek icin, oncelikle bu iletisimi nasil kul-
landigimiz1 kesfetmeli ve kullanilan dilin i¢inde onlar yakalayabilmeliyiz. Bu, kendi
anadilinden bagka bir dilde oynayan oyuncu i¢in bir dezavantaj gibi goriinebilir. Ancak,
tam tersini de diislinmek miimkiindiir. Oyuncu, bu yeni dilin beden dilini yeterince i¢-
sellestirmemis olacagi ve kendi anadilinde sahip oldugu reflekslere sahip olamayacagi

i¢in, notr duruma gecisi daha kolay olabilir.

Ayn1 zamanda, bagka bir dilde karakter yaratim siirecinde, beden dili ¢ok daha dikkatli
arastiritlmalidir. Ciinkii oyuncunun karsilasacagi seyirci de ondan farkli bir toplumdan

geliyor olabilir.

Varsayabiliriz ki, jestsel olarak notr noktasina gitmeyi denemek, baska bir dilde oyna-

yan oyuncuyu jestsel bir kesif veya yeni bir yonteme yonlendirebilir. Bu, daha evrensel

bir iletisim kurma gerekliliginden kaynaklanir.
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Bu tez ¢aligmasi icin yapilan roportajlarda, oyuncularin beden dili konusuna o6zellikle
egildigini goriiyoruz4. Alt1 yildir Fransa’da yasayan ve fransizca oynayan Amerikali
geng oyuncu Vinora Epp, oynarken karakterden 6nce bir “Fransiz olmaya” ¢alistigindan
bahsediyor. “Fransiz olmak™ derken sosyal a¢idan sanki Fransa’da dogup biiylimiis biri
gibi davranmay1 anlayabiliriz. Vinora, oyunculuk caligmasinda, beden dili ve ifadeleri
konusunda gergek bir Fransiz’a olabildigince yaklasmay1 hedefliyor. Seyirci tarafindan
Fransiz bir oyuncu gibi algilanmak istiyor. Aslinda bu, seyircinin ona bakisinda, dnce-
likle kendi etnik farklilig1 nedeniyle degil, bir oyuncu olarak giicii nedeniyle fark edilme

arzusundan kaynaklantyor.

Uzun yillardir Fransa’da yasayan Ispanyol oyuncu Ana Benito, fransizca oyun oynama
deneyiminin ilk yillarinda kendinde jestsel olarak bir katilik bulundugundan bahsediyor.
Sahnedeki bu katilikla savagsmaya calisirken fransizca oyun pratigi sayesinde, zamanla
farkinda olmadan kendine 6zel yeni bir beden dili icat ettigini sOyliiyor. Bu siirecte Ana,
oncelikle kendi beden dilinde sifir noktasina gitmis ve bir siire sonra da farkinda olma-
dan yeni ve kendine 6zgii bir beden dili olusturmustu sahnede. Bugiin, yillarca fransizca
oyun pratigi yapmis bir oyuncu olarak, kendi ana dili olan ispanyolcada da bu beden
dilinden faydalandigina dikkat ¢ekiyor. Bu kesfetme yontemi, belki de, Daniel Sibony’-
nin bahsettigi, iki arada olmanin yol a¢tigi dinamikten dogan 6zgiirliik alanindan kay-

naklaniyordur.

ILIIL. KELIMELERE BAGLI DENEYIM

Dilbilimci Ozden Ekmekgi, Dilbilim Arastirmalar1 dergisinde yaymlanan makalesinde,
dil ve deneyim arasinda ¢ift yonlii bir bag oldugundan bahseder (1990, say1 : 1 : 129).
Ana dil gergek deneyimlerden yola ¢ikilarak 6grenilir (Sapir 1968: 36). Ana dili 6gren-
me siirecinde ¢ocuk, kelimelere kendi gercek deneyimleri sonucunda bazi anlamlar yiik-

ler (Ozden 1990). Baslangicta bu kelimeler, direkt olarak bir olaya ya da nesneye bag-

4 Bakiniz II1.boliim roportajlar
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liyken, zaman iginde bir kelime, yasanilan deneyimlerin ¢ogalmasiyla bir olgu haline

gelir (Ozden 1990).

Baska bir dil, dilbilimcilerin deyimiyle, yola ¢ikis, referans dili olarak nitelendirilen ana
dilin lizerine yapilanir (Pierra 2003: 358). Burada soracagimiz soru, bir kelimeyi baska
bir dile ¢cevirdigimizde ona bagli olan deneyimler beraberinde ayni sekilde gelir mi? Ke-
limeye bagli ayn1 deneyimi koruyabilir miyiz? Bir kelimeyi ¢evirdigimizde dogal olarak
o kelimenin sdyleyisi, telaffuzu degisecektir. Ayn1 (ya da yaklasik olarak ayni) anlama
gelen bu yeni kelimenin telaffuzu sirasinda, onu yalnizca anlamini kavrayacak ya da

akla getirecek sekilde duymak miimkiin mudiir ?

Oyunculuk yaparken bir kelimenin dile getirilisi sirasinda, onun bazi imajlar1 dogurdu-
gunu ya da imajlarin kelimeyi dogurdugunu soyleyebiliriz. Peki bu yeni dile ¢evrilmis
kelimenin dile getirilisi sirasinda da eskiden kaynak kelimeyle beraber gelen, ona ait ya
da onu doguran ayni imajlar1 yakalamak miimkiin miidiir ? Bu soru, sahnede yabanci dil
deneyimi konusunda ¢ok ilging bazi verileri tartisabilmemize olanak vermesinin yanin-

da oyunculugun temelleriyle ilgili de ilging bir yaklasim sunabilir.

Dilbilimci Edward Sapir de dil ve deneyim arasindaki iliskiye dikkat ¢eker : “Dil, dene-
yimin getirilerinin miilkemmel bir sembolik cevirisidir. Pratikte eylemden ayrilamaz.
Evrensel olarak gecerli psikolojik 6zelliklerin oldugu kadar, sonsuz sayida belirtici nii-

ansin da tasiyicisidir” (1968: 37).

Jean-Marie Prieur’e gore her dil farkli bir sembolik evrene sahiptir (Pierra 2006: 18).
Jean-Marie Prieur’iin yaklasimini takip eden Gisele Pierra, diller ve kiiltiirler arasindaki
yolculugun, gercekligin farkli sekilde algilanmasini ve farkli sembolik evrenlerin bir

arada var olmasimi gerektirdigini sdyler (2006: 18).

Burada bahsedilen sembolik evrenleri bir imajlar toplulugu olarak diisiinebiliriz. Oyley-

se yeni bir dille bagka bir sembolik evrene ge¢is, imajlar1 ve kelimelere bagl deneyim-
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leri farkli sekilde ele almamizi gerektirmektedir. Bir kelimenin ses verme niteligi ile o
sesin titresiminin getirdigi/cagristirdig1 imajlar arasinda bir bag vardir. Bu imajlar, or-

ganik bir bigimde ana dile, o kelimeyle ilgili ilk deneyimlere baghdir.

Daha once, s6ziin maddeselliginden ve beden tizerindeki etkilerinden bahsetmistik. Bu-
radan yola ¢ikarak diyebiliriz ki, farkl iki dildeki ayni1 kelime, bedende farkli bir titre-
sim yaratacag1 i¢cin beden lizerinde ayni etkiye sahip degildir. Bagka dildeki kelimenin
farkl1 fonetigi, ayn1 zamanda o kelimenin anlamindan bagimsiz baska imajlarin dogma-
sia ya da pratik eden kisinin ana dilinde bambagska anlamlara gelen kelimelerin ¢agri-
simma yol acabilir. Oyleyse, yeni bir dile gectigimizde, gevrilen kelimenin ses verme
niteligi ile ana dilde sahip oldugu orijinal deneyim arasinda artik bir bagdan so6z edile-
mez. Kelimenin dile getirilisinde ortaya ¢ikan ses, artik dnceki kelimeyle beraber gelen/
dogan/dogurtan zihnimizdeki imajla bagdasmaz. Yeni kelime ve ses verme niteligi ara-
sinda tekrar bir uyuma ulasabilmek icin, o kelimenin deneyimlerini ve imajlarin1 yeni-

den yaratmak gerekir.

Ispanyol oyuncu Ana Benito, fransizca kelimeleri Fransizlar gibi degil ama baska tiirlii

gordiigiinden bahseder :

“Kelimelerin ses verme niteliklerine kars1 ¢ok hassasimdir. Bazen bana &yle geliyor ki, bir
kelime her geyi i¢inde barindirtyor. Harfleri karistirip bir kelime yaratiyoruz. Biitiin anlam,
biitiin imajlar bu harflerde gizli. Tabii ki, kelimeyi okuyoruz, dncelikle gozlerden gegiyor
ve sonra bedene gidiyor ve sonra cikiyor. Oyle saniyorum ki fransizca bana ana dilim olan
ispanyolcada sahip olmadigim bir sey verdi. Bu sey, kelimelerin hayati. Kelimeler, hayat
kazandilar. Simdi tek bir kelime benim i¢in ¢ok sey ifade ediyor. Onceden bunun bilincinde
degildim. Icra, kelimelere daha az bagliydi. Simdiyse, kelimeler ve sdz iistiinde ¢ok fazla
c¢alisan bir oyuncuyum. Benim igin, iyi denmis bir kelime iyi oynanmistir’s.

Ana dili ispanyolca olan Ana Benito, yaptigimiz roportajda, yillar siiren fransizca oyun-
culuk deneyiminin sonunda neler kazandigindan bahsediyor. Ancak bu deneyimin ilk
yillarinda tabii ki yasadig1 zorluklar da var. Ornegin, fransizca oynarken bazen sahnede

bir kuruluk hissettigini sdyliiyor. Bu kuruluk hissini, sanki viicudunda yeterince su, ye-

terince hayat yokmus gibi tanimliyor. Bu his, kendinde fransizca kelimelere bagl yete-

5 Bakiniz I11.boliim réportajlar
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rince Oykil, deneyim ya da imaj bulamamasindan kaynaklaniyor. Onlar1 aramak i¢in
0zel bir ¢caligma yapmasi gerekiyor. Bu nedenle, fransizca oyunculuk yapmak, daha bii-

yuk gayret ve zaman istiyor.

Diger bir roportajda, Amerikali Vinora Epp, Fransa’da yaptig1 bir atdlye sirasinda yasa-
diklarindan bahsediyor. Akildan ilk gecenin hig {istiinde diisiinmeden sdylenmesi gere-
ken baz1 dogaclama calismalar1 sirasinda Vinora, bunlar1 fransizca yapmakta ne kadar
zorlandigini anlatiyor. Yedi yildir Fransa’da yasayan ve fransizca oyunculuk yapan Vi-
nora’ya gore, bu ¢alisma sirasinda zorlanmasinin sebebi, fransizca konusurken her za-
man ufak da olsa ayr1 bir gayret géstermesinin gerekmesi. Oysa kendi ana dili olan ingi-
lizcede boyle bir gayrete ihtiya¢ duymadan, kelimeleri otomatik olarak dile getirebili-
yor. Calismanin ytiriitiiclisii, egzersizi ingilizce yapabilecegini sdyleyince Vinora rahat-
ladigini sdyliiyor. Ana dilinde daha genis bir imaj ve kelime dagarcig1 paletine sahip

oldugu icin kendini daha rahat hissetmis.

Tiim bunlardan ¢ikarimla diyebiliriz ki, baska bir dilde oyunculuk yaparken, hayal gii-
clinii besleyip sozii “ger¢ekten” diyebilmek icin, dile getirme aninda yeni imajlarin bu-
lunmasi gerekliligi vardir. Bu nedenle, giinlimiizde tiyatro, baska bir dil 6grenmek/6g-
retmek i¢in etkili bir yontem olarak goriiliiyor. Oyun oynamak, baska bir dildeki metinle
ve kelimelerle baglantili olarak yeni ve ¢esitli deneyimler kazandirdig: i¢in, yeni dilin

kazanimi, bedenin yasadig: birebir tecriibe tarafindan desteklenerek kolaylasir.

Bu alanda arastirmalar yapan Gisele Pierra, Daniel Sibony’nin iki aradalik yaklagimin-
dan yola ¢ikarak, bagka bir dilde gerceklesen teatral eylemde, kelimelerin sessel madde-
sini, etkilerini ve fantezilerini ortaya ¢ikarak dilin maddeselligi yoluyla, 6znenin, dille-

rin ve kiiltiirlerin iki arada dinamigi i¢inde yer degistirdigine dikkat ¢eker (2006: 24).

Sahnede kelimeleri kendimizin yapabilmek i¢in, onlar1 doguran 6znelligi bulmak gere-

kir. Hayal giiciinii imajlar araciligiyla uyandirmak, soziin gercekten dogmasini ve soziin

dogru bir sekilde hem oyuncunun bedeninde hem de diger tarafta seyircinin bedeninde
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yankilanmasini saglamak icin gereklidir. Yeni kelimenin sesi araciligiyla, bedende ve
hayal giiciinde, ge¢misle yeniden bir tanisiklik, ge¢misin yankist yaratilmalidir. Bu,

sozii bedene indirebilmek i¢in olmazsa olmazdir.

ILIV. BASKA BiR DILDE YABANCILASMA DUYGUSU

Bu tez ¢alismasinin ilk boliimiinde, Louis Jouvet’nin yaklasimini takip ederek, yabanci-
lasma duygusunu ele almistik. Bu boliimde ise, bagka bir dilde oyunculuk yapildiginda

yabancilagma duygusunun ne yonde degisebilecegine bakacagiz.

Daha 6nce, baska bir dil pratiginin beden iizerinde belli bir fiziksel etkisi oldugunu gor-
diik. Pratik edilen dil degistiginde, kendilik duygusu da degisir. Oyleyse bununla bera-
ber, kendine bakis da degisir diyebiliriz. Ele aldigimiz yabancilasma duygusu, kendine
disaridan bakmadan kaynaklanir. Bu ise, oyuncunun ikilesmesi meselesini beraberinde
getirir. Oyleyse, yabanci bir dilin pratigi “kendinden ¢ikma” durumuna baska bir kat-
man ekler mi? Acaba bu durumda, oyuncu, hem dille hem de karakterle, iki defa bagkasi
olma hissini mi duyar? Bu kesisme ile birlikte oyun pratigine neler yansir? Acaba cifte
yabancilasma duygusu yasamak miimkiin miidiir ya da bu durumda baska tip bir duygu

mu yasanir?

Dil bilimci ve didaktisyen Jean-Pierre Cuq’e gore, ana dilin edinimi dogal bir sekilde
gergeklesir (Pierra 2003: 358). Ana dil, ¢ocugun hayatindaki ilk sosyallesmesini temsil
eden bir fonksiyon iistlenirken, ayn1 zamanda kiiltiir ve kimlige derinden baglidir (Pier-

ra 2003: 359).
Ana dili birakip baska bir dile ge¢isi ele aldigimizda, kisinin kendini aliskin oldugu sos-

yal kimlikten uzakta bulmasi olasidir. Jean-Marie Prieur’den aktaran Gisele Pierra, ya-

banci dil yoluyla kendini kaybetme hissiyatina dikkat ¢eker.
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“Demek oluyor ki, baska bir dil 6grenme durumunda, her seyden once bedenin ve sesin
imajlart sarsildiginda, iki arada olma durumu, bu dili 6grenme eylemi biiyiik bir istekle
yapiliyor olsa bile, 6zneye hos olmayan bir kendini kaybetme hissiyati verebilir. Cilinkii
hassaslasmis ve degigsken hale gelmis 6zne, diller ve kiiltiirler arasindaki yolculugu sirasin-
da, kaginilamaz kimliksel zorluklar yoluyla, kendini, eger baska tip etkiler bu durumu ney-
se ki onaramazsa, se¢ilmis olmayan “kendinin dagilmas1” ve bir tiir rahatsizligin yaraticisi
durumunda bulur” (Pierra 2003: 360)

Kisaca sdoylememiz gerekirse, ana dilinden bagka bir dilin pratigi, kiside kendini kay-
betme hissiyatinin dogmasina yol acabilir. Bu durum, bedendeki igsel veya jestler yo-
luyla ve ses tonundaki duyulabilir degisimlere de baglidir. Tek bir sesin iiretilebilmesi
icin bedendeki transformasyonu goz oniine aldigimizda, bagka bir dilin bedendeki etki-
sini de tahmin edebiliriz. Dilbilimci Edward Sapir’den daha 6nce alintiladigimiz gibi,
her dil, bir transformasyon gerektirir. Bununla birlikte, her dil, kendine 6zgli ses ve
ritmlere sahip oldugu i¢in, {iretimi i¢in farkli bir transformasyon gerektirir. Yeni dille

beraber yeni bir var olma hali de dogar.

Yeni dilin maddeselligi bedenden daha rahat ¢ikabilmek i¢in yeni organ duruslarina ih-
tiyag duyar. Oyleyse diyebiliriz ki, yeni bir dil yeni bir beden gerektirir. Déniisiimiin
yolu ve sekli, oyuncuya baghdir. Oyuncu, yeni dil yoluyla, tiyatro ve yeni dille olan
iliskisine gore bir doniisiime girer. Oyleyse, baska bir dilde oynayan oyuncunun bedeni
hali hazirda o “karaktere girmeden” Once zaten bir transformasyona ugramis olur. Bu
modifikasyon, bazen dzgiirlestirici ve belki de bazen, rol ve kendi arasinda bagka bir ara

katman dogmasina yol agabilir.

Daha o6nce, yabancilasma duygusunun belki de, oyuncunun iki hali arasindaki ge¢isin
aniligi ve ongoriilememesinden kaynakladigini varsaymistik. Bununla birlikte, bu ca-
lisma igin oyuncularla yapilan roportajlara baktigimizda, bu duygunun oyuncular ara-
sinda sik¢a yasanmadigini ya da bizim bu ¢aligmada tanimladigimiz gibi tanimlanmadi-
g gordiik. Oyleyse, bu konuyla ilgili bir genellemeye varilamayacagi sonucuna ulasi-
yoruz. Her oyuncu, oyun pratigi sirasinda farkli/garip bir hissiyatla ilgili kendi deneyi-
mine sahip ancak bu, 6zellikle bir yabancilasma duygusu yaratmiyor ya da dyle adlandi-

rilmryor.
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Yabanci dil olarak ingilizcede oyunculuk yapan Franco-italyan oyuncu Luca Fiorello ile
yaptigimiz roportajda, oyun oynarken hissettigi farkli duyguyu bir yabancilasma duygu-
su olarak tanimlamiyor ancak yabanci bir dilde oynamanin ona kendinin baska bir ihti-
malini gosterdigini soyliiyor. Luca, kendi tiyatro anlayisina gore, karakter ve kendini
birbirinden ayirmiyor. Eger sahnede oyun sirasinda ne yaptigini izliyorsa, bu onun i¢in
anda olmamak demektir. Ana dili olan fransizcada, ¢ok iyi bildigi kodlarla ilgili kendini
yargiladig1 icin, andan ¢ikma halini daha sik yasadigini soyliiyor. Ingilizcede ise, ana
diliyle olan bu iligskiye sahip olmadig1 i¢in, bu durumun ¢ok daha az ortaya ¢iktigini
sOyliiyor. Hali hazirda zaten yeni bir dille, yeni bir teknikle basa ¢ikmak zorunda oldugu
i¢cin, oyunculukla ilgili kendini yargilamaya ayiracak zamani ve enerjisi olmadigini ol-
madigina dikkat ¢ekiyor. Bu nedenle, yabanci dilde oynadiginda, rolle olan iligkisini

cok daha samimi olarak nitelendiriyor.

Bununla birlikte, bagka bir dilde tiyatro pratigi, oyuncuyu role yaklastirabilecegi gibi,
rol ve oyuncu arasinda bagka bir ara katman da yaratabilecegini goriiyoruz. Amerikali
oyuncu Vinora Epp, fransizca oyunculuk yaparken kii¢iik bir ara katmandan bahsediyor.
Yaklasik 6 yildan beri Fransa’da yasadigi icin, fransizcayla arasinda, ¢ok yeni olarak
yabanci dilde oyunculuk yapmaya baslamis olan Luca Fiorello’nun yabanci dille olan

iliskisinden bambagka bir iliski s6z konusu.

“Sanirim fransizca oyunculuk yaptigimda her zaman, ufak bir ara katman var. Soylemek
zor ama biliyorum ki benim fransizcadaki kisiligim tam olarak ayni degil. Ortada bir kere
Fransa ve ABD’ye ait kiiltiirel referanslar var. Artik 6 yildir Fransa’da yasiyorum ve bura-
daki sosyal kodlara entegre oldum. Ingilizce konusmak baska tiirlii konusmay1 gerektiriyor.
Kendini baska tiirlii ifade etmek zorundasin. ingilizce konustugumda fransizcadakinden
bambagka mimik ve jestlere sahibim. Ayni yiiz ifadesini gostermem miimkiin degil. Biz
ABD’de ¢ok daha fazla ifade gosteriyoruz. Fransizcada ise ¢ok daha diiz. Yani fransizca
oynarken bir “fransizca kisiligim” oldugunu sdyleyebilirim. Evet, daha karakteri oynama-
dan o6nce, ufak bir ara katman olusuyor, fransizcayla beraber baska biri olma, sanki bir te-
mel gibi.

Vinora, ayn1 zamanda fransizcayla gelen bir zaman araligina/gecikmeye dikkat ¢ekiyor.

“Bu zaman aralig1 orda oldugunda ben daha az kendimim. Evet, sonug olarak sanirim ben
fransizcada bir yabancilasma duygusuna sahibim ama bu sevdigim bir yabancilasma duy-

6 Bakiniz I11.boliim réportajlar
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gusu. Yani, kokenime dondiiglimde, bazen ingilizce bana daha yabanci geliyor daha dogal
olsa bile.

Oyleyse varsayabiliriz ki, yabanci bir dil yoluyla “kendinin baska bir ihtimali” ve oyun-
dan gelen “baska biri olarak kendilik” duygular1 ayn1 bedende bulusur. Bu nedenle, yeni
bir dil yoluyla gelen bu garip hissiyat, kendinin baska bir ihtimalini kesfetme ve tanima

gerekliligini dogurabilir.

IL.V. BASKA BiR DILDE OYUNCULUK YAPMAK : BiR CESIT OZGURLUK
MU ?

Kullanilan dille 6zgiir olma, tiyatro alaninda ¢okga bahsedilmis ve arastirilmis bir mese-
ledir. Bunun sebebi, oyun yaratim siirecinde dile getirmenin éneminden kaynaklanmak-
tadir. Tiyatro bilimcisi Georges Banu, oyunun diliyle bir 6zgiirliige sahip olmanin 6ne-
mine ve geregine dikkat ¢ceker. Banu’ya gore, oyuncu kelimeleri degil ancak kelimeler
yoluyla, onlar iizerinden oynamalidir (Banu 2012: 26). Kullanilan dille olan iliski kisi-
sellestirilmelidir ki, oyuncu oyununda daha 6zgiir olabilsin. Georges Banu, kendi tiyatro
anlayisina gore ideal olarak ele aldig1 “baskaldiran oyuncu” iizerinden oyuncunun dille

kurmasi gereken iliskiyi soyle aciklar :

“Bagkaldiran oyuncu dil ve kimligi ile kisisellestirilmig iliskisini siirdiiriir. Bu, ayni1 zaman-
da, dilin sarsilma kapasitesinden, onun yapisini costurma kapasitesine giden iki ekstrem
arasindaki eksiksiz hareketler yoluyla onaylanir. Dille, daha da 6nemlisi kendi ana diliyle
kisisel bir iliski gelistirmemis bir baskaldiran oyuncu yoktur. Burada kendime sordugum
soru, acaba yabanci bir dilde oyunculuk yapabilir miyiz ? Bu durumda, 6zgiirlik marj1 ne
kadardir ? Dilin, s6z dizimsel yapistyla siirdiirdiigiimiiz iliskisi nasildir ?” (2012: 27).

Burada, Georges Banu, dille icten bir iliskiye sahip olmanin énemine dikkat c¢ekiyor.
Yeni bir dile gectigimizde ise 6zgiirliik alanimizin ne olacagini sorguluyor. Bununla bir-
likte, yabanc1 bir dille gelistirilen samimi bir iliskinin nasil bir 6zgiirliik kaynagina do-

niisebilecegini sorgulayabiliriz.

7Ta.g.e.
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Ana dilden baska bir dile gegis, sahne pratigiyle beraber diisiiniildiiglinde, bir ¢ok teatral
soruyu da beraberinde getirir. Bu durum, meslegi derin bir sekilde s6ze dayandig: igin,
oyuncu adina daha karmasik bir hale gelir. Oyuncu, dili bir ara¢ olarak kullanip, bu kul-
laniminda ustalasarak sahnede isini yaparken istedigi her anlami verebilecek kapasiteye
gelmeyi amaglar. Bu sebeple, tiyatro metninin dilini degistirdigimizde, sozle, karakterle

ve kendi kendiyle olan iligkiyi degistirmis oluruz.

Tiyatro pratigi yoluyla yabanci dil 6grenme {izerine bir¢ok ¢alisma gergeklestiren Gisele
Pierra, Louis Jouvet’nin tiyatro iizerine ¢aligmalarina dayanarak, “baska biri olma”ya
izin veren Ozgiirliige dikkat ¢eker. Gis¢le Pierra’ya gore, bu “bagka biri olma” kendiyle
bir mesafe yarattig1 i¢in, bu durum, baska bir dilin pratigi esnasinda, daha fazla risk al-
maya yonlendirir (2006 : 30). Bu durum, dili 6grenme asamasindaki kisinin kendini
yargilamadan ve daha 6zgiirce ifade edebilmesine olanak saglar. Bunun sebebi, bedeni-
mizin bizim goziimiizdeki imajimin degigsmis olmasidir. Yabanci bir dil konusurken, yan-
lislik yapilsa bile bunu yapan “ben” degil karakterdir. Ayn1 zamanda, baska bir dildeki
bu pratik, 6grenme asamasindaki kisiyi, onun bedenini ve s6ziinii, daha 6nce de bah-
setmis oldugumuz, Daniel Sibony’nin terimi olan, diller ve kiiltiirler arasinda bir dina-

mige yerlestirir.

Gisele Pierra, bagka bir dilin pratik edilmesi i¢in oyun eyleminden gelen 6zgiirliige dik-
kat cekerken, biz burada tam tersini sorgulamaya girisecegiz; yabanci bir dilin pratigi ile
oyuna gelen 6zgiirliikk. Biliyoruz ki, yabanct bir dilin pratigi risk almay1 gerektirir. Be-
denin, sesin ve kendi kendinin imajinin transforme olmasi, hali hazirda oyuncu i¢in ge-
cerli olan eylemlerdir. Yabanci bir dilin pratigi ise ayni transformasyonu gerektirir. An-

cak bu, diller ve kiiltiirler arasindaki iki aradaligin dinamigi i¢inde gerceklesir.
Yabanci dil yoluyla gelen modifikasyonlarin bazen o6zgiirlestirici olabileceginden ve

bazen ise, rol ve kendi arasinda ince bir ara katman olusturdugundan bahsetmistik. Ke-

sin olarak sdyleyebiliriz ki, yabanci bir dilde oyunculuk yapmak, daha fazla ¢aba gerek-

36



tirdigi i¢in, oyuncu i¢in ¢ok daha zorlayici bir deneyimdir. Ancak bu deneyim, oyuncu-

luk pratigi a¢isindan ayn1 zamanda ¢ok ilging sonuglara da yol agabilir.

Gisele Pierra, tiyatro pratigi yapan kisiler i¢in diller ve kiiltiirlerin iki-arada gegisinin

avantajlarini aciklar.

“Soziin ve jestin sistematik telaffuzunun kosullanmasinin ortadan kaldirilmasini saglamak,
Ozneye teatrallestirebilecegi yeni hislerin ve davraniglarin kapisini agan diller ve kiiltiirler
arasi iki-aradalig1 icinde pasajlar kurmasini ve kendini yeni bir merkeze almasini saglayan,
Oznenin estetigi ve antropolojisi arasinda gozenekliligi goze ¢arpan bir davranis ¢izgisidir.
Demek oluyor ki, dil 6grenme asamasindaki kigi, kullanmaktan hosnut oldugu dilin mutlak
efendisi degil ancak tam tersi, kendini, ¢aligsarak aligkanliklarindan kurtulmus bir bedenle
kendi soziinli elde etmesini saglayan bu diller araciligiyla, kendi kendini modifiye
eder” (2006: 101).

Jestsel, bedensel ve dilsel kosullandirmalardan kurtulmak, ayni1 zamanda oyuncularla
yapilan roportajlarda da sik gegen bir konuydu. Ana dilin terkedilmesiyle birlikte, cok
onemli ve temel bir aligkanlik da oyuncu i¢in aniden kirilmis olur. Ana dille beraber,
normalde bir oyuncunun istemeyecegi “parazitler” olarak adlandirdigimiz, gereksiz ve
kaliplagsmis tonlamalar ve jestler gibi kotii aliskanliklar ve siradanliklardan kurtulabilir-
ken, ayn1 zamanda dil iizerindeki hakimiyet ve titizlik de kaybedilebilir. Oyleyse bu de-
gisiklik, roliin yaratim siirecinde, metnin icra edilmesi, anlasilmasi ve telaffuz edilmesi

meseleleri lizerine baska bir ¢alisma gerektirir.

Her dilin bedende yerlesme yontemine gore, beden bu dile ait kelimeleri dile getirebil-
mek i¢in yeni bir yontem bulmak zorundadir. Bu da demek oluyor ki, beden aligkin ol-
madi81 bir yabanci dilin seslerini ¢inlatabilmek i¢in yeniden transforme olmak duru-
mundadir. Tim bedenin disinda, sesi tiretmekle gorevli, girtlak, nazallar, dil, yumusak
ve sert damak ve dudaklar, bu yeni dilin telaffuzu i¢in yeni bir yol, bagka bir isleyis bi-
¢imi bulmalidir. Her dilin kendine ait bir dogas1 oldugu icin, bedende farkli bir sekilde
agirliklar1 duyulur. Sesin yerlesim yerinin degismesi, ses tonunun da degismesine yol
acar. Roportaj yaptigimiz tiim oyuncular, ana dillerinden farkl bir dilde oyunculuk yap-

tiklarinda seslerinin aligkin olduklarindan farkli duyuldugundan bahsetmistir.
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Oyuncu Luca Fiorello, bagka bir dilin pratigi ile gelen baz1 modifikasyonlardan yola

cikarak bir oyuncu olarak bir ¢ok seyi kesfettigini acikliyor.

“Bu pratik, ana dilim olan fransizcada devam etseydim kesfedemeyecegim baska bir beden
ihtimalini gérmemi sagladi. Bedenimde yeni yerler kesfetmemi sagladi. Nasil sesimin yeri-
ni degistirecegimi de. Mesela su an bu teknigi fransizcada da kullanabiliyorum. Yeni ses
verme nitelikleri, yeni beden duruslari kesfettim. Ayni sekilde, bu kesfettigim seyleri kendi
ana dilim olan fransizcaya ¢evirebiliyorum. Oysa 6nceden bdyle bir sey yapamazdim. Ciin-
kii bu yerlerin bedenimde oldugundan haberim yoktu. Ornegin, ingilizcenin miizikalitesi
¢ok daha akic1 ve harmonikken, fransizca ¢ok daha tokkata. Bence bu gercekten bedenle
olan iliskiyi degistiriyor. Bedenimle olan iligkim degisti. Ciinkii ingilizce konusurken beden
¢ok daha rahatlamis bir yapida, konuskan bir bedene gore™s.

Luca’ya gore, yeni pratik etmeye basladigi ingilizce, ona biiyiik bir 6zgiirliik sagladi.

“Ingilizce yoluyla fiziksel olarak buldugum bu rahatlama noktasini, kendime bir ¢ok soru
sordugum bir iliski i¢inde, onu fransizcadaki oyunuma enjekte ettim. Ve iste orada aslinda
daha fazla 6zgiirliik buldum. Ciinkii bedendeki bu yeni teknigi anlamak i¢in kodlarim yok-
tu. Simdi ise ingilizceyle olan iligkim degisti, daha iyi konusuyorum. Bu nedenle kendime
daha fazla soru soruyorum. Ama Onceden, baska tiirlii yapma sansim olmadig1 i¢in ¢ok
daha i¢giidiisel bir iliskim vard:™.

Ispanyol oyuncu Ana Benito da, yabanci bir dil yoluyla kesfettiklerini kendi ana diline
yeniden enjekte etmekten bahsediyor. Ancak, Luca gibi, yabanci dilde oyunculuk yapma
deneyiminin baslangicinda, bir 6zgiirliik bulamadigini ve aksine kendini “kat1” hissetti-
gini soyliiyor. Ana dili olan ispanyolcaya dondiigiinde ise kendini ¢ok daha fazla “suyla
dolu” hissediyor. Bunun sebebini, ana dilinde hali hazirda onun i¢in daha fazla imaj bu-
lunurken, fransizcada bunun hazirda olmadig1 ve onlar1 aramasi gerektigi olarak ac¢ikli-
yor. Bu durum, onu fransizca oyunculuk pratiginde kendinin baska bir ihtimalini, versi-

yonunu aramaya yonlendirmis.

“Ben, bir ¢esit, beni kaplayacak bir sey insaa ediyorum. Kendi etrafima bir sey insaa ediyo-
rum. Benim makyajim dilim, ¢linkii bu benim ana dilim degil. Yani, bu durum biraz makyaj
gibi duruyor, jestler ve oynama yéntemim agisindan. Oncelikle bu seyi insaa ediyorum ve
ardindan bu insaa ettigim sey ben oluyor”10.

8Bakiniz I11.boliim roportajlar

da.g.e.

10a.ge.
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Ana Benito’nun bahsetmis oldugu “makyaj”, belki de Vinora Epp’in yabanci dil prati-
giyle beraber tanimladig: “ara katman" gibi ele almabilir. Oyleyse, ilging bir sekilde, her
oyuncunun farkli yollarla tanimladig1 yabanci dil ile beraber gelen bir tiir baska bir
“der1” vardir diyebiliriz. Ayn1 zamanda bu yeni “deri”, Denis Diderot’nun terimi olan
“saman adami1” ¢agristiracak sekilde, oyuncunun ikilesmesi meselesine de baska bir bo-

yut getirebilir.

Ozgiirliik meselesine donersek, Vinora ile, fransizca oynarken buldugu bu ara katman-
dan dogan 6zgiirliik tizerine konustugumuzda, bu 6zgiirliigii, ilk defa fransizca oynama-

ya basladigi lise yillarinda hissettigini soyliiyor.

“Cunki o yillarda ingilizce oynadigimda, aligkanliklarim, bazi tiklerim ve sik sik bagvur-
dugum bir takim parazitlerim vardi. Fransizca oynamaya baglamak, sanki her seye sifirdan
baslayan bir oyuncu gibi bu ufak tikleri ortadan kaldirdi. Beyaz bir sayfa agti. Ancak bugiin
fransizca oynamaya ¢ok alistim. O yiizden, yeni tikler gelistirdim istemeden. Belki de bu
ylizden, simdi ana dilim olan ingilizceye dondiigiimde, bir 6zgiirliik hissi buluyorum™!!.

Buradan, diller arasinda belli bir siireyle git-gel yapmanin bir oyuncu i¢in nasil faydali
olabilecegini goriiyoruz. Yabanci dilde oyunculuk, belli kaliplarin disina ¢ikmaya ve
yeniyi kesfetmeye yonlendiren bir pratik olarak goriiliiyor. Belki de daha dnce Daniel
Sibony’nin bahsettigi iki-aradalik durumu, tam olarak da, kullandigin dilin i¢ine tama-
men yerlesmemeye, o dile, onun varligini unutacak kadar alismamaya dair bir farkinda-

lik durumudur.

Vinora Epp, ayn1 zamanda, baska bir dilde oynamanin onun oyuncu paletini genisletti-

gini acikliyor:

“Beni en ¢ok ilgilendiren sey, ikisini nasil karigtiracagimi gérmek. Bazen, fransizca oynar-
ken, biraz kapali oldugum sanisina kapiliyorum ¢iinkii bu bahsettigim ek katman ve aksan
ve diger degisen seyler nedeniyle. Ancak bu pratigin bir 6zgiirlik olduguna inanirsam,
fransizca oynamak beni kendime baska seyler, kafamdaki amerikan referanslari, karakteri,
tarzi, oyunu gibi konulardan yarar saglamam konusunda engellemiyor. Su anda tekrar ingi-
lizce oynay1p, fransizca seyler getirmek isterdim mesela ama su an tam tersi. Eger sahnede
her sey iyi geciyorsa, fransizca oynamak bir 6zgiirlik ama kotii gegtiginde, bir engelden
daha fazlasi. Yani, fransizca oynamak bazen ¢ok 6zgiirlestirici bazen ise kendine kars1 bir
durum yaratiyor”.

Ma.ge.
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Oyleyse aslinda, giris kisminda bahsetti§imiz gibi, her oyuncunun oyunculuk seriiveni
farkli oldugu gibi yabanci dilde deneyimi de bir siire sonra kendine gore bir hal aliyor
diyebiliriz. Burada 6nemli olan ise her durumu kendi i¢inde degerlendirmek ve elde edi-

len donelerden yola ¢ikarak bagka bir kavrayisa ulagmaktir.

Gisele Pierra da Jean-Marie Prieur’den alinti yaparak, diller arasindaki hareketliligin

zenginliginden bahsediyor.

“Oyleyse dzne, diller icinde yer degistiren soziiniin icinde var olacaktir. “Dillerin smirlarini
bilmeyen 6zne, diller arasina gegis yapar ve inter-linguistik olarak ve plastik olarak, trans-
posizyonlar ve bir dilden diger dile olusan birlikler araciligiyla yiikselen sesler, metaforlar,
anlam dizileri ve anlam oyunlar1 yoluyla hareketli bir sekilde oynar” (Pierra 2006 : 107).

Tim bunlardan ¢ikarimla diyebiliriz ki, yabanci dil bagka bir kendilik bilinci verir ve
oyuncuya daha genis bir palet sunar. Ciinkii oyuncu kesfetmek zorunda birakilir. Louis
Jouvet, kendilik bilinciyle gelen bir gesit ozgiirliige dikkat ¢ceker (1954: 224). Yabanci
dil, oyuncuyu, Sibony’nin deyimiyle, iki arada bulunan bir pasajin i¢ine yerlestirir. Bu
pratik bazen oyun sirasinda kisitlayici da olsa, ana dile geri doniiste oyuncunun isine
cok yarayabilecek, cok zenginlestirici, bazi kendine 6zgii antrenmanlar1 yapmak ya da
yaratmak zorunda kalmasia yol agar. Oyleyse diyebiliriz ki, bagka bir dilde oyunculuk
pratigi, sarstif1 ve farkli bir sekilde getirdigi olma bilinci sayesinde ve ayni zamanda
oyuncuyu kelimelerle daha titiz bir sekilde ¢alismaya ittigi ve iki farkli kiiltiire ait refe-
ranslardan ve iki farkli dilden de yararlanmasini saglayabildigi i¢in 6zgiirlestirici sayi-

labilir.
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III. OYUNCULARIN YABANCI DILDE DENEYIMLERI2

IILI. BiR OYUNCU OLARAK YABANCI DiLDE DENEYiIiMiM

2017-2018 egitim 6gretim yilinda ENS de Lyon’da bir y1l boyunca tiyatro master prog-
ramina katildim. Bu degisim programina katilmamin amaci, tez konum olan yabanci
dilde oyunculuk yapma deneyimini bizzat deneyimlemekti. Bu master programi ¢erce-
vesinde, teorik derslerin yaninda, yabanci 6grencilere ayrilmis olan, Tiyatro boliimii ho-
calarindan ve ayn1 zamanda ENS de Lyon’daki danismanim olan Saym Anne Pellois ve
Yabanct Diller boliim baskani ve hocast olan Sayin Fabienne Dumontet’nin yliriittigi
bir tiyatro atdlyesine katildim. Bu tiyatro atdlyesi, estetik kaygilardan uzak, fransizcay1
bir yabanci dil olarak, tiyatro pratigi yoluyla benimseme, yabanci bir dili olabildigince
cekinmeden, herkesin gdzii 6niinde (bu durumda seyircinin) konusabilme amacini gii-
diiyordu. Boyle bir ¢aligmanin, yabanci dil kazaniminda 6zgiirlestirici ve giiven kazan-

diran bir deneyim oldugu varsayiliyordu.

Bir oyuncu olarak bu atdlyeye katilmamin sebebi hem dil kazanimini derinlestirmek
hem de fransizcanin, yabanci bir dil pratiginin bana sahnede yaptiklarini gézlemlemekti.
[k defa fransizca dilinde oyunculuk yapryordum. Fransizca seviyem iyi olmasina karsin
repliklerimi verirken dilin hakkini verebilmek ve anlasilir olabilmek i¢in ekstra bir ¢aba
gostermem gerekiyordu. Sanki bedenimde daha 6nce kullanmadigim, tanimadigim or-
ganlarla, ses lreticileriyle tanisiyor ve onlar1 kullanmaya c¢alistyordum. Aligkin olmadi-
gim belli bir sesi ¢ikarabilmek icin tiim bedenimin tetikte olmasi gerekiyordu. Dolay1-
styla fransizcada kelimeleri “cignerken” daha iist bir ¢aba gdsteriyordum. Bu durumda
zaman zaman bazi seslere ulasabilmek i¢in fazladan mimik ya da jestler yapabiliyor-
dum. Metin, heniiz bedenimde “cok taze” oldugu i¢in 6ncelikle bu asamadan gegmemin
normal oldugunu digiiniiyorum. Yabanci bir dilde oynarken Oncelikle o “dilin sessel

bedenine” sahip olabilmek i¢in, bir anlamda bedenimi sekilden sekile sokuyordum. Za-

12 By béliimde yer alan roportajlarin fransizca orijinalleri Ekler kisminda bulunabilir.
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man i¢inde repliklerimi sdylemeye ve benim i¢in yabanci olan sesleri 1srarla ¢ikarmaya
calistikca bedenimin digsal hareketleri torpiilendi ve bu aliskin olmadigim sesleri yal-

nizca i¢gsel modifikasyonlarla ¢ikartabildigimi hissettim.

Bununla birlikte atdlyeye katilan 10 oyuncunun da farkli milletlerden geliyor olmasi,
her birimizin fransizca konusurken karsilastig1 zorluklarin ne kadar farkli oldugunu gos-
terdi. Ornegin, Ingiliz ve Italyan dgrenciler icin fransizcadaki “ii” sesini ¢ikarmak ¢ok
zorken, ben, bu ses tlirk¢cede de varoldugu i¢in telaffuz ederken hi¢ zorlanmiyordum.
Genel olarak en zorlandigim sesler, tiirkcede var olmayan nazallar ve girtlaktan ¢ikmasi
gereken ve yuvarlanmayan “r” sesiydi. Ozellikle bu seslerin bulundugu kelimeleri soy-
lerken bedenimin farkli bir hal aldigin1 farkediyordum. Ancak benim i¢in ¢ikarmasi ¢ok

zor olan bu seslerin, bedenimde yeni yerleri kesfetmemi sagladigini ve bana bedenimle

ilgili bagka bir goriis ve boyut kazandirdigini diisiiniiyorum.

Kelimelere bagl deneyim ve imajlar konusunda, ENS de Lyon’daki tiyatro atdlyesi de-
neyimim sirasinda bu konuya fazla egilemedigimi diisiinliyorum. Sahne {izerinde ¢ok
fazla vakit ge¢irememis olmak ve bu deneyimin benim i¢in ilk olmasi, beni dilin hakki-
n1 vererek telaffuz etme noktasinda birakmisti. Ayrica diger yabanci 6grencilerin, pro-
fesyonel oyuncular olmamasi ve ilk kez sahne deneyimini yasiyor olmalar1 da benim
tizerimde bir baski kurmustu. Ciinkii oyunun devam edebilmesi i¢in baskalarinin da rep-
liklerini ve sahne {izerindeki gorevlerini takip etmem ve bir bosluk olursa dogaglamalar-
la o sahneyi kurtarmam gerekiyordu. Bu sebeple zaman zaman oynarken zihnimde
imajlar yerine kagitta yazili olan repliklerimin resmi canlaniyordu. Bu durum da beni,
oynamaktan ¢ok, repliklerimi herhangi bir hata yapmadan zihnimden okuma eylemine
itiyordu. Bu, oyunun icrasi sirasinda repliklerimi vermem gereken organik andan beni
bir anlik geriye diislirliyordu. Kelimeler, benim i¢in yeterince imajlara ve deneyimlere
baglanamamisti heniliz. Bu egilim maalesef zaman zaman beni 6zgiirce oynamaktan ve
repliklerimi dile getirmem sirasinda onlarin “tadin1 ¢ikarmaktan™ alikoydu. Korktugum
anlarda, telaffuz hatasi1 yapmamak i¢in acele ediyordum. Dolayisiyla oyuncum ve roliim

arasinda bir denge kuramiyordum. Sanirim bu atdlye ¢alismasinda kelimelerin sesleri ve
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onlara bagli yeni imajlar1 kesfetmek i¢in sahneye ¢ikmadan once daha fazla zamana ih-

tiyacim vardi.

ENS de Lyon’da, ayrica 2017 Kasim ayinda, uluslararasi bir tiyatro festivali olan Festi-
val Sens Interdit kapsaminda yiiriitiilen, Fransa’daki bagka bircok iinlii oyunculuk okulu
Ogrencilerini bir araya getiren, uluslararasi sanatcilar tarafindan yiiriitiilen bir tiyatro
atolyesine katildim. Katildigim tiyatro atdlyesini daha 6nce Peter Brook ile calismus,
Ruanda’li oyuncu Carole Karemera yiiriitiiyordu. Bu atdlye sirasinda, heniiz Fransizca
diline tam olarak hakimiyetim olmadig: i¢in, sahnede dogaclamalar sirasinda konug-
maktan c¢ekiniyordum. Ana dilim olan tiirk¢eyi de olabildigince kullanmak istemiyor-
dum. Katilimcilar arasinda beni tanityan yoktu. Oyuncular olarak ilk defa bir sahnede
karsilasiyorduk. Benim disimda ve 6 yildir Fransa’da yasayan ve fransizcay1 ¢ok iyi ko-
nusan Vinora Epp disinda, herkesin ana dili fransizcaydi. Ancak bu sayede, sahnede
herhangi bir dile ait olmayan ¢esitli sesler icat etmeye basladim. Ayrica zaman tiirkge
sarkilar ve bildigim melodilerden yararlandim. Bu bana belli bir 6zgiirlik ve vahsi
olma hissi verdi. Sanki ana dilimin fransizca olmamasi bana belli bir ayricalik tanimisti.
Istedigim her sesi ¢ikarabilir, her kiliga rahatlikla girebilirdim. Dogaglamalar sirasinda
belli bir karakteri canlandirmiyorduk ama kendimi tekinsiz ve daha 6nce hi¢ karsilas-
madigim bir versiyonumla karsilagmis gibi hissettim. Digerleri i¢in degil ama kendimi

sasirtmaya calisarak hissettigim bu ayricaliktan faydalandim.

Ilerleyen aylarda ENS de Lyon’un davetlisi olarak gelen uluslararasi Roy Hart sanat
merkezi egitmenlerinden Linda Weiss’in yiiriittiigii bir ses atdlyesine katildim. Bu atdl-
ye, kendi sesinin giiciinii ve ¢esitliligini kesfetme tizerineydi. Benim disimda herkesin
ana dili fransizcaydi. Atdlye baslangicinda herkese bu ¢alismaya katilmaktaki amaclari
soruldu. Ben, aylardir fransizca konustugumu, sesimin kulagima farkli geldigini ama
yeterince Ozgiirlesemediginden bahsettim. Gergekten de, sesimi giinliikk hayatta istedi-
gim gibi kullanamadigimi farketmistim bir siiredir. Sesim sanki dogru yerini bulama-
mist1 ya da bulmaya “cekiniyordu”. Atdlye boyunca aligkin oldugumuz sesleri terk et-

meye ve “vahsi” gelen, bastirdigimiz, terbiye ettigimiz yoniimiizii ¢ikarmaya calistik.
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Bir jazz miizisyeni gibi kendi bestemizi yaratiyor, sadece sesler ¢ikararak karsilikli di-
aloglar/sahneler ortaya cikariyorduk. Bu atdlyede, aylardir bastirmis oldugum bir seyle-
rin agiga ¢iktigini, sesimin ve onu takiben bir parcamin 6zgiirliige kavustugunu hisset-

tim.

Fransa’da kalisimin son donemlerine gelirken fransiz oyuncularla bir tiyatro projesi bas-
latmaya karar verdim. Projenin konusunu “yabancilagsma hissi” olarak se¢tim. Bu his
ayni1 zamanda bu tez ¢alismasinin da ortaya ¢ikis sebeplerinden biriydi. Bu konuda hali
hazirda bulunan bir metni oynamaktansa kendim yazmaya karar verdim. Bunun sebebi
fransizcay1 bir “Fransiz” gibi kullanmayisimin/kullanamayisimin bi¢im yoluyla Fransiz
seyircide belli bir yabancilasma duygusu ortaya ¢ikarabilecegini diisiinmemdi. Boylelik-
le form ve konu arasinda bir birlik olugturmus olacaktim. Diger oyuncularla bir araya
gelip, yabancilasma duygusu yasadigimiz deneyimlerimizden bahsettik. Ortaya dort ayri
Oyki ¢cikti. Bu dort ayr1 0ykiiden yola ¢ikarak otomatik yazim ¢alismalar1 yaptik. Boyle-
likle elimizde benim metni yazmaya baslamama yetecek kadar materyal olugmus oldu.
Bu dort tematikten yola ¢ikarak, otomatik yazim caligsmalarindan bazen esinlendim, ba-
zen i¢lerinden bazi parcalart secerek farkli sekillerde kurguladim ya da temay1 koruya-
rak bazi kisimlar1 tamamen yeni bagtan yazdim. Ardindan yazmis oldugum doért mono-
logu, climle climle Fransiz arkadaslarimla degerlendirip, hangi fransizca hatalarin ya da
farkli kullanim sekillerinin tutulmaya deger olduguna baktik. Boylelikle ortaya, yaban-
cilagma hissiyatint verebilecegini diisiindiigiimiiz dort monolog cikti. Le Magnifique
(Muhtesem)'3 adin1 verdigim bu oyunu, anlatic1 yontemiyle, seyirciyle olabildigince dii-
rist bir iliski icinde olmaya 6zen gostererek, hicbir efekt/dekor/kostiim kullanmadan
calistik. Amagc hi¢bir yan etkinin arkasina siginmadan sadece metnin ve onun dile getiri-
lisinin seyirci iizerindeki etkisini gérmekti. Bu oyunu, Lyon’un 6nde gelen alternatif

tiyatrolarindan birinde sergileme imkani bulduk ve seyirciden ¢ok giizel tepkiler aldik.

Kendi oynadigim monologda 6zellikle fransizca ve tiirk¢e karisik yazmistim. Monolog

ticlii bir ¢evrimden olusuyordu. Bir 0ykiiyii, oncelikle fransizca, sonra bagka bir yakla-

13 Oyunun metni Ekler kisminda bulunabilir.
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sim benimseyerek ayni ciimle i¢inde fransizca ve tiirkge kelimeler kullanarak, daha son-
ra da bir kism1 tamamen tiirkge oynuyordum. Oykiiniin tekrarlanmasi ayni ciimlelerin
baska bir dile ¢evrilmesi gibi degildi. Aksine her ¢evrimde dykiiye dair bagka bir detay
ogreniliyordu ve bakis agist degistiriliyordu. Monologumun sonunda yine fransizcaya
doniip, hi¢ bilmedigim Kiirt¢e dilinde bir sarki sdyleyerek bitiriyordum. Kendi monolo-
gumu sifirdan kendim fransizca yazdigim i¢in zaten imajlar coktan hayal giiciimde ve
zihnimde olusmustu. Ciinkii yazarken bana gelen imajlar1 ve hayal giictimdeki oykiiyt
takip ederek fransizca kelimeleri bulmus, dnce tiirk¢e yazip sonra fransizcaya ¢evirme-
mistim. Hatta bu sebeple bazi kisimlar1 sonradan tiirkge yapmak istedigimde metni ce-
virdigim i¢in fransizcada yakaladigim organiklik ve dogallik bu ciimlelerde yoktu. Do-
layisiyla fransizca oynarken imajlar konusunda higbir sikinti yasamadim. Fransizca ke-
limeleri olabildigince hakkini vererek dile getiriyordum ve bu bana farkli bir enerji ve-
riyordu. Tiirk¢e kismina gectigimdeyse, Fransiz arkadaslarim provalar sirasinda, o ki-
simlar1 anlamasalar da, ¢ok acele ediyormus gibi goriindiiglimden ve sanki fransizca
kelimelere gosterdigim 6zeni onlara gostermeyip onlardan keyif almadigimi sdylediler.
Gergekten de tiirkge ciimleler ve kelimeleri, aligkin oldugum i¢in kolaylikla ama énem-
semeden agzimdan ¢ikariveriyordum. O kisimlarda sdyledigimi iletme ¢abam azaliyor-
du. Dolayisiyla daha az 6zenli goriiniiyordu. Bunun iizerine fransizcaya gosterdigim
ayni ilgiyi gosterip, ayni ¢igneme ve telaffuz alistirmalarin tiirk¢e kisimlarda da yap-
tim. Bu, beni bir oyuncu olarak daha dengeli bir hale getirmisti. Siire¢ i¢inde, hem fran-

bR AN 1Y

sizca hem tiirkce kelimeler barindiran bir ciimleyi “dil degistiriyorum”, “simdi ana di-

9 <6

lime gectim” “simdiyse bana yabanci bir dilde konusuyorum” gibi sinyaller vermeden

oynamay1 bagardim.

Bu deneyimde benim i¢in en zor kisim bir dilden digerine gegme anlartydi. Ciinkii bu
sirada sesimi bagka bir yere tagimam, igsel olarak bambaska bir pozisyona girmem ge-
rekiyordu. Bu sebeple sik sik dil degistirmem gereken yerlerde farkinda olmadan konus-
tugum dilde devam etme istegi duyuyordum ve provalar sirasinda da hangi dilde oldu-
gumu sagirtyordum. Sonug olarak bu deneyim, ¢ok zor fiziksel bir antrenmani tamam-

lamak gibiydi. Arkadaslarim ses tonumun da dil degistirdigimde degistigini sdylediler.
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Bu, zaten benim Fransa’daki giinliik hayatimdan farkinda oldugum bir seydi. Bu dene-
yimin benim i¢in en ilging yani, benim kendi anadilime yaklasgimimi degistirmesiydi.
Ona, aligkin ve ustasi oldugum bir materyal gibi degil, kendi bagina, bagimsiz, canli ve

siirekli yeniden kesfedilmesi gereken bir arag olarak yaklasmami saglada.

ITLII. LUCA FIORELLO

Luca Fiorello, ana dili fransizca olan, franco italyan geng¢ bir oyuncudur. Bu roportaj

03.02.2018 tarihinde Saint-Etienne/Fransa’da ger¢eklestirilmistir.

Luca, Fransa’nin en iyi oyunculuk okullarindan olan Comédie de Saint-Etienne’de
oyunculuk egitimini almistir. Bu réportajda Luca, baslangigta bir okul projesi olan ulus-
lararasi bir tiyatro oyunundan bahsediyor. Bes Fransiz ve bes Amerikali oyuncudan olu-
san oyuncu ekibi, ABD’de bulusmus ve bir toplum bize ne yapar sorusundan hareketle
ingilizce dogaglamalar yapmislardir. Bu dogaglamalar izleyen bir yazar tiyatro metnini

yazmistir. Proje boyunca dil ve kiiltiir farkliliklarina odaklanmislardir.

Sultan : Uluslararas: bir ekiple calisirken sana ilging gelen bazi deneyimler yasadin

mi ?

Luca : Daha 6nce uluslararasi ekiplerle ¢alistigim igin, yabanci ekip arkadaslarimla
uyumluydum. Ayni ana dile sahip olmadigimizin bilincindeydim. Sahnede farkl bir se-

kilde iletisime gecebilecegimizi gordiim.

Bu projeyle 6zellikle sunu farkettim ki, bir grup oyuncu baska bir grup oyuncunun kar-
sisindaydi.Bu bana sahneyle ayni iliskiye sahip olmadigimizi gosterdi. Onlarin (ABD’li
oyuncularin) nasil ¢ok daha rahat ve basit¢e kendilerini oyuna ve duygulara verebildigi-
ni gordiim. Oysa biz (Fransiz oyuncular) sahnede bir sey yapmadan 6nce ¢ok daha fazla

diisiiniiyorduk.
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Sultan : Peki sence bu Amerikalilar ve Fransizlar arasindaki bir fark m1 yoksa onlar
kendi ana dillerinde oynarken sizin yabanci bir dilde oyunculuk yapmanizdan m1 kay-

naklaniyordu ?

Luca : Belki bu da rol oynadi ancak sozsiliz yaptigimiz alistirmalarda bile temelde bir
farklilik oldugunu gorebiliyordum. Onlar bir duygudan, yogunluktan ve bir gerceklikten
cok daha rahat gecebiliyorlardi. Sanki onlar ortaya konan kurguya ¢ok daha fazla inani-

yorlardi ama biz mesafeliydik. Belki de bu dil nedeniyle de dyle oldu.

Baslangictaki zorluk benim i¢in, ¢ok iyi ingilizce konusamamakti. Bu nedenle konfor
alanimda kaldigim i¢in oyunumda br blokaj vardi. Kelimeleri gidip baska yerlerden top-

lamam gerekiyordu. Bu benim oyun seviyesinde yer degistirmeme neden oluyordu.

Sultan : Sana gore, sen ve karakterin arasinda bir mesafe var midir ? Eger varsa bu sen-

de bir yabancilagma hissi uyandirir m1 ?

Luca : Fransizcada bu yabancilagsma hissini duydugumda oyun agisindan iyi bir yerde
olmadigimi disiiniirim. Benim kisisel gorlisiime gore, karakter yoktur. Tiyatro metnini,
kendi gecmisim ve kiiltlirlimle devralirim ve onu bedenime yerlestirmeye calisirim.
Sonrasinda bu, bir karakter yaratir. Ben, mesafe almamaya c¢alisirim. Eger sahnede ne
yaptigimi izlersem, bu demek olur ki anda degilim. Bu fransizcada ¢ok zorlandigim bir
seydi. Belki de ana dilim oldugu i¢in. O nedenle, yabancilagsma duygusunu daha kolay
yastyordum. Ciinkii bildigim kodlara gore kendimi daha kolay yargiliyordum. Ben her

zaman fransizca konustum, bu ¢ok iyi bildigim bir kod.

Ingilizceyle bu iliskim daha azdi. Ciinkii kendime tiim bu sorulari soracak zamanim
yoktu. Yeni bir dille basa ¢ikmak zorundaydim. O nedenle, karakter bana hemen daha
yakin olmustu. “Bu karakter nasil acaba ?” diye kendime soru soracak zamanim kal-

mamisti. Sadece bu yeni dille basa ¢ikmak zorundaydim. Yeni bir teknik de diyebiliriz.
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Bu yeni dil bedenimi ve sesimi inanilmaz degistirdi. Ayn1 yerlesim degildi. Dolayisiyla
farkli bir ses verme niteligi ortaya ¢ikti. Ayn1 kasi ise koyamiyorsun ¢iinkii. Bu nedenle

de, beden durusun farkli olmak zorunda.

Sultan : Aslinda bu nedenle, bu degisim bir yabancilasma duygusu yaratiyor mu diye
sormustum. Ciinkii ben de fransizcada bedenimin ve sesimin degistigini duyumsuyo-

rum.

Luca : Evet aslinda, ingilizceyle tam olarak ayni seyi hissediyorum ama buna yabanci-
lasma duygusu demezdim ya da bunun bir mesafe yarattigini. Bu pratik, ana dilim olan
fransizcada devam etseydim kesfedemeyecegim baska bir beden ihtimalini gérmemi
sagladi. Bedenimde yeni yerler kesfetmemi sagladi. Nasil sesimin yerini degistirecegimi
de. Mesela su an bu teknigi fransizcada da kullanabiliyorum. Yeni ses verme nitelikleri,
yeni beden duruslar1 kesfettim. Ayni sekilde, bu kesfettigim seyleri kendi ana dilim olan
fransizcaya ¢evirebiliyorum. Oysa 6nceden boyle bir sey yapamazdim. Ciinkii bu yerle-
rin bedenimde oldugundan haberim yoktu. Ornegin, ingilizcenin miizikalitesi cok daha
akici1 ve harmonikken, fransizca ¢ok daha tokkata. Bence bu gercekten bedenle olan
iligskiyi degistiriyor. Bedenimle olan iliskim degisti. Ciinkii ingilizce konusurken beden

cok daha rahatlamis bir yapida, konuskan bir bedene gore.

Sultan : Sence bu deneyim sana bir 6zglirliikk sagladi m1 oyuncu olarak ?

Luca : Evet, kesinlikle. Ingilizce yoluyla fiziksel olarak buldugum bu rahatlama nokta-
sin1, kendime bir ¢ok soru sordugum bir iliski icinde, onu fransizcadaki oyunuma enjek-
te ettim. Ve iste orada aslinda daha fazla 6zgiirliik buldum. Ciinkii bedendeki bu yeni
teknigi anlamak i¢in kodlarim yoktu. Simdi ise ingilizceyle olan iliskim degisti, daha iyi
konusuyorum. Bu nedenle kendime daha fazla soru soruyorum. Ama 6nceden, baska

tiirlii yapma sansim olmadigi icin ¢ok daha i¢giidiisel bir iligkim vardi.

Sultan : ingilizce oynarken hig iki kere oynuyormussun hissine kapildin m1 ?
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Luca : Sanirim provalarin basinda bu tip bir hisse kapilmistim. Cok 1iyi ingilizce ko-
nusmuyordum. Bu nedenle sahnede oynarken kendi anadilimde diisiinmeye devam edi-
yordum. Bence bu daha uzun bir yolu izlememe sebep oluyordu. Once fransizca dii-
stinmek, sonra da onu ingilizceye ¢evirmem gerekiyordu. Ancak provalarda ilk iki haf-
tadan sonra oynadigim dil olan ingilizce diisiinmeye basladim sahnede de. O zaman ar-

tik iki kere oynuyormus hissine kapilmadim.

Sultan : Ingilizce oynarken daha ¢ok imaj m1 yoksa yazili kelimeler mi gériiyorsun zih-

ninde ?

Luca : Sanirim daha ¢ok durumu diisiiniiyorum. Ingilizce oynamak beni ciimlelerden
daha fazla uzaklastiriyor. Bu dilde kelimeleri iyi telaffuz etme kapasitem yeterince iyi
olmadig i¢in bir duygu durumundan ya da fiziksel bir durumdan gegmem gerekiyor.
Fransizcadakinden daha farkli bir alandan gegiyorum. Oysa ana dilim olan fransizcada

tam tersi.

IILIII. GUILLAUME TROTTIGNON

Guillaume, ana dili fransizca olan, fransiz gen¢ bir oyuncudur. Bu réportaj 03.02.2018

tarihinde Saint-Etienne/Fransa’da gerceklestirilmistir.

Guilaume, Fransa’nin en iyi oyunculuk okullarindan olan Comédie de Saint-Etienne’de

oyunculuk egitimini almistir. Luca’nin ABD’de yer aldig1 projede o da rol almistir.
Sultan : Ingilizce oyunculuk yapma deneyimin boyunca neler yasadin ?
Guillaume : Gergekten sadece durumla ilgileniyordum. Artik fransizca diisiinmiiyor-

dum. Ingilizcede sanirim yerlesen bir miizik var. Ciinkii bazen kirmam gereken bazi

tonlamalar yapiyorum. Ama ¢ok eglenceli. Ana dilim olmadig1 i¢in baz1 seyleri 6zgiir
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birakiyor. Daha fazla duygu ve 6zgiirlestirici bir yan ekledigimi diigiinliyorum oyunu-
ma. Ingilizcede hayal giiciim ¢ok ¢alistyor ama bu mesafe koyan bir hayal giicii. Bu ne-
denle oynamasi daha kolay. Mesela, daha dnce izledigim amerikan filmlerinden imajlar
goriiyorum. Ama bu benim temeldeki aracim degil. Bu deneyim daha ¢ok hani kiiciik-
ken bilmedigin seylerle oynamak gibi. Bu nedenle daha oyunsal ve daha eglenceli. San-
ki bir oyun araci gibi. Yeni enstriimanlarla oynayabilirim. Oldukg¢a 6zgiirlestirici yani.

Ama anadilimde bu hisse daha az kapiliyorum.

ITLIV. VINORA EPP

Vinora, ana dili ingilizce olan, ABD’li gen¢ bir oyuncudur. Bu réportaj 08.04.2018 tari-
hinde Saint-Etienne ve Lyon arasinda bir skype goriismesi araciligiyla gerceklestirilmis-

tir.

Vinora da Comédie de Saint-Etienne’de fransizca oyunculuk egitimi almistir. Lisedey-
ken Fransa’ya gelip heniiz fransizcasi ¢ok iyi degilken bir siire fransizca tiyatro atolye-
sine katilmisti. ABD’de bitirdigi lise sonrasi iiniversite egitimini Fransa’da almistir.

Dolayisiyla yaklasik 6 yildir Fransa’da yasayip, fransizca oyunculuk yapmaktadir.

Vinora : Oyunculuk yaparken bedenimi ve sesimi tantyorum ama sanki bu benim iger-
de bagka bir ruha/ek bir ruha sahip versiyonum gibi. Sahnede disaridan kendimi olabil-
digince az izlemeye calisiyorum. Sanirim bu bagima daha ¢ok geliyordu dnceden. Hala
kendimden ¢iktigim ve kendimi yargiladigim zamanlar oluyor. Oyun sirasinda her za-

man bunun bir kurgu oldugunun farkindayim.
Sultan : Fransizca oynarken kendinde farkli gozlemledigin seyler neler ?
Vinora : Kisa bir siire 6nce bir atélyeye katildim. Dogaglamalar sirasinda hig¢ diisiinme-

den, aklimiza ilk gelen seyi sdylememiz gerekiyordu. Bunu fransizca yaparken ¢ok zor-

landim ¢iinkii her zaman ufak bir efor gerekiyor, oysa ingilizcede bu otomatik. Bu de-

50



neyim ¢ok ilgingti. Ana dilimde daha genis bir imaj ve kelime paleti buldum. Bagka bir
atolyede ise ayni teksti hem ingilizce hem fransizca oynamam gerekti. Sesim tamamiyle
farkliydi. Ek olarak fransizcada aksanim var. Onu duymasam da hissediyorum. Fransiz-
ca oynarken telaffuzuma cok calistyorum. Kolaylikla telaffuz edebilmek i¢in iyice ke-
limeleri agzima yerlestirmeye calistyorum onlar tekrar ederek. Bu oyunumda 6zgiir
olmami sagliyor. ingilizce oynamak aksansiz olmak, bu biiyiik telaffuz isini atlamak ve

daha 6zgiir olmak demek benim igin.

Sanirim fransizca oynarken belirli bir dilde diislinmiiyorum. Yalnizca imajlar geliyor
kelimeler yerine. Ama metin heniiz tazeyken kelimelerin kendisiyle daha ¢ok olabiliyo-

rum.

Sultan : Fransizcada aksanin1 yok etmeye calistigin icin, karakterden once fransiz bir
oyuncuyu canlandirmaya calistigini sdyleyebilir miyiz ? Bdyle diisiliniirsek sanki iki

katman elde ediyoruz. iki kere oynama hissiyatina kapiliyor musun hig ?

Vinora : Sanirim bu yanlis degil. Fransizca oynarken hep bir ara katman mevcut. SOy-
lemek zor ama biliyorum ki benim fransizcadaki kisiligim tam olarak ayni degil. Ortada
bir kere Fransa ve ABD’ye ait kiiltiirel referanslar var. Artik 6 yildir Fransa’da yasiyo-
rum ve buradaki sosyal kodlara entegre oldum. Ingilizce konusmak baska tiirlii konus-
may1 gerektiriyor. Kendini bagka tiirlii ifade etmek zorundasin. Ingilizce konustugumda
fransizcadakinden bambagka mimik ve jestlere sahibim. Ayni1 yiiz ifadesini gdstermem
miimkiin degil. Biz ABD’de ¢ok daha fazla ifade gosteriyoruz. Fransizcada ise ¢ok daha
diiz. Yani fransizca oynarken bir “fransizca kisiligim” oldugunu sdyleyebilirim. Evet,
daha karakteri oynamadan once, ufak bir ara katman olusuyor, fransizcayla beraber bas-

ka biri olma, sanki bir temel gibi.

Sultan : Bu durum belli bir yabancilagsma hissi yaratryor mu sende? Bu Fransiz karakte-

rinle iliskini nasil tanimlarsin ?
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Vinora : Agiklamasi gercekten gii¢. Ciinkii Fransa’da ¢ok daha fazla zaman gegiriyo-
rum artik. ABD’ye yilda bir hafta gidebiliyorum. Alt1 yi1ldan beri, bu Fransiz karakter
icindeyim. Yani bu daha baskin hale geldi simdi. Aslinda simdi mesela ABD’ye gitti-
gimde, tekrar Amerikan ifadesini ve dilini bulmam gerekiyor. Yani su an bana fransiz-

cadan daha yabanci geliyor.

Sultan : Ana dilin olan ingilizcede oynadiginda bu ara katman kalktig1 i¢in daha 6zgiir

oldugundan bahsetmistin.

Vinora : Ingilizcede daha dogal oldugum izlenimine kapiliyorum, daha rahat. Ama bu
illa ki daha fazla hosuma gidiyor degil. Nasil diyecegimi bilmiyorum. Biraz zor olsa,
ekstra bir ¢aba gerektirse de ve her ne kadar dogal gelmese de, sanirim seviyorum bagka
bir dil konugma hissiyatini, bu kiiciik gecikme/zaman araligini. Bu zaman aralig1 orda
oldugunda ben daha az kendimim. Evet, sonu¢ olarak sanirim ben fransizcada bir ya-
bancilasma duygusuna sahibim ama bu sevdigim bir yabancilagsma duygusu. Yani, ko-

kenime dondiigimde, bazen ingilizce bana daha yabanci geliyor daha dogal olsa bile.

Sultan : Peki sence bu ara katman var oldugunda bu sana bir ¢esit serbestlik/6zgiirliik

sagliyor mu ?

Vinora : Lisede fransizca oynamaya basladigimda bunu yasardim. Ciinkii o yillarda in-
gilizce oynadigimda, aligkanliklarim, baz1 tiklerim ve sik sik bagvurdugum bir takim
parazitlerim vardi. Fransizca oynamaya baslamak, sanki her seye sifirdan baslayan bir
oyuncu gibi bu ufak tikleri ortadan kaldirdi. Beyaz bir sayfa acti. Ancak bugiin fransizca
oynamaya ¢ok alistim. O yiizden, yeni tikler gelistirdim istemeden. Belki de bu yiizden,
simdi ana dilim olan ingilizceye dondiigiimde, bir 6zgiirliik hissi buluyorum.

Sultan : Fransizca konusurken sesinin degistiginden bahsetmistin. Peki bedenini ya da

postiiriinii degistirdigini de hissediyor musun ?
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Vinora : Fransizcada sesim ingilizcedekinden daha ince ¢ikiyor. Bunu hissediyorum
clinkii mesela bagirmak daha zor oluyor. Okulda bunun iizerine ¢ok ¢alistim ince seste.
Bedene gelince tam olarak ayni beden dilini ve ifadeleri kullanamiyorum. Ama iyice
anlamak i¢in sanirim tekrar ingilizce oynamam gerek. Oyunculuk egitimimi fransizcada

aldim sonug olarak, ses ve beden egitimimi fransizcada aldim.

Ingilizce oynadigimda fransizcada buldugum bazi seyler eksik kaliyor ya da tam tersi de
oluyor. Ben ikisini biraz karistirmay1 seviyorum. Mesela bazi ifadeler ¢ok fransiz. Eger
bunlar1 ingilizcede oynarken yaparsam komik olur. O ylizden ingilizcede bu ifadenin

karsiligin1 bulmam gerekiyor.

Sultan : Bagka bir dilde oyunculuk yapmak sence bir oyuncu olarak paletini genisletti

mi ?

Vinora : Evet, Oyle diistinliyorum. Beni en ¢ok ilgilendiren sey, ikisini nasil karistiraca-
gim1 gérmek. Bazen, fransizca oynarken, biraz kapali oldugum sanisina kapiliyorum
clinkii bu bahsettigim ek katman ve aksan ve diger degisen seyler nedeniyle. Ancak bu
pratigin bir 6zgiirliik olduguna inanirsam, fransizca oynamak beni kendime bagka sey-
ler, kafamdaki amerikan referanslari, karakteri, tarzi, oyunu gibi konulardan yarar sag-
lamam konusunda engellemiyor. Su anda tekrar ingilizce oynayip, fransizca seyler ge-
tirmek isterdim mesela ama su an tam tersi. Eger sahnede her sey iy1 geciyorsa, fransiz-
ca oynamak bir 6zgiirliik ama kot gectiginde, bir engelden daha fazlasi. Yani, fransizca

oynamak bazen ¢ok 6zgiirlestirici bazen ise kendine kars1 bir durum yaratiyor.
Sultan : Fransiz oyun partnerlerinle iligkinden bahsedebilir misin biraz ?
Vinora : Ben aksanimi gergekten duymuyorum. Bu Fransiz bir oyuncu ve benim aram-

daki bir diyalogda ne etki yapiyor bilmiyorum. Fransizca konugma aligkanligim oldugu

icin, icimden ¢eviri yapmiyorum oyunculuk yaparken. Ama bazen partnerimle oynarken
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acaba kacirdigim bazi incelikler oluyor mu diye merak ediyorum. Bazen onlarin ufak

tonlama ya da telaffuz farkliliklarin1 duymayabiliyorum.

Sultan : Peki fransizca oynarken seyirciyle iliskini nasil tanimlarsin ?

Vinora : Seyirci beni anlamakta zorluk yasamasin, aksanim 6ne ge¢mesin diye ¢ok ca-
listyorum. Bazen oyun 1yi gectiginde, aksanim ¢ok hafif oldugunda, seyirciler “ilk 30
dakika aksanini farketmedik” diyorlar. Yabanci olmamin oyunun Oniine gegmesini iste-
miyorum. Seyircinin bir oyuncu ve karakter gormesini istiyorum, konusurken aksani
olan bir Amerikaliy1 degil. Bunu olabildigince asmak istiyorum. Bir de siirekli olarak
seyirciler nereden geldigimi soruyorlar. Merakli olmalari normal. Ama bu bazen beni
belki de daha iyi bir performans gostermeye itiyor. Bir motor gorevi goriip beni motive

ediyor.

II1.V. YOUJIN CHOI

Youjin, Giiney Koreli bir oyuncu. Giiney Kore’de oyunculuga basladiktan sonra Fransa-
’da 1yi bir oyunculuk okulu olan TNS’den fransizca oyunculuk egitimi aldi. Su an Fran-
sa’da hem kendi tiyatro ekibiyle sokak tiyatrosu {izerine ¢alisiyor hem de bagka tiyatro
yapimlarinda oyuncu olarak calisiyor. Bu roportaj, 14.04.2018 tarihinde Valence sehrin-

de gercgeklestirilmistir.

Sultan : Karakterle olan iliskini nasil tanimlarsin ? Sahnede karakterinle aranda bir me-

safe var midir?

Youjin : Bu oyuna bagli. Cehov ya da Shakespeare oynarken degisir. Tek bir yontemim

yok.

Sultan : Ana dilinde oynamakla fransizca oynamak arasinda nasil bir fark var sence ?
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Youjin : Bu tamamen kelime meselesi. Ciinkii fransizcada hayatim boyunca telaffuz
etmedigim kelimeler var. Mesela “grave”14 kelimesi. Anlam1 degil mesela, tinisi ve
imajlar. “Grave” dedigim zaman bu ¢ok fiziksel bir durum. Yeni imajlar, gorseller icat
etmek gerekiyor. Dilin bir maddeselligi var. I¢gimizden okudugumuzda bunu kesfedemi-
yoruz. Ben sanki korece ve fransizca kelimeler arasinda bir serseri (vagabond) gibiyim.
Oyunculuk yaptigimda tam olarak fransizca ya da korece degil ama oyunun kendine ait
dilindeymisim gibi hissediyorum. Her oyun i¢in bu farklidir. Onun i¢in her zaman her
oyun i¢in yeni bir memleket bulmak gerekir. Onu nasil konugacagimizi bulmamiz gere-
kir. Bu bizi onun ses verme niteligi, noktalama ve yapisi {izerine bir ¢aligmaya iter. On-

celikle iyi demek gerekir.

Fransizca oynarken fransizca diislinliyorum ama fransizcada daha yavas diisiindiigiim
izlenimine kapiliyorum. Daha fazla zaman aliyor. Bizim gergekten atletler gibi olmamiz

gerek. Daha 6nce hayatimda hi¢ kullanmadigim bu kelimeyi canlandirmak gerek.

Sultan : Fransizca oyunculuk yaparken bazen bir tiir yabancilasma hissi yastyor

musun ?

Youjin : Sanirim maske gibi bir yan var. Eger biri Fransa’ya gelirse, fransizca konus-
mak ve biraz onlar gibi olmak zorunda. Ana dilimizde konustugumuzda kendimize ¢ok
daha fazla yakiniz. Bu ¢ok temel bir diislince. Ama buna ikna olmus durumdayim. Ko-
rece konustugumda, uzun zamanda olusturmus oldugum aliskanliklarim, tiklerim, zevk-
lerim var. Ama bu bana ¢ok yakin. Belki bu ana dile kars1 bir tlir bir romantizm. Cilinkii
O0rnegin bazi kendi ana dilinde oynayan Fransiz oyuncular bile, normal hayatlarinda do-
gal olsalar da, baktiginda sahnede gerceklesen higbir sey yok. Demek ki mesele dili ko-
nusmak degil. Mesele metin {izerinde ¢alismak. Sadece bir Fransiz maskesine sahip ol-

mak yeterli degil. Sahne bagka bir sey.

Sultan : Yeni dille bir ¢esit 6zgiirliigiin geldigi fikrine katiliyor musun ?

14 Fransizcada “agir, 6nemli” anlamlarina gelir.
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Youjin : Bir ¢ok avantaji oldugunu diigiiniiyorum. Risk alabiliriz. Bu hem bir tehlike
hem bir avantaj. Fransiz olmadigin i¢in ayni anda anlamak ve oynamak zorundasin ve
ayn1 anda kendini tamamen istila edilmeye teslim etmelisin. Sahnede gerceklesen her
seyi emip, otoriteni ve illa ki ana dilinden gelmeyen durusunu korumalisin. Bu bir, fark-

11 insanlarla kendi durusunu bulma firsati.

II1.VI. ANA BENITO

Ana Benito, Ispanya’da Valencia ve Stanislavski yontemini ¢alistig1 Madrid konserva-
tuarin1 bitirmis Ispanyol bir oyuncudur. 25 yasinda Fransa’ya geldiginde heniiz fransiz-
ca konugmuyordur. 25 yildir Fransa’da yasamaktadir. Bu réportaj, 15.05.2018 tarihinde
Lyon’da yapilmustir.

Ana : Fransa’da ilk oynadigim oyun iki dilliydi, fransizca ve ispanyolca. Ayni oyunda
iki versiyon vardi. Once ispanyolca sonra fransizca oynuyorduk. Ben ispanyol versiyo-
nunda calistyordum. Ancak ayni1 rolii fransizca oynayan oyuncu ayrilinca, o versiyonu
da ben oynamaya basladim. Fiziksel olarak ¢ok farkliydi. Ciinkii fransizca kelimeler
aym sekilde ¢ikmiyordu agzimdan. Ispanyolcada kelimeler daha ¢ok beynimdeydi. Ta-
mamen bir 0zgiirlik vardi. Ama fransizcada telaffuz etmek i¢in ¢cok caba sarfetmem ge-
rekiyordu. Bugiinden ¢ok daha fazla aksanim vardi. Bedenim fiziksel olarak daha kapa-

liydi. Sesim ayni1 yerde degildi. Ispanyolcada sesim ¢ok daha kalim.
Sultan : Fransizcada hig iki defa oynuyormussun hissine kapildin mi1 ?
Ana : iki kere oynamak demek ¢ok olur ama ¢ok farkliydi. Kendimi ¢ok sikismis hisse-

diyordum. Hayal giiciimii u¢gmaya, bedenimi serbest birakamiyordum. Cok katiydim.

Baslangicta birkag y1l boyunca bdyleydi. Ama sonra degisti.
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Su anda yine iki dilli bir oyunda ¢alistyorum. Ancak bu sefer versiyon yok. Ayni oyunda
bazen fransizca bazen ispanyolca konusuyoruz. Farkettim ki fransizca kelimeleri Fran-
sizlar gibi gormiiyorum. Kelimelerin ses verme niteliklerine karsi ¢ok hassasimdir. Ba-
zen bana Oyle geliyor ki, bir kelime her seyi i¢inde barindiriyor. Harfleri karistirip bir
kelime yaratiyoruz. Biitlin anlam, biitiin imajlar bu harflerde gizli. Tabii ki, kelimeyi

okuyoruz, dncelikle gdzlerden geciyor ve sonra bedene gidiyor ve sonra ¢ikiyor.

Oyle santyorum ki fransizca bana ana dilim olan ispanyolcada sahip olmadigim bir sey
verdi. Bu sey, kelimelerin hayati. Kelimeler, hayat kazandilar. Simdi tek bir kelime be-
nim i¢in ¢ok sey ifade ediyor. Onceden bunun bilincinde degildim. Icra, kelimelere daha
az bagliydi. Simdiyse, kelimeler ve s6z iistiinde ¢ok fazla ¢alisan bir oyuncuyum. Be-

nim i¢in, iyi denmis bir kelime iyi oynanmuigtir.

Ispanyolcada oynamayali uzun siire olmustu. Bu son oyunla farkettim ki, ispanyolca
climlelerde inanilmaz bir 6zgiirliige sahibim. Fransizcada kendimi daha az dolu hissedi-
yorum. Buna kuruluk hissi diyorum. Bazen fiziksel olarak bana dyle geliyor ki, suyum

eksilmig gibi. Bu hissiyati agiklamak ¢ok kolay degil.

Sultan : Bu iki deneyimi daha nasil karsilastirirsin ?

Ana : Bugiin artik iki dile de hakimim. Kelimeler orda evet ama bazen onlar1 daha
uzakta aramam gerekiyor. Ispanyolcada bu hissiyati duymuyorum. Gergekten ispanyol-
ca konustugumda genislemis hissediyorum. Fransizca konusurken kelimelere hayat
vermek i¢in ¢ok odaklaniyorum. Ispanyolcada buna ihtiyacim yok. Fransizcada bu do-
gal degil. Hicbir zaman da olmayacak bence. Ama fransizca oynamak bana yeni kapilar

act1. Fransizcayi1 kesfederken kendi ana dilimi kesfettim.
Sultan : Ciinkii fransizcada kelimeleri gercekten sdyleyebilmek i¢in daha fazla imaj

bulmaliyim. Belki de simdi bu arastirma, ispanyolcayla beraber de geliyor. Kelimeleri

nasil diyecegini daha derinden arastirtyorsun. Ornegin ana dilim olan tiirkcede “gdzliik”
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dedigimde, gozliik anlamina geliyor, bu tiirk¢e kelime bana fransizcadaki ayni anlama
gelen “lunettes” kelimesinden bagka imajlar getiriyor. “Lunettes’te, o kelimenin nasil
yazildigini, onu nasil 6grendigimi goriiyorum ama “gézliikk” ile ¢ok daha fazla deneyi-

mim var.

Ana : Aynen buydu sdylemek istedigim. Bu sebeple ispanyolca kelimeleri sdyledigimde
hemen kendimi dolduruyorum ama fransizcada bu zaman aliyor. Bunun i¢in kendimi

“kuru” hissediyorum dedim, sanki yeterince hikaye yokmus gibi.

Sultan : Yeterince kaynak...

Ana : Evet, aynen. Kendimi su, hayat dolu, taze hissediyorum. $imdi fransizcada da
Oyle ama yine kuruluk anlar1 oluyor. Baz1 sesleri ¢ikartirken hala zorlaniyorum. Bazen
bazi climleler iizerinde ¢ok daha fazla calismam gerekiyor. Anlasilir olmasi i¢in ¢ok
caba sarfediyorum. Fransizca oynamanin en harika yani bana kendi dilimi kesfettirmesi
oldu. Mesela kendime sordum neden fransizcada “par coeur”!S derken ispanyolcada
“memoria” diyoruz. Daha dnce farkinda olmadigim bir¢ok soru sordum. Kendi ana di-

lime yeni pencereler acti bu deneyim.

Sultan : Daha 6nce fransizca oynarken kendini fiziksel olarak kapali hissettigini sdyle-

mistin. Bugiin hala bedeninde ayni seyi hissediyor musun ?

Ana : Bu katiliga karg1 savastim. Bu sayede daha 6nce sahip olmadigim bir oyunculuk
yapma yontemi gelistirdim. Beden dili, jestler iizerinde ¢ok calistyorum. Kendimi ag-
mak icin jestleri doniistiirmeye calisiyorum. Bu bana farkli bir jestsellik veriyor. Bu
bana sdylenmeden once farketmemistim. Katiliga karst savasirken, icramda bagka bir
jest dlinyas1 yaratmaya basladim, sanki kelimeler yeterli degil ve bedenime baska bir
sey vermem gerekiyormus gibi. Kendi icad ettigim jestler iizerinde ¢alistyorum ve on-

lardan gercekligi kaldirtyorum.

15 Fransizcada “ezbere” anlamina gelir. Kelime kelime gevirisi ise “Kalp yoluyla” demektir.
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Sultan : Ciinkii 6ncelikle ana dilin jestlerini ortadan kaldirip, kelimeleri beden iizerin-
deki etkilerini duyabilecegimiz yeni bir notr alana gitmek gerekiyor belki de. Ama bu

Fransizlar taklit ederek olmuyor, yeni bir yol bulmak gerekiyor.

Ana : Evet, aynen. Ama ben bunlarin hepsini bilingli olarak yapmadim. Yavas yavas

geldi.

Sultan : Karakter ve kendi aranda bir mesafe oldugunu diisiiniiyor musun ?

Ana : Hig ¢ift oldugumu diisiinmedim. Ben oynarken her zaman kendimim. Ama her

zaman yaptigim seyleri yapmiyorum sadece.

Sultan : Kendinin bagka bir ihtimali oldugunu sdyleyebilir miyiz ?

Ana : Evet, tamamen. Ben, bir ¢esit, beni kaplayacak bir sey insaa ediyorum. Kendi et-
rafima bir sey insaa ediyorum. Benim makyajim dilim, ¢ilinkii bu benim ana dilim degil.
Yani, bu durum biraz makyaj gibi duruyor, jestler ve oynama yéntemim agisindan. On-
celikle bu seyi insaa ediyorum ve ardindan bu ingaa ettigim sey ben oluyor. Bagka bir
sey tarafindan tamamen emilmek/ele gecirilmek istemiyorum. Ben olmayan bir sey in-

saa ediyorum ama bu benim yine de.

Sultan : Aslinda, ¢ift olma da biraz bdyle bir sey benim i¢in. Kendimi bagka bir seye

doniistiiriiyorum ama ben hala oradayim, bilingliyim.

Ana : Ben sahnedeyken, insaa edecegim seyi insaa ettikten sonra, tamamen 6zgiiriim, o
an kendimim ve bu inamlmaz an1 yastyorum. Igimden “eger istersem simdi durabilirim”
diyorum. Bu miithis bir 6zgiirliikk hissi, bana giic veriyor. Her giin olmuyor bu. Ama

bunu hissettigimde ger¢ekten orada ve tamamen 6zgiir oluyorum.
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SONUC

Giinlimiizde bagka bir dilde oyunculuk yapmak, diinyada kiiltlirleraras1 karsilikli aligve-
rigler sayesinde, oyuncular i¢in gitgide daha yaygin bir hale gelen bir pratik olmustur.
Bununla birlikte, her dile 6zgii ayr1 bir oyunculuk yonteminden bahsedemeyecegimizi
biliyoruz. Oyleyse, bu konuda bir genelleme yapilamayacaginin da farkinda olmaliyiz.
Kendi ana dilimiz olmayan bir dilde oynamanin belli bir regetesi yok. Bu ¢alisma igin
yabanci dilde oyunculuk yapan farkli kokenlerden gelen oyuncularla yapilan roportajlar
bize gosteriyor ki, teatral pratiklerinin ve deneyimlerinin arkasinda her zaman baska bir
hikaye mevcut. Ayrica, baska bir dille tanisma ve o dille gelistirdigimiz iliski her zaman
digerleriyle ayni degil. Bununla birlikte yine de, baz1 6zel sorulardan yola ¢ikarak, ana
dilden bagka bir dilde yapilan oyunculuk pratiginin oyuncuya fiziksel olarak neler yap-

tigin1 anlamaya ¢aligtik.

Dualite (ikilik) iizerine sorulan sorularin tek bir cevabi olmadigini biliyorduk. Ancak
yabanc1 dilde oyunculuk pratiginin getirdigi yeni tip bilincin, bu sorular iizerinde yeni
bir bakis agis1 gelistirmemizi olanakli kilacagini varsaydik. Ayni1 zamanda, nasil tiim
oyuncularin, bu pratikle karsilastiklar1 engeller karsisinda, kisisel bir ¢6ziim veya arka-

da saklanan bagka bir soru ortaya koyabilecegini gordiik.

Daniel Sibony’nin goriislerini takip ederek diyebiliriz ki, baska bir dilde oyunculuk ya-
pan oyuncu, diller ve kiiltiirler arasinda bir pasajdadir. Bu pasaj, dyle goriiniiyor ki
oyuncu i¢in bir ¢ok avantaja sahip. Bu durum, nasil konsantre bozucu olabilir ve oyun-
culukla ilgili agilmas1 gereken baska engelleri beraberinde getirebilirse de, bu pratigin
zenginlestirici yoniinii ortadan kaldirmaz. Yabanci dilde oyunculuk yapmak, oyuncudan
gergekten de bagska tiir bir titizlik bekler. Bu titizlik, belki de bizim kendi ana dilimizde
elde etmeye calistigimiz ancak ona belli bir 6l¢iide “yabancilasabildigimiz” i¢in onu
objektif bir sekilde ele almamizi zorlastiran engelleri yolumuzdan kaldirabilir nitelikte-
dir. Bu durumda diyebiliriz ki, sahnede rahatsiz edici bir duygu olarak varsayabilecegi-

miz yabancilasma duygusunun izinde ilerlerken, yabanci dil pratigi yoluyla ihtiyacimiz
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olan “yabanci1” yaklagima varmis oluruz. Bu “yabanci” yaklasim, her seye yeni bir gozle

bakmamizi saglarken, yeni alanlarin kesfine de olanak saglar.

Pratik edilen yeni dilin kelimelerinin arkasinda (ya da i¢inde) sakli olan1 bulmamiz ge-
rekmektedir. Oysa belki de kendi ana dilimizdeki kelimelere higbir zaman boyle yak-
lasmamis ve iglerinde gizli olan giicii kesfetmeye ¢alismamisizdir. Aliskin oldugumuz
dilin kendi diinyasindan ayrilarak, kendi hayal giiclimiiziin, ana dilimizle ve kiiltiirel,
toplumsal referanslarla beraber i¢imize isleyenin ¢ok daha Gtesine gitmemiz gerekir.
Hayal giiciimiiz de bedenimizle beraber degisime ugrar. Ciinkii her dilin ayn1 zamanda
kendine ait bir hayaller ve metaforlar diinyas1 vardir. Zihin ve hayal giiciimiiz bu diin-
yaya uyum saglayamadigi ya da en azindan onun kapisini aralayamadigi siirece, bu yeni

dili gercekten kesfetmis sayilmayiz.

Diyebiliriz ki, yabanci dil yoluyla karsilastig1 bu yeni yolda titizlikle, nereye gidecegini
bilmeden calisma gerekliligi, oyuncuyu daha dnce hi¢ karsilasmadigi bir imajlar diinya-
sina gotiirebilir. Oyuncu bu diinyada, daha 6nce bilmedigimiz yeni semboller, baska tiir-

li diisiinme, kendini ifade etme, ortaya koyma ve hayal etme yontemleri bulur.

Yabanc1 dilde oyunculuk yapma pratiginin, kendi ve kendi, kendi ve oyunculuk mesle-
ginin engelleri ve kendi ve ana dili arasinda 6nemli bir karsilagsmaya yol agacagini ve bu
alanlarda yeri doldurulamayacak bir ara¢ oldugunu varsayiyoruz. Bu pratik ayn1 zaman-
da, oyuncuya baslangi¢ noktasina donmesine olanak vererek kendi meslegini yeniden
kesfetmesini de saglayabilir. Oyun paletini genisleten oyuncu, sahnede belli bir yiiksek
denge seviyesine ¢ok daha kolayca ulasabilir. Bazen kisitlayici ve bazen de 6zgiirlestiri-
ci olan bu pratik, ana dil ve kendi kendimiz {izerine iizerine varligindan haberdar olma-
digimiz bir ¢ok soruyu getirebilir. Yeni sorular sormak ise her zaman daha 6nce gérme-
miz miimkiin olmayan yeni bakis agilarin1 dogurur. Ana dilin terkedilmesi, ¢esitli kimlik
ve kendilik sorularini1 beraberinde getirdigi gibi, tiyatro sahnesini de bu meselelere mer-

cek tutmaya yarayan bir alana doniistiiriir.
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Louis Jouvet’nin yazdigi gibi, oyuncunun meslegi “kendinin reformu, kendinin mercek
altia almmasi ve Ask ve Ozgiirliige dogru bir aragtirmadir” (1954: 307). Oyle goriinii-
yor ki, oyuncunun kendiyle ilgili arayis1 yabanci dil pratigi yoluyla yeni bir boyut kaza-

nabilir.
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EKLER

EK A. BIR OYUN DENEMESI : LE MAGNIFIQUE

Mariage

Les orteils qui crient pour de 1’aide. Les visages camouflés sous les couleurs vives. Les
sourires figés. Les respirations retenues. Les ventres massacrés par les ceintures. Les
yeux cherchant la familiarité. Les yeux cherchent les nouveaux yeux. Le bilan des vieil-

lissements et des grandissements. Personne ne ressemble a soi-méme.

Lui, il est debout dans un coin. Juste un pied pour suivre le rythme de la musique qu’il

déteste mais connais par coeur.

“Il ne faut pas attirer I’attention.”

Il a promis a sa mere.

Mais Il y a une seule chose qu’il ne comprend pas : pourquoi il a choisi ce pantalon de
merde ?! Il a envie de s’assoir mais il ne peut pas. Son pantalon est trop serré pour mett-

re son cul sur une chaise. Surtout ¢a pourrait (lui) I’aider pour attirer moins I’attention.

Il aurait du acheter une taille plus grande.

“Méme si on s’en fout, un mariage peut nous faire faire des bétises”

Deuxieme erreur fatale : sa localisation. Il est trop loin du bar, des toilettes et de la sor-
tie. Maintenant il est dans un oxymore; Il a soif et a la fois il a envie de pisser.

Ca fait une demie heure qu’il a finit son dernier verre. Apparemment le serveur ne va
pas repasser dans son coin. Et pour pisser, attendre le serveur sert a’ rien. Il doit trouver
une solution tout seul a ces problémes. Il n’a pas envie d’utiliser son fil parmi ses proc-
hes. Surtout, les yeux de sa mere sont sur lui.

“C’est le jour de ta soeur. (Pour) une fois, reste calme et n’attire pas 1’attention !”
Comme si c’est lui qui voulait attirer I’attention. Comme si ¢’est lui qui avait choisi

d’étre comme ca.
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“Alors fait pipi a ma place et apporte moi un verre !”

Il faut qu’il parte...Le chemin qui va I’emmener a la sortie est un peu dangereux. Il faut
passer par la piste de danse. Ce n’est pas le bon moment pour passer par la. Mais il se
sent qu’il y a une urgence qui commence a apparaitre dans sa vessie.

Il regarde la piste. Ils sont tous extatiques, dansent comme les fous. Tous ces étrangers,

tous ces proches...font coulé leur transpiration sur la piste de danse.

La natation n’est pas son truc. Il ne peut pas se glisser non plus comme un reptile. Il est

pour danser dans I’air.

Ce n’est pas si difficile pour lui. D’abord, Il faut capturer le moment ou sa mere est dist-
raite. Et puis tirer secretement un fil, marcher dessus attentivement sans tomber dans

aucune connaissance, aucun “bonjour”. Il peut y arriver.

Voila ! Sa meére a commencé a parler avec un jeune homme qui a I’air un peu perdu et
serré¢ dans son pantalon. C’est son cousin ? Non, peut-&tre. Peu importe. Elle ne le sur-

veille plus.

Son fil est déja prét dessus de ces gens qui respirent leur propre parfum. Il saute habile-
ment dessus. Ce n’est pas trés loin, il peut y arriver.
“Vite, vite, vite”

Avant d’arriver au milieu du fil, il entend une voix qui I’appelle en dessous.

“-Bonsoir ! Simon ?

-Bonsoir ?”

Un homme petit, les yeux ouverts le regarde par en dessous.

“- Mais qu’est-ce que tu fait 1a ?

- C’est moi ! Ton oncle, Teddy ! Mais tu as franchement grandi ! J’ai failli de ne pas te

re- connaitre !

Oui. C’est vrai. J’ai grandi.

66



C’est bien ! Il faut grandir. Par contre ton nez est toujours si grand. C’est pour ¢a je t’ai

reconnu. Tu as pris mon nez.

Ah oui ?

Oui, regarde !

Joli pantalon !

Oui, mais un peu serré.

J’adore les jeunes de cette famille ! Ils savent comment représenter une grande famille
comme ¢a ! Tu regarde les jeunes dans mon entreprise, par exemple, ils ne sont pas
conscients comme ¢a. Il y a des conscients mais inconscients sont majorités. Méme si
ton doigt reste dans la porte, tu dois sourire ! Parce que c’est trés important d’étre toujo-
urs de bon humeur. Le mien aussi, mon pantalon est trop serré autour de ma taille mais
je retiens mon ventre. C’est difficile en dansant mais je gere mon souffle. C’est pour ta
soeur, pour ma niece préférée, pour la famille ! Mais tu fais quoi la’ ? Viens, danse avec

nous !

Non, merci oncle Thierry, je vais aux toilettes. Peut-étre apres.

Mais, non ! Ecoute ! C’est notre chanson !

Viens !

Non, oncle Thierry, non, ce n’est pas une bonne idée de tirer ma jambe. Ne saute pas, tu

peux pas m’atteindre. Ne saute pas. Non ! Voila ! T es tombé ! Je t’avais dit, ce n’était
pas une bonne id¢e.

Comment il I’a remarqué il en a aucune idée mais au moins sa mere est encore occupé
avec ce jeune homme.

“Vite, vite, vite. Je vais y arriver !”

Il y a un point rond rouge sur son fil. “C’est quoi ¢a, c’est qui ?”

Une femme rouge totalement, ses lévres, son visage, ses cheveux, sa robe, ses chaussu-
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res... “Comment elle marche sur le fil avec ces talons? Impressionnant ! Avec les verres

a lamain en plus ! ”

Simon ! Mais qu’est-ce que tu fais 1a ? Ah quelle belle soirée...Ta soeur est comme un

ange ! Mais il fait un peu chaud en bas, hein ? C’est mieux ici, bien aéré ! Fais un biso-

us a ta tante Aurélie ! Voila ! Tu veux un verre ?

Non, merci. Je suis pressé.

Mais, non ! On va boire un verre ensemble ! Un verre de rosé n'a jamais tué personne.

C'est vrai j'en parlais pas plus tard qu'hier avec Pierre on se disait « un verre de rosé n'a
jamais tué personne » Pierre, tu te souviens ton cousin ? Il a grandi ! Et puis un jour
comme ¢a c'est bien c'est festif ! Ca fait quoi qu'on s'est pas vu ? Tu as franchement

grandi !

Oui. J’ai grandi. Désolé tante Amélie, mais je peux pas rester comme ¢a pendant long-

temps, mon pantalon est un peu serré, je dois avancer si tu me permet.

Ah oui je comprends ! Moi je porte un corset. Mais avec un verre de rosé€, je m’en fout
si mon foie et mes poumons ont changé de place ! Apres la cérémonie on a soif on est
serré dans les costumes on a besoin de se lacher tu vois un petit verre de rosé et puis hop
ca permet de danser !

Laissez-moi passer s’il vous plait !

Un verre avec ta tante Aurélie !

Je dois aller aux toilettes tante Amé-Aurélie !

Non. Je ne te laisse pas ! Je t’ai retrouvé apres plusieurs années ! Tu vas trinquer avec

ta tante Aurélie !
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Laisse moi tante Aurélie ! Sinon je vais pisser sur mes proches !

Pourquoi tu veux pisser sur tes proches ?

Dégage tante Aurélie !

Ils tombent dans un grand bruit. (Ils bousculent) Leur roulé-boulé créent une grande pe-
lote d’humain avec tous les gens sur la piste... Une pelote de la famille. Lui, il dérive
dans le flux constant de tous ses proches qu’il ne connais pas.

“c’est chaud ici...Salut...j’ai grandi...c’est votre main ? Ah desolé. Oui, tenez, tenez...de
rien...oncle Thierry..ca va ? Tu es bien gliss¢, hein...comment ? J’entends pas trop...ex-
cusez-moi ! Est-ce qu’on peut se rouler vers toilettes ?”

La grande pelote sort de la salle de mariage et s’¢éloigne en roulant travers le paysage

dans le crépuscule.

Le fils du diable

“Bonjour ! Vous me reconnaissez ? Je suis le fils du diable. Je suis né avec les yeux
ouverts.

Seytanin cocugu ?”

Elle a aucune réaction. Lui, Il est resté debout. Il ne s’assoit jamais avant 1’invitation.

Ca ne correspond pas avec sa personnalité.

Elle, elle est allongée sur son lit. Tranquille, les yeux ouvertes, fixées au plafond.
“Allo ?”

Aucune réaction. Ce n’est pas tres gentil.
Il regarde sa peau, tachée, ridée et un peu flasque. Ils sont seul dans cette petite chambre

de 10 m2. Il n’est pas sur si elle sait qu’il est 1a. il n’est pas sur si elle le voit.

“Non. Si elle me voyait, elle ne pourrait pas rester si calme. Elle penserait qu’elle va
mourir bientdt. Si elle me voyait, elle me reconnaitrait?

Non. Je pense pas.”

“Je suis venu pour vous voir. Est-ce que vous m’entendez ? (Non ? Bon)
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Bon anniversaire !! /sifflet de fete/
127 ans de vie. C’est énorme. Félicitations !

J’ai hésité a appeler les journaux pour leur dire que ...

Quoti ? Elle a tres vieilli ?! Pour leur dire que ...

Elle ne voit plus ?

Elle n’entend plus ?

Elle ne me connait plus ?

Pour leur dire que ...

Tout le monde est allé mais elle, elle insiste a rester ? Ses organes crient pour partir et

elle est encore 1a ? Elle a des araignées dans ses oreilles ?

Bon. Rien. Mais j’ai hésité quand méme...”

Silence. Toujours aucune réaction. Quand il ne parle pas, il y a du silence. Il n’aime pas

ca.
“Est-ce qu’elle est dé¢ja morte ?!”

Il écoute sa respiration. Elle respire lentement et profondément. Ok...elle n’est pas enco-

re morte.

“Non. Vous n’avez pas le droit de mourir aujourd’hui. Au moins pas pendant que je suis

la. En plus, c’est votre anniversaire ! Vous avez organisé une féte ?”

Il regarde la chambre. Il y a tout ce dont elle a besoin. Un lit, une chaise - “est-ce
qu’elle peut encore s’assoir ?- , un balai, du yaourt nature a la grec, un moitié paquet de

haribos - elle a encore des dents ?-, un disque de Baris Manco -son chanteur préféré-, un

... c’est quoi ¢a ? Bon. Il y a tout.

70



Vous voulez écouter la musique ? Non ? Mais c’est votre anniversaire ! Un peu Baris

Mango ?

/11 danse sur la chanson de Baris Manco./

Ah ! C’est bien ! Je me sens mieux...Moi aussi j’aime bien cette chanson. Ca fait bouger

sans se rendre compte. Je vous comprends.

Est-ce que c’est difficile ?
Vous avez personne dans votre vie.
Elle a personne dans sa vie.

Personne ne vous souvient plus. Depuis combien d’année tu vis comme ¢a ? Est-ce que
vous savez que personne ne parle plus de vous ? Ils ont tous oublié. Depuis longtemps.

Je ne suis pas sur si il y a encore quelqu’un qui vous rappelle dans ce monde. A part
moi, seytanin cocugu. Je vous connais profondément. Je vois méme votre intérieur.
Vous vous en foutez, hein ?

Bien sur que vous vous en foutez !

Je me souviens méme du jour ou je suis né, du moment ou on s’est vu pour la premicre

fois et votre regard a moi en effrayant. “Seytanin ¢cocugu bu !”Jai appris le sens de mon
surnom plusieurs années apres, le fils du diable.”

Silence. Toujours aucune réaction. Ca fatigue.

“Un petit gateau ?

Faites un voeux ! Alors, souffle ! Souffle !” / finalement il souffle.

C’est quoi ton voeux ? Qu’est-ce que tu espere ? C’est quoi tes espoirs ? Qu’est-ce que
tu attends encore ? C’est quoi ton but dans ta vie ? Juste vivre un jour plus ? Juste man-
ger encore une fois karniyarik -ton plat préféré ? -Un plat avec des aubergines et la

vian- de hachée- trés bon, vraiment.-

Ou tu es plus ambitieuse et tu espere voir encore le printemps ?
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Pourquoi tu ne part pas simplement ? Pourquoi tu résiste ! Pourquoi tu es si attaché a ici

? 1l y a rien pour toi. Tu ne voit pas ?

Ce silence, ¢a fatigue.

“Tu parlais pour toi-méme quand tu pouvais encore parler. Personne ne te comprenait.”

“Sort ta téte de ton lit poussiéreux et voit ce qu’il y a autour de toi. Est-ce que tu appar-

tiens encore a qqch dans ce monde ? a qqn ?

T’as des enfants qui ne te connaissent pas. T’as des enfants que tu ne connais pas. T as
des petits enfants qui ne te connaissent pas non plus et que tu ne connais pas non plus.
Ta vie est déja dans un placard pourri. On sens la mort que ton corps diffuse par tout.
Part a I’endroit d’ou tu es venue et soit enterrée la-bas. Ca pourrait étre le meilleur voe-

ux pour toi.

Je te promis que tes enfants vont encore savoir rien de toi. Je te promis que personne ne

va pleurer pour toi.”

Finalement il s’est rendu compte que ce n’est pas trés gentil de parler comme c¢a. Oui,
tout ce qu’il a dit c’est la vérité mais finalement ¢ca ne correspond pas avec sa personna-

lité.

“Désolé. Mais tu sais je suis le fils du diable. Mon enfer sort de mes yeux et se mélange

a tous ce qui se passe autour de moi.”

Usine

4 heures 32 minutes. Ses yeux se saignent. Ce sable, cette farine sous les paupicres. ses
pieds sur le carrelage froid. Ils ne sont pas contents. Le triple bip du micro onde. La

gorge a récupéré le gout du café. Les graviers crissent sous ses pieds lourds.

Personne ne l'avait dit qu'il faisait si froid a 4h32.

Faire demi tour.
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Non. Ouvrir les yeux, regarder les bandes sur la route. Concentré.
Faire demi tour.

Non.

Il avance. Ses pieds ne sont plus a lui. Ils décident tout ce qu’il va faire. Ses pieds avan-

cent et lui aussi. Ils entrent. C’est le premier jour du reste.

« Salut. Yannick. Bien dormi, 'fait frais ce matin. On va commencer par t'équiper ensu-

ite tu prendras ton casier. »

Les reflets métalliques des néons suspendus font des clins d’oeil. Ses yeux se piquent.

« Tu as pris ton cadenas au moins, non ? Ok alors suis moi. »

Cet homme qui marche devant lui marche trop vite. Mais ses pieds sont toujours axés

sur les ordres. Ils arrivent a le suivre.

I1 lui donne une paire de botte. Merci.

I1 lui donne un uniforme. Merci.
4 heures 55 minutes.
Plus que quoi ?

I1 pousse les portes séparant le vestiaire du personnel de la grande salle des machines. Il
n'entend et ne voit rien car il écoute et regarde tout, partout.

Il s'enfonce dans les bottes en plastique trop grandes. Il a déja des pieds humides. Ses

pieds ont froid.

Elle...elle avait toujours les pieds froid. Les petits pieds tout froid...
“ reste-la Toi ton poste c'est ici-

Cette fois, ce sont les siens. Un an et puis...

« -ici au bout de la chaine de production.”

Mais Il est dans un froid appartenant a quelqu’un d’autre. Ce n’est pas son froid, ce
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n’est pas son humidité.

“Les gars de 'autre coté approvisionnent les lignes-

Il est dans les bottes de quelqu’un d’autre. Ses pieds ne sont pas contents. “-approvisi-
onnent les lignes en paniers de champignons. Apres le calibrage les champignon-*

Les bottes, elles étaient a qui ?

“-les champignons partent dans les conduits d'eau vers les tapis de triage, les paniers
sont lavés dans la machine 1a bas et ils ressortent de ce coté.”

C’est vrai elles étaient a qui ?

A qui Il est ou’?

1l est mort ?

"Toi tu les réceptionnes et tu les montent en palette, quand la palette est pleine on 1'en-
voi sur le quai et tu en redémarres une autre. Ok ? Si t'as des questions tu demandes a
Jean Marc il sait. Je repasserai tout a I'heure »

(Silence)

Air étrange mélé d'acétone et de vapeur légumineuse.

Sur son passage les tétes bleues des employés de l'usine se relévent. Il jette timides re-
gards a gauche et a droite.

6 heures 43 minutes.

“Plus que quoi ?

Non, ne calcule pas.”

Personne ne semble avoir les yeux piqués comme lui. Personne ne semble porter des
bottes de quelqu’un d’autre comme lui.

De quoi ils vont parler ?

Est-ce qu’ils vont parler ? (Est-ce qu’on va parler ?)

“Bonjour. Je viens d’arriver. Vous €tes tous copains ? Depuis combien d’année ? Je

suis ...
Je suis dans les bottes de quelqu’un d’autre. Je suis ici pour un an.”

“juste pour un an? Pourquoi ?”
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Je suis arrivé pour me laisser, me quitter, me frapper, me chanter, me respirer, me trans-

pirer, me trancher, me tomber mais juste pour un an.
“Pourquoi ?”

Ses bras si doux, me tenaient chaud...

“Pourquoi ?”

“Moi. Je suis quelqu’un d’autre.”

“Comment ¢ca ?”

(silence)

7 heures 52 minutes.

Faire demi tour.

Non. Méme si il osait, ces bottes ne laisserait pas ses pieds partir.

Il essaie de s'accrocher au vide dans sa téte, il faut qu'il reste. Il faut qu’il reste un an.
Lever, baisser, lever baisser, huitieme étage, palette, tourner, palette,

pendant un an et puis...

Il commence a ressentir ses bras.

Ses bras...

Ses bras étaient autour de mon corps...il y a juste une semaine...J étais dans ses bras.
Juste une semaine...

Faire demi tour.

Non.

Lever, baisser, lever baisser, huitiéme étage, palette, tourner, palette

J'ai froid. Elle, elle me tenait chaud...pendant un an et puis ...
9heures 03 minutes.
“Plus que quoi ?

"9

Non, ne calcule pas. Ne calcule pas
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Treize moins neuf égale quatre, donc quatre heures.

Trop tard, j’ai calculé.

C’est la moitié. Ca va la moitié. La moitié de la journée c'est dé¢ja fait. Déja passé, 4 he-
ures. Les yeux ne piquent plus.

C’est bien. C’est bien.

1l y a combien d’heure qui reste pour compléter un an ?
Faire demi tour.

Non !

Ok. Pense aux bottes, pas d’heures, pas des bras, pas des pieds !

Les bottes, elles étaient a qui ? Un homme tres fort. Il s’appelle ... Aldo! Marc Aldo ! 1l
n’est plus ici parce qu’il a du partir pour recommencer a tout. Il a du recommencer par-
ce qu’il y avait d’autres personnes qui ont plus besoin de lui. Parce que lui, il était la
seule personne qui peut sauver...sauver des enfants. Tous les enfants du monde. Moi, je
suis dans les bottes d’un héros ! Jean Marc, le seul espoir d’une génération ! // Combien
? // “Bonjour. Je viens d’arriver. Oui, on m’a choisi pour porter les bottes de Jean Marc !

Oui je sais c’est un vrai honneur. Mes pieds sont treés contents...// Combien ?//

Lever, baisser, lever baisser, sept et huit, palette, pendant un an et puis ..., tourner, pa-

lette, lever, baisser, lever, baisser.
Combien il reste ?

Combien de palette ?

Combien de pied froid ?

Combien, combien.. (Cette paragraphe va se jouer en méme temps que celle d’avant)

“Arréte de penser !!! Arréte ! Arréte ! Arréte !” (silence)
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Sa voix se mélange abruptement a tous les sons d’usine. Les tétes bleus se lévent tran-
quillement. Leur regardes restent sur lui juste pour une seule seconde et ils retournent

leur travaux dans la méme exactitude.

99 99

“Mais je n’ai méme pas dit “bonjour”.

I1 va continuer a porter les bottes de quelqu’un d’autre. Il va continuer a avoir les pieds
froid. Et il n’y aura plus de pensée, plus des réves des bras lui tenant chaud. Il va conti-

nuer a entendre les sons de cette usine pendant plusieurs années.

Celui du fenwick qui va et vient dans les couloirs / Celui de la décompression des portes
automatiques des grands frigos / Celui, constant, des roulements des machines ne s'arré-
tant qu'en cas de pépin technique / Celui des rideaux plastiques poussés a la volée / Ce-
lui du sifflement des ouvriers / Celui du choc des paniers plastiques entre eux / Celui
des palettes métalliques que 1'on traine sur le sol en béton / Celui de 1'eau qui s'échappe
des conduits et s'écrase en contre bas / Celui du frottement de la charlotte en tissu a

chaque mouvement de sa téte.
Cache-cache

= Dix, neuf, huit, sept, six, cing, quatre, trois, deux, un.

“Oniim arkam sagim solum sobe. Saklanmayan ebe.”

Elle se cache sous son lit dans le noir. Son dos draine tout le froid du sol, de la maison,
de la terre. Elle tressaille jusqu’aux bouts de ses veines.

C’est un jeu ancien auquel ils jouent sans cesse. Il faut se cacher sans rien dire.

Lui, Il se cache tres bien. Elle ne le trouve jamais.

Elle, elle se cache toujours sous son lit. C’est plus pratique et elle a des connaissances
la-bas.

“Jesuisla!”

Et encore. Elle prie pour qu’il la trouve cette fois. Dans toutes les langues qu’elle con-

nais. “Si j’entends sa voix, je sors en courant, il ne faut pas non plus trop forcer.
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Méme si je vois juste ses pieds, je sors en courant, il ne faut pas trop forcer.

'97

Méme si je sens juste son odeur, ¢a suffit, je sors en courant

“SSST ! SST! ... SST ! Hei !”
C’est I’un de ses connaissances sous le lit. “Oui ?”

“Il y a des mots qui te cherchent !”

4+ Et elle s’est réveillée. Juste I’odeur de la pluie tombé, il n’y a personne d’autre dans

la maison.

“Le jeu est fini ?”

“Est-ce qu’il se cache quelque part dans la maison ou il n’a jamais été la ?
“Mais non. Son verre est 1a. Le verre de raki qui me regarde, encore rempli.
C’était moi qui I’avait rempli pour lui.”

11 boit toujours du raki. Il adore.

“I1 faut que je trouve une preuve de son existence dans cette maison.”

Elle regarde son verre pour voir s’il a laissé la marque de ses lévres.

Ses levres qui lui racontaient des histoires.

Les plus belles histoires du monde. Elle se souvient trés bien de ces histoires, mais elle
ne se souvient plus dans quelle langue. Les histoires qui I’emmenaient avec lui jusqu’au
bout du monde. Les histoires qui lui ont fait croire aux monstres, aux géants et a la mort

mais aussi aux fées, aux héroines et a la vie.

Elle cherche les mots sortis de ses Iévres, si il y en a encore cachés quelque part. Dans
quelle langue, ce n’est pas important.

“On avait parlé, non ?”

On, dokuz, huit, yedi, alti, cinq, dort, ii¢, deux, un.

“oniim arkam sagim solum sobe ! Saklanmayan ebe !”

“Je me cache yatagimin altinda dans le noir.
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Sirtim draine tout le froid du sol, evin, topragin. Titriyorum jusqu’aux bouts de mes

veines.”

“C’est un jeu ¢ok eski auquel on joue durmadan. Il faut se cacher sans higbi sey dire.
Lui, II se cache ¢ok iyi. Je ne le trouve asla.
Moi, Je me cache her zaman sous mon lit.

C’est plus pratique hem de orada j’ai des connaissances.”

“Burdayim !”

“Et encore. Je prie pour qu’il me trouve bu kez. Bildigim dans toutes les langues.

Si j’entends adimu ¢cagirdigini, je sors en courant, ¢cok da zorlamamak gerek.

Meme si je vois juste ayaklarim, kosar ¢ikarim diyorum icimden, il ne faut pas trop

forcer. Meme si je sens juste son odeur, ¢a yeterli, ¢ikarim en courant !”

“SSST ! SST!... SST ! Hei !”

C’est I’'un de ses connaissances sous le lit.
“QOui ?”

“Il y a des mots qui te cherchent !”

“Ah bon ? Lesquels ?”

“SST, calme-toi ! Ils se cachent depuis tres long temps. Ils sont trés timide et prudent.

Ils ne savent pas si ils peuvent te faire confiance.”

“Et je me suis réveillée.

On écoute le son de la pluie. 1l est en face de moi.
Il est si étranger si proche.
Me regarde. Boit du raki. Comme toujours. Il boit toujours du raki. I1 adore.

Elle cherche le premier mot qu’elle va jeter. Les premiers mots qui vont remplir le vide
entre eux. Les mots qui vont faire un pont de ses Iévres jusqu’au bout du monde. Si elle

arrivait a trouver le premier mot, est-ce qu’il se jetterait dessus, les dévorerait ?
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Une fois la bouche bien pleine les ferait passer avec un peu de raki, puis les recracherait

sur la table basse !

Ou il les regarderait seulement et n’en ferait rien, les laisserait s’enfuir ?

Si les mots s’enfuyaient, ou est-ce qu’ils seraient cachés?

Les mots qui jouent a cache-cache, dans quelle langue ils se retrouvent ?

Mais ils n'arrivent pas a sortir, ces mots. Juste quelques mots, ce n'est pas possible. Po-
urquoi, elle ne sait pas. Ils parlaient avant, non ? Mais dans quelle langue elle ne se so-
uvient plus.

Maintenant, Il la regarde seulement par la fenétre de ses grands yeux noir.

Elle se demande, qu’est-ce qu’il voit en la regardant ?

Est-ce qu’il trouve que ses doigts ressemblent encore aux siens ?
Ses cheveux sont encore noir dans ses yeux ?

Sa téte est encore sur ses épaules ?

Est-ce que c’est elle qu’il regarde ou c’est le reflet de lui-meme dans ses yeux ? Pour-
quoi il ne dit rien ? Il n’a plus d’histoire qui va I’attraper, qui va I’emmener au bout du

monde ?

Et maintenant elle attend juste un mot qui va déborder de ses Iévres, dans n’importe qu-

elle langue.

“Méme si je comprend rien, dit moi quelque chose !

Hicbi sey anlamasam bile bana bi sey soyle !

Méme si je comprend rien, dit moi quelque chose !

Hicbi sey anlamasam bile bana bi sey soyle !

Méme si je comprend rien, dit moi quelque chose !

Hicbi sey anlamasam bile bana bi sey soyle !
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Juste un mot !

Sadece bir kelime !”

= On, dokuz, sekiz, yedi, alti, bes, dort, ii¢, iki, bir. “6niim arkam sagim solum

sobe ! Saklanmayan ebe !”

“Yatagimin altinda karanhkta saklamyorum. Sirtim yerin, evin, topragin biitiin
sogugunu emiyor. Damarlarimin uclarina kadar iirperiyorum.

Durmadan oynadigimiz cok eski bi oyun. Hicbir sey soylemeden saklanmak gere-

kiyor. O ¢ok iyi saklaniyor, bulmak miimkiin degil.

Ben, ben her zaman yatagimin altina saklamirim. Hem daha pratik hem de orada
tamdiklarim var.”
“burdayim !”

“Ve yine. Yatagimin altinda dua ediyorum beni bulmasi icin. Bildigim biitiin dil-
lerde. Adimi cagirdigimi duyarsam kosar ¢ikarim diyorum icimden, ¢cok da zorla-
mamak gerek. Sadece ayaklarim bile gorsem kosar ¢ikarim diyorum icimden, ¢ok

da zorlamamak gerek. Kokusunu bile duysam yeterli, kosar ¢ikarim !”

“SSST ! SST ! ... SST ! Hey !”

Bu yatagin altindaki tamdiklarindan biri.

“Evet ?”

“Burda seni arayan kelimeler var !”

“A-a! Hangi kelimeler ? ”

“SST, sakin ol ! Uzun zamandir saklamyorlar. Cok temkinli ve utangaclar. Sana

giivenebilirler mi bilmiyorlar.

“Neredeler ? ”

“Sadece gozlerini kapat. ”

4+ Et elle a fermé ses yeux.
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En attendant ces mots qui la cherchent, elle essaie de les imaginer. Ils étaient cachés ou
depuis si long temps ?
Est-ce que ce sont les sons que lui entendait quand il était enfant ? Est-ce que ce sont les

histoires de son enfance a lui ?

Les histoires qui I’emmenait aussi au bout du monde ?

Peut-&tre que c’est une berceuse de sa mere.
Elle sait qu’elle va encore se réveiller mais cette fois avec dans sa poche les mots

qu’elle peut émettre. Elle sait que la pluie va commencer et lui, il va revenir.

Enfin ! Elle commence a les entendre. Ces mots, IIs sont trés proche.
“Mais oui ! C’est une chanson que je connais !

Une chanson que j’ai jamais entendue mais que je connais par coeur. Je ne sais pas

comment mais je la connais, je la connais, je la connais !”

// Elle chante une chanson kurde. // Dar Hejiroke

Sultan Ulutas
Lyon, Juin 2018

Avec les contributions de Simon Alopé,
Simon Teissier et Quentin Barbosa
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* Luca Fiorello
Le comédien franco-italien, langue maternelle francais

03.02.2018 / Saint-Etienne

Luca est un comédien qui a étudi¢ a la Comédie de Saint-Etienne. Dans cette interview,
il parle d’un projet du théatre qui était un projet de I’école a la base. Ils ont travaillé
avec 5 comédiens américains en tant que 5 comédiens francais. Le texte a été crée en
anglais par une écrivaine qui a regardé leurs improvisations pendant les répétitions aux
Etats-Unis. IIs sont parti de la question de qu’est-ce qu’elle fait nous, une société. Ils se

sont concentré sur les différences de langage et de culture.

Sultan : Quelles sont tes remarques en travaillant avec une équipe internationaux ?

Luca : Comme j’avais déja travaillé avec les équipes internationaux, j’avais plutot un
rapport tranquille avec mes partenaires internationaux. J’étais conscience qu’on n’a pas
la méme langue maternelle. J’avais vu qu’on pouvait communiquer dans une manicre

différente sur le plateau.

J’ai découvert avec ce projet particuliecrement, qu’on était un groupe d’acteur en face
d’un autre groupe. Donc, ¢a me fait remarqué qu’on n’a pas le méme rapport au plateau.
J’ai vu comment eux se lancaient dans le jeu dans 1I’émotions beaucoup plus simplement

alors que nous réfléchissions beaucoup plus a ce qu’on faisait avant de le faire.
Sultan : Tu pense que c’était une différence du jeu entre les américains et les francgais

ou c’¢tait I’effet de jouer en anglais qui est leurs langue maternelle mais pour vous une

langue étrangere ?
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Luca : Peut-étre ¢a a joué aussi mais méme dans les exercices sans parole je trouvais
qu’il y a une différence de maniére de jouer de base. Ils passaient beaucoup plus facile
par une émotion par une intensité par une réalité. Comme si il croyaient beaucoup plus a
la fiction qui mettait a la place et nous qui €tait beaucoup plus distancié. Peut-Eétre que

ca a jou¢ a cause de la langue aussi.

La difficulté au début, pour moi, je ne parlais pas tres bien anglais. C’est pourquoi il y
avait un blocage dans mon jeu parce que je n’étais pas dans mon endroit confort. J’ai du

chercher ailleurs des mots. Ca me un peu déplagait au niveau du jeu.

Sultan : Tu pense qu’il y a une distance entre toi et ton personnage ? Si il y en a une,

est-ce que ¢a crée un sentiment d’étrangeté ?

Luca : Quand je ressens ce sentiment d’étrangeté en frangais je sais que je ne suis pas
un bon endroit du jeu, pour moi. Dans ma perspective personnelle j’ai I’impression que
le personnage n’existe pas. Je prends charge le texte avec mon passé et ma culture et
j’essaie de le mettre dans mon corps. Apres ¢a crée un personnage. Moi, j’essai de ne
pas distancier les choses. Si je regarde ce que je suis en train de faire sur le plateau, ca
veut dire que je ne suis pas dans le présent. C’était une chose que j’ai beaucoup mal a
faire en francais. Peut-étre que parce que c’est ma langue maternelle. Du coup, le senti-
ment d’étrangeté, je 1’ai eu beaucoup plus facilement. Parce que je juge trés vite par
rapport aux codes que je connais. J’ai toujours parlé frangais, c’est un code que je con-

nais tres bien.

Avec anglais, j’avais beaucoup moins ce rapport-la. Parce que j’avais pas le temps de
me poser toutes ces questions. J’avais déja me battre avec une nouvelle langue. Du coup
c’était tout de suite plus proche de moi. J’avais pas du temps pour me poser « comment
il est ce personnage ». Il fallait juste de me battre avec cette nouvelle langue, cette no-

uvelle technique que j’avais pas en fait.
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Sultan : Est-ce que tu as eu I’impression que cette nouvelle langue a changé ton corps

et ta voix sur le plateau ?

Luca : C’est incroyable comment ¢a change énormément. Ce n’est pas le méme place-
ment, pas le méme sonorité. Tu ne mets pas en place le méme muscle. Du coup, toute ta

posture doit étre différente.

Sultan : C’est pourquoi j’avais demandé si ¢a crée un sentiment d’étrangeté. Parce que
par exemple, maintenant quand je parle frangais, j’ai I’impression que ma voix est tota-

lement différente et ¢a change aussi mon corps.

Luca : Oui, je ressens exactement la méme chose avec anglais. Mais je ne dirais pas
que c’est un sentiment d’étrangeté ou que ca crée une distance. Ca me permet de voir
une autre possibilité de corps que je n’aurais pas pu avoir si j’avais continué en francais.
(Ca me fait découvrir des endroits du corps et des endroits comment me tenir comment
placer ma voix, que maintenant je peux utiliser en francais par exemple. Des petites
choses en fait, des sonorités, des postures que je peux retranscrire dans ma langue ma-
ternelle, que avant je ne pouvais pas. J’avais pas conscience que j’avais ces endroits-la

en fait.

La musicalité¢ de I’anglais est beaucoup plus fluide et harmonieux que le frangais est
beaucoup plus toccata par exemple. Je pense que ¢a a vraiment changé aussi le rapport
au corps. Parce que, avec anglais on est dans un truc plus relaxé par rapport au corps

plus volubile.

Sultan : Tu pense que ¢a t’a fournit une liberté d’utiliser une autre langue ?

Luca : Oui, totalement. Cet endroit de détente que j’ai trouvé par 1’anglais physiqu-

ement, dans le rapport ou je me posais beaucoup de question, j’ai réinjecté a mon jeu en

francais que c’est la-dessus j’ai trouvé plus de liberté en fait. Parce que je ne me pouvais
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plus poser les mémes questions. Parce que j’avais pas les codes pour comprendre cette
nouvelle technique en corps. Maintenant mon rapport au anglais a changé, je parle mie-
ux. Du coup je me pose plus de question. Mais d’abord j’avais un rapport plus instincti-

ve que j’avais pas le choix de faire autrement.

Sultan : Jouer devant le public américain a changé quelque chose sur ton jeu?

Luca : C’est une énergie différente mais ¢a n’a pas changé mon rapport au jeu. Peut-

étre que c’était 1’effet de la scénographie ou j’étais tellement au loin du spectateur.

Sultan : Est-ce que tu as eu un sentiment de jouer deux fois en anglais ?

Luca : Je pense que au début des répétitions j’avais ce genre de sentiment. Je ne parlais
pas trés bien anglais. Du coup, je continuais a penser dans ma langue maternelle, en
frangais, sur la scéne. Je pense que c’était un chemin plus long. D’abord penser en fran-
cais et puis essayer de le traduire en anglais ce que je faisais. Et a la fin, au file de repe-
tititons, au file que je connaissais les scénes plus en plus, je me posais beaucoup moins
questions en fait, j’avais beaucoup moins a penser. Au bout de deux semaines de répéti-
tions j’avais commengais a penser en anglais sur le plateau. Du coup la seule pensée qui
me venait était en anglais. Ce moment-1a je n’avais plus ’impression de cette double

scene.

Sultan : Est-ce que tu vois les mots écrites ou les images quand tu joue en anglais ?

Luca : Je pense plus la situation quand je joue en anglais parce que avec le frangais
comme c’est ma langue maternelle. Jouer en anglais ¢a me distancie plus des phrases en
soi. Je sais qu’il faut qu’on passe avec un état émotionnel avec un état physique parce
que je n’ai pas de capacité technique pour bien dire les mots en anglais. Du coup il faut

que passe par un autre endroit. Alors qu’en francais c’est le contraire.
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* Guillaume Trottignon
Le comédien Francais

03.02.2018 / Saint-Etienne

Sultan : Qu’est que tu as vécu pendant ton expérience en anglais ?

Guillaume : Je suis vraiment dans la situation. Je pense plus en francais. Du coup
j’imagine plus avec mes camarades. Avec les mots anglais, il y a peut-étre plus la musi-
que qui s’installe. Parce que j’ai une de prononciation en anglais des fois qu’il faut je
casse. Mais c’est tres agréable. Effectivement ca libére des trucs comme c¢’est pas ma
langue maternelle. J’ai I’impression de mettre plus de sensation, plus de chose, un coté
trés libérateur. Pour moi en anglais, j’ai beaucoup d’imaginaire mais un imaginaire qui
met en distant. Du coup, c’est plus facile a jouer. Je vois des images, par exemple, des
films américains ou des trucs de ¢a. Mais ¢’est pas mon outil de base. Donc, c’est quel-
que chose avec lequel je peux jouer comme jouer un rdle quand tu es petit un peu, tu
joue des choses que tu connais pas. Du coup, ¢’est marrant parce que c’est tres jouissif.
C’est comme un matériau du jeu. Je peux jouer avec tous les instruments qui est tres
nouveau. Assez libérateur, du coup. Avec la langue maternelle, il y a moins de la sensa-

tion du jeu.

* Vinora Epp
La comédienne Américaine

08.04.2018 / Lyon-St. Etienne
Sultan : Est-ce que tu peux briévement mentionner ton parcours ?
Vinora : Je suis arrivée en France pour un an quand j’étais au lycée. J’ai contribué a
’atelier du théatre dans le lycée francais. Au début de 1’année, je ne parlais pas quasi-

ment le frangais. A la fin d’année je parlais couramment frangais. C’était vraiment nette

la différence entre jouer en anglais et jouer en francais parce que je ne parlais pas trés
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bien frangais et j’avais ’habitude de jouer en anglais. Puis, je suis rentrée aux Etats-
Unis pour ma derniere année du lycée et j’ai continué a faire du théatre mais en anglais.
L’année d’apres je suis revenue en France pour faire mes études universitaires. Je faisais
’atelier du théatre et 1a je jouais en frangais et en anglais. Puis, en faisant le conservato-
ire de Lyon et I’école de la comédie de Saint-Etienne je n’ai jamais joué en anglais je
crois. Maintenant ¢a fait trés longtemps que je n’ai pas joué en anglais et j’ai fait toute
ma formation en frangais. Du coup, il faut que je rejoue en anglais pour me rendre

compte la différence.

Sultan : Selon toi, est-ce qu’il y a une distance entre toi et ton personnage lors du jeu ?

Vinora : Oui, je pense. Je n’ai pas I'impression de devenir quelqu’un d’autre mais

comme un peu moi-méme dans une autre vie.

Sultan : Du coup, tu n’as pas I’impression d’étre exactement comme toi-méme non

plus.

Vinora : Disons que je me reconnais encore, mon corps, ma voix. C’est comme moi

avec une autre dme intérieur ou avec une ame supplémentaire.

Sultan : Est-ce que tu te regarde de 1’extérieur quand tu joue ?

Vinora : J’essaye de le faire le moins possible. Ca m’arrive souvent en répétition. C’est
quelque chose que j’essaye de ne pas faire, surtout en présentation. Je pense que ca
m’arrivait plus souvent quand j’étais plus jeune, quand j’ai commencé a jouer. Quand
j’ai compris la différence entre quand on se regarde et quand on ne se regarde pas, c’éta-
it quelque chose important pour moi. Oui, il y a toujours des moments ou je me sort et
je me juge dans ma téte. Lors du jeu, j’essaie de croire a I’histoire mais je sais toujours

que c’est une fiction dans ma téte.
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Sultan : Quels sont tes remarques pendant que tu joue en frangais ?

Vinora : J’ai fait un stage il n’y a pas longtemps. On faisais pas mal des improvisations
et des exercices qu’on doit jouer sans réfléchir et dire la premiére chose qui se passe par
la téte. Pour moi, c’était trés dur de le faire en frangais parce que je me suis rendu
compte que si je dois faire la parole spontanée, en francais il y a toujours un petit effort
alors qu’en anglais c’est automatique. C’était assez intéressant cette expérience. J’ai eu
I’impression d’étre plus naturelle en anglais. Il y avait le plus grande palette du vocabu-

laire et de I’image.

Dans un autre stage récent, j’ai joué en frangais et puis le réalisateur m’a demandé de
jouer en anglais la méme scéne, le méme texte. Ca m’a frappé parce que j’ai I’impressi-
on que ma voix n’était pas la méme, c’était une grosse différence. Ma voix en frangais
est plus aigu que en anglais et puis j’al un accent en frangais. Méme si je n’entends pas

mon accent je le sens.

Sultan : C’est parce qu’il était plus difficile de sortir des mots en francgais ?

Vinora : Oui. Je travaille toujours beaucoup sur mon articulation quand je joue en fran-
cais. Je répete beaucoup mon texte pour le mettre en bouche pour pouvoir facilement
articuler et pour étre libre dans mon jeu. Si je fait ce gros travail j’ai moins d’accent.
Jouer en anglais, ¢a veut dire plus avoir un accent et plus prise en charge ce gros travail

d’articulation et étre plus libre.

Sultan : Quand tu joue en francais, tu pense dans quelle langue ?

Vinora : Je ne sais pas si je pense dans une langue précise quand je joue. Il y a des ima-

ges, des idées, des pensées qui ont pas des mots et tout se passe tres vite. Du coup, je

pense que je pense ni en anglais ni en francais quand je joue. J’essaie de visualiser plut-
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o0t les images a la place des mots. Mais au début, quand le texte est assez frais, je suis

plus sur les mots.

Sultan : Comme tu essaie de perdre ton accent, on dirait que tu joue d’abord une comé-
dienne francais avant le personnage. Ca fait deux couches. Est-ce que tu as eu I’impres-

sion de jouer deux fois quand tu joue en frangais ?

Vinora : Je pense que ce n’est pas faux. Je pense que jouer en frangais, il y a toujours
une petite couche intermédiaire. C’est difficile & dire mais je sais que ma personnalité
n’est pas tout a fait pareil en frangais. Il y a des trucs déja culturels par rapport a la
France et aux Etats-Unis. Ca fait 6 ans je vis en France et j’ai pas mal intégré aux codes
sociaux. D¢ja parler en anglais ¢a te fais parler autrement. Du coup tu t’exprime autre-
ment. Quand je parle en anglais je n’ai pas exactement les méme gestes qu’en frangais
ou les mémes expressions de visage. On est beaucoup plus expressif aux Etats-Unis. En
francais, c’est beaucoup plus plat. Du coup, jouer en francais, je vais dire « ma person-
nalité francaise ». Oui, il y a déja une petite couche, étre déja quelqu’un d’autre en fran-

cais comme une base avant méme jouer le personnage.

Sultan : Est-ce que ¢a crée un sentiment d’étrangeté par rapport a toi-méme ? Ou c’est

quoi ton rapport avec cette personnalité francaise ?

Vinora : C’est vraiment tres difficile a dire. Comme je passe beaucoup plus temps en
France et je passe aux Etats-Unis deux semaines par an. Depuis 6 ans, je passe mon
temps dans cette personnalité francaise. Du coup, c’est devenu le truc major. En fait,
maintenant il y a des moments, quand je rentre aux Etats-Unis, quand je parle en angla-
is, il faut que je trouve encore cette expression Américaine et la langue. Finalement ¢a

me apparait plus étranger maintenant que le frangais.

Sultan : Tu avais parlé d’une sorte de liberté quand tu joue en anglais comme tu laisse

cette couche.
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Vinora : Je suis sur que en anglais j’ai I’impression d’étre plus naturelle, plus a ’aise.
Mais ce n’est pas forcement qui me plait plus. Je ne sais pas comment dire. J’aime bien
aussi la sensation de parler une langue étrangeére méme si ¢’est un peu pénible et ¢ca né-
cessite un effort et pas naturelle mais j’aime bien ce petit décalage. Quand ce décalage
est 1a, je suis moins moi-méme. Oui, finalement je pense que j’ai un sentiment d’étran-
geté mais c’est un sentiment d’étrangeté que j’aime bien. Du coup, revenir a 1’origine, a

I’anglais des fois ¢a me apparait étrange méme si ¢’est plus naturelle.

Sultan : Tu m’avais dit que tu as trouvé une liberté en rejouant en anglais dans un stage.
Je vais te demander la question a I’envers. Comme il y a une autre couche dans la prati-

que d’une langue étrangére, est-ce que ¢a fournit une sorte de liberté dans le jeu ?

Vinora : Ca me faisait beaucoup c¢a quand j’ai commencé a jouer en frangais au lycée.
Parce que j’avais des habitudes, des tics et des trucs un peu parasite que je faisais bea-
ucoup quand je jouais en anglais. Le fait de jouer en frangais est effacé ces petits tics de
langage comme une comédienne a zéro. Ca a fait une page blanche. Mais maintenant
j’ai pris énormément 1’habitude de jouer en frangais. Du coup, j’ai des nouveaux tics.
Peut-étre que c’est pour ¢a, ¢a me fait en ce moment un sentiment de liberté, quand je

reviens en anglais.

Sultan : Tu avais mentionner le changement de ta voix par la langue. Est-ce que tu as

I’impression d’avoir d’autre changement de ton corps, de ta posture ?

Vinora : En francais j’ai une voix plus aigu qu’en anglais. Je ressens que pour crier tres
fort, projeter c’est un peu plus dur. J’ai pas mal travaillé la-dessus a 1’école sur comment
projeter dans I’aigu. Niveau du corps, il n’y a pas exactement des mémes gestes et des
expressions quand je parle frangais. Mais il faut que je rejoue en anglais pour me rendre
compte. Comme j’ai fait ma formation en frangais, les trucs de la voix, du corps, je I’ai

appris en frangais. Sans doute que ca change aussi dans le corps. En anglais ¢a passe
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beaucoup mieux, tu peux en faire des caisses et ce n’est pas choquant alors qu’en fran-
cais tu peux quand méme en faire des caisses mais c’est un peu choquant, ¢a se voit
plus. Du coup, il y a des trucs qui peuvent me manquer. Quand je parle en anglais il y a
des gestes frangais qui me manquent. Ce que j’aime bien, tu peux mélanger un peux les
deux. Par exemple il y a des expressions qui sont hyper francais. Si je fait ¢a en anglais

ca fait rire. Il faut trouver 1’équivalant de cette expression en anglais.

Sultan : Est-ce que tu pense que cette expérience d’étre capable de jouer dans une autre

langue, ¢élargit ta palette de comédienne?

Vinora : Oui je pense. Ce qui m’intéresse plus est de voir comment je peux mélanger
les deux. Dées fois j’ai ’impression d’étre un peu enfermé quand je joue en frangais par-
ce que il y a cette couche supplémentaire et ’accent et tout. Mais si tu décide que c’est
une liberté, jouer en francais ne m’empéche pas de me servir des trucs, des références
américaines dans ma téte, du personnage, du genre, du jeu. J’aimerais bien rejouer en
anglais et emmener les choses du francais mais maintenant c’est I’envers. Quand ¢a se
passe bien au plateau ¢a donne une liberté, mais quand ca se passe mal, c’est un peu
plus une contrainte. Du coup, j’ai I’impression que jouer en frangais est dés fois hyper

libérateur mais dés fois contre lui-meme aussi.

Sultan : Est-ce que tu peux parler de ton rapport avec tes partenaires francais au plateau

?

Vinora : Moi, je n’entends pas vraiment mon accent. Je ne sais pas ¢a fait quoi dans un
discours entre un comédien frangais et moi. J’ai d’habitude du frangais que je ne traduit
pas dans me téte quand je joue. Il faudrait demander @ mes partenaires. Des fois je me
demande si il n’y a pas des subtilités que je rate avec mon partenaire. Dés fois il y a des

petites différences d’intonation et de prononciation que je n’entends pas vraiment.
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Sultan : Comment tu peux décrire ton rapport avec le spectateur quand tu joue en fran-

cais ?

Vinora : J’essaie de faire un gros travail sur la prononciation pour que le spectateur ne
fasse pas un effort pour me comprendre et pour que I’accent ne prenne pas beaucoup de
place. Quand ca se passe bien mon accent est assez léger et les gens me disent « j’ai mis
une demi heure pour entendre que tu as un accent ». Je ne veux pas que mon ¢étrangeté
devient I’objet de la piece, je veux qu’on voit une actrice et un personnage et pas juste
qu’on voit une américaine qui parle avec un accent. J’essaie de fair le plus possible pour
dépasser ¢a. Ca m’arrive constamment les spectateurs qui demandent a la fin « tu viens
d’ou’? ». C’est normale qu’il soit curieux. Peut-étre que des fois ¢a me pousse a faire

une meilleur performance je ne sais pas. Du coup, ¢a devient un moteur, ca me motive.

*  Youjin Choi
Le comédien Sud-Coréen

14.04.18 / Valence

Sultan : Est-ce que tu peux parler un peu de ton parcours ?

Youjin : J’ai commencé a jouer en Corée dans une compagnie et puis j’ai monté quel-
que picces de théatre avec ma propre compagnie. J’ai beaucoup travaillé dans la rue
avec la maniere du théatre invisible d’ Agusto Boal. Apres j’ai quitté le Corée et j’ai fait
I’Ecole National Supérieure de Strasbourg. Apres 3 ans de formation j’ai parti pour 2
ans en Corée. Puis en 2016 je suis revenu en France. J’ai commencé a monter mes prop-
res projets et jouer. En ce moment je travaille avec la comédie de Valence dans la picce

de Richard Brunelle « Certaines n’avaient jamais vu la mer ».

Sultan : Est-ce que tu considére qu’il y a une distance entre toi et ton personnage au

plateau ?
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Youjin : Ca dépend des pieces. Si je joue Chekov, si joue Shakespeare c’est différent. 11
n’y a pas d’une seule manicre. Je n’ai pas particuliecrement une méthode, j’ai ma manie-

re de le faire.

Sultan : Quelles sont la différence entre jouer dans ta langue maternelle et en francais

selon toi ?

Youjin : Il s’agit des mots. Totalement des mots. Parce qu’il y a plusieurs mots que j’ai
jamais prononcé dans ma vie. J’ai découvert dans ma premier année au TNS, le mot «
grave » par exemple. Il ne s’agit pas de sens. Plutot avec les sonorités et les images.
Quand je dis « grave » c’est trés physique. Comme « un gouffre s’ouvrent sous ses pi-
eds ». Il faut inventer des images, des visuels. Comment ¢a résonne dans le corps, la
sonorité. Il y a une matiere de la langue. Quand on lit a I’intérieur on ne le découvre pas.
Je suis comme un vagabond entre les mots de la langue maternelle coréen et les mots
frangais. J’ai I’impression que quand je travaille en tant que comédien je suis menacé,
danger en territoire pas forcement appartient a la langue frangaise ni a la langue coréen-
ne. La langue appartient a la piéce. Il faut toujours trouver un nouveau territoire pour
chaque piéce. Il n’y a pas une seule méthode. Ca dépend des pieces. La langue du texte
comme une structure. Il faut qu’on comprenne comment on peut trouver une maniere de
le dire. Ca nous engage a un travail sur la sonorité, la ponctuation, le structure. Au début

c’est compliqué. Il faut d’abord bien dire.

Sultan : Quand tu joue en frangais, tu pense en francais ?

Youjin : Oui. J’ai I’'impression que ma pensée est plus lente que les Frangais. Ca prend
plus de temps. Il y a un décalage. Il faut qu’on soit vraiment des athlétes. Il faut réveil-

ler ces mots que j’ai jamais utilisé avant.

Sultan : Est-ce que tu traduit des phrases dans ta téte en coréen au plateau ?
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Youjin : Avant quand il y avait plein de mots que je connaissais pas je traduisais. Mais

aujourd’hui je fais pas.

Sultan : Est-ce que tu as parfois un sentiment d’étrangeté en francais ?

Youjin : Je crois que j’ai un coté comme une masque. Si jamais quelqu’un vient d’arri-
ver en France, il faut qu’il parle en francais et devient un peu comme eux. Quand on
parle de la langue maternelle on est beaucoup plus proche de soi. Du coup, c’est une
idée tres basique. Pour faire sortir plus une étrangeté, il y a une sorte d’illusion, une sor-
te de fantasme. Je suis trés proche de moi quand je joue dans ma langue maternelle.
Mais 1a je suis persuadé¢, quand je parle en coréen naturellement j’ai des gouts, des tics,
des habitudes qui sont construit depuis long temps. Mais je suis trés treés proche de moi.
Je sais pas. Peut-€tre c’est une sorte de romantisme par rapport a sa langue maternelle.
C’est mauvaise idée. Parce que méme les comédiens francais, ils sont naturels dans la
vie mais quand ils sont au plateau en francais il y’a rien qui se passe. Il s'agit pas de par-
ler la langue francgaise. Il s’agit de travailler sur le texte, la picce. Juste avoir une mas-
que francaise n’est pas suffisant. Plateau est une autre chose. Parfois méme il y a des
mots qu’on comprend pas avec les comédiens internationaux, chacun a une maniére dif-

férente a trouver.

Sultan : On a des tics, des habitudes dans la maternelle. Je me demande si avec la no-
uvelle langue on trouve une sorte de liberté comme on n’a pas un rapport habitué avec

elle.

Youjin : Je pense qu’on a beaucoup d’avantage. On peut prendre des risques. Ils sont
tout en menacé. Si tous les gens étrangers essayaient de faire la méme chose qui est déja
faite ¢a deviendrait monstrueux. Je pense que ce genre de souci est complétement enva-
hissant. Je pense que la seul danger et en méme temps d’avantage c’est tout en prenant
des risques. Parce que tu n’es pas frangais, tu es obligé de comprendre et jouer avec et

en méme temps pas te laisser complétement envahir, absorber par tous qui se passe et
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garder son autorité, sa posture unique qui n’est pas forcement vient de la langue mater-
nelle mais une autre chose. C’est une occasion de trouver sa posture unique avec les

gens différents.

* Ana Benito
La comédienne Espagnole

15.05.2018 / Lyon

Sultan : Est-ce que tu peux bri¢vement mentionner ton parcours ?

Ana : j’ai vécu en Espagne jusqu’a mes 25 ans. J’ai fait des études conservatoire a Va-
lencia. Puis, j’ai fait deux années d’études dans une école a Madrid ou on a travaill¢ la
méthode de Stanislavski et apres, j’ai travaillé quelques années dans le centre d’art dra-
matique de Valencia jusqu’a mon arrivé en France. Quand je suis arrivée en France je
parlais pas francais. J’ai commencé a travailler aprés un an et demi de mon arrivé. Le
premier spectacle que j’ai travaillé était bilingue, en espagnole et en francais. Il y avait
deux version dans le méme spectacle. On jouait d’abord la version espagnole et puis
francaise. Moi, je travaillais dans la version espagnole. On a beaucoup joué ce spectac-
le. Quand la comédienne frangaise qui jouait le méme role que moi dans la version fran-
caise €tait partie, j’ai commencé a jouer son rdle en frangais. Donc, je jouais le méme

personnage d’abord en espagnole et puis en francais.

Sultan : Quelles sont vos remarques dans cette expérience dans le méme spectacle

Ana : Physiquement d’abord c’était trés different parce que dans ma bouche les mots
frangais ne sortaient pas de la méme fagcon. En espagnole, ils étaient 1a dans mon cerve-
au. Il y avait une liberté totale. En francais il me fallait beaucoup d’effort pour articuler.
J’avais beaucoup d’accent qu’aujourd’hui. Mon corps était plus fermé physiquement.
Ma voix n’était pas dans le méme endroit. Ma voix espagnole est beaucoup plus grave

que ma voix frangaise.
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Sultan : Est-ce que tu as eu I’impression de jouer deux fois en frangais ?

Ana : C’est beaucoup dire de jouer deux fois mais oui bien sur que c¢’était tres different.
Je me sentais beaucoup plus corseté. J’avais du mal a laisser voler mon imagination,
mon corps libre. J’étais trop rigide. C’était comme ¢a au début pendant quelques ann-

¢es. Maintenant ¢a a changé.

En ce moment je travaille dans un autre spectacle bilingue « les Ménines » au théatre
NTHS apres 25 ans de mon premier spectacle en France. Cette fois, il n’y a pas de ver-
sion. Dans le méme spectacle, on joue dés fois en frangais et a la suite on dit une phrase
en espagnole. C’est vraiment formidable. Je me suis rendu compte que je ne vois pas les
mots frangais comme les Frangais. Je les voit d’une autre facon. Je suis trés sensible a la
sonorité des mots. Il me semble que dés fois un mot a tout a I’intérieur de lui-méme.
Quand on méle les lettres et on crée un mot, sur ces lettres il y a tous le sens, tous les

images. Bien sur, le lire ¢a passe par les yeux, ¢a rentre dans le corps et ¢a sort.

J’ai ’impression que le frangais m’a donné quelque chose que je n’avais pas en espag-
nole. Maintenant je I’ai aussi dans I’espagnole. C’est la vie des mots. Les mots, ils ont
gagné une vie. Un seul mot c’est beaucoup maintenant pour moi. Avant je n’étais pas
conscience de ¢a. L’interprétation était moins liée aux mots. Maintenant je suis une co-
médienne qui travaille énormément sur les mots, sur la parole. Pour moi une phrase qui

est bien dite elle est bien jouée.

Ca a fait long temps que je n’avais pas joué en espagnole. Avec ce spectacle, je me suis
rendu compte que quand je dit des phrases en espagnole, il y a vraiment une liberté
énorme. Je me sens beaucoup plus remplie en espagnole. En frangais je me sens moins
remplie. C’est le sentiment de la secheresse que j’appelle. D¢es fois ¢a m’arrive cette
sensation corporelle comme si il me manque de 1’eau. Ce n’est pas facile a expliquer

cette sensation.
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Sultan : Comment tu peux comparer cette expérience dans deux langues ?

Ana : Maintenant je domine les deux langues. Ca fait 25 ans que je suis en France. Les
mots sont 1a mais des fois il faut que j’aille les chercher loin. Je n’ai pas de tout cette
sensation en espagnol. J’ai dit une phrase en frangais et apres j’ai dit une phrase en es-
pagnol et j’ai dit vraiment une sensation corporelle d’amplitude quand je parle espagnol.
Ca je ne I’ai pas en francais. En francais quand j’ai dit des mots je me concentre sur
bien les avoir pour leur donner la vie. En espagnol je n’ai pas besoin de ¢a. En frangais

ce n’est pas naturel. Et je pense que ¢a ne sera jamais.

Mais ¢a m’a ouvert des portes, jouer en frangais. Ca m’a fait découvrir la langue franca-

ise et en la découvrant j’ai découvert ma propre langue a moi.

Sultan : Parce que, avec le francais tu dois chercher plus les images pour dire les mots,
pour aller chercher comment dire ces mots. Du coup cette recherche peut-&tre vient avec
espagnol maintenant. Tu cherche plus profondément comment dire les mots. Par exemp-
le, j’ai joué une fois frangais, on n’a pas pu beaucoup répéter c’est pour quoi mes répli-
ques étaient encore frais . Quand je disais mes répliques je voyais les mots en écrit dans
ma téte. Je n’avais pas du temps pour chercher les images et les expériences pour dire
ces mots. Par exemple, quand je dit « gozliikk » en turc, ma langue maternelle, ¢a veut
dire les lunettes. « gozliik » me fait ca m’emmene des autres images que le mot de lu-
nettes. Quand je dit les lunettes je voit comment ¢a s’écrit, comment je I’ai appris mais

avec le mot de « gozliik » j’ai beaucoup plus d’expérience.

Ana : C’est exactement ¢a que je voulais dire. C’est effectivement, quand je dit des
mots en espagnol je me remplie tout de suite. En frangais je les retrouve mais ¢a prend
plus de temps. C’est pour ¢a je me dis je me sens séche comme si il n’y a pas assez

d’histoires.
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Sultan : Assez des sources...

Ana : Voila. Exactement. Je me sens remplie d’eau, de vie, je me sens fraie. Et mainte-
nant en francais aussi mais il y a quand méme des moments de sécheresse. Je continue a
avoir des difficultés pour prononcer des certains sons. Par exemple tous les nasales sont
super difficiles, les différents « e » aussi. Je n’arrive pas trés bien. Des fois sur certaines
phrase je dois beaucoup travailler. C’est un travail énorme pour que ce soit compréhen-
sible. Et ¢a difficulté aussi les images les recherches des histoires ¢a reste je me suis
rendu compte que ¢a fait 25 ans je n’ai pas joué en espagnole jusqu’a maintenant, ¢’était
la, ce n’était pas parti, tout était la. Ce qui est formidable jouer en francais, c’est ¢ca me
fait découvert ma langue & moi. Je me suis demandé pour quoi on dit en frangais « par
coeur » mais en espagnol on dit « memoria » . Je me posais beaucoup de questions en
espagnol je n’étais consciente que c’était comme ¢a. Ca m’a ouvert beaucoup de fenét-

res sur ma propre langue a moi.

Sultan : Maintenant tu as une expérience cette recherche des images avec le francais et
en espagnol il y a un monde plus riche avec cette expérience de recherche. Ca compte
pour espagnol aussi. Tu m'as dit que tu te sentais en peu fermé corporellement avec le
francais. Maintenant tu te sens comment, ta posture, ton corps quand tu joue en

francais ?

Ana : J’ai lutté contre cette rigidité. Maintenant ¢a m’a donné une fagon de jouer que je
n’avais pas quand j’étais en Espagne. Je travaille beaucoup maintenant sur la gestualité,
sur les gestes. J’essai de transformer les gestes pour pouvoir m’ouvrir. Ca m’a donné
une gestualité un peu particuliére. Je le sais parce qu’on me 1’a dit mais je me suis rendu
compte apres. Je travaillais contre rigidité et j’ai commencé a créer dans mes interpréta-
tions un monde de gestes comme si les mots n’étaient pas suffisants et je devais donner
d’autre chose avec mon corps et I’assouplir. Ces gestes 1a je les transforme. Je travaille

plus sur les gestes que j’invente. J’essai d’enlever la réalité dans mes gestes.
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Sultan : Parce qu’il faut d’abord enlever les gestes de ma langue maternelle. 11 faut aller
un endroit neutre ou il faut juste attendre les impacts des mots sur le corps. Mais ce
n’est pas exactement non plus imiter les gestes des Francais en disant « ils font ce geste-

la avec cette expression ». Il faut trouver un nouveau moyen.

Ana : Oui, exactement. Mais tous ¢a je 1’ai pas fait d’une fagon consciente. C’est venu
petit a petit. J’avais besoin de créer mes propres gestes a moi. Gestes qui échappé du
réel d’une copie de quelque chose donc j’ai déformé les gestes. C’est subtile. Sur certa-

ines choses, je travaille sur la déformation des gestes qui est li¢ a cette langue frangaise.

Sultan : Tout est li¢ au corps. Par Exemple, il y a certain mot en frangais que je ne peux
pas faire sortir sans un mouvement. Est-ce que tu pense qu’il y a une distance entre toi

et ton role ?

Ana : Cette histoire distanciation est trés compliqué a répondre parce que je n’ai jamais
I’impression d’étre doublé. Je suis toujours moi quand je joue. Quand je dis que je tra-
vaille beaucoup sur les gestes sur les fagon de dire les mots, je suis toujours moi mais je

ne fais pas ce que je fais moi.

Sultan : Est-ce que c’est comme une autre possibilité de toi-méme ?

Ana : Oui, exactement. Je construis quelque chose une sorte de...quelque chose qui me
couvre. Je construis quelque autour de moi. Mon maquillage & moi c’est la langue parce
que ce n’est pas ma langue maternelle. Du coup ¢a fait un peu maquillage et mes gestes,
ma fagon de jouer. Je le construis d’abord et aprés ¢a devient moi. Quand je joue, je
joue quelque chose que j’ai construit mais qui est entré a moi. C’est pour ¢a c’est diffi-
cile pour moi et je ne comprends pas cette histoire de distanciation. Je n’ai jamais senti
sur scene vraiment. Par exemple, la méthode de Stanislavski que j’ai travaillé pendant
long temps. Si j’arrivais a faire ¢a pendant long temps sur des improvisations j’étais trés

jeune et je me laissais beaucoup guidée et des fois je perdais la téte un peu comme on
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peut dire que ¢a arrive des fois. Mais dans la vraie je ne me suis senti jamais ¢a. Je ne
veux pas étre completement absorbé par quelque chose d’autre. J’aime bien, « je suis 1a,
je fais mon travail ». Je construis quelque chose qui n’était pas moi mais maintenant

entrée a moi mais je suis 1a, ¢’est moi.

Sultan : Oui. Pour moi, c’est ¢a en fait dédoublement. Je me transforme a une autre

chose, je devient une autre chose mais je suis 1a quand méme. Je suis consciente.

Ana : Ah d’accord. Pour moi, ¢’est comme ¢a aussi.

Sultan : Comme il y a une dualité, est-ce qu’il y a une distance qui vient de ¢a ? Pour
penser sur le rapport entre le role qu’on construit et soi-méme. Yoshi Oida parlait de son
expérience au plateau. Il disait qu’il recherchait un équilibre entre lui-méme et le role.

Comme une autre conscience qui sort et qui regardait ce qu’on fait.

Ana : Si je I’ai senti de’s fois, je ’ai senti comme quelque chose de ne pas bien. Je
n’aime pas du tout quand je me regarde a faire. Pour moi ¢a veut dire que je ne suis pas

dans le coup. Mais c¢’est surement une expérience beaucoup plus mystique que j’ai vit.

Moi, ce que j’aime beaucoup beaucoup quand ¢a m’arrive quand je suis sur scene et je
suis moi et je suis tellement moi apres avoir construit ce que j’ai construit que je suis
libre totalement. Je me dis « si je veux maintenant je pourrais m’arréter » tellement je
suis libre, je suis moi en ce moment et je vis maintenant un instant incroyable, un in-
stant présent. C’est tellement incroyable cet instant-1a ou « je suis la vraiment moi 1a ».
« Je pourrais tout arréter », ca me donne de la force. C’est une puissance. Ca n'arrive
pas tous les jours. Quand je ressens ¢a, je suis vraiment vraiment 1a ! Et je suis comple-

tement libre.

Sultan : Je me souviens que j’avais eu cette sensation mais ¢a m’a fait peur de savoir ce

que je pourrais m’arréter.
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Ana : Bien sur, au début. Mais en méme temps, moi ¢a me donne des ailes parce que du
coup je peux aller loin sans avoir peur parce que je peux faire ce que je veux. Bien sur
que je suis avec mes camarades. Mais je sais que dans ma partition a moi, je peux aller

plus loin. Et je n’ai pas peur. Ca, c’est chouette.

Sultan : Est-ce qu’il y a une différence de cette liberté quand tu joue en francgais et en

espagnole ?

Ana : Non. Pas de différence, sincérement. Quand je 1’ai senti pour la premicre fois je
I’ai senti en frangais. Quand j’étais en Espagne, j’étais beaucoup trés jeune pour avoir

cette expérience.

Sultan : Est-ce que tu as ’impression d’avoir un autre rapport avec tes camarades en

France ou avec le spectateur ?
Ana : Sincérement, non.
e Haini Wang
La comédienne Chinoise
19.05.2018 / Valence
Sultan : Quel est ton parcours en France?
Haini : Je suis arrivée en France a 19 ans. Ca fait 9 ans maintenant. J'ai fais le conserva-
toire de Clermont Ferrand et ensuite j'ai passé¢ I'école du Nord a Lille. L'école du Nord

est 1i¢ au théatre du nord a Lille. J'y ai fais 3 ans de formation. Je suis sorti en 2015 et

j'ai commenc¢ a travailler a la sortie jusqu'a aujourd'hui.
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Sultan : Dans ta conception du jeu, comment tu considéres ton rapport avec le person-
nage? Le personnage existe ou c'est toi qui joue tous les roles ou tu te sens comme si

c'était une autre possibilité de toi méme?

Haini : A I'époque ou j'étais en Chine, j'ai cru que pour jouer a fond, étre dans le role il
faut étre lui ou étre elle. Se perdre soi méme. Je me rends compte apres que c'est compl-
ctement faux. Si tu commences a étre vraiment la personne qui par exemple a tué¢ sa
mere, si tu deviens comme lui tu peux étre en train de pleurer a fond mais le public il
sent rien. Tu ne peux pas rester tout le temps dans ton monde, il faut garder un mini-
mum de confiance... autour de toi, te gérer toi méme... Et tu ne peux pas perdre le cont-
role... mais ¢a veut pas dire €tre tout le temps sous la technique...

C'est entre les deux, tu n'as pas besoin d'étre lui pour te faire croire que tu es lui. Tu
peux aussi €tre lui sans forcé d'étre lui mais en tant que comédienne elle méme. Cette
conscience est importante. Ne pas se perdre. Les différents je ne crois pas ce sont les
costumes qui changent ou les humeurs qui changent pour faire changer les rdles. Je pen-
se c'est les respirations. Si c'est une femme enceinte sa respiration est beaucoup plus

dynamique que les autres... changement de role c'est changement de respiration.

Sultan : Quel est ton rapport a la langue Francaise?

Haini : Une langue qu'est ce que ¢a sert? ¢a sert pour communiquer... Le principe de
langue c'est d'étre compris et c'est bon...Quelque fois c'est vrai dans les picces tradition-
nelles tu dois respecter la ponctuation mais quand tu dis le contemporain le principe
c'est de faire comprendre aux gens. Un muet on peut le comprendre... On parle une lan-

gue qui n'est pas la notre mais on parle quand méme.
Sultan : En ce moment tu joues dans une piece en Francgais mais il y a eu un autre spec-

tacle ou tu utilisais le Francais et le Chinois. Quelle est la différence pour toi d'utiliser

de différentes langues?
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Haini : Aujourd’hui je suis plus habitué de jouer en Francais qu'en Chinois. C'est une
habitude prise au plateau. Jouer avec différentes langues dans un seul spectacle, je pense
que c'est des boutons. Des boutons technologiques. Comme les lumicres. Un interrupte-
ur. Si je joue en Francais, Chinois ou Anglais je dois préparer 3 lampes et 3 boutons. Ce
n'est pas la méme lampe, pas la méme lumiére, pas la méme douceur, pas la méme voix,
présence. Le corps est toujours plus intelligent que la téte, que la bouche. Le corps tro-
uve le chemin pour connecter les 3 lampes. C'est un long chemin a chercher. Comment

jouer et alterner les différents boutons.

Sultan : Quelles(s) différence(s) tu observes dans ton corps quand tu joues en

Frangais ? Tu as la méme voix?

Haini : Quand je parle Chinois je parle beaucoup plus fort. La langue est placée plus en
avant aussi. Affaire de prononciation. C'est comme quand tu manges, tu ne réfléchis pas

a quelle partie de la langue tu vas utiliser en fonction des aliments. C'est automatique.

Sultan : Est ce qu'il y a un décalage quand tu joues en Frangais ? Comme si tu te tradu-

isais les mots avant de les dire?

Haini : Au début oui. Et cette étape passe. C'est comme le décalage horaire. Au début
c'est fatiguant et puis ton corps s'’habitue a tout. a l'inconfort et aux voyages a répétiti-
ons...Des fois j'écoute du Chinois... des séries... quand je cuisine... ¢a fait comme un
massage pour le cerveau ! [...] La différence de traduction est importante. Si tu dis “j'ai
faim" et "I'm hungry" ¢a veut dire la méme chose mais ¢a n'a pas la méme histoire.. la

sonorité est différente. L'émotion que ¢a crée aux oreilles aussi.. c'est difficile la traduc-

tion, on traduit les mots mais pas la valeur ajoutée...

Sultan : Est ce que tu ressens un sentiment d'étrangeté sur la scéne ?
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Haini : Bien sir. Quand tu parles ta propre langue personne ne peut juger ton accent. Tu
peux douter de toi... En tant que personne. C'est un pie¢ge de ce métier. Tu te sens diffé-

rent et ¢a te rend fragile.

Sultan : Tu acceptes plus facilement tes erreurs quand tu joues en Frangais ?

Haini : Non..Pas vraiment... J'aime bien utiliser des exemples moi. On est des frigos !
On a des fonctions de frigo, simples mais différentes. Le metteur en scéne c'est com-
ment placer les frigos. Mais moi je ne pense pas que a un moment quelqu'un demande si
le frigo est Francais ou Chinois. C'est un frigo. "Made in ou" qu'importe tu as une fonc-

tion de frigo.

* Le questionnaire de Yuika Hokama

La danseuse et comédienne Japonaise

24.05.2018 / Valence

1. Pouvez-vous mentionner briévement votre parcours professionnel ?

Formation en danse classique et contemporaine au CNSMD de Lyon (2003-2011). Dan-
seuse contemporaine professionnelle depuis 2011 pour Jean Christophe Boclé, Maryse
Delente, Davy Brun , Jean Pascal Viault, Jocelyn Cottencin. Comédienne depuis 2015

pour YvesNoél Genod, Richard Brunel et Gildas Goujet.

2. Selon vous, est-ce qu’il y a une distance entre vous et votre personnage lors du jeu

sur le plateau?
Cela dépend de plein de choses: style de mise en scéne, personnages, condition de jour

etc. Mais j'essaie d'en avoir le moins possible et je pense que quand le jeu est réussit

c'est qu'il n'y a pas cette distance.

105



3. Est-ce que vous vous regardez de 1’extérieur lors du jeu sur le plateau ?

Je pense que c'est plutdt des aller et retour sans cesse entre l'intérieur et l'extérieur de

SOl.

4. Considérez-vous que le personnage est séparé de vous ou que vous vous sentiez que

vous €tes “une personne” ?

Je pense que je n'ai pas joué suffisamment de roles différents pour le savoir mais pour

peu que j'ai joué, j'ai quand méme I'impression que je suis “une personne’.

5. Est-ce qu’il y a une différence entre les pratiques de jouer dans une autre langue et

dans votre langue maternelle ? Quelles sont vos remarques ?
Ce sont les mémes difficultés mais I'effort de prononciation et d'articulation est plus im-
portant quand je joue en frangais en France que quand je joue en japonais en France.

Ceci dit, je n'ai jamais jou¢ au Japon.

6. Pendant que vous jouez dans une autre langue, est-ce que vous pensez dans votre

langue maternelle ou dans cette langue étrangere sur le plateau ?

Je pense dans la langue que je parle sur le plateau.

7. Pendant que vous jouez dans une autre langue, est-ce que vous avez visualisé les

mots ou les images par rapport a vos répliques ?
Au début quand la mémoire est fragile, je visualise les mots, les pages du texte. Mais

une fois que je connais bien le texte, j'essaie d'enrichir le plus possible avec des images.

En francais et en japonais.
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8. Est-ce que vous ressentez que la pratique d’une langue étrangére a changé votre
VoiX, votre corps et votre posture sur le plateau ? Est-ce que vous pouvez décrire ces

changements ?

On m'a dit que j'avais une voix plus grave quand je parle japonais mais je ne me rends

pas bien compte. Je ne pense pas que mon corps change.

9. Est-ce que vous avez eu I’impression de découvrir “une autre possibilité de vous”

par la pratique de la langue étrangere sur le plateau ?

J'ai commencé le théatre en France donc je ne sais pas.

10. Est-ce que vous vous sentez plus ou moins libre dans votre jeu par la pratique d’une

langue étrangere sur le plateau ? Est-ce que cette expérience vous a fournit une sorte

de liberté ?

C'est a peu pres pareil pour moi, en francgais et en japonais.

11. Vous vous sentiez que votre rapport a vos partenaires et au spectateur était different

pendant que vous jouez dans une autre langue ?

Non.

* Le questionnaire de Kyoko Takenaka

La comédienne Japonaise

30.05.2018 / Valence

1. Votre origine et votre langue maternelle : Japonaise

2. Pouvez-vous mentionner briévement votre parcours professionnel ?
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Née en 1987, Kyoko Takenaka sort diplomée de 1'Université Obirin, section Performing
and Visual Arts en 2011 a Tokyo. Elle méne une carriére de comédienne au Japon avec
Suguru Yamamoto, Yudai Kamisato, etc. Elle poursuit sa formation en France en intég-
rant en 2013 I'Ecole Nationale Supérieure d'Art Dramatique de Montpellier, suivant les
enseignements de Gildas Milin, Cyril Teste, Julie Deliquet, Robert Cantarella et Alain
Francon. De¢s sa sortie, elle participe en 2016-2017 au Songes et Métamorphoses, de
Guillaume Vincent, programmé notamment a 1'Odéon-Théatre de I'Europe, Paris. Paral-
Ielement, elle développe une collaboration avec le metteur en scéne Frangois-Xavier
Rouyer traitant de la croyance et I’incarnation. En 2017-2018, elle joue seule en scéne
La Question de la Fée, de Satoko Ichihara a Tokyo, au TPAM - Yokohama, au Kyoto
Experiment. En 2018, elle joue Certaines n’avaient jamais vu la mer, monté par Ric-
hard Brunel dans la programmation officielle du 72e Festival d’Avignon. A la rentrée,
elle joue LOVE ME TENDER d’apreés Raymond Carver a la production du Théatre des
Bouftfes du Nord.

3. Selon vous, est-ce qu’il y a une distance entre vous et votre personnage lors du jeu

sur le plateau ?

Non

4. Est-ce que vous vous regardez de I’extérieur lors du jeu sur le plateau ?

J’essaie au maximum seulement par rapport a la technique (lumiére/ son )

5. Est-ce qu’il y a une différence entre les pratiques de jouer dans une autre langue et

dans votre langue maternelle ? Quelles sont vos remarques ?

Pour moi, la langue me raméne chaque culture avec laquelle j’ai vécu. Parfois la langue

francais franchi mon éducation assez rigoureuse lors de mon enfance au Japon.
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6. Pendant que vous jouez dans une autre langue, est-ce que vous pensez dans votre lan-

gue maternelle ou dans cette langue étrangére sur le plateau ?

La langue étrangere.

7. Pendant que vous jouez dans une autre langue, est-ce que vous avez visualisé les

mots ou les images par rapport a vos répliques ?

Petit a petit pendant la répétition. Sans visualiser les mots ou les images, je n’arrive pas

a apprendre le texte.

8. Est-ce que vous avez eu I’impression de jouer deux fois par la pratique d’une langue

étrangere sur le plateau ?

Non.

9. Est-ce que vous ressentez que la pratique d’une langue étrangére a changé votre voix,

votre corps et votre posture sur le plateau ? Est-ce que vous pouvez décrire ces change-

ments ?

Jessaie de faire attention d’abord la prononciation quand je joue en frangais, mais dés

que on joue devant le public, y a pas beaucoup de différence chez moi.

10. Comment ces changements vous ont affecté ?

Je travaille seulement la prononciation avant aborder le travail sur le jeu.

11. Est-ce que vous avez eu I’impression de découvrir “une autre possibilité de vous”

par la pratique de la langue étrangere sur le plateau ?
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Oui. J’ai le plaisir de jouer des scénes “transgressives” en frangais. Avec cette langue je

peux couper le lien avec une “bonne” éducation japonaise.

12. Est-ce que vous vous sentez plus ou moins libre dans votre jeu par la pratique d’une

langue étrangere sur le plateau ? Est-ce que cette expérience vous a fournit une sorte de

liberté ?

Sans doute par rapport a I’apparence physique.

13. Est-ce que votre regard a vous-méme a changé par cette pratique sur le plateau ?

Non.

14. Vous vous sentiez que votre rapport a vos partenaires et au spectateur était different

pendant que vous jouez dans une autre langue ?

Non.
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