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On Soz

Yirminci yiizyil tiyatrosu bir¢ok sahne kullanimindan yénetmen-oyuncu-
seyirci iligkisi bakimindan bir¢ok degisimin yasandig: bir stire¢ olmakla
birlikte bu kitapta oyuncuyu merkeze alan bir yaklagim benimsenmistir.
Stanislavski’nin Fiziksel Eylemler Yontemi ile baglayan oyuncunun bedeniyle,
metinle ve seyirciyle kurdugu iliski Brecht, Barba, Meyerhold, Grotowski,
Chekhov, Lee Strasberg gibi 6nemli isimlerin metotlarinin yani sira David
Mamet ve William H. Macy’nin atolye ¢aligmalarindan ortaya ¢ikan Prakit
Estetik tizerinden degerlendirilmistir. Bu kitap, oyuncunun sahnedeki var
olusunu dert edinen ve bu alanda yapilan galigmalar1 bir arada bulmak
isteyenler i¢in 6nemli bir referanstir.
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Bolum 1

Epik Tiyatroda Oyuncunun Role Yaklagimi

Arzu Turan Aydogdu!

Ozet

Iki diinya savagi arasi donemde pek ok sanatgr gergekgi/dogalct akima karsi
bir tutum sergilemistir. Burjuvazinin kurallar1 ve begenisinin temsilcisi olan
gercekei sanat sahnede seyircisine bir yanilsama yaratma amacimi tagir. Bu
yanilsama ile seyircide higbir seyin degismeyecegi, insanin ¢evresine ve
kosullara yazgili oldugu diisiincesi yaratilmaya c¢ahgilir. Gergekgi/dogalcr
akimin hayattan kopukluguna karsi ¢ikip temsil big¢imlerini elestiren en
onemli sanatgilardan biri Bertolt Brecht'tir. Brecht, adiyla amilan Epik
Diyalektik Tiyatro kuramini gelistirmis ve yaptigr tiyatroyu Aristotelesgi
olmayan tiyatro olarak tanmimlamustir. Insanoglu bilimsel ve teknolojik alanda
biiyiik bagarilara imza atmugtir. Ancak Brecht’e gore ilerlemeye yonelik bakis
agilar1 insanlar arasindaki iligkilere yani toplumsal yasama yonelememistir.
Burjuva toplumunun kurallarimi belirledigi tiyatro sanati da insanlar
arasindaki ekonomik, siyasal, toplumsal iliskileri gosterme konusunda
yetersizdir. Epik Tiyatroda ise insan davramglarinin degisebilir oldugu
sergilenir. Insanin ekonomik ve politik kogullara bagh oldugu ve bu kogullari
degistirebilme giiciine sahip oldugu belirtilir. Boylece seyirci diinyanin,
diizenin degisebilirligine, doniisebilirligine iligkin elestirel yargiya ulastirilir.
Brecht’in tiyatro anlayiginda oyuncularinin da oynadiklari oyunda var olan
celigkileri agikga seyirciye gostermeleri gerekmektedir. Bu ¢aliymada ele alinan
Epik Tiyatro oyuncusunun galisma yontemi Epik Tiyatro kurammmn temel
kavramlar1 dogrultusunda irdelenmistir. Bu kavramlardan ilki olan gestus,
epik tiyatronun hammaddesi ve yap: tagidir. Gestus kavrami oyunculuk
pratiginde yalnizca fiziksel eylemlerin gostergesi degil ayni zamanda bu
eylemlerin ardinda yatan toplumsal ve tarihsel iliskilerin de goriiniir kilinmasin
amaglar. Epik tiyatronun diger 6nemli kavrami yabancilagtirmadir. Olaylar ve
kisiler dogalligindan, bilinip taninmighgindan, akla yakinhigindan siyrilarak,
seyircide hayret ve merak uyandiracak bir duruma yabancilagtirma ile sokulur.
Yabancilagtirma efektinin iki odak noktasi ise tarihsellestirme ve diyalektiktir.

1 Dr. Ogrctim Uycsi, Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvari, aturan@anadolu.edu.tr,
ORCID: 0000-0002-9481-9249
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Ama biz, yine de ilerlemeye bakalim! Diigiip kalkmamiza
aldirmadan ilerleyelim! Bir kavganin igine girdik
goriiniise bakilirsa, o halde kavga edelim! Inangsizligin
daglarin yerini bile degistirdigini gérmedik mi? Bizden
bir seylerin gizlendigini anlamig olmamiz yetmez mi? Bir
perde gekilmis hepsinin 6niine: Onu kaldiralim!

(B. Brecht, 1993, 5.56)

Iki diinya savagi arast donemde pek gok sanat¢i gergekgi/dogaler akima
karg1 bir tutum sergilemis ve bu akimin sadece ylizey ger¢egini yansilamasini,
yansilanan bu ylizeyselligin de alicisina gevresel bir zorunluluk olarak
gosterilip degisemez yapilar olarak kabul ettirilmesini elestirmislerdir. Bu
sanatgilar i¢inde en etkili olan isimlerden biri Bertolt Brecht olmug ve adiyla
anilan Epik Tiyatro kuramini bu elestiri dogrultusunda gelistirmistir.

Burjuva sinifinin egemenligi ele gegirmesiyle birlikte bilim alaninda biiyiik
bir gelisim s6z konusudur. Insanin yasami 6nce on yillar, sonra yillar daha
sonrasinda ise neredeyse her giin biiyiik bir hizla degismeye baslar. Insanoglu
yeni bakig acilart ve bilimsel yontemlerle doga tizerinde hakimiyet kurarak
biiyiik buluglara imza atar. Ancak Brecht’e gore ilerlemeye yonelik bu degisim
insanlar arasindaki iligkilere yani toplumsal yagama yonelememistir. Burjuva
toplumunun kurallarint belirledigi tiyatro sanati da insanlar arasindaki bu
iliskileri gosterme konusunda yetersizdir.

Burjuva tiyatrosunun betimlemeleri hep geliskilerin Ortiilmesi, uyum
yansilamasi ve idealize etme hedefine yoneliktir. Konumlar, sanki bagka
tiirliisti olmazmug gibi canlandirilir; karakterler de dogustan boliinemez,
dokme bireyler gibi, kendilerini biitiin konumlarda kanitlayan, ama aslinda
hi¢bir konum bulunmaksizin da var olabilen bireyler gibi betimlenir.
Geligme, bulundugu yerde hep siireklidir, hi¢bir noktadan 6tekine sigramaz
ve gelismeler hep hi¢bir zaman pargalanamayacak, belli bir ¢ergevede yer alir.
(Brecht, 1993, 5.112)

Burjuva tiyatrosu bu ozellikleri ile Aristoteles’in Poetika’da kurallarin
belirledigi ve 20. yiizyilla kadar bu kurallar dogrultusunda gelisip doruk
noktasina natiiralizmle ulagan klasik dramatik tiyatronun ilkeleriyle hareket
eder. Bu ilkelerin en 6nemli 6zelligi bir gergeklik yamilsamasi yaratarak,
seyirciye seyrettikleriyle 6zdeslesme kurmalarini saglamalaridir. Bu yaklagim
bigiminde oyuncular ¢evresel kogullara yazgili, degisemez, biitlinciil yapilar
ve psikolojik karakterler olarak cizilirken seyirciler ise sahnedekilerin bir
oyun degil gergek yagamdan bir kesit oldugu yanilsamasini yagayan, edilgen
ve gordiikleri karsisinda herhangi bir yarg: olugturamayan pasif seyircilerdir.
Burjuva tiyatrosunu bu yonleriyle elestiren Brecht, kendi tiyatro kuramini
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Aristoteles¢i Olmayan Tiyatro olarak tanimlar ve amaci toplumsal iligkilerin
diyalektik yapisini agiklamak ve bu dogrultuda seyircisini bilinglendirmek
olan Brechtin galigmalar1 Epik- Diyalaktik Tiyatro olarak adlandirilir.
Marx’in goriiglerinden etkilenen Brecht, tiyatrosunda “somiirii diizeninin
haksizliklari, sif ayrimi, smuflar arast ¢atigma konularini dile getirmek,
gergekleri tarihsel maddeciligin 15181 altinda yorumlamak ve kapitalist
ckonominin elestirisini yapmak gorevini tistlenmigstir” (Sener, 1998, 5.265).

Walter Benjamin, Brecht’i Anlamak kitabinda Brecht’in yazilarinda
belirleyici olan konunun yoksulluk oldugunu belirtir. Ona gore Brecht yaziy1
bir eser olarak degil bir alet, bir aygit olarak goriir ve bu aletin degerini
belirleyen sey de sokme, degistirme ve doniigtiirme yetenegine sahip
olmasidir.

Brecht’in yoksullugu bir tiir iiniformadir ve onu bilingli olarak giyen herkese
yiiksek bir riitbe verir. Kisacasi, insanin makine ¢agindaki fizyolojik ve
ekonomik yoksullugudur. “Devlet zengin, insanlarsa fakir olmalidir; devletin
¢ok sey yapma gorevi, insanlarin az gey yapma hakki olmalidir.” Bu, Brecht
tarafindan formiile edildigi, verimliliginin aragtirildig: ve gelimsiz ve daginik

goriiniigiiyle ortaya gikarildigr sekliyle, yoksullugun genel insan hakkidir.
(Benjamin, 2000, s.13)

Peter Thomson ise Brecht and Actor Trauning: On Whose Behalf Do We
Act? (Hodge, 2010, s. 117) adli makalesinde 6tkenin Brechtin tiyatro
kariyeri incelendiginde her zaman hesaba katilmasi gereken bir duygu
oldugunu belirttikten sonra, olaylarin gidisatina duyulan 6fkenin politik
veya toplumsal konular igin itici gii¢ olusturdugunu ve Brechtin oyunculuk
yaklagiminda diinyayr degistirme amacindan ayrilamayacagini soyler.
Diinyay1 degistirme, doniistiirme potansiyeline sahip oldugunu diistindiigii
tiyatro sanatinin oyuncularinin da oynadiklar1 oyunda var olan geligkileri
agikga seyirciye gostermeleri gerekmektedir. Bu dogrultuda ele alacagimiz
Epik Tiyatro oyuncusunun galigma yontemini Epik Tiyatro kuraminin temel
kavramlart dogrultusunda irdelemek faydali olacaktur.

1. Gestus

Brecht Oyun Sanat1 ve Dekor adli kitabinda gestusu “bir ya da birden gok
kiginin, bir ya da birden gok kigiyi hedef alan jestlerinden, mimiklerinden ve
genellikle sozlerinden olugan biitiin” (Brecht, 1994, 5.30) olarak tanimlar.
Tiyatro igin Kiigiik Organon kitabinda ise gestusu “karakterlerin birbirlerine
kargi takindiklar1 tutumlardan olugma alana jestlerin alani diyoruz.
Bedenlerin durumu, ses tonu ve yiiz ifadesi toplumsal bir Gestus tarafindan
belirlenmigtir” (Brecht, 1993, s.85) sozleriyle agiklar. Bu tanimlamalar
gestusu ilk okuyusta bedensel ifadeler, jestlerle agiklama kolayligina gotiiriir.
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Ancak kavram, hem metnin, hem oyuncunun, hem miizigin ve dekorun yani

tiim sahne araglarinin tutumunu sergileyen daha genig kullanimli bir anlama

sahiptir.
Epik Tiyatro, insanlarin birbirlerine karst davranislarindaki toplum ve tarih
agisindan 6nemli, yani tipik nitelik tagtyan kesitlerle ilgilenir. Oyle sahneler
tizerine egilir ki, bu sahnelerde insanlarin davramglarini ve onlarin bagh
bulundugu yasalar1 goriiniir duruma getirebilsin. Beri yandan, Epik Tiyatro,
sahnelenen konularla ilgili pratik agiklamalara yer verir, 6yle agiklamalar ki,
toplumsal olaylara miidahale olanagini saglayabilsin. Yani epik tiyatronun
ilgisi biitiiniiyle pratige yoneliktir. Insan davranglarimin degisebilirligi,
insanin kendisinin ise bazi ekonomik-politik kogullara baghligi, ama bu

kosullar1 degistirme giicline de sahip bulundugu sergilenir, epik tiyatroda.
(Brecht, 1981, 5.167-168)

Brecht'in yukaridaki agiklamasinda kritik olan ve Onemle iizerinde
durulmasi gereken sey insamin iginde bulundugu kosullarda sergiledigi
davranig big¢iminin kogullar degistiginde degisebileceginin seyirciye agikga
gosterilmesidir.  Boylece seyirci  diinyanin, diizenin degisebilirligine,
doniigebilirligine iligkin elestirel yargiya ulagtirihr. Bu amaca ulagmak igin
epik tiyatronun kullandigi hammadde gestustur. Walter Benjamin Epik
Tiyatronun Kuramia Iliskin Incelemeler ¢aligmasinda (Benjamin,2014,
s.3) gestusu malzeme olarak tanimladiktan sonra, epik tiyatroyu da bu
malzemenin amaca uygunluk dogrultusunda degerlendirmesi olarak agiklar
ve saviyla ilgili kritik sorular sorar. Bu sorular; Epik Tiyatro gestuslar
nereden alir? Gestuslarin degerlendirilmesinden ne anlagilir? Epik tiyatroda
gestuslarin iglenmesi ve elestirisi hangi yontemle yapilir? sorularidir. Tlk
sorunun cevabr gestuslarin gergekligin iginde bulundugudur. Ama bu
gergeklik ylizey gercekligi degil toplumsal olay ve durumlarin arkasindaki
nedensellik agini goriiniir kilmak amacini tagryan ve olaylarin 6ziinde yer
alan gergekliktir.

Peki bu gergeklige ulagma ve durumlara ait gergek tavirlart gosterme
yiikiimliiliigiinde olan oyuncu ¢aligmasini nasil yiiriitecektir? Oyuncu rolii
tizerinde galigirken oncelikle yazarin diinyasini tek ve biricik diinya olarak
kabul etmekten ve bu diinyayla 6zdeslesmekten kaginarak baglamalidir.
Oyuncu rolii tiizerinde ¢aligirken metinde yazarin ¢ikarlarinin  biiytik
topluluklarin gikarlarryla hangi noktalarda benzer hangi noktalarda farklh
oldugunu belirleyebilmelidir. Yazarin diinyasina karsit bir tutumla yaklagan
oyuncu bu diinyaya kars: sergileyecegi jestik tavri yani gestusu hayret eden
bir kiginin tavriyla sergilemelidir.

Karaboga oyuncunun ¢aligmasma yonelik yontemsel olarak kabul
edilebilecek ii¢ sonuca ulagir ve bunlar1 “oyuncunun metin ve rol analizi;
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oyuncunun prova siirecindeki ¢aligma bi¢imi ve oyuncunun sahne iistiinde
seyirciyle kuracagr iliski” (Karaboga, 2011, 5.193) olarak siralar. Oyuncu
metin ve rol iizerine ¢aligirken adim adim ilerler ve tiimevarimsal bir yol
izler. Bu yontemle oyuncu tiimdengelim yontemiyle ¢aligip yani oyunun
biitiiniinden yola ¢ikarak karakter 6zelliklerini ¢abucak belirlemek yerine her
yeni sahnede karakterin yeni bir 6zelligini ve bunun yaninda tavrini agik¢a
gosterebilecegi geliskilerini de belirler. Karaboga’nmin Brecht oyuncusunun
analiz yonteminde belirleyici sorular olarak adlandirdigi ve Willet'ten
alintiladigr agagidaki sorular oyuncunun role yaklagiminda belirleyici olan
sorulardur:

1-Ciimle kimin yararinadir?

2-Ciimle kimin yararina oldugu iddiasindadir?

3-Ciimle ne yapmay1 gerektirir?

4-Ciimleye kargilik gelen pratik eylem nedir?

5-Ondan ne tiir climleler dogar? Ne tiir ciimleler onu destekler?

6-Ciimle ne durumdayken soylenir? Kimin tarafindan? (Karaboga, 2012, s.
18)

Ovyuncu karakterin iginde kaldig1 durumu kendi bakg agistyla degerlendirir
ve oynayacagl rolii digtan bir yaklagimla, ¢evresindekilerin ve toplumun
bakis agisiyla ele alarak onlarin perspektifiyle belirler. Boylece davraniglarinin
ardindaki nedenler ve oyuncunun rolii tizerinde karsit oldugu tutumu da
yaratimin igine eklenmis olur. Oyuncu bu sekilde ele aldig1 roliinii tarihsel
bir donem ve toplumsal sinifin igine oturtarak oynar ve bu yontemle de
davraniglariin kogullar degistiginde degisebilir oldugu seyirciye net bir
sekilde sunar. Bu sekilde yorumlanan metin, metnin igerdigi gestuslari
kesfetmek anlamina gelir. Brecht oyuncunun gestustan kaynaklanan
malzeme tizerinde yani fabel/ 6ykii ve oynayacag: rol tizerinde egemenlik
kurdugunu aktarir. Brecht'e gore Oykii/fabel tiyatral gosterinin yiiregidir
ve gestusa dayanan biitiin olaylar1 kendinde barindirir (Brecht, 1993, 5.90-
91) “Tartigilacak, elestirilecek ve degistirilebilecek her sey oyuncu igin bir
gestus malzemesidir. Dolayisiyla bu malzemeler biitiiniidiir fabel. Deyim
yerindeyse gestuslarin partisyonudur” (Arici, 2012).

Oyuncu adim adim ilerleyip metin iizerinde tiim ¢eliskileri bulgulayacak
bigimde tiimevarimsal ¢aligmasini tamamladiktan sonra prova agamasina
gegilir. Aslinda metin analizi ve sahne tistii galigmasi birbirinden ayr1 ylirtimez.
Oyuncu metni ilk okudugunda tepki gosterdigi yerleri not alir, bu asamada
belirledigi bir karakter 6zelligi provalar sirasinda bagka bir geye doniigiiyorsa
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provalarda bulguladigi korunur. Brecht de zaten oyun yazimini bitmis bir
yapr olarak getirmez, provalarda metin de devaml dontisiir, degisir.

Brecht provalar sirasinda oyunculara bazi direktifler 6nerir. Bunlardan ilki
-medi de, tersine-di. Bu yontemle oyuncu oyunun biitiin 6nemli sahnelerinde
karakterin yaptiklarinin yani sira yapmadiklarint da bulgulamali ve oynarken
bunu da seyirciye sezdirmelidir. “Soylemek istedigimiz sey sudur: Oyuncu
tersine’nin gerisinde sakli yatani sahnede sergilemeli ve bu sergilemeyi
o tiirli gergeklestirmelidir ki, sergiledigi sey -medi de’nin gerisinde sakl
yatam da kapsasin” (Brecht, 1994, s.31). Mesela oyuncu sahnede senden
nefret ediyorum demez de seni seviyorum der, ya da haksizhiga ugradiginda
konugmaz da susar. Kaza gegiren birine yardim etmez de kagar vb.- Medi
de tersine -di aligtirmalarinin amaci, oyunculart “neden degil” sorusunu
sormanin yant sira “neden ama” sorusunu sormaya da yonlendirmektir.
Oyuncu bu yontemle hem rol kigisiyle empati kurmanin 6niine geger, hem
de roliin geligkilerini ortaya ¢ikararak bunlari oyunu sirasinda seyircinin de
tark edecegi tavirlara doniigtiirtr.

Ikinci direktifi oyuncunun metin analizi sirasinda ilk izlenimlerini
belleginde tutma onerisidir. Oyuncu roliinii hayrete kapilan zaman zaman
da role karg1 ¢ikip itirazlarda bulanan bir tutumla okumali, ezber yapmadan
once oyunun neresinde hayrete diigtiigiinii, nerelerine itirazda bulundugunu
bellegine vyerlestirmeli ve bu ilk izlenimlerini de oyununun igine
yerlestirmelidir. Bu oynanig bigimi ile oynayan oyuncu, seyircinin de ayni
tutumla yani hayret edip itirazlarda bulunan bir tavirla oyunu seyretmesine
yardimci olacaktir.

Brechtin oyunculara verdigi diger bir direktif oyuncunun provalar
sirasinda soyledigi sozler, yaptig1 jestlere iliskin agiklamalar1 sozle agiga
vurmasidir. Ornegin biitiin gece uyumadigim ve yorgun oldugum igin
anlattiklarini dinlemedim diyen oyuncu eyleminin gerekgesini de agiklar.
Bu direktif daha sonra iigiincii kisi zamirine aktarma olarak adlandirilmistir.
Ovyuncular repliklerinin sonuna dedi kadin, dedi erkek diyerek eklemeler
yapar ve birinci tekil sahista oynadiklart rolii tigiincii tekil gahsa gevirirler.
Brecht igin bu yontem roliin bagartyla oynanmasinda ok 6nem tagir. Ciinkii
“boyle bir konugmada konugan oyuncunun kendisidir; 6yle ki, oyunla ilgili
direktif ve agiklamalar, oyuncunun oynadig: kisiyle ilgili goriigiinii yansitir”
(Brecht,1994, s5.32). Bu onerisine bagli bagka bir onerisi alintilamadir.
Ovyuncu roliinii i¢inden geldigi gibi konuguyormusg izlenimi olugturmadan
belli bir metindeki sozleri alintiladigini vargulamalhidur.

Brechtin oyuncunun ¢alismasinda 6nerdigi bir diger caliyma bigimi
rollerin degis tokugudur. Béylece oyuncu kendi roliine digardan bakabilme
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olanag: elde ederek roliiyle ilgili uzak ag1 kazanir. Ayrica Brecht’e gore
oyuncu yazarlik sanatini da 6grenmeli ve bir yazar tislubuyla doga¢lamalarda
bulunabilmelidir. Oyuncunun sanatini yaparken baglica 6devlerinden birisi
ise her seyi en korkung durumlar sergilerken bile hazla oynamasidir. Ona
gore “eglendirerek seyirciye bir sey Ogretemeyen ve Ogreterek seyirciyi
eglendiremeyen oyuncunun tiyatroda isi yoktur” (Brecht,1994, 5.33).
Brecht tiyatro okullari igin 24 aligtirma siralamistir. Bunlar:

1-Hokkabazlik numaralari, beri yandan kendini seyirci yerine koymalar

2-Bayanlar i¢in: Camagirlarin diiriiliip biikiilmesi. Erkekler igin de gegerli

3-Erkekler i¢in: Degisik sigara i¢me pozisyonlari. Bayanlar i¢in de gegerli.

4-Tplik yumagiyla oynayan kedi.

5-Gozlem aligtirmalar:

6-Oykiinme (imitasyon)ahgtirmalart.

7- Not alma becerisi. Jestlerin ve ses tonlarinin kayda gegirilmesi.

8-Hayal giiciinden kaynaklanan egzersizler. Ug kisi yasamina zar atar, biri
kaybeder ilkin, sonra 6tekiler kaybeder.

9- Epik parcalarin oyunlagtirilmast (dramatizasyon). Tevrat ve Incil’den
pargalar tizerine galigma.

10- Herkes igin: Siirekli yonetme (reji)egzersizleri. Oyuncu arkadaglara
rollerini nasil oynayacaklarinin gosterilmesi.

11-Duygusallik alistirmalari. Tki kadin, sessiz sakin, ¢amagir diiriip biiker.
Kocalarini delice kiskandiklart numarasini yaparlar. Kocalar: bitisik odadadr.

12- Sessiz sedasiz gamagirlar: diiriip biikerken sag saga, bag basa gelirler.
13- 11. Maddedeki saka, ciddi bir durum alir

14- Kilik kayafet degistirmede ¢abukluk bakimindan yarigmalar diizenlenmesi.
Paravana arkasinda, agikta.

15- Oykiinmelerde degisikliklere gitmeler. Yalnizca tanimlanacak; oyle ki,
baskalar1 tarafindan da sergilenebilsin.

16-Step esliginde ritmik (siirsel) konugma.
17- Pek biiyiik ve pek kiigiik ¢atal bigakla yemek yeme.

18- Plak diyaloglart: Plakta konusulacak ciimleler, serbest konugulacak
replikler.

19- Déniim noktalarini saptama.
20- Oyuncu arkadagin karakterini gizebilme.

21- Kimi ara olaylarin dogaglama yoluyla yaratilmasi (improvizasyon). Metin
bir kenara birakilip oyundaki sahnelerin salt konusularak gegilmesi.
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22-Otomobil kazasi. Hakli olarak yapilacak oOykiinmelerdeki sinirin
saptanmas.
23- Cesitlemeler: Bir kopek mutfaga girdi.

24- Rollerin provasinda ilk izlenimlerin bellege yerlestirilmesi. (Brecht, 1994,
5.51-52)

Brechtin siraladigr bu egzersizlerin ¢ogunun oyuncunun gozlem
yetenegini gelistirici bir rol istlendigi goriiliir. Oyuncunun gozlem
yeteneginin geligmis olmasi gerekir ki oyuncu kargilagtirma yapabilsin ama
ayni zamanda kargilagtirma yapabilmesi i¢in de durumlari ok iyi gbzlemlemig
olmahdir. Brecht gozlem yoluyla bilgi tretildigini ama gozlem yapabilmek
igin de bilgi sahibi olunmasi gerektigini belirtirken birbirine gonderme yapan
bu paradoksal dairesellik Brecht oyuncusunun gestuslar elde etmek igin
kullandig: tipik ¢aligma yontemini olugturur. Brecht’in bu egzersizleri i¢cinde
yer alan 22. aligtirma Brecht’in epik tiyatro sahnesi igin temel 6rnek kabul
ettigi kogebas tiyatrosu olarak adlandirdigt kaza sahnesinin tanimlanmasidir.

Epik tiyatro igin temel bir 6rnek saptamanin pek zorlugu yoktur. Ben, kendi
pratik galigmalarimda, her vakit, alabildigine yalin, adeta dogal bir 6rnek
olarak herhangi bir kosebaginda gegebilecek soyle bir sahne segtim: Bir
trafik kazasina tanik olan biri, kazanin nasil meydana geldigini bir topluluga
anlatir. Tam@in gevresindekiler, belki kazayr gérmemiglerdir, belki tanik gibi
diisiinmemektedirler ya da kazay1 gérmiislerdir de, onu anlaticidan bir bagka
tiirlii algilamiglardir. Asil sorun, anlaticinin tagiti kullanan ya da tagit altinda

kalan kiginin veya her ikisinin davranigini o tiirlii vermesidir ki, gevresindekiler
kaza tizerinde bir yargiya varabilsinler. (Brecht, 1981, 5.9-10)

Brecht oyuncusu oynama bigiminde kazayr goren anlaticinin tutumunu
ornek alarak seyircisiyle iliski kurmalidir. Seyirci sahnede gordiikleri
kargisinda olaylarin nedenleri, sonuglari, etkileri izerine diistinebilmeli, kendi
yargisina varabilmelidir. Oyuncunun sahne iizerinde seyirci ile kuracag:
boyle bir iliskide ise Brecht oyuncularinin oynadiklar rolii yagamalarini degil
seyircilere gostermelerini ister.

Gosterin gosterdiginizi! Insanlarin nasil davrandigin
Gosterirken, gosterdiginiz biitiin degisik tavirlarin iizerinde
Gosterme tavrini hi¢ unutmamalisiniz

Biitiin tavirlarin temelinde gosterme tavrr yatmali. (Karacabey, 2009, s.41)

Siireyya Karacabey, Brecht’ten Sonra kitabinda Brechtin yukaridaki
siirini - alintilayarak Brecht tiyatrosunda gostermeyi gostermenin  esas
oldugunu belirtir ve oyuncunun bedeninin tiyatronun diger araglar1 gibi
kendilik degerini unutturmadan, kendi mevcudiyetine dikkat ¢ekerek
sahnede kendini gosterdigini agiklar (Karacabey, 2009, s.41).
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Tavir ya da durug Brecht'te, bedenin raslantisal bir deviniminden elde edilen
goriiniig degildir, belli bir tarihe ve aliskanliklara bagldir. Belirli bir bigimde
davranmak, bir diisiincenin bedende goriiniir kilinmasidir ve Brecht'in
ogrenmek dedigi sey esasinda budur: Bedenle 6grenmek. Tiyatroda karsilig,
bir anlamda materyalde goriiniir kilinacak bir degisim stratejisini izlemektir,
materyalden idealar {ireten bir gelenege karsi, materyalin, materyal degerini
yitirmeden, yalin bir bi¢imde kavranir olmasidir. (Karacabey, 2009, s.39)

Yukarida ~ Benjamin’in -~ Epik  Tiyatro  gestus  malzemesinin
degerlendirilmesidir goriisiinden sonra sordugu ikinci sorunun gestuslarin
degerlendirilmesinden ne anlagihr? ve buna bagl olarak epik tiyatroda
gestuslarin iglenmesi ve elestirisi hangi yontemle yapilir? sorusu oldugunu
belirtmistik. Benjamin sokaktaki insanlarin aldatict agiklamalart  ve
eylemlerinin bulanikhigina karsin gestusun iki iistiinliigii oldugunu ifade eder.
Bunlardan ilki jestlerin yalnizca bir noktaya kadar ¢arpitilabilecegidir, digeri
ise jestlerin saptanabilir bir baglangic1 ve sonunun olmasidir. Jestlerin bu siki
cercevelenmis kapali yapist ona gore jestin temel diyalektik 6zelliklerinden
biridir. Bu saptamalardan su sonucu ¢ikarir: “eylem igerisindeki bir kiginin
hareketlerini ne kadar sik kesintiye ugratirsak, o kadar ok jest elde ederiz.
Bu yiizden eylemin kesintiye ugratilmasi epik tiyatronun temel gereklerinden
biridir.” (Benjamin, 1984, s.37). Benjamin jeste dayali tiyatronun epik
tiyatroya doniigmesini saglayan yontemi kesintiye ugratmanin geciktirici
niteligi ve ¢er¢evelemenin episodik karakteri oldugunu savunur. Bu da bizi
epik tiyatronun 6nemli bir diger kavrami olan yabancilagtirma kavramini
incelemeye yoOneltir.

2. Yabancilagtirma

Marianne Kesting, Brecht’in epik tiyatrosunun diigiinme siirecine
gore boyutlandirilmig bir tiyatrosal bi¢im oldugunu belirtir (Kesting,
1985, s5.74). Ona gore Brecht oyunlarinin bir sorun {iizerine bir sunugu
ve bu sorunun igeriginin tartigilmasina neden olan bir iglerligi vardir. Bu
nedenle epik oyuncu da bir gostermeciye, bir Onericiye doniistir, bir felsefi
goriigiin aktarimini yiiklenen kisi olarak oyuncu “kendisi bir gey bilen, o
seyl bagkalarinin da fark etmesinin yolunu agan bir kisi oluyor” (Kesting,
1985, s.75). Epik oyunculugu bu sekilde tanimlayan Kesting Brecht’in
“yabancilagtirma” etmenleri kuraminin bu goriisler ve yaklagimlar tizerine
kurulu oldugunu iddia eder.

Karacabey de “Brecht Tiyatrosu, kesintisiz bir elestirinin kesinti yoluyla
elde edildigi bir akil yiiriitmenin igindeyse, yabancilagtirma kavramini yapinin
biitiin noktalarina etki eden bir iist kavram olarak diigiinmek gerekecektir”
der (Karacabey, 2009, s.72). Bu anlamda yabancilagtirma kavramini epik
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tiyatroda kullanilan sahneleme araglarini ¢evresinde toplayan bir kavram
olarak tanimlamak miimkiindiir. Oyuncunun oynama bi¢iminin diginda,
oyunun biitiinliigiinii  kesintiye ugratan uygulamalar yabancilagtirma
efektleri olarak kullanilir. Metnin episodik yapisi, sahnelerin bagliklarla
aciklanmasi, projeksiyon kullanimi, sahnelerin miizik ve sarkilarla kesintiye
ugratilmasi, siirekli sokiiliip kurulan dekor ve atmosfer olusmasina engel
olan 151k uygulamalar1 da bu efektler arasinda sayilr.

Brecht'e gore “bir olay1 ya da karakteri yabancilagtirmak demek, onu bir
kez dogalligindan, bilinip taninmighgindan, akla yakinligindan siyirip almak,
seyircide hayret ve merak uyandiracak bir duruma sokmaktir” (Brecht, 1981,
s.103). Brecht biitiin var olanlar1 kugkuyla kargilamak igin yabanci bakg
agisiin - geligtirilmesi  gerektigini savunur. Kendine tanidik, bildik gelen
bir duruma kugkuyla bakmak o duruma karg1 bir mesafe almayi, uzak ag1
kazanmay1 gereksindirir. Bu mesafenin olugturulmadigi oyunlar seyircisini
bir yanilsamanin igine sokar ve seyrettigi sey kargisinda yargi olusturmasinin
onune geger.

Brecht'e gore yabancilagtirma efektlerinden yararlanilarak nesnelerin
agiklanamaz ve denetim altina alnamaz ozellikleri goz oniine serilmeye
caligthr. Oyuncular seyircilere goriinenin ardindaki gizi gostermek igin
seyircilerin kargisindadir, gosterilmek istenen seylerin 6nceden provasi
yapilmig o anda olup biten seyler olmadigs, bir tekrarlama geklinde oldugu,
oyuncularin gosterdigi duygularin onlara ait olmayip yabanci kisilerin
duygularini anlattigi, sahnede her goriilen eylemin, tavrin bir denetimden
gectigi, onceden tizerlerinde ayrintili gahigilarak bir karara varildig: seyirciler
tarafindan anlagilir durumda olmahdir. Boyle bir seyir deneyiminde seyirci
duygusalliktan belli bir uzakhiga taginarak, diinyaya yonelik bir bakig

gelistirirken kargilarinda olan olaylar tizerine elestirel diigtinme yetisi edinir.

Brecht’in hem estetik hem felsefi ilke olarak benimsedigi yabancilagtirma
etkisinin iki odak noktas1 vardir, bunlardan biri Tarihsellestirme, digeri de
diyalektiktir.

2.1.Tarihsellestirme

“Tarihsellegtirme, gergekligi toplumsal, tarihsel ve yoresel kosullariyla ve
bir siire¢ olarak gosterme yontemidir” (Candan,2013, 5.109). Brecht epik
oyuncunun olaylart seyirciye tarihsel olaylarmig gibi sunmasi gerektigini
belirtir. Oyuncu tipki bir tarihginin gegmis olaylar ve davranig bigimlerine
uzaktan bakmasi gibi yasadigi donemin olay ve davranmiglarina boyle bir
uzakliktan bakabilmelidir.
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Sahnedeki karakterlerimizi, caglara gore farklilik gosteren toplumsal itici giigler
arasinda hareket ettirirsek, izleyicimizin kendini onlarla 6zdeglestirmesini
giiglestirmis oluruz. O zaman izleyici: “Ben de boyle davranirdim” diye
bir duyguya kapilmaz, olsa olsa goyle diyebilir: “Ben de bu kogullar altinda
yagasaydim”; ve kendi donemimize ait oyunlari tarihsel oyunlar gibi
oynadigimiz takdirde, izleyicimiz de kendi ig¢inde bulundugu kosullar1 6zel
kosullar olarak algilayabilir; bu elestirinin baglangicidir. (Brecht,1993, 5.61)

Sahnede gordiiklerini bu elestire] yontemle izleyen seyirci belli
kogullar altinda bir tavir sergileyen oyun Kkigisinin kogullar degistiginde
tarkli davranacagr yargisini olusturur ve higbir seyin kalici, mutlak, sabit
olamayacag1 sonucuna kendi diigiinceleriyle varabilir. Oyuncu seyircisiyle
kuracagy iligkide bu amaci gergeklestirmek iizere bir tavir ve oynama bigimi
gelistirmelidir. Bu bakig agisin1 kendi yagadigi doneme uygulayabilen seyirci
kendi yasantis1 {izerinde de degismezmis gibi goriinen olaylar iizerine fikir
ylriitebilecek ve bunlarin da degisimine neden olacak ¢oztimler tiretebilecek
bakis acisina sahip olabilecektir.

2.2. Diyalektik

Yabancilagtirmanin ikinci odak noktasini olugturan diyalektik diigiinme
bigimi ancak boyle bir kargilagma sonrasinda gelisebilir. Diyalektik tiyatro,
olaylar1 kargithklarin biresimi niteligi ile ele alip onlarin iginde yer alan tez-
antitez kargithgin yani ¢eliskileri goz oniine sererek bunlar {izerine sadece
fark etme, diigiinme degil onu degistirme amacini da giider.

Bilimsel ¢agin tiyatrosu, diyalektigi bir zevk kaynagina doniistiirebilir.
Mantiksal bir yoriingeyi izleyen ve sigrayarak yolunu siirdiiren gelismenin
sagirtmacalari, biitiin konumlarin duraganliktan yoksun olugu, ¢eliskilerin
komikligi — insanlarin, nesnelerin ve siireglerin canliligindan kaynaklanma
eglendirici konumlardir ve gerek yagama sanatinin gerekse yasamdan alinan

zevkin diizeyini, yiikseltirler. Biitiin sanatlar, sanatlarin en biiyiigli olan
yagama sanatina katkida bulunur. (Brecht, 1993, 5.108)

Oyuncunun yukarida Gestus boliimiinde tanimladigimiz galiyma bigimi
bu ¢eligkileri goriiniir kilmak adina yaptigi caligmalardir. Oyuncu rol tizerine
yapacagi ayrintili galigma sonucunda sahnede oynama iislubuyla yadirgatmay:
olusturacak, olaylarin gergeklestigi ve insan iligkilerinin belli bir tarihsellikle
ele alindig1 durumlari seyircinin sadece fark etmesini degil, onlarin degisebilir
olduguna da yonelik elegtirel bir tutum elde etmesini saglayacaktur.

3. Sonug

Bertolt Brecht klasik mimetik temsil anlayigina kars1 ¢ikip yeni bigimsel
arayiglara giren, bu dogrultuda kendi teorisini gelistirip hem yazar hem
yonetmen hem de kuramcr kimligi ile tiyatro tarihine damgasini vuran en
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onemli yonetmenlerden biridir. Kendi tiyatrosunu Aristoteles¢i olmayan
tiyatro olarak tanimlamistir. Onun kuramini gelistirdigi tiyatrosu Epik
Diyalektik Tiyatro olarak adlandirilmustir.

Ona gore insanlik bilimsel, teknolojik, endiistriyel pek gok alanda hizla
gelisirken bu gelisim ve degisime yonelik yeni bakig agilar1 insanlar arasi
iligkilere yani toplumsal yasama yoOnelememistir. Burjuva toplumunun
kurallarini belirledigi tiyatro sanat1 da insanlar arasindaki ekonomik, siyasal,
toplumsal iliskileri gosterme konusunda yetersizdir. Oysa bilim ¢aginin
tiyatrosu toplumsal iliskilerin 6ziindeki temel kogullar1 goriiniir kilmalidir.
Bu tiyatro seyircisine aligilmig, degismez, kader gibi goriinen kogullarin
tarkli durumlarda farkli sonuglar dogurabilecegini fark ettirmeyi hedefler.
Insanlarin kendi yasamlarina yeni ve elestirel bir gozle bakabilmeleri temel
amagtir. Diinyayr degistirme, doniigtiirme potansiyeline sahip oldugunu
diisiindiigli tiyatro sanatimin oyuncularmin da oynadiklart oyunda var
olan ¢eliskileri agikga seyirciye gostermeleri gerekmektedir. O halde epik
tiyatronun oyuncusu roliine nasil yaklagacaktir?

Caliymada Brecht’in bu temel amacini gergeklestirecek oyuncunun roliine
yaklagim bigimi epik tiyatronun temel kavramlar: ele alinarak incelenmistir.
Bu kavramlarin ilki ve Benjamin’in epik tiyatronun hammaddesi olarak
adlandirdigr  Gestus kavrami ¢aliymada ayrintili olarak ele alinmugtir.
Gestus, oyunculuk pratiginde yalmzca fiziksel eylemlerin gostergesi degil
ayni zamanda bu eylemlerin ardinda yatan toplumsal ve tarihsel iligkilerin
de goriiniir kilnmasini amaglar. Epik tiyatronun diger 6nemli kavrami
yabancilagtirmadir. Olaylar ve kisiler dogalligindan, bilinip taninmighgindan,
akla yakinhigindan siyrilarak, seyircide hayret ve merak uyandiracak bir
duruma yabancilastirma ile sokulur. Yabancilagtirma efektinin iki odak
noktast ise tarihsellestirme ve diyalektiktir.

Gestus, tarihsellestirme ve diyalektik alt baghklariyla ele alnan
yabancilagtirma kavramlart aslinda oyuncunun ¢aligmasinda birbirleriyle ig
ige gegen ve birbirlerinden ayrilamayacak yapr taglaridir. Bugiin diinyanin
gidisatindan rahatsiz olan ¢agdas oyuncu ve seyircilerin aligmamaya,
olaylar1 normallestirmemeye, siradanlagan durumlarla arasina mesafe
koyup goriinenin ardindaki gergekleri sorgulama konusunda Brecht’in epik
tiyatrosunda yer alan bu kavramlara, diinyaya hayretle bakmaya devam
edebilmek i¢in, belki de her zamankinden daha ¢ok ihtiyaci var.
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Bolim 2

Michael Chekhov ve Yaratict Imgelem

Aysegiil Bahtiyaroglu Tekin'

Ozet

Oyuncu, yonetmen ve egitmen kimligiyle 20. yiizyillin en 6nemli tiyatro
insanlarindan biri olan Michael Chekhov, kendi adini alan oyunculuk
teknigiyle cagdag oyunculara yeni ve dinamik bir oyunculuk yontemi sunar.
Moskova Sanat Tiyatrosu’nda uzun yillar Stanislavksi ile ¢aliyma olanagi
bulan Chekhov, Stanislavski Sistemi’nden belirli yonlerde etkilense de
oyuncunun kisiligini degil yaratici bireyselligini 6n plana ¢ikaran yaklagimiyla
‘Sistem’den aynigir. Chekhov Teknigi, ¢agdas oyunculuk galismalarina yeni
bir yaklagim getirmis ve oyuncularin pratik olarak deneyimleyebilecegi pek
cok egzersiz kazandirmistir. Chekhov, oyuncunun giindelik benliginin ve
giindelik kogullarinin otesine gegerek kendi yaraticihigini ve ozgiinliigii
kesfetmesi igin hayal giiclinii egitmesi gerektigine inanir. Yaratici imgelem,
pek ok soyut arag ve dinamik ilkeyle kendine 6zgii bir terminoloji gelistiren
Chekhov Tekniginde merkezi bir rol iistlenir. Bu ¢aligma, atmosfer, psikolojik
jest, rahatlik-giizellik- form- biitiinliik hissi, hayali beden, hayali merkez ve
arketip gibi teknigin diger 6gelerine deginmekle birlikte, yaratici imgelemin
teknikteki rolii iistiine odaklanacak; diger 6geler daha ¢ok yaratict imgelem
ile iligkisi tizerinden ele alinacaktir.

“Eger sanat, bizim yaratic1 imgelemimize dayanan giizel bir
kurmaca degilse nedir?”

(M. Chekov, 2014, 5.98)

Her taraftan kusatildigimiz yikici haberler ve sarsiimaz sandigimiz
kosullar, bizi her gegen giin daha aciz daha ¢aresiz hissetmeye iterken;
sanatin hayal eden, kurgulayan ve doniistiiren giictinden ilham almamiz
gerekiyor. Bagka bir diinyanin miimkiin olduguna inanabilmek igin 6nce
onu hayal edebilmemiz... Sadece olani degil olabilecek olani da temsil
eden sanat, sihirli giiclinii tam da buradan bu hayal etme giiclinden alir.

1 Dr Ogretim Uyesi, Beykent Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Oyunculuk Boliimii,
aysegultekin@beykent.edu.tr , ORCID: 0000-0002-4805-0125
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Bizi giindelik sinirlarin 6tesine tagryarak “bagka tiirlii bir sey” in miimkiin
olabilecegini gosterir. Sanatsal yaraticilik, gergekligi dontistiirme ve yeniden
kurma olanag: saglar.

Biitiin sanat dallarinin oldugu gibi oyunculuk sanatinin da ontolojik
temeli hayal giiciine dayanir ve bu giig seyircinin alimlama siirecinde oldugu
gibi yaratict ekibin, yonetmenin ve oyuncunun siirecinde de merkezi bir
rol istlenir. 20. ylizyll tiyatrosunun oncii isimlerinden biri olan Michael
Chekhov (1891-1955), oyunculuk teknigini hayal giicii iizerine kurarak
oyuncunun yaratict yoniinii 6n plana ¢ikarmaya odaklanmis ve bu anlamda
kendinden sonra gelen isimlere ilham kaynagi olmustur.

1. Michael Chekhov ve Teknigin Temel Dinamikleri

Iginde bulundugu dénemin tiyatrosunu etik, dini ve insani meselelerden
uzaklagarak, giindelik olanin dar alani i¢inde giirselligini kaybedip kuru
bir ige doniistiigli igin elestiren Michael Chekhov, gelecegin tiyatrosunu
hayal ediyor; tiyatronun bakis agisini, ifade araglarini, oyun temalarini ve
her seyden 6nce oyunculuk bi¢imini genigletme yoluna gitmesi gerektigini
diisiiniiyordu (Chekhov, 1985, 5.140,141)

Gelecegin oyuncusu yalnizca fiziksel bedeni ve sesiyle ilgili degil, sahnedeki
tiim varoluguyla ilgili de farkli bir tutum gelistirmeli, bir sanatg1 olarak
mesleginin araglarryla kendi varligini herkesten ok daha fazla genisletmelidir.
Demek istedigim oyuncu kendini ¢ok somut bir sekilde gelistirmeli; Oyle
ki mekidnda bambaska bir hissiyata sahip olmalidir. Diistinme bigimi farklh
olmali, hissetme bigimi farkli olmali; bedenini ve sesini algilayisi, dekor ve
sahne diizenine yaklagimi- hepsi genisletilmelidir. (Chekhov, 1985, s. 140)

Oyuncunun kendi varoluguna dair farkli bir tutum gelistirebilmesi, Lenard
Petit’in ifadesiyle, oynamasi igin yazilmig hayatlar1 yorumlayabilmesi ya da
provalarda yarattig1 hayatlar1 oynayabilmesi igin yeteneklerine net ve nesnel
bir gii¢ kazandirabilmeye (Petit,2010, s.10) yani teknige ihtiyaci vardir.
Oyuncunun kendi 6zgilinliigiinii ve yaraticith@ini kesfedip gelistirmesini
amaglayan Chekhov teknigi bir ideali dile getirir: Oyuncuyu kendi ideal
versiyonuna ulagtirmak. Bizi ideal oyuncu vizyonuna gotiiren bu anlayis,
oyunculugun insan dogasinin temel iglevlerini harekete gegirdigi, oyuncunun
ihtiyag duydugu her seyin ashinda i¢inde ¢oktan var oldugu, sadece uyanmayi
bekledigi diigiincesine dayanir. Oyuncu bu idealin gerceklestigini hayal
ettiginde daha keyifle ve bagary1 6nceden hissederek ¢aligir: “Bu yaklagim,
William Blake’in gu sozlerinin viicut bulmug halidir: “Bugiin kanitlanan her
sey bir zamanlar sadece hayal edilmisti.” (Petit, 2010, s5.20)

Chekhov, higbir ey icat etmedigini sadece belirli noktalara dikkat ederek
bunlar1 kendisi igin agik hale getirdigini ifade eder (Chekhov, 1985, s. 24).
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O sadece oyuncunun bir oyun galisirken ¢ok kaotik bir bigimde kullandigin
diigiindiigii malzemeyi diizenli, bilingli ve uyumlu hale getirmistir. Dolayisiyla
teknigi olugtururken kendi oyunculuk yolculugundan da faydalanir ve
oyunculuk yaparken nasil bir yol izledigini kesfetmeye odaklanur:
Michael Chekhov ¢ok yetenekli bir sanatgrydi; teknigi, odaklanma yetenegi
ve neye odaklandigini gozlemleme becerisi sayesinde olustu. Ne iizerinde
caligtigini gordii. Stanislavski ile aldigi erken dénem egitimi, ona net bir
baglangi¢ noktasi ve yeni bir “Ben varim” duygusu kazandirdi. Ama teknigi,
tamamen kendi ¢aliyma yontemiydi. “Higbir sey icat etmedim” dedi, “Sadece

gozlemledim ve oyunculuk yaparken ne yaptigimi kesfettim.” (Petit, 2010,
s.11)

1.1. Michael Chekhov ve Oyunculuk Yolculugu

On alt yagindayken St. Petersburg’daki Suvorion Tiyatro Okulu’nun
segmelerini kazanan Chekhov, burada ti¢ yil boyunca egitim alip gesitli
performanslar sergiledikten sonra Maly Tiyatrosu’na katilir. Oyun yazari
Anton Chekhov’un yegeni olan Michael Chekhov, amcasi o zamanlar
vefat etmis oldugundan onun esi Olga Kinnepper Chekhov araciligiyla
Stanislavski’nin segmesine girip bizzat Stanislavski tarafindan Moskova Sanat
Tiyatrosu’na kabul edildigi zaman Maly Tiyatrosu’nda bilinen ve begenilen
bir oyuncudur (Chekhov, 2005, s.44,45).

Cocuklugundan itibaren oyunlara ve doga¢lama gosterilere diiskiin olan
Chekhov, drama kuliibiinde oynadig: halka agik oyunlardan bahsederken
sahne tizerinde gok mutlu oldugunu, sahnedeyken kendini ve etrafindakileri
tamamen unuttugunu ifade eder (Chekhov,2005, s. 25,26). Oyun
oynamaktan duydugu bu haz Chekhov igin ¢gok 6nemlidir, kendi teknigini
olustururken de oyuncunun yaraticim siireci agisindan ¢ok 6nemli oldugunu
diisiindiigli bu hazzi uyandirmay: ve kigkirtmayr hedef alir. Cok yaratict
ve bilgili olmakla birlikte psikolojik anlamda kendini oldukg¢a zorlayan bir
babanin oglu olan Chekhov, kurtulugu, eglenceyi ve tutkuyu tiyatroda
bulmustur (Chekhov, 2014, 5.26).

Moskova Sanat Tiyatrosu, Chekhov’un sanatsal geligiminde 6nemli bir
yer tutar. Stanislavksi, sinir tanimayan hayal giicii yliziinden bir zaman sonra
dayanamayip onu derslerinden kovsa da Chekhov’un ¢alistig1 en yetenekli
oyuncu oldugunu dile getirir (Chekhov, 2014, s.14). Chekhov burada,
Stanislavski’nin yani sira her birinden farkli yonlerden ilham aldig1 ve 6vgtiyle
soz ettigi Leopold Sulerzhitsky ve Evgeny Vakhtangov gibi degerli hocalarla
calisir (Chekhov,2005). Chekhov, Stanislavski’'nin psikolojik gergekgilik
temelli oyunculuk sisteminin temelinin atildigr ve Stanislavski ile birlikte
yukarida adi gegen hocalarin ders verdigi Ilk Stiidyo’nun ilk 6grencilerinden
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biridir (Chekhov, 2005, 5.40,41). Stiidyodaki ¢aligmalara katilirken bir
yandan oyunlarda rol almaya devam eden Chekhov igin karakter yaratma
stirecinde hayal giicti olduk¢a 6nemli bir rol oynar. Konugmalarinda ve
yazilarinda Malvolio’yu (Onikinci Gece) “korkung bir erotizm batagina
saplanmig” biri olarak hayal ettigini, yar1 ¢ildirmig Kral Erik’in (14. Erik)
“kirik kanatli bir kartal”, Klestakov’un (Miifettis) ise ayaginin altinda yaylar
oldugunu imgeledigini dile getirir (Chekhov, 2014). Chekhov oyunculuk
vagantisinda deneyimledigi bu imgesel yaklagimlari daha sonra kendi
olusturacag teknige de aktaracaktir.

1.2. Teknigin Temel Dinamikleri

Chekhov’a gore, sanatin cazibesi imgelem ile sarili olmasindan ileri
gelir. Sahnede bir seyin sikict olmamasi igin daha Onceki veya e zamanh
bir imgelem ile oynanmasi gerekir (Chekov,1985, 5.151). Chekhov teknigi,
Chekhov’un birkagini Stanislavski’den 6grenerek gelistirip degistirdigi ancak
bir¢ogunu kendi ¢aligmalarinin sonucu olarak ortaya ¢ikardig: bazi dinamik
ilkelere dayanir. Bu ilkeler ve terimler ile birlikte, Chekhov tekniginin
kendine 6zgii bir terminolojisi olugmugtur. Lenard Petit, Michael Chekhov
tekniginin dinamik ilkelerini gu baghklar altinda toplar: “Enerji, imgelem,
konsantrasyon, igsellestirme, 151ma, agilma/genisleme - kapanma/kiigtilme,
atmosfer, yon, kutupluluk, nitelik, irade- duygu-istek ve dort kardes olarak
tanimlanan rahathk hissi, form hissi, giizellik hissi, biitiinliik hissi (Petit,
2010, 5.18-28).

Chekhov, sanatin tatmin edici bir bigimde algilanmas igin gereken ve
her biiyiik sanat eserinde bulundugunu diisiindiigii dort temel Ozelligin
oyunculuk sanati igin de gegerli oldugu diisiiniir (Petit, 2010, s. 25,26).
Ovyuncuya tizerinde durup galisabilecegi oldukga somut bir yol sunan bu
ozelliklerin her biri birbirini etkiler ve tamamlar niteliktedir. “Rahatlhik hissi”,
“Giizellik hissi”, “Form hissi” ve “Biitiinliik hissi” olmak iizere dort kardeg
olarak bilinen bu bir grup egzersiz, Chekhov teknigi igin gok 6nemlidir;
ciinkii bunlar teknigin diger tiim ¢alismalariyla ilgili niteliklere odaklanir ve
bu ¢aligmalarin nasil yapilacagini belirler (Chamberlain, 2004, 5.68).

Chekhov’a gore tiim sanatgilarin gok giiglii bir bigimde gelistirmeleri
gereken bu nitelikler daha ¢ok sanatin iiretim gekli ile ilgilidir. S6z gelimi,
Chekhov “rahatlik hissi” ni anlatmak igin kavga 6rnegi verir: Tki adam sahnede
gercekten kavga ederse bu seyirciyi rahatsiz eder. Ama “rahatlik hissi” ile
kavga ederlermig gibi oynarlarsa, seyirciye bir kavga izlenimi verirler ve bu
bir sanat eseri olur. Yani sahnede agir ve rahatsiz edici bir sey gosterilse bile,
seyircinin seyrettigi sahneden keyif alabilmesi i¢in anlatilan geyin gergekten
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agir oldugu izlenimi verilmekle birlikte bunun sanatsal olarak hafif ve kolay
bir sekilde gerceklesmesi gerekir (Chekov,1985,5.57). Seyirci sahnede bedeni
kasilmus, ac1 ¢eken ya da gaba sart eden bir oyuncuyu izlemekten hoglanmaz.
Petit bu durumu “Seyirci, sahnedeki oyuncu igin ger¢ekten endiselenmek
istemez, en azindan karakterler i¢in endigelendigi kadar degil.“ (Petit, 2010,
5.26) sozleriyle Ozetler. Karakter gergekten biiyiik bir ac1 ¢ekiyor olsa bile,
oyuncu bunu hafiflikle gergeklestirmelidir. Bu anlayig bizi yine Chekhov’un
oyuncu ve karakter arasinda yaptig1 ayrima gotiiriir (Chamberlain, 2004, s.
68,70).

Form hissi ise Chekhov’un temayla onun temsil edilisi arasinda yaptig:
ayrim ile iligkilidir. Oyuncunun kaotik bir karakteri bile bir form ile ifade
etmesi gerektigini diiglinen Chekhov, oyuncunun hareketlerine dair bir
tarkindalik geligtirmesinin sadece karakterin geligimine degil oyuncunun
yaratict bir sanatgi olarak geligimine de katki saglayacagini diigiiniir
(Chamberlain, 2004, s.70). Burada Chekhov’un {istiinde durdugu bir diger
nokta ise oyuncunun sanatsal formlar tizerine ¢alisirken hareketle igsel bagini
kaybetmemesidir.

Dort kardesten tiglinciisii olan “giizellik hissi”, glizel olmaya ¢aligmakla
degil, oyuncunun kendi otantikligini kesfetmesi ve yaptigi isten mutlu
olabilmesiyle ilgilidir. Oyuncu bu hisse ancak yaptig1 ise kendini tam olarak
ve keyifle vererek ulagabilir.

Chekhov, dogadaki hayvanlarin giizel oldugunu giinkii her zaman kendilerine
sadik olduklarini soyler. Bir ¢icekteki kelebek, bir fareyi avlayan kaplan, bunlar
izleyiciyi biiyiiler. Gilizellik hissi biraz zor yakalanir. Giizel olmaya galisarak
bulamayiz, ¢iinkii bu sadece ters etki yapar, ama onu en dogal sekilde, rahatlik
ve form hissiyle, diger kardeglerle oynayarak buluruz. (Petit, 2010, s. 27)

Chekhov, dogadaki hayvanlarin giizelligine vurgu yaparken onlarin
kendiligindenliginden, rahathgindan ve doga iginde bulduklar1 kusursuz
formlarindan bahsediyor gibidir. Petit’in giizellik hissine dort kardeglerden
rahatlik ve form hissiyle oynayarak ulagabilecegini soylemesi de bunu isaret
eder. Fantastik ve bilimkurgu romanlariyla bize yagsadigimizdan bambagka
diinyalar sunan Ursula K. Le Guin ayni hissi “Hayvan akil yiiriitmez, ama
goriir. Ve tereddiitsiiz davranir, “adaletle”, uygun bir sekilde. Tiim hayvanlar
iste bu ylizden giizeldir.” (Le Guin, 2009, s.37) sozleriyle anlatir. Tipki
Chekhov gibi Le Guin de riiyalarin, ig¢giidiisel olanin, kolektif imgelerin
ve masallarin gliciine inanir. Chamberlain ise giizellik hissini “tatmin
duygusunu igeren igsel bir duygu” (Chamberlain, 2004, s.70) olarak tarif
eder ve gosterigten ayirt edilmesi gerektigini belirtir.
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Chekhov’un giizellik hissine 6rnek verirken dogadaki hayvanlarin
giizelliginden bahsetmesi onun “biitiinliik hissi” dedigi seyle de alakalidir.
Bu his hem oyuncularin kendilerinden daha biiyiik bir geyin pargasi
oldugunu hem de yaptiklar: her seyin tek bir biitiiniin pargalar1 oldugunu
fark etmesiyle ilgilidir. Oyuncunun zaman ve mekan igindeki seyleri bir
biitiin olarak kavramasi onemlidir. Bu yetenek, oyuncularin detaylarin
iginde kaybolmadan biitiinii gorebilmelerini ve bunlarin biitiiniin organik
pargalar1 haline gelebilmesini saglar (Chamberlain, 2004, 5.90). Oyuncu
bu hisle ¢aligmaya basladiginda sadece kendi eylemlerinin birbiriyle ve
biitiinle olan baglantisin1 degil; diger karakterlerin eylemlerini ve bagka
oyuncularin ¢aligmalarini da anlayacaktir. Chekhov “biitiinliik hissi”ni
anlamamiza ve gelistirmemize yardimcr olmak igin giin iginde yagadigimiz
olaylar1 diiglinmeyi ve bu olaylar arasindan bir biitiiniin pargasi olarak
algilayabilecegimiz boliimleri segmeyi 6nerir (Chamberlain,2004, s.71).
“Biittinliik hissi”, oyuncunun kendi varliginin biitiinle olan baglantist
anlamasin1  saglayarak, yazinin baginda bahsettigimiz gibi, teknigin,
oyuncularin kendi varoluglarina dair farkli bir tutum gelistirebilmesi
yoniindeki bakig agisina hizmet eder. Chekhov yaraticihgin, sanatginin
diinyayla iligki kurabilmesinden ve evreni anlayiy bigiminden ortaya
¢ikacagina inanir (Cristini, 2018, 5.75).

Chekhov bunu yani sira, oyuncuya, hayali beden, arketipel jestler,
psikolojik jest, arketipler, kigisel atmosfer, hayali merkez gibi 6zellikle
karakter yaratma siirecinde kullanabilecegi bazi araglar onermektedir.
Oyuncunun yaraticr siirecini gekillendiren bu ilke ve araglarin higbiri
birbirinden bagimsiz diisiiniilemeyecegi gibi her biri birbiriyle baglanti
ve iligki halinde ortaya ¢ikar. Oyuncunun yaraticihginda enerji ve hayal
giicii stirekli birbirini besler. Yaratict imgelem, enerjiyi yonlendirir; enerji
ise imgelemi canlandirir. Bedenin form ve jestleri, oyuncunun enerjisiyle
sekillenir. Form da enerjinin yoniini ve nasil ifade edildigini belirler.
Oyuncu, konsantrasyon sayesinde sahnede olusturdugu formu, form
araciligiyla da konsantrasyonunu derinlestirir. Form, oyuncunun dikkatini
tek bir noktada toplar. Oyuncunun digsal hareketi, igsel duyumlar yaratir.
Bu duyumlar oyuncuyu diirtiisel olarak besler ve yeni hareketlere yol
agar. Burada igsel ve digsal hareket arasinda ¢ift yonlii bir akig vardir.
Igsel duyum konsantrasyon ile birlegerek jest ve hareketlere doniisiir. Bu
da sahnede canli bir iletisim dongiisii olugturur. Burada teknigin biitiin
unsurlarini tek teke ele almak miimkiin olmadigindan yaratici imgelem
iizerine odaklanilacak ve diger baghiklar yaratici imgelemle iligkisi
tizerinden degerlendirilecektir.
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2. Yaratici imgelem

Sanatginin Ozgiin yaraticihgina ¢ok 6nem veren ve hayal giiciine dayali
bir oyunculuk anlayig1 gelistiren Chekhov, tiyatronun seyircide bir degisim
yaratabilmesi i¢in oyuncunun kisisel deneyimini evrensel ve taninabilir bir
ifadeye doniistiirebilmesi gerektigini savunur (Petit, 2010, 5.9).

“Yaraticr bireysellik”, sanat¢inin sadece giinliik yagamini olusturan siradan ve
basit unsurlar1 degil, bilingaltinda barinan daha evrensel ve arketipsel imgeleri
de kullanmasina olanak tanir. Boylece karakterin egosu, oyuncunun egosuna
tabi olmaz. Oyuncunun yaratict bireyselligi, karakterle estetik bir birlik arar

ve oyuncunun kisiliginin bu siirece miidahale etmesine izin vermez. Boylece
oyuncunun galigmasi sanatsal bir yaratim héline gelir. (Petit, 2010, s.11)

Chekhov, Moskova Sanat Tiyatrosu (MAT 2)’nda yaptig1 6zel bir dersi
kigilik ve bireyselligin diyalektik kargithgina ayirir: Sanat alaninda kigilik
(personality) kavraminin oyuncuyu kendini ortaya koymaya ve yasatmaya
davet ederken, bireysellik (individuality) kavraminin tam tersine kisiligi
yaratici fikrin ifade ve geligiminde bir arag, bir ifade yolu haline getirmeye
calisigini dile getirir (Kirillov, 2018, s.52). Andrei Kirillov’'un Chekhov
teknigi tizerine yazdigr makalede belirttigi gibi, Chekhov teknigi, oyuncunun
kisiligini degil “bireyselligini” ve imgeyle kurdugu yaratici bagi merkeze alir.
Oyuncu provaya, hayal giiciinde imgeyi gorerek baglar ve sonra bu imgeleri
sanatsal bir bigimde somutlagtirir. Burada, oyuncunun, imgeyi yalnizca
zihinsel olarak degil, isitsel ve devinimsel olarak da deneyimlemesi esastir.
Chekhov’a gore sanatginin gorevi, imgelerin bagimsiz diinyasina niifuz
etmek ve oradaki imgeleri sahneye tasimaktir (Kirillov, 2018, 5.52).

Chekhov’u kendi teknigini olugturmasina iten nedenlerinden biri de
Stanislavski sisteminden oldukga etkilenmesine ragmen sistemin “sihirli eger”
ve “duygu bellegi” gibi yontemlerinin oyuncuyu kendi kisisel ve giindelik
sinirlarma hapsettigini diigtinmesidir. Chekhov oyuncuyu giinliik yagamin
sinirlayan ve smurlandiran bakigindan kurtarmak ve sanatsal yaraticiliga
ulagtiracak 6zgiirliige ulagtirmay1 hedefler.

Her sanat, yasamin yeni ufuklarini, insanin yeni yonlerini kesfetme ve ortaya
¢tkarma amacina hizmet eder. Bir oyuncu sahnede hi¢ ¢ekinmeden sadece
kendini gosterirse seyircisi igin yeni kegifler sunamaz. Ana karakter olarak hig

durmadan kendini yazan bir oyun yazarini ya da kendi portresi diginda higbir
sey yaratmayan bir ressami nasil degerlendirirdiniz? (Chekhov, 2014, 5.125)

Stanislavki’den farkli olarak oyuncuyu kigisel anilarinin 6tesine tagtyacak
bir yol arayan Chekhov, riiyalarin ve riiya imgelerinin bu anlamda
ornek olugturabilecegini diigliniir ve riyalari, giindelik kimligimizden
bagimsizlagan yaratict siirecin Ornekleri olarak goriir. Riiyalarin gizli
anlamlarini bulmakla, onlar1 analiz etmekle ilgilenmez, riiya imgesine kendi
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bagina, bagimsiz bir varlik olarak yaklagir: “Riiyalarimizda bir riiyada olma
deneyimini yasariz, ama uyanip hatirladigimizda rityanin i¢imizde olduguna
inaniriz.” (Chamberlain, 2004, 5.37,38) Chekhov (2014) aksam olup da
goziimiizii kapattigimizda bugiiniin ve ge¢misin sinirlarint agarak onlardan
bagimsizlagan imgeleri “yaratici imgelemin {irtinleri” olarak adlandirir.
Ona gore hatirladiklarimizdan daha giiglii olan bu imgeler oyuncuyu
yaratici bir konuma getirebilir; ancak bu imgelerin gelisip tamamlanmasi
i¢in oyuncunun hayal giicii tizerinde bilingli bir ¢aliyma yapmay1 6grenmesi
gerekir.
Usta sanatgilarin yaratici itkisi, kendilerinin 6tesindeki bir diinyaya dogru
geniglerken, bizimki ¢ogu zaman kendi i¢imize dogru daralmaya doniisiir.
Avrupa ve Asya kiiltiirlerinin eski ustalar1 adeta bize $6yle sesleniyor gibidir:
“Yaratimlarmiza bakin. Onlar yalmzca kiiglik, kigisel yasamlarimizin,
arzularimizin ve siurli gevremizin birebir yansimalariyla sinirh degil. Bugiiniin
sanatcilarindan farkli olarak biz, bireysel benliklerimizi unuttuk; bagka bir

diinyaya hizmet eden bilingli ve etkin araglar olmak i¢in.“ (Chekhov, 1991,
s.3)

Yaraticr siirecin, kigisel amilarin ya da duygu bellegin hatirlanmasina
indirgenmesine karg1 ¢tkan Chekhov, oyuncunun arketipsel ve evrensel olani
yakalayabilmek igin imgeleme yonelmesi gerektigini savunur. Imgelerin
kendi bagimsiz yasamlar1 oldugunu diistinen Chekhov’a gore bizde hassas
hisler uyandiran, giilmemizi ve aglamamizi saglayan bu biyiiciilerin rol
caligirken igimize yarayabilmesi igin oynayacagimiz role bu imgeleri harekete
gecirecek sorular: sormak gerekir: “Malvolio goster bana; yiiziinde ‘sevgili
hanimefendr’ye kargt bir giiliimseme ile bahge kapisindan nasil girerdin?”
(Chekov, 2014, 5.70, 71) Chekhov, oyunculara tek bagina ya da bir ekiple
beraber deneyebilecegi egzersizler sundugu “Oyuncuya” adli kitabinda,
William Shakespeare’in “Onikinci Gece” oyunundan Malvolio karakterine
sordugu bu soruyu, oyuncunun oynayacagi karaktere sorabilecegi sorulara
ornek olarak verir. Bu sorular oyuncunun ig¢inde oynama istegi uyanana ve
oyuncu istedigi sonuca ulagana kadar gesitlendirilebilir. Burada 6nemli olan,
Malvolio 6rneginde oldugu gibi imgeyi harekete gegirmek ve oyuncunun
hislerini uyandirana ve onu harekete gegirene kadar imgeler ile i birligi
halinde ¢aligmasini saglamaktir.

Yaratic1 imgelem ile ¢aligmak, Chekhov tekniginin merkezinde yer
alir. Petit, bu teknigin 6grencilerinin giindelik hayatin egiginden yaratici
sanatginin diinyasina imgelem sayesinde gegtigini, iglerindeki konsantrasyon
ve imgelem giiciiniin uyanmasiyla Chekhov’'un “oyuncunun yolu” dedigi
yoldan yiiriiyebildiklerini ifade eder (Petit, 2010, s.18). Imgelemin
kullanilmas1 oyuncuya kendi kisiliginin gok 6tesinde bir 6zgiirliik verir ancak
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bu 6zgiirliige ulagabilmek igin glindelik etkinliklerde kullandigimizdan daha
yogun bir konsantrasyon giicli gerekmektedir. Bu nedenle 6zellikle baglangig
egzersizleri konsantrasyon ve imgelemin es zamanh olarak gelistirilmesine
dayanir. Rastgele hayal kurmakla konsantre olma yetisini karigtirmamak
gerektigini dile getiren Chekhov, konsantrasyonu sadece pasif bir dikkat
degil, bilingli bir yonelis ve irade bir eylem olarak tanimlar (Petit, 2010,
5.46). Konsantre olmug bir oyuncu, seyirci iizerinde biiyiik bir etki yapar
ancak burada konsantrasyonun bir sey hakkinda g¢ok ciddi diigiinmek
anlamma gelmedigini unutmamak gerekir. Chekhov’un konsantrasyon
anlayigi, zihinsel gabadan ¢ok derin ve sezgisel bir odaklanmaya dayanir.
Bir egzersizi yaparken zihnimiz yoruluyorsa devam etmenin anlami yoktur,
ciinkii gergek konsantrasyon zihni tiiketen degil besleyici ve enerji verici bir
igsel deneyimdir; Chekhov bunu anlatmak i¢in agsk 6rnegini verir: “Eger
bu mutlu bir agk ise, ondan yorulmazsiniz. Aksine, giderek daha ¢ok ilham
alirsimiz. Konsantrasyon da boyledir. Eger dogru sekilde yapilirsa, kendinizi
daha geng ve daha giiglii hissedersiniz.” (Chekov, 1985, 5.48) Bu tiir imgeler
Chekhov’un pedagojisinde ¢ok karakteristiktir. Chekhov, duyguyu, enerjiyi
ve zihinsel siiregleri fiziksel ve hayali imgelerle birlestirir.

Chamberlain, Chekhov’'un 1936’da egitmenler igin verdigi derste
konsantrasyonun iki gesidi hakkinda yaptig1 ayrima dikkat geker: Bunlardan
birincisi ilgimizi ¢eken bir geye baktigimizda ve bir gekilde ona dogru
cekildigimizde kendiliginden olusan ve ¢agirmak icin bir sey yapmamiz
gerekmeyen konsantrasyondur. Tkincisi ise bize hos gelmeyen ya da
odaklanmak istemedigimiz bir seye kargt bilingli olarak ¢aba sarf ederek
ulagtigimiz konsantrasyondur (Chamberlain, 2004, s. 46)

Cogu zaman yeni seyler 6grenmek istemeyiz ¢iinkii zordur; ya da aligtirmalar:
her giin tekrar etmek istemeyiz ciinkii sikici hale geldiklerini diisiiniiriiz ve
“Bunlarin hepsini daha 6nce yaptim” tavrina kapiliriz. Bu anlarda goreve
odaklanmig degilizdir, dikkatimizi dagilmistir ve bu da ¢aligmamiza dair
tarkindaligimizi derinlestirmemizi engeller. Ancak igsel bir direnci agmamiz
gerekse bile, Chekhov bizden kendimizi zorlamamizi ya da baski altina
almamizi istemez. Chekhov igin yaptigimiz her seyde ‘rahatlik hissi’ (feeling
of ease) 6nemlidir ve dikkatimizi mevcut goreve nazik¢e yonlendirmemiz
gerekir; higbir sekilde gergin olmamaliyiz. (Chamberlain, 2004, s. 46)

Chekhov, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndayken Stanislavski’den aldig:
egitimin, hayal giiciiyle ¢aliyma, konsantrasyon, gevseme, ‘gergeklik
hissi’nin yaratilmasi gibi temel yapr taglari tizerinde ¢alisarak yeni egzersizler
gelistirmig ve farkli yonlere vurgu yapmustir. Chekhov kendi yaklagimda
ihtiya¢ duydugu durumu daha iyi ifade ettigi igin Stanislavski’nin ‘gevseme’
(relaxation) terimi yerine, ‘rahatlik hissi’ (feeling of ease ) terimini tercih
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eder (Chamberlain, 2004, s.47). Cosku bellegi egzersizlerine ise yukarida
da belirttigimiz gibi, sanat1 kigisellestirdigini diisiindiigii i¢in yer vermemis;
bunun yerine deneyimlerin oyuncunun imgeleminde yarattigi yaratic
hislerle ilgilenmeyi tercih etmistir. Chekhov ayrica Stanislavksi’nin ‘gergek
hayatta oldugu gibi’ yaklagimindan da uzaklagir: “Ya karakterin psikolojisi ve
i¢ diinyas1 gergek hayata uygun degilse? Don Quijote ger¢ek hayata uygun
muydu?” (Charles,1984, s.38) Kuskusuz bir¢ogumuz Don Quijote’nin
yazilmadig: bir diinyada yagamak istemezdik. Sanati gergek hayatta oldugu
gibi yaklagimina hapsetmek, farkli bakis agilar iiretmemizi engelleyerek
bizi yasadigimiz gergekligin tek ve degismez oldugu yamilgisina gotiiriir.
Sahneyi giindelik gergekligi yeniden iireten bir yer olarak gormek, yazinin
baginda bahsettigimiz duruma, tiyatronun evrensel ve insani meselelerden
uzaklagarak giincel olanin dar alanina hapsolmasina neden olur. Bu nedenle
Chekhov, oyuncunun sanatsal bir gergeklik duyusu gelistirmesini ister ve
romanlari, resimleri, mimari yapilart en ¢gok da halk hikayelerini oyuncunun
sanatsal gergeklik hissini gelistirmesi yoniinde kiymetli bulur (Chamberlain,
2004, 5.41-46).

Insan tiyatroya yasamu bulmak igin gider, fakat tiyatronun digindaki yagamla
igindeki yagam arasinda higbir fark yoksa tiyatronun bir anlami yoktur.
Tiyatro yapmaya gerek yoktur. Fakat, eger tiyatronun igindeki yagamin
disaridakinden daha goriiniir, daha canli bir yagam oldugunu kabul edersek,
o zaman onun digaristyla hem ayni, hem de bir sekilde farkli oldugunu
gorebiliriz. (Brook, 2007, s. 14)

Peter Brookun bu sozleri tiyatronun ihtiyag duydugu yasamsallig:
ve yogunlugu ¢ok giizel 6zetler. Peter Brook’tan yillar 6nce (otuzalti yil)
diinyaya gelen Chekhov’un daha erken bir zamanda savundugu tam da budur.
Chekhov sanati giindelik gergeklikle bag etmenin ve hayata ve varolugumuza
dair farkl tutumlar gelistirmenin bir yolu olarak goriir ve oyuncuyu giinliik
yagamun sinirlayan ve sinirlandiran baskisindan kurtarmak, nedenselligin ve
kiiltiire]l kisitlamalarin Gtesine gegirmek ister. Kirillov’un da belirttigi gibi,
Chekhov’un bunun igin segtigi yol, teknigin merkezine imgeler diinyasin
ve onlarin sanatsal bigimde somutlagtiriimasini koymaktir (Kirillov, 2018,
s. 47-51).

2.1. Yaratic imgelem ve Beden

Birgok oyunculuk yonteminde oldugu gibi, Chekhov tekniginde de beden
gok onemlidir ve her sey hareket ile baglar. Bu nedenle esneklik ve hiz kazanana
kadar imgeler iizerinde sistemli olarak ¢alistiktan sonra oyuncunun imgeyle
biitiinlesmesi ve hayalinde beliren imgeleri fiziksel olarak somutlagtirmasi
gok onemlidir. Oyunculuk okullarinda verilen jimnastik, eskrim, dans,
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akrobasi gibi ¢aligmalarin yararli olmakla birlikte yeterli olmadigini diigiinen
Chekhov gelistirdigi imgeleri ve imgelerin bedende uyandirdigy itkileri
takip edebilmesi i¢in oyuncunun bedenini oyuncuya 6zgii bir yolla egitmesi
gerektigini distintir (Chekhov, 2014, s. 51). “Oyuncunun bedeni psikolojik
nitelikleri i¢ine ¢ekmeli onlarla 6yle dolu olmahdir ki, bu niteliklerle beden
yavag yavag ve dahice imgelerin, hislerin, duygularin, isteklerin alicis1 ve
ileticisi olan duyarli bir zar haline doniigebilsin.” (Chekhov, 2014, s. 51)

Chekhov bu anlamda hocasi Stanislavki’nin yolunu benimser ve oyunculuk
egitimini psikofiziksel egzersizler iizerine kurar. Psikofiziksel egzersizlerin
temel amaci, zihin ve beden arasinda bir uyum yaratabilmek, bedene
psikolojik uyaranlara tepki verecek bir duyarlik kazandirmak boylelikle
oyuncunun bedenini dinleyerek itkiyi takip edebilmesini saglamaktir. Ancak
Chekhov’un tekniginde karakteri oyuncunun kendinden bagka biri olarak
gormek, Stanislavki'nin yaklagimiyla temel bir fark yaratir; bu yiizden
Chekhov oyuncuya “Eger ben bu kogullarda olsaydim nasil davranirdim?”
sorusu yerine “karakter bu kosullarda nasil davranir?” sorusuyla ¢aliymasini
onerir (Chamberlain, 2004, s.40).

Karakterle aymi sekilde davranmamiz olasidir — bu tamamen miimkiindiir-
ancak ilk soru karakterin davranislartyla ilgili olmahdir, kendi davraniglarimizla
degil. Sonug olarak, karakterin davramsglari bizimkilerden o denli farkh olabilir
ki, onu somutlagtirmak oldukea giiclesir. i§te bu, oyunculuk tekniginin 6zitidiir:
Kendimizden ok farkli goriinen ve davranan bir karaktere doniigebilmek igin
gerekli becerileri nasil geligtirecegimiz meselesi. (Chamberlain, 2004, s. 40)

Oyuncunun seyirciye kendinden bagka bir sey verebilmesi igin bir
teknik gelistirmesi gerektigini diigiinen Chekhov zamanla, oyuncunun
bu teknigi gelistirebilmek igin gereksinim duydugu her seyin kendisinde
bulundugunu; oyuncunun 6grenmesi gereken seyin kendi dogasinin hangi
yonlerini vurgulamasi, pekistirmesi ve galigtirmasi gerektigi oldugunu fark
eder (Chekhov, 1985). Oyuncu oynadig: karakteri kendinden ayirabilmek
igin karakterin bedenini, sesini, duygularin1 kendininkilerden ayirmalidir.
Chekhov, baglarda bu baghklar1 ayr1 ayr1 kategorize etmeyi planlasa da
daha sonra beden, ses ve duygularin birbirinden ayr1 diigiiniilemeyecegini,
birinde meydana gelen bir degisimin digerlerini de etkiledigini gozlemler:
“ ornegin bedeni gelistirmeye bagladigimizda ¢ok ilging bir sey oluyor:
Bedenimizle sadece fiziksel gekilde egzersiz yapmaya ¢alisigimizda, yavag
yavas fark ediyoruz ki aslinda ¢oktan duygularimizin oldugu diger odadayiz.”
(Chekhov, 1985, 5.25) Oyuncu bedene yonelik aligtirmalar yaparken yavag
yavag kendini duygularin alaninda bulur:

Boylece bedenimiz, psikolojimizin bir pargasi haline gelir ki bu ¢ok ilging
ve oldukga sagirtict bir deneyimdir. Birdenbire hissederiz ki, biitiin giin



26 | Michael Chekhov ve Yaraticr Imgelem

boyunca oradan oraya tagidigimiz bedenimiz, yogunlagmus, kristallesmis bir
psikolojiye doniigiir. I¢imde bir gey varsa bu sey bedenime yansir, bedende
yogunlagir. (Chekhov, 1985, 5.24)

Bu sozlerinden de anlagilacagt tizere Chekhovun imgelemi kullaniginda
karakterin digsal davranigini fark etmekten ¢ok daha fazlasi vardir. Chekhov,
oyuncunun yaratict imgelem sayesinde karakterin psikolojisi hakkinda bir
his, anlays, fikir edinmesini ister (Chamberlain, 2004, 5.40). Ona gore,
oyuncunun bedeni sadece bir tagiyict degil, karakterin igsel diinyasinin yani
diisiincelerinin, arzularmin, duygularinin viicut buldugu yerdir. Chekhov
“yogunlagmig psikoloji” ifadesini oyuncunun igsel ve duygusal durumunun
beden aracihigiyla somut, net ve goriiniir bir hale gelmesini anlatmak igin
kullanir. Boylelikle oyuncunun bedeni zamanla, elleri, parmaklari, gozleri
vb. ile tiim bedenine yayilan psikolojisinin bir pargasi haline gelir (Chekhov,
1985, 5.24).

Stanislavski, oyuncunun kisisel yagantisina ve duygusal bellegine dayali bir
yontem gelistirirken; Chekhov bunun yerine sanat¢inin giindelik benligini
agan, kigisel olmayan ve imgeler aracihgiyla harekete gegen bir yaklagimi
tercih etmigtir.

2.2. Yaratict Imgelem ve Soyut Ifade Araglart

Chekhov tekniginin temel 6zelligi, ‘soyut ifade araglarr” iizerine kurulmus
olmasidir. Kirillov, psikolojik jest, atmosfer, hayali merkez, hayali beden,
1gima, arketip ve nitelikleri (yogurma, siiziilme, u¢ma, 1g1ma) soyut
ifade araglarina Ornek olarak verir. Chekhov’un oyuncuyu, kendi kigisel
duygularindan degil, bu soyut araglarin sundugu imgesel ve evrensel
giiglerden yola ¢ikarak hareket etmeye yonlendirdigini belirtir (Krillov,2018,
s. 50,51).

Oyuncunun giindelik beden kullanimiyla sahne iizerindeki beden
kullaniminin  birbirinden farkli olmasi noktasinda, teknigin en ©6nemli
araglarindan biri “psikolojik jest” ¢aligmasidir. Iradeye giden anahtarin
oyuncunun hareketlerinde (eylem ve jestlerinde) oldugunu diisiinen
Chekhov, oyuncudan karakterin igsel dinamigini ifade edebilecek fiziksel
bir hareket, bir jest bulmasini ister: “ciinkii onlarin yagami, sizin tiim
igsel yagaminizi etkilemek, kigkirtmak, gekillendirmek ve sanatsal amag ve
niyetlerinizle uyumlu hale getirmek.” (Chekov, 2014, 5.107) Bu yaklagimda,
oyuncunun iradesini giiglendirmek ve karakterin temel arzusunu tetiklemek
i¢in beden ve yaratict imgelem birlikte ¢alisir. Yapay sorgulamanin hayal
giiclinii oldiirdiigiinii dile getiren Chekhov (Chekov, 2014, 5.72), oyuncuya

karakteri anlamak, kimi oynayacagimi bilmek igin analitik analiz yerine
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psikolojik jest ¢aligmasini 6nerir. Psikolojik jest, karakterin igsel diinyasinin
dogrudan bir fiziksel eylem ile harekete ge¢mesini saglar. Psikolojik jeste
caligmaya baglamak i¢in oyuncu 6ncelikle karakterin temel amacinin, temel
arzusunun ne oldugunu bulmalidir. Chekhov bu noktada, zihniyle analiz
etmeden psikolojik jesti nasil bulacagini sorgulayan oyuncuya, giivenilir
sezgilerini, yaratici imgelemini ve sanatsal 6ngoriisiinii kullanmasini 6nerir

(Chekhov,2014, s.108).

Oncelikle ellerinizi ve kollariniz kullanin. Eger bu arzu sizi yakalamak ve
tutmak (oburluk, aggozliiliik, hirs, cimrilik) gibi eylemleri gagristiriyorsa,
bunu saldirgan bir gekilde ve yumruklarinizi sikarak gii¢lendirebilirsiniz. Eger
karakter diistinceli ve ¢ekingen bir tavirda el yordamiyla bulmak ve aragtirmak
istiyorsa, jesti gekingenlik ve temkinlilik niteligiyle, yavag ve dikkatli bir
sekilde yaparak esneklestirebilirsin. (Chekhov, 2014, 5.108)

Yukaridaki 6rnekten de anlagilabilecegi tizere, bir jestin psikolojik jest
olarak adlandirilabilmesi igin karaktere uygun bir nitelik ile yapilmasi gerekir.
Chekhov, psikolojik jesti, giinliik hayatta kullandigimiz dogal siradan jestten
ayrrarak tiim olasi jestler igin model teskil edecek bir arketipik jest olarak
tanimlar; ¢iinkii irade giiciimiizii kigkirtip arttirabilmesi igin psikolojik
jestin giiglii olmas1 gerekir (Chekhov, 2014, s. 111) Karaktere uygun olarak
sectigimiz nitelikli bir eylem araciligiyla arketipal jest, karakterin psikolojisiyle
baglantiya gegen bir beden formuna (Lutterbie, 2018, s. 99) yani psikolojik
jeste doniigiir. Karakter zayif bile olsa psikolojik jest her zaman giiglii olmals,
zayiflik sadece onun bir niteligi olarak kalmalidir; ¢iinkii psikolojik jesti
yaratan karakter degil oyuncudur (Chekhov, 2014, s.111).

Chekhov tekniginde, oyuncunun hislerini uyandirmak ve seyircinin
algillamasin derinlegtirmek igin kullanilan soyut araglardan bir digeri ise
atmosfer’dir. Atmosfer sahnede paylagilan oyun alaninin, hayali diinyanin
yaratimidir. Uluslararast Michael Chekhov Birligi'nden Lisa Dalton (n.d.)
atmosferi, mekanda meydana gelen olaylarin ve mekanin fiziksel unsurlarinin
sonucu olarak olugan titresim olarak tanimladiklarini belirtir. Chekhov’a
gore atmosfer sadece tasarim Uriinii degildir. Oyuncular da imgelemleri ve
duyarliliklar1 araciligiyla atmosferi hissetmeli ve sahnede iiretmelidir. Simon
Callow, “Oyuncuya” kitabina yazdig1 6ns6zde bu durumu, oyuncu en azindan
“havanin yerini degistirmelidir” (Chekov, 2014, s. 19) sozleriyle anlatir. Her
oyunun kendine 6zgii bir atmosfere sahip oldugunu ve her atmosferin kendi
i¢ dinamigi, canlilig1 ve iradesi oldugunu dile getiren Chekhov, atmosferin
performansin ruhu oldugunu ifade eder (Chekov, 2004, 5.94,100,103).

Chekhov, oyuncunun psikofiziksel egzersizler yoluyla eylemini baglatan
itki ve diirtiileri fark etmesini ve hareketin kaynagini bu merkezden almasini
amaglar. Oyuncuyu, tiim varligini bir noktaya toplayip ve orada odaklayabilen
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bu merkezi kesfetmeye davet eder. Chekhov’a gore oyuncunun merkezi
gogstiniin ortasinda oldugunda, oyuncu bedeninin daha enerjik ve daha
uyumlu oldugu ‘ideal’” haline ulagacaktir:

Farz edelim ki gogsiintizde biitlin hareketleriniz igin gereken ger¢ek diirtiilerin
fiskirdigr bir merkez var. Bu hayali merkezi bedeninizdeki igsel etkinligin
ve enerjinizin kaynagi olarak diigiiniin. Bu enerjiyi bagimiza, kollarimza,
ellerinize, govdenize, bacaklarimza ve ayaklariniza gonderin. Birakin giigliiliik,
uyumluluk ve saghklilik hissi biitiin bedeninize iglesin. (Chekhov, 2014, 5.56)

Chekhov burada bu merkezi “hayali merkez” olarak adlandirmaktadur;
ancak Chekhov’un karakterizasyon siirecinde kullandigi “hayali merkez”
kavramiyla karigmamast igin, Chekhov teknigi {izerine yapilan bazi
atOlyelerde bu merkezden “ideal merkez” olarak da bahsedilmektedir (Walsh,
2018, 5.361,362). Gogiis bolgesinde bulunan bu ‘ideal merkez’ oyuncunun
giindelik enerjisinden siyirilarak yaratici hale gegmesini saglar.

Ilk olarak bir ya da iki kisi giiliimsemeye basladi. Giiliimseme bulagict hale
geldi ve geri kalan oyuncular da psikolojik engelleri yikip, giiliimsemeye dahil
oldular. Bu igsel atilimdan sonra, korkularim kaybettiler ve ideal merkezi
kucakladilar. Oyuncularin 6zgiirliik, eglence ve yaraticilikla oynayabildikleri
bu bagimsiz merkez, stiidyonun atmosferini pozitif yonde degistirdi ve

basarisizlik korkusunun yok edilmesine yardimci oldu. (Walsh, 2018,
5.361,362)

Chekhov, yasantimizda esas olarak diistincelerimiz, duygularimiz ya
da eyleme ge¢me arzumuz tarafindan yonlendirildigimiz diistincesinden
hareketle {i¢ temel hayali merkez belirler: Bunlardan ilki bag bolgesinde
hayal edilen diigiince merkezi, ikincisi gogiis bolgesinde hayal edilen duygu
merkezi ve {igiinciisii de bedenin alt boliimiinde, pelvis bolgesinde hayal
edilen istek, irade merkezidir (Sinead, 2019, 5.222,223). Bu yaklagim,
Chekhovun yaratici imgelem anlayigiyla dogrudan baglantiidir. Hesap
yapma, plan kurma, entrika tasarlama, hayal etme, karar verme, analiz
etme, akil yiiriitme, diiglinme, degerlendirme gibi eylemlerin diistince
merkezinden yapildigr varsayilir. Yogun duygular ise kalp atiglarimiz ve
nefes aligveriglerimizle baglantili olarak gogsiimiizle iligkilendirilmistir.
Irademiz ise bedenin agagisinda yer alir ve istahimizin ve arzularimizin bir
sonucudur. I¢ organlar, kasik ve iist bacaklar tiimiiyle arzularimiz tarafindan
harekete gegirilir. Petit diigtince merkeziyle yonetilen karaktere 6rnek olarak
Hamlet’i, duyguyu merkeze alan karaktere ornek olarak Julieti, irade
merkeziyle hareket eden karaktere 6rnek olarak ise Romeo’yu gosterir (Petit,
2010, 5.71,72). Oyuncuyu bu merkezlerle ¢aligmaya davet eden Chekhov’a
gore, merkezini bedeninin iginde ya da diginda bagka bir yere tagimaya
calisnginda oyuncunun tiim psikolojik ve fiziksel tavirlart da degisecektir
(Chekhov, 2014, 5.127).
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Tiim oyuncularin farkinda olsalar da olmasalar da bagka bir karaktere
dontismek icin bir arzu duyduklarini ve bu arzu olmadan gercek bir
oyunculuk performansindan bahsedilemeyecegini dile getiren Chekhov’un,
oyuncunun doniigiimii ve oynayacagi karakteri somutlagtirabilmesi igin
gelistirdigi caligmalardan biri de “hayali beden” (imaginary body) egzersizidir
(Chamberlain, 2004, s.127). Chekhoyv, bu egzersiz igin, oyuncuya ilk olarak
karakter ile kendisi arasindaki farklar1 kesfetmesini ve karakterin bedenini,
nasil goriindiigiinii detayh olarak hayal etmesini 6nerir. Bu sirada oyuncudan
hayalinde beliren imgeden karakterin nasil giiliimsedigini, giildiigiinii,
yuriidiigiinii, oturdugunu gostermesini ister. Oyuncu daha sonra, kendi
gercek bedeni ile imgesinde yarattigi hayali karakter bedenin ayni alan
igerisinde yan yana oldugunu hayal edecektir (Chekhov, 2004, 5.125).

Sonra gozlerini a¢ ve karakterin odada senin yaninda durdugunu hayal et.
Onun etrafinda dolag, kendi bedeninle kiyaslayarak boyutuna dikkat et.
Ardindan, arkadan yaklagarak onun durdugunu hayal ettigin yere adim at ve
tabiri caizse bu bedenin “i¢ine” gir. Bu gozlerden bakmanin, bu akcigerlerle
nefes almanmn, bu ayaklarin tizerinde durmanin nasil bir his oldugunu
deneyimle. Yavag yavag her ayrmntiyr hisset. Sonra hayalinde gordiigiin gibi
giillimsemeyi, giilmeyi, yiiriimeyi, oturmay1 dene. Bunu yaparken ortaya
¢ikan diigiinceleri, duygulari, arzulari dinle; karakterin i¢ diinyasinda siiren
sessiz, sansiirsiiz bir i¢ monologu davet et. Fazla bir sey yapma, sadece bu
bedenin iginde dinle ve deneyimle. Sonra yavasca basladigin odadaki fiziksel
yerine geri don. (Sinead, 2019, 5.206)

Chekhov ‘hayali bedeni’, oyuncunun bedeni ve psikolojisi arasinda
konumlandirir ve her ikisini de esit derecede etkilediginden bahseder.
Oyuncunun ‘hayali beden’i tipki farkli bir kostiim giyer gibi {izerine
giyeceginden bahsederken, karakterin hayali fiziksel bi¢imine dair kurulan
varsayimin, oyuncunun psikolojisini bir kiyafetten on kat daha fazla

etkileyecegine dikkat geker (Chekhov, 2014, 5.67).

Chekhov hayali beden ile galigmanin baglangigta ok zor olabilecegini kabul
ettiginden, birdenbire biitiin bedeni tistlenmek yerine, ¢aligmaya eller, ayaklar
burun gibi belirli beden pargalariyla baglanabilecegini belirtir. Ciinkii 6nemli
olan, teknigin biitiin 6gelerinde oldugu gibi ¢alismayi bir “rahathik hissi” ile
gergeklestirebilmektir. Chekhov’un Edward Egglston’dan alintiladigy gibi:
“Sanatgiy sanatg1 yapan her seyden 6nce onun dokunusundaki hafifliktir.”
(Chekhov, 2014, 5.62)

Oyuncunun karakterin gergekligine yalnizca imgelemle kurdugu giiglii bir
iliskiyle ulagabilecegine inanan Chekhov, yaratim siirecinin adimlarini: hayal
giicli, konsantrasyon, igsellestirme, 151ma ve ilham olarak tarif eder (Petit,
2010, 5.106). Hayal giicti ve konsantrasyon oyuncunun imgelerle ¢aligmasini
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ve onlara yogunlagmasini saglar. Bu imgeler bedende igsellestirildikten
sonra 1g1ma yoluyla yayilir ve boylelikle ilham dogar. Yukarida soyut araglar
kisminda belirttigimiz 151ma ile 151ma niteligi ayn1 amaca hizmet eder. Isima
niteligi, Chekhov’un yogurma, siiziilme, ugma, 151ma olarak betimledigi
hareket niteliklerinden biridir. Bunlar sirastyla toprak, su, hava ve ateg olmak
tizere dort elemente kargilik gelir (Petit,2010, s44). Oyuncular genellikle
provanin erken donemlerinde neden sorusu ile ¢aligmaya egilimlidir. Zihnin
degil hayal giiclintin kapilarini aralamaya ¢alisjan Chekhov ise oyuncuyu
“nasil” sorusunu sormaya davet ederek “neden” sorusunu provanin ilerleyen
zamanlarina birakmasini 6nerir. Yukarida saydigimiz nitelikler bu” nasil”
sorusunun cevabi niteligindedir (Petit, 2010, 5.42,43).
“Kim” agikga karaktere yoneliktir, bu yaratict bir ¢aligmadir ve biiyiik boliimii
“nasil” sorusu etrafinda doner. “Ne” yani olup bitenler ¢ogunlukla yazar
tarafindan verilmistir. “Amag” oyuncunun ¢6zmesi gereken seydir ve bu da
bir tiir “ze” dir. Fakat “nasi” sorusu bizim igin yaratict diinyayr agar. Bu

sorunun cevabi, bizi tekrar tekrar Romeo ve Juliet gibi biiyiik oyunlart gérmeye
geri getiren seydir; ¢linkii mesele yorumdur. (Petit, 2010, 5.43)

Biittin bunlar bize Chekhov’un oyuncunun yaraticiigina alan agma
konusundaki yonelimini hatirlatir. Chekhov teknigi, oyuncunun ilham
anlarimn bilingli olarak ¢agirmasini, performansa hem bedensel hem ruhsal
olarak hazir olmasini saglar. Chekhov 151n yayma galigmasinin enerji yayma
caliymasina benzer bir ¢aligma olmakla birlikte daha hafif bir niteligi
oldugunu belirtir. Isima egzersizleri ile 1g1ma niteligi, oyuncunun bedenini,
canli duyarlt ve hevesli kilar; oyuncunun hem kendinin hem de oynadig1
karakterin ig¢sel varliginin 6nemini fark etmesini saglar (Chekov, 2014, 5.61).
Oyuncunun sahne enerjisinin giindelik enerjisinden farkli ve yogunlagmug
bir hale gelmesine hizmet eden 131ma aktivitesi oyuncunun giiglii bir sahne
varligina erigmesini saglar. Isima yoluyla kazanilan bu enerji niteligi, Eugenio
Barba’nin “anlatim 6ncesi diizlem” olarak tanimladigr olguyla benzetilebilir.
Franco Ruffin’nin “oyuncunun sahnedeki varligini, ulagmak istedigi
hedeflerden ve etkileyici sonuglardan 6nce ve onlardan bagimsiz olarak
kurmasi ve yonetmesi” (Ruftini, 2002, 5.242) seklinde tanimladigr anlatim
oncesi diizlem, oyuncunun sahne varligini giiglii bir bigimde kurabilmesi,
giindelik hayattan farkli bir bedensel ve zihinsel enerjiye ulagabilmesine
baghdur.

Her zamanki gibi bu aligtirmaya da genis, serbest hareketlerle baslayin. Sonra
agagida Onerilen basit, siradan hareketlerle devam edin: Kolunuzu kaldirin,
indirin, 6ne ve yanlara uzatin; odanin iginde dolagin, yere uzanm, kalkin,
oturun vb. Ama siirekli hareketi yapmadan 6nce hareket noktaniza dogru
bedeninize 13 yaymn. Ve aymi sekilde hareket tamamlandiktan sonra da
1gimaya devam edin. (Chekhov, 2014, 5.60)
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Chekhov’un 1g1manin nasil uygulandigi konusunda verdigi bu 6rnek, ayni
zamanda her eylemin; hazirhk, eylemin kendisi ve siirdiirme (sustaining)
olmak iizere ii¢ boliimden olustugu konusundaki goriigiinii de Ozetler.
“Biitiinliik hissi”ni kaybetmemekle birlikte, herhangi bir egzersizi yaparken
bu sanatsal cergeveyi olusturmak ¢ok onemlidir. Chekhov yukaridaki
egzersizden bahsederken zaten oturmug haldeyken oturma eyleminin nasil
stirdiiriilecegi sorusuna “1g1n yayarak” cevabini verir (Petit, 2010, 5.61). Bu
anlamda “iggma” ve “siirdiirme” etkinlikleri birbirleriyle oldukea iligkilidir.
Istma aktivitesi bir eylemi yapmadan 6nce o eylemi igsel olarak yapmak ve
sonra eylemin yarattig1 psikolojik durumu siirdiirmekle miimkiin olurken
eylemin siirdiiriilebilmesi de 11ma aktivitesinin devam etmesiyle olur.

‘Hayali beden’ galigmasinda oldugu gibi, ‘is1ma’ egzersizleri de her zaman
“rahatlik hissi” ile yapilmahdir. Rahatlik hissi ile yapilan 1g1ima egzersizleri
oyuncunun bedenini aktive ederek onu form ile galiymaya yonlendirir ki
bu da baglangigta dort kardes olarak adlandirilan dort nitelikten biri olan
“giizellik hissi” ni yaratir. Oyuncunun giizellik hissini yakalamasi, ¢aligmasini
tamamlamasina yardimc olarak kompozisyonun biitiinliigiinii kavramasina
ve “biitiinliik hissi” ne ulagmasina yardimer olacaktir.

Sahnedeki 1g1ma vermek anlamindadir. Bunun karsiligt ise almaktir. Gergek
anlamda oyunculuk bu ikisinin siirekli aligverisinden olugur. Oyuncunun —
daha dogrusu karakterinin — sahnede pasif kalip seyircinin dikkatini dagitmak

ya da psikolojik bogluklar yaratmak gibi risk alabilecegi tek bir an yoktur.
(Chekhov, 2014, s. 67)

Oyuncunun yaratici siireci, “131n yayma” aktivitesinden oldugu kadar “i1gin
alma” aktivitesinden de beslenir. Leona Walsh, oyuncunun ne zaman 1g1n alip
ne zaman vereceginin sahnenin igerigine, yonetmenin isteklerine, oyuncunun
Ozgiir segimine ya da bunlarin hepsine bagli olarak degisebilecegini dile
getirir (Walsh, 2018, 5.362). Bu alma verme dongiisii, Chekhov tekniginin
tiim Ogeleri hatta oyuncularin birbirleriyle ve seyirciyle olan iletigimi igin de
gegerlidir. S6z gelimi, atmosferden aldigr igsel yasami, tekrar mekana dogru
1g1maya baglayan oyuncu boylelikle atmosferi daha da yogunlastirir ve bu da
oyuncuyu yeniden besler (Chamberlain, 2004, 5.56).

Chekhov’un soyut araglarindan biri olarak saydigimiz ‘arketip’ kavramu,
yazinin baginda bahsettigimiz gibi, teknigin 6nemli amaglarindan birine,
oyuncunun giindelik benligi agan kolektif ve evrensel imgelerle bulugmasina
hizmet eder. Bu ¢aligma, yaratict imgelem ve psikolojik jest ¢aligmalartyla
ve “form hissiyle” dogrudan baglantiidir. Chekhov’un arketip kavramu,
Jung’un kolektif imgeler ve kolektif bilingdigi fikirlerinden dogmustur.
Carl Jung, arketiplerin kolektif imgeler olarak, kolektif bilingdigi adim
verdigi bir yerde i¢imizde yer aldigini soyler (ayrintih bilgi igin bkz, Jung,



32 | Michacl Chelehov ve Yawaticr Imgelem

2018). Her oyuncunun bireysel hareketi birbirinden farkli olsa da bir grup
oyuncudan, kahraman arketipini agik ve 6z bigimde ifade edebilecek biiyiik
bir fiziksel hareket yaratmalar istendiginde, odadaki hemen herkesin ayni
yonde hareket ettigini goriiliir (Petit, 2010, 5.67). “Arketipler, bilin¢diginin
bilingle iletigim kurma seklidir ve beden de bu iletigimin aracidir. Stireci
tersten de diigiinebiliriz. Bir arketiple ortiisen bir psikolojik jest yaparak,
bilingdigindaki titresime dokunabilir ve bunun sonucunda da bilincin
uyarilmasini saglayabiliriz.” (Petit, 2010, s. 68)

3. Sonug

Sanatin dontstiiriicii ve iyilestirici giiciine inanan Michael Chekhoy,
kendi adini tagiyan teknigiyle, oyunculara kendilerini sanatsal ve varolugsal
olarak gelistirebilecekleri bir yol haritasi sunar. Sanatsal gergekligi giindelik
gerceklikten stiin  tutan Chekhov’un oyunculuk yaklagimi, sanatsal
gerceklige ulagmak iizerine kuruludur. Teknigini olustururken hem ‘gergek’
bir oyuncunun sezgisel olarak kullandig1 malzeme ve araglar1 hem de her
biiyiik sanat eserinde bulundugunu diisiindiigii temel ilkeleri gozlemler.
Sanatsal gergeklige giden yolun hayal giiciiyle sekillendigine inanir ve
oyuncuyu varolug alanini genisleterek evrensel ve imgesel olani kucaklamaya
davet eder. Oyuncunun sanatimi icra ederken kullandigi hayal giiciinii
‘yaratict imgelem’ olarak adlandirir ve teknigin malzeme ve araglarini, hayal
giicliniin yaratict dogasindan esinlenerek sekillendirir.

Chekhov tekniginin birincil amaci, oyuncunun kendi Ozgiinliigiinii
ve yaraticih@ini kegfetmesi ve giindelik benliginin Otesine gegerek sanatgi
kimligiyle biitiinlesmesidir. Chekhov igin ideal oyuncu, sadece teknik
becerilerini degil igsel kaynaklarini da kullanan ve i¢sel kaynaklarini teknigiyle
somutlagtirabilen oyuncudur. Teknigin biitiin 6geleri bu igsel kaynaklarin
harekete gegirilmesine ve oyuncunun oynama istegiyle dolmasina hizmet
eder. Biitiin 6geler birbiriyle iliski iginde ve birbirini tamamlar niteliktedir.
Chekhov, biitiin galigmalarinda ategleyici gii¢ olarak yaratici imgelemi
kullanir. Yaratici imgelem, teknigin merkezinde yer alir ve biitiin galigmalar
varatict imgelemle ig birligi i¢inde yapilir. Yalnizca oyunculuk teknigini
degil sanat¢inin yaratict dogasini geligtirmeye yonelik bu  yaklagim,
sanatin, giindelik gergekligin bize dayattigi sinurlart agmasini ve bu alam
doniigtiirmesini saglar.
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Bolum 3

Teatral Bakis Acis1 Olarak Biyomekanik

Ezgi Uzsen'

Ozet

20. yiizyiin baglarinda tiyatro sanatinda yeni arayislarin baglamast klasik
temsil anlayis1 karsisinda teatrallik kavraminin ortaya ¢ikmasina zemin
hazirlamigtir. Bu donemin tiyatro insanlari, tiyatronun 6zerkligini kazanmasi
diisiincesinden hareketle tiyatronun kendi sahnesel araglarimi Oncelemis,
oyuncu ve seyirci iligkisini yeniden tamimlamaya baglamistir. Bu donemin
sanatgilar arasinda ¢1g1ir agan bir tiyatro insan1 olan Meyerhold’un yeni bi¢cim
arayiglart ve oyuncu seyirci iligkisinin merkeze alindig: tiyatro aragtirmasi
yagami boyunca siirmiistiir. Meyerholdun Biyomekanik olarak bilinen
sistemi Tiyatro Stiidyosu yillarindan baglayarak Meyerhold Tiyatrosu’ndaki
ses getiren yapimlarina kadar yaklasik 15 yillik bir zaman diliminde rafine hale
gelmis, yine de Meyerhold uygulamasin: siirekli gelistirmeye devam etmistir.
Biyomekanik, bu ¢aligma i¢inde oyuncu agisindan teatral bir bakis agis1 olarak
ele alinmis ve temel kavramlartyla incelenmistir. Biyomekanik ¢alisma sadece
tiziksel galisma degil, dramatik yapilarla 6riilmiis eylem kompozisyonlaridir ve
oyuncuya ayn1 zamanda bir bakig agis1 6gretir. Bu oyuncu dramaturjisinin bir
diger goriingiisii montaj ilkesidir. Oyuncu biyomekanik ¢aliyma yoluyla bu
tiirlii diigtinme becerisi de edinir. Bu durumda oyuncunun hangi malzemeyle
kargilastigindan gok malzemeyi nasil ele alip ifade ettigi deger kazanir.
Biyomekanik bakig agis1 oyuncuya verili kogullarin diginda kendi sanatini icra
edebilecegi saglam bir zemin yaratmanin yollarini 6gretir.

1. Giris

19. yiizyihn sonlar1 ve 20. yiizyihn baslarinda tiyatro sanatinda yeni
arayiglarin baglamasi klasik temsil anlayis1 kargisinda teatrallik kavraminin
ortaya ¢ikmasma zemin hazirlamistir. Bu donemin tiyatro insanlari,
tiyatronun Ozerkligini kazanmasi diiglincesinden hareketle tiyatronun
kendi sahnesel araglarini 6ncelemig, oyuncu ve seyirci iligkisini yeniden

1 Ogr. Gor., Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvari, euzsen@anadolu.edu.tr,
ORCID: 0000-0001-5985-5167
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tanimlamaya baglamugtir. Bu iliski metinden, daha dogrusu anlamsal olanin
eksiksiz iletilmesi diigiincesinden bagimsizligini kazandig: 6lgtide oyunculuk
alaninda egitim ¢aligmalari, yontem aragtirmalar1 da glindeme gelmisgtir.
Sonug olarak 20. yiizy1l tiyatrosu, tiyatronun araglarini yeniden ele almasiyla
birlikte kendini tekrar tekrar tanimlamigtir. Bu donemde ortaya ¢ikan
oyunculuk {izerine yontem aragtirmalar1 gagdas tiyatro alaninda da varligini
stirdiirmektedir.

20. ylizyihn baglarinda hiz kazanan yeni bigim arayislari, yeni estetik
arayiglara kadar tiyatro sanatinda egemen estetik klasik temsil estetigidir.
Karaboga’ya gore kaynagini Aristoteles’ten alan ve hem akademi hem de
kilise tarafindan onaylanan bu anlayigta “oyuncuyu yazarin kuklasi olarak
gormeye yonelik egilim her zaman baskin olmugtur” (Karaboga, 2018,
5.40).

Karacabey’e gore klasik temsil estetiginin temeli referans alman bir dis
gereeklik alqsidwr ve hedet bu gergegin temsil edilmesidir. “Sanat gergekligi
gostermek i¢in kavratmaya caligtigi gergeklige bagh bir “anlamsal dizge”
olusturur. (...) estetik algida biitiin bicimleme araglar1 temsilin hizmetindedir;
algilanan gergeklik betimlenerek, anlatilarak yeniden iiretilir” (Karacabey,
2007, s. 122). Buradan hareketle daha sonra Barba’min Meyerhold’un
Tiyatro Boliinmesi tammlamasina atifla ele alacagimiz donemece kadar
donemin tiyatrosunda egemen olanin yazar ve eseri oldugunu ve bu estetik
yaklagimda tiyatronun tiim araglarinin yazarin, dolayisiyla eserin gergegini
yeniden tiretmeye yonelik kullanmildigini séylemek miimkiindiir. Oyunculuk
ozelinde de durum benzerdir. Erika Fischer-Lichte’den aktaracak olursak:

18. yiizyihn ikinci yarisindan itibaren “viicuda getirme” (“embodiment™)
olarak adlandirilan yeni bir oyunculuk kavrami ortaya g¢ikmustir. Daha
onceleri oyuncunun daha gok bir rol iistlendigi veya bazen bir rolii temsil
edip sundugu ve hatta o roliin kendisi oldugu (...) sOylenirken, artik onun bir

PRS

karakteri “viicuda getirdigi” diistiniilmeye baglamugtir. (...) oyun sanat1 kendi
performatif bigimiyle yeni ve 6zgiil anlamlar iiretmek yerine sadece yazar
tarafindan kesfedilip metne aktarilan anlamlari disa vurmalydi. (Fischer-
Lichte, 2016, 5.133)

20. yiizyila gelindiginde tiyatronun tiyatrosallagmasi siireciyle birlikte
“Ozerk bir sanat olma arzusundaki tiyatro, kendi sahnesel potansiyeline
dikkat ¢ekerek, gorsel olan ile dilsel olan arasindaki eski gerilimi, gorsel
olanin lehine besleyerek, dramatik formu bir sorun haline getirmistir”
(Karacabey, 2007, s. 121-122). Yine de bu siiregte klasik temsil estetiinin
etkileri siirmektedir. Aslinda bu donem iginde rahatlikla iki hakim egilim
oldugu soylenebilir. Birincisi klasik temsil estetigi ve yazarin mesajinin
cksiksiz iletilmesi kaygisiyla bigimlenen bir natiiralizm ve deyim yerindeyse
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eski tiyatro, ikincisi ise tiyatronun kendine has araglarini merkeze aldig1 ve

dilsel olan yerine gorsel olanin belirleyici oldugu bir tiir bigimcilik; yani yeni

tiyatro.
Yirminci yiizyilin yeni tiyatrosundaki stil gesitlilii ve bigimsel yenilige
yonelik stirekli talep, kaginilmaz olarak, formun gergekten igerikten mi 6nce
geldigi, yoksa tam tersi mi oldugu konusundaki tartigmalar: tegvik etti. (...)
Bir¢ok yonden, mevcut bogucu derecede gergege benzeyen performanslarin
yapayligini pargalama 6zlemi, Meyerhold, Alexander Tairov, Okhlopkov ve
Yevgeny Vakhtangov gibi ¢ok farkli gegmislere ve estetiklere sahip sanatgilari
birlestirdi. Meyerhold’un gerg¢ekgiligi reddetmesi, bagh basina daha stilize
teknikler gerektiren grotesk temsil denemelerine yol agti. Aslinda, kendi
taninabilir, bolca uygulanmig formlarini harmanlayan ve yirminci ylizyilin
sonlarindaki bir¢ok auteuriin performansini ongoren bir tiir sahne dilini
miikemmellestirdi. (Sidiropoulou, 2011, s. 21)

2. Meyerhold’un Tiyatro Boliinmesi

Tiyatro ¢aligmalarinda bir ¢egit boliinme yaratmanin yolunu bulan hem
tiyatroyu icra eden hem de izleyenler i¢in potansiyel enerjileri serbest
birakan Meyerhold oldu. (...) Meyerhold, oyuncunun “plastik eylemler”inin
nasil ve neden karakterin sozleriyle uyum iginde olmak zorunda
olmadiklarin1 agikladi. ...oyuncunun bu iki davramg diizeyini bilingli
olarak nasil bi¢imlendirebilecegini, kendi hareketlerini, sozleri resmetmek
zorunda olmadan, onlarla yeni bir iliski kuran bir mantiga uygun olarak
tasarlayabilecegini gosterdi. (Barba&Savarese, 2017, s. 40)

Meyerholdn Barba’nin deyisiyle tiyatro boliinmesine getiren kendi
caginda hakim olan yukarida iki egilimden birincisi olarak tanimladigimiz
natiiralist anlayigti. Natiiralist estetikte oyuncu oyun metninden gelen
verileri kullanmakta ve gergege benzerlik bakimindan adeta bir fotografc
duyarlibiginda ¢aligmaktaydi. Oyuncu ve seyirci hala oyun metninin
boyundurugu altindaydi. Bu durumda tiyatro olayinin hedefi yazarin iletisini
seyirciye eksiksiz iletmekti. Meyerhold’a gore natiiralist estetik ‘glictini
reenkarnasyon sanatindan alan oyuncular’ yaratiyordu. Gergege benzerlik
adina plastik aksiyonu diglayan “natiiralist tiyatro oyuncunun, dogrudan
ve agtkca belirtilmig bir anlatim bi¢imi edinmesini ister; anigtirmaya ya da
bilingli eksik anlatima yer vermez” (Meyerhold, 2014, 5.6). Ona gore bu
tiyatro (natiiralist tiyatro) seyircinin sahnede zekice kurgulanan konugmalari
anlama kapasitesini dahi reddediyordu. Meyerhold’un yeni tiyatrosu ise
metnin iletisi ve natiiralizmin kargisina oyuncuyu ve seyircti iligkisini merkeze
alan tiirde bir tiyatroydu. Onun yaklagiminda oyuncu, ger¢ekgilik pahasina
kendi sanatin1 diglayan Halet-1 Ruhiye tiyatrosunun oyuncusundan farkl
olarak, canlandirmanin ya da oyunun kendisi admna yaratici ozgiirliigiin
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pesindeki, tiyatronun her tiirlii aractyla yeni, birbirinden bagimsiz yine de
biitiinctil bir tasarimi orgiitleyebilecek baglantilar kurabilen oyuncudur.

Avangard igin, bedenin isaret-karakteri, bedenin tamamen sekillendirilebilir
olan nesnel maddesinden daha az ilgi ¢ekiciydi. Onlarin dikkati, hareketin
kendisine, onun “refleksif heyecanina”, bu heyecanin izleyiciyi “yakalayip”
onlart heyecanlandirmasina yonelmisti. Meyerhold’a gore bu, fenomenal
bedenin veya beden-konunun 6n planda olmadigi bir uyar: ve etki siirecidir.
Oyuncu, bedenini bir makine gibi manipiile edebilir, izleyicinin dikkatini
bedenin miikemmel isleyisine ¢ekebilir ve izleyiciyi belirli sekillerde
etkileyebilir. Oyuncunun bedeni, izleyicilerin goziinde bir semiyotik beden
haline de gelebilir ¢iinkii izleyiciler sunulan bedene tamamen yeni anlamlar

ylikleyebilirler. Boylece izleyiciler, “yeni anlamlarin yaraticis1” haline gelirler.
(Fischer-Lichte, 2014, s. 28-29)

Boylelikle onun tiyatrosunda oyuncu ve seyirciyle kurulan iliski merkeze
yerlegir. Nasil ki oyuncu elindeki malzemeyi katmanlara ayirarak, diyelim
ki pargalayarak yeni baglantilar kurmaktadir, seyirci de aym sekilde kendi
montajin1 yapmakta 6zgiir olabilecektir. Ne de olsa Halet-i Ruhiye
tiyatrosundan farkli olarak alisilmadik, beklenmedik yeni iliskiler oyunu ve
seyirciyi stirekli tetikte tutabilecektir.

Meyerhold, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndan ayrilmasini izleyen siiregte
kendi tiyatro anlayigina uygun “bir oyunun prodiiksiyonu igin ‘elzem’ olan
iki sey konusunda kararliydi: ‘yazarin diistincesini’ kegfetmek ve ardindan bu
diigiinceyi ‘tiyatro big¢iminde’ ortaya koymak (Sidiropoulou, 2011, s.22).”
Burada anahtar “tiyatro bi¢iminde” ortaya koymaktir.

3. Yeni Bicim Arayislar:

Meyerhold’un bigim arayiglarinin temelini stilizasyon kavraminda bulmak
miimkiindiir. Tiyatro-Stiidyo makalesinde bir dipnotta belirttigi sekliyle:

Stilizasyon kavrami konvansiyon, genelleme ve simge kavramlarina siki stkiya
baglidir. Bir donemi ya da olayz stilize etmek, o donemin ve olayin ig sentezini
aktarmak, herhangi bir sanat yapitinin bigiminde sakli duran gizli 6zellikleri
agiga ¢ikarmak i¢in muhtemel her tiirlii anlatim bigimlerinden yararlanmay:

gerektirir. (Meyerhold, 2014, 5.30)

Tiyatro Stiidyosunu kurmak tiizere Stanislavski’nin davetini kabul eden
Meyerhold bu dénemde sembolist metinler i¢in yeni sahneleme yontemlerine
duyulan ihtiyac: fark etmis, burada stilize tiyatro olarak tanimlayacag: yeni
bir yonetmenlik anlayig1 gelistirmisti.

Sembolist tiyatroyla kisa ama oldukga etkili bir deneme donemini

tamamlamug, sonraki caliymalarimin ¢ogunu sekillendiren bir stilizasyon
ve miizikalite estetigi gelistirmigti. Ve belki de en ©6nemlisi, tiyatronun
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geleneklerini temelinden yikmaya basglamig hem egitim yontemlerini hem de
yonetmen olarak galigmalarini sekillendiren, yiiksek bir teatrallik ve sok edici
bir 6ngoriilemezlik tarzi yaratmistt. (Pitches, 2003, s. 21)

Ancak hem tiyatro stiidyosundaki denemeleri hem de stiidyodan
ayrildiktan sonra yiiriittiigii caliymalar sirasinda Meyerhold stilize tiyatronun
sembolist oyunlarin yorumlanmasinda kendi igine kapali bir bigime
doniigtiigiinii fark etmis, sembolizmin giiglii savunucularindan olmasina
ragmen stilize tiyatronun tikandig1 noktada yoniinii “duygusal ya da mistik
oyunlarin ve dogalc tiyatronun ideal bir karsit1” (Karaboga, 2018, s. 141)
olarak gordiigii Commedia dell’Arte’ye ¢evirmistir.

Bu doénemde Meyerhold hem Carlik Tiyatrolarr’nda hem de Dr Dapertutto
takma adiyla Ara Oyunlar Evi’nde iki yonlii bir ¢aligma yiiriitiiyordu. Bu
caligmalar biyomekanigin temellerini hazirlayacak iki yonelimin ortaya
¢tkmasina neden oldu. “Bunlardan ilki bagta Commedia dell’Arte ve Japon
Tiyatrosu olmak iizere Tiyatronun gesitli donem ve tiirlerinin incelenmesinden
kaynaklanan oyunculuk tekniginin oOzerkligi fikridir” (Karaboga, 2018,
s. 141). Aym donemde yazdigr 1912 tarihli Panayir Cadirt makalesinde
pantomimin kelimelerden tstiinligiinii vurgulamig ve mask, jest ve hareket
gibi tiyatronun ilkel unsurlarini yeniden canlandirmanin 6nemi iizerinde
durmustur. Bu donemde paralel olarak Dr Dapertutto stiidyosunda
oyuncunun teknigi lizerine yiiriittiigli devrim oncesi ¢aligmalar1 dogaglama,
maske ve ritim 6gelerinden olugan sahne hareketi derslerinde yogunlagmisti.
“Pratikte, bu li¢ 6ge, oyuncunun hareketine odaklaniyordu. (...) Ancak bu
temel Ozellikler daha fazla incelenecek ve gelistirilmesi gerekecekti” (Leach
2004, 5.75).

Meyerhold’un bu dénemde yiiriittiigii ¢aligmalarinda biyomekanigin
temellerini hazirlayacak ikinci yonelim ise grotesktir ve stilizasyonun
ikinci evresi olarak ortaya ¢ikar. Ona gore groteskin “Tamamen sentetik
bir yontemi vardir. Hi¢ 6diin vermeden 6nemsiz ayrintilar1 bir kenara
birakip, ‘stilize bir imkansizlik’ i¢inde hayatin biitiinselligini yaratir. (...)
Grotesk zithiklar1 harmanlar, bilingli olarak siddetli aykiriliklar yaratir ve
yalnizca kendi 6zgiinliigiine inanir” (Meyerhold, 2014, s.132). Barba’ya
gore Meyerhold seyircide kinesteziye dayanan derin bir refleksi uyarmak
istiyordu. Bu nedenle seyircinin algisinin beklenmedik kargitliklar geligkiler
yoluyla siirekli yer degistirebilecegi bir sahnesel yaklasimin pegindeydi.
Bu yaklagim oyuncunun bedeninde sekillenecek, sozel olanin diginda
fiziksel, ritmik ve kinestetik olarak etki yaratacak groteskti. Meyerhold’un
yagam boyu siiren galiymasi nihayet bu bigim arayiglarindan damutilarak
biyomekanik adini aldi.
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4. Biyomekanik

Meyerhold’un Biyomekanik olarak bilinen sistemi Tiyatro Stiidyosu
yillarindan baglayarak Meyerhold Tiyatrosu’ndaki ses getiren yapimlarina
kadar yaklagik 15 yillik bir zaman diliminde rafine hale gelmis, yine de
Meyerhold uygulamasini siirekli gelistirmeye devam etmistir.

Meyerhold, yeni bir tiyatro dili ve yeni bir oyunculuk teknigi gelistirme

gorevine neredeyse bilimsel bir yaklagimla yaklasmustir. Bu siire¢ birkag
agsamada gergeklesmistir:

1. Tiyatronun mevcut durumundaki yetersizliklerin teshisi ve yeni bir oyuncu
ile yeni bir tiyatro arayigina dair bir projenin ilani;

2. Laboratuvar ve stiidyo ¢aligmalariyla yiirtitilen deneyler ve bu deneylerin
sahne pratiginde test edilmesi;

3. Yeni oyunculuk teknigine yonelik didaktik bir metodolojinin gelistirilmesi;

4. Tiyatro Biyomekanigi temelli bir 6gretim programinin sentezi. (Pitches &
Aquilina, 2023, 5.176)

Tiyatronun tiyatrosallagmasi siireciyle birlikte yeni teatral formlar pesine
diigen Meyerhold; yeni formlarin yeni oyunculara ihtiya¢ duydugunun
tarkindaydi. Yukarida siralanan ve biyomekanik egitime varan agamalar
boyunca maske, Commedia dell’Arte, grotesk, sirk, karnaval gibi formlarla,
Cin tiyatrosu, Japon Kabuki tiyatrosu gibi gosterim tiirleriyle ilgilendi.

Ikinci asamada ise Meyerhold’un oyunculuk teknigi iizerinde aragtirmas
kapsaml tiyatro gegmisinden kaynakli olarak ivme kazandi.

Sahneleme alanindaki sonraki denemeler Meyerhold’a yeni bir tiyatro
tikrini hayata gegirmek icin ihtiya¢ duydugu oyuncu becerilerini yavag yavag
gosterdi. 1908°den itibaren diizenli olarak diizenlenen atolyeler Meyerhold’un
bilingli ve sistematik bir sekilde tatmin edici bir oyunculuk teknigi aramasini
sagladi. Tiyatro ge¢misinden, diger kiiltiirel gecmislerden, sirkten ve -bu
baglamda Onemli olan- jimnastikten estetik ve tekniklerle deneyler yapan
Meyerhold, dramaturjiyi, mizanseni ve bunlarin seyirci diizeniyle olan
kargilikli bagimhihgini ve bu iliski igindeki degisim olasiliklarini aragtirdi.
Bu alanlardaki gelismeler, oyunculuk geleneklerini dontistiirmenin yollarin
denemesine olanak sagladr. (Pitches & Aquilina, 2023, s.181-182)

Ilerleyen agamada Meyerhold teatral kaynaklarin yaninda; is siireglerinin
maksimum verimlilikle diizenlenmesini amaglayan bilimsel yonetim teorisi
Taylorizm, refleksoloji ve “eylem duyguyu yaratir” ilkesiyle William
James’in duygu kurami gibi kaynaklardan da beslendi. Ayrica donemin
beden kiiltiiriinii sekillendiren Lesgatt'in pedagojik bedensel gelisim modeli
ve Aleksei Gastev’in Merkez Calisma/Emek Enstitiisii’ndeki ¢aligmalarinin
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(biomeckhanika) Meyerhold’un biyomekanik tasarimi tizerinde etkili oldugu
soylenebilir.

Stiidyo derslerine ayrica teatral formlarin temel ilkelerinin arastirilacag
siniflar eklenir.

Opyuncusundan talep ettigi teknik donanimi gergeklestirmek i¢in kendi adim
alan stiidyosunda oncelikle teatralligin gercek anlamda var oldugu dénemlere
ait olan oyunculuk ilkeleri aragtirilmaya baglanir. Stiidyo basta ti¢ sinifa ayrilir:
Bunlardan biri Commedia dell’Arte, digeri dramanin miizikal okumas: ve
tiglinciisii ise sahne hareketi derslerinin verildigi siiflardir. Daha sonra bu
siniflara dans ve sirk performanslari ile akrobasi dersleri de eklenir. (Turan,
2024, 5.420)

Ekim devriminden sonraki agamada yillara yayilan bu deneyim ve aragtirma
yoluyla edindigi birikim sonunda diizenli bir egitim programina evrilecekti.
“Yeni Sovyet devletinin degisen ger¢ekligi yeni bir tiyatro dili gerektiriyordu
ve bu nedenle Meyerhold, yeni baglamda ise yarayacak sentetik bir teknik
arayigina girdi” (Pitches & Aquilina, 2023, 5.183-184). Biyomekanik terimi
de ilk kez bu agamada siki pedagojik bir program arayiginda giindeme geldi.

Tiyatro Biyomekanigi, hareket halindeki insan bedeninin, bu durumda
oyuncunun bedeninin, yani tiyatroda ¢aligan bedenin, bir oyun durumunda
sahne alanini yoneten kurallara, kuvvetlere ve etkilere gore isleyigine dair
(pratik ve teorik) bir bilgi dalidir (bu, diger seylerin yani sira izleyicinin
bakisinin etkisini de igerir). Bu ismin segilmesinin amaci da aragtirmanin
ciddi ve bilimsel dogasini vurgulamaktir. Meyerhold, tip, teknoloji, psikoloji
ve sosyal bilimlerdeki en son bilgileri kullanarak tarihsel tekniklerle yapilacak
daha fazla deneyin, miimkiin oldugunca evrensel ve kesinlikle pratik bir
oyunculuk sisteminin gelistirilmesine yol agacagina inaniyordu. (Pitches &

Aquilina, 2023, s. 185)

1921°de  Moskova’da  kurulan  GVYTM-Devlet Yiiksek Tiyatro
Atolyesi’nin (1925ten itibaren GEKTEMAS- Devlet Deneysel Tiyatro
Atolyesi) programinda, Meyerhold’un onceki yillarda edindigi bilgi ve
gelistirdigi yontemler “yalnizca belirli bir sahne hareketi tekniginde bir dizi
alisirma olarak degil, ayn1 zamanda oyunculuk ve dolayisiyla tiyatronun
formiilii hakkinda diiglinmenin bir yolu olarak da” (Pitches & Aquilina,
2023, s. 185) tutarli bir egitim programina doniigerek son geklini almigtir.

Biyomekanik olarak adlandirilan ¢aligma yontemi Meyerhold un kariyeri
boyunca siiren bir aragtirmadir. Dolayisiyla biyomekanigin kendi igine kapali
sabit bir sistem olmadig1 rahatlikla soylenebilir. “Biyomekanik her seyden
once pratikti. Tek bir amag igin tasarlanmigti: oyuncuya yardimci olmak”
(Leach, 2004, s. 82). Cesitli egzersiz ve etiitlerin temel hedefi oyuncuyu
ifade araglarin1 kusursuzca kullanabilecegi bir hazir olma haline ulagtirmakt1.
Meyerhold’a gore: “Aslinda, ‘Biyomekanigin temel yasasi ¢ok basittir: tiim
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viicut her hareketimizde rol alir. Gerisi detaylandirma, egzersizler, etiitlerdir”
(Gladkov, 2004, 5.96). Burada hedef sahne tizerinde son derece kontrollii ve
estetik olarak giiglii bir oyuncu yaratmakti. Meyerhold’un biyomekaniginde
egzersiz ve etiitler basit hareketlerden karmagik grup aksiyonlarina kadar
gesitlenir. Egzersizlerin ve etiitlerin hedefleri su sekilde siralanabilir.

1-Oyuncunun kendi igindeki dengeyi ve agirlik merkezini hissetmesini
saglamak, yani beden tizerindeki tam kontrolii geligtirmek.

2-Oyuncunun sahne mekinina, partnerine ve sahne nesnelerine gore kendisini
ti¢ boyutlu olarak konumlandirmasini ve koordine etmesini saglamak. Bagka
bir deyisle, oyuncunun “iyi bir goz” gelistirmesi, yani sahnede uyumlu bir
biitiiniin hareketli bir parcas: haline gelmesi.

3-Oyuncuda fiziksel ya da refleksif bir uyarilma gelistirerek anlik ve bilingdist
tepkiler verme yetisini artirmak. (Law & Gordon 1996, 5.99)

Egzersizler ve etiitler, Meyerhold’un 6zellikle {izerinde durdugu tig¢ konu
iizerinde yogunlagmugtir. Bunlar; denge, ritmik farkindalik ve partnerine,
seyircilere ve diguyaranlarakarst duyarlilik. Tlk ikisi temel hareket galigmalarinin
konusuydu. Muhtemelen biyomekanigin bugiin en bilinen ¢aligmalari olan
etiitler ise (6rnegin Daktil, Ok Atma), “baglangigta tamamen kendi bigimine
ve temposuna gore ogretiliyordu, ancak oyuncu bunlara hakim olduktan
sonra, kendi ritmine veya ruh haline gore degistirebilir, hatta egzersizin ana
hatlar1 korundugu stirece ekstra hareketler ekleyebilir veya ¢ikarabilirdi”
(Leach, 2004, s. 82-83). Bu etiitlerden herhangi biri kendi bagma bir
alisirmaya doniistiiriilebilirdi. Biyomekanik yasalarinda ustalagtik¢a oyuncu
hareketleri temel bilesenlerine ayirma becerisini kazanabilir ve bu bilegenleri
yogunlagtirlmis  anlamli  hareket  dizilerine, kisaltimlara/rakursilere
(raccourci) doniistiirebilirdi. “Bir hareketi ¢6ziimleyebilme, sentezleyebilme
ve inga edebilme; ‘raccourci’yi bilingli bir sekilde gelistirme ve kullanabilme
yetisi, Biyomekanik aracihigiyla elde edilebilirdi” (Law & Gordon, 1996, s.
99).

Biyomekanik ¢aligmalarin uygulanmasinda ii¢ temel unsur vard.

Birincisi, avin diistiigiinii haber veren tiifegin sesini bekleyen bir av kopegi
gibi dengeli, hazir ve farkinda bir siliiet; ikincisi, herhangi bir eylemin
icerdigi ti¢ agamali bir sekans olan ‘eylem dongiisii’ ... ve tiglinciist, ‘beden
diigiincest’ olarak adlandirilabilecek sey, zihinsel uyaranlardan ziyade fiziksel
uyaranlardan eylemler yaratma yetenegi.(Leach, 2004, s. 98)

Biyomekanik egzersizler genellikle tiglii bir diziden olugan eylem dongiisii
seklinde gergeklestirilirdi: niyet (otkaz), gergeklestirme (posil) ve tepki
(tochka ya da stoika). “Otkaz, genellikle bir olumsuzlama unsuru (6rnegin,
sonraki eylemin zit yoniinde hareket etme) iceren bir eyleme hazirliktir.
Posil, eylemin kendisidir. Ve son unsur olan tochka (...) bir sonraki eylem
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ctimlesinden 6nceki bir sabitlik an1 (belki bir dinlenme) anlamina gelir”
(Samur, 2021, s.33). Bunlara ek olarak bir de eylemin nasil icra edildigini
tarif eden, oyuncunun eylemin dinamiklerini kontrol etme becerisi olarak
ozetleyebilecegimiz dordiincii bir element vardir: tormos (fren). Tormos,
biitiin eylemler boyunca oyuncunun kendi bedensel farkindaligiyla hareketi
durdurma, degistirme, hiz kesme ya da yoniinii degistirme becerisidir.
Fiziksel otokontrol anlamina gelir. Biyomekanik hareket ve jestlerin
kompozisyonu ve yapistyla ilgilidir. Uglii diziden olugan eylem dongiisii
ve bunun dinamiklerini kontrol etmenin yaninda oyuncu, kisaltim/rakursi
ilkesiyle bedenini bir diizleme ya da agiya yerlestirerek ii¢ boyutlu bir
etki yaratabilir ve gorsel kompozisyonlar tizerine ¢aligabilir. Biyomekanik
calismanin bir bagka elementi ise akrobasiden 6diing alinan bir terimdir:
Gruppirovka (Bedensel Toplanma ya da Merkezilestirme). “Ellerin ayak
bileklerini, kaval kemiklerini veya dizleri kavradigi ve bacaklarin ve bagin
gogse dogru gekildigi bir pozisyonu ifade eder. Tiyatro Biyomekaniginde
ayrica tiim viicudun merkezi bir dikkat noktas: etrafinda dinamik bir sekilde
toplanmasi anlamina gelir ve etiitlerin icrasi igin hazirlik agamalarindan
biridir” (Pitches & Aquilina, 2023, s. 189-190).

Meyerhold’a gore ‘her hareket kendi anlami olan bir hiyerogliftir’.
Oyuncunun hareketleri sahnede aninda desifre edilebilen bu tiirden hareketler
olmalidir. Yeni oyuncunun isgi sahnedeki teknik bagarist ve hareketlerinin
merkezilestirilmesinden (Gruppirovka) olugur. Bu oyuncunun bir otomata
doniistiigii anlamina gelmez (Law & Gordon, 1996, s. 143). Nasil ki
miizisyen zor bir partisyonu ustalikla ¢alabilmek ig¢in onu pargalara ayirip
caligir, iste oyuncunun ¢aligmasi igin de benzer bir siire¢ gegerlidir. Oyuncu
da kendi partisyonu iizerinde ustalagana kadar onun alt pargalar tizerinde
caligmalidir. Ona gore oyuncunun teknik olarak ustalagmaya, saglam fiziksel
temellere ihtiyact vardir. Oyuncu ayn1 anda hem sanat¢i hem de sanatinin
nesnesidir. Meyerhold bunu N=A1+A2 denklemiyle ifade eder.

Opyuncu-akrobatta bir arada var olan iki kigi vardir: Gorevi veren Al (aktifilke)
ve Al’in Onerdigi bigimleri uzlasiyla ifade eden ve kendini bir malzeme olarak
hareket ettiren A2 (pasif ilke). Oyun baglar. A1'in etkinlestirici niteligine, onu
A2’nin diizenleyicisi yapan her sey eglik ederken, A2 temelde edilgen bir olgu
olarak kalir ve ayni zamanda yalnizca bir malzeme degil, gorevi yerine getiren
ve kendini bir makine olarak goren bir ig gliciidiir (...) Meyerhold’a gore, eger
eser yalmizca bir formun dogru anlagilmasini hedefliyorsa ... oyuncu sahnede
o formdan daha fazlasim sunamaz. Aksine, oyuncu, A2’yi (bedenin yagam
giicli) Al’in (etkinlestirici ilke, oyuncunun goniillii kontrollert) hizmetinde
olacak sekilde egitmek i¢in 6nceden diizenlenmis formlar (6rnegin etiitler)
araciligyla refleksler tizerinde ¢alismay1 hedeflerse, sahnedeki sonug 6nceden
belirlenmig bir form degil, her seferinde en ¢esitli sahne gereksinimlerine
uyum saglayabilen bir beden olacaktir. (Pitches & Aquilina, 2023, s. 167)
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5. Sonug

Bu galigmanin sinirlar iginde Meyerhold’un tiyatrosu ve ¢aligma yontemi,
biyomekanige evrilen siirecte kritik kavramlar esgliginde ele alinmugtir.
Dolayisiyla bu kritik kavramlarin alt baghklart ¢aligmanin genel akis1 i¢inde
ayrintii olarak ele alinmamugtir. Ayni gekilde Meyerhold’un sanatini ve
caliyma yontemini belirleyen ideolojik tutumuna da ¢aligmanin sinirlar
iginde yer verilmemistir. Ancak unutulmamalidir ki Meyerhold sadece
tiyatroyu doniistiirmeyi hedeflememistir. Onun yeni bigim arayislari zamanin
toplumsal kogullariyla paralel ilerlemis, tiyatroyu doniigtiiriirken toplumu da
doniistiirmeyi hedeflemistir. Meyerhold’un yeni tiyatrosunda “yeni oyuncu”,
“gelecegin oyuncusu” ayni zamanda yeni insani da ifade ediyordu. Benzer
sekilde Meyerhold’un 1930’larda bigimcilikle, Sovyet toplumu igin fazla
soyut olmakla suglanmasi, tiyatrosunun kapatilmasi, tutuklanmasi ve 1940’ta
infaz1 galigmanin sinurlar iginde yer almamugtir. Bu tarihsel baglam ¢aligma
iginde yer almasa da Sovyet realizmi 6gretisinin Stanislavski’nin ¢aligmalarini
oyunculuk sanatinin tek dogrusu ilan etmesinin etkilerinin giiniimiizde de
yankilandig1 bir gergektir. Genel akig ig¢inde bu tarihsel kavsaklar disarida
birakilmig, ¢aliyma Meyerholdun yagam boyu siiren aragtirmasinin bir
bakig agis1, diiglinme ve yapma bigimi olarak biyomekanikte somutlagmasi
tizerinde durulmugtur.

Biyomekanik egzersizler oyuncunun ifade giiciiniin yalnizca gortingiisel
bedeni yoluyla eksiksiz kontroliinii hedeflemez. Yukarida ele alindig1 sekliyle
denebilir ki biyomekanik ¢aligma sadece fiziksel ¢alisma degil, dramatik
yapilarla oriilmiis eylem kompozisyonlaridir ve oyuncuya aymi zamanda
bir bakig agis1 kazandirir. Oyuncu hareket desenlerini, eylem dongiilerini
gerceklestirirken, alt birimlerle caligir ve bu desenler her zaman yeni
baglantilar yoluyla bagka desenlere bagka dongiilere doniisme potansiyeli
tagir. Bu oyuncu dramaturjisinin bir diger goriingiisii olan montaj ilkesidir.
Ovyuncu biyomekanik ¢aligma yoluyla bu tiirlii diigtinme becerisi de edinir.
Bu durumda oyuncunun hangi malzemeyle karsilagtigindan ¢ok malzemeyi
nasil ele alip ifade ettigi deger kazanir. Biyomekanik, verili kogullarin diginda
oyuncuya kendi sanatini icra edebilecegi saglam bir zemin yaratmanin
yollarini 6gretir.

Biyomekanik baghginda ana hatlariyla ele alinan egzersiz ve etiitler
ayrintilariyla incelendiginde tglii ritmik yapida tekrar edilen mikro skorlar
bir bakig agisi, sahnesel diisiinme ve gergeklestirme becerisi gelistirmenin
yant sira oyuncuya gesitli gerilim ve gevsemeler, kesin gegisler ve yoneligler
arasinda iligkiler kurmayi da 6gretir. Bu iligkiler sadece oyuncunun zit yonde
gerilimler yoluyla bedensel duyarhiligini arttirmakla kalmaz. Bunlar ayni
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zamanda zitliklar1 harmanlayan, beklenmedik iliskiler kuran groteskin bir
iz diigtimiidiir. Boylece oyuncu kendi eylem dramaturjisinde yeni bir bakig
agisint gergeklestirme becerisini kazanir. Ayni zamanda seyircinin kinestetik
duyumunda etki yaratmayi, yeni sahnesel ifade bigimleriyle seyirciyle
beklenmedik iligkiler kurmay1 ve sanatini seyircinin deneyiminde de yagayan
bir forma doniistiirmeyi bagarabilir.
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Bolum 4

Lee Strasberg ve Metot Oyunculugu: Tarihsel
Kokenleri, Pedagojik Temelleri ve Tiyatroya
Katkilar1 3

Esen Poyraz'

Ozet

Bu ¢aliymada Lee Strasberg’in gelistirdigi Metot Oyunculugunun tarihsel
geligimini, pedagojik temellerini ve tiyatro katkilar1 ele almaktadir.
Stanislavski’nin sisteminden beslenen ve Vakhtangov’un katkilarryla sekillenen
bu yaklagim, Strasberg’in American Laboratory Theatre, Group Theatre
ve Actors Studio’daki ¢aligmalariyla kurumsallagmistir. Metot, oyuncunun
bedenini ve zihnini bir enstriiman olarak kullanmasint 6ngoriir; rahatlama,
konsantrasyon, duyusal ve duygusal bellek gibi tekniklerle sahnede otantik
bir gergeklik yaratmay: hedefler. Bu yoniiyle Strasberg’in mirasi, 20. yiizyil
tiyatrosu ve sinemasinda oyunculugun dogallik, yaraticilik ve igsel derinlik
arayigina Onciilitk eden kalic1 bir pedagojik ve sanatsal vizyon sunmaktadur.

1. “METOT” KAVRAMININ TANIMI

“The Method” (Metot), oyunculuk diinyasinda uluslararasi alanda taninan
ve Lee Strasberg ile 6zdeslesen bir oyunculuk teknigidir. Strasberg’e gore
Metot, oyuncunun problemi lizerine son seksen yildir yapilan ¢aligmalarin bir
ozetidir. Temelde, Rus yonetmen ve teorisyen Konstantin Stanislavski’nin
tikirlerinin rafine edilmis ve geligtirilmis hali olarak kabul edilir (Strasberg,
1988). Baslangicta, Metot ya da Sistem terimleri, Stanislavski’nin fikirlerinin
biitiinii i¢in kullaniliyordu. Encyclopaedia Britannica’da Strasberg soyle
yazmigtir:

Metot, yalnizca [Stanislavski’nin]| yazilarma degil, aym1 zamanda biiyiik
yapimlarindaki gercek basarilarmna da dayanan yontemlerinin bir gelisimini
temsil eder. Bu yaklagim, Stanislavski’nin fikirlerinin yalmizca ¢ogunlukla
onunla iliskilendirilen gergekgi iisluba degil, herhangi bir tislupta oyuncunun

1 Aragtirma Gorevlisi, Munzur Universitesi, Giizel Sanatlar Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi,
Sahne Sanatlar1 Boliimii, esenpoyraz@munuzur.edu.tr, ORCID: 0000-0003-4560-7968
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temel sorunlarina da uygulanabilecegini gosteren Vakhtangov’un galigmalarini
da igerir. Metot, 20. yiizyilin ortalarinda biiyiik 6lgiide, New York City’deki
Actors Studio’da egitim almig Marlon Brando, Rod Steiger ve Geraldine
Page gibi oyuncularin sinemadaki galigmalariyla diinya ¢apinda taninir hale
geldi. Bu oyuncular, giiclii bir etki yaratarak sahne, sinema ve televizyon
arasindaki boglugu olaganiistii bir bigimde kapatma yetenegini gosterdiler
ve bu durum diinyada heyecan ve ilgi uyandirdi. Oyuncu ile rol arasindaki
kaynagma o denli giiglitydii ki, karakterin birgok 6zelligi oyuncunun kigisel
ozellikleriyle karigtirildi; bu da ciddi yanlg anlamalara yol agti. Ancak 20.
yiizyilin ortalarinda Amerikan tarzi bir oyunculuk dogmaktaydi.?

Metot, ‘yaraticiliga giden yolu bulmak, oyuncunun mekanik degil yaratic
bir gekilde ¢aligmasina olanak tanimak’ igin geligtirilmis yontemlerden
olugur. Strasberg daima Stanislavski ve Vahktangov’un izinden gittigini
vurgulamugtir.  Dolayistyla  Metot,  Strasberg’in - kigisel ~ bagarisindan
ziyade biiylik oyuncularin deneyimlerinin biitiin oyuncular tarafindan
kullanilabilecek bir bi¢ime doniigtiiriilmiis halidir.

Strasberg, Metot'un kat1 bir gekilde uygulanacak kurallar dizisi degil,
bir stire¢ oldugunu 6zellikle belirtmigtir. Ona gore yaklagiminin yeni
yonii, herhangi bir tiir oyunculugu anlamakta yatmaktadir: Oyuncu,
canli bir malzeme ile ugragir. ‘Dolayisiyla, oyuncuyu egitme ya da onunla
caliyma sorunu, oyunun kendisiyle ugrasmaktan degil, oyuncunun kendi
enstriimanityla ugragma probleminden kaynaklanir.” Strasberg, oyuncunun
“enstriimaninin” kendi bedeni ve diirtiileri oldugunu agiklamig, oyuncunun
bu enstriimani zihninin tasarladiklarin gergeklestirecek sekilde kullanabilmesi
gerektigini soylemigtir (Hull, 1985). Amaci, oyuncuya izleyecegi yolu
gostererek, yalnizca kendinin bulabilecegi ve her seferinde yeniden yaratmasi
gereken geyleri kegfetmesine yardimer olmaktir (Hethmon, 1965).

2. LEE STRASBERG’IN HAYATI VE SANATSAL
MIRASININ KOKENLERI

Yirminci ylizyil tiyatrosunun en doniistiiriicii figiirlerinden biri olan Lee
Strasberg (1901-1982), Avusturya Imparatorlugu’nun Galigya bolgesindeki
Budzanow’da, dindar Yahudi bir ailenin en kiigiik ¢ocugu olarak diinyaya
geldi. Babasi Baruch Meyer Strasberg, bir pantolon iitiiciisii olmasinin
yan1 sira cemaatin 6nde gelenlerinden biri ve hazzan (kantor) olarak gorev
yapiyordu (Hull, 1985). Starsberg ¢ocuklugunda, bir yaginda gegirdigi
tehlikeli bir kaza sonucu agir yaralanmig ve bu kazadan kalma bir yara izini
omiir boyu tagimugtir. Geng Strasberg, Marks ve Lenin gibi diigliniirlerin
etkisinde, sosyalist bir entelektiiel gevrede biiyiidii. 1918 grip salgininda 24

2 Strasberg, L. (1974) “Acting;’ Encyclopaedia Britannica, vol.1, 15th edition, p. 61.
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yasindaki abisi Zalmon’u kaybetmesi, onun tizerinde derin bir etki birakmug
ve liseden ayrilmasina neden olmustur (Adams, 1980).

Strasberg, heniiz yedi yagindayken, 1909 yilinda ailesiyle birlikte Amerika
Birlesik Devletleri’ne gog etti. Aile, New York’un Asagi Dogu Yakasr’'ndaki
yogun go¢men mahallelerinden birine yerlesti. Strasberg, burada peruk
tretiminde ¢aligarak hayatin1 kazanmaya baglad: ve bu alandaki finansal
islemlerden, hammadde ithalatina kadar birgok gorevi tistlendi (Strasberg,
1988).

Strasberg’in tiyatroya olan ilgisi bu erken donemlerde filizlendi. New
York’un Dogu Yakasr’'nda genglik yillarinda dramayla ilgilenmeye basladi ve
zaman zaman Yidis amator tiyatro yapimlarinda sahneye ¢ikti (Hull, 1985)
Chrystie Street Settlement House’da bir araya gelen ve performans sergileyen
amator tiyatro grubu Sanat ve Drama Ogrencileri'ne katildi ve 1927 yilina
kadar bu grupla aralikli olarak ¢alisti. 25 yasinda, yerel bir yarigmada orta
yaslt bir Yahudi babayi canlandirarak “Yilin En Iyi Yerlesim Oyuncusu”
odiiliinii kazandi. Bu donemde adi Israel Strassberg’den “Lee Strasberg”e
doniistii. Strasberg, doymak bilmez bir okuma tutkusuna sahipti ve tiyatro
biyografileri, tarih kitaplar1 ve Theatre Arts dergisinin ilk sayilarini dikkatle
inceledi (Hethmon,1965).

Onun sanatsal yolculugunda 6nemli doniim noktalar1 yasandi. Jeanne
Eagels’in Rain performanslari, John Barrymore'un Hamlet yorumu,
Eleanora Duse’nin veda gosterileri, Chaliapin ve Giovanni Grasso’nun sahne
alimlar1 gibi deneyimler onu derinden etkiledi. Ancak asil uyanig, 1923
yilinda Konstantin Stanislavski ve Moskova Sanat Tiyatrosu'nun Amerika
ziyaretini izlemesiyle ger¢eklesti. Bu deneyim, ona tiyatronun siradan bir
eglenceden Gte, biiyiik bir sanatsal potansiyel tagidigini gosterdi. Bu ilhamla,
peruk imalat sirketindeki hissesini satarak kendini tamamen tiyatroya
adamaya karar verdi. Ayni yil, Stanislavski’nin 6nde gelen 6grencilerinden
Richard Boleslavsky ve Maria Ouspenskaya tarafindan kurulan Amerikan
Laboratuvar Tiyatrosu’na se¢melerle kabul edildi. Burada, Stanislavski’nin
oyunculuk egitimine dair temel fikirleriyle tamgti ve Boleslavsky ile
Ouspenskaya’dan Stanislavski ve Vakhtangov’un yaklagimlarini dogrudan
ogrendi (Hull, 1985). Bu egitim, onun iizerindeki etkisini omiir boyu
stirdiirecek ve kendi sanatsal caligmalarina yon verecekti.

Lee Strasberg, 1930’larda Group Theatre’in kurucularindan biri oldu
ve oyunculuk egitiminin bagina gegti (Hull, 1985). Daha sonra, otuz yili
agkin bir siire boyunca Actors Studio’nun sanatsal direktorliigiinii tistlendi
ve bir¢ok iinlii oyuncunun yetigmesine rehberlik etti. Onun bu kurumlardaki
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liderligi, oyunculuk sanatina olan yaklagimi ve pedagojik mirasi, “diinyanin
en biiylik drama 6gretmeni” olarak genis ¢evrelerce kabul gormesini sagladu.

2.1. Strasberg’in Yolculugunun Baslangici

Lee Strasberg’in kendi tiyatro yagamini bir “yolculuk” olarak tanimlamas:
ve Amerikan tiyatrosunu derinden etkileyen Metot Oyunculugu’nun
temellerini atma siireci, Konstantin Stanislavski’nin ¢aligmalariyla dogrudan
bir iliski igindedir. Strasberg, Stanislavski’nin sahne sanatindaki kesiflerini
kendi sanatsal arayiginin baglangic noktasi olarak gormiistiir. Strasberg’e
gore (Strasberg, 2010), “eger bir Stanislavski olmasaydi, bir Lee Strasberg
de olmazdr” (s. 144-145).

Bu tiyatral yolculuk ve tiyatronun bir deneysel laboratuvar olarak
kullanilmas: tarihsel olarak su sekilde gelismigtir:

2.1.1. Stanislavski’nin Etkisi ve Moskova Sanat Tiyatrosu

Lee Strasberg, 1923 yilinda Konstantin Stanislavski ve Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun (MAT) New York’taki performanslarini izlemistir. Bu deneyim,
Strasberg’e “tiyatro sanatinin bir hayali sahnede ger¢ekten yaratabilecegi”
tikrini vermigtir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun bagarisinin sirri, tek bir
yildiz etrafinda donen Amerikan tiyatrosunun aksine, ayni prodiiksiyonda
ti¢, dort ve hatta daha fazla olaganiistii oyuncuya sahip olmastydi. Strasberg’i
as1l etkileyen, herhangi bir biiyiik oyuncunun performans: degil, sahnedeki
“gergeklik ve hakikat” duygusuydu. Bu gozlem, tiyatrodaki sorunlara bir
¢oziim sunabilecek bir oyunculuk yaklagimmnin var olabilecegi inancini
pekistirmigtir (Strasberg, 1988). Starsberg, Stanislavski’nin dehasin fark
ederek onun ¢aligmalarini siirdiirme sorumlulugunu hissetmistir.

2.1.2. Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu (American Laboratory
Theatre)

MATnin New York ziyaretinden biiyiik oOl¢iide etkilenen Strasberg,
1924’te profesyonel bir oyuncu olmaya karar vermistir. Geleneksel bir tiyatro
okulunda (Clare Tree Major School of the Theatre) temel egitimini aldiktan
sonra, daha fazlasmna ihtiya¢ duydugunu hisseder. (Strasberg, 1988). Bir
arkadaginin tavsiyesi iizerine, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun 6nde gelen iki
oyuncusu ve Stanislavski sisteminin en yetenekli 6gretmenlerinden ikisi olan
Richard Boleslavsky ve Maria Ouspenskaya tarafindan kurulan Amerikan
Laboratuvar Tiyatrosu’na katilir. Boleslavsky, Stanislavski ile on bes yil
caligmig, Ouspenskaya ise Stanislavski’nin sisteminin en iyi 6gretmenlerinden
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biri olarak kabul edilmistir. Her ikisi de Evgeny Vakhtangov ile de galigmug
ve onun formiilasyonlarini Strasberg’e aktarmuglardir (Hull, 1985).

2.1.2.3. Laboratuvar Ortamunda Ogrenme ve Gelistivrme

Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu, Strasberg’in Stanislavski’nin oyuncu
egitimi fikirleriyle ilk kez kargilastigi yer olmustur (Hethmon, 1965).
Strasberg, Boleslavsky’nin derslerinde aldig1 notlar1 saklamig ve bu notlarin
ne kadar detayll ve agik olduguna kendi bile sagirmugtir (Hull, 1985).
Stanislavski’nin uzun yillar boyunca test ettigi oyuncunun psikolojik dogasina
iliskin kegifleri ve bu kesiflere dayali egitim yontemlerini Ogrenmistir.
Strasberg’in 6grendiklerini ampirik olarak test etme yaklagimi bu donemde
baglamig; 1923 ile 1931 yillar1 arasinda, Stanislavski’nin ¢aligmalarini fiili
prodiiksiyonlarda kullanma yollarini bulmaya galigmig, sadece gozlemlemekle
kalmamugtir. Bu donemde Chrystie Street Settlement House’da oyunlar
yonetmis ve deneysel prodiiksiyonlarda gorev almistir (Hethmon, 1965).
Boleslavsky ve Ouspenskaya’dan oyuncunun ses, konugma, fiziksel eylemler
gibi digsal araglarinin yani sira, o déonemde “ruh” olarak adlandirilan igsel
araglarinin da egitilebilecegini 6grenmistir. Konsantrasyon ve duyu/duygusal
hafiza (affective memory) gibi teknikler aracihiiyla oyuncunun hayal
giicine, duygusuna ve ilhamina ulagmanin somut yollarini deneyimlemistir.
Boleslavsky’nin oyuncunun yaraticiligs i¢in gerekli uyarant fiziksel ve zihinsel
olarak geligtirecek belirli bir prosediir siras1 fikri, Strasberg i¢in oldukga
etkileyici olmugtur (Strasberg, 1988).

“Strasberg’in  Yolculugunun Baglangici ve Amerikan Laboratuvar
Tiyatrosu,” Stanislavski’nin yenilikgi fikirlerinin Amerikan sahnesine ilk girisi
ve Lee Strasberg tarafindan deneysel olarak adaptasyonu ve geligtirilmesi
agamasit temsil etmektedir. Bu donem, Strasberg’in daha sonra kendi
“Metot”unu inga edecegi saglam temelleri atmistir.

2.1.3. Group Theatre

Amerikan tiyatrosunun gelisiminde ve modern oyunculuk anlayisinin
sekillenmesinde kilit bir rol oynayan Group Theatre, 1931 yilinda Lee
Strasberg, Harold Clurman ve Cheryl Crawford tarafindan kurulmustur.
Group Theatre, Lee Strasberg’in daha 1926 gibi erken bir tarihte Theatre
Guild igin birlikte ¢aligmalariyla ortaya ¢ikan ve bir topluluk olarak
performans sergilemek tizere tam egitim almig ilk Amerikan toplulugudur
(Hethmon, 1965).

Group Theatre, Biiyiik Buhran doneminin sosyal ve politik ¢alkantilarin
yansitan ilerici bir politik perspektife sahiptir. Grubun temel amaci,
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o donemin bireysel ve sosyal gergekliklerine dayanan ciddi bir tiyatro
olusturmak ve oyuncular1 sahnedeki dogruluk ve gerceklik i¢in kendilerini
yaratici araglar olarak kullanmalar1 konusunda sistematik olarak egitmektir

(Strasberg, 1988).

Kurucularin bilingli amaci, kendi kendine prodiiksiyon yapan bir tiyatro
birimi olmanin yani sira, oyuncularin bir topluluk olarak birlikte ¢aligacag:
bir ensemble (biitiinsel) tiyatro grubu olusturmaktir. Grup, ilk baglarda “bir
grup” olmalarindan dolay1 bu ismi almigtir. Unlii aktris Katharine Hepburn
gibi baz1 isimler, grubun yildiz sistemine kargt olmalarindan dolay: katilmay1
reddetmistir. Group Theatre, on yildan az bir siire faaliyet gosterir ve 1941
yilinda dagilir. Lee Strasberg ise 1936’da bagimsiz yonetmenlik kariyerine
devam etmek i¢in gruptan ayrilmigtir (Adams, 1980).

Group Theatre’da, Strasberg’in gelistirdigi “Metot” olarak bilinen
oyunculuk sistemi ortaya ¢ikmigtir. Strasberg, grubun ilk oyunlarim
yonetmenin yant sira, oyunculuk egitiminden de sorumluydu. 20. yiizyilin
baglarinda Amerikan tiyatrosu, genellikle yiizeysel ve taklit¢i oyunculuk
teknikleriyle karakterize edilir (Easty, 1966). Strasberg’in yaklagimi ise
oyuncularin “kendileri tizerinde galigmasi” ilkesine odaklanarak, dogaglama
ve “ger¢ek duygu” yaratmayr amaglar. Bu dogrultuda duygusal bellek
(affective memory) egzersizlerini egitimlerine dahil etmistir. Stanislavski’nin
“yaratict eger” (creative if) formiilasyonunu, Vakhtangov’un yeniden
formiile ettigi haliyle uygulamistir; bu teknik, oyuncunun belirli bir
sekilde davranmaya motive eden seyleri kendi deneyiminden bulmasini
gerektiriyordu (Hethmon, 1965). Strasberg, oyuncularin sadece sozciikler
veya ezberlenmig repliklerle sinirli kalmamasini, sahnedeki anin gergekligine
odaklanmalarini tegvik etmistir.

2.1.3.1. Ik Uygulamalar ve Calisma Bigimi

Group Theatre, tiim prodiiksiyonlarinda dogaglamayr yogun bir
sekilde kullanmigtir. Bu tutum, daha dogal ve yogun bir konugma tarzinin
gelismesine yol agmistir. Otantikligi tegvik etmek i¢in senaryolar1 noktalama
isaretleri olmadan bagmig ve duygular i¢in sahne talimatlarini kaldirmuglardir.
Provalarda oyuncular, karakterlerinin metnin ima ettigi davraniglarin
kesfetmek i¢in dogaglamayr kullanmig, bu da daha fazla dogallik ve
kendiligindenlik saglanugtir. Ornegin Morris Carnovsky’nin House of
Connelly adli oyundaki intihar sahnesi lizerine yaptig1 dogaglama o kadar
ikna ediciydi ki, tiyatro kapicist Morris’in gergekten vuruldugunu sanmugtir
(Strasberg, 2010, s. 53). Strasberg, oyuncularin sahnedeki her detayin
gerceklik duygusunu yansitmasint saglamak igin biiytik ¢aba sarf etmistir.
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Grubu bir “tiyatro tiniversitesi” olarak tanimlayan Strasberg, oyuncularin
esneklik kazanmast igin gesitli aligtirmalar yaptirmistir. Bu aligtirmalar
arasinda, bir donemi arastirip detayll tartigmalar yapmak, hareketin ve
konugma ritminin 6zgiin bir yolunu bularak bir tarz yaratmak, pandomim
ve anlamsiz dilde (gibberish) konugma egzersizleri yapmak yer almistir.
Ayrica Vakhtangov, Meyerhold, Cehov ve Moskova Sanat Tiyatrosu gibi
diger tiyatro ekollerini de detayli bir gekilde incelemislerdir.

Grubun ilk prodiiksiyonu, Strasberg ve Cheryl Crawford’un ortak
yonettigi Paul Green’in The House of Connelly oyunu olmustur. Strasberg
ayrica, Pulitzer Odiilii kazanan Sidney Kingsley’nin Men in White ve Kurt
Weill'in savag kargiti miizikali Johnny Johnsont da yonetmistir. Johnny
Johnson, daha sonra Oklahoma! miizikaline ilham kaynag: olmustur.
Clifford Odets’in Waiting for Lefty, Awake and Sing, Till the Day I Die ve
Paradise Lost gibi oyunlar1 da Grup tarafindan sahnelenmistir (Strasberg,
2010).

2.1.3.2. Sanatsal Yaklasim

Group Theatre, ticari tiyatronun gergeklikten uzaklagmasmna kargt
durarak sanatsal Dbiitiinliiglini korumay: hedeflemistir. Strasberg, bir
oyunun agilig tarihinden bile daha 6nemli olanin sanatsal ve pedagojik ilkeler
oldugunu agik¢a belirtir (Adams, 1980): “Baz1 seyler oyununuzdan bile
daha 6nemlidir. Biz bir Group Theatre’iz ve bu bir 6gretim amidir ve ben
bitene kadar bunu siirdiirecegim” (s. 133). Bu sanatsal biitiinliik arayist,
grubun maddi zorluklar yagamasina ve finansal destek bulamamasina neden
olmustur. Ayrica, grup sol egilimli ve politik olmakla da elestirilmigtir.

Bununla birlikte, Group Theatre’in deneyimi ve bagaris1 Amerikan
tiyatrosunda baskin bir etki olarak kalmaya devam etmigtir. Grup, Amerikan
tiyatrosuna oyunculuk ve prodiiksiyonda gergeklik ve dogruluk vizyonu
getirerek bir standart belirlemistir. Group Theatre, Amerikan sahnesinde
ensemble olarak performans sergilemek tizere tam egitim almug ilk Amerikan
toplulugudur (Hull, 1985).

2.1.4 Actor Studio

Actors Studio, Elia Kazan, Cheryl Crawford ve Robert Lewis tarafindan
Ekim 1947°de kurulmustur. Kurucularin amaci, Group Theatre’in gelenegini
stirdiirmekti. Actors Studio’nun ilk toplantisi, eski Princess Theatre’in st
katindaki bir prova odasinda gerceklestirilmistir. Tlk ¢alisma alani ise West
Forty-eighth Street’teki Union Church’ten haftada iki kez kiralanan bir pazar
okulu odastydu. Ilk sezonda Robert Lewis daha ileri diizey iiyelerle toplantilar
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yaparken, Elia Kazan yeni baglayanlar i¢in oturumlar diizenlemistir. Lewis’in
sezon sonunda istifa etmesinin ardindan, 1948 ve 1949°da aralarinda Kazan,
Daniel Mann ve Sanford Meisner’in da bulundugu yarim diizine 6gretmen
dersleri stirdiiriir (Hethmon, 1965, s. 8). 1949 sonbaharinda Lee Strasberg
stiidyoya katilmaya davet edilmis ve kisa siirede Stiidyo’nun tek aktor
ogretmeni olmus, 1951°de ise Sanat Yonetmeni olarak atanmigtir (Hull,
1985). Strasberg, Actors Studio’nun aktorlerle yaptigi ¢aligmalardan ve
genel sanat politikasindan sorumludur.

Actors Studio, bir okuldan ziyade, profesyonel tiyatro ¢aliganlarinin
kapasitelerini ~ gelistirmeye devam edebilecekleri bir atOlye olarak
tasarlanmugti.  Amag, aktorlerin ticari baskilardan uzak, yeteneklerini
kesfedebilecekleri ve problemler {izerinde ¢alisabilecekleri bir laboratuvar
saglamakti. Strasberg, stiidyoda yapilan galigmalarin “iriin” odaklh degil,
“stire¢” odakli olmasi gerektigini vurgulamustir (Hethmon, 1965, s. 38).
Yani, stiidyodaki bir ¢aligmanin bagarisiz veya bagarili olmasi 6nemli degildi,
onemli olan aktoriin kendi gelisimindeki ilerlemesiydi.

Strasberg, Actors Studio’da ¢aligmanin bir kariyerin “gerekli” bir pargasi
olmadigini, aksine aktorlerin kendi istekleri ve inisiyatifleriyle ¢aligmalarini
stirdiirmeleri gerektigini belirtmigtir. Stiidyo, tyeligi bir ayricalik olarak
sunmug ve iyelerden herhangi bir yiikiimliiliik talep etmemigtir. Jack
Nicholson, Barbra Streisand ve George C. Scott gibi baz1 taninmig aktorlerin
baglangigta Actors Studio’ya kabul edilmedigi de belirtilmigtir (Adams,
1980, s. 4).

Stiidyo ayrica, tiyatro sanatini daha kapsamli bir gekilde ele almak igin
Ovyun Yazarlar1 Birimi (Playwrights Unit) (1957°de kuruldu) ve Yonetmenler
Birimi (Directors Unit) (1960’ta kuruldu) gibi birimler de olusturmugtur
(Hethmon, 1965, s. 38). Bu birimler, stiidyonun genel tiyatro sanatina tam
olarak dahil olmasini saglamugtir.

2.1.4.1. Pedagoyik Temeller

Actors Studio, Lee Strasberg’in tiyatroya olan tutkusunun ve tiyatro
vizyonunun bir {irlinii olarak ortaya ¢ikmistir. Metot, Stanislavski,
Vakhtangov, Meyerhold ve Group Theatre’in ¢alismalarinin bir birlegimidir.
Strasberg’in bu alandaki rolii, bu teknikleri gelistirmesi, egitmesi ve
birlegtirmesi olmustur. Strasberg’e gore (Strasberg, 2010), iyi oyunculukta
aktorler oynanacak olanin gergekligini algilar, ancak buna ulagma yollar
tarklilik gosterir. Metot, aktoriin kendisinden yaratmasina, taklit etmemesine
dayanur; ¢linkii aktoriin kendisi hem malzeme hem de gergekliktir (s. 146).
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Sonug olarak, Group Theatre ve Actors Studio, Lee Strasberg’in “Metot”
oyunculuk felsefesinin kurumsal ve pedagojik altyapisint olusturmustur. Bu
kurumlar, Stanislavski’nin igsel ger¢eklik ve psikolojik derinlik vurgusunu
alip onu Amerikan tiyatrosunun ihtiyaglarina gore yeniden sekillendirerek,
oyuncularin kendilerini birer “enstriiman” olarak kullanmalarini saglayan,
sistematik ve derinlemesine bir egitim sunmuglardir. Bu yaklagimlar,
Amerikan oyunculugunu kiiresel ¢apta taninan bir seviyeye tagimig ve
modern tiyatro ile sinemanin ¢ehresini degistirmistir.

3. METOT’UN GENEL FELSEFESI

Metot oyunculugn, oyuncunun kigisel deneyimlerini sahnede canlandirdigy
karakterin i¢ diinyasiyla biitiinlestirerek oyunculuk sanatina Ozgiin bir
gergeklik ve canlilik kazandirmayr amaglar. Kati kurallar 6ne stirmektense,
sanatginin bireysel potansiyelini agiga ¢ikarmasini ve karakterin i¢ yagamini
derinlemesine kesgfetmesini tegvik eder. Bu nedenle Metot, oyunculuk
pratigini yagam boyu siiren bir 6grenme ve gelisim siireci olarak gortir.

Yaklagimin temel hedefi, oyuncunun kendi “enstriimanina” —bedenine
ve zihnine— hakimiyet kurarak yetenegini en iist diizeyde kullanabilmesini
saglamaktir. Metot, ger¢ekligin ancak kigisel ve somut bir temele dayandiginda
deger tagidigy anlayigina yaslanir. Kat1 bir “sistem” olmaktan ziyade, stirekli
degisen ve gelisen bir “yontem” ya da “prosediir” olarak tanimlanur.

Bu baglamda Metot, oyuncuyu sahnedeki hayali kogullar altinda gergek
duygu ve diisiinceler yaratmaya yonlendirir. Kendiliginden dogan esin ve
duygularin giivenilmezligini reddeder; bunun yerine, esine ve yaraticiliga
ulagmay1 miimkiin kilacak tekniklerin gelistirilmesine odaklanur.

3.1. Metot’un Temel Teknikleri

Metot’un temelini olugturan teknikler, oyuncunun “enstriimani” olan
bedenini ve zihnini serbest birakmaya odaklanir.

Rahatlama (Relaxation): Bu teknik, oyuncunun kas gerginliginden
kurtularak konsantrasyona tam odaklanmasini saglar, zihinsel ile duygusal
kontroliin anahtaridir. Gerginlik, oyuncunun i¢ yasamini, duygularini ve
duyularin1 olumsuz etkiler. Viicuttaki tiim gerginligi tamamen ortadan
kaldirmak miimkiin olmasa da gereksiz gerginliklerden kurtulmak esastir.

Konsantvasyon (Concentration): Oyuncunun sahnedeki hayali nesnelere
veya durumlara odaklanarak inan¢ ve katiimini beslemesini saglar.
Stanislavski sisteminin temel egzersizlerinden biri olan konsantrasyon,
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oyuncunun gozlem giiclinii gelistirir ve “dikkatin gemberi” kavramiyla
iligkilidir.

Duyusal Bellek (Sense Memory): Bes duyu aracihgiyla (sicaklik,
sogukluk, dokunma, tat, koku gibi) daha 6nce deneyimlenmig duyumlarin
yeniden canlandirilmast egzersizleridir. Bu, oyuncunun duyusal tepkilerini
geligtirmeyi amaglar ve Metot’ta kullanilan 6nemli bir Stanislavski teknigidir.

Duygusal Bellek (Affective Memory /| Emotional Memory): Oyuncunun
kendi duygusal deneyimlerini duyusal olarak yeniden yaratarak canlandirdigy
karakterin duygulartyla birlestirmesidir. Bu durum, duyguya ulagmay1
hedefleyen disiplinli bir siire¢ olup, duyusal “altin anahtarlar” araciligryla
gergeklesir. Oyuncunun kendi deneyimlerinin en derin kaynaklarini ve
yaraticihigini bilingli olarak yeniden yaratmasini saglar. Yeniden canlandirilan
duygu, orijinaliyle her zaman tam olarak ayni degildir.

3.2. Uygulamalar ve Egzersizler

Metot, teknikleri gesitli egzersizler ve uygulamalar araciligryla hayata
geglrir:

Private Moment (Ozel An): Lee Strasberg tarafindan geligtirilen bu
egzersiz, oyuncunun bagkalarmin yaninda olmasina ragmen tamamen
yalnizlik hissi yaratmasini ve yalnizca yalnizken yapacag: 6zel bir davranigt
sergilemesini igerir. Amaci, oyuncunun sahne oniindeki ¢ekincelerini ve
kisitlamalarini ortadan kaldirmaktir.

Improvisasyon (Improvisation): Metotun Onemli bir parcasidir ve
oyuncunun spontane davranglar gelistirmesine, diigiince ve duygu akigini
saglamasina yardimcr olur. Dogaglamalar, oyuncunun anlk diisiinmesini,
konugmasini ve davranigini retorik olmayan bir gekilde gergeklestirmesine
katkida bulunur.

Kisisellestivme ve Yer Degistivme (Personalization and Substitution):
Oyuncu, oyunun kogullarini yeterince gergek veya motive edici bulmadiginda,
duygularini harekete gegirecek kigisel olarak daha anlamli olan objeler,
insanlar veya durumlarla yer degistirebilir. Bu, oyuncunun duygularini
harekete gecirmek igin motivasyon bulmasma yardimer olur (Oziiaydin,
2013). Onemli olan, oyuncunun kendi duygularini karakterin duygularryla
esdeger hale getirmesidir.

Fiziksel Eylemler (Physical Actions): Metot, oyuncunun gergeklestirdigi
eylemlerin sadece sozlerden ibaret olmadigini, aymi zamanda karakterin
ve durumun bir pargast oldugunu vurgular. Oyuncunun eylemlerini
haklilagtirmak igin hayali veya kisisel kogullar yaratmasini Onerir.
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I¢sel ve Dagsal Karakter (Innev and Outer Character): Metot, oyuncunun
i¢sel deneyimini, diigiincelerini ve duygularini sahneye tagimasini hedefler.
Digsal karakterin (gorsel davranuglar), igsel karakterin dogal bir devami

oldugu kabul edilir.

4. SONUC

Lee Strasberg’in gelistirdigi Metot Oyunculugu, yalnizca bir teknikler
dizisi olmaktan ziyade, modern tiyatro ve sinema sanatinda oyunculuk
anlayigin1  kokten dontistiiren  pedagojik ve estetik  bir vizyondur.
Stanislavski’nin  sisteminden  beslenen,  Vakhtangov’un  katkilariyla
zenginlegen ve Strasberg’in kendi deneyimleriyle rafine edilen bu yaklagim,
20. yiizyilin en etkili oyunculuk yontemlerinden biri haline gelmistir.

Metot, oyuncunun kigisel bellegini, duyusal deneyimlerini ve duygusal
kaynaklarin1 sanatsal siirece dahil ederek, sahnede ve kamerada dogallik
ve otantiklik saglamayr hedefler. Bu baglamda oyuncunun “enstriimani”
kendi bedeni, zihni ve duygusal hafizasidir. Strasberg’in vurguladig: tizere,
oyunculuk egitiminin 6zii, metnin digsal icrasindan ziyade, oyuncunun kendi
igsel yaratic1 potansiyelini kegfetmesine ve gelistirmesine dayanur.

Group Theatre ve Actors Studio gibi kurumlarda sistematik bigimde
gelistirilen Metot, yalmizca pedagojik bir ara¢ degil, ayn1 zamanda toplumsal
ve kiiltiirel baglamla da etkilegim i¢inde olan bir sanatsal anlayig tiretmistir.
Biiyiik Buhran’in toplumsal ger¢ekliginden beslenen Group Theatre,
ilerleyen yillarda Actors Studio araciigiyla Hollywood un yildiz sistemine
niifuz etmis, Marlon Brando, Al Pacino ve Robert De Niro gibi aktorler
aracihgyla uluslararasi ¢apta etkisini gostermistir.

Metot’'un 6nemi, bir “teknigin” Otesinde, oyunculuk sanatina dair bir
felsefe ve yagam boyu 6grenme siireci 6nermesinde yatar. Strasberg’in
belirttigi gibi, oyunculuk yalmzca ezberlenmis repliklerin sdylenmesi degil,
insan ruhunun karmagik derinliklerini sahnede yeniden tiretme eylemidir. Bu
nedenle Metot, hem bireysel bir igsel kesif stireci hem de modern tiyatronun
toplumsal roliinii yeniden tanimlayan bir yaklasim olarak degerlendirilebilir.

Sonug itibartyla, Strasberg’in mirasi giiniimiizde hala tartiglmakta
ve yeniden yorumlanmakta; Metot Oyunculugu ise hem sahnede hem
de sinemada hakikat, yaraticiik ve igsel derinlik arayiginin en giiglii
temsilcilerinden biri olmaya devam etmektedir.
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Bolum 5

Jerzy Grotowski’'nin Tiyatro Anlayig1 ve Cagdas
Sahneleme Tasarimina Etkileri

Fatma Kandemir Sahin'

Ozet

Sahneleme, yazili olan bir metnin, hikiyenin ya da bir durumun sahneye
transfer edilmesi; diger bir ifade ile soyut olan bir anlam biriminin sahnenin
anlatim ogeleri araciligryla somutlagtiriimasi, sahne diline gevrilmesidir. Bu
somutlamay1 yaparken sahneleme 6gelerini temel sahneleme ve tamamlayici
sahneleme 6geleri olarak gruplamak miimkiindiir. Temel sahneleme 6geleri;
oyun kisisi, mekan, eylem/aksiyon ve zamandir. Sahnelemeyi meydana
getiren diger 6nemli tamamlayici sahneleme Ogeleri ise; dekor, kostiim,
aksesuar, 151k, miizik, kostimdiir. Tim bu Ogelerin sahneleme dilinde
somutlagtirilmasi, ilgili sahneleme 6gelerinin belli bir estetik tisluba gore
tasarlanmas: ile miimkiindiir. Bu iislubu belirleyen ise o iislubun ortaya
ctkmasina katki saglayan dénem, o doneme yon veren kisilerin uygulama
ve denemeleridir. 20. Yiizyil tiyatrosunda ¢igir agan, ayni zamanda c¢agdag
tiyatronun sahneleme tasarimina etki eden en Onemli isimlerden biri
Polonyali tiyatro teorisyen ve uygulamacisi Jerzy Grotowski’dir. Kural
tammaz kimligi, insanin varolusuna, 6ziine dair derin meraki, oyuncuyu ve
seyirciyi Ozgiirlestirme arayiglarinda tiyatro ile kurdugu iliski bigimi, onun
her daim merak edilen bir sahsiyet olmasina sebep olmustur. Yaptig1 tiyatro
caligmalari, ortaya koydugu fikirler kimi zaman agar elestirlere maruz kalsa
da tiyatronun giiniimiiz sahneleme anlayisindaki etkisi yadsinamayacak kadar
onemlidir. Tiyatro ¢alhiymalar1 ekseninde gekillenen hayati ve bu siirecte ortaya
koydugu tirtinler, belli donemlere ve o donemin 6zelliklerine gore farklilik
gostermektedir. Bu donemleri baghica “Erken Donem Tiyatro Caligmalar1”,
“Prodiiksiyon Tiyatrosu”, “Paratiyatro”, “Kaynaklar Tiyatrosu”, “Nesnel
Oyun”, “Ara¢ Olarak Sanat/Ritiiel Sanatlar” olmak iizere kategorize etmek
miimkiindiir. Grotowski’nin farkli ¢aligmalar yaptig1 bu evrelerin her birinin
ele alinmast onun tiyatro ile kurdugu total bakig acgisini anlamak agisindan
olduk¢a Onemlidir. Bu ¢aliymada; Jerzy Grotowskinin tiyatro anlayisi,

1 Dr Ogretim Uyesi, Selguk Universitesi, Dilek Sabanci Devlet Konservatuvart,
tkandemir@selcuk.edu.tr, ORCID: 0000-0003-1930-8278
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cagdas tiyatrodaki sahneleme tasarimina etkisi bakimindan ele alinmugtir. Bu
etkinin merkezi ¢ikig noktasini tiim tiyatral donemlerde ortaya koydugu teori
ve pratikler meydana getirmistir. Bunu yaparken sahnelemeye konu olan
temel ve tamamlayic1 6geler, ¢cagdas sahneleme diizlemindeki karsiliklariyla
anlatilmustir.

1. JERZY GROTOWSKI VE TIYATRO YASAMI

1.1. Jerzy Grotowski (1933-1999)

20. Yiizyl tiyatrosuna damgasini vuran, yaptigi ilging ¢alismalarla, degisik
tikirleriyle, enteresan kimligi, anlagilamayan yagam tarzi ile Jerzy Grotowski
halen tiyatro alaninda pek ¢ok kisinin dikkatini tizerine ¢eken anlagilmasi zor
bir figiirdiir. Kimi insana gore bir guru, kimisine gore ¢ilgin yasam tarz ile
bir serseri, kimisine gore ise mistik bir ustadir. Yaptig1 uygulamalara dair
bitmeyen tartigmalar giiniimiizde halen devam etmekte ve yakin zamana
kadar da bitecek gibi goriinmemektedir. Grotowski’nin yaptigr ¢aligmalari
zihinlerde iyi ya da kotii bir mit haline doniistiiren her ne olursa olsun
yadsinamayacak bir gergek vardir ki o da tiim 6émriinii bir tiyatro yolcuguna
adamug oldugudur. Grotowski ¢ocuklugundan itibaren tiim zamanini insanin
oziline dair varolugsal bir sorgulama etrafinda gegirmigtir. Bir tiir kendini
araylg seriiveni iginde gegen yolculukta Grotowski’ye eslik eden tiyatro,
onun i¢in kimi zaman amag¢ kimi zaman da kendinden arinmanin bir aract
haline doniigmiistiir. Ortaya koydugu fikirler pek ¢ok insan igin uygulanmasi
gok zor ve gergeklikle baglantis1 olmayan iitopik yaklasgimlardir. Ancak beri
taraftan kabul edilmesi gereken bir gergek vardir ki o da Grotowski’nin
tiyatro alaninda attig1 her adimin bugiiniin ¢agdas tiyatrosunda bir mihenk

tag1 haline geldigidir.

Jerzy Grotowski, 11 Agustos 1933’te Polonya’nin Rzeszow kentinde
dogmustur. Annesi Emilia (1897-1978) ilkokul 6gretmeni, babas1 Marian
(1898-1968) orman bekgisi ve ressamdir. 1930 yilinda dogan Kazimierz
adinda bir abisi vardir.1939 yilinda Hitler, Polonya’y: iggal edince babasi
Polonya ordusuna katilarak &nce Fransa’ya daha sonra da Ingiltere’ye
gitmistir. Alt1 yagindan sonra babasini bir daha gérmeyen Grotowski, annesi
ve kardesiyle kiigiik bir kdye yerlesmigtir. Bu donemde farkli inanglara ait kutsal
kitaplar1 okumusg, halkin geleneklerindeki inang ve ritiielleri gozlemlemis,
edebiyatin onde gelen isimlerin eserlerini incelemistir. Grotowski'nin II.
Diinya savaginin yarattigi yikimin etkileri altinda gegen gocukluk yillar,
koy yagamindan edindigi bilgi ve tecriibeler, onun daha sonrasinda tiyatro
anlayiginin temelini atmasina neden olmustur. Ozellikle insanin varolugsal
durumlarini sorgulamaya bagladig1 bu yillar, dmriiniin sonuna kadar devam
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etmistir. 14 Ocak 1999’da Tralya’nin Pontedera kentinde yagama veda eden
Grotowski’nin sanat yasaminda ve tiyatro anlayisinda pek ¢ok kisinin, farkli
uygulamalarin ve gegitli diigiincelerin etkisi olmugtur (Romanska,2012;
Slowiak ve Cuesta, 2007).

Omriiniin neredeyse tamamini tiyatro ¢alismalart ekseninde gegiren
Grotowski’nin etkilendigi pek ¢ok tiyatro uygulamacist bulunmaktadir.
Vsevolod Meyerholdun “Biyomekanik Oyunculuk” anlayisi, Antonin
Artaud’nun  “Vahget Tiyatrosu”, Konstantin Stanislavski’nin “Fiziksel
Eylemler Yontemi” 6n plana ¢ikan kigilerden ve uygulamalardan bazilaridir.
Grotowski’nin farkli kiiltiirlere duydugu derin meraki onu, Dogu’nun ritiiel
kokenli uygulamalarina yonlendirmis, galigmalarinda Pekin Operasr’nin, Hint
Kathakali dansinin, Japon No tiyatrosunun egitim tekniklerine yer vermigtir
(Grotowski, 2002). Grotowski’nin tiyatro yagantisin ve bu yasantida ortaya
koydugu iiriinler, belli donemlere ve o donemin 6zelliklerine gore farklilik
gostermektedir. Her bir donemin kendi bagina 6nemli 6zellikleri ve tiyatro
alt yapisina kattig1 teknikler farklilik gostermektedir. Bu donemleri baglica su
sekilde kategorize etmek miimkiindiir: “Erken Donem Tiyatro Caligmalar1”,
“Prodiiksiyon Tiyatrosu”, “Paratiyatro”, “Kaynaklar Tiyatrosu”, “Nesnel
Oyun”, “Arag Olarak Sanat/Ritiiel Sanatlar”

1.2. Erken D6nem Tiyatro Calismalar1 (1957-1959)

Erken Donem Tiyatro Caligmalari, Grotowski’nin Krakow’daki Devlet
Tiyatro Yiiksek Okulu’nda asistan olarak ¢alistigi akademik bir donemi
kapsamaktadir. Okulda ayn1 zamanda master projesini tamamlamus,
pek ¢ok repertuvar oyununda yonetmenlik denemesi yapmustir. Eugene
Ionesco’nun “Sandalyeler” ve Anton Cehov’un “Vanya Dayr” oyunlarim
Polonyay elegtiren eksende gagdas bir yaklagimla sahnelemis ve biiyiik bir
yanki uyandirmigtir. Grotowski’nin Fransa’ya yapmis oldugu seyahatler
onun Fransiz mim ustast Marcel Marceau ile tanigmasina neden olmustur.
Marceau’nun galigmalart Grotowski iizerinde biiyiik bir etki yaratmig ve daha
sonraki sahneleme galigmalarina yansimugtir. Akademik pek ¢ok ¢aligmanin
ortaya ¢iktig, tiyatro alaninda yapacagi diger ¢alismalarin zemini yaratan
bu stireg, Grotowski’nin tiyatro kuramui tizerine bakig agisinin da temelini
meydana getirmistir. Sanatsal yaratimda “6zgiirliik” ilkesini benimseyen
bu bakig agis1 ayni zamanda insanin varolugu tizerine kurulmustur. Sanat
yaratimindaki bu varolus, insanin kendisi ve doga arasinda olmasi gereken
birlik-biitiinliik ile saglanmaktadir. Insan, doganin ve kendinin birligini
tanir, doganin boliinmez bir pargasi oldugunun farkina varir, kimligini onda
bulursa belki o zaman 6zgiirlesme derecesine ulagabilecektir. Grotowski’yi
sanat ve tiyatro meslegine yonelten bu temel motivasyon, onun belli bir
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tematik kaygiy1 glitmesine ve bunu belli bir motif etrafinda agiga gikararak
diger insanlara sunma arzusunu meydana getirmigtir (Osinski, 1986).
Insanin varolus temelini anlama iizerine kurulu bu siiregte ortaya cikan
bakis agis1, daha sonradan Grotowski’nin diger 6nemli ¢aliymalar1 yaptig
donemlerin merkezini olugturmustur.

1.3. Prodiiksiyon Tiyatrosu Dénemi (1959-1969)

Prodiiksiyon Tiyatrosu siireci, Grotowski'nin en verimli ¢alisma ve
uygulamalar1 yaptig1 donem olarak tarif edilmektedir. Grotowski,1959°da
Ludwik Flazsen ve dokuz oyuncu ile Opole’de “13 Sirali Tiyatro”yu
kurmugtur. Daha sonrasinda adi “13 Sirali Laboratuvar Tiyatrosu” olarak
degistirilen bu repertuvar tiyatrosunda ilk olarak Jean Cocteau’nun
“Orpheus” adli oyunu ¢alisglmigti. Uzun ¢ahgmalarin yapildigr diger
provalarda “Apocalyypsis cum Figuris” tiyatronun son yapimi olmustur.
Grotowski’'nin bu donemde yaptigi tiim ¢aligmalar, Amerika’ya, Uzak
Dogu’ya gergeklestirdigi seyahatler, tanigtig1 yeni insanlar ve tiyatronun
cikig kokenine dair yaptigs ritiiel aragtirmalari zaman iginde “Yoksul Tiyatro”
kavraminin dogmasma neden olmustur. Oyuncunun tekrar tanimlandigy,
oyuncu-seyirci iliskisinin yeniden kuruldugu, montaj teknigi, kutsal oyuncu
gibi kavramlarin ortaya ¢ktigi, ritiielistik yaklagimlarin uygulamalarda
denendigi bu donem, Grotowski’yi 20.Yiizyin en etkili tiyatro
teorisyenlerinden ve uygulamacilarindan biri haline getirmistir (Slowiak ve
Cuesta, 2007). Ozellikle tiyatronun pratik yoniiyle ilgilenen Grotowski’ye
gore tiyatral olan ve tiyatronun vazgegemedigi unsur oyuncu ve seyircidir.
Oyuncuyu merkeze alan bu yaklagimda dekordan, kostiimden vazge¢ilmis,
kiiltiire] geleneklerden yola ¢ikan, beden, ses kullanimini 6nceleyen ve giinlitk
hareketlere bagl olmayan bir oyuncu skoru yaratimi 6n plana alinmistir
(Flazsen, 2010).

1.4 Para Tiyatro Dénemi (1969-1978)

Paratiyatro donemi, Grotowski’nin tiyatroyu bir temsil sanat1 olmaktan
cikartip, yaganan bir eyleme doniigtiirdiigii agamadir. Bir gesit tiyatral
deneyimleme {izerine kurulu bu siirecte Grotowski tiyatro, performans,
izleyici, oyuncu gibi sozciiklerin oldiigiinii sdylemis ve artik sahneye oyun
koymayacag kararini agiklamugtir. Paratiyatro’da oyuncu ve seyirci arasindaki
ayrim kalkarak yerine “bulugma” deneyimi gelmistir. Dogada, ormanlarda,
daglarda, siradigt mekanlarda birok kiginin katilimiyla gergeklesen bu
bulugma deneyiminde kimse izleyici degil, herkes etkinligin katilimct bir
pargasidir. Hazirlanmig bir oyun veya metin yoktur, her etkinlik ritelistik
ve arkaik koklere dayanan, katihmcilarin bedenlerini, seslerini kullandiklar
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birer gelisimsel siireci barindirmaktadir. Bagi, sonu belli olmayan, zamana
yaydirilmig bu etkinliklerde teknik ve sanatsal kriterler terk edilmis,
dramatik gosterimin yapist yerini sarki, dans, kogma, oyun gibi basit 6gelere
birakan dogag¢lama etkinligine doniigmiigtiir. Bu siiregte Grotowski, yeni
bir bi¢im arayigindan ¢ok, tiyatroyu amaca ulagtirmak i¢in bir ara¢ olarak
degerlendirmeye baglamigtir. Bu arag sayesinde oyuncunun ve katilimcinin
kendi igsel dogrusunu bulabilmesini hedeflemistir. Bunu aligilagelmis tiyatro
formlar: ve stratejileri iginde gergeklestiremeyecegi igin ¢aligmalarin kokleri
dramaya dayanan ancak izleyici kargisinda oynanma agamasina gelme sarti
olmayan bir etkinlik olarak ele alnugtir. Tzleyici ve oyuncu ayriminin ortadan
kalkmastyla birlikte aksiyon ve yaraticilik kolektif bir bigim kazanmugtir. Bu
stireg daha sonra Yoksul Tiyatro’nun sahne diizenlemelerine, oyuncu beden
ve ses egitimine katki saglayan bir evre olmustur (Birkiye, 2007).

1.5. Kaynaklar Tiyatrosu Dénemi (1976-1982)

Kaynaklar Tiyatrosu donemi, tiyatroyu agan bir tiyatro anlayigina
sahiptir. Paratiyatro doneminde katilimcinin, oyuncunun bir araya gelerek
tiyatral deneyimleme ile kendini agma, 6ziine ulagma g¢abasi bu donemde
kiilttirlerotest bir algiya taginmistir. Antropolojik yaklagimlarin yer aldig:
bu siiregte, insanin Kkiiltiirler istii davramig kokenleri arastirilmig, farkh
geleneklerin ritiiel tekniklerinden yola ¢ikilarak “giindelik digt davranig
kaliplarina” ulagmayr hedefleyen evrensel bir anlatm dili olugturulmaya
caligtlmuigtir.  Grotowski, Kaynaklar Tiyatrosu aragtirmalarr  stirecinde
Banglades, Kolombiya, Haiti, Afrika, Japonya, Polonya, Fransa, Almanya,
ABD, Hindistan gibi farkli iilkelerin kiiltiirlerinden gelen 36 kisi ile bu
tilkelerin ritiiel, gosterim teknikleri tizerine Wroclaw yakinlarinda yer alan
bir arazide aylarca siiren ¢aligmalar yapmugtir. Haiti ile Vodoo torenleri,
Hindistan ile Kathakali, yoga gelenekleri, Afrika ile ritiiel danslar ve
samanik teknikler, Asya ile Cin Opera bigimleri ve Tibet mantralari {izerine
aragtirmalar yapmugtir. Bu donem tiyatro agisindan dogrudan izlenecek
eserler birakmasa da modern tiyatro adina antroplojik yaklagimlar tizerine
biiyiik etkisi olmustur (Schechner, 1997). Ozellikle kiiltiirlerars1 gruplar ile
baslangi¢ oncesi teknikler gelistirilmeye galigilmug, kiiltiir ve inang 6ncesi
anlatim eylemleri ele alinmistir. Bir nevi refleks davranis modelini andiran
bu caligmalarda Grotowski, bedeni glindelik yagam aligkanliklarindan geri
gekerek daha g¢ok primitiv davraniglarin 6n plana giktigi, beden ve algi
stirecinin bir araya getirlerek ortaya ¢ikarilmaya caligildigl, tiim alginin
bedende oldugu bir hareket algis1 yaratmaya ¢ahigmistir (Slowiak ve Cuesta,
2007). Pek ¢ok kiiltiiriin bir araya geldigi bu siiregte, “kargilagma” artik



64 | Jerzy Grotowski’nin Tiyatro Anlayis ve Cayjdns Sahmeleme Tasarvmina Etkileri

bir diger insan ile kargilagma baglaminda degil tanri, ruh, doga seklinde
adlandiralan ve oteki olarak tanimlanan gey ile kargilagmadir (Grimes,1981).

1.6. Nesnel Oyun Dénemi (1983-1986)

Bu donem, Kaynaklar Tiyatrosu ve Arag¢ olarak Sanat donemleri
arasinda koprii kuran bir gegis siireci olarak degerlendirilmektedir. 1982
yilinda siyasi sebeplerden dolayr Polonya’dan ayrilmak durumunda kalan
Grotowski ABD’ye vyerlegir. 1982-1984 yillar1 arasinda 6nce Columbia
Universitesi’nde daha sonra da Richard Schechner’in destegi ile California-
Irvine Universitesi'nde Nesnel Oyun projesi calismalarini siirdiiriir. Burada
“Nesnel” kavramu ile sedece belirli bir inang sistemine, mitolojiye, kiiltiirel
yoruma bagli olmayan ve her uygulamada benzer bir etki yapan teknik,
yapr anlagihirken; “Oyun” kavramu ile sahneleme, temsil degil yapma,
katilma anlagilmaktadir. Bu aragtirmalarda amag farkl kiiltiirlerin kadim
ritiiellerinde yer alan 6zellikle sarki, dans, hareket, ses gibi yapilarin o yapiy
olugturan inangtan ve sembolik yorumdan bagimsiz, uygulayici tizerindeki
ongoriilebilir, dogrudan etki eden “nesnel” 6geleri izole edip incelemektir
(Woltord, 2007). Bu siiregte Bali, Haiti, Kore, Japonya, Cin gibi tilkelerden
gelen icracilarla o tlkelerin kiiltiirlerinde yer alan sarkilari, dulari, danslar
ve bunlar iginde yer alan teknikleri galigan Grotowski bir takim sorular ile
aragtirmalarina devam etmigtir. Bu sorularin ortaklagtigi nokta kullanilan
tekniklerin oyuncu tizerinde nasil bir nesnel etki yarattig iizerine olmustur.
Caligmalarda oyuncuda nesnel bir etkiye sahip olan yapilar, teknikler ve araglar
sorgulanmugtir. Ayrica aragtirma sorulart ozellikle oyuncunun enerjisini
doniigtiiren faktorlerin organik bir diirtiiden mi yoksa oyun siirecine girmesini
saglayan baz1 teknik, hareket veya ses titresiminden mi kaynaklandig tizerine
yogunlagmistir (Slowiak ve Cuesta, 2007). Kiiltiirleraras1 bir performans
aragtirmast niteligi tagiyan bu stiregte farkli egzersiz teknikleri olugturulmug,
stirden ayrilmamig garki, sarkidan ayrilmamig hareket, hareketten ayrilmamug
dans ve danstan ayrilmamig bir oyunculugun olusturdugu bir gosterim tarzi
ortaya ¢tkmustir (Birkiye, 2007).

1.7. Arag Olarak Sanat/Ritiiel Sanatlar Donemi (1986-1999)

Cevresinin prodiiksiyon gtkarmast hususunda yapilan baskidan dolay1 1986
yilinda ABD’den ayrilan Grotowski, Ttalya’nin Pontedera sehrine yerlesmis
ve burada Jerzy Grotowski Calisma Merkezi’ni kurmustur. Ozellikle 1987 ve
1993 arasinda 6nemli ¢aligmalarin yiiriitiildiigii merkez, geleneksel anlamda
ne bir oyunculuk egitimi veren ne de halka tiyatro yapmay1 amaglayan bir
yer olarak tarif edilmigtir. Aragtirma merkezinde yiiriitiitiilecek ¢aligmalara
gelmek isteyenlerin en az iki yil 6ncesinden belirlendigi siireg, iki takim
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liderinin Onciiliigiinde birbirinden bagimsiz farkli ¢aliymalar diizleminde
ilerlemigtir. Aylarca devam edebilen aragtirmalarin bir ayagim Grotowski,
diger ayaginm1 Thomas Richards yiiriitmiigtiir (Wolford, 2007). Uluslararasi
katihmcr gruplarla stiren uzun galiymalar kapsaminda ge¢mig ritiiellerde
kullanilan eski sarkilar ile, icracilarin kafa, yiirek ve bedenleri vasitasiyla,
yagamsal bir enerjiden daha incelikli bir bi¢ime ulagmak hedeflenmistir.
Enerji transformasyonu tekniklerini barindiran bu galigmalar, yontemleri en
ince ayrintisina kadar yapilandirilmig, bagi-sonu-ortasi belli, tekrar edebilen
dizgeler, aksiyonlar yaratmak tizerine odaklanmugtir. Bu donemde Grotowski,
bir yandan oyunculukta miitkemmellige ulagmaya caligirken diger yandan
insanligin kendisini ger¢eklestirmesinin ya da 6ze ulagmasinin basamaklarini
kurmaya ¢aligmistir. Bu nedenle birincil amag tiyatro yapmak degil, tiyatro
yaparken daha yiice bir amaca ulagmaktir. Sanat1 bir zincir olarak goéren
Grotowski’ye gore, temsil olarak sanat normal sanat, aligilagelmis tiyatro
olarak var olurken, arag olarak sanat bu zincirin 6tesinde yer almaktadir. Arag
olarak sanat ile temsil olarak sanat arasinda gegig yapmak, teknik buluglar
ve zanaat bilinciyle miimkiin hale gelmektedir. Her ikisi arasindaki temel
fark da montajin yeri ile ilgilidir. Diger bir ifade ile gosterimde, montajin
yeri izleyenin gorisiinde, algisindadir.Ancak gosterimdeki montaj, tim
izleyicilerin paylagtig1 ortak bir montaj olmak durumunda degildir. Ayrica
arag olarak sanatta,izleyicinin yeri yoktur, montaj1 yapan, sarkilar ve gosterim
tekniklerinden etkilenen sanatgilardir (Birkiye,2007).

2. CAGDAS SAHNELEME TASARIMINDA JERZY
GROTOWSKI ETKISI

Sahneleme en yalin tanimiyla; yazili olan bir metnin, hikdyenin ya da
durumun sahneye transfer edilmesi; diger bir ifade ile soyut olan bir anlam
biriminin sahnenin anlatim 6geleri araciligiyla somutlagtirilmasi, sahne diline
gevrilmesidir (Pavis,1998). Sahnelemedeki 6geler tasarim agisindan temel
olarak “agik bigim” ve “kapali bigim” olarak tarif edilen iki anlatim tislubu
gercevesinde bi¢imlenmektedir. Atektonik olarak da tarif edilen agik bigim;
serbest, kuralsiz vasitalarla kendi diginda sinirsiz yapida olan, her tarafi kendi
digint isaret eden, sinirsiz olarak gortinmek isteyen, ama buna ragmen gene
de gizli bir sinirlamanin var oldugu bir yapidir. Tektonik yani kapali bigim
ise; sik kuralli, az ya da gok tektonik vasitalarla kendi iginde sinirl bir yapisi
olan, tiim anlatimin kendisini igaret ettigi bir yapidir (Wolftlin, 2015).

Konvansiyonel/ Aristotelesgi/Gergek¢i ve Konvansiyonel /Aristotelesgi/
Gergekgi olmayan anlatim bigimleri ise bunun tiyatrodaki tislup karsiliklarini
meydana getirmektedir (And, 1970). Cagdas olarak ele alinan, konvansiyonel
olmayan, agik bigim tiyatroda eylem, yer, zaman birligi tek degildir ve diiz
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bir ¢izgide neden sonug iligkisi igerisinde ilerlemez. Kendi iglerinde bir biitiin
olugturan olaylar, yan yana dizilir ancak belli bir stireklilik saglamaz. Oyunun
sahneleri tek bagina var olmakla beraber farkl: tiir anlatim teknikleri yan yana
gelebilmekte, tek tek farkli sahneler ana konuyu anlatan yapilar halinde bir
arada bulunabilmektedir. Oyunun ve sahnelemenin ¢ok yonlii anlatim dili
mevcuttur. Bu anlatim dili, sahneleme 6gelerinin de tasarimina etki etmekte,
ortaya ¢ikan biitiinliik, ger¢ek yagam ile uyum gostermemektedir. Sahneleme
ogelerinde, sembolik kullanimlar 6n plana ¢ikarak gergeklik bambagka
imgesel bir diizlemde ele alinmaktadir. Sahnede somutlagan gostergeler, hem
kendilerini hem de bagka anlamlari isaret eden ifade katmanlarini meydana
getirmektedir (Pavis, 1998).

Grotowski, tiyatrodaki artistik yaratimi, tamamlanmig bir yap: iginde
degil stiregelen ve devam etmesi gereken bir olusum olarak tarif etmektedir.
Her seferinde yeni bir arayigin olmasi gerektigini savunan Grotowski igin
oyuncu-seyircinin yan yana geligi yeni bir dogum siirecidir. Bu siireg ise
olabildigince yaln, kurgudan arindirilmug, tiim simrlarin zorlandigr bir
bulugmadir (Grotowski, 1997). Grotowski’nin tiyatroya konvansiyonel
olmayan, tiyatral yaratimi merkeze koyan bir bakis agisiyla baktigini
soylemek miimkiindiir. Ciinkii her seferinde yeniden yaratimin s6z konusu
oldugu, tamamlanmig bir yapidan s6z etmenin miimkiin olmadig1 yaratim
stireci, doganin kendisi gibi siirekli degigim ve doniigiim igindedir. Atektonik
bir yapiya sahip bu bakig agisinda sahneleme de yine her seferinde kendini
yeniden yaratan bir varolusa sahiptir. Bu varolug bi¢imine giiniimiiz ¢agdag
tiyatrosu Ozelinde baktigimizda hem dramatik yapiyr meydana getirmesi
hem de ele alinan bir oyunun, konunun ya da hikayenin sahne dilinde
somutlagmasini saglayan tasarim ogelerini “temel” ve “tamamlayic1” tasarim
ogeleri seklinde iki grupta ele almak miimkiindiir.

2.1. Temel Sahneleme Ogelerinin Tasariminda Grotowski Etkisi

Sahnelemeyi meydana getiren temel anlatim/tasarim 6geleri; kisi, mekan,
zaman, eylem yani aksiyondur. Oyun Kkigisi olay Orgiisiinii yaratan, oyunun
temel yapisal bilesken Ogesidir. Olaylar, dramatik kigiliklerin konugmalari,
davraniglari, birbirleri ile olan iligkileri sayesinde gelismektedir (Brockett ve
Ball, 2018). Grotowski, oyun kisilerini tasarlarken ruhsal teknik iizerinden
degil, roliln kompozisyonu, bi¢imi iizerinden hareket eder. Bu bigim ise
cesitli igaret sistemlerinden olugmaktadir. Roliin isaretlerle dile getirilmesi
olarak tarif edilen bu sistemde, kompozisyon dogal davranislar iizerinden
degil bu davraniglarin disavurumundan meydana gelmektedir (Grotowski,
1997). Cagdas dram yapisina sahip sahnelemelerde de oyun kisisi fantastik,
temsili tipler, figiir/soyut varliklar olarak karsgimiza ¢ikmaktadir (Calislar,
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2004). Sahneleme ogeleri arasinda yer alan diger 6nemli bilesen mekandir.
Mekan, bir oyunda biitiin olaylarin ge¢tigi yer olarak tarif edilmekte; oyunun
konusuna, donemine, tiiriine, rol kisilerinin iginde bulundugu duruma
bagli olarak kullanim gekli degismektedir. Mekan anlamsal biitiinliigiinii,
oyun kigisi, onun ortaya koydugu dramatik aksiyon, dekor, kostiim ve
diger tamamlayici anlatim Ogelerinin bir araya gelmesi ile kazanmaktadir
(Nutku, 2017). Grotowski, mekani tiim detaylardan arindirilmig, seyirci
ve oyuncunun tek bir diizlemde yan yana geldigi yalin bir alan olarak
kullanmigtir. Ayrica sahne mekaninin digina ¢ikararak tiyatral olmayan dogal
alanlari, yadirgatict mekanlar1 bir bulugma yeri olarak tercih etmistir. Bu
da sahnelemede mekan kullanimin gegitlenmesini saglamistir (Slowiak ve
Cuesta, 2007). Cagdas sahnelemede mekan kullanimi ise daha ¢ok sembolik,
diigsel, garpici, yadirgatict ger¢ek olmayan imgesel bir dramatik alan olarak
tasarlanmaktadir (Pavis, 1998). Diger bir anlatim 6gesi olan zaman, sahne
zamanindan bagimsiz olarak dramatik mekin iginde olaylarin, hikiyenin
kurgulandig1 gergek olmayan bir zamani igaret etmektedir (Pavis, 2000).
Grotowski i¢in zaman guandir, Oncesi ve sonrast yoktur. Anin paylagimi
tizerine kurulu bu siire¢, oyuncu ve seyircinin kendini agma deneyimine
dayandigi igin bir kurguyu barindirmamaktadir (Grotowski, 1997).
Bunun ¢agdag metinlerde ve sahne uygulamalarindaki kargiligini ise oyun
zamanina konmayan limit iizerinden ele almak miimkiindiir. Zaman, bir
oyun sahnelemesinde diigsel, sonu olmayan, ilerlemeyen, durmug ya da gok
hizlanmug, tekrar eden anlar olarak kullanilmakta ve sembolik diizlemde ele
alinmaktadir (Nutku, 2017; Pavis, 1998). Tiyatro sanatinin sahnelemedeki
en onemli anlatim 6gesi olan eylem, bir oyunda dramatik siireci kargilayan
olaylar dizisidir. Bir 6ykiiniin sahne dilinde gergeklegmesi olarak da kisaca
tarif edilen eylem, dramatik karsitlar tizerine kuruludur (Caliglar, 2004).
Grotowski igin sahne aksiyonunun olusturulmasinda merkezde hareket
eden iki temel ¢ikig noktasi bulunmaktadir; mitler ve oyuncu. Burada
dramatik aksiyonu mitler, arketipler ve ritiiellerdeki isaret sistemlerinden
meydana getirmektedir. Bunun oyuncudaki karsiligr ise fiziksel eylemler
yontemidir. Yogun bir dogaglama siireci ile oyuncu bedeninde yaratilan
isaret davranislari aksiyonu belirleyen temel dinamiktir. Oyuncu sesi, bedeni
ile bunlar1 yaratmakta ve aksiyonu meydana getirmektedir (Richards, 2005)
Cagdag dram yapisinda ve sahnelemede eylemler, oyun yapisina paralel
olarak daginik, siki neden sonug iligkisi i¢inde olmayan, yan yana getirilmis
durumlardan, olaylarda ve imgesel gagrigimlardan ortaya ¢ikmakta ve
gelismektedir. Her uygulama farklihk gostermekle birlikte olay orgiisiinde
degisime yol agacak kadar bir eylem ¢izgisi yoktur, eylemlerde seyreltme ve
indirgeme s6z konusudur (Tuncay, 2010).
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2.2. Tamamlayic1 Sahneleme Ogelerinin Tasariminda Grotowski
Etkisi

Sahnelemeyi meydana getiren diger o6nemli tamamlayict anlatim/
tasarim Ogeleri; dekor, aksesuar, kostiim, makyaj, miizik ve 1giktir.
Mekan1 tamamlayan en 6nemli 6ge olarak karsimiza ¢ikan dekor ¢agdag
sahnelemede gercekligi yansitmaktan ziyada konuyu, mekan: ve durumu
imleyen sembolik bir diizlemde ele alinmaktadir. Baz1 uygulamalarda ise
kimi zaman anlatim biitiinliigii igindeki uyum ve dengeyi saglayacak sekilde
kismi dekor kullanimina da yer verilmektedir (Gokgiicii, 2010). Dekor
ve el aksesuar1 olmak tizere ikiye ayrilan aksesuarlar, ¢agdas sahnelemede
cagristirilan aksesuarlar ya da nesneler olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Bunlarin
kullaniminda imleme, gonderme vardir ve malzeme kendi gergek kullanimina
degil anlam birimine hizmet etmektedir. Ornegin figiiratif olmayan bigimler,
kiipler, dekor pargalar1 bunlardan bazilaridir (Pavis, 2000; Pavis, 1998).
Sahnelemedeki plastik goriiniimiin en 6nemli tamamlayict ogelerinden
bir olan 131k, sahnede oyuncunun ve dekorun seyircinin goriig agisin
dengeleyecek sekilde aydinlatilmasi olarak tanimlanmaktadir. Plastik goriiniin
ile kastedilen sahnede derinligin ve {i¢ boyutun saglanmasi igin yapilan
isiklamadir. Cagdas sahnelemede kullanilan imleyici 151k daha ¢ok sahnede
gosterilmek istenileni vurgulayan bir gosterge olarak kullanilmaktadir.
Imleyici 151k, yerine gore bir somutlayici bir simge araci olarak kullanilirken
dogalcr 191k sahne tstiinde illiizyon yaratmanin ve gergegi desteklemenin bir
aract olarak kullanilmaktadir (Gokgiicii, 2010; Uyan, 2008). Oyuncularin
rolleri, sahneleme geregi kullandiklar1 ve sahne giysisi olarak da adlandirilan
kostiim, dramatik anlatim aracit olarak kilik degistirmek amaciyla dig
goriiniigiin -~ doniigiime ugratilmast olarak tarif edilmektedir.Cagdas
sahnelemede kostiim, gergekligin yaratilmasindan ziyade illiizyonu kiran,
oyunun anlam birimlerine ve konusuna hizmet eden sembolik bir anlatim
aract olarak kullaniimaktadir (Caliglar, 2004; Pavis, 1998). Kostiimiin
en Oonemli tamamlayici 6gesi olarak ele alinan, role uygun yiiz boyama
olarak tarif edilen makyajin iglevlerini oyun kigisini betimlemek, ifadeyi
giiglendirmek, sahne 1giklamasinda renk ve yapr etkenlerini giiglendirmek,
performans isluplarini  netlestirmek geklinde ele almak miimkiindiir
(Brockett ve Ball, 2018). Oyun kigisinin tarif edilmesinde kullanilan makyaj,
cagdas sahnelemelerde ozellikle soyut-stilize anlatimm 6n plana giktig
uygulamalarda tip, mask olugturmak tizere sembolik diizlemde bir anlatim
i¢in tasarlanmakta, kimi zaman tiim bedenin boyandigi uygulamalarda da
kullanilmaktadir (Pavis, 1998). Sahnelemenin diger tanimlayic1 6gelerinden
olan miizik, bir oyun i¢in diizenlenmis ve bir oyunda biitiinciil olarak yer alan
oge olarak tarif edilmektedir. Cagdas sahnelemelerde illiizyonun kirilmasina,
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yabancilagtirmaya hizmet ederek kargit bir denge saglamaktadir. Burada
yadirgatici bir atmosferin saglanmast i¢in kullanilan miizik, efekt boyutunda
kullanilabilecegi gibi sembol anlam katmanlarinin olugmasina da yardimei
olmaktadir (Gokgiicli, 2010; Caliglar, 2004). Grotowski’nin tamamlayici
sahneleme 6geleri genel yapisi itibariyle minimalist, anlatimi tamamlayan ya
da yeni anlamlar iiretebilen, doniigtiirlmeye imkan veren bir tercih {izerine
kurulmustur. Ozellikle Yoksul Tiyatro anlayisindan hareketle oyuncuyu-
seyirciyi bagimsiz bir mekanda bulusturmak, insanin 6ziine giden varolugsal
bir deneyim yagatmak isteyen Grotowski, tiyatrosundaki pek ¢ok ogeyi
elemistir. Ona gore dekor, aksesuar, kostiim, makyaj, miizik ve 151k olmadan
da tiyatro varolabilmektedir. Ayrica tiyatro sanatinin diger sanat dallarindan
etkilenerek bigimlenmesi de tiyatroyu 6ziinden uzaklagtiran bir durumdur.
Grotowski i¢in sahnede yer alan her dinamigin iglevsel bir gorevi olmalidir.
Bu 6geler kullanilabilir olmakla birlikte mutlaka oyuncuya, anlatima hizmet
etmeli ayn1 zamanda farkli anlamlar tiretebilmelidir. Oyuncu gibi tiim ogeler,
sahne tizerinde doniistiirlebilmeli anlatima hizmet etmeyen tiim fazlaliklar
sahneden ¢ikarilmalidir (Grotowski, 2007; Slowiak ve Cuesta, 2007).

3. SONUGC

Grotowski, tiyatroyu yalnizca gosteri iiretmek degil, insanin kendini
aragtirdigy bir laboratuvar olarak gormiigtiir. Pek ¢ok evreden meydana gelen
tiyatro yagami boyunca tiyatro radikal denebilecek deneme ve ¢aligmalar
yapmug, tiyatronun kiiltiirel iglevleri tizerine 6nemli katkilarda bulunmustur.
Sahne tasarimimi gosteristen arindirip seyirci-oyuncu iligkisine odaklanan,
minimal, islevsel ve ritiielistik bir anlayiga yOneltmistir. Bugiin minimal
sahneleme, alternatif mekan kullanimu, seyirciyi igine alan diizenler ve esnek
tasarim yaklagimlari, onun etkisini tagimaktadir. Tiyatrodaki artistik yaratimu,
tamamlanmig bir yap1 i¢inde degil siiregelen ve devam etmesi gereken bir
yolculuk olarak tarif etmektedir. Her seferinde yeni bir arayigin olmasi
gerektigini savunan Grotowski i¢in oyuncu-seyircinin yan yana gelisi yeni bir
dogum siirecidir. Bu siireg ise olabildigince yalin, kurgudan arindirilmug, tiim
sinirlarin zorlandigr bir bulugmadir. Dekor azaltilmig ve islevsellestirilmistir.
Grotowski, gosterisili dekor ve teknolojiyi redderek “sahne igin gerekli olan
tek seyin oyuncu ve seyirci” oldugu fikrini 6n plana gikarmugtir. Bu yaklagim
cagdas sahne tasariminda minimalist, islevsel hatta soyut anlatimlarin
oniinii agmistir. Bugiin bir¢ok ¢agdag tiyatro sahnesinde dekor, anlatiy1
stislemekten ¢ok anlami destekleyen yalin bir unsur haline gelmistir. Seyirci-
Mekan iliskisinin yeniden tanimlanmistir. Sahne sabit bir platform olmaktan
cikip, farkli mekansal diizenlemelerle seyirciyi oyunun igine dahil eden bir
yapiya kavugmustur. Seyirciler bazen oyuncularin arasmna oturtulmakta
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bazen de gevreleyen mekanlara yerlestirilmekte, kimi zamanda oyuna dahil
edilmektedir. Bog alan, yaratici bir gekilde kullanilmaya baglanmugtir. Birkag
basit obje ya da yapr ile farkli atmosferler yaratilmas: saglanmugtir. Bu da
cagdag sahneleme tasariminda ¢ok iglevli, doniistiiriilebilir, seyirci algisini
yonlendiren esnek yapilar olugmasina katki saglamistir. Isik ve ses oyunun
bir pargast haline getirilmigtir. Bunlar yalnizca teknik efekt degil, oyuncunun
bedeniyle biitiinlegen, dramaturjik bir arag seklinde kullanilmistir. Boylelikle
giiniimiizde 151k ve ses tarimu, seyirciyi yonlendiren, mekani doniistiirebilen
ve sahnelemenin temel unsuru haline gelmistir. Sahne tasariminda kullanilan
ritiielistik- simgesel anlatimlar ve bunlar1 temsil eden tasarimlar metaforik
anlatimin 6n plana ¢tkmasina neden olmugtur. Alternatif mekan kullanimlari
ise geleneksel sahnelerin digina ¢ikilmasina farkli mekanlarda oyunlarin
sergilenebilir hale gelmesine olanak vermistir.
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Bolim 6

Eugenio Barba ve Tiyatro Antropolojisi

Pinar Arik!

Ozet

Eugenio Barba, 1964 yilinda kurmus oldugu Odin Tiyatrosu’nda
gerceklestirdigi oyunculuk arastirmalari ve ¢alismalariyla tiyatro tarihinin
onemli egitmen, yazar ve yonetmenlerinden biri olmugtur. 1966 yilinda Odin
Tiyatrosu’nu Kuzey Danimarka’nin kii¢iik bir kasabast olan Holstebro’ya
tagtyarak, “Kuzeyin Tiyatro Laboratuvarr” adiyla, deneysel calismalar yapan
bir aragtirma laboratuvarma dontistiirmiig ve burada ustast Grotowski’nin
fiziksel eylemler yontemi ile geleneksel Hint gosteri sanatlarinin klasik bigimi
olan Kathakali dansi tekniklerini temel alan ¢aligmalarda bulunmustur.
1976’da  Belgrad’ta diizenlenen Tiyatro Bulusmasrnda, ticari-kurumsal
tiyatro ve ona karg1 olugmug avangart-deneysel tiyatro geleneklerinin diginda
bir “Ugiincii Tiyatro” kavramim ortaya atmugtir. Bu bulusmada diinyanin
cesitli kita ve iilkelerinden gelen farkls kiiltiirlerdeki tiyatro topluluklari, kendi
caliyma yontemlerini ve deneyimlerini birbirlerine aktarmig ve tiyatro sanati
kiiltiirleraras: bir iletisim ortaminda kendine yer bulmustur. Barba 1979
yilinda tiyatro laboratuvarini oyuncu, yonetmen ve egitmenlerin yer aldig1 ve
birtakim uluslararas: etkinlikler 6rgiitleyen Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi
Okulu (ISTA)na doniistiirmiigtiir.  ISTA'nin  orgiitledigi  uluslararasi
etkinliklerde, farkli ulus ve geleneklerden gelen sanatcilarin bir alig-veris
ortaminda bir araya gelmesi saglanmistir. Barba, tiyatro antropolojisini,
orgiitlii bir gosterim durumu igindeki oyuncunun fiziksel ve sosyo-kiiltiirel
varhigmnt kullanirken giinliik yasam digindaki davramiglarinin incelenmesi
olarak tanimlamaktadir. Ayrica Dogulu gosterim sanatlarinda, oyuncularin
giindelik-dig1 bir bi¢gimde kullandig1 beden tekniklerini Batr’'daki bigimlerle
kargilagtirarak, ortak ilkeleri tespit etmeye ¢aligmustir. Cesitli kiiltiirlere ve
geleneklere sahip tiim oyuncular i¢in temel olusturacak bu ortak ilkeler,
oyuncunun bedensel ve zihinsel hazirlik siireci olan “ifade (anlatim) 6ncest”
alanda mevcuttur. Tfade 6ncesi alamin yaratimi ise “kiiltiirden soyutlama’
kavramiyla baglantilidir.

>

1 Dr. Ogr. Uyesi Pmar Arik, Anadolu Universitesi, Devlet Konservatuvari, Sahne Sanatlari
Boliimii, Tiyatro Anasanat Dali, Oyunculuk Sanat Dali, Eskisehir, Tiirkiye, pinararik@
anadolu.edu.tr, https://orcid.org/0000-0001-9750-4317
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1. Eugenio Barba Kimdir?

1936 yilinda Ttalya’nin giineyindeki Puglia bolgesinde bir liman kenti olan
Birindis’de diinyaya gelen Eugenio Barba, yirminci yiizyilin ikinci yarisinda,
gergeklestirdigi oyunculuk aragtirmalari ve galigmalariyla tiyatro tarihinde
iz birakan yonetmenlerden biri olmustur. Giiney Ttalya’nin Lecce kentinde
bulunan Gallipoli kasabasinda biiyiiyen Barba, subay olan babasini II. Diinya
Savagi sirasinda vyitirdikten sonra lise egitimini Napoli’deki Nunziatella
Askeri Okulu’nda tamamladr (Nutku, 2002). 1954 yilinda mezun olduktan
sonra babasinin yolunda gitmekten vazgegerek Norveg’e gog etti. Burada
kalaycilik, kaynakgilik gibi iglerde ve ardindan iki yil boyunca bir Norveg yiik
gemisinde denizci olarak galisti. Bu sirada iiniversite egitimine de baglayan
Barba, 1960 yihinda Oslo Universitesi’ndeki Fransiz ve Norveg Edebiyat ile
Dinler Tarihi boliimlerinden mezun oldu. 1961 yilinda yonetmenlik egitimi
almak iizere burs kazanarak, Polonya’nin Varsova kentindeki Devlet Tiyatro
Okulu’na gitti. Fakat bir yil sonra buradaki 6grenimine ara vererek, Opole’de
bulunan “Teatr 13 Rzedow” isimli kii¢ik bir tasra deneysel tiyatrosuna
katild1. Tiyatronun yonetmenligini o zamanlar geng ve taninmayan bir isim
olan Jerzy Grotowski ile elestirmen Ludwik Flaszen tistlenmisti. Barba bu
tiyatroda yardimci yonetmen olarak Grotowski ile olan ¢aliymalarina Mayis
1964 yilina kadar devam etti (web: Barba Varley Etc. Fond.)

1963 yilinda Hindistan’a yolculuk yapan Barba, o ana kadar Batih
tiyatro aragtirmacilart tarafindan bilinmeyen, geleneksel Hint gosterim
sanatlarindan biri olan Kathakali dansi ile tanigti. Barba’y1 oldukga etkileyen
bu dans tiyatrosu, onun bu konuyla ilgili bir deneme yazmasini sagladi.
Bu yazi1 italya bagta olmak iizere, Fransa, ABD ve Danimarka gibi Batilh
iilkelerde yaymlandi (Barba, 1967). Barba bu yazisinda, dans, pandomim,
dinsel esin ve mitolojik gelenegin karigimi bir ritiiel tiyatrosu olarak tarif
ettigi Kathakali’yi incelemekteki amacini 6zgiil bir teknikle tanigmak ve
onu Avrupali oyuncularin egitimi i¢in uyarlamak olarak belirtmigtir (Barba,
1994).

Barba 1964 yilinda, profesyonel bir tiyatro yonetmeni olarak ¢aligmayi
diigiindiigli Oslo’ya geri dondiigiinde yabanci oldugu igin burada
kabul gormedi. Bunun iizerine Oslo Devlet Tiyatro Okulu’nun yetenek
sinavlarim kazanamayan genglerden olusan bir toplulukla birlikte “Odin
Teatret” adim verdigi bir tiyatro kurdu. Savastan kalma terk edilmig
bir sigmakta galigmalarina baslayan toplulugun ilk gosterisi, Norvegli
yazar Jens Bjorneboe’nin “Ornitofilerne” (Kugseverler-1965) adli oyunu
olmugtur. Ayni1 yil Barba, tiyatrosunda siklikla galigmalarindan yararlandigi
Grotowski’nin faaliyetlerini tanitmak amaciyla, Ttalya diginda Macaristan’da
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da basilan “Kayip Bir Tiyatronun Peginde” adli ilk kitabini ¢ikardi (Nutku,
2002).

Eugenio Barba, Odin Tiyatrosu ve 1979 yilinda kurulan Uluslararas:
Tiyatro Antropolojisi Okulu (ISTA) biinyesinde kiiltiirleraras1 aragtirmalarin
bir {irlinii olarak ortaya ¢ikan, aligilmadik mekanlarda (koyler, meydanlar,
sokaklar vb.) sahnelenen bir¢ok performans ger¢eklestirmistir. Diinyanin
bir¢ok {ilkesinde diizenlenen atolye g¢ahigmalari aracihgiyla da egitim
kurumlarina bir alternatif olarak oyuncunun egitimi ve teknik bilginin
aktarimi iizerine ¢aligmalarini siirdiirmektedir (web: Barba Varley Etc.
Fond.). Aym1 zamanda “The Drama Review”, “Performance Research”,
“New Theatre Quarterly”, “Teatro e Storia” ve “Urdimento” gibi akademik
dergilerin danigma kurullarinda yer almakta ve farkl dillere gevrilen birgok
kitab1 bulunmaktadir. Bunun diginda Arhus, Ayacucho, Bologna, Havana,
Varsova, Plymouth, Hong Kong, Buenos Aires, Tallinn, Cluj-Napoca,
Edinburg, Sanghay, Brno ve Peloponnese gibi tiniversiteler tarafindan fahri
doktora unvanina ve Montreal Universitesi’nden “Reconnaissance de Mérite
Scientifique”, Kopenhag Universitesi’/nden de “Sonning Odiiliine layik
goriilmiistiir. Danimarka Akademi Odiilii, Meksika Tiyatro Elestirmenleri
Odiilii, Pirandello Uluslararast Odiilii ve Uluslararast Tiyatro Elestirmenleri
Birligi'nin (IATC) Thalia Odiilii gibi 6diillerin de sahibidir (web: Odin
Teatret).

2. Odin Tiyatrosu ve Oyunculuk Anlayis

Barba, Odin Tiyatrosu’nun kurulugundan iki y1l sonra 1966’da grubuyla
birlikte Kuzey Danimarka’nin kiigiik bir kasabasi olan Holstebro’ya
taginarak, Odin Tiyatrosw’nu “Kuzeyin Tiyatro Laboratuvarr” adiyla,
deneysel galigmalar yapan bir aragtirma laboratuvarina dontstiirdii. Barba
burada ustas1 Grotowski’nin fiziksel eylemler yontemi ve geleneksel Hint
gosteri sanatlarinin klasik bigimi olan Kathakali dansi tekniklerini temel alan
caligmalarda bulundu (Giirel, 1997). Bu ¢alismalarla oyunculuk anlayigini,
Avrupa’da egemen olan psikolojiye ve karaktere odakli geleneksel bakig
agisina kargt gelen, oyuncunun varhiginin noro-fizyolojik analizi {izerine
gelistirdi (Innes, 2010).

2.1. Saf Teknikgilik ve Virtiiozite Donemi

Odin Tiyatrosu’nun tarihsel geligimine bakildiginda genel olarak “Saf
Teknikgilik ve Virtiiozite”, “Kiiltiirel Takas” ve “Tiyatro Antropolojisi”
seklinde ii¢ doneme ayrildigr goriilmektedir. Saf teknikgilik ve virtiiozite
donemi, Odin Tiyatrosu’nun yeni kuruldugu ilk yillar1 kapsar ve ¢aligmalarin
esin kaynagini1 Grotowski’nin ses ve beden teknikleri ile Kathakali dansinin
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egitim sistemi olugturmustur. Tlk dénemde oyuncularin bedensel anlamda
belli bir ustalik durumuna ulagmasina, bedenine hikim olmasina ve onun
bilincine varmasina yonelik ses ve beden egzersizleri tizerine galigilmugtir.
Giindelik yagama dair davramig kaliplarindan siyrilmak ve anlam yaratma
kaygis1 olmadan oyuncunun cogkusalligini (enerjisini, sahnesel varligini)
ortaya ¢ikarmak amaglanmustir (Giirel, 1997). Bu donemde oyuncularin hepsi
toplu olarak akrobasi, jimnastik, pandomim ve ses gibi ayni temel beceriler
tizerine egitim almistir. Barba, 6gretmen olarak nadiren ¢aligmalarda yer alsa
da her zaman oyuncularla beraber bulunmug ve egitim siirecinde bireysel
ritmin onemini fark etmigtir. Bu farkindalik, aligtirmalarda odak noktasinin
kademeli olarak degismesine, beceri vurgusundan bireysel oyuncunun
temposuna ve ritmine vurguya dogru degismesine yol agmistir. Ayni
zamanda, topluluk Grotowski’den esinlendigi kompozisyon aligtirmalari
gelistirmeye ve dogaglamayr kullanma bi¢imini degistirmeye baglamistir.
Cahigmalarin odak noktasi hareketlerin kendileri degil, hareketler sirasinda
viicut 6gelerinin kompozisyonuyla olusturulan fiziksel ideogramlar oldugu
i¢in neredeyse her tiirlii hareketi igerebilir olmugtur. Bir kompozisyon
egzersizinde oyuncu, bir gorevi dogru bir sekilde yerine getirmek yerine
kas gerginliklerinin dengesine ve/veya psikofiziksel ¢agrigima odaklanir. Bu
odaklanma, belirli bir beceri 6grenmek yerine egzersizi yapmayi, iirlin yerine
de siireci vurgulamig, zamanla herkes kendi egitimini gelistirmeye baglamig
ve sonunda toplu egitim tamamen terk edilmistir (Watson, 1985).

Odin Tiyatrosu’ndaki fiziksel egitim, esasen oyuncunun inandigmni ilan
ettigi seyin bedelini kendi kisiligiyle 6demeye nereye kadar hazir oldugunu
sinamaktadir. Bir bagka deyisle oyuncunun fiziksel egitiminin temel amaci,
bedensel tepkiler araciligiyla kendisini agiga ¢ikaran bir 6z-denetim, 6z-
disiplin ve kendi ¢aligmasini haklilagtirma siirecidir. Bu siire¢ oyuncunun
kendine ait gorme, yaklagma ve yargilama bi¢imini doniigtiirebilmesi igin
gerekli gortilmiigtiir. Egitim, oyuncunun jestlerle ya da tumturakli sozlerle
degil, sessiz bir sekilde inatla, sabirla, disiplinle gergeklestirdigi giinliik fiziksel
etkinlikler yoluyla 6nyargi ve endigelerinden kurtulmasina ve onlari elemesine
olanak saglamaktadir. Kuskusuz ki bu egitim anlayiginin esin kaynagi
Kathakali oyuncular1 ve onlarin kesinlik, hareket ekonomisi, telkin, gii¢ ve
virtiiozliige dayali ¢aligma prensipleri olmustur. Barba’ya gore bu tutum,
oyuncuda sanatsal ve etik bir siiper-ego haline gelen normlarin yaratimini
belirlemektedir (Barba, 1994-d). Barba’min “Kathakali Tiyatrosu” adl
aragtirma yazisinda bu tutumun kaynaginda bulunan felsefeyi agiklamaktadur.
Kathakali dinsel dogaya sahip bir egitim bigimidir ve bu yetenek bir Tanr
vergisidir. Dolayisiyla bu sanati icra edecek kiginin dinsel inanci tiyatronun
hakiki temelini olusturmaktadir. Kathakali oyunculugu ise bir meslekten
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ziyade bir rahiplik bi¢imidir. Oyunculuk ve dansin ig ige gectigi bu sanati
icra edecek kisi ¢ocukluktan baglayan uzunca bir egitim siirecine tabii
olmaktadir. Ogretmeni/rehberi Guru sayesinde giraklik egitimi siiresince,
insani olandan uzaklagarak Tanrisal olana yakinlagmak igin bazi “sirlarr”
ogrenmektedir. Bir bagka deyisle onun kullandigr giindelik-dig1 bedensel
teknik metafiziksel olana, nihai 6zdeslesmeye varmak igin bir arag ve egonun
elenmesinin bir yontemidir (Barba,1994-c). Barba’nin kendi oyuncularinin
egitim siirecinde varmak istedigi s6z konusu ruhsal doniigiimiin esin kaynagi
burada yatmaktadir.

2.2. Kiiltiirel Takas Donemi

Odin Tiyatrosu’nun ikinci donemi olan Kiiltiirel Takas ise Barba’nin
Iskandinav kokenli oyunculardan olusan topluluguyla beraber Italya’nin
giineyindeki Carpignano Salentino ve Sardinya Bolgesi’nde yagadiklari
sanatsal ve kiiltiire] deneyimlere dayanmaktadir. Burada oyuncularin yerel
halkin yagadig kiigiik koylerde ya da kasabalarda gerceklestirdigi, egitim
etkinliklerinden olugan sarkili, danslt gegit torenleri ya da soytar1 numaralari
gibi gosterilerin kargiliginda bolge halkindan da kendi kiiltiirlerine ait bir
seyler sunduklar: bir alig-verig durumu s6z konusu olmugtur (Giimiig, 2021).
Barba burada koyliilerin dansin1 gordiikten sonra kendisinin ve ekibinin
ortak baglarinin olmadigini ve herkesin birey olarak bu baglar1 bulmak igin
bir arayis i¢inde oldugu fark etmistir. Kiiltiire ait bir halk danst sunmanin
ise ancak toplumsal miras ve ona aitlik duygusuyla baglantili oldugunu ifade
etmigtir (Barba,1994-b) :

Bizim igin halk danslarimizi sunmayr denemek, kendimize gergekte
oldugumuzu hissetmedigimiz bir sey siisii vermek olacakti; glinkii dans,
biyolojik ve toplumsal mirasimiz bizi yakaladiginda, bizi kendimizden

gecirdiginde, yeryiiziinden yukar: kaldirdiginda, enerjilerimizi kavramamizi
sagladiginda meydana gelen rasyonalize edilmemis, hesaplanmamig bir andir.

Boylece kiiltiirler arasi1 kargilagmalar araciligiyla, oyuncularin da
gercekte kendilerini sakladiklar1 kabugu kirmaya ve kendilerine ait hakikati
agiga ¢ikarmaya ¢abstiklarn bir siireg deneyimlenmistir. Farkli gosteri
tisluplarinin ele alinmast, kiiltiirel ve mesleki takas kavramlarinin olugmasini
saglamistir. Kiiltiirel takaslar sirasinda yasanan deneyim, profesyonel bir
tiyatro etkinliginden ve estetik bir beklentiden ziyade kiiltiirel bir etkilesim
olmugtur. Kiiltiirel degis tokus anlamina gelen kiiltiirel takas uygulamasi
Bati kiiltiirtiniin diginda kalan “6teki” kiiltiirlerle iletigim kurmanin ve
kiiltiirel aligverigin somut bir 6rnegi olarak kabul edilmistir (Glimiig, 2021).
Odin Tiyatrosu’nun gegirmis oldugu donemlerin {igiinciisii kabul edilen
“Tiyatro Antropolojisi” donemi ayri bir baghk altinda incelenmistir. Tiyatro
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Antropolojisi, Barba ve oyuncularinin erigmis oldugu ve bu dogrultuda
caligmalarini devam ettirdigi son donem olarak kabul edilebilir.

Ozetle Eugenio Barba ve Odin Tiyatrosu, 1974 yilindan bu yana, farkh
uluslardan bir topluluk veya kurumla Kkiiltiirel ifadelerin degis tokusunu
igeren “kiiltiire] takas” uygulamasi aracihiiyla, ortak bir performans iireterek,
farkli toplumsal baglamlarda var olma anlayigin1 benimsemistir (web: Odin
Teatret). Kiiltiirlerarasi ve toplumlararasi ¢aligmalarda bulunan tiyatro, yerel
seyircilere yonelik sosyolojik aragtirmalar, aragtirmalarin basimina yonelik
bir yaymevi ve uluslararasi performanslara ev sahipligi yapma gibi faaliyetler
gergeklestirmistir. Toplulugun kiiltiirleraras1 kadrosuyla da ¢ok dilli bir
ortam ve cografyalar arasinda siir tanimayan orijinal bir tiyatro mekani
haline gelmistir. Barba, her {i¢ yilda bir¢ok dernegi, okulu, kiiltiir kurumunu,
spor kuliibiinii, orduyu, polisi, isletmeleri ve orgiitleri “Holstebro Festuge”
(Holstebro Senlik Haftas1) kapsaminda bir araya getirerek, dokuz giin dokuz
gece boyunca toplumun farkh kiiltiirlerinin gesitliligini ve kaynaklarini
kutlamayr amaglamaktadir. Bu yerel ve uluslararast etkinlik, Barba’nin
“Ugiincii Tiyatro” olarak tammladigy, tiyatro topluluklarinin gogaldigi bir
donemde gergeklesmistir (web: Barba Varley Ets. Fond.).

3. “Ugiincii Tiyatro” Manifestosu

Odin Tiyatrosu 1976’da  UNESCO’nun ig birligi ile Belgrad’ta
diizenlenen Tiyatro Bulugmasr’nda, ticari-kurumsal tiyatro ve ona kargi
olusmug avangart-deneysel tiyatro geleneklerinin disinda bir “Ugiincii
Tiyatro” kavramini ortaya atmugtir. Bu bulugsmada diinyanin gesitli kita ve
tilkelerinden gelen farkli kiiltiirlerdeki tiyatro topluluklari, kendi ¢aligma
yontemlerini ve deneyimlerini birbirlerine aktarmig ve tiyatro sanati
kiiltiirleraras: bir iletigim ortaminda kendine yer bulmustur (Candan, 2010).
Barba, Ugiincii Tiyatro’yu tanimlamaya galigirken, onun belki de gegmisteki
pargalar1 olabilecek, tarihte iz birakmig ve kendi yolunda anlam inga etmeye
caligmig Vakhtangov, Stanislavski, Meyerhold, Craig ya da Artaud gibi Batil
tiyatro insanlarindan da bahsetmektedir. Tarihsel siiregte stirekli seyirciler
ve elestirmenler igin ilgi ve begeni nesnesi haline gelen donemin {iinlii
tiyatrolarindan, ayakta alkiglanmug, gazetelere manget olmug biiyiik aktor ya
da aktrislerinden ziyade; uzun provalar sonucunda az sayida seyirciye nadir
gosteriler hazirlayan, gosteri sunmaktan ¢ok kendisinin tiyatro yapmasinin
anlamini kegfetme pesinde kogan isimlerin unutulmadigini vurgulamugtir.
Bu kapsamda Barba’ya gore Ugiincii Tiyatro, diiniin ve bugiiniin birgok
tiyatrosunu ve sanatgisini, tiyatro gezegeninin merkezi giiciinden kagislari, o
bagdan kopmalari ve aldiklari risk nedeniyle bir araya getirmektedir. Bir bagka
deyisle “Ugiincii Tiyatro”, zanaatin kisisel olarak kesfedilisine odaklanmus,
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bilingli ya da bilingsizce yapilan bir anlam arayigina dayali, aligilmug seyircinin
disinda kendi seyircisini bulabilen gosterilerden olugan bir tiyatrodur (Barba,
1994-f). Barba, “Ugiincii Tiyatro™yu ayrica sémiirgeci modern toplumlarin
resmi degerlerinden kaganlar i¢in siginilabilecek “kiiltiire]l adalar” seklinde de
tanimlamakta (Innes, 2010) ve bu kavramin Ugiincii Tiyatro ile ilgisini soyle
ifade etmektedir:

Ugiincii Tiyatro, kiyilarda yasar, cogu zaman kiiltiir metropollerinin ve
merkezlerin diginda ya da eteklerinde. Cok azi geleneksel tiyatro egitimi
gordiigii igin profesyonel olarak taninmasalar bile kendilerini aktor, rejisor,
tiyatro emekgisi olarak tamimlayan insanlarin yaptig1 tiyatrodur. Ama amator
degildirler. Biitiin giinleri tiyatro yasantistyla doludur. Bazen egitim diye
adlandirdiklar: bir etkinlik izler ya da seyirci bulmak igin savag verecekleri
gosterimlerin hazirhig igindedirler (Candan, 2010).

Barba bir manifesto niteliginde olan “Ugiincii Tiyatro” ile ilgili goriislerini
1979 yilinda “Yiizen Adalar” (“Beyond the Floating Islands”, New York:
PAJ Publications, 1986) adl kitabiyla agiklamistir. Ona gore bu ne geleneksel
ne de avangard olan, yeni bir tiyatro kiiltiiriidiir. Cogunlukla kendi kendini
yetistirmig bu sanatg1 gruplar1, mesleki oldugu kadar toplumsal ve medeni
bir etik de gelistirmisler ve boylece faaliyet gosterdikleri yerlerin kiiltiirel
cografyasint degistirmiglerdir. Anlam arayiginda olan bu tiyatroda 6nemli
bir diger ozellik de kisiyi gevreleyen kiiltiir tarafindan ¢izilmig simirlarin
olmadig: bir anlamin 6zerk bir bigimde inga edilecek olmasidir (web: Barba
Varley Ets. Fond.).

4. ISTA ve Tiyatro Antropolojisi

Belgrad’ta diizenlenen Tiyatro Bulugmasrndaki kiiltiirel etkilesimlerin
sonucunda Barba 1979 yilinda Holstebro’daki laboratuvart oyuncu,
yonetmen ve egitmenlerin yer aldigi ve birtakim uluslararas: etkinlikler
orgiitleyen ~ Uluslararas1  Tiyatro  Antropolojisi  Okulu  (ISTA)’na
doniigtiirmiigtiir. ISTAnin orgiitledigi uluslararas: etkinliklerde, farkli ulus
ve geleneklerden gelen sanatgilarin bir alig-verig ortaminda bir araya gelmesi
saglanmugtir. ISTA zamanla s6z konusu bu “farkli” oyuncu ya da dansgilarin
tekniginin altinda yatan prensipler tizerine karsilagtirmali ¢aligmalar yapan
gezici bir laboratuvar halini almigtir. Bu toplantilarin ortak amaci ise
oyuncunun bedeni ve bilincini yonlendiren, seyircinin ilgi ve dikkatini
tizerine ¢ekmesine saglayan ilkeleri tespit edip aragtirmaktir (Candan,
2003). Tcracinin teknik temellerini kiiltiirlerarast bir boyutta ve deneysel bir
yaklagimla aragtiran ISTA, onun “varligin1” veya “sahne yagamini” olusturan
temel ilkeleri anlamaya ¢aligmaktadir. Bu amagla gerekli finansmani saglayan
ulusal ve uluslararas: kiiltiir kurumlarinin talebi tizerine diizenli bir sekilde
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agik oturumlar diizenlemektedir. Her oturum belirli bir alani tanimlayan
farkli bir temaya sahiptir ve bu temalar uygulamali dersler, ¢alismalarin
gosterimleri ve kargilagtirmali analizler aracihgiyla incelenmektedir. Bu
oturumlara uluslararas1 alanda siirli sayida oyuncu, dansgi, yonetmen,
koreograf, akademisyen ve elestirmen bagvuru yaparak katilabilmektedir
(web:ISTA). ISTA esasen iki temel ilke tizerine kurulmugtur (De Marinis,
2024):

* Tiyatronun teorisi ve pratigi arasinda somut bir karsilagma yaratarak,
teorisyenlerin pratik yapmayla, sahne sanatgilarinin da teorik ¢aligma
ve analiz yapmayla yiizlesmelerini saglamak

¢ Dogu ve Batr'yr bulusturarak, gesitli Asya geleneklerinden (Japonya,
Cin, Hindistan, Bali, Kore) gelen ve Batili olmayan aktorleri Batil
aktorlerle tanigtirmak.

Barba Batili bir oyuncunun sanatinin temellerini nasil inga edecegine dair
sordugu sorunun yanitinin “tiyatro antropolojisi” ile agiklanabilecegini ifade
etmigtir. Tiyatro antropolojisinin amaci, oyuncunun ¢aligmasinda evrensel
olarak dogru ilkeleri tespit etmekten ziyade yararli olan bilgiyi ortaya
¢tkarmaya dayahdir. Esasen farkll kiiltiirlere ait oyuncularin, uyulabilir
ancak onemsenmeyebilir, bagka bir deyisle dokunulmaz yasalar niteliginde
olmayan ortak davranig kurallarini incelemeye ¢alismaktadir (Barba, 1994-
e). Barba’ya gore Batili sanatqilar sanatsal ozgiirliiklerini kisitlayan, belirli
kurallar biitiiniinden yoksun ve keyfi oneriler igeren bir anlayisa sahipken,
Dogulu sanatgilar 6nceden deneyimlenmis mutlak kurallar ve kodlar
cercevesinde, belirli spesifik alanlarda uzmanlagmaya yonelik, kendilerini
sanata adayarak oOzlerini ve safliklarim1 koruyarak sanatlarini icra etme

anlayigina sahiptir (Sezgin, 2010).

Ornegin Batr’da oyunculuk ve dans arasinda bir ayrim s6z konusuyken
ve oyuncularin hareket noktasi genellikle yorumlamaya agik bir oyun metni
ya da yonetmenin talimatlar1 iken, Dogulu bir oyuncu ibadete benzer bir
adanmughkla, oyunculuk ve dansi birlestirerek, kodlanmig bir aksiyon
iislubunu organik ve iyi sinanmig mutlak bir nasihatler biitiinii olarak temel
almaktadir. Bu zithga kargin Batili bir pandomim sanatgist olan Etienne
Decroux’nun ya da klasik bale sanatinin da Dogu’dakine benzer kodlanmug
bir kurallar ag1 i¢inde oldugu goriilmektedir. Boylece tiyatro antropolojisi
hem Dogu hem Bati tiyatrosu oyunculugunda bir gelenege sahip olan
kadar yoksun olana da hizmet etmektedir. Oyle ki Barba’ya gore sadece
kurallara sahip olan bir oyuncu artik tiyatrosu olmayan yalnizca ibadeti olan
bir oyuncu iken; kuralsiz bir oyuncu da artik tiyatrosuz bir oyuncu haline
doniismektedir (Barba,1994-¢).
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Barba’nin tiyatro antropolojisi olarak tanimladigi bu canli ve yogun
caligma alani, yirminci ylzyilin ikinci yarisinda tiyatronun en verimli
merkezlerinden biri olmug, sanatgilarin, bilim insanlarinin ve farkli alanlardan
uzmanlarin katkilartyla aragtirma, bilimsel karsilagtirma ve paylagim olanagt
saglamustir (web: Barba Varley Ets. Fond.).Barba tiyatro antropolojisini,
orgiitlii bir gosterim durumu igindeki icracinin (oyuncunun, dansginin
vb.) fiziksel ve zihinsel (sosyo-kiiltiirel) varligini kullanirken giinliik yagam
digindaki (giindelik-dig1) davraniglarinin incelenmesi olarak tarif etmektedir
(Barba & Savarese, 2002). Giinliik yagamda kullanilan beden teknigi kiiltiir,
sosyal statii ve meslek tarafindan sartlandirilmaktadir. Fakat organize edilmig
bir performansta, icracinin fiziksel ve zihinsel varlig1 giinliik yasamdakinden
farkli ilkelere gore modellenmektedir. Dolayisiyla bu davramig ilkelerinin
aragtirma ve incelemesini yapan tiyatro antropolojisi ayni zamanda bir
caligma alani, bir teori ve bir analiz yontemidir (De Marinis, 2024).

Barba 1987 yilinda Arjantin Bahia’da yaptigi bir konugmada tiyatro
antropolojisi diginda ayrica mesleki kimlik ve etik baglaminda “Antropolojik
Tiyatro” kavramini da ortaya koymustur. Buna gore oyuncunun zanaati ile
kiiltiirel ge¢migi arasindaki iliskiyi, heterojen tiyatro gruplar1 ve bireylerin
ortak bir kargilagma zemini olarak paylagabilecekleri diyalektik bir boyut
olarak ele almisgtir. Dolayisiyla, “Antropolojik Tiyatro”, sanatsal bir tanimdan
cok giinlimiizde de gegerliligini siirdiiren bir aligverig ve bag kurmak igin
bir davet niteligindedir. Tiyatro antropolojisi gozlem ve oyuncularin/
akademisyenlerin aktif katilimina dayaniyorsa, antropolojik tiyatro da tiyatro
gruplarinin kolektif boyutunda gelisim gostermektedir (Mancini, 2024).
Ozetle Barba’ya gore tiyatro antropolojisi performatif kogullarda insanin
biyolojik ve sosyo-kiiltiirel davranislarinin incelenmesi iken, antropolojik
tiyatro oyuncunun tarihsel ve kiiltiirel agidan benzersiz olan kendi kimliginin,
kiiltiirlerarast bir tiyatro tarihine ait olan mesleki kimligiyle ytizlestigi bir
tiyatro olarak tanimlanmaktadir. Mesleki kimlik ise oyuncuya sahnesel
varliginin ortak ilkelerini kesfetmesi igin olanak tanimaktadir (Barba, 2024).

5. Giindelik-Dis1 Beden Teknigi

Tiyatro antropolojisinin inceleme alani olan davransslar, giindelik
(dogal denge) ve giindelik-dig1 (dogal olmayan denge) davranig ilkeleri
olmak tizere iki kisma ayrilmaktadir. Bedenin giindelik teknikleri iletigim
kurma amacindayken, giindelik-dig1 olan virtiiozliik teknikleri ise hem bilgi
vermeyl hem de bedenin doniigiimiinii amaglamaktadir (Barba, 1994-¢).
Dogu’da kesin ¢izgilerle ve kavramlarla birbirinden ayrilan bu 6gelerin
Batr’da net bir sekilde ifade edilmedigi goriilmektedir. Geleneksel bir Hint

danst olan Odissi’de yer alan “Lokadharmi” (yagam igindeki davranig) ve
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“Natyadharmi” (dans/oyun igindeki davranig) kavramlarina gore giinliik
yagama ait, insan bedeninin giindelik davranis1 (lokadharmi), kiiltiirel olarak
tarkinda olmadan belirlenmig ve bilingsizce, dogal bir sekilde ve kendiliginden
yapilan hareketlerdir. En az gaba ve en diigiik enerji ile en yogun sonucu elde
etmeye yoneliktir. Sahne yagamina ait giindelik dig1 davranig (natyadharmi)
bigiminde ise oyuncunun herhangi bir seyi temsil etmeden dahi sahnesel
varligini olusturmaya yonelik teknikler, teatrallik, bedenin 6zel kullanimu,
yogun ve azimli bir ¢aba s6z konusudur. Bedenin giindelik yasamdaki
dogal dengesinin, bedeni daha canli gosterecek bigimde genlestiren bir
dengeyle yer degistirmesi, giindelik dengenin garpitilmasi, diglanmasi ya da
dengesiz bir denge durumu yaratma olarak da ifade edilebilir. Amag bedeni
bilgi vermeye yonelik bi¢imlendirmek, ona ustalik kazandirarak, izleyeni
sagirtmak ve onda hayranlhk uyandirmaktir. Bu 6zelliklerine bakildigi zaman
akrobatlarin ve dansgilarin giindelik olmayan “bagka bir beden” gosterdikleri
anlagilmaktadir. Tiyatro antropolojisi ¢alismalarinda oyuncuda da boyle
bir beden olugturmak temel hedeftir. Barba, sahnede giindelik yagama ait
otomatik tepkileri kirmaya yonelik bu durumu, Woriake Watanabe’nin
deyimiyle “yapinti/ kurmaca beden” kavramiyla agiklamaktadir (Barba &
Savarese, 2002).

Kathakali ve Noh gibi geleneksel Dogu formlarinda, beden 6zellikle ayak
ve bacaklarin konumlandirilmasi yoluyla kasith olarak ¢arpitilir. Kathakal’de
oyuncular, bacaklar1 agik pozisyonda olacak sekilde ayaklarinin dig kenarlar:
tizerinde dururken, Noh’da oyuncular kalgalarini kilitleyip dizlerini biikerek,
ayaklarini kaldirmadan kaydirip vyiirliyerek, omurga ¢izgisini ve denge
merkezinin agirhk dagiimini degistirirler. Bedendeki bu “carpitmalar”,
giinliik davramigtan farkli bir performans davranigi oriintiisii olugturan,
Barba’nin giindelik-dig1 olarak adlandirdigr 6grenilmis teknigi olusturur.
Barba’ya gore bu giindelik-dig1 teknik, oyuncunun performans sirasindaki
varhginin 6nemli bir kaynagidir. Ciinkii oyuncunun enerjisinin kigisel
deneyimden 6nce devreye girdigi ifade Oncesi bir alan olugturur (Watson,
1988).

Tiyatro antropolojisinin inceledigi Dogulu ve Batili kiiltiirlerdeki
kodlanmuig performans bigimlerinin ortakilkeleride bu giindelik-digidavranista
bulunmaktadir. Farkli cografi bolgelerdeki, gesitli kiiltiirlere ve geleneklere
sahip tiim oyuncular/dansgilar igin temel olugturacak bu ortak ilkeler “ifade
(anlatim) Oncesi” alanda mevcuttur. Bu alan, oyuncunun/dans¢inin kendine
ait enerjiyi giindelik-dig1 bir davraniga gore bigimlendirerek, “mevcudiyetini”
(sahnesel varligini) seyircinin gozii Oniinde yarattigr bir diizlemdir
(Barba,1994-a). Buradaki “anlatim oncesi” ya da “ifade Oncesi” deyimi
oyuncunun sahne iizerinde herhangi bir ifade iginde bulunmadan 6nceki hali
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olarak degerlendirilmektedir. Bir bagka deyisle tiyatro antropolojisi, sahne
tizerinde bulunacak dans¢inin ya da oyuncunun belli bir orgiitlenme i¢indeki
bedensel ve zihinsel hazirlik siireciyle ilgilenmektedir (Candan, 2010).

6. Kiiltiirden Soyutlama ve Ifade (Anlatim) Oncesi Alan

Odin Tiyatrosu’nun “Kiiltiire] Takas doneminde Barba, yerel halk ile grup
tiyeleri arasinda mesleki bir deneyimden ziyade Kkiiltiirel etkilesim niteligi
tagtyan bu aragtirmalarin ardindan, Belgrad’taki Tiyatro Bulugmasi’nda,
tiyatronun kurumsallagmis orgiitlenme ag1 disginda kalan, farkl kiiltiir,
islup ve sanatsal bigemleri olan sanatgilar arasinda belirli ortak teknikler
olusturmaya yonelik atilimlarda bulunmugtur. Ancak bu gruplar ya da kisiler
kiiltiirel diizeyde degil, mesleki anlamda bir ig birligi ve deneyim paylagimi
gerceklestirmiglerdir. Bu durumu Barba su sozlerle ifade etmektedir: “Etnik
kimligimiz tarih tarafindan kurulmustur. Onu bigimlendiremeyiz. Kiiltiirel
kimligi her birimiz kendi bagimiza inga ederiz, ama farkinda olmadan. Ona
‘kader’ deriz. Rasyonel varliklar olarak bilingli bir gekilde bicimlendirecegimiz
tek kesit mesleki kimligimizdir.” (Gtirel, 1998, 5.320).

Boylece Barba oyunculuk sanatinda, bilingli olarak sekillendirilmemis
etnik ve kiiltiirel kimligin soyutlanmasiyla, bog kalan yeri belirli tekniklerle
bilingli bir sekilde olusturulacak mesleki kimligin dolduracagini vurgulamistur.
Dolayisiyla Barba’nin tiyatro antropolojisiyle ilgili galigmalari, geleneksel
kiiltiirlerin ya da gosterimin kendisinin antropolojik aragtirmastyla ilgili
degil, onu icra eden oyuncuyla ilgilidir. Barba’ya gore oyuncunun kiiltiirel
antropoloji ile olan tek iligkisi, gortiniirde olan kendi kiiltiirel geleneginin
sorgulamasini yapmasiyla olabilir. Boylece kendine yabanci gibi goriinecek
kiiltiiriiyle ylizlesme yoluyla, kendi gérme bi¢imini egitecek ve bir yandan
katilimci, bir yandan da kiiltiiriinden kopuk hile gelecektir (Barba,1994-¢).
Barba antropolojik tiyatronun ancak bir kutuplagmaya dayaniyorsa var
olabilecegini ifade eder. Mesleki bir aligveriste kisinin tarihsel-biyografik
kimligi, zit kutbuyla, 6teki ve farkli olanla kargilagtiginda bir 6neme sahiptir.
Kisinin kendi ufkunu veya gérme bigimini dayatmasindan ziyade bireyin kendi
evreninin Otesinde bir bolgeyi kesfetmesini miimkiin kilan bir yer degistirme
s0z konusudur. Antropolojik tiyatro, kisinin kendi eksenini korumasini,
giivensizliklerini ve kendini savunmasini agarak kendini yiizlesmeye, yonelim
bozukluguna ve krize maruz birakmasi anlamina gelmektedir (Barba, 2024).

Barba’ya gore giinliik yagamdakai kiiltiirlii davranig ve onun sebep oldugu
onyargr gercegi gizlemektedir. Bu Onyargilarin yikilmas: ancak insan
durumuna iligkin ortak noktalarin kesfedilmesiyle miimkiin olmaktadir.
Barba gergegin, giinliik gergeklige iliskin durumlarin kiiltiirel kodlarindan
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soyutlanarak sahnede yeniden yaratilmasiyla ortaya ¢ikacagina inanmaktadir.
Boylece giinliik yagamdan eylemlerin giinliik olmayan bir davranigla yeniden
yaratilmasi, evrensel insan durumu hakkinda bilgi vermektedir. Barba, bu
teknikle insan durumunun ortak yonlerini vurgulamakta ve hem oyuncuya
hem de izleyiciye bu ortakligin sanatsal gerceklik diizeyinde deneyimini
yagatmaya ¢aligmaktadir. Seyircinin giinliik gergeklik iletisim kodlarindan
farkli bir iletisim koduna dayali bir paylagim alaninin pargasi olabilmesini
amaglamaktadir (Okus, 2020).

Oyuncunun kiiltiiriinden kaynakli giindelik yasam davramiglarindan
styrilmasi, giindelik dis1 bir beden kullanimi araciligryla olmali ve cogkusalligini
harekete gegiren bireysel bir alt metin (Oykii) olugturmasi saglanmalidir.
Oyuncunun kendi yasamuyla ilgili olarak kesfettigi bu alt metin, sonradan
bireysellikten ve anlatim 6zelliklerinden soyutlanarak ve diger oyuncularin
oykiileriyle birlestirilerek yonetmen tarafindan montajlanmaktadir. Seyircinin
ilgisini gekecek olan gey ise oyuncunun olugturdugu alt metin ya da oykii
degil, oyuncunun sahnesel varligim1 kurmadaki ustaligidir. Boylece seyirci
yalnizca birbiriyle ilgisi olmayan anlam pargalarini, elestirel diigiinceden

uzaklagarak kendi bakig agisiyla algilamaya caligacaktir (Giirel, 1998).

Giindelik dig1 bir beden kullanimi, oyuncunun ifade Oncesi alaniyla
iligkilidir. Barba gosterimin kiiltiirleragir1 bir sekilde ¢6ziimlenmesinin
oyuncunun kendine 6zgii orgiitlenme diizeyini yansitan {i¢ yoniiyle ortaya
ctkacagini diiglinmektedir. Oyuncunun bu {i¢ ana 6zelligi Oyuncunun Gizli
Sanati/ Tiyatro Antropolojisi Sozliigli kitabinin 6n soziinde su sekilde
aciklanmaktadir (Barba & Savarese, 2002):

¢ Opyuncunun bireyselligi, toplumsal kisiligi, duyarlilig1, sanatsal zekas:
gibi onu tek ve biricik yapan tiim 6zellikleri (Bireysel ilkeler)

e Oyuncunun bu kisiliginin iginde beliren geleneksel, toplumsal ve
tarihi baglamlarin 6zellikleri (Yalnizca ayni gosterim tiirtinde olanlar
i¢in ortak ilkeler)

* Fizyolojinin gilindelik dig1 tekniklere gore kullanimi ya da anlatim/
ifade Oncesi alan (Farkli oyunculuk tekniklerine imkan saglayan, her
donem ve her kiiltiirden oyuncular i¢in ortak, yinelenen, degismeyen
ilkeler)

Ugiincii maddedeki ifade 6ncesi alani, klasik Japon tiyatrosunun bir bigimi
olan Noh oyununu icra eden bir sanatginin gosteri sona erdiginde, oynadigi
karakterin aksiyonlarini artik bitirmesine ragmen, sanki performansin bir
pargastymis gibi sahneyi giindelik digt bir enerji kullanimiyla terk etmesi
ornegiyle agiklamaktadir. Burada oyuncu bir gey ifade etmeyi istemeden
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ama ifade anindakiyle ayn1 olan bir enerjiyle seyirciden uzaklagmaktadir. Bu
durum bir bakima oyuncunun kendi yoklugunu canlandirdigi, karakterin
aksiyonu ile oyuncunun giindelik davranigi diginda kalan “mevcut bir yokluk”
olarak da tarif edilmektedir (Ruftini & Watanabe, 2021). Oyuncunun
yasadigi ne karakterin ne de kendi giindelik bedeninin var oldugu bir ara
durum, varligin aksine bir yoklugun gosterimidir. Bu durumdaki beden,
dramatik anlamda degil fakat oyuncunun giindelik bedeninin anlatim (ifade)
oncesi diizeyde doniistiiriilmesini taklit eden, yapinti bir bedendir (Barba &
Savarese, 2002).

Uzak Dogu ya da Avrupa’daki farkl kiiltiir ve gelenege sahip oyuncularin
ya da dansgilarin sahne tizerinde kullandiklar1 s6z konusu teknikler ya bilingli
ve kodlanmig ya da bilingsiz ve sezgisel bir sekilde yapilmaktadir (Nutku,
2002). Barba’ya gore sahne tizerinde giindelik dig1 davramiglart olugturacak
nitelikli bir beden saglayabilmek i¢in belli bir kodlama arayis i¢inde olan
Batili uygulamacilar ya da gosterim tiirleri de bulunmaktadir. Konstantin
Stanislawski, Bertolt Brecht gibi isimler “kiiltiir olusturma” (inculturation)
tekniginden yola ¢ikarak oyuncunun/dansginin giindelik (dogal) yagam
davraniglarini kiiltiirel, sosyal kodlar ve alt metin igeren gilindelik dig1
sahne davraniglarina doniigtiirmeyi amaglarken; klasik bale, modern bale,
pandomim ve geleneksel Dogu tiyatrosundaki gosterim tiirleri oyuncunun
davranglarini yapaylastirarak ya da tsluplagtirarak, bagka bir enerji niteligi
ortaya ¢ikararak “kiiltiirden soyutlama” teknigine uygun bir sekilde icra
edilmektedir. Aslinda iki yol da oyuncunun anlatim (ifade) oncesi diizeyini
harekete gegirmektedir. Ancak Bati tiyatrosunda oyuncu giindelik bedenini
oyun kigisinin (karakterin) dramatik yapinti bedeniyle 6zdeslestirmeyi
hedeflerken; geleneksel Dogu tiyatrosunda oyuncunun giindelik bedeni
ile oyun kisisinin hayali bedeni arasinda bir ara diizey bulunmaktadir. Bu
diizeyde oyuncu yavasca yok olmadan, kendini gostererek fakat yapinti bir
durumda kalmaktadir (Barba & Savarese, 2002).

Sonug

1936 yilinda Iralya’da diinyaya gelen Eugenio Barba, 1960 yilinda Oslo
Universitesinde Fransiz ve Norve¢ Edebiyati ile Dinler Tarihi iizerine
tiniversite egitimini tamamladiktan sonra 1961’de yonetmenlik egitimi
almak {izere burs kazanarak, Polonya’nin Vargova kentindeki Devlet Tiyatro
Okulu’na gitti. Fakat 1962 yilinda 6grenimine ara vererek, Opole kentinin
kiigiik bir tagrasinda deneysel ¢aligmalar yapan Jerzy Grotowski’nin yaninda
yardimci yonetmen olarak Mayis 1964 yilina kadar ¢aligmaya devam etti.
Barba, karg1 gercekei bir oyunculuk iislubuyla ¢aligmuglar yapmug tiyatro
insanlarindan biri olan Grotowski’nin 6grencisiyken 1960’ yillarin ikinci
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yarisinda donemin kurumsal ya da deneysel tiyatro anlayigina karg tigtincii
bir alternatif tiyatro yaratma gabast i¢inde bulunmustur. Bu amagla, Oslo’ya
geri donerek tiyatro okullarinin sinavlarini kazanamayan bir grup 6grenciyle
1964 yilinda Odin Tiyatrosu’nu kurmugtur. Oyunculariyla Grotowski’nin
tiziksel egzersizleri ve 1963’te Hindistan’a yapmus oldugu gezide gozlemlemig
oldugu Kathakali dansinin tekniklerinden yararlanarak oyunculuk galigmalar1
gerceklestirmistir. 1966°da ekibiyle birlikte Kuzey Danimarka’nin kiigiik bir
kasabas1 olan Holstebro’ya taginarak, Odin Tiyatrosu’nu oyunculuk iizerine
aragtirmalarin yapildigr “Kuzeyin Tiyatro Laboratuvar”na doniigtiirmiistiir.

Odin Tiyatrosu’nun tarihsel gelisimine bakildiginda genel olarak “Saf
Teknikgilik ve Virtiiozite”, “Kiiltiirel Takas” ve “Tiyatro Antropolojisi”
seklinde {i¢ doneme ayrildigi goriilmektedir. Tlk donem Grotowski’nin ses
ve beden teknikleri ile Kathakali dansinin egitim sistemi olugturmusgtur.
Ovyuncularin bedensel anlamda belli bir ustalik durumuna ulagmasina,
bedenine hakim olmasina ve onun bilincine varmasina yonelik ses ve beden
egzersizleri tizerine ¢alisimistir. Giindelik yagama dair davranig kaliplarindan
siyrilmak ve anlam yaratma kaygisi olmadan oyuncunun cogkusalligini
(enerjisini, sahnesel varligint) ortaya ¢ikarmak amaglanmigtir. Bunun diginda
Odin Tiyatrosu’ndaki fiziksel egitim, esasen oyuncunun inandigini ilan
ettigi seyin bedelini kendi kisiligiyle 6demeye nereye kadar hazir oldugunu
sinamaktadir. Bir bagka deyisle oyuncunun fiziksel egitiminin temel amaci,
bedensel tepkiler araciligiyla kendisini agiga cikaran bir 6z-denetim, 0z-
disiplin ve kendi ¢aligmasini haklilagtirma stirecidir. Kugkusuz ki bu egitim
anlayiginin esin kaynagi, dinsel dogaya sahip bir egitim bigimi olan ve Tanri
vergisi olarak kabul edilen Kathakali ve onlarin kesinlik, hareket ekonomisi,
telkin, gii¢ ve virtiiozliige dayali galigma prensipleri olmustur.

Odin Tiyatrosu’nun ikinci donemi olan Kiiltiirel Takas ise Barba’min
Iskandinav kokenli oyunculardan olusan topluluguyla beraber gittigi
Italya’nin giineyindeki bolgelerde, oyuncularin yerel halkin yasadign kiigiik
koy ve kasabalardaki deneyimlere dayanmaktadir. Burada oyuncularin
egitim etkinliklerinden olusan sarkili, dansh gecit torenleri ya da soytari
numaralar1  gibi gosterilerin  karsiiginda bolge halkindan da  kendi
kiiltiirlerine ait bir geyler sunduklar1 bir alig-veris durumu s6z konusu
olmugtur. Barba burada koyliilerin dansini gordiikten sonra kendisinin ve
ckibinin ortak baglarinin olmadigini ve herkesin birey olarak bu baglari
bulmak igin bir arayis ig¢inde oldugu fark etmistir. Boylece kiiltiirler arasi
kargilagmalar aracihigiyla, oyuncularin da gergekte kendilerini sakladiklar
kabugu kirmaya ve kendilerine ait hakikati agiga ¢ikarmaya galigtiklart bir
stire¢ deneyimlenmistir. Farkli gosteri tisluplarinin ele alinmasi, kiiltiirel
ve mesleki takas kavramlarinin olugmasini saglamugtir. Kiiltiirel takaslar
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sirasinda yaganan deneyim, profesyonel bir tiyatro etkinliginden ve estetik
bir beklentiden ziyade kiiltiirel bir etkilesim olmustur.

Barba 1979 yilinda Holstebro’daki laboratuvar1 oyuncu, yonetmen
ve egitmenlerin yer aldig1 ve birtakim uluslararas: etkinlikler orgiitleyen
Uluslararas1  Tiyatro Antropolojisi Okulu (ISTA)’na doniigtiirmiigtiir.
ISTAnin orgiitledigi uluslararas: etkinliklerde, farkli ulus ve geleneklerden
gelen sanatgilarin bir alig-veris ortaminda bir araya gelmesi saglanmuistir.
ISTA zamanla s6z konusu bu “farkli” oyuncu ya da dansgilarin tekniginin
altinda yatan prensipler itizerine kargilagtirmali ¢aligmalar yapan gezici bir
laboratuvar halini almugtir. Bu toplantilarin ortak amaci ise oyuncunun
bedeni ve bilincini yonlendiren, seyircinin ilgi ve dikkatini tizerine gekmesine
saglayan ilkeleri tespit edip aragtirmaktir. Icracinin teknik temellerini
kiiltiirleraras1 bir boyutta ve deneysel bir yaklagimla aragtiran ISTA,
onun “varhigini” veya “sahne yasamini” olugturan temel ilkeleri anlamaya
caliymaktadir. Barba tiyatro antropolojisini, Orgiitlii bir gosterim durumu
i¢indeki icracinin (oyuncunun) fiziksel ve sosyo-kiiltiirel varligini kullanirken
giinliik yasam digindaki (giindelik-dis1) davraniglarinin incelenmesi olarak
tarif etmistir. Ozetle tiyatro antropolojisi, sahne iizerinde bulunacak dansginin
ya da oyuncunun belli bir orglitlenme igindeki bedensel ve zihinsel hazirlik
stireciyle, diger bir deyige ifade (anlatim) Oncesi alanla ilgilenmektedir. Bu
alan ise oyuncunun kiiltiirtinden soyutlanmig oldugu bir mevcudiyeti ifade
etmektedir.
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Bolum 7

Pratik Estetik Yonteminde Temel Prensipler ve
Oyuncunun Eylemi

Simten Demirkol!

Ozet

Pratik Estetik, 1983-84 yillarinda David Mamet ve William H. Macy’nin
ylriittiigii atolye ¢aligmalarindan dogmus, metni merkeze alan, eylem odakl
bir oyunculuk yontemidir. Temel kaynagy, atolye katithimecilarinin notlarindan
derlenen A Practical Handbook for the Actor (Oyuncu igin Pratik
Elkitabr) adli kitap olmakla birlikte, teknik giiniimiizde ihtiyaglar dahilinde
giincellenmektedir. Baglica uygulama merkezi Atlantic Theater Company ve
Atlantic Acting School’dur. Yonteme ismini veren “Pratik” kavrami, kolaylik
degil, uygulanabilirlik anlami tagir; “estetik” ise sanat eserinin temel ilkelerini
ifade eder. Yontem, oyunculugun merkezine seyircinin deneyimini yerlestirir;
amag, oyuncunun yasadigi degil, seyircinin algiladigr estetik deneyimdir.
Yontemin oziinde “eylem” ve “an” kavramlari vardir. Oyuncu, metne sadik
kalarak, fiziksel olarak yapilmasi miimkiin, ilgisini ¢eken, spesifik ve sahne
tizerindeki partneriyle etkilesime gecmesine olanak verecek eylemler seger.
Yontemin bel kemigini olusturan “Sahne analizi” ii¢ temel soruya dayanur:
Karakter ne yapiyor? Esas eylem nedir? Bu eylem bana gore neye benziyor?
Son soruya verilen “Sanki” cevabi, oyuncunun eylemle bagini giiclendiren bir
baska unsurdur. Pratik Estetik, duyguyu kontrol edilemez gorerek, hedefe
yonelik fiziksel eylemi tercih eder. “Anin gergekligi”, oyuncunun sahnedeki
kogullara ve partnerine uyum saglayabilmesini ifade eder. Karakter, metnin
ve eylemlerin yarattig1 bir illiizyondur. Dig araglar (beden kullanimi, kostiim
vb.) metinle uyumlu ve 6l¢iilii bigimde kullanilir. Yonetmen bakiginda hikaye
onceliklidir; eylem, metni sahneye tagimanin ana aracidir. Sonug olarak Pratik
Estetik, yazara sadakat, yonetmen kararlarina uyum, sahne igi etkilegim ve
eylem temelli yaklagimiyla, esnek ama biitiinliiklii bir oyunculuk metodudur.
Calismada yontemin temel prensipleri incelenirken, A Practical Handbook
for the Actor adli kitap esas alinmig, Mamet’in teknige iligkin bazi goriiglerinin
yani sira, teknigin egitmenleri McCann, Zigler, Gonzalez’in gesitli yorumlart
ve giincel goriiglerine de yer verilmistir.

1 Dr. Og. Uyesi, Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvari, Sahne Sanatlari Boliimii
simtendemirkol@gmail.com, ORCID ID: 0000-0002-7828-1362
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Pratik Estetik Yonteminin Ortaya Cikisi

Pratik Estetik yontemi, David Mamet ve Willian H. Macy’nin 1983-
84 yillarinda New York Universitesi ve Chicago Goodman Tiyatrosu’'nda
yuriittiikleri bir dizi oyunculuk atolyesi ¢aligmasinda yapilan uygulamalar ve
alinan notlarin bir araya gelmesiyle sekillenmistir.

Pratik Estetik, tiyatro alaninda bir topluluk olusturma, beraber galiyma
konusunda da emsali az goriilecek bir anlayiga sahiptir; zira teknigin temel
kaynaklarindan biri olan “Oyuncu igin Pratik Elkitab1” bahsi gegen atolye
caligmalarinin  notlarindan hareketle, atolyenin katimcilar1 tarafindan
derlenmigtir. Pratik Estetik AtOlyesi’nin katilimcilari, sonrasinda Atlantik
Tiyatro’sunun kurugunda 6nemli rol oynamuglardir. Pratik Estetik Tekniginin
kullanildigr ve ogretildigi yegane merkez Atlantik Tiyatrosu ve uzantisi
Atlantic Acting School’dur.

Atlantic Tiyatrosu, her yil oyunlar1 ile perdelerini agmaya devam ederken,
ayn1 zamanda 6zel bir konservatuvar (Atlantic Acting School) ve New York
Universitesine bagli bir oyunculuk stiidyosunda da galismalarin siirdiirmekte
ve egitimlerin verilmesine 6nayak olmaktadir. Bu kurumlarda ana yontem
olarak Pratik Estetik kullamilmakla birlikte, destekleyici olmasi agisindan
Suzuki ve Grotowski’nin tekniklerine de yer verilmektedir (McCann, 2008,

s. 192).

Neden “Pratik”?

Hem “Pratik” hem de “Estetik” kelimeleri Tiirk¢e’de ¢ok farkli anlamlarla
kullanilabildiginden, “Pratik Estetik” tabiri Tiirk¢e diigiiniildiigiinde
baglangigta kafa karigtirict bulunabilir. S6z konusu teknigin ismi, igerigi ve
kavramsal bakis1 ile dogrudan iliskili oldugu igin, kisaca agiklamak faydal
olacaktir.

“Pratik” sozciigli burada kolay, kullanigh anlamindan ziyade, “Practical”,
uygulamali, uygulanabilir, uygulamaya yonelik, anlamlarini tagimaktadir ve
teknigin oziindeki “eylem” olgusuna dikkat ¢eker. “Aesthetics™ (estetik) ise,
“bir sanat eserinin ya da tiiriiniin kendine 6zgii temel ilkeleri” anlamina gelir.
Bu nedenle segilen isim, Pratik Estetik sistemi, bir oyuncunun rol yaratma
ve performans sergileme siirecinde yontemsel ilkeleri sadik bir sekilde
uygulanmasini gerektirdigi igin uygun bir isimdir (Dobosiewicz, 2021, s. 6).

Pratik Estetik “oyun” ve “oyunculuk” olgusuna degisik bir agidan yaklagir
ve merkeze seyircinin deneyimini koyar. Bu diigiincede oyunculugun esas
amaci, oyuncunun oynarken yasadigi deneyim degil, seyircinin oyuncuyu
izlerken yagadig1 deneyimdir. “Pratik Estetik” le kastedilen de temel anlamda
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budur; seyircinin oyunculugu izlerken yagadig1 “estetik deneyim” (Atlantic
Acting School, 2016).

Atlantic Acting School egitmenlerinden Scott Zigler bu amag igin gelis-
tirilen teknigin “Oyunculuk siirecini oyuncu igin basitlestirmek™ oldugunu
dile getirir ancak “bir geyi basitlestirmenin onu kolaylagtirmadiginin da alti-
n1 gizer (Atlantic Acting School, 2016). Basitlestirme gayesiyle ortaya ¢ikan
bu teknigin anlagilabilir ve uygulanabilir olmasi 6nem tagirken 6grenilebilir,
tekrar edilebilir ve dolayisiyla tizerinde ustalagilabilir olmasi s6z konusudur.

Atlantic School’un bir diger egitmeni Mary McCann ise “neden pratik?”
sorusunu cevaplarken teknigin gercekten pratik (uygulanabilir) olduguna
vurgu yapar, oyunculuk siirecini gizemli olmaktan ¢ikararak daha anlagilir
kildigindan bahseder:

David (Mamet) soyle der: “Yetenek diye bir sey yoktur... Eger bir evi
boyamay1 Ogrenebiliyorsan, bunu da 0grenebilirsin: sana araglar verecegim
ve eger bunlar gercekten disiplinli bir sekilde uygularsan, oyuncu olabilirsin.
Yetenekli olup olmaman 6nemli degil; bizim burada ilgilendigimiz ey bu
degil.” Bence bu dogru. Oyunculuga ¢ok pratik bir yerden yaklagiyoruz. Biz
bunu bir tiir tan1 koyma siireci (diagnostic) olarak ele aliyoruz. Yani: Bu ise
nasil gireriz? Onu nasil par¢alariz ve sorunlari nasil ¢6zeriz? (McCann, 2008,
s. 192)

Pratik Estetik ve kendine ait analiz yontemleri bu kabul ve diigiince ile
yapilanmugtir. Oyunculuk kavramimnin bu sekilde ele alinmasi, onu zanaat
kavramina yaklagtirmig, oyuncuyu neredeyse “bir teknigin uygulayicisi”
olarak konumlandirmigtir. Bu bakig agis1 sonraki boliimde de incelenecektir.

Pratik El Kitabr’ndaki Temel Prensipler

“Oyuncu igin Pratik El Kitab1” (A Practical Handbook for the Actor)
bu yaklagimin temel kaynaklarindan biridir. Bu kaynak, David Mamet ve
William H. Macy’nin 1983-84 yaz atolyeleri, New York Universitesi ve
Chicago Goodman Tiyatrosu’nda yiiriittiikleri bir dizi ¢aliymanin notlarina
dayanmaktadir (Bruder vd., 2013, s. 17). S6z konusu kaynakta oyunculugun
yaninda, reji ve oyunculuk hayatinda karsilagilabilecek problemlerin
¢oziimlerine dair birtakim 6neriler de bulunmaktadir.

David Mamet iilkemizde daha ¢ok oyun yazar1 kimligi ile 6ne ¢ikmis
olsa da senarist, yonetmen ve egitimci olarak ¢ok yonlii ¢caligmalara sahiptir.
Ayrica bir siire Meisner’in oyunculuk ¢aligmalarina katildigr bilinmektedir.
David Mamet, Oyuncu igin Pratik El Kitabrna yazdig: girig boliimiinde
yontemin iglevsel bakig agisina dair 6nemli bir ipucu verir.
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Eger oyunculuk egitimi aldiysaniz, anlamadiginiz egzersizleri yapmaniz
istenmigtir ve onlar1 yaparken hocaniz tarafindan fena halde elestirilmis,
kendinizi sugluluk hissiyle elestiriye teslim etmigsinizdir. Anladiginiz fakat
oyunculuk zanaatina ne gekilde uygulanabilecegini ¢6zemediginiz egzersizleri
yapmaniz da istenmistir ve ne ise yaradiklarini sormaya utanmigsinizdir.
(Mamet, 2013, s. ix)

Devaminda kendinin oyunculuk egitimi sirasinda yagadigi deneyimlerden
ve tereddiitlerden de bahseden Mamet, bu kisa boliimde yaklagimin en
biiylik amaglarindan birinin altin1 ¢izmig olur. Anlagilir olmak... Bu ifade
hem teknigin kendisi hem de oyuncu igin gegerlidir.

Pratik Estetik, tiyatronun igleyisi iginde oyuncunun islevini basit ve anlagilir
bir sekilde tanimlar. Bir oyundaki en etkileyici anlarin, oyuncular, yonetmen
ve seyirciler tarafindan esit paylagilan bir siiregle ortaya ¢iktigini kabul eder
(Bruder vd., 2013, s. 19). Bu anlayista merkezde oyuncu ve “oyuncunun
gorevi” yoktur. Oyuncu biiyiik bir biitiiniin anlamli bir pargasidir ve bu
rol kolay bir rol degildir. Zira oncelikle, oyuncunun, kendinden isteneni
yerine getirebilmesi igin, gelismig bir donanima (ses ve beden kullanimi
vb. teknik donanim) sahip olmasi gerekir. Bu siireg iginde ise, diiriistliikle
bir kigisel degerlendirme yapmali, giiglii ve zayif yonlerini (bir benzetme
yapmak gerekirse, adeta bir SWOT analizi gibi) belirlemeli, gelisgimin
miimkiin ve gerekli oldugu alanlarda ilerlemenin yollarini aramalidir. Farkl
bir disiplinden yaklagmak gerekirse, Pratik Estetik’in bir oyuncunun “mikro
yonetim” becerilerini 6n plana gikardigi soylenebilir.

Oyuncu yukarida bahsedilen bu “rol” iginde ve oyun igin kurulan
yapida nelerden sorumlu oldugunu, nelerden olmadigini, neleri kontrol
edebilecegini, neleri edemeyecegini kavramak durumundadir. Pratik Estetik
bunu agiklarken stoact bakig agisina atifta bulunur (Bruder vd., 1986, s.
4). Pratik Estetik’in oyun eyleminde duygu kavramini diglayan bakiginin
arkasinda da benzer bir diigiince vardir. Zira duygular kontrol edilebilir
degildir. Bu noktada bir amaca yonelik fiziksel eylem ve buna bagli bir odak
tercih edilir.

Bir kez daha oyuncunun, sagduyusunu kullanarak, kontrolii dahilinde olan
ve olmayan faktorleri belirlemesi gerekir. Duygulariniz sizin kontroliiniizde
degildir, dolayisiyla sahnenin herhangi bir aninda “Su sekilde hissetmeliyim”
demek sagduyu sinirlarini agar. Onun yerine, “Bu sahnede yaptigim sey bu

ve nasil hissetmeme yol agarsa agsin bunu yapacagim” diyebilmeniz gerekir.

(Bruder vd., 2013, s. 21)

Buna paralel olarak, sanat- zanaat tartigmasinda Pratik Estetik, tekrar
ve caliyma sonucu ustalagma prensibi ve hedeflenen sonuca ulagmak igin
gelistirilen beceri yoniinden bakarak oyunculugun bir zanaat oldugu fikrini
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savunur. Zanaatta ise tekrarlar ile gelisen beceri ve teknik vardir ki Pratik
Estetik, teknige boyle bir pencereden bakar.

Her eylem duygusal bir durum yaratacaktir (Bruder vd., 2013, s. 85).
Sahne iginde dogru duygu diye bir olgu yoktur. Duygusal durum arayig: bir
tavirla son bulur ve oyuncunun odaklanmasi gereken bu degildir. Duygu
arayigl, fiziksel eylemin uygulanmasini engeller. Duyguya dayali ¢aligmak

giivenilmezdir ¢iinkii kontrol miimkiin degildir.?

Atlantic oyunculuk okulu mezun ve egitmenlerinden Sam Gonzalez,
Atlantic toplulugunda Pratik Estetik {izerine galigirken oncelikle “Harekete
ge¢meden Once diigiin, boylece diisiinmeden harekete gegebilirsin.”
diisiincesini benimsediklerini belirtir ve bu ciimleyi goyle agiklar:

Bu ifade, yaptigimiz isin adeta temel tagidir. Yani sunu sorariz: Aklimizi,
sagduyumuzu ve cesaretimizi kullanarak bir metne nasil bakabilir ve sahnede
ya da sette uygulayabilecegimiz bir tercihi nasil yapabiliriz® Oyle bir tercih
ki, onu yaparken artik iizerine diistinmemiz gerekmesin. Kafamiza geri
donmeden, zihinsel sorgulamalara takilmadan oynayabilelim. Ciinki
kafamizin igine geri donmek, yani i¢ sesin devreye girmesi, ego’yu da
beraberinde getirir. “Yapma, rezil olursun” gibi igsel, engelleyici diistinceler
ortaya ¢ikar. Biz iste tam da bu i¢ sesi bastirmaya ¢aligiyoruz. (Backstage,
2020)

Bu ifadeyi daha da basitlestirecek olursak, Pratik Estetik oyunculugu iki
baglk altinda inceler: Eylem ve an.

Bu yaklagim, eylemi oyuncunun sahneye yapmak iizere gittigi sey, yani
belirli bir amaca ulagmaya yonelik fiziksel stire¢ olarak goriir. An ise oyuncu
sahnede oynarken her saniye gergekte olup bitendir. Ideal olarak, oyuncunun
her an1 kendinden bir 6nceki anda gergeklesenler tizerine kurulu olmalidir.
O zaman oyunculuk, belli bir hedefe ulagabilmek igin sahnedeki diger
oyuncularla ger¢ek anlamda etkilesim i¢inde olma héline doniigiir (Bruder
vd., 2013, s. 23). Bu agiklama ulagilmast amaglanan gergek algr durumunu
ve buna baglh olan etkilegimi tarif ederken, teknigin oyun metni ile olan
iliskisine de kapr aralar; ¢iinkii bu diigiincenin arkasinda “sahnelenebilir
eylem” bulma diigiincesi vardir.

2 Teknigin bu konuda zaman iginde farkl yaklagimlari barindirabilecek kadar ¢ok seslilik
kazandigy goriiliir, 6rnegin McCann duygunun eylemden ayr1 tutulmasr ile ilgili: “Baglangigta
ogrettigimiz sekli suydu: Yapmaniz gereken tek sey eyleminizi oynamak, kelimeleri agzinizdan
¢ikarmak ve higbir sey hissetmek zorunda olmamak. David ve Bill hil4 bu gekilde ders verebilir
ve harika sonuglar alabilirler. Ancak artik “higbir gey hissetmene gerek yok” demiyoruz; bir
sey hissetmen gerekiyor. Eger senden duygusal tepki gerektiren bir sahne oynaman istersek,
o duyguya ulagabilmen gerekir ve biz de bunu, teknigin araglarini kullanarak yapman igin sana
yardimer olmaliyiz (McCann, 2008, s. 192) yorumunu yapmustir.
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Fiziksel eylem, Pratik Estetik diigiincesinde segimleri barindirir. Eylemin
oyuncu tarafindan belirlenmesi ise daha 6nce edinilen becerileriyle ilintilidir.
Ovyuncu Igin Pratik Elkitabrnin fiziksel eylem boliimiinde eylem belirleme
stirecine yardimci olacak tanimlar yapilmugtir. Buna gore,

Bir eylem,

Fiziksel olarak yapilabilir olmalidir.

Eglenceli olmalidir.

Belirli (spesifik) olmalidir.

Sahnede diger kisi tizerinden test edilebilmelidir.

Tek taratli olmamalidir.

Herhangi bir fiziksel ya da duygusal durumu varsaymamalidir.
Manipiilatif olmamalidir.

Onu sona erdirecek bir hedefe sahip olmahdir.

O 2 N o

Yazarin niyetiyle ¢elismemelidir. (Bruder vd., 2013, s. 29)

Pratik Estetik, iy1 bir eylemin Ozelliklerini bu sekilde tanimlarken, bu
eylemin segim siirecinin temeline “Sahne Analizi” kavramim koyar ki bu
analiz teknigin bel kemigini olusturur ve oyuncu tarafindan su sorular
sorularak yapilmasi 6nerilir®:

“Oynadigim karakter tam olarak ne yapiyor?”
“Karakterin sahnede yaptiginin 6ziinii olusturan esas eylem nedir?”
“Bu eylem bana gore neye benziyor?”

S6z konusu segimi yaparken oyuncu, “oynadig1 karakterin tam olarak ne
yaptigin1” bilmelidir. Burada metnin anlamina olabildigince sadik kalmak ve
yalnizca sayfada yazilan1 yorumlamak hedeflenir. Bu farkindaligin olugmasi
i¢in karakterin ne yaptigini tek ve kesin bir climleyle yazmak onerilmektedir
(Bruder vd., 2013, s. 35). Eylemlerin bu sekilde oyuncu tarafindan kagt
tizerinde siralanmasi, onda hem karakterin eylemsel haritasi adina bir biling
olusturacak, hem onu uygulama sirasinda “gapak” diye de nitelendirilebilecek
istenmeyen fazlaliklardan/belirsizliklerden kurtaracak, hem de (belki de en
onemlisi) oyuncuya eylemine ve onun anlamina, imajina digaridan bakmak

3 Burada yer alan {ig soru, Teknik igin temel kaynak olarak goriilen “Oyuncu igin Pratik El
Kitabi”nda yer alir ve son derece 6nemli olan “Sahne Analizi” basamaginin temelini olugturur.
Bir diger yandan, yonteme dair daha giincel kaynaklarda bu sorulara ek olarak bagka sorulardan
da istifade edildigi goriilmektedir. Bu sorulara metnin ilerleyen boliimlerinde yer verilmistir.
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igin bir firsat sunacaktir. Daha geleneksel kimi tekniklerde “ayna kargisinda”
yapilan birtakim ¢aligmalar varken, Pratik Estetigin 6nerdigi bu yazili temrin,
once oyuncunun kendi aksiyon ve diisiincesini tasarlamasina, bu tasarinin
metinle iligkisini sorgulamasina, sonra ise kendini kameraya ¢ekip izler gibi
eylemini ve imajint hayali olarak degerlendirmesine olanak verecektir.

Daha sonra ise “Karakterin sahnede yaptiginin Oziinii olugturan esas
eylem” sorgulanmaktadir. Bu eylem oyuncunun sahnede canlandirdig: asil
fiziksel eylemdir, karakterin oyun igindeki amaglarindan beslenir. Duygu
diinyasinin uzaginda, “yapilabilir igler” diinyas: i¢indedir. Bu kapsam iginde
oyuncunun bagarmaya galistigi sey, bu hedefinde ne kadar basarili oldugudur.
Partneri ile anhk interaksiyonu, sahnede duygusal bir canlihik yaratacaktir.
Sahne iizerindeki (ya da metnin genelindeki) iligkilerin dogasinin eyleme
dahil edilip edilmeyecegi de yine iizerinde diigiiniilmesi gereken bagka bir
olgudur (Bruder vd., 2013, s. 33-42). Boylece fiziksel eylemle amaglanan,
oyuncunun oyunun kurmaca oykiisiine inanmasi yerine, onun yogunlagacagi,
ilging ve eglenceli bir odak bulmasidir. Oyuncunun bu eylemselligi iginde
ayr1 bir karakter yaratma ihtiyaci olmayacagr savunulur ¢iinkii bu metnin
i¢inde hali hazirda mevcuttur.

Sahne analizinin bir diger basamagi “bu eylemin oyuncu i¢in ne ifade
ettigi”dir (Brudervd., 1986, s. 19). Bu basamakta cevap vermek i¢in kullanilan
“sanki (as if)” diistincesi, oyuncuda oyunsu bir his uyandirir ve onun eylemle
olan bagini giiglendirir. Burada ama¢ oyuncu igin, metnin kurgusundan
uzak, somut, iligkilenebilecegi bir dayanak bulmaktir. “Sanki”ler birkag
ctimleden olusup, belli bir olgiide detay igerebilirler. Bu onlar1 siradan ve
herkes igin ayn1 anlama gelecek kadar basit olmaktan alikoyar. Dolayisyla,
“sanki”, oyuncunun fiziksel olarak ne yapilmasi gerektigini bildigi bir
durum olmalidir. Buna kargin “sanki” asil eylem i¢in bir ilham kaynagidir
ve sahnede oynanmasi gereken, “sanki” degildir. “Sanki” duygu gelistirmek
yahut duygudan yararlanmak maksad: ile kullanilmaz. Burada 6nemli olan
oyuna hizmet edecek bir yap1 kurmaktir.*

Sam Gonzalez, 2020 yilinda Backstage Youtube kanali igin hazirlanan
videoda “Oynadigim karakter tam olarak ne yapiyor?” sorusuna ek olarak

4 “Sanki’nin kullanim ile ilgili farkh yorumlar mevcuttur. Ornegin s6z konusu teknikle
ilgili gahsan Clark Gregg, Karen Kohlhaas, Chivonne Michelle, Anya Saftir ve Reggie D.
White'n yer aldigr “5 Practical Aesthetics Experts Debate!” adli tartigmada, katilimcilara
“Farkli eylemler i¢in ayni “Sanki”nin kullamhp kullanilamayacagi sorulmus, katihimeilar farkls
yanitlar vermis ve nedenlerini agiklamiglardir (Atlantic Acting School, 2021). Bu 6rnekten
de anlagilabilecegi iizere, Pratik Estetik’in uygulanmasi noktasinda da diger teknikler gibi
oyuncudan oyuncuya farkliliklar bulunmaktadir. Ayni amaca yonelik ¢aligmalarda dahi, teknik
farkli yorumlanabilmektedir.
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(Oyuncu igin Pratik Elkitabinda yer almamakla birlikte) sahne analizinde
bir soru daha sorar; “Oynadigim karakter kargisindakinin ne yapmasini
istiyor?” (Backstage, 2020). Bu ashinda Pratik Estetik yonteminde algi,
cevresel farkindalik ve interaksiyonun 6nemini de vurgulayan bir sorudur ve
sahne bazlidir. Oyunun genelini kapsamaz ve sadece o sahnedeki aksiyonlar
hakkindadir. Bu soru ayni zamanda Pratik Estetik yonteminde, oyuncunun
en az kendisi kadar diger unsurlarla da ilgilendiginin sinyalini verir.

Bir diger yandan, McCann de 3 temel soruya ek olarak “Karakter ne
istiyor?” sorusunu sorduklarindan bahseder (McCann, 2008, s. 192). Sahne
analizi igin kullanilan bu sorular (3 orijinal soru ve varyasyonlar1) oyuncu
tarafindan oyunu analiz etmek ve sahnedeki biitiin bireysel eylemlerin hizmet
ettigi “biitiinsel eylemi” tasarlamak igin kullanabilir. Biitiinsel eylem, bireysel
yonelimleri birlegtirmek igin var olan bir distincedir. Canlandirlabilir
degildir ve canlandirilan eylemden daha geneldir (Bruder vd., 2013, s. 47).

“Anin Gergekligi” Pratik Estetik’in dikkatle {izerinde durdugu bir bagka
konudur. Bu tabirle kastedilen oyuncunun oyuna hakim olup sahnede
ne yapmak istedigini bildikten sonra, yine de o anda sahnede olup biteni
takip etmesi ve olup biten iginde kendine dogru bir yer bulmasi, durumun
tarkinda olup uyum saglamasi, partnerinin ve sahnenin mevcut tansiyonunun
ayirdinda olarak “pasi almasi” gibi birtakim olgulardir. Oyuncu anin
gerekliliklerine gore hareket etmek durumundadir.

... bir oyuncu olarak goreviniz agik olmaktir; eger eyleminizi Onceden
tasarlanmug bir sekilde manipiile ederseniz, genellikle 4nin gergekliginden
6diin vermeye zorlanirsiniz. Sahnede gergekgi bir sekilde meveut ve eyleminizi
etkili bir gekilde gerceklestirmek i¢in bu in1 olmasini istediginiz gibi degil
gercekte oldugu gibi kabul etmeyi 6grenmeniz gerekir... Eger belirli bir
an sizde otke, lizlintii ya da diger kigiyle tartigma istegi yaratiyorsa, sorun
yok. Biitiin bu diirtiiler dogrudur; sizin goreviniz i¢inizden yiikseldiklerinde
onlara gore hareket etmeyi 6grenmektir. Bagka bir deyisle, kulaga ne kadar
korkutucu gelirse gelsin, diisiinmeden 6nce hareket etmek zorundasiniz.
(Bruder vd., 2013, s. 57)

Buradaki diirtiisel davranig, az 6nce verilen pas 6rnegindeki gibi sportif
bir yaklasgima benzetilebilir. Ornegin teniste amag, topu en fazla bir kere
alanda sekmesine izin verdikten sonra rakip oyuncunun alanina géndermektir
(oyunun devam edebilmesi igin. Say1 kazanmak da ayrica bir amagtir). Ancak
topa vurmak igin katedilen mesafe oyuncunun sahadaki konumuna gore her
seferinde farklidir. Oyuncunun karsilarken topa nasil vuracagi ise gelen topun
hizi, yiiksekligi ve konumu gibi farkli etmenlerden etkilenir. Oyuncu burada
oyun zekasinin yaninda, gelistirdigi teknik ve refleksle de hareket eder. Zira
backhand, forehand, slice, drop shot gibi vuruglar1 6nceden galigmugtir ve bu
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vuruglar kigisel repertuvarinda vardir. Ancak amaca yonelik olarak hangisini
sececegi pek ¢ok degiskene baglidir.

S))

Goriilecegi tizere, Pratik Estetik, “ne” ve daha ¢ok da “nasil yapilacagi”na
kesin bir gekilde karar verilmesini reddeder. David Mamet bahsedilen bu
basmakalip yaklagimi “bir basketbol kogunun kargi takimin ne yaptigini
umursamadan, takimini magtan o6nce kurdugu taktige bagl kalarak
oynatmasina” benzeterek elestirir (Mamet, 1997, s. 20).

Hazirhik stirecinde repliklerin iyi ezberlenmesi, kosu ya da egzersiz
gibi fiziksel aktiviteler yapilirken ezber yapilmasi 6nerilmektedir. Bununla
birlikte repliklerin tonlamasiz ezberlenmesi, oyuncunun onlar1 basmakalip,
her zaman ayn1 sekilde s6ylemesinin 6niine geger (Bruder vd., 2013, s. 71).
Bu 6nemli bir uyaridir, zira oyuncular ezber yaptiktan sonra replikleri hep
kendi istedikleri, anladiklar1 ve arzuladiklar1 gekilde ve siddette sGyleme
egilimi gosterirler. Oysa ezberin tonlamasiz yapilmasi, oyuncunun yukarida
da bahsedilen ani, sahnenin durumunu ve partnerin yonelimini dogru analiz
ederek replikleri sahneye gore dogru sdylemesine olanak verir.

Elbette bu esneklik, “an”a odaklanma ve uyumlanma, konsantrasyonun
sahnede olup bitenler ve partnerin esgliginde olmasi, sadece sahneye ait
eylemin icras1 ve repliklerin nasil soylendigi ile ilgili degil, ayn1 zamanda
oyunun genel yapisi igin de gegerlidir. Prova siireci, segilen eylemlerin sahne
ile uyumu, yeterince aktif ve kargilikli oynamaya elverigli olup olmadigy,
segilen “sanki”nin kullanilmaya uygun olup olmadig1 (6rnegin fazla kigisel
olmasi, oyuncuda istenmeyen bir duygulanima neden olmasi) gibi, sahne
analizi agamasinda yapilmig bir dizi teknik se¢imin sinanabilecegi ve
yanliglarin diizeltilebilecegi bir siiregtir. Eger sahne analizi dogru sekilde
yapilmigsa ve buna ragmen oyuncu siiregte dogru ve ige yarar bir yonde
ilerleyemiyorsa, kisisel becerilerin gelistirilmesi faydali olabilir. Ornegin,
iyl bir ses kullanimi ve konugma, iyi bir beden ve kullanimi, ezber yetisi,
diisiinmeden hareket etme becerisi, cesaret, sagduyu vb. Bu beceriler kisisel
araglardir ve gelistirilmeleri ¢aligma ile miimkiindiir (Bruder vd., 2013, s. 77-
79). Bunlara ek olarak prova siirecinde zaman zaman yonetmenin istekleri
oyuncunun kendi tasarimindan, anlayigindan farkli olabilir. Pratik Estetik,
bu durumda yo6netmenin “patron” oldugunu kabul eder ve oyuncunun
yapmasi gereken, analiz basamagina geri donerek kendi tasarimini (segtigi
eylem ve sanki’yi, sorulara verdigi gesitli cevaplart) oyun igin istenen duruma

hizmet edecek sekilde degistirmektir (Bruder vd., 2013, s. 91-93).

Pratik Estetik’in karaktere bakig agisi, metin ve yazar merkezlidir.
Mamet, oyuncunun “karakter olmak” zorunda olmadigini, bu tabirin bir
anlami olmadigini, oyuncunun séylemesi gereken replikler oldugunu dile
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getirir (Mamet, 1997, s. 9). Gonzalez de bu diisiinceyi agiklarken aslinda
karakterin olmadigini (6rnegin Romeo’nun gergek bir insan olmadigini),
metin tizerinde var olan kelimelerden olustugunu soyler (Backstage, 2020).
Ovyuncu igin Pratik Elkitabr’'nda ise “Tiyatroda karakter, oyuncunun fiziksel
eylemlerleri ve oyun yazar tarafindan ortaya konan sartlarin ve metnin
yarattigr bir illizyondur” (Bruder vd., 2013, s. 89) yorumu yapilmustir.
Hatta oyuncunun segtigi eylemle karakterin eylemi arasindaki farkin, metinde
vazili olanlarla sahnede yapilanlar arasinda dinamik bir etki olusturdugu
belirtilmig, bu dinamizm seyircilerin goziinde karakter illiizyonunu yaratan
ve sahneye hayat veren etkenlerin bir pargast oldugu vurgulanmigtir (Bruder
vd., 2013, s. 42).

Farkli oyunculuk yontemlerinde, karakter yaratmak, karakterin fiziksel
yonelimi vb. seklinde ifade edilen olguya benzer bir yaklagim, Pratik Estetik’te
“Dig Araglar” olarak gegmektedir. Bu araglar, viicut ve form ayarlamalari,
kullanilan kostiim ve makyaj ya da o ana dair bir kisim fiziksel durumlar
olabilir (sarhosluk, yorgunluk, hastalik, tigtime, gibi) (Bruder vd., 2013, s.
63). Pratik Estetik yaklagimina gore, oyuncu roliiniin “digsal” unsurlarina
tam anlamiyla hakim olmalidir; boylece hem oyuncu hem de seyirci
illlizyonun igine tamamen ¢ekilebilir. Bagka bir deyisle, bu yaklagim “verili
kosullar gergevesi”, disiplinli dogaglama ve siki egitim arasinda “organik” bir

uyumu hedefler (Collard, 2010, s. 332).

Pratik Estetik, bu araglar konusunda minimal bir yaklagim tercih ederek
seyircinin dikkatini gerektiginden fazla ¢ekmeyecek bir doz ayarini savunur.
Viicut kullanimi ve formda yapilan degisiklikler, oyuncunun ayagina
dolanmayacak ve konsantrasyonunu bozmayacak sekilde ¢alisilmig; oyuncu
ustalagmig olmalidir. Ote yandan esas amag, diger unsurlar gibi metinle
uyumlu olmasi ve biitiine hizmet etmesidir.

Uygulamada Pratik Estetik

Tim bu yapisal temele kargin, teknigin uygulama konusunda esnek
ve yenilige agik oldugu goze carpar. Bu durum kurumun oyuncu ve
egitmenlerinin bakig agist ile de ilgilidir. McCann 2008 yilinda kendisi ile
yapilan réportajda konu ile ilgili fikirlerini soyle dile getirmistir:

Ovyuncu igin Pratik Elkitabinda tanimlanan yontem g¢ok basittir. Kitapta
senaryo analizine dair {i¢ temel adim yer alir ve biz sonradan buna dordiincii bir
adim ekledik: “Karakter ne istiyor?” Ama bana gore en biiyiik degisiklikler, ki
bunu soylerken David Mamet’in katilmayacagini biliyorum; duygu, davranig

ve ifade alanlarinda oldu. David ve Bill, duygusal olman gerekmez derler ve
ben buna katilmiyorum. (McCann, 2008, s. 192)
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McCann ayni zamanda, (o donemde) Pratik Estetik’in kismen Method
oyunculuguna bir tepki oldugundan da bahseder. Diger yandan, kitabin
yazildig1 donemin fazlasiyla tepkisel bir donem oldugunu ve o yillarda, sahne
tizerinde kendine agir1 diigkiin, fazla ige doniik oyunculuk bigimlerine yonelik
olumsuz bir alginin da bulundugunu belirtir. Ancak teknigin basamaklar1
ve uygulanmasina yonelik tiim fikir ayriliklari, degisikliklere ragmen, Pratik
Estetik yonteminin esas noktast “Hikayenin her seyden once geldigidir
(McCann, 2008, s. 193).

Pratik Estetik yonteminin (ve yontemle iligkili, iligkisiz David Mamet’in)
pek gok farkli konuda elestirildigi, yontemin bagka yontemlerle karsilagtirildigy
olmugtur. Ancak, Pratik Estetik’i diger yontemlerin ¢ogundan farkli kilan,
onun arkasindaki diigiincedir. Collard, yontemle ilgili “Mamet oyuncuyu
metin, sahne ve seyirci arasinda bir iletigim araci olarak goriir. Oyuncularin
bilingli ve Olgiilii performanslar ise, seyircinin dikkatini asil 6nemli olana,
yani yazarin tasarladigi ve yonetmen tarafindan sahnelenen oyuna ¢eker”
yorumunda bulunur. Ote yandan, Mametnin oyunculuk kuraminin
kavramsal temelinin, zaman zaman agir1 iddiali tonuyla golgelendigi, kigkirtict
ve sagduyulu olmasina ragmen, pek ¢ok argiimanin somut durumlarda etkili
olacak Olgiide ayrintilandirilmamig oldugu elestirisini de yapar (Collard,
2010, s. 330).

Collard, Mamet’in yonteminin ozgiinliigiinii ve ozellikle de “iddia ettigi
kadar orijinal olup olmadigin” zaman zaman sorgulamig, Meisner, Spolin
ve hatta Stanislavki’nin yontemlerinden izler tagimasini elestirmigtir. Ancak
yine de Collard Mamet’in dramaturjisinin ayrintili yapisina atifta bulunarak,
bu unsurun oyunculuga dair daha karmagik bir anlayigin ipuglarini verdigini
ifade etmistir (Collard, 2010, s. 333).

Pratik Estetikin anlati ve metinle baglantisi bu denli kuvvetliyken,
sahne iistii imajlar konusunda da ¢oziimler tiretmesi, bu teknigin bagka
ortamlarda da kullanilabilmesine zemin hazirlamistir. Ornegin Adapting
Practical Aesthetics to the Performance Animation Process adli ¢aligmada
bir animasyonun hazirlanmasinda Pratik Estetik kullanilmigtir. Bu kullanim,
metin analizini, hareket ve imaj ile birlegtiren bu teknigin, disiplinlerarasi
caliymalara da ne denli agik oldugunu gosterir. Mohr ve Carter bu
segimle daha inandiric1 ve seyirci ile empatik bag kurabilecek karakterler
yaratmay1 amaglamiglardir. S6z konusu yazarlar animasyon yapimcilarinin
tarkli zamanlarda farkli oyunculuk teknikleri tizerinde durarak (6zellikle
Stanislavski ve Meisner) karakterleri yarattiklarindan bahsetmislerdir.
Pratik Estetik, metne bakis agis1 ve hikdye anlatimina verdigi 6nem ile 6ne
ctkmug, yazarlar teknigin karakterin, niyetin, giidiiniin ve bunun sonucunda
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ortaya ¢itkan eylemin belirlenmesine yardimei oldugunu, sesli ve hatta sessiz
animasyonlarda da kullanilmaya elverisli oldugunu belirtmislerdir (Mohr ve
Carter, 2015, s. 58,59,75). Bu tercih Pratik Estetik tekniginin ¢iktilarinin
gorselligi ve farkli disiplinlerde kullanim alanlar1 agisindan ilham vericidir.

Dobosiewicz’in = “Teaching Acting with Practical Aesthetics” adli
caliymasinda Pratik Estetik yontemi ile ilgili altini ¢izdigi nokta provada/
derste yapilan galigmalardan edinilen kazanimlarin sahnede kullanilmasina
dair basaridir. Ayni zamanda Pratik Estetik ve kendi yapisalct yaklagimini
birlestirdigi bu egitim yonteminin, 6grencinin katilimer ve elegtirel bakist
konusunda yararli oldugunu da dile getirir. Dobosiewicz’in gozlemlerine
gore, Pratik Estetik didaktik bir yontem degil, katiimi ve katihmcilarin
katkisint 6nemseyen bir yaklagimdir. Yapilandirmaci bir pedagojik yaklagimla
uygulandiginda, egitmenlere, 6grencilerin genellikle nasil birlestireceklerini
bilemedikleri parcalanmig egzersizlerden olugan bir program yerine,
biitlinlesik bir oyunculuk programi olusturma imkani sunmaktadir
(Dobosiewicz, 2021, s. 3, 5).

Sonug

Pratik Estetik tekniginin temelinde metin analizi bulunmaktadir.
Yonetmenin dramatik tasarimi ve tercihleri ile birlikte metnin tistiinligii ve
birligi esas alinmaktadir. Bu nedenle Pratik Estetik’in agirhikli olarak dramatik
tiyatro ve kamera 6nii oyunculugunda verimli bir gekilde kullanilabilecegi
agikken, post-dramatik diger formlarda nasil bir sonug verecegi merak
konusudur. Metinle derin iligkisine kargin, “eylem” tabanli bir teknik olmas,
bu konuda yapilabilecek denemeler konusunda merak uyandirmaktadir.

Pratik Estetik’in 6ncelikle yonetmenin tercihi ve metnin amacina hizmet
ettigi 6n kabulii ile birlikte, simdiye kadar verilen tiim 6rnekler, oyunculuk
yontemini temel almaktadir. Ancak yonteme bagka bir agidan bakildiginda,
Lee Michael Cohn, yontemin reji ve oyuncu yonetimi tizerinde de durmusg
ve bu konulardaki ihtimalleri kesfetmeye yonelik ¢aligmalarda bulunmugtur.
Directing Actors: A Practical Aesthetics Approach adli ¢aligmasinda bu konu
tizerinde yogunlagmugtir. Kitapta saydigi temel prensiplerde, hikayenin her
seyin tistiinde oldugunu vurgularken, her seyi eylemin yarattigini da belirtir.
Cohn’un yorumuna gore, oyuncu sadece eylemi oynayabilir (Cohn, 2021, s.
5). Boylelikle yontemde sadece metnin 6ncelenmedigi, metni aktarmak igin
eylemin segilmesi, planlanmasi ve en nihayetinde “gergeklestirilmesi” nin de
hayati derecede 6nem tasidigr anlagilmig olur.

S6z konusu bilgiler 1ginda Pratik Estetik, yazara ve metne sadakate
inanan, yonetmenin karar ve segimlerine bagli, fakat tiim bunlarin yaninda,
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sahnedeki kisiler ve aksiyonlar ile etkilesime 6nem atfeden; oyuncu igin
temel bir amaca, bunu gergeklestirmek igin kullanilabilecek araglara ve 6ze
sahip fakat zamanin getirdiklerini de biinyesine katacak kadar esnek ve en
nihayetinde eylem tabanl bir oyunculuk yontemidir.
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Bolim 8

Stanislavski’nin Fiziksel Eylemler Y ontemini
Gelistirirken Temel Aldig1 Bilimsel Dayanaklar
ve Oyunculukta Duygunun Kaynag:'

Siileyman Karaahmet?

Ozet

19. yiizyilin son evresi hem sanat hem de bilim disiplinlerinde beden-zihin
iliskisine dair diisiinsel ¢er¢evenin kokten yeniden tanimlandig: bir doneme
isaret eder. Pozitivist diinya goriisiiniin etkisiyle, insan davranist ve zihinsel
isleyis, nicel olarak olgiiliip sistematik bigimde ¢oziimlenebilecek aragtirma
alanlar1 olarak konumlandirilmig; bu paradigma kaymasi, sanatta duygularin
gozlenebilir ve nesnel Olglitlerle degerlendirilebilen eylem analizlerine
yonelimini  beraberinde  getirmistir. Tiyatro sanatinda 20. yiizyihn
baglarinda koklii bir doniisiim baslatan Konstantin Stanislavski, bilimsel
caligmalarin yogunlastig: ve yeni buluslara imza atildigr bu dénemin sanat
insanlarindan biridir. O zamana kadar oyunculuk egitiminde ve pratiginde
metodik ve tekrarlanabilir bir sistem olmamasi onu bu yonde aragtirma
yapma ve bir oyunculuk yontemi gelistirme ¢abasina yonlendirmistir. Nasil
ki bilim olgiilebilir ve deneysel olanin izindeyse, Stanislavski de sistemini
gelistirirken bu ilkeler dogrultusunda hareket etmig ve yontemini donemin
bilimsel ¢aliyma ve verilerine dayandirma yoluna gitmistir. Bu noktada da
tiyatrosunu bir laboratuvar gibi kullanmig, kuramsal alt yapisini olusturdugu
caligmalarinin, oyuncularla pratik denemelerini gergeklestirmis ve bunlar
seyirci Oniinde smnama imkanini bulmustur. Temeldeki yaklagimi ise
duygunun kaynagina erisim iizerinedir. Sahnede gergekligi yakalamak isteyen
Stanislavski, bunun ancak, insan beyninin biling vasitasiyla erisilemeyecek
bir bolgesinde yer alan duygu merkezinin tetiklenerek duygularin agiga
vurulmasi iizerine gergeklesebilecegi savi iizerinden hareket etmistir. Bu
inceleme, Stanislavski’nin Fiziksel Eylemler yontemini gelistirirken bir yol
gosterici olarak yararlandigi ve sistemin dayanak noktast olarak kabul edilen
bilimsel verilerin incelenmesi tizerine bir ¢aligmadir.

1 Bu gahgma “Stanislavski Sisteminde Fiziksel Eylemler Yonteminin Incelenmesi ve Bir
Uygulama” adli sanatta yeterlik tezinden iiretilmistir.

2 Dr. Ogr Uycsi, Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvari Sahne Sanatlart Bolimii Tiyatro
Anasanat Dali, suleymankaraahmet@gmail.com, 0000-0002-8442-5895
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Giris

Stanislavski, yalmzca doneminin degil, sonrasindaki tiim oyunculuk
sistemlerinin  kurucu  figiirlerinden biri olarak kabul edilmektedir.
Stanislavski’nin yaklagimi, oyuncunun sahnede gerceklige ve inandwricilyjn
ulagmasina yonelik sistemli bir teknik gelistirme gabasi tizerine temellenmistir.
Bu baglamda, Stanislavski’nin amaci, yalnizca ge¢mis donem kaliplarinin
yikilmasina yonelik bir ¢aba olmaktan 6te, donemin bilimsel gelismelerinin
temel alindigr yeni ve metodolojik bir sistem kurulmasina yoneliktir.
Giiniimiize dek uzanan tiim oyunculuk yaklagimlarinin, dogrudan ya da
dolayli bigimde Stanislavski’nin sanatsal mirasindan etkilenmis oldugu
soylenebilir. Candan’a gore “Stanislavski, oyunculuk izerine yontem geligtiren
ilk bityiik sanatgidir. Oyle ki yiizyil boyunca etkili olmus, ardindan gelen
tiim yaraticilar kendi geligtirdikleri kuram iizerinden onunla hesaplagmak
zorunda kalmugtir” (2003, s. 32). Onun yontemi, insan gergekliginin, distan
ve igten, maddi ve manevi, bedensel ve ruhsal bir bilesim oldugu inancina
dayanmaktadir. Ona gore, fiziksel olanla ve ruhsal olan boliinemez bir gekilde
birbirine bagldir (Jones, 1986, s. 38). Temelleri 1908-1909 yillar1 arasinda
atilan (Whyman, 2012, s. 69) Stanisiavski Sisteminin 6z, bilingli bir teknik ile
bilingdssina ulagmak tizerine kuruludur. “Bir oyuncunun sahnede yaratici hale
gelmesini saglayan adimlardan” (Stanislavski, 2015, s. 9) bahsedebilecegine
inanan Stanislavski igin, belli bir duygu durumuna ulagabilmenin en temel
yolu ancak bilin¢diginin derin kaynaklarina ulagabilme koguluyla miimkiin
goriinmektedir (1996, s. 30). Ona gore bir sahne eserinin bagarili bir gekilde
ortaya ¢ikmasi yalniz prodiiksiyonun biyiikliigiine degil ayn1 zamanda
sahnede tiim glici ve gergekligiyle yer alabilen oyuncularin varligina
baghdir. Stanislavski yonetmen-oyuncu baglamina dair “Bir yonetmenin
hayalleriyle onlarin gergeklestirilmesi arasinda bir ugurum olduguna bir
kez daha inandim; yeni sanat, biitliniiyle yeni bir teknikle donanmis yeni
oyunculara ihtiya¢ duymaktaydi” (Beneditti, 2012, s. 41) ifadelerini
kullanmigtir. Bu yaklagimi, bir oyunculuk metodolojisi yaratma diigiinceyle
ivmelenerek, 1906-1912 yillarini kapsayan ve Psikolojik Eylemler Y ontemi diye
de ifade edilen 6n galigma donemini olusturacaktir. Stanislavski, Beneditti’in
aktarimiyla “oyunculuk sanatinin (fizyolojik, fiziksel, entelektiiel, duygusal,
tarihsel) tiim yonlerini arastirma donemine giristi. Ne var ki, yaslanabilecegi
herhangi bir bilgi birikimi mevcut degildi” (2012, s. 45). Bunun {izerine
caligmalarini genel-geger yasalara dayandirmak adina, kaynak olabilecek
bilimsel yontemleri aragtirma yoluna gitmistir.
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1. Modernizm ve Beden-Zihin ili§kisi

19. yiizyilin sonlart hem sanatta hem de bilimde beden-zihin iliskisine dair
koklii dontigtimlerin yagandigr bir donemdir. Pozitivizmin etkisiyle insan
davranis1 ve zihni Olgiilebilir, sistematik olarak incelenebilir bir alan olarak
goriilmeye baglanmig; bu da sanatta duygusal disavurumun yerini 6lgtilebilir
ve gozlemlenebilir davranig analizlerine birakmasina yol agmistir. Tiyatro
da bu doniigiimden payi almugtir. Yaganan gelismeler, yalmizca donemin
bireyinin yagam pratiklerini doniigtiirmekle kalmamig; ayni zamanda bu
doniigiime kogut olarak yeni bir insan tasavvurunun olusumuna da zemin
hazirlamigtir. Whyman’mn ifadesiyle:

Sanayilesmenin baglamastyla, 1886’da motorlu tagitlarin, 1895°te ilk hareketli
filmlerin, 1903’te ugagin icat edilmesiyle on dokuzuncu yiizyilin sonlarinda
makineler ¢ag1 baglarken bagat bir kavram ortaya ¢ikti. Modernizmin makine
takintist insan bedeninin kavramsallagtiriima bigimine kadar uzaninca insan
bedeni tinsel boyut tagiyan bir makine olarak algilanir oldu. (2012, s. 16)

Modernizm dolayisiyla  sehirlere  gog, endiistrideki  gelisgimler ve
makinelesme algisinin igerisinde, tinsel boyutun da doniisiime ugramasini
saglamistir. Bu doniigiime ayak uydurmaya ¢aligan sanatgilar da bireysel
dertlerden, romantik acilardan ve buhran dolu duygulardan uzaklagip yagam
savagl ve onun kosullar1 iizerine ¢aligmaya baglamuglardir (Sener, 1991, s.
185). Toplumsal doniigiimlere paralel olarak sanat da donemin diigiinsel
iklimine uygun sekilde yeniden sekillenmekte; bagka bir ifadeyle dontisiim,
yalnizca endiistriyel ya da sanatsal alanlarda degil, e zamanli ve birbirlerine
kosut olarak bilimsel gelismelerde de kendini gostermektedir.

Farkli disiplinlerin etkilesiminden dogan entelektiiel zemin sayesinde,
Wilhelm Wundt ve Gustav Fechner gibi psikoloji eksenli diistiniirlerin
katkalariyla psikoloji, bagimsiz bir bilim alani olarak bigimlenmeye baglamistir
(Whyman, 2012, s. 25). Benzer bigimde, edebiyat ve sanat gevreleri de
bilimsel gelismelere kayitsiz kalmamug; bu etkilegim, kuramsal diizlemde yeni
estetik ve diiglinsel yaklagimlarin filizlenmesine olanak tanmimistir. Fizyoloji
alaninda Claude Bernard’in, psikoloji sahasinda ise Sigmund Freud’un ortaya
koydugu bulgular, edebiyati ve sanati derinden etkilemigtir (Sener, 1991,
s. 186). Bilimsel gelismeler ve farkli diisiince bigimleri, makineler cagina
uyum saglamaya ¢aligan modern insanin bedenle olan iligkisini de yeniden
sekillendirmesine zemin hazirlamigtir:

Tip teknolojisiyle goriiniir ve erisilir kilinan, 6znenin kimliginin ikamet
ettigi beden artik hayal edilen ya da temsili degil, tiimiiyle gergek bir seydir.
Diinyanin gosterimleri bu ger¢ek beden sayesinde miimkiindiir. Beden,
diinyanin duygular ve algilarla kavranmasini miimkiin kilan, disarryla ierinin

ara yiiziidiir. (Feral, 2019, s. 244)
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Friedrich Wilhelm von Schelling, zihin ve beden arasindaki iligkiyi
sorgulayan ve bu baglamda tiyatro kuramini gelistirmeye ¢aligan Stanislavski
tizerinde etkili olmug 6nemli bir filozoftur. Stanislavski, Schelling’in Doja
Goriindir Tin, Tin De Goriinmez Dogadir dnermesi iizerinden, Doga Felsefesi
ile ilgilenmeye baglamuistir (Whyman, 2012, s. 25). Stanislavski’nin takip
ettigi isimlerden bir tanesi de 1913’te yayimlanan Psychology adl kitabinda,
“birbiriyle baglantili olan duygu ve imgelerin ve arzu ya da iradeye dayah
gaba gibi ruhsal durumlarin devinime yol agtiklarini” (Whyman, 2012, s.
33) ifade eden Faddeev’dir.

Stanislavski, ¢aginin bilimsel kesiflerini yakindan izleyerek, gelistirdigi
oyunculuk sisteminde biling ile bilingdist kavramlarina sikga yer vermistir.
Asil amaa biling yolu ile bilingdigina ulagmak olan Stanislavski, ruh ile
bedenin uyumunu yakalamaya ¢aligmisgtir. Ona gore tiim yonelimler fiziksel
ve ayn1 zamanda psikolojik olabilir (2011, s. 63) ve bilingli bir yaklagim ancak
oyuncunun duygularini tetikledigi sitirece teatral agidan iglevseldir (2011, s.
61). Stanislavski igin, yasamda ve sahne iizerinde gergeklestirilen eylemler ile
bu eylemleri tetikleyen nedenler arasinda giiglii bir bag bulunmaktadir; bu
nedenle roliin fiziksel ifadesi ile ruhsal yapist birbirinden kopmaz bi¢imde
baglantihdir (2015, s. 49). Esas amag, sahnede rol araciligiyla bu biitiinlegik
iligkiyi kurmaya olanak saglayan bir sistem geligtirmektir. O, bu bag1 su
sozlerle agiklamaktadir: “Aslinda her fiziksel eylemde, fiziksel eylemi doguran
bir i¢ psikolojik diirtii bulunur; keza, her psikolojik i¢sel eylemde, hareketin
psisik dogasini diga yansitan bir fiziksel eylem s6z konusudur” (2015, s. 10).
Bir bagka ifadeyle, her duygu belirli bir eylemi tetiklerken, her eylem de
i¢cinde bir duygu tagimaktadir.

Stanislavski, sisteminin temelini olustururken Fransiz psikolog Ribot'un
goriislerinden de vyararlanmigti,. Whyman’in aktarimiyla, “Ribot gibi
cagrisimar psikologlar, zihnin kesfedilebilir fiziksel yasalara gore igleyen bir
sistem oldugunu” (2012, s. 80) savunmugtur. Bu yaklagim, Stanislavski’nin
bilingli  tekmikle  bilingdisina  erisim  hedefiyle  Ortligmektedir.  Ayrica,
oyunculugun dilini olusturacak bir terminoloji geligtirme agisindan da bu
kuram 6nemli bir temel teskil etmektedir:

Ribot, Coskularin Psikolojisi adhi kitabinda ve ‘Yaratici Imgelem’ iizerine
makalelerinde Stanislavski’nin kendi kuracag stiidyoda yiiriitecegi ¢aligmalara
151k tutacak fikirler 6ne stirmiigtii. Bunlardan ilki, herhangi bir coskunun fiziksel
sonuglar dogurmaksizin var olamayacagiydi. Ribot, Bigimlendirilmemis
ya da govdesellesmemis bir duygunun yok sayilacagini belirtiyordu. Ruh
ve beden arasindaki bu ortak bagimhlik teorisi, Stanislavski’yi, “her fiziksel
aksiyonun iginde psikolojik ve psikolojik olanin iginde de fiziksel bir unsur
yatar” 6nermesine gotiirdii. (Karaboga, 2012, s. 56-57)
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Stanislavski Sistemi’nin 6n ¢aliymalarina dayanan Psikolojik Eylemler
Yontem: igerisinde, duyn bellegi ve sibirli eger yontemleri kullanarak
oyuncunun duygusal duruma ulagmasi ve bu duygu hali ile, sahneye yonelik
bir motivasyonun olugmast ve de diga yansiyan davraniglar sayesinde ise
roliin i¢ diinyas: ile dig yasantis1 arasinda organik bir baglanti kurulmasi
hedeflenmistir. Ancak pratikte, duygu diinyasinin kapilarini aralamak igin
bagka yontemlere ihtiya¢ duyuldugu goriilmiistiir. Beneditti’'ye gore “Bir
roliin hayal giicline dayanilarak hazirlanmasi ve onun fiziksel ifadesi arasindaki
ayrim yapaydi ve kendi pratigi tarafindan boga ¢ikarilmigtr” (2012, s. 63).
Bunun iizerine teknigin tekrar gozden gegirilmesi adina Stanislavski, 1911-
1912 yillarinda (Whyman, 2012, 95) ilgilenmeye bagladig1 ve terim olarak
ilk kez 1934 yilinda (Whyman, 2012, s.69) adindan bahsettigi Fiziksel
Eylemler Yontemi tizerine galigmalarina yogunlagmustir.

2. Fiziksel Eylemler Yontemi

Stanislavski Psikolojik Eylemler Yonteminin merkezine, oyuncunun
ge¢mis yasantilarindan siiziilmiis duyusal izlere dayanan bir kavram
olan duyn bellegini yerlestirmistir (Whyman, 2012, s. 69). Bu yontemle,
oyuncunun sahne iizerinde 6zgiin bir duygulanima erigmesi, kuramsal olarak
miimkiin kabul edilmektedir. Ulagilan bu duygulanimin, bedende spontane
tepkiler yaratmasi ve bu tepkilerin oyunculuk siirecine igkin bir organiklik
kazandirmas: beklenmektedir. Ancak uygulamada asil mesele, duygunun
nasil gagrilacagi ve igsel diinyadan nasil yiizeye taginacagidir.

Benedettnin  aktarimuyla  Stanislavski, duygularin  zorla ortaya
citkarilamayacagini, onlarin nazikge davet edilmesi gerektigini savunmugtur.
Ona gore, “Duygular ayartilmali, tatlilikla ikna edilmeliydiler. Oyuncuya
digsal gergek ve bilgiden olugan bir taburla hiicum etmek ne kadar yanlsgsa,
oyuncunun kendi duygularina hiicum etmesi de o kadar yanhst1” (Benedetti,
2012, s. 71). Stanislavski’nin 6niindeki temel sorun, duyguyu sahnede
yeniden tiretmenin zeminini olusturmak, bir bagka deyisle, onu ayartmanin
yontemini bulmakti. Bu arayig, Stanislavski’yi Pavlov’un ¢aligmalarina
yonlendirmigtir:

Pavlov canlilarin tepkileriyle sinir merkezi olan beyinleri arasindaki baglantiy
bulmugtu: Canli belli uyarilara karsi, istencinin denetimi diginda kalan
belli tepkileri gosteriyor, uyarilara eglik eden kosullara da kosullantyordu.
Bu kogullar uyarilardan bagimsiz olarak olugtugunda canlinin ayni tepkiyi
gosterdigi goriildii. Stanislavski, Pavlov "un sartl refleks adini koydugu

bu fizyolojik olgudan hareket ederek yeni bir oyuncu ¢alistirma yontemi
uygulanmugtir. (Sener, 2003, s. 135)
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Bu yontemin 6ziinde, daha onceki sisteminde oldugu gibi duygulardan
hareketle eyleme ulagmak yerine, eylemin, igsel siirecleri harekete gegirerek
duygularin kendiliginden ve yansiz bir bigimde ortaya ¢tkmasmi saglama
diigiincesi yer alir. Bagka bir deyisle, sahne iizerinde duygudan bagimsiz
gerceklestirilecek fiziksel bir eylem, tam da olugmasi arzulanan duygunun
belirmesini saglayacaktir.

3. Bilimsel Dayanaklar

Stanislavski, sistemini bu dogrultuda yeniden yapilandirirken yalnizca
teatral denemelere degil, aym1 zamanda ¢agimin erigebildigi tiim bilimsel
yaklagimlarina da bagvurmugtur. Bu baglamda, Fransiz psikolog Théodule
Ribot’nun ¢aligmalar1 onun diigiince diinyasinda 6nemli bir yer edinmektedir.
Ribot’nun ¢agrisimc psikoloji anlayigi, Stanislavski’ye, bilingdisi siireglere
bilimsel bir zemin {izerinden yaklagabilme olanag1 sunmustur:

Ribot, bi¢imlendirilmemis ya da govdesellesmemis bir duygunun yok
sayilacagim belirtiyordu. Ruh ve beden arasindaki bu ortak bagimlilik teorisi,
Stanislavski’yi, ‘her fiziksel aksiyonun iginde psikolojik ve psikolojik olanin

icinde de fiziksel bir unsur yatar’ 6nermesine gotiirdii. (Karaboga, 2012, s.
56-57)

Stanislavski’nin yoneldigi yeni oyunculuk yaklagimi, dogrudan duyguya
ulagma ¢abasini bir kenara birakarak, duyguyla bag kurabilecek fiziksel
eylemlerin sahne tizerinde gergeklestirilmesini esas almaktadir. Stanislavski ile
birlikte galigan Toporkov, bu yaklagimin prova siireglerindeki yansimalarin
su sozlerle dile getirmektedir:

Sadece fiziksel davranigla meggul oluyorduk: Diger oyuncunun neredeyse tam
arkasinda otururken onun seni géremeyecegi ama senin onu izleyebilecegin
sekilde masanin yaninda nasil saklanilir, karsindaki kigi aniden nasil durdurulur,
kargiya giderken yolu nasil kesilir ve kimseye ¢aktirmadan kargindaki kisgiye
nasil riigvet verilir gibi. Oyun metniyle alakamiz yoktu. (2017, s. 90)

Stanislavski’nin sistemini bigimlendiren bilimsel kaynaklardan biri de
tizyolog Segenov’dur. Onun, bireyin heniiz kendi duygularinin farkina
varmadan, bedenin bu igsel durumu diga vurduguna dair yaklagimi (Moore,
2009, s. 44) Fiziksel Eylemler Yontemi agisindan biiyiik 6nem tagimaktadir.
Bu yontemde esas amag, sahne metninin sundugu kosullar dogrultusunda,
belirli bir hedefe yonelmis fiziksel eylemler araciligiyla, oyuncunun dogru
duygu durumlarina ve bedensel itkilere ulagmasinin saglanmasidir. Buna
paralel olarak, James ve Lange’in goriiglerini Ozetleyen “Duygularin
kaynaginin zihinsel ya da psikolojik siiregler degil, daha gok igsel, fizyolojik
ve sinirsel mekanizmalar oldugu” (Whyman, 2012, s. 88) 6nermesi, sistemin
dayandig1 temel goriislerden bir tanesidir.
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Rast gele gergeklestirilen bir fizsksel hareket ile duruma uygun segilen
bir fiziksel eylem arasindaki fark, sistemin Oziinii olusturmaktadir. Bir odaya
girmek fiziksel bir harekettir; birisine miijdeli bir haber vermek igin bir odaya
girmek ise fiziksel bir eylemdir. Birincisinde oyuncunun belirgin bir amaci
yoktur; ikincisinde ise bir amag, bir sebep vardir. Bu hem oyuncuya oynamak
igin bir gerek¢e sunmakta hem de dikkate deger bir durumun olugmasina
zemin hazirlamaktadir. Odaya girig sebebi muijdeli bir haber vermek yerine
igerideki bivisine zavar vermek olarak secildigi taktirde ise bu bagka bir durum
yaratacak ve dogal olarak bu da farkli dmwygu ve itkilerin tetiklenmesini
saglayacaktir.

Beynimizin Paymak Izleri adl kitabinda Barrett “Klasik duygu goriisiine
gore, parmak izi adi verilen duygu devrelerinden bir¢ogu beynimizde
mevcut ve her birinin harekete gegirdigi bir dizi eylem var” (2018, s.
11) diiglincesini One siirmiigtii. Ona gore: “Her uyaniginizda beyniniz,
eylemlerinize rehberlik etmek ve hislerinizi anlamlandirmak igin kavramlar
olarak diizenlenen geg¢mis deneyimlerinizi” (2018, s.58) kullanmaktadir.
Beneditti’in konuya dair yaklagimu ise su gekildedir:

Sinirsel ‘sistem’ tiim Onceki deneyimlerin izlerini tasi. Her zaman elde
edilebilir olmasa da bunlar zihinde kaydedilir. Ani bir uyarici —bir dokunus,
bir ses, bir koku- hafizay: tetikleyebilir. Gegmis olaylar1 yeniden yaratmak,
gecmis duygulart canli bir bi¢imde yeniden yasamak miimkiindiir. Sadece

bu degil; benzer deneyimler birlesme egilimindedir. Belirli bir olayin hatirast
benzer olaylarin, benzer duygularin hatiralarini gagrigtirir. (2012, 5.46)

Bu anlayig, beynin ¢aligma bigimini daha yakindan inceleme gerekliligini
beraberinde getirmektedir. Bilimsel aragtirmalar, duygularin merkezinin
beyinde yer alan Limbik Sistemle dogrudan iliskili oldugunu ortaya
koymaktadir (Goleman, 2006, s. 37) ve Ekman’a gore, bilimsel ¢aligmalar,
duygularin kokeninde yer alan norolojik siireglerin igleyisini ve orgiisiinii
giderek daha net bigimde tanimlamaktadir (2013, s. 40). Bilim insanlari,
evrimsel gelisim agisindan beyni ii¢ temel boliime ayirmaktadir. En ilkel yap1
olan ve zihin tarafindan en az miidahale edilebilen alan olarak tanimlanan
beyin sapr, evrimsel siiregte siriingen beyni olarak adlandirilir. Nefes alip
verme, kalp atigt gibi yagamsal islevleri diizenler. Ikinci katman, memelilere
ozgii olan ve limbik sistem ad1 verilen bolgedir. Duygu, istek, diirtii gibi bilig
oncesi tepkileri yoneten bu yapi da bilingli denetimin digindadir. Ugiincii ve
en gelismig katman ise neokortekstir; insan beyninin diisiinme, planlama ve
mantik yiiriitme gibi biligsel islevlerini yiiriiten, zihinsel kontroliin merkezi

olan bolgedir (Goleman, 2000, s. 37).

Duygu, yalnizca giindelik yagamin dinamiklerini belirleyen bir unsur degil,
aynizamandaoyunculuksanatinindatemelyapitaglarindan biridir. Damasio’ya
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gore, “Birincil duygular, basrolde amigdala ve 6n singulatin bulundugu
limbik sistem devrelerine” (1998, s. 139) dayanmaktadir. Refleksif yasalarla
isleyen ve zihinsel miidahaleye kapali olan bu sistem, oyunculuk pratiginde
dwygunun ortaya ¢ikmasini saglayan merkezdir. Dr. Damasio, duygulari iki
kategoriye ayirmaktadir: Tlki, dogustan gelen ve limbik sistemdeki amigdala
tarafindan diizenlenen birincil duygular, ikincisi ise, yagsantilar yoluyla
edinilen temsillere dayanan ikincil duygulardir. Ancak Damasio’ya gore,
bu ikincil duygularin olusumu da birincil duygularla dogrudan baglantilidir
(1998, s. 143). Bu durum, Stanislavski’nin duyu bellegi kavraminda isaret
ettigi tiim duygulanim alanlarinin, beynin bilingle dogrudan erigilemeyen bir
bolgesinde yer aldigini kanitlar niteliktedir. Stanislavski’ye gore, bu gizemli
bolgeye ancak dolayli bi¢gimde ulagmak miimkiindiir ve bunun yolu da
duygular1 tetikleyebilecek eylemlerden ge¢mektedir. Gergeklestirilecek basit
tiziksel eylemler, beynin zihin ile ulagilamayacak bolgesini harekete gegirecek
ve bu da duygunun gagrilabilmesini saglayacaktir.

Eylemlerin duygusal tepkiler yaratabilmesinin temelinde ise, yagsanilan
her deneyimin sinir sistemi araciligiyla bellege kodlanmasi yatmaktadir.
Moore’a gore: “Hayattaki her deneyim, merkezi sinir sistemimizde bir iz
birakir ve sonug olarak verili bir deneyimi yagayan sinirlerimiz benzeri bir
uyarana kargi daha duyarli bir hale gelir” (2009, s. 74). Bagka bir ifadeyle,
tiziksel eylemler, beyinde kayitli olan benzer deneyimleri harekete gegirerek
duygular1 uyandirmaktadir. Psikolog Ekman, konuyu bilgisayar metaforuyla
agiklayarak, deneyimlerimizin duwygu alarm veri tabamnda saklandigin
belirtmig ve biling dis1 olarak beynimizin, bu veri tabanindaki kayitlara benzer
durumlart siirekli tarayip, bir eslesme buldugunda alarm verdigini (2013,
s. 59) aktarmistir. Ekman, bir bagka kaynaginda ise oyuncular iizerinde
yapilan ilging bir deneyden bahsetmigtir. Bu ¢aligmada oyunculardan, gergek
bir duyguya kapilmadan, sadece yiizlerindeki kaslari kullanarak korku,
seving veya endige gibi duygular1 ifade etmeleri istenmis; sonug kisminda
ise bedenlerinde bu kas hareketlerinin tetikledigi fizyolojik tepkiler—
kalp atiginda hizlanma, terleme ve ciltte soguma gibi—gozlemlenmistir
(2019, s. 123). Yani digsal bir etkiyle beraber, zihnimiz bedenimize tepki
gostermek tizere komut vermektedir. Goleman bu konuyla ilgili olarak su
gozlemi yapmistir: “Bir duyguyu zihnimizde kaydederken, onu kelimelerle
tanimlayan sozel merkezler yerine, o duyguyu bedenimizde taklit eden beyin
devrelerinden sinyaller aliriz” (2007, s. 24). Bahsedilen tepkinin kokent,
biling digtmizda sakli duran ve ge¢mis deneyimlerimizin izlerini tagiyan kayith
anilarimizdir. Barrette gore: “Yasadigimz rastlantilardan, fotograflardan,
filmlerden ve kitaplardan edindiginiz ge¢misteki deneyimleriniz, bugiinkii
hislerinizi” (2018, s. 52) anlamlandirmaktadir. Damasio ise, yaganan anlarin
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ve deneyimlerin zihinde nesne, olay veya sozciiklerin fotokopik kopyalar
(1998, 5. 108) gibi bire bir depolanmadigini belirterek, kayit isleminin gu
sekilde gergeklestigini ifade etmektedir:
Zihnin biitiinlesmesi olarak algiladigimiz sey, farkli beyin bolgelerindeki
sinirsel etkinlik kiimelerini senkronize eden genig Olgekli sistemlerin
birbiriyle uyumlu etkinligiyle, yani bir tiir zamanlama oyunuyla meydana
gelir. Etkinlik anatomik olarak farkli beyin bolgelerinde, ama hemen
hemen ayni zaman diliminde oluyorsa, sahne arkasinda pargalari birlestirip,

sanki her gey ayn1 yerde olup bitiyormus izlenimini yaratmak miimkiindiir.
(1998, 5. 103)

Beyinde tiim kayitlar eszamanli gergeklesmekle birlikte, farkli beyin
bolgeleri tarafindan vyiirtitilmektedir. Damasio, gelen gorsel ve duyusal
verilerden bir tiir harita olusturan yonlendivici temsillerden (1998, s. 110)
soz ederken ve bu temsillerin devreler (1998, s. 118) halinde organize
oldugunu belirtmektedir. Bu 6nermeye gore beyin, yaganan her deneyimi ve
disardan gelen tiim uyarilari farkli alanlara ayirarak kaydetmektedir. Benzer
durumlar ortaya ¢iktiginda, bu kayitlt devreler ya yeniden birlesmekte ya
da yeni kombinasyonlarla farkli devreler olugturmaktadir. Bu mekanizma,
beynin viicudu hayatta tutma ve degisen kogullara hizla adapte olma yolu
olarak kabul edilebilir. Bu sayede oyuncunun, canlandirdigi karakterin
hissettigi duygular1 birebir yagamig olmas1 gerekmemekte; amaca yonelik
yapilan eylemlerle, beyin kendiliginden mevcut duruma uyum saglayan
bir devre yaratmakta ve bu da uygun duygu ve itkilerin ortaya ¢ikmasini
saglamaktadur.

Sonug

Stanislavski, oyuncu, yonetmen ve kuramci olarak ¢ok yonlii bir
tiyatro insanidir. Onun Onemi, sonraki donemlere aktarilabilecek ve ardilt
tim oyunculuk kuramlarini etkileyecek bir yontem yaratmasmin yani
sira, sistemini doneminin bilimsel verilerine dayanarak geligtirmesine
dayanmaktadir. Temel amaci, uygulanabilmekle kalmayip ayni zamanda
tekrarlanabilir yonii olan ve tiim oyuncular igin gegerli olabilecek bir
yontem, bir oyunculuk sistemi yaratmaktir. Kuramci olarak bir bagka 6nemi
ise, gelistirdigi tekniklerin, donemin bilimsel yaklagimina uygun olarak, bir
deneme alani igerisinde sinanmaya agik bir gekilde olusturulmus olmasidir.
Onun i¢in sahne bir laboratuvardan farksizdir. Caligmalarinin nihai sonucu
sayilabilecek Fiziksel Eylemler Yontem: ise, kendisi bir duygulanim igerisine
girmeye ¢alisan bir oyuncunun sahnede oynama eylemini gergeklestirme
cabasindan ziyade, duruma uygun basit eylemlerin, oyuncuyu gerekli duygu
durumuna sokmasi iizerine kuruludur. Aslinda 6nerme basittir; giindelik
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kaygilarla ugragan zihin ile derin duygular1 ve her duruma 6zel tepkileri
barindiran bilingdist arasindaki duvari gegebilmenin kogulu, bir amaca dayal
tiziksel bir eylem ile viicudun duygusal ve itkisel bir tepki vermesini saglamak.
Stanislavski’ye gore ancak o zaman duygular ayartilabilecek ve oyuncu tiim
gergekligiyle sahnede varlik gosterebilecektir.
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