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Bu ¢alismanin amaci Diinyada kabul gérmiis Oyunculuk Metotlar1 1s181inda
dogaclamanin  oyunculuk egitimindeki yerini irdelemektir. Dogaclamanin
baslangicindan itibaren, XX. yiizyil’a kadar olan tarihsel gelisimi izlenmis,
Konstantin S. Stanislavski, Michael Chekhov, Viola Spolin, Keith Johnstone ve Anne
Bogart’in ¢agdas calismalarinin Tiyatro egitimi veren okullarda uygulanabilirligi ele

alinmustir.

ABSTRACT

This study aims to explore in detail, the importance of the improvisation in
actor's training, within the framework of established acting methods. At the
beginning, the evolution line of the improvisation istraced from its historical
beginning to the XX. Century. Afterwards, the applicability of the contemporary
works of Konstantin S. Stanislavski, Michael Chekhov, Viola Spolin, Keith Johnstone
and Anne Bogart to the curriculum of the Actor’s Training Programs of the Institutes

is discussed.
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ONSOZ

Bu tez, oyuncunun yaratict giiciinii artirmak amaciyla dogaclamanin

oyunculuk egitiminde bir arag¢ olarak kullanilmasini irdelemektedir.

Bu sebeple, dogaclama’nin dogusu ve tarihsel gelisimini ele almak bu

calismanin baslangi¢ noktasi olmustur.

Bu tezde XX. yiizyil’daki bilimsel gelismelerin etkisi ile oyunculuk sanatini
metotlagtiran Konstantin S. Stanislavski’nin “Oyunculuk Metodu” temel alinarak,
Stanislavski Metodu’nu tamamlayici nitelikte oldugu diisiintilen, Michael Chekhov,
Viola Spolin, Keith Johnstone ve Anne Bogart'm diinyada kabul gormiis Cagdas
Dogaclama calismalari, “Oyunculuk egitiminde doga¢lama kullanimi1” konusunda
basilmis kaynaklarin son derece smirli oldugu gbéz Oniinde bulundurularak, hem
uygulanabilirligi bakimindan, hem de bu arastirmadan sonra yapilacak c¢alismalara

fayda saglamasi diisiiniilerek secilmistir.

Istanbul Universitesi’ndeki egitimim boyunca bana yol gdsteren, hakli
Onerileri ile her zaman yeni bakis agilar1 kazanmami saglayan ve tez danismanligimi

{istlenen hocam Sayin Prof. Suat N. Ozturna’ya,

Kendi oyunculuk malzememi kesfetmem ve tanmimamda yine biiylik rol

oynayan hocam Sayin Prof. Mehmet Birikiye’ye

Oyunculuk egitimim boyunca bana kazandirdiklar1 hersey i¢in hocam Sayin

Yesim Ali¢’a ve hocam Sayin Asli Yilmaz’a,

Bu calisma boyunca bana her zaman destek olan Aileme ve esim Oykun

Asyalioglu’na tesekkiir ederim.
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GIRIS

Tiyatro Sanati’nin dogas1 geregi ortaya ¢ikan eser pek cok kere sahnelenmek
durumdadir. Bu sanatin belki de en Oonemli parcasi olan oyuncu da her seferinde
tekrarlanan eserde iizerine diisen gorevi en iyi sekilde yerine getirmeye ¢alisir. Bu,
her temsilde, provalarda yakalanan oyunculuk ¢izgisini siirdiirmek demektir. Farkl
oyuncular1 oynadiklar1 eserde birka¢ defa iist iiste izledigimizde, ilging bir durum
gozlemleriz. Oyuncularin bazilari, her giin ayn1 oyunu oynamalarina ragmen, bazi
gilinler bizi sahnede yaptiklarina hayran birakirken, bazi gilinler sahnedeki kisinin
ayni1 oyuncu olduguna inanmamizi imkansiz hale getirirler. Bununla beraber kimi
oyuncular ise her gece list iiste seyretseniz de sizi kendine hayran birakmaya devam
eder. Bu gozle goriilemeyen ama agike¢a hissedilen fark, oyuncunun kendi ruhsal ve
bedensel yaratici giiciinii , zihni, iradesi ve duygulari ile harekete gecirme becerisinin

ustaliginda yatar.

Oyuncu, bu ustaliga ulasabilmek icin, oyunculuk egitimi boyunca yogun bir
caligma siirecinden gecer. Bu calisma siireci, oyuncunun zihinsel ve fiziksel
sinirlarin1  tanimasii ve genisletmesini amaclar. Oyuncu aday1 i¢in yorucu ve
yipratict olabilen bu siire¢, temelinde “oyun oynamak”™ olan oyunculuk sanatini
stresli, keyif vermeyen zor bir gorev haline getirebilir. Bu durum siliphesiz
oyuncunun gelisimini etkiler. Temel prensibi “oyun oynamak” olan dogaclama
caligmalar1 oyuncu adayinin iizerindeki bu baskiyr kaldirarak yaratici bir ortam
olusturmay1 hedefler. Bu sebeple bu tezin konusu dogaglama c¢alismalarinin
oyunculuk egitimindeki yerini irdelemek ve oyuncunun malzemesini zenginlestiren
bir ara¢ olarak kullanildiginda elde edilebilecek kazanimlar1 aragtirmaktir.
Dogac¢lama c¢alismalart oyuncunun malzemesini gelistirmede vazgecilmez bir arag
olabilir mi ? Dogaglama ¢alismalar1 ile oyuncunun “an” i¢inde yaratma becerisi ve
oyuncunun yaraticiliginin artirilmasi ile sahnede yeni ve taze an’lar yaratma becerisi

zenginlestirilebilir mi? Bu ¢alismada bu sorularin cevaplar1 aranmaistir.



Dogaglamanin oyunculuk tarihindeki yerini incelemek i¢in dogaglamanin
dogusundan baslanmis, Roma dénemi tiyatrosunda Mimus oyunculari ile doniistiigii
bicim irdelenmis ve yine Roma donemi tiyatrosu Commedia dell’Arte bigimine
ulagmasi ele alinmistir. Dogaglamanin, Commedia dell’ Arte ile doniistiigii bigim ele
alinirken, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda Orta Oyunu ile Commedia dell’Arte

arasindaki benzerliklere ve farkliliklara da dikkat ¢ekilmistir.

Bu tarihsel bakistan sonra, XX. yiizyila gelinir. Bu yiizyilda, oyunculuk sanati
adina ¢cok onemli adimlarin atildigimi goriiriiz. Bugiin Diinyada, pek c¢ok Tiyatro
okulunda kullanilan oyunculuk metotlar1 ve dogaglama caligmalar1 bu yiizyilda

dogmustur.

Bizim bu c¢alismada temel aldigimiz dogaglama metotlari, metotlar
tanitmaktan ¢ok, uygulamakta oldugumuz egitim sistemine uygulanabilir olmaliydi.
Bu sebeple, yaygin olarak kullanilan Stanislavski metoduna tamamlayici nitelikteki

dogaclama metotlarin1 aragtirmak ana hedefim oldu.

Bu ¢alismamda, Stanislavski metodu ve tamamlayici nitelikte oldugunu
distindiigim Michael Chekhov, Viola Spolin, Keith Johnstone ve Anne Bogart’in
dogaclama calismalari oyuncunun malzemesini kullanmasinda, malzemesini
tanimasi, malzemesinin siirlarin1 genisletmesi, yaraticiligini artirmasi, sahnede taze
ve yeni an’lar yaratma becerisini gelistirmesi, farkindaligin1 artirmasi ve biitiin
bunlarin sonucu olarak daha zengin bir oyunculuk malzemesi kazanmasi diisiiniilerek
secilmistir. Incelenen metotlarin her birinin var olan egitim sistemi ile kesisen ortak
noktalar1 oldugu kadar, egitim sistemine ¢esitlilik kazandirabilecek noktalar1 da 6ne

cikarilarak ele alinmistir.

Ugiincii boliimde, cagdas dogaglama metotlarindan segilen kimi uygulama
ornekleri, uygulandiginda oyuncuya kazandiracagi faydalar bakimindan ele

alinmustir.



1. BOLUM: DOGACLAMANIN DOGUSU

1.1. Dogaclamanin Kokeni

“Siir sanati genel olarak varligini, insan dogasinda temellenen iki
temel neden’e borg¢lu gibi goriiniiyor. Bunlardan birisi taklit ictepi’si olup,
insanlarda dogustan vardw; insanlar, biitiin oteki yaratiklardan ozellikle
taklit etmeye olaganiistii yetili olmalariyla ayrilir ve ilk bilgilerini de taklit
yoluyla elde ederler. Ikincisi biitiin taklit iiriinleri karsisinda duyulan
hoslanma’dwr ki, bu, insan igin karakteristiktiv. Sanat yapitlar: karsisindaki
yasantilarimiz bunu kamitlar "

Aristoteles

Tiyatronun temelleri binlerce yil oncesine dayanir. Binlerce yil oncesinde
yasayan avcilar {stlerine hayvan postlar1 giyip maskeler takarak avlanmaya gider,
avini yakalayabilmek i¢in o hayvanin taklidini yapar ve aviyla kdyiine dondiiglinde
bu kahramanlik hikayesini anlatmak i¢in atesin etrafina toplanir, kendilerine 6zgii bir

sekilde bu av oykiisiinii anlatirlardi.

“Iikel insanin bu av oyunlarinda tivatronun ii¢ temel ilkesini buluruz:
Taklit, Eylem ve Topluca Katilma. Avci, avimi avlamak igin énce bir hayvan
postuna biiriiniir ve hayvamn hareketlerini taklit ederek yakinina gider, avini
oldiiriirdii. Sonra koyiine doner, nasil avladigini otekilere anlatacak bir
hareketler diizenine girerdi: Bu, eylem’dir. Avct ya da avcilar dans, ezgi ve
hareketle oyunlarint siirdiiriirken atesin ¢evresinde seyredenler bazen el
cirparak, bazen dogrudan dogruya ortadaki oyuna girerek avin ugurlu
olmasint saglamak icin dans ederlerdi: Bu da topluca katilma’dir.””

Bu avlanma tdreni Ritiiel denilen torenlerin sadece bir érnegidir. ilkel insan

kendi iiremesinin devam edebilmesi i¢in bir ¢aba gostermesi gerektigine inanir.

! Aristoteles, Poetika, Cev. Ismail Tunali 14.bs., Istanbul, Remzi Kitapevi, 2006, s.18.
2 Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi, 3.bs., Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 2000, s.17.



Yaradilisiin anlammi dogaya kars1 verdigi miicadelede bulur.’ Bu inangla yapilan
torenlere dogum, iireme, 6liim ve yeniden dirilme torenleri denilirdi. Bu ritiiellerin
hepsi dogaglamaya dayaniyordu. Torene katilanlar bir metne bagli kalmaksizin,
iclerinden geldigi gibi hareket ediyorlardi. Bu sebeple, dogaclamanin tarihinin
neredeyse insanlik tarihi kadar eski olan bu ritiiellere dayandigimi sdylemek yanlis

olmayacaktir.

I.O. VIL. ve 1.0. VL. yiizyillara geldigimizde, Antik Yunan Uygarligi’nda
Dionysos onuruna yapilan senlikler karsimiza c¢ikar. Tragedyanin bu senliklerde
sdylenen Dithyrambos sarkilarindan dogdugu varsayilmaktadir.* Dionysos, Zeus ve
Semele’nin  ogludur. Efsaneye gore annesi Semele Jliirken heniiz giini
tamamlanmamis olan Dionysos’u dogurur, erken dogdugu i¢in yasayamayacak olan
Dionysos’a Zeus ikinci bir can verir. Zeus, oglu Dionysos’u kalgasina saklar ve
yasamaya hazir hale gelinceye kadar orada tutar. Babasinin kalgasindan ikinci kez
dogdugu i¢in, iki kez dogan anlamina gelen “Dithyrambos” adi1 verilir. Dionysos,
perilerin kendisini biiyiittiigii magaranin duvarindaki asmadan {iziim suyunu (sarab1)

buldugu icin sarap Tanris1 olarak bilinir. >

Dionysos bir doga tanrisidir. Doganin sirlarina ve giliciine ermenin yolunu
acar, bu yol saraptir.® Onun adma yapilan senliklerde de sarap biiyiik rol oynar.
Miizik ve sarhoslugun etkisi ile senlige katilanlar ¢oskulu danslar yapar, teke kiligina
girerek Dithyrambos sarkilar1 sdylerlerdi. Bu senlikler de tipki ritiieller gibi
‘dogaclamaya’ dayaniyordu. Bu dogaclama oyunlarin daha sonradan Tragedya ve

Komedya’nin temelleri oldugunu Aristoteles’in Poetika’sinda goriiyoruz:

“...herhalde tragedya, komedya gibi uzun uzun diisiinmeden yapilan
siir denemelerinden dogmus ve gergektende tragedya, dithyrambos
koro’sundan, komedya ise, phallos sarkilarindan dogmustur. Bu phallos
sarkilari, bugiin bile bir¢ok kentte okunur.”’

A.e. s.20.

Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, 5.bs., Ankara, Dost Yayinlari, 2003, s. 16.
Sefik Can, Klasik Yunan Mitolojisi, 3.bs.,Istanbul, Inkilap Yaymevi, ty, s. 153-154.

Azra Erhat, Mitoloji Sozliigii, 6.bs., Istanbul, Remzi Kitapevi, 1996, s. 94.

Aristoteles, Poetika, s.18-19.
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Tragedya ve Komedya dogaglamalardan dogmus olmasina ragmen zaman
icinde kendilerine 6zglin bi¢imlerine kavustu. Bu siirecte Tragedya ve Komedya
yazarlar1 yetisti ve bu tiirler dogac¢lamadan uzaklasarak metne bagli olarak
oynanmaya baslandi. Tragedya edebi metinler iizerinden gelisimini siirdiiriirken,
Komedya hem edebi metinler hem de dogaclama calismalari ile gelisimine devam
ediyordu. Komedya, dogaclama’nin bir sahne gosterisi olarak kendine yer bulmasini
saglamistir. Bunun ilk 6rnegini, sahnede bir gosteri bi¢imi olarak ‘Dogag¢lama’yi,

Roma Doénemi Tiyatro’su Mimus Oyuncularinda goriiriiz.

Roma donemi tiyatrosunda, karsimiza ¢ikan Mimus giildiirii ¢esidi Antik
Yunan tiyatrosundaki Filyokes’ler (kaba, edepsiz giildiiriiler) ile benzerlikler
gostermektedir.® Yine bir Roma dénemi tiyatrosu giildiirii cesiti olan Atellan
komedyasi ile de benzerlikler goriiriiz. Fakat iki tiirden de Mimus’u ayiran 6zellik

onlar gibi edebi bir bicimde degil, doga¢lama yoluyla iiretilmesidir.

Mimus oyunculart halktan gelen ve halk icin oynayan oyunculard:.’
Oyunculugu meslek olarak edinmelerine ragmen adlar1 halk oyuncular1 olarak
kalmisti. Oynadiklar1 oyunlar doga¢lamaya dayaniyordu, edebi degildi. Bu
oyunlarin kaba, a¢ik sagik giildiiriiler oldugu sdylenebilirdi. Attellan komedyas1 gibi
Mimus da konularimi gilinliik yasantidan alirdi. Her iki tiirde de zina islenen konular
arasindaydi. Bu tiir giildiirii ile birlikte sonraki ¢aglarda sik sik rastlayacagimiz
aldatilan koca, zayif karakterli kadin ve kadini1 bastan ¢ikaran geng {i¢liisii geldi.lo
Bu tiir giildiiriiler ile yaratilan bu tipler yine bir doga¢lama gosteri bicimi olan

Commedia dell’ Arte tiiriiniin dogusuna kaynak olmustur.

Mimus’un parlak doneminden sonra tiyatroda yine metin ve yazar
hakimiyetinin artip, oyuncu odakli, dogaclamaya dayali tiyatro’nun duraksadigini
goriiyoruz. Ta ki, Ortacag’in baskici rejiminden sonra Ronesans donemi tiyatrosu ile

beraber Commedia dell’ Arte’nin gercek anlamda dogusuna kadar.

8 Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi, s. 72.

? Gerhard Ebert, Oyunculuk Sanatinda Dogaclama , Cev. Turhan Yilmaz, 1.bs., Istanbul, Mitos
Boyut Yayinlari, 2004, s. 18.

10 ®zdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi, s. 72.



Tipk1 Mimus gibi Commedia dell’Arte de tamamen dogaclamaya dayal1 bir
gbsteri bigimiydi. Oyuncu kendini edebi metnin smirlamasindan kurtarmistr.”’
Oyuncu edebi bir metne degil, Canovaccio 'ya (kanava) yada senaryo’ya bagh olarak
oynuyordu. Sadece sahnede ne yapmasi gerektigini biliyordu ve genel hatlar1 belli
olan bir konu sahnede dogaglama olarak oynaniyordu. Commedia dell’Arte’nin
yayginlagmasi ile beraber pek ¢ok yazar bu tiire ilgi duymaya baslamis bu sebeple
edebi metinler artmistir. Commedia dell’ Arte’nin dogaglama giicii daha metne bagh
bir hale gelmesine ragmen, dogaglamaya dayali bir bicim olarak kalmay1

stirdlirmiigtiir.

" Gerhard Ebert, Oyunculuk Sanatinda Dogaclama s. 21.



1.2. Dogaclamanin Gelisimi Ve Commedia dell’ Arte

“Ortacag’da soylular kendi durumlarimi belirtecek ve yalnizca
kendilerine 6zgii olacak bir saray dili ile konusurlardi. Halk bu dilden bir sey
anlamazdi. Dolayistyla saray edebiyati ve saray tiyatrosu diye halktan kopuk
bir sanat vardi. Ronesans’ta ulusal devlet diisiincesinin de gelistirdigi bir
ulusal dil kavrami ortaya ¢ikti ve yonetenlerle yonetilenlerin konustuklar: dil
aymi oldu. Ustelik, bir devletin siyasal biitiinliigii icin tek bir dilin énemi de
anlasimisti. Ronesans’ta saraylilar ile koyliiler de aymi dili konusmaya
basladilar. Ulusal dil diisiincesi dogal olarak sanat alanina etki etti. »12

Ronesans’in Italya’da baslamasi ile diisiince diizeyinde, sanatta, bilimde,
devletcilikte ve siyasette biiyiik degisiklikler olmustur. Ortagag’in baskin Hristiyan
diinya goriisii karsisinda bireyci diinya goriisii bir tepki olarak dogmustur.
Istanbul’un fethi ile beraber bazi bilim adamlarmin Yunanistan’a ve c¢ofunun
Italya’ya yerlestiklerini kaynaklardan biliyoruz. Boylece Italya’da Dram Sanati
lizerine yapilan arastirmalar da Antik Yunan eserlerinin kesfedilmesi ile artti. Bu
donemde topraklarinda ¢ok sayida sanat¢i barindiran Italyanlar tiyatro alanindaki

gligsiiz durumlarini degistirdi,

Ayni tarihsel diizlemde Saray’da oynanan oyunlara baktigimizda Roma
donemi yazarlarinin etkisini goriiriiz. Ronesans donemi tiyatro yazarlar1 Roma
doneminin 6nemli yazarlarindan olan Plautus’un veya Terentius’un eserlerini kimi
eklemeler ve degisiklikler yaparak kullanmiglardir ama bu eserlerde Roma dénemi
komedyasinin etkisinden ¢ikilamadig1 agik¢a goriiliir. Tragedya’ya baktigimizda da
karsimiza pek parlak bir tablo ¢ikmaz, kimi yenilikler getirilmesine ragmen, kalici
bir degisiklik yapilamamistir. Saray’dan ¢ikip Venedik’in pazar yerlerine
geldigimizde ise bizi, ylizyillar sonra bir tiyatro bi¢iminin temelleri oldugunu
anlayacagimiz, ¢ok daha renkli, yenilik¢i, taze bir manzara karsilar: Commedia

dell’ Arte.

12 zdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi, s. 131.



“Banklardan olusturulmus sahnenin iizerinde miizisyenler ¢alarken,
Reis ve ayni zamanda digerlerinin lideri olan Sarlatan sandigr a¢ar ve satilik
mallarim dizer. Miizigin durmasindan sonra, dinleyicilere yarim saat ya da
en fazla bir saat, aslinda bir ¢ogu taklit ve berbat bir sey olmasina ragmen,
ilaglarinin ve sekerlemelerinin faydalarini abartili bir sekilde 6ven bir nutuk
atar. Cogu kez bu dogal hatiplere sasarim, ¢iinkii hikayelerini 6yle jestler ve
esprili bir gururla siisleyerek anlatirlar ki, ¢ogu kez, daha énce onlart hig
duymamis olan yabancilarin da biiyiik hayranhigini  kazanirlar. Basg
Sarlatanmin konusmast sona erdiginde mallarini birer ikiser dagitirlar... ve
miizisyenler sarki séyleyip ¢algilarini ¢almaya devam ederler.”"

Commedia dell’Arte’nin dogusuna iliskin yol gosterebilecek olan yazili

belgeler ¢ok kisithdir ama genel kami Commedia dell’Arte’nin, XVI. yiizyil

ortalarinda, oyuncularin ge¢inebilmek icin kalabalig1 etkileyip, ilgi ¢gekmenin zorunlu

oldugu bu pazar yeri gosterilerinden dogdugudur. Commedia dell’Arte Roma’da

diizenlenen karnavallarin da 6nemli bir eglencesiydi.

“Bir kisi, Commedia dell’Arte 'nin giyinip siislenme ile dogaglamanin
bir araya gelmesiyle ortaya ¢ikan bir goésteri oldugunu soylediginde,
dogrudan dogruya, kékeni karnavala dayanan bir¢ok kiiltiirel olayin ritiiel
dogasina ulaswr. Karnavalda, maskeleri, dili, sagmaligi, hicvi, taklit¢iligi,
akrobatligi, tek kelimeyle degismez karakterlerinden birini olusturan
gogebelikle birlikte dogagclama gelenegine gecen unsurlarin  tiimiinti
buluruz.”"*

Commedia dell’Arte’nin sdzciik anlami bize bu tiyatro bi¢iminin dogasi

hakkinda pek cok fikir verir. S6zciik anlami kimi kaynaklara gore “sanatgilarin

komedisi” kimilerine gore ise * usta isi oyun” olarak karsimiza ¢ikar. Usta isi oyun

denilmesinin sebebi Commedia dell’Arte oyunculugunun, edebi metinli bir tiyatro

oyununu oynamaktan daha zor olusu ve ustalikli bir oyunculuk gerektirmesidir. Bu

zorluk ise sahnede dogaclama olarak oynanmasindan kaynaklanir.

13 John Rudlin, Commedia dell’ Arte, Cev. Ezgi Ipekli, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1.bs., 2000,

s. 36.

4 Ae. s42.



“‘Usta’ olarak nitelendirilen oyuncudur;, dogag¢layarak oynanan
Commedia dell’Arte gosterilerinin oyunculari, yazili bir metni ezberleyerek
oynayan diger meslektaslarindan ¢ok farklt bir ustaliga sahip olmak
zorundaydilar. Doga¢lama, Commedia dell’Arte’yi diger sahneleme
bigcimlerinden aywan ve ona kendi 0Ozgii karakterini veren en onemli
ozelliktir...Oyuncular sahne iizerinde kendi yazarlart olurlar ve dolayisiyla
oyuncunun ustaligr dedigimizde kastedilen, onun roliinii dogagclama
yetenegidir. w1

Commedia dell’Arte, oncelikle agik havada, gecici bir siire i¢in kurulan
platformlarda oynanmaya basland1.'® Platformlarin iizerinde cok abartili dekorlara
ihtiyaclar1 yoktu. Aksine sahne dekoru oldukg¢a sade ve kullanisli bir bi¢imde ¢ikar

karsimiza:

“ Bir komedi sahnesi sahnenin saginda ve solunda yer alan iki ya da
daha fazla evden olusuyordu. Oyuncular gerektiginde bu evlerin kapilarindan
girip ¢ikarlar, pencereden disarisiyla konugurlar ya da evin yan duvarini
konusulanlar: gizlice dinlemek icin siper edinirlerdi. Eger boyle bir dekor
yoksa ya da oyunun sahnelenecegi mekan — genellikle bir kasaba meydani
veya bir binanin aviusu - bu dekoru kullanmaya elverisli degilse bir perde
dekor islevi gorebiliyordu. Sézgelimi, oyuncu pencereden bakacagi yerde
perdenin iizerinden bakiyordu.” "’

Commedia dell’Arte’de dekorun mekanlar1 belirlemekten 6te bir islevi yoktu. Belki
de oyuncu dogaclama ustaligin1 gosterirken, hikayenin seyirci tarafindan takip
edilebilmesini kolaylastiran bir aracti sadece. Oyunlar dogaclama olarak oynanirdi,
fakat oyunlarin bir biitiinliik icinde olabilmesi i¢in oyuncular Canovaccio/kanava’y1
yani hikayenin konusunu, kimin, neyi, nerede ve ne zaman yapacagini bilerek
cikarlardi sahneye. Bu kanava, Corago/yonetmen tarafindan (genellikle bas oyuncu
bu goreve tayin edilirdi) sahneye ¢ikmadan once oyunculara anlatilirdi. Bu 6n

hazirlik sonucu oyuncular oyunun igerigini, konugmalarinin bitig yerlerini ve yeni

15 Kerem Karaboga, Thsan Ozcitak, Commedia Dell' Arte Dosyasi, Mimesis Tiyatro Ceviri-Arastirma
Dergisi, Say1:5, Bogazigi Universitesi Yayinlari, 1994, s. 227.

' John Rudlin, Commedia dell’ Arte, s 24.

7 Kerem Karaboga, Thsan Ozcitak, Commedia Dell' Arte Dosyasi s 232.



espri ve Lazzi/giiliing buluslar ekleyebilecekleri yerleri arastirmus olurlardi. '® Burada
kastedilen, metnin bir yazil tiyatro eseri gibi prova edilmesi degil, genel hatlarindan

oyuncularin haberdar edilmesidir.

Oyuncularin 6ykiiniin akisi i¢erisinde uygun gordiikleri yerlere sikistirdiklar
kiiciik oyunlara Lazzi/Lazzo denir. Lazzi, Commedia dell’Arte’nin 6biir komedya

tiirlerinden ayrilmasini saglayan en belirgin 6zelliklerinden biridir."

Oyuncular genellikle oyunun temposu diismeye, seyirci sikilmaya basladigi zaman
Lazzi’lere bagvururlardi. Ana hikayeyi kesintiye ugratip secilen Lazzi’yi oynarlar,
Lazzi bittikten sonra ise hikayeye kaldiklar1 yerden devam ederlerdi. Bir kaynaga
gore, seyirciler bazen Commedia dell’Arte gosterilerine sirf bir oyuncunun 6zel

Lazzo’sunu izlemek icin gelirlerdi.”

Commedia dell’Arte’nin bir diger temel 6zelligi ve belki de en 6nemlisi,
Maske/tiplerin-karakterlerin degismez olusudur. Bu karakterlerin isimleri, kostiimleri
veya karakteristik 6zellikleri asla degismez. Yillar i¢inde farkli oyuncularin oynadigi
aym karakterler gelisim gosterirler, fakat bu gelisim temel 6zellikleri degistirmeden
karakteri gelistirmek olarak algilanmalidir. Commedia dell’Arte’nin  temel
karakterleri li¢ gruba ayrilir: Yashlar: Pantolone, Dottore, vb.; Usaklar: Arlecchio,
Pulcinella, vb.; ve Asiklar. Asiklar disindaki karakterlerin her birinin 6zel maskesi
vardir, bir Commedia oyununda maskesiz oynayan karakterler yalnizca asiklardir.
Karakterler birbirlerinden yalnizca maskeleri ile degil, kostiimleri ve karakteristik
ozellikleri ile de ayrilirlar. Karakter Ozelliklerinin ne kadar farkli oldugunu

Pantolone, Dottore ve Arlecchino ilizerinden inceleyerek bakalim.

Pantolone, yaslilar listesinin en basindadir ve Commedia dell’ Arte’nin 6nemli
karakterlerinden biridir. En 6nemli 6zelligi cimriligidir. Bununla beraber paraya ve
ihtisama da diiskiindiir. Oykiilerde genelde ogluyla aym kiza asik olan yash bir
capkin ya da kizin1 yash ve parali biriyle evlendirmeye ¢alisan baba roliindedir.

Kostiimii: Dar kesilmis kirmizi pantolon, bedeni saran dar bir ceket, uzun kirmizi

' John Rudlin, Commedia dell’ Arte, s. 71.
19 Kerem Karaboga, Thsan Ozcitak, Commedia Dell' Arte Dosyas s 233.
20

A.e., s.233.
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coraplar, siyah istii kirmiz1 ¢izgili genis bir pelerin ve yiin Venedik beresi giyer.

Kanca burunlu yarim bir maske takar.

Dottore de yaslilar listesinin 6nemli karakterlerinden biridir. En Onemli
ozelligi stirekli konusacak bir seyler bulmasi ve hi¢ susmamasidir. Avukat veya
fizik¢i oldugu varsayilir. Sadece konusmaya degil ayn1 zamanda yemek yemege de
diiskiindiir bu sebeple de Commedia dell’ Arte’nin diger karakterlerine kiyasla daha
hantal ve yavastir. Kostiimii: Bolognal1 bilginlerin ciippelerine benzer bir kiyafeti
vardir. Beyaz yakasi ve beyaz kollugu olan siyah bir ciippe ile beraber siyah da bir

sapka takar. Sadece alnini ve burnunu kapatan yarim bir maske kullanir.

Arlecchino, Commedia dell’Arte karakterlerinin belki de en popiileridir.
Genellikle Pantolone’nin bazen de Il Capitano ya da Dottore’nin usagidir. Usaklar
listesine gore Brighella’dan sonra ikinci usaktir. Oykiilerde de birbirini tamamlayan
bir ikili olurlar. Commedia dell’Arte’nin ritmi en yiiksek karakterlerinden biridir.
Oyunun ritmi agisindan 6nemi biiyiiktiir. Kostiim: Viicudunu saran bir ceket ve
pantolon giyer. Bu ceket ve pantolon iizerinde yesil, sari, kirmizi ve kahverengi

sekiller bulunur. Burnu yukariya kalkik yarim bir maske kullanir.

Commedia dell’Arte tiplerinin hepsi, Jacques Lecoq’un da dedigi gibi, hem

saf hem kurnazlardir. A¢lik, ask ve para onlarin temel motivasyonlaridir.”!

“Commedia dell’Arte’de her seyden dlebilirsin, tutkudan, ag¢liktan,
asktan, yada kiskan¢liktan. Bu baglamda, bu dramatik alan siradan diinyanin
getirebileceklerinin bir uzantisidir. Bu sebeple, oyunculugun limitleri de
nerdeyse akrobasi sinirlarina zorlanmalidir. Buna ragmen, bu asirt duygusal
boyutta stirekli olarak kalmak miimkiin degildir. A¢hiktan yada baska bir
sebepten stirekli olemezsin. Bu sebeple, karakterler daima acimasizca bir
duygudan, baska bir duyguya savrulurlar. Kahkahanin limitleri zorlaninca
gdzaglai;lzna doner ve biz de sahnede her iksine de karsilik gelen hareketleri
izleriz.”

Commedia dell’Arte’yi var eden bu karakterler, Commedia dell’Arte’nin

dogaclamaya dayal1 degisken yapisina karsin, asla degismezler. Her oyuncu meslek

21 Jacques Lecoq, Jean-Gabriel Carasso, Jean-Claude Lallias, The Moving Body, Theatre Arts
Books, NewYork, y.y,t.y s. 109.

22 Ae.s.113.
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hayat1 boyunca sadece bir karakter {izerinde ustalasir, sadece o karakteri oynar ve
gelistirirdi. Cok sik karsilasilmamasi ile birlikte, bazen bir oyuncunun rol degistirdigi
ya da yeni bir karakter yarattigi olurdu.”®> Bu karakterlerin degismez hali iist iiste
izlenen farkli oyunlarda aymi karakterlerin farkli maceralarini izliyor etkisi yaratirdi.
Commedia dell’Arte’nin yaratif1 bu etkiye XX. yiizy1l seyircisi de aslinda yabanci
degildir:

“... bu etki, XX. yiizyl seyircisi iizerinde Sarlo yada Laurel-Hardy nin
yarattigi etkiye benzer. Cagimizin en iinlii ‘Commedia dell’Arte tipi’ olarak
nitelendirebilecegimiz Sarlo bir filminde asker, bir baskasinda Amerika’ya
gog¢ eden bir go¢men hatta Hitler olur, ancak hepsinde de buyigi, kendine has
mimik, jest ve davranmislariyla o tanmdik ve bildik Sarlo’dur.”**

Oyuncunun bir karakter iizerinde ustalagmasi o karakterin fiziksel esnekligini
de en iyi sekilde kullaniyor olmasi anlamina gelirdi. Bu bedensel hareketlerde
ustalasan oyuncu, sahnede akrobatik hareketleri dahi rahatlikla yapabilir hale gelirdi.
Boylece, oyuncular sinirsiz beden esnekligi gostererek, oyuncunun bedeni ile ne

kadar ¢ok anlatim olanag: bulabileceginin canli kanit1 olurlardi. *°

XVI. ve XVIIL. yilizyillar boyunca varligim1 slirdiiren Commedia dell’Arte,
sahnede dogaclama olarak yapilan oyunculugu bir gosteri ve oyunculuk bicimi

haline getirmistir.

“Bu oyuncular, dogagtan konusmayr en iist asamaya ¢ikararak
oyunculuk sanatimin énemli bir 6gesi olan “spontan’lig1 ve yaratiyi ilk
olarak uyguladilar. Onlar igin sahnedeki oykii, daha énce olmusg bir sey degil,
o an olmakta olan, hatta her gosteride yeni bir seyirciye yeniden olmakta
olan bir seydi ...Yine bu oyuncular, dogaglama yoluyla oyunculuk sanatina
bir cesit gergekcilik getirmislerdir. Bu gergekgiligi elde etmenin en kisa

yolunun “spontan” hareketlerde oldugu inancindadirlar. .. *°

2 Kerem Karaboga, Thsan Ozcitak, Commedia Dell' Arte Dosyasi s 228.
24 A.e.
25 Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi I, Dost Kitap Evi Yayinlari, Ankara, 2. bs., 2002 s. 118.
26
A.e.
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Bir doneme damgasin1 vuran Commedia dell’ Arte ile ilgili yazili belgeler ¢ok
azdir. Bu durum, yiizyillar iginde popiilerligini kaybedip yok olmaya yiiz tutan
Commedia dell’Arte’nin yeniden diriltilmesi i¢in yapilan girisimleri ne yazik ki
zorlastirmaktadir. XX. yiizyilda pek c¢ok tiyatro adami Commedia dell’Arte’den
esinlenmistir. Cagdas Rus yonetmenler Meyerhold ile Vakhtangov, kendi halk tiyatro

anlayislarini bu tiyatrodan aldiklar: fikirlerle bir senteze oturtmuslardir.”’

Edward Gordon Craig, Commedia dell’ Arte bi¢iminin 6zelliklerini tagiyan bir egitim
vermeyi planladigr bir okul acti. Fakat okul ¢esitli sebeplerden otiirti kapanmak
zorunda kaldi. Jaques Copeau’nun da caligmalart Commedia dell’Arte 6zelliklerini
fazlasiyla tasir. Paris’te bir okulu bulunan Jacques Lecoq’a gore ise: Commedia
dell’Arte ve Antik Trajedi oyunculuk egitiminin temelidir, bu sebeple okulundaki

egitimde Commedia dell’ Arte’nin ¢ok 6nemli bir yeri vardir.?®

“(Commedia dell’Arte) Bu zamansiz insan komedisi her daim ilgimi
cekiyor, c¢iinkii kendilerini ¢cagdas ve modern goren 6grencilere her zaman
kendi ozgiin bi¢imlerinde, kendi ¢aglarina ait yeni bir tiyatro yaratmalarina
olanak taniyor.” %’

2T Ae. s 117,

28 Cathrine Skansberg, Unutlmus Jestleri Arayis, Cev. Ali Berktay, Agon Elestiri, Inceleme,
Arastirma Dergisi, Say1 7, Kollektif Yayin, Kasim 1995, s. 177.

29 Jacques Lecoq, The Moving Body, s. 116.
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1.3. Dogaclama ve Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda Orta Oyunu

Orta Oyunu, Tiirk toplumunun yiizyillar boyunca var ettigi doga¢lama
olarak oynanan bir halk tiyatrosu tiiriidir. Commedia dell’Arte ile arasinda ¢ok

sayida benzerlik olmasi sasirticidir.

Hangi tarihlerde ve nasil ortaya ciktigina dair bilgiler yazili kaynaklarin
azlig1 sebebiyle cesitli tahminler yiiriitiilerek ortaya konulmustur. Bu nedenle de
birbirinden farkli bir cok sav olusmustur. Bir kaynaga gore: Eskiden, “Zuhuri Kolu”
ya da “meydan oyunu” denirmis. Adi daha sonralari Orta Oyunu olmus, bunun
sebebi oyuna ¢ikan kisilerin birer birer zuhur edilisi, kol teskil eyleyisi ve oyunun
meydanda, ortada oynanistydi.’® Metin And ise, Zuhuri Kolu’nun Zeyrek takimmdan
olusan bir kol oldugunu, Orta Oyunu’na verilen bir isim degil, Orta Oyunu’nun pek

cok kollarindan birinin adi oldugunu sdyler.’’

Orta Oyunu adinin nereden geldigi de tartismali bir konudur. Orta Oyunu ile
arasindaki benzerlikler dolayisiyla Commedia dell’Arte’nin Tiirkge’ye Arte oyunu
olarak geg¢mis olabilecegi ve zamanla Orta Oyunu’na doniigmiis olabilecegi en
yaygin gorislerden biridir. Metin And, bu goriisii bir adim daha 6teye gotiirerek,
XVI. yiizyihn basinda Ispanya’dan ve Portekiz’den atilan ve Tiirkiye’ye gelen
Yahudilerin, Orta Oyunu’nun dogusunda onemli bir yere sahip olduklarini soyler.
Yahudilerin II. Selim’in sarayima soytar1 ve hokkabaz olarak girdiklerini ve ¢agin
Commedia dell’Arte etkisindeki ispanyol ve Portekiz oyunlarini béylece Osmanliya
tanittiklarin1 6ne siirer. Yahudilerin Tiirkiye’ye geldikleri donem, Commedia
dell’ Arte’nin Ispanya’ya girdigi doneme denk gelir ve sarayda sergiledikleri maskeli
oyunlarinda hokkabazliklarinda, danslarinda yasadiklar1 ¢cagin Ispanyol ve Portekiz

oyunlarini tanitmislardir.*

30 Abdiilkadir Emeksiz, Orta Oyunu Kitaba, Istanbul, KitabEvi, 2.bs., 2006, s. 210.
3 Ae.s. 35
32 Metin And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, istanbul, Inkilap Kitapevi, 1985, s. 22.
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Ayrica, Ispanyada oynanan bir perdelik, her tiirlii kisa, sozlii oyuna “Auto”
denildigi, Yahudilerin, Tiirkiye’de oynadiklar1 oyunlara da “Auto Oyunu” dediklerini
ve boylece bu ismin Tiirklerce benimsenmis ve zamanla Orta Oyunu’na ¢evrilmis
olabilecegi belirtilir.*> Bir baska benzerlik de, tarih boyunca, Halk tiyatrosu
orneklerine bakildiginda eski yunan komedya oyuncusunun elindeki parazonio 'nun,
Roma donemi komedyasinda phaletarion’a ve Commedia dell’Arte ile birlikte
Arlecchino’nun elindeki batocchio doniistiiglinii goriiyoruz. Pisekar’in kullandigi, iki
parcasi birbirine carptiginda ses ¢ikaran Saksak/Pastav’da bu sopalarin bir tiiriidiir.
Bu durum da, Orta Oyunu’nun Avrupa’daki benzerlerinden etkilendigi goriistinii
kuvvetlendirir. Fakat, Orta Oyunu hakkindaki belgelerin azligi bu goriise ancak
varolan belgelerin yorumlanmasi ile ulagildigini gosterir. Bu durum da bu goriislere
kesin dogrudur dememizi engeller. Bu goriise karsit bir goriis de, Orta Oyunu’nun
Commedia dell’ Arte ile ayni yiizyillarda dogmus olamayacagini savunur:

“Orta Oyunu’nun, kendinden once var olan dramatik eglencelerden
etkilenmis ve onlarn, (taklit, oyunun dans, miizik, sarki refakatinde sevk ve
idare edilmesi gibi) bazi hususiyetlerini muhafaza etmis olmasi tabiidir.
Fakat bu husus, oyunun ¢ok eski bir tarihte de (mesela XVI. yiizyilda) var
oldugunu farz etmek igin yeter sebep degildir. Vekayi-i Letaif-i Enderun’ a
bakarak, XIX. yiizyilin birinci yarisinda tekamiiliinii (geligimini) tamamlayip,
klasik seklini almaya bagladigr anlasilan Orta Oyunu, kol oyunu etkisinde bir
gelenek olmak iizere, erkek danscilardan kurulu on iki kisilik bir kégek
toplulugunun miizik esliginde oynadigr oyunlarla baslardi. Kogekler, dansa
devam ederlerken, onde Tiryaki olmak iizere, kol takimina mensup olan
oyuncularin hepsi, kendilerine mahsus kiyafetleri ile meydana gelip,

dansg¢ilart giiya taklit ederek oynarlar ve curcuna denilen bu kisim bittikten
sonra asil oyuna baslanirdi.” **

Biitiin bu degisik goriislerden siyrilarak, Orta Oyunu’nun ortada oynanan
oyun anlamina geldigini kabul etmek en dogrusu olacaktir.”> Bununla birlikte, ayni
tarihlerde dogmus olmamalarina ragmen Commedia dell’Arte ile Orta Oyunu

arasindaki benzerlikler sasirticidir. Orta Oyunu da tipki Commedia dell’Arte gibi

3 Ae.s. 364,
3% Abdiilkadir Emeksiz, Orta Oyunu Kitabi, s. 7.
35

A.e.s.9.
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yazili bir metin olmaksizin dogaclama olarak oynanirdi*® Orta Oyunu oyuncular
da, tipki Commedia dell’Arte oyuncular1 gibi, sahneye c¢ikmadan Once bir
Kanava’nin iizerinden gecerler bdylece oyunun konusu hakkinda bilgi sahibi
olurlards. Ikisi de konularmi giindelik yasamdan alirdi. Ikisinin de amaci bir sanat
eseri sahnelemek degil, beceri ve eglence ortami icinde kent yagsamini yansitan ve
kent gereksinmelerini yanitlayan bir ayna olmakti.’’ iki tirde de oyun kisileri
degismez tiplerdi ve her tip ait oldugu toplumsal sinifa ve karakterine dair 6zellikler
tasirdi, boylece, seyirci sahnedeki belirli bir durumda Kavuklu’nun da, Pantolone’nin

de verecegi tepkiyi onceden bilirdi.

Orta Oyunu kisilerini dort gruba ayirabiliriz:

1) Pisekar, 2) Kavuklu, 3) Zenne, 4) Taklit.

Pisekar, Golge oyunundaki Hacivat’in bir uzantisidir. Herkesin tanidigi,
saydig biridir. Eli sikidir ama para canlisi gibi géziikkmez. Kostiimii: Dort renkli ve
dilimli bir kiilah, kenar1 disindan kaplanmis dort parmak kiirkli bir cilippe, altinda
aym renk bir ¢aksir (bir tiir salvar), bir entari veya bir mintan ve ¢edik pabugctan

ibarettir. Pisekar’in elinde daima bir saksak/pastav bulunur.

Kavuklu ise Golge oyunundaki Karag6z’iin bir uzantisidir. Orta Oyunu’nun
en onemli kisisidir. Pisekar’a gore daha safdil ve patavatsizdir, diislinmeden konusur.
Kostiimii: Biiyilik ve dilimli bir kavuk, uclar1 bele sokulmus kirmizi bir binig, Sam
kumas1 bir entari ve sal kusak, ciippe ile ayni renk bir caksir ve ¢edik pabug’tan

ibarettir.

Zenne, erkek oyuncular tarafindan canlandirilan kadin karakterlerdir.

Zenne’ler geng, giizel ve hafif mesrep olurlar. Arap Baci da bir zenne tipidir.

3 Ae.s. 109.

37 Seving Sokullu, Tiirk Tiyatrosunda Komedyanin Evrimi, 1.b.s., Ankara, Kiiltiir Bakanlig1
Yayinlari, 1978 s. 165.

16



Taklit, Orta Oyunu’nun geri kalan biitiin kisilerini kapsar. Arnavut, Celebi,
Yahudi, Rumelili, Ciice veya Kambur, Kayserili, Anadolulu, Denyo, Acem, Kiirt,

Laz, Sarhos, Arap, Kiilhanbeyi bunlarin baglicalaridir.

Orta Oyunu’nun tek dekoru “Yeni Diinya” adi1 verilen, dort kdse, demir bir
kafesti. Bu kafes gerektiginde i¢ine de girilebilmesi i¢in parmakliklardan yapilmisti

boylece igine giren oyuncu her yandan goriilebilirdi. Genelde ev olarak kullanilirdi.

Bir Orta Oyunu baglica dort boliime ayrilir:

e @iris
¢ Mubhavere: Arzbar, Tekerleme
e Fasil

* Bitis

Giris: miizisyenler Pisekar havasi calar ve elinde saksak/pastal’1 ile beraber
Pisekar meydana gelir, yerle beraber temenna (6ne dogru egildikten sonra

dogrulurken eli basa gotiirerek verilen selam) edip, oyunu acar.

Muhavere(soylesme): Miizisyenler Kavuklu havasi ¢alar, meydana Kavuklu
ile Kavuklu arkasi girer, oyunun Muhavere boliimii baglar. Muhavere boliimiiniin iki

alt boliimii vardir: a) Arzbar, b) Tekerleme

a) Arzbar: Meydana giren Kavuklu ve Kavuklu arkasinin c¢ekismeli
konusmasindan sonra, Kavuklu ile Pisekar’in birbirleriyle tamidik ¢ikmalar ile
sonuglanan tanisma konusmasi. Oyunun iki bas kisisi arasindaki konusmada

kimlikleri ortaya ¢ikar. Bir ¢esit serim boliimiidiir.
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b) Tekerleme: Kavuklu olagandisi bir olay1r basindan ge¢mis gibi anlatir.
Pisekar ikide bir sorular sorarak konuyu aydinlatmak ister, laf ebeligi yapilir ve
sonunda, Kavuklu’nun anlattiklarinin bir diis oldugu anlasilir. Tekerleme, olmayacak
bir seyi olmus gibi gostererek karsisindakini inandirmak i¢in uydurulmus ustalikli

sozlerdir. Orta Oyunu’nda sik sik dinlenilen tekerlemelerin isimlerinin bazilari:

Bedesten, Beygir kuyrugu, Cesmeye diismek, Kayik, Pazar yeri-Ug¢mak,

Dilenci vapuru, Piyango, Telgraf, Timarhane, Zengin olmak, vb.**
Bu tekerlemelerden birine 6rnek verecek olursak:

“Pazaryeri-Ug¢mak: Pazarda aligveris, bir kasirga, korkudan
sabuncunun c¢adirina sarilmak, havada uc¢mak, lahananin icine diismek,
satilmak, ag¢t basi tarafindan haglanmatk.

r . . . . 1)39
Iste bu ti¢ satwr tam yarim saat stiren bir tekerlemenin mevzusudur.

Orta Oyunu’nun iki bag kisisinin s6z oyunlar ile yaristiklar1 “Muhavere”
bolimii oyunun en Onemli pargasidir. Bununla birlikte Muhavere boliimiinde
sOylenen tekerlemelerin oyunlarin konulariyla ilgisi yoktur. Bunlar, Kavuklu’nun s6z

ustaligini gostermesine yarayan bagimsiz parcalar olarak disiiniilmelidir.*’

Fasil: Orta Oyunu’nun ikinci boliimiidiir. Bu boliimde taklitler ve asil hikaye
yer alir. Pisekar, Kavuklu’nun daima meydanda kalmasini saglayacak bir bahane
bulur (bir diikkan veya ev kiralamak gibi).*' Béylece fasil’in olay 6rgiisii kurulur ve

gelisir.

Bitis: Pisekar, oyunun bitigini 6ziir dileyerek haber verir, gelecek oyunun
adimmi ve nerede oynanacagini soOyleyip temenna ederek meydandan ¢ikar.

Miizisyenlerin bitis havasi ile beraber oyun son bulur.

3B Aes. 15.

A.e.s. 16.
0 ae s 32,
M ae s 34,
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Orta Oyunu ne yazik ki yayginhigmi ylizyillar i¢cinde kaybetmis, kendisini
ayakta tutmayi becerememistir. Bunun sebebi: Commedia dell’Arte 6rneginde de
yasandig1 lizere, dogaclama prensibine dayanan oyunculuk bi¢iminin belgelenmemis
olusudur. Orta Oyunu’nun biiyiik ustalarin yerlerine yeni oyuncular yetistirmemis
olmas1 ve zaman i¢inde oyunun sabit kisilerinin giindelik gergekler karsisinda eski

kalmalar1 bu kaginilmaz sonu hazirlamistir.

“Orta Oyunu, Il. Mahmut, Abdiilmecit, Abdiilaziz ve II. Abdiilhamit
devirlerinde, hatta son iki hiikiimdarin zamaminda Avrupai tiyatronun
yerlesmesine ¢alisilmasina ragmen- sarayda ve halk arasinda itibar ve ragbet
gormeye devam etmis, ancak XX. yiizyihin baslarinda, gerek bati mengeli
(Avrupai) tiyatronun vekabeti ile miicadele edemeyisi, gerekse biiyiik
sanatkdrlarimin birer birer eksilmesi yiiziinden giictinii ve dolayisiyla gérdiigii
ragbeti kaybetmis ve nihayet tamamiyla ortadan kalkmistir. Bati mengeli
tivatronun getirdigi beseri temalar tizerine ustaca kurulu piyeslerin seyirci
tizerinde yaptigi tesir oylesine biiyiik ve kat’i oldu ki artik ayni seyircinin

Halk tiyatrosuna ilgi duymasi ondan etkilenmesi imkani hemen hemen
biisbiitiin kaybedildi.” **

42 A.e.s.9.
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2.BOLUM: OYUNCULUGUN METOTLASMASI ve CAGDAS
DOGACLAMA CALISMALARI

2.1. KONSTANTIN S. STANISLAVSKI

2.1.1. Konstantin S. Stanislavski ve Tiyatro Anlayisi

19. yiizyillda yasanan sanayi devriminin toplumsal sonuglari, Romantik

akimin ilgi alan1 olan birey dertleri, ask acilar1 gibi ince duygularin Gnemini

yitirmesine sebep olmustur. Sanayi devriminin disinda bilimsel alanda yapilan

devrimler de sanati dogrudan etkilemistir.

“Nesnel bilimsel arastirmalara verilen deger, edebiyat alanindan
sahne-iistii iiretime de sicrayarak sanati hizla bilimsellestirmistir. Ozellikle
insan varligina, insan psikolojisine dair yeni bilimsel fikirlerin ortaya ¢ikisi
sanatgilart sahne iistiine tasiyacaklari insanlart yeniden tamimlamaya, ¢agdas
gereksinimler dogrultusunda yeni iletisim bicimleri aramaya kiskirtmigtir.
Ote yandan, sahne araciligi ile yapilan iiretim, bir bilimsel laboratuar
calismasiyla ozdeslestirilerek, tiyatro stiidyolart ya da laboratuarlart donemi
baslatilmistir” *

Gergekeilik Akimi’nin baglangici olan bu donemde; sahne yonetmenleri, eski

oyunculuk tarzini, kaliplasmis konugma ve davranis bigimlerini ve roliin abartilarak

teatral hale getirilmesini elestirerek Gergekei tiyatro anlayisi’ni  olusturmaya

baglamiglardir.

“Tiyatroda gercek¢i akim, XIX. yiizyihn ikinci yarisinda gii¢
kazanmistir. Oyun yazarliginda oldugu kadar sahneye koyuculukta ve
oyunculukta da yeni bir sanat anlayisi getiven gercekg¢i tiyatro diigiincesi,
oncelikle romantik tiyatro anlayisina ve popiiler tiyatro uygulamasina karsi
savunulmustur. Tiyatroda gergekgiligin onciileri olan diistiniirler, bu yeni
akimin ortaya ¢ikisini romantizme duyulan tepki olarak ac¢iklamiglardir.
Romantizm, yasamdan kopuklugu, toplum sorunlarina karst ilgisizligi,
hastalikli duygusalligi ve yapayligi ileri siiriilerek elestirilmistir. Gergekgi

® Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, Bogazici Uni. Yaynevi, stanbul,

2005, 1. bs., s. 47.
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tivatroyu savunanlar giinliik yasam gerceklerine egilmek, bunlart bilimsel
yontemle incelemek, bulgulart siissiiz bir anlatimla seyirciye sunmak
savindadirlar. Gergekgi tiyatro diistincesinin ilkeleri saptanirken gergegin
yansitilmast kavramina yeni bir yorum getirilmis, tiyatronun topluma karsi
sorumlulugunun alti  ¢izilmig, bilimsel yontemin nasil uygulanacagi
actklanmug, illiizyon yaratma teknikleri tizerinde durulmustur. Gergekgi
tivatro diisiincesi oyun yazarliginda, yonetmenlikte, oyunculukta bi¢imden
¢cok oze agwrlik vermis, toplumun yasayan sorunlarina yonelerek ¢agdas bir
nitelik kazanmistir.”**

Romantik akima karsi ¢ikan yonetmenlerin basinda gelen Konstantin S.
Stanislavski; resim, miizik ve edebiyatta oldugu gibi, tiyatronun da, ¢caginin gercegini
yakalamas1 gerektigini sOyler. Tiyatro sanati, bu gergekligi teatral olmadan ve
ylzeysellesmeden aktarmanin yollarii aramalidir. Stanislavski’nin  Vladimir
Nemirovi¢ Dangenko ile birlikte kurduklari Moskova Sanat Tiyatro’su ise bu

arayisin basgladig yerdir.

“Tiyatro  basarisimi  stirdiiriiyordu,  seyirciyi  koyacak  yer
bulamiyorduk, her sey basari ile sonuglantyordu. Fakat gergek iglevimizin
bilincinde olan pek azimizin i¢ini de kuskunun kurtlart kemirmekteydi.
Perspektifini yitirmis bir sahne yonetmeni ve i¢i taglagmis bir oyuncu olarak
tivatroya, biitiin oyunculara ve kendime bir seyler yapmam gerekmekteydi.
Sahnede i¢sel icerikten tiimiiyle yoksun, coskusuz, ancak dissal, tiyatromsu
aliskanliklarla yiiklii olarak bulundugumu hissettim. Bu kosullar altinda
sanat diipediiz zanaata doniistir, oyun mekaniklesir, iskence halini alir.
Hayrr, yaptiklarimi siirdiirmektense yeni yollar agmak daha iyi olacakt.”

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurulusu bir devrim niteligi tasimaktadir. Yeni
kurulan tiyatronun hedefi varolan yozlasmis tiyatro anlayisina, yildiz oyuncu
sistemine kars1 ¢ikmaktir. Eski, kaliplasmis oyunculuk anlayisini bir kenara birakip,
dogal, teatral olmayan, yaratici oyunculuga ulagsmanin yollarmi aramak, 6zelde

Stanislavski’nin, genelde Moskova Sanat Tiyatrosu’nun yegane amaci olmustur.

* Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, Ankara, 2003 5.bs., s. 163.

45 Konstantin S. Stanislavski, Sanat Yasamim, Cev. Suat Tager, Can Yayinlari, Istanbul, 1992 t.y.
s.356.
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“Stanislavski’nin amaci, sanat¢imin kendi yaraticiligi iistiinde bir
denetim kurabilmesidir. Onun durmadan gelistirdigi yontem oyunculuk
sanatinin bilimidir. Bu ydntemin ayrintilari stiidyo ¢alismalarinda tekrar
tekrar denenmigtir... Onun yontemi, insan ruhunun yagsama gegirilmesi, onun
var edilmesidir... Stanislavski’nin ¢alismalari, oyle tahmini ileri siiriilmiis
aforizmalar degildir. O, yontemini bilimsel ¢calisma ile elde etmistir. Doga

yasalart onun yol gostericisi olmug, stiidyo deneyleri de onu bilimsel

sonu¢lara ulastrmistir”.*

Stanislavski, hayati boyunca yaptig1 ¢alismalarda, “Yaratici slirecin sistemi
olur mu? Yaratici siirecin degismez yasalarindan s6z edilebilir mi? ¥ sorularmin

cevabini aramistir.

Stanislavski, metodunu olustururken, Fransiz psikolog Theodule Ribotun
“Coskularin Psikolojisi” adli kitabindan ve “Yaratici Imgelem” iizerine yazdig
makalelerindeki fikirlerden etkilenmistir. Stanislavski Ribot’nun, ‘herhangi bir
coskunun fiziksel sonuclar dogurmaksizin var olamayacagi’ fikrinden hareketle, su
sonuca varmistir; Her fiziksel aksiyonun i¢inde psikolojik ve psikolojik olanin iginde

de fiziksel bir unsur yatar.**

“Ornegin, kapwyr acmak fiziksel bir harekettir, ancak kapimn
actimasinda mutlaka psikolojik bir neden vardiwr...eger odayr terk etmek
isterseniz kapiya dogru yiiriirstiniiz (fiziksel hareket), orada bulunanlar da
sizin odadan ¢ikmak istediginizi anlarlar.”®

Stanislavski’ye gore, yaratict imgelemin kaynagi, imgelerin dogal
egilimlerinin fiziksellesmek yoniinde olmasinda yatar. Yani, coskusal imgelemin
uyarilmasiyla fiziksel ifadenin olusturulmasini hedefler. Bir diger degisle; biling

yoluyla, bilingaltina ulasilmasidir.*

46 Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi II, Dost Kitap Evi Yayinlari, Ankara, 1. b.s, 2002 s. 115.

47 Konstantin S. Stanislavski, Sanat Yasamim, s. 401.

48 Sharon Marie Carnicke, Actor Training, Ed. by. Allison Hodge, Routledge, NewYork, 2010, s. 7.
* Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi IL, s. 117.

30 Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, s. 50.
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“Felsefe ve psikolojide oldugu gibi, sistemin belirli kesimlerinde ve
biitiin yaratict siireglerde de bu tiir degismez yasalar vardir. Bu yasalar her
tirlii kuskunun disindadir, tamamiyla bilinglidir, bilimce denenmigstir ve
dogru bulunmustur, herkesi baglamaktadir. Her aktor bu yasalar: bilmek
zorundadwr. Doganin kendi yaratisi olan bu yasalar: bilmeyen aktor,
bilgisizliginin bagiglanacagint sanmamalidir. Bu bilingli yasalar yaraticilik
alaminda daha yiice, daha baska bir iistiinbilincin uyarilmasi amaciyla var
olmustur. Ustiinbiling bizim kavrayisimizin  disgindadir, ona ne zaman
erisecegimizi de bilememekteyiz. Bu bilinci esin yonetir. Bu mucize olmadan
gercek sanat var olamaz. Iste ben aktoriin bilingli teknigi ile bu mucizenin
yaratilmasina nasil yardim edilebilecegini saptamaya ¢alistim. BILINC
YOLUYLA USTBILINCE YAKLASMA. 1906 yilindan bu yana yasamimi
adadigim, adamaya devam ettigim ve camim govdemde kaldik¢a da adamaya
devam edecegim sorun iste budur.”"

Stanislavski’nin, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki 6grencilerinden biri olan

Sonia Moore,“biling” ve “bilingaltr” kavramlarini sdyle aciklar:

“Stanislavski’nin ‘bilin¢’ ve ‘bilincalti’ kavramlart ‘kontrollii’ ve
‘kontrol disi’ anlamina gelir. Stanislavski Sistemi’nde kontrollii faaliyet
basroldedir. Ama bir oyuncu roliiniin taslagim bilingli olarak hazirladiktan
sonra, seyirciyle girilen temas onun da beklemedigi bicimde kendiliginden,
hakiki aksiyonlar dogurabilir. Bunlar ‘bilin¢alti’ yaraticilik ya da
Stanislavski’nin oyunculuk okulunun amact olan o esin anlaridir.”

Stanislavski’nin oyunculuk metodu, “psikolojik gergekcilik” ve “fiziksel
aksiyonlar” metodu olarak iki ayr1 donemde incelenmelidir. Calismalarinin 1930’lara
kadar olan kismi, biling yoluyla bilincaltina ulasmay1 hedefledigi psikolojik
gercekeilik metodunun temelini olusturur. Psikolojik gercekeilik metodunu da ikiye
ayirabiliriz: Bir oyuncunun icsel ¢alismasi (psikolojik calisma) ve bir oyuncunun

dissal calismasi (fiziksel calisma).’ 3

31 Konstantin S. Stanislavski, Sanat Yasamim, s.40.

32 Sonia Moore, Fiziksel Aksiyonlar Yoéntemi, Mimesis Dergi, Say1-11 Bogazi¢i Uni. Yayimevi
[stanbul, Kasim 2005, s. 161.

33 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, The
University of Michigan Press, 2009, s. 39.
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Oyuncunun igsel ve digsal calismasimi da iki asamada ele almak dogru
olacaktir: Oyuncunun kendi Tlzerindeki calismasi ve oyuncunun rol {izerinde

caligmasi. Stanislavski bunu soyle ifade eder:

“Sistem 'im iki temele dayanir: 1) Oyuncunun kendi tizerindeki i¢sel ve
digsal ¢alismasi, 2) Rol iizerinde i¢sel ve dissal ¢alisma. Oyuncunun kendi
tizerindeki i¢sel ¢alismasi, esinlenmeyi saglayan yaratict havayr ortaya
ctkaracak psisik teknigi gelistirmektir. Digsal c¢alisma ise, rolii ortaya
ctkarmak ve i¢ yasami digsa yansutmak igin bedenin hazirlanmasidir. Rol
tizerinde ig¢sel ¢alisma, iizerinde ¢alisilan oyunun igerigini sarmalayan
cekirdegi incelemek ve boylece hem oyunun, hem de roliin anlamini ortaya
cikarmak icindir.” >*

Stanislavski, Moskova Sanat Tiyatrosu’nda uzun yillar yaptig1 arastirmalar
sonucu gelistirdigi psikolojik gercekeilik metodunda, oyuncularin duygularini 6n
plana alirken, 1920’lerden sonra oyunculuk sistemi’nin ikinci donemini olusturan

fiziksel aksiyonlar metodu iizerine yogunlasmistir.

Stanislavski, oyuncunun sahnede psiko-fiziksel bir biitiin olarak var
olabilmesinin anahtarinin, hareketin mantiginda gizli oldugunu farketmistir. Bu

diisiincesini soyle agiklar:

“Once hareketler dizisini, bedenin yasamim yaratmaliyiz; boylece
ruhsal yasam kendiliginden ortaya ¢ikacaktir.”™”

Bu kesifle beraber, hayatinin son yillarim1 adayacagi fiziksel aksiyonlar
metodu dogmustur. Bu metod, psikolojik gercekcilik ¢alismalarindaki uzun masa

basi ¢alismalarini reddederek yeni bir prova bi¢imi getirmistir.

1936’da, yasaminin son yillarinda, Tartuffe oyununu fiziksel aksiyonlar
metodu ile prova etmeye baslamistir. Provalarinda, onceki ¢alismalarinin aksine,

oyunculara oyun metnini dahi okutmadan, sadece oyunun bazi durumlarini belirterek

>4 Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi II, s. 115.
55
A.e.,s. 132.
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dogaclama yaptirmaya baslamistir. Bu sayede, oyuncunun yaraticiliginin kaynagina

provanin basinda ulagsmay1 hedeflemistir.

“...Sonugta ulastiginiz gey basit fiziksel aksiyondur ve bizim ise
basladigimiz sey de o’dur... neden aylarca masa basinda oturasiniz ve
edilgin  haldeki duygularimizi  uyanmaya zorlayasiniz? Neden onlar
aksiyondan kopuk olarak canlandirmaya c¢alisasiniz?  Sahne iistiine
ctksaydiniz ve derhal aksiyona girseydiniz, yani o anda sizin i¢in ulasilabilir
olan seyi yapsaydiniz daha iyi ederdiniz. O aksiyonu takiben duygulariniz
i¢in o anda ulasilabilir olan sey neyse dogal bir bicimde viicudunuzla uyum
icerisinde ortaya ¢ikacaktir. »36

Stanislavski, sanat yasamini oyuncunun yaraticii§inin dogal yasalarmi
kesfetmeye adamistir. Once ¢oskusal bellek yoluyla bilingaltina ulagsmak istemis,
sonunda, oyuncunun duygusal tepkilerinin anahtar1 olarak tanimladigi, oyuncunun
yaraticiligmmin temeli, tiim sistem’inin esast ve bugiinkii oyunculuk geleneginin

kaynagi olan Fiziksel Aksiyonlar metodu’nu gelistirmistir.

Stanislavski, “Fiziksel Aksiyonlar metodu benim tim yasamimi kapsayan bir

calismadu” der. >’

Stanislavski’nin Oyunculuk Metodu, kendisinden sonra gelen, ¢agdasi bir¢cok

yonetmenin arastirmalarinin ¢ikis noktasi olmustur.

%% Emrah Yarali, Kerem Karaboga, Sistemin Kisa Tarihcesi, Mimesis Dergi, Sayi-11 Bogazigi Uni.
Yaymnevi Istanbul, Kasim 2005, s. 151.

> Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi 11, s. 116.
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2)

3)

4)

5)

6)

7)

2.1.2. Metodunun Dayandig1 Temeller

Stanislavski metodu asagidaki temel basliklar ile 6zetlenebilir:

Oyuncu, oynadigi rol kisisinin sadece dis Ozelliklerini yansitmamali,
kendini onun yasayisina uydurmali, ruhunu biitiinliyle rol’lin igine

akitmalidir, iste oyunculuk sanatinin biricik amaci budur.

Oyuncunun, sesi ve bedeni lizerinde miithis bir denetiminin olmasi
gerekir. Bu da ancak disiplinli ve siirekli bir fiziksel calisma ile elde

edilebilir.

Oyuncu, roliine her zaman bir ¢ocuk safliginda yaklagmalidir. Cocugun
elindeki oyuncagin varligima, onun icindeki ve cevresindeki yasama
inanig1 gibi, aktor de bu tasarlanmis gercege, pratik gergekten daha cok

ictenlikle, biiyiik bir cosku ile inanmalidir.’ 8

Sahne iizerinde yapilan her eylemin, mutlaka bir nedeni olmalidir. Nedeni

olmayan hi¢bir eylemin sahne {izerinde yeri yoktur.

Oyuncu, karakterini yaratirken tiyatro metninin verilen simirlari i¢inde

kalmalidir. Metnin tistiin amacina hizmet etmelidir.

Oyuncu, sahnedeyken biitiin dikkatini sadece sahne {izerindeki seylere
vermelidir. Kafasin1t mesgul edebilecek diger diisiincelerden siyrilmalidir.
Oyuncu, oynadigi rol’iin kesintisiz eylem c¢izgisini bilmelidir ve bu eylem

¢izgisi onu listiin amaca gotiirmeye hizmet etmelidir.

58 Konstantin S. Stanislavski, Sanat Yasamim, s. 387.
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Stanislavski metodunu olusturan temel araglar ise soyledir:

Eylem:

Sahne iizerinde olup biten her seyin bir amaci olmahdir.” Iyi bir oyuncu,
sahnede amaci belli olan eylemler meydana getirir. Bu eylemler disa doniik

olabildigi gibi, ice doniik de olabilir. ®°

Biiyiilii Eger:

Oyuncu i¢inde bulundugu kosulun (karakterin veya kendisinin) doguracagi
gercekei etkiyi “Eger ben olsaydim, (bu kosulda) ne yapardim?” sorusunun
cevabini arayarak bulur. Stanislavski “Biyiilii Eger” oyununu, bu oyunu

oynamaya bayilan 6 yasindaki yegeninden esinlenerek olusturmustur.®'
Imgelem:

Oyuncu, sahnede var olmayan seyleri yaratma giiciinii imgeleminden alir.
Imgelem giicii oyuncunun sahnedeki yaraticiligim besler. Bu yaraticilik
oyuncuyu giinliilk yasamdan ayirip imgelem diizeyine yiikseltmede bir kaldirag

rolii oynayan “Biiyiilii Eger”le baslar.”

Dikkatin Odaklanmasai:

Oyuncu, sahne disinda dikkatini dagitan hi¢bir seyi oynarken

diistinmemelidir. Bunu da ancak sahnedeki seylere odaklanarak yapabilir.

59 Konstantin S. Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, Cev. Suat Taser, Papiriis YaymEvi, Istanbul,
2.bs., Kasim 2002, s. 55.

60 Konstantin S. Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, Cev. Suat Tager, Agora Kitapligi, Ocak
2011, s. 57.

%1 Sharon Marie Carnicke, Actor Training, Ed. by. Allison Hodge, s.11.

62 Konstantin S. Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, s. 80.
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Duygu Diisiince Ahsverisi:

Stanislavski’ye gore, hi¢bir sahne oyuncular arasinda ve oyuncu-seyirci
arasinda iletisim olmadan oynanamaz. Bu sadece oyuncularin diyalog aligverisi
degil ayn1 zaman da alt-metin aligverisidir. Karakterlerin sdylemedigi gizli

duygulart ve diisiinceleri o karakterin alt-metnini olusturur.®®

Birimler ve Amaclar:

Stanislavski, tiyatro oyununun parcgalarmma boliinmesi gereken bir biitiin
oldugunu soyler. Oyuncu roliine hazirlanirken de, rolii kiigiik birimlerine bolmeli ve

her birimin belirli durumlar i¢indeki amacini bulmalidir.®*

Cosku Bellegi:

Oyuncu, kendi yasamindan dogan ve roliine aktarilan duygular ile karakteri
“canl1” kilabilir. Bunun i¢in daha once yasadigi olaylar1 animsamaya c¢alismalidir.
Imgelemi sayesinde daha 6nce yasadigi olaylar1 animsayarak o duygular1 yeniden

yasayabilir. *°

Kaslarin Gevsemesi:

Oyuncunun bedenindeki fiziksel gerginlik, yaraticiligin en biiyiik dismanidir.
Fiziksel gerginlik, oyuncunun bedenini paralize ve deforme etmekle kalmaz, ayn
zamanda konsantrasyon kabiliyetini azaltarak oyuncunun yaratici imgelemine

ulasmasini engeller.

63 Sharon Marie Carnicke, Actor Training, s. 12.

64 Konstantin S. Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, s. 156.
% Ae.s. 226.

66 Sharon Marie Carnicke, Actor Training, s. 7-8.
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Tutumluluk ve Denetim:

Oyuncu, bir roliin i¢sel yagamini o roliin somut simgesi haline doniistiirme

isine girismeden once, her tiirlii gereksiz jestten kendini arindirmalidir.®’

Hiz ve Tartim:

Hiz ve tartim, sahnede yaratilan eylemler ve konusmalarda dogru kullanilirsa,
oyuncunun dogru duygular1 dogal bir bi¢imde, zorlamadan yaratip gelistirmesine

yardim eder.

67 Konstantin S. Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s. 68.
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2.2. MICHAEL CHEKHOV

2.2.1 Michael Chekhov ve Tiyatro Anlayisi

Yasami boyunca “Anton Cehov’un yegeni” olarak taninan Michael Chekhov,
aslinda oyunculuk alaninda oldugu kadar, oyunculuk egitiminde de atlama
taslarindan biri olmus, Diinya’nin sayili egitmenlerinden biridir.® Stanislavski’nin,
“en parlak Ogrencim” diye tanimladigi Chekhov’un oyunculuga olan tutkusu
cocukluk yaslarinda baslamistir. 1944°de yayinlanan otobiyografisinde bu durumu

sOyle anlatir:

“Buldugum ilk kiyafeti alwr, iistiime gecirir ve kendime: Ben kimim?
diye sorardim. Dogaglamalarim tizerimdeki kostiime bagl olarak ciddi yada
komik olurdu. Ama ne yaparsam yapayim dadimin tepkisi hep ayniydi: énce
uzun uzun giiler, sonra giilmekten gozyaslarma bogulurdu.”®

Michael Chekhov, 21 yasina geldiginde Moskova’nin prestijli tiyatrolarindan
biri olan Maly Tiyatrosu’nda, oyuncu olarak kendine yer edinmisti. Stanislavski
tarafindan Moskova Sanat Tiyatrosu’na cagrilmasi da bu doneme denk gelir.
Moskova Sanat Tiyatrosu’nda gecirdigi yillar kendi oyunculuk metodunun
olusumunda temel teskil etmistir. Calismalarinda Stanislavski’nin oyunculuk
metodunun etkilerinin goriilmesine ragmen, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun bir diger
onemli yonetmeni olan Yevgeny Vaktangov’un c¢alismalar1 da Chekhov’un

oyunculuga ve kendi oyunculuk metoduna olan yaklagimin etkilemistir. "°

1913’te, Richard Boleslavsky’nin, Birinci Stiidyo’da (Moskava Sanat
Tiyatrosu’nda) sahneye koydugu “Good Hope’un Batisi” adli oyunda oynagi

“Kobe” roliiyle sansasyon yaratmistir. Budala balik¢1 Kobe roliintii etkili ve yogun bir

%% 9zdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi I1, s. 197.

% Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, Ed.by. Mel Gordon, Harper Resourse Book,
NewYork, s. X.

70 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 61.
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siirsellik katarak, hareketlerine verdigi tavir ve makyajla kalin ¢izgili bir gildiirt
tipini saf, icten, ama gercedi arayan, maraz bir kisi durumuna getirmistir.”' Degisen
Kobe karakteri oyunun yeni odak noktasi haline gelirken, Chekhov, yazarin yazdigi
karakteri degistirdigi icin elestirilmistir. Chekhov’un bu elestirilere cevabi ise soyle

olmustur:

“Yazardan ve oyun metninden oteye giderek Kobe'un gergek
karakterini buldum.”

Bir oyuncunun ‘“yazardan ve oyun metninden Oteye gitmesi” diisiincesi
Chekhov’u Stanislavski’den ayiran Ozelliklerden biridir. Michael Chekhov ve
Stanislavski, oyuncunun yaratici giicliniin kaynagi konusundaki fikirleriyle de
birbirinden ayrilir. Stanislavski’nin ilk donem ¢alismalarinda kullandig1 ve “Cosku
Bellegi” adim1 verdigi, oyuncunun kendi deneyimlerinin rolii yaratmada yaratict bir
ara¢ olarak kullanmasina Chekhov katilmiyordu. Chekhov’a gore, yaratici giiciin

kaynagi oyuncunun fantezi ve imgelem giiclinde yatar.

“Stansislavski, aktoriin yaratict kaynagimin, deneyim duygusu
oldugunu vurgularken, Chekhov bu yaratict kaynagi, oyuncunun imgeleminde
yva sanatla sekillenen ya da oyuncunun ¢oktan yaratmis oldugu imgeleri
gozlemleyerek aramaya basladi.” ™

Stanislavski’nin stiidyoda yaptirdigi “Cosku Bellegi” ¢alismalarindan birinde,
Chekhov’un oynadig1 egzersiz, bize onun imgelem giiciinii nasil kullandigina dair

fikir verir.

“Bir giin Stanislavski, Cosku Bellegi c¢alismasi i¢cin Chekhov’a
yasamindaki en iiziildiigii anlardan birini amimsayarak o amn duygusal

& Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi II, s. 197.
2 Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, s. XII.
& Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 62.
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atmosferini oynamasini istemis;, Chekhov’un, babasinin cenaze téreninde
duydugu aciy, en kiiciik ayrintiya kadar inerek biiyiik bir basariyla
canlandirmasi Stanislavski ile oradakileri heyecanlandirmis. Stanislavski
Cosku Bellegi ¢alismasimin ise yaradigint diistinerek Michael’t kutlamas.
Ancak Stanislavski sonradan Chekhov’'un babasimin hala hayatta oldugunu
saskinlikla ogrenmis ve Chekhov’un bu basariyr olmamis bir olay kafasinda
oldurarak basardigint anlams.””

1913 ve 1923 yillann arasinda Chekhov, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
yirmiye yakin oyununda genellikle basrol, bazen de 6énemli yan rolleri oynadi. Bu
donem, yetenekli bir oyuncu olarak kendini kabul ettirdigi yillardir. Fakat alkol
bagimlilig, ailede ardi ardina gelen dliimler, savas yandasligi, devrim ve i¢ savas’in
yarattig1 depresyon, akli dengesini ve oynama yetisini kaybetme noktasina getirdi.
Malvolio roliinii oynadigi “Onikinci Gece” oyunun promiyerinden birka¢ hafta
sonra, Rusya’nin her yerinde yapilan konusmalari hem “duyabildigine” hem de
“gorebildigine” inanmaya basladi. Bu durum sonucunda Chekhov’a yogun paranoya
teshisi konuldu.” Stanislavski’nin, Chekhov’u tedavi etmeleri icin bir araya getirdigi
psikiyatristler depresyonun agir etkilerini hafifletmeyi basarmislardi. Fakat Chekhov
hala, bazen sahnede oynanan oyunun orta yerinde, kontrol edilemez kahkaha

krizlerine giriyordu.

Chekhov’un, Rudolf Steiner’in Antropozofi diisiincesi ile tanismasi da bu
doneme denk gelir. Rudolf Steiner’in c¢aligmalari Chekhov’un ruh durumunu
diizeltmesini saglar. Steiner’in “ruh bilimsel” c¢alismalari, Chevkov’un yaratici
diinyasindaki tehlikeli bir boslugu doldurmustur.”® Steiner’in “Eurythmy” adini
verdigi kendine 6zgii ses ve hareket ¢alismalarinit Moskova’da yapilan bir ¢alismada
gordiikten sonra, Steiner’in “Knowledge of the Higher World and its Attainment”
(Daha Yiiksek Diinyalarm Bilgisi ve Idraki) adimi verdigi kitabin el yazmalar
tizerinden caligmaya baslar. Bunun sonucu olarak Chekhov, bu ¢alismalarda edindigi

yeni diisiince bi¢imini kendi oyunculuk ¢alismast ile birlestirir.”’

™ Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, s.XIII
7 Ae. s XVII
% Ae.s. XV.

"7 Jonathan Pitches, Science and the Stanislavsky Tradition of Acting, Routledge, NewYork, 2009,
5.130.
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“Chekhov kendi ¢alismalarinda Rudolf Steiner ve Antropozofistlerin
‘Eurythmy’ diistincesi ile beslenen mistik fikirlerini, psikolojik ger¢ekcilik ile
birlestirerek Stanislavski’'nin ¢aliymalarindan uzaklasmaya baslar. »78

Chekhov, 1919 ve 1922 yillar1 arasinda, Moskova’nin Abrat bolgesinde
kurdugu oyunculuk stiidyosunda c¢aligmalarini1 oyuncular lizerinde denemeye basladi.
1923 yilinda da Stanislavski, Chekhov’a calismalarini siirdiirmesi i¢in Moskova

Sanat Tiyatrosu’nun Ikinci Stiidyosu’nda yonetmenlik teklif etti.”’

1927 yilma kadar Stiidyo’daki caligmalarini basoyuncu ve yonetmen olarak
stirdiirdii. Fakat ¢alismalarinda denedigi yeni yontemler sebebiyle ‘“karsi devrimei”

bulundu.

“Tiyatronun basoyuncusu ve yoneticisi olmasina karsin, onun bu
yvaklasimlar: sert elestirilerin yapiimasina sebep oldu. 1927 yilinda, onu
rejime karst olan bir idealist ve mistik olarak suglayan Aleksey Diky ile onalti
oyuncu ikinci MST den ayrildilar. Bunun hemen ardindan gazeteler onu

‘kafadan sakat’, yapimlarint da ‘yabanci ve karsi devrimci’ olarak yerin
dibine batwrdilar.” *°

Bu kosullar igerisinde, Sovyetler Birligi’nden ayrilmasi hem kendi kisisel
giivenligi hem de calismalarini sekillendirdigi felsefi 6z bakimindan en giivenilir yol
oldu.®' 1928 yilinda, yonetmen Max Reinhardt’in davetiyle Almanya’ya goc etti.
Almanya’ya yerlestikten sonraki yedi yil boyunca Avusturya, Berlin, Paris, Litvanya
ve Letonya’ya giderek, kendi oyunculuk metodunu olusturma yoniinde olan

aragtirmalarini stirdiirdii.

Sul Hurok’un davetiyle ABD’ye giden Chekhov, burada Beatrice Straight ile
tanigir. 1936°da, Beatrice Straight arkadasi Deirdre Hurst (daha sonraki yillarda
Chekhov’un asistanligin1 yapacaktir) ile beraber Chekhov’u, kendi metodunu

ogretmesi igin Ingiltere’deki ‘Dartington Hall’a davet eder. Dartington Hall,

8 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 61.

7 Floyd Romohr, Movement For Actors, ed.by. Nicole Potter, Allworth Press, Newyork. 2002, s.17.
80 9zdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi 11, 5.197-198.

81 Jonathan Pitches, Science and the Stanislavsky Tradition of Acting, s. 132.
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Devonshire, Ingiltere’de alternatif egitim veren ve ayn1 zamanda Straight’in ailesine

ait olan bir enstitiidiir.*

Chekhov Oyunculuk Metodu’nun genel g¢ergevesi buradaki iki yillik ¢alismada
sekillenmistir. Daha sonraki yillarda Chekhov tekrar ABD’ye donecek, ¢calismalarini

ve oyunculuk kariyerini yasaminin son giinlerine kadar bu tilkede siirdiirecektir.

82 Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, s.XXVIII
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2.2.2 Metodunun Dayandig1 Temeller

Chekhov, “Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi” adin1 verdigi ve kendi
caligmasinin bir tiir 6zeti oldugunu soyledigi tabloyu, yakin dostu ve 6grencisi Mala
Powers’a, ABD’deki bir ders esnasinda c¢izerek verir. Mala Powers, bu c¢izelgeyi
“Michael Chekhov-On The Technique of Acting” (Michael Chekhov-Oyunculuk
Teknigi Uzerine) adli kitapta Chekhov Oyunculuk Metodu’nu agiklamak igin

kullanir.

Karakterizasyon
Hayali Beden ve Merkez

Kompozisyon

Atmosfer

Odak Noktas:

Topluluk —

Dogaglama
"Micevher”

Psikolojik Jest

Stil Duygusu

Dogruluk Duygusu

Rahatlik Duygusu

Form Duygusu

Guizellik Duygusu

Isima
Alma
imgelem

Biitiinlitk Duygusu

Nitelikler
Hisler

Beden Duygular

Psiko-Fiziksel Egzersizler

Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi®’

Chekhov, c¢izelgede yer alan yonelimlerin hepsini birer “ampiil” (light bulb)
olarak diisinmek gerektigini, Esin “carptifi” zaman da, biitlin ampiillerin derhal

yanarak 1simaya basladigim séyler.™

8 Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, s.XXXVI
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Karakterizasyon, Hayali Beden ve Merkez:

Bir oyuncunun, kendi fiziksel simirlarindan farkli bir karakter yaratabilmesi
icin Hayali Beden’i imgeleminde gorebilmesi gerekir. Chekhov’a gore, oyuncu
diizenli ¢alisma sonucu kendi bedeninin seklini, oynayacag1 karaktere ait olan bu

Hayali Beden’e doniistiirebilir.*

Kompozisyon:

Dogada ve sanatta, formu olusturan ve dengeleyen matematik yasalar1 ve prensipleri
vardir. Bu yasalar Kompozisyon Duygusu’nu olusturur ve yarattigi sekillerin,

hareketlerin,dialoglarin ve seslerin sikici yiginlar olmasim énler.®

Psikolojik Jest:

Chekhov’un oyunculuk metodu’nun en 6nemli bulusu Psikolojik Jest’tir. Psikolojik
Jest bir karakterin psikolojisini ve amacini tek bir beden hareketinde biitiinlemektir.
Psikolojik Jest oyuncunun bilin¢alti yaratici ¢calisma’sini besler ve onu bir sonraki
asamada yapacagi daha detayli calismaya hazirlar.®” Yani, oyuncunun roliine
hazirlanirken, karakterin diinyasin1 anlayabilmek i¢in basvurdugu bir aragtir.
Oyuncu, karakterin Psikolojik Jest’ini provalarda fiziksel olarak yaratir ve oynar,
fakat prova siireci sonrasinda, Psikolojik Jest, oyuncunun sahnede oynadigi

karakterin hareketlerini igsel olarak besleyen bir imgelem haline gelir.

“Psikolojik Jest zihin goziiniizde canlanacaktir ve pratik yaptiktan sonra,
oynarken, bir tiir ilham gibi, hep sizinle olacaktir.”™®

8% Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, s XXVII
8 Ae. s.XXXVIL

86 Ae. s XXXVIIL

8 Ae.s. 61.

8 Ae.s. 65.
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Stil Duygusu:

Stil Duygusu ile calisan oyuncu, bir oyunun, bir senaryonun yada bir
sahnenin “yiizeysel ger¢eklik duygusu” yerine “6zel dogasi”m1 yakalamaya calisir.
Ciinkii trajedi, dram, melodram, fars ve komedi gibi her tiyatro tiirliniin birbirinden

farkli 6zel dogalar1 vardir.”

Dogruluk Duygusu:

Dogruluk Duygusu, oyuncunun oynarken dogru davranisi bulmak i¢in duyarliligin

gelistirerek kendini “agma”sidir. Oyunculukta dogrulugun farkli boyutlar1 vardir:

1. Bireysel ya da psikolojik Dogru: “Hareketlerim ve konusmam bana gore,

psikolojime gore dogru.”
2. Metnin verili kosullarina gére Dogru olmak.

3. Tarihi Dogruluk: Doénem oyunlar1 oynarken, oyunun gectigi donemin
Ozelliklerini gézden kacirmamak ve oyunun gectigi yerdeki ulusunun tarzini

anlamak.

4. Stil acisindan Dogruluk: Oyunun, trajedi, komedi, fars, dram vb. stilini
belirlemek. Ayrica bu stillere tamamlayici olarak, diger stil niianslarinin da

belirlenmesi - Brechtyen, Shakespeareyen, vb.

5. Karaktere gére Dogru olmak: Bu Dogruluk her role gore farklilik gosterir.
Bunu karakter belirler ve oyuncu karakterin kendisi hakkinda gosterdikleri

karsisinda almaya “acik” durumda olmalidir.

6. Iliski Dogrulugu: Bir karakterin etrafindaki diger karakterler karsisinda

gosterdigi tavirlar ve farkhiliklar. *°

89 Ae. s XXXVIIL
90 A e s XXXIX.
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Dort Kardesler (Four Brothers):

Rahatlik, Form, Giizellik ve Biitiinliik duygular1 bir arada anilarak “Dort

Kardesler” ad1 altinda incelenebilir.

1) Rahatlik Duygusu, 2) Form Duygusu, 3) Giizellik Duygusu, 4) Biitiinliik Duygusu.

1) Chekhov’a gore rahatlik duygusu oyuncunun bedenindeki gerginliklerden
kurtularak yaratci giiciine kavusmasidir. Chekhov’un bu diislincesi Stanislavski’nin
rahatlama ¢alismalarindaki diisiincesine benzemekle beraber bir noktada ayrilir.
Chekhov oyuncuya “rahatla” demektense “rahatlik duygusuyla otur” demenin daha
dogru sonu¢ verecegini ifade eder. Ciinkii Chekhov’a gore, oyuncu ilk komutu
hemen yerine getirebilirken ikinci komutu durup “diisinmek” zorunda kalacaktir.”’
“Bir aktoriin rahatlamasina yardim etmek icin, ona gergin oldugu
noktalart belirtip, nasil rahatlayacagini tarif etmek yerine ‘rahatlik hissiyle’
hareket etmesini soylerdi. Imgelemin, bilincaltt yoluyla wuyariimasi
gerekliliginin fazlasiyla farkindaydi. Bu amaca hizmet etmesi icin, ‘oyun
oynama’ prensibine dayanan egzersizler ve dogagclamalar olusturdu. Daha

sonra bu ¢alismalar bir ¢ok egitimci ve oyunculuk egitmeni tarafindan oz-
bilinci yiikseltmeden imgelem giiciinii gelistirmek icin kullanildi.”*

2) Chekhov, oyuncunun kendi bedeninin ve bedeninin uzamda yarattig1 hareketlerin
farkinda olmasina Form Duygusu der. Bu farkindaligi kazanan oyuncu bedenini en

yaratici bi¢imde kullanabilmeyi 6grenecektir.”®

3) Her sanat¢inin ig¢inde, ¢ogunlukla derinlerde gizlenmis, yaraticiligin ahengi ve
yasamin zarafetinin aktigi bir pmar vardir. Bir oyuncunun bu igsel giizelliginin

farkina varmasi, onun, bu giizelligi tiim ifadelerine, hareketlerine ve karakter

91 Ae
92 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 61.
%3 Michael Chekhov, On the Technique Of Acting, s.XL
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calismalarina niifuz ettirebilmesi icin ilk adim olur. Hatta “cirkin” olanlar i¢in bile.
Giizellik, biitlin 1yi sanat c¢alismalarinin digerlerinden olaganiisti bi¢cimde

ayirilmasini saglayan énemli niteleliklerden biridir.”

4) Chekhov’a gore sanat eseri, baslangici, ortas1 ve sonu olan bir biitiindiir. Oyuncu
bu duyguyu ikinci dogas1 haline getirmelir. Bu duygu oyunun tamamina, bir sahneye

yada sadece bir replige bile uygulanabilir.’*

Nitelikler (Hisler ve Duygular):

Chekhov’a gore, duygulara hilkkmedemeyiz, onlar1 sadece tath dille ikna
edebiliriz. Duygular1 ikna etmek i¢in kullanacagimiz tath dil ise nitelikler ve
hislerdir. Chehkov’un oyunculuk metodu ile c¢alisan bir oyuncu Ozellikle
hareketlerinde niteliklere hemen ulasabilir. Duygular1 hissetmese bile bedenini
sefkat, nese, ofke, siiphe, iiziintii, sabirsizlik, vb. nitelikleri ile hareket ettirebilir.
Oyuncu bu niteliklerden biri ile bedenini hareket ettirmeye basladiginda, er ya da
gec o niteligi hissetmeye baslayacaktir ve bu his oyuncunun igindeki gercek sefkat,

nese, iiziintii, sabirsizlik, vb. duygusunu doguracaktir. °

Beden ( Psiko-Fiziksel alistirmalar):

Chekhov’a gore, Insan bedeni ve =zihni birbirinden ayrilamaz. Higbir
oyunculuk caligmasi ne tamamen psikolojik ne de tamamen fizikseldir. Oyuncunun
fiziksel bedeni, oyuncunun psikolojisini etkilemelidir, ya da tam tersi, oyuncunun
psikolojisi, oyuncunun bedenini etkilemelidir. Bu sebeple oyuncunun biitiin

egzersizleri Psiko-Fiziksel olmalidir ve mekanik bir sekilde uygulanmamalidir. %

%% Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, s. XL
95 A.es. xli
% A.e.
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Imgelem:

Chekhov’a gore, Oyunculugun neredeyse tamami, oyuncunun imgelem
yetenegine ve kurgusal olani sahnede yeniden, gercek gibi yaratabilmesine dayanir.
Oyuncu imgelem ve fantezi diinyasini ne kadar gelistirirse, oynayacagi karakterin

anlamin ve derinligini de o kadar iyi anlar.”
Isima/Alma:

Isima, oyuncunun istedigi herhangi bir niteligi, duyguyu yada diisiinceyi
goriinmez bir 6z olarak yayma yetenegidir. Chekhov’a gbre oyuncu, oynayacagi
karakterin varligim1 sahnede bilingli olarak isitabilir. Oyuncunun sahnedeki
karizmasi, 1s1may1 ne derece basarabildigiyle dogru orantilidir. Bazi insanlarda bu
yetenek dogal olarak vardir, bazilarinin ise bunu gelistirebilmesi i¢in uzunca bir siire

1s1ma/alma ¢alismalar1 yapmasi gerekir.

Alma’nin da i1sima kadar kuvvetli bir etkisi vardir, ama nitelikleri,
diisiinceleri ve duygulan 1sitarak yollamak yerine oyuncu, diger karakterlerden,
atmosferden, seyirciden ve her yerden gelenleri icine ¢eker. Oyuncu her iki
yetenegini de, 1s1ma ve alma, kuvvetlendirerek gelistirmelidir. Oyuncunun
oynayacag1 karakterlere “sen 1siyan bir karakter misin?” yoksa “alan bir karakter
misin?”’ diye sormasi Onemlidir. 1s1yan karakter’lerin kimi sahnelerde alan
karakter’lere doniisebilecegi gibi tam tersi, alan karakter’ler de kimi sahnelerde

1s1yan karakter’lere déniisebilir.”®

Dogaclama ve “Miicevher”:

Chekhov’un ¢aligmalarinda doga¢lama ¢ok 6nemli bir yere sahiptir. Chekhov’a gore
dogaclama, oyuncunun yaratict giliciinli ortaya ¢ikaran en 6nemli araglardan biridir.
Chekhov dogaglamay1 provalarda oyuncuyu hazirlamak i¢in kullandig1 kadar, rol
calismasiin son asamalarinda da kullanir. Oyuncu roliiniin yapis1 kurduktan sonra
bir kez daha dogaglama yapmalidir. Oyuncu roliinii tekrar dogaglarken, repliklerini

baska sozciiklerle degistirmeli ya da tamamen yok saymalidir, karakterin alt-

7 Ae.
% Aes. Xlixlii
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metni’yle konusmasina izin vermelidir. Oyuncu sahnedeki aksiyonunu degistirmeli
ya da tamamen yeni bir aksiyon denemeli ve bunun yaparken karakterinin bu yeni
durumu nasil gerceklestirecegine Ozellikle dikkat etmelidir. Bu yeni durumda
oyuncu, karakterinin gorecegi, duyacagi veya sahne siiresince dikkatini ¢ekecek anlik
seylerin farkinda olmalidir. Bu yeniden yapilan dogaglamalar oyuncunun
Miicevher’ini (oyuncuyu ve seyirciyi memnun edecek ve hatirlanacak olan, kiigiik

nlianslar ve 1s1ltilardan olusan benzersiz an’lar) gelistirmesini kolaylastiracaktir. 9

“Dogag¢lamalarin ve egzersizlerin bir cogu resim, heykel, miizik, dans,
peri masallart ve riiyalar yoluyla olusturulan imgelerden faydalanilarak
oyuncunun imgelem ve konsantrasyon giiciinii artrmayt hedefler.”'"

Topluluk:

Chekhov’a gore; Tiyatro kolektif bir sanattir. Oyuncular sanatsal acidan agik ve
birbirleri ile uyumlu olduklar1 zaman, hem oyuncular hem de seyirciler i¢in yasanan
deneyimin keyfi artar. Oyunun atmosferi daha giiclii, karakterlerin arasindaki iliski
daha kuvvetli, hatta oyuncularin 6nceden belirlemis oldugu zamanlama’lar1 ve
sahnenin ritmi daha akici ve canli hale gelir. Topluluk duygusu, oyuncunun sanatsal
kontrol duygusu yaymasina ve insan ruhunun giiclinii seyirciye gecirmesine olanak

saglar.'"!

Odak Noktasi:

Bir sahnede olup biten her sey ayni derecede énemli degildir. Odak Noktasi (tercih
edilen an’da seyircinin dikkatini istenilen noktaya yonlendirmek) genellikle
yonetmenin sorumlulugundadir, fakat bir oyuncu da oynadigi karakter i¢in oyundaki

en Onemli an’larinin farkinda olmalidir.

99 .

A.es. S. xlii.
100 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 63.
191 Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, xlii-xliii.
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Amac:

Amag, karakterin ulasmaya cabaladig1 hedef ya da gaye’dir. Her karakterin bir amaci
ve bir iistiin amac1 vardir. Chekhov iistiin amag i¢in sdyle bir drnek verir: “Insanliga
hizmet etmek istiyorum”. Amag icin ise sOyle bir 6rnek verir: “Su belirli kisiler
arasinda baris saglamak istiyorum”. Ideal olan biitiin amaglarin “istiyorum...” ile

baslay1p, “oynanabilir” bir fiille devam etmesidir. '**

Atmosfer:

Atmosferler, sis, su, karanlik yada karmasa gibi ¢evreyi saran ve insanlardan (1s1ma)
yayillan duyumsal ortamlardir. Sahnede, tiyatroyu dolduran sey atmosferlerin
yukselen halidir. Hem seyirciler hem de oyuncular, bilingsiz olarak bu atmosferin
goriinmeyen dalgalarindan etkilenirler. Bir Gotik katedral’in, hastanenin ya da
mezarligin atmosferi oraya giren herkesi etkiler. Ayrica insanlar da gerginlik, nefret,

sevgi, korku, akilsizlik, vb. kisisel atmosferler yayabilirler.'*?

Chekhov, oyuncunun imgeleminde yeni dilinyalar a¢ma diisiincesiyle
yuriittiigii caligmalara hayatin1 adadi. Olusturdugu metot diinya capinda pek ¢ok
oyuncu ve yonetmen tarafindan benimsendi ve oyunculuk egitiminde yaygin olarak

kullanilmaya baglandi. Chekhov, ¢agdasi bir ¢ok tiyatro insanina esin kaynagi oldu.

192 Michael Chekhov, On the Technique Of Acting, s.Xliii.
103 A e s.xlifi-xliv.
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2.3. VIOLA SPOLIN

2.3.1. Viola Spolin ve Tiyatro Anlayisi

Uluslararas1 platformda “Tiyatro Oyunlar1” ile sesini duyuran egitmen,
yonetmen ve aktris Viola Spolin (1906-1994) ilk tiyatro egitimini, 1924-1926 yillar
arasinda Chiago’daki Neva Boyd’s Group Work School (Neva Boyd’un Grup
Calismasi Okulu)’da almistir. '** Burada aldigi egitim siiresince Boyd’un egitimde
oyun, hikaye anlaticilifi, halk danslar1 kullanarak drama’nin ¢ocuk ve yetiskinlerde
bireysel deneyimleme yoluyla yaraticiligin ortaya ¢ikarilmasi i¢in bir ara¢ haline
getirilmesi, Spolin’i ¢ok etkilemistir. Spolin, daha sonra ayni okulda egitmenlik ve
danmigsmanlik yapar. Burada edindigi tecriibeler kendi gelistirdigi metodun temellerini

olusturmustur. Spolin’e gore:

“Herkes oynayabilir, herkes dogaglayabilir. Isteyen herhangi bir
kimse tiyatroda, izlenmeye deger diizeyde oynamayr o6grenebilir ve
oynayabilir.'®

Spolin’in, Tiyatro Oyunlar’1; Karmasik tiyatro aliskanliklarini ve tekniklerini
oyun bi¢imine doniistiiren bir takim caligmalardir.'” Her oyun, oyuncunun belli bir
teatral sorununa odaklanip, oyuncuyu yapmacik olmaya iten aligkanliklarindan
arindirmay1 hedefleyerek ortaya c¢ikarilmistir. Spolin, yillar i¢inde olusturdugu
oyunlari, “Improvisation for the Theatre” (Tiyatro i¢in Dogaclamalar) adini verdigi
kitapta toplayarak 1963 yilinda yaymlamistir. Bu kitap, yayinlandigi tarihten itibaren

dogaclamanin oyunculuk egitiminin temelinde kullanilmasini1 yayginlastirmistir.
Spolin’in, Tiyatro Oyunlar1 ¢ok genis bir yelpazeye sahiptir. En basit
oryantasyon (Ortama Uyum) oyunu olan hayali halat ¢ekme’den, bir oyuncunun

digerinin hareketlerini yansiladigi ayna oyunlari’na, iletisim becerilerini gelistiren

104 & 2demir Nutku, Oyunculuk Tarihi II, s. 277.

195 Viola Spolin, Improvisation For The Theatre, NorthWestern Uni. Press, illinois, 1999 3.ed. t.y.
s. 3.

106 ¢ 2demir Nutku, Oyunculuk Tarihi II, s. 278.
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anlamsiz s6z (Gibberish) oyunlari’ndan, uzam farkindaligini artirmay1 hedefleyen ve

ses, viicut ve duygu degisimleri gerektiren oyunlara kadar cesitlilik gosterir.

Spolin’in dogaglamay1 kullanma bigimi giindelik yasam gercekliginin sahne
gercekligine uyarlanarak, icten gelen’in (spontaneity) rastlantilarla bir arada

harmanlanmasidir.

Spolin’in  ¢alismalarinin amaci1 6zgilir yaraticihi@i  ortaya c¢ikarmaktir.
Oyuncunun sahnede icsel deneyimler yasamasiyla ilgilenmez, grup olarak sahnede
yaratilan sosyolojik bir paylasimi deneyimlemesini amaglar.'”” Yani, oyuncunun
oyun oynama’nin bilincinde olup, sahnede oynanan oyunun bir pargasi olmasini

hedefler. Ciinkii Spoline gore:

“Yeteneklerimiz, kisinin oyun oynama’nin yarattigi eglence ve keyfi
duydugu an geligir.” '*®

Oyuncu, oyun oynama’nin bilincinde oldugu zaman eglenmeye baslar,
boylece sahnede olmanin yarattigir baskidan kurtulup yaraticiligini 6zgiir birakarak,

oyunun igerisinde tam anlamiyla var olmaya baglar.

“Bizi kusatan diinyamin bir parcast haline gelmeyi (dokunarak,
gorerek, hissederek, tadarak ve koklayarak) deneyimlemek onemlidir.
Cevremizle dogrudan temas bizim pesinde oldugumuz seydir... Kisisel
ozguirliigiimiiz bizi, kigisel farkindalig1 ve kisisel yaraticthgr deneyimlemeye
gotiirecektir.”'"’

Spolin’e gore sahne tlizerinde kendini 6zgiir birakabilmek i¢in, normal hayatta
gelistirdigimiz 1yi-koétii, dogru-yanlis yargilarindan siyrilmamiz gerekir. Onaylanma

bekleyen veya onaylanmama korkusuyla yapilan hi¢gbir eylem 6zgiir olamaz. Oyuncu

107 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 194.
1% Viola Spolin, Improvisation For The Theatre, s. 5.
109

A.e., s.6-7.
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bilinen sinirlarin disina ¢ikmalidir. Bunu, diisiinerek verilen tepkilerle degil, sahnede

gelisen duruma verilen ani, diisiiniilmemis tepkilerle saglayabilir.

Spolin, fikirlerinin ¢ogunu olustururken Stanislavski’nin  Oyunculuk
Methodu’ndan da etkilenmistir. Stanislavski’nin, biling yoluyla bilingaltina ulagsma

diisiincesine Spolin’in ¢alismalarinda da rastlariz.

“(Spolin’in) ...icten gelenin (spontaneity) oneminde israr ederek
hedefledigi; ani durumlar karsisinda dogan bilingaltinin tepkileri ile bilingli
kararlarin birlestigi bir yaratict oyunculuk siireci yaratmaktir.”''°

Fakat, dogaglama g¢alismalarinda Oyun Oynama prensibine verdigi 6nem,

onu, Stanislavki’nin oyunculuk metodundan ayrir.'"!

Spolin’in ilgilendigi bir diger O6nemli kavram ise, bir biitliniin pargasi

olabilmektir. Grup i¢indeki iliskinin, iletisime agik olas1 ¢cok 6nemlidir.

“Eger bir grubun icinde oyunculardan biri digerlerinden daha baskin
ise, grubun geri kalant yapilan ¢alismadan esit tat almayacaktir. Boyle bir
durumda gergek bir grup iliskisinden bahsedilemez. Tiyatro oziinde, bireysel
yeteneklerden ve bir ¢ok insamin enerjisinden olusan sanatsal iliskiler
biitiiniidiir. Bu biitiinliik, bir oyunun ilk diigiincesinin dogusundan son
sahnenin bitisi ile alinan alkisin son yankisina kadar siirdiiriilmelidir.”" 2

Dogaclama c¢alismalar1 da ozellikle, grup i¢indeki uyum ve iligkinin
yakinhgindan dogan gii¢ ile beslenir. Onemli olan, grubu olusturan bireylerin

benzerliklerini ve farkliliklarini kabul ederek bir uyum igerisinde hareket etmeleridir.
113

1o Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 196.
" Ae. s 194,
12 Viola Spolin, Improvisation For The Theatre, s. 9,10.
113
A.e. s.10.
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Seyirci, Spolin’e gore tiyatro'nun en yiice Ogesidir. Cilinkii Spolin
dogaclamalariyla oyuncularin  seyirci varligima alismasint  ve oyuncularin

dogaclamalarin seyirci tepkileri ile gelistirmelerini saglamaya calisir.'™*

Spolin’e gore, sahne lizerinde yapilan her sey seyircinin keyif almasi igindir.

“Seyirci, deneyimimizi paylastigimiz ve bu deneyimi anlaml kilan
misafirlerdir.” '’

Bu sebeple, Spolin, tiyatroda oyuncular1 seyircilerden ayiran dordiincii

duvar’in varhgimni reddeder.''®

Spolin, ¢ocuklar ve oyuncular ile yiiriittiigli “Tiyatro Oyunlar1” ¢alismalarina
devam ederken, 1955 yilinda oglu Paul Sills ve David Shepherd’la birlikte, ABD’de
profesyonel olarak dogacglama tiyatrosu yapmaya adanan ilk topluluk olan “7The
Compass” (Alan)’1 kurdu. Bu toplulukta yapilan c¢aligmalar, Commedia dell’Arte
yontemine benzemektedir. Tipki Commedia dell’Arte de oldugu gibi bir kanava
belirlenir bu kanavadan yola ¢ikilarak yapilan dogaclamalar gosteriyi olustururdu.
Ayrica seyirciden alinan yonelimlerle de sahneler oynaniyordu.''” Bu toplulugun
caligmalar1 devam ederken, 1959 yilinda oglu Paul Sill’s, giiniimiizde halen ABD’de
varhigin siirdliren Second City Company’i kurar. Sill’s, 1967 de bu topluluktan ayrilir
ve Spolin’le beraber The Game Theatre’t kurarlar. Bu toplulugun o6zelligi,
caligmalarinda Spolin’in oyunlarinin temel alinmasi ve seyircinin dogaglamalarda

aktif olarak yer almasidir. ''®

14 Selda Ergiin, Cagdas Dogaclama, Dokuz Eyliil Yayinlari, Izmir, 2003, 1. b.s., s.64.

13 Viola Spolin, Improvisation For The Theatre, s. 13.

16 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 195.
"7 Aes. 197,

18 Selda Ergiin, Cagdas Dogaclama, Dokuz Eyliil Yayinlari, Izmir, 2003, 1. b.s., s.60.
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2.3.2. Metodunun Dayandig: Temeller

Spolin, yirmi yildan fazla siiren “Tiyatro Oyunlari” ¢aligmasi sonucunda, ii¢

noktanin dnemine dikkat ¢eker:

1. Grup calismalarinda bir biitiinlin pargasi olabilmenin énemi. Bu ¢alismalarda
elde edilen sorumluluk oyuncularin tek viicut olmalarini, her anlamda giiven

kazanmalarini ve boylece oyunlarda 6zgiir yaraticiliga ulagmalarini saglar.

2. Grup calismalarinda oyuncular ve yonetmen dahil herkesin esit olmasimnin
Onemi. Sorunlarin ¢éziimiinde dogru ya da yanlis diye nitelenebilecek bir yol

olmadig1, 6grenmenin sadece arama siirecinde olacagi.

3. Oyuncularin diisiince bigimlerinin disina ¢ikarak i¢ginde bulundugu cevreye
odaklanmasmin 6nemi. Boylece sinirlanmisliklarindan kurtulup igten gelen

tepkileri artirilarak oyuncular arasi enerji aligverisinin olusmast. '’

Spolin’in metodunu olusturan, iki ylizii askin Tiyatro Oyun’unun baglicalari

su basliklar altinda toplanabilir:

Alg1 Oyunlan
= (Cevreyi Dinleme
» Kendi Kendini Hisset
* Dokun-Dokunul
= Uzam’da Gezinti I, II
= Uzam’1 Bigimleme

* Anlamsiz S6z Oyunlar1 (Gibberish)

19 Viola Spolin, Improvisation For The Theatre, y. s. iiii.
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Etkilesim Oyunlari

Halat Cekme

Anlamsiz Sozciiklerle Konusma
Hayali Top

Ayna

Biitiinlin Par¢as1

Bir Oykii Kurma

Dolu Olunca Agirlagir

Imgelem Oyunlar
Nesnelerin Doniisiimii
Kiigiik Nesneler

Biiytlik Nesneler

Go6zlem Oyunlan
Ug Degisiklik
Ayna

Ayna Hangisi?

Nerede? Nerde ? Kim? Oyunlari
Nerede?

Kim?

Ne?

Saat kag?
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Yas1 Kacg?
Meslegi Ne?
Nesnelerle Duygu Degisimi

Ne Yiyor?
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2.4. KEITH JOHNSTONE

2.4.1. Keith Johnstone ve Tiyatro Anlayisi

Dogaclamaya dayanan modern komedyay: bulgulayan Keith Johnstone'*
1956-1966 yillar1 arasinda, Londra’da Royal Court Theatre’in (RCT) yazarlik ve
oyunculuk egitimi stiidyosunda egitmenlik yapti. Royal Court Theatre’in
stiidyosunda yaptigi, pek c¢ogu peri masalina dayanan ¢alismalar daha sonra
olusturacagi dogaclama metodunun temellerini olusturuyordu. Johnstone’un
caligmalarindaki temel amag: Bir yetiskindeki imgesel tepkinin ortaya ¢ikmasini
saglamak; yani bir cocukta dogal olarak var olan yaraticilik giiciiniin yeniden

kesfedilmesiydi.

Stiidyodaki calismalar1 devam ederken, “The Theatre Machine” adli bir
dogaclama toplulugu kurdu ve 1967-1971 yillar1 arasinda bu toplulukta hem
oyunculuk hem yonetmenlik yapti. Topluluk kisa siirede tanindi. ABD’ de Viola
Spolin’in dogaclamalar iceren kitabinin yayimlandig1r sirada, Johnstone bundan
habersiz kendi dogaclamalariyla, yaptigi Ingiltere ve Avrupa turnelerinde tinlendi. !
Johnstone’un ve Viola Spolin’in c¢alismalarinin, ikisinin de birbirlerinin
caligmalarindan haberdar olmamasina ragmen, 6nemli farkliliklarla beraber pek ¢ok

noktada benzerlik géstermesi sasirticidir.

Her iki metot da, oyuncunun yaratic1 imgelemini beslemek ve her tiir sosyal

kaliptan uzaklasarak “ézgiir” ve “6zgiin” olani bulmay1 hedeflemektedir.'**

Johnstone, 1974 yilina kadar, Royal Academy of Dramatic Arts (RADA) basta olmak
tizere Avrupa’nmin belli basli tiyatro okullarinda ve {iniversitelerinde atdlye
caligmalar1 yapti ve 1974 yilinda Kanada’ya tasmmma karar1 aldi. Egitmenligine
Calgary Universitesi’nde profesdr olarak devam ederken, es zamanl olarak atdlye

caligmalarindaki 6grencileriyle “Loose Moose” (Salik Geyik) admi verdikleri bir

120 57 demir Nutku, Oyunculuk Tarihi II, s. 467.
2l A
122 Robert Gordon, The Purpose of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 198.
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dogaclama toplulugu kurdu.'” Bu topluluk ile beraber Calgary’de diizenledikleri
Tiyatro Sporu gosterileri kisa zamanda biiyiik ilgi gordii ve boylece Johnstone,
Tiyatro tarihine giires sporundan etkilenerek yarattigi ve Tiyatro Sporlari adin
verdigi yeni bir gdsteri bigimi sokmus oldu.

“«

Tiyatro Sporlart’ nedir? Bu kavram Johnstone’un ellili yillarda
diizenledigi ilk giires etkinliginde dogdu. Tiyatronun, spor etkinliklerinde
oldugu gibi, popiilist, kizistirici ve eglendirici olmasint istiyordu. Sanat¢i
Kanada’da iki dogaglama takimi kurdu. Bu takimlarin hangisi seyircinin
onerdigi sahneyi doga¢lamayla daha bagarii bir bi¢imde oynarsa o
kazanvyordu; seyirciler ya da hakemler, dagitilan 0’dan 5°e kadar numarali
kartlart kaldirarak kendi degerlendirmelerini yapiyorlardi.”'**

Tiyatro Sporlari’ndaki hakemler, eger sahnedeki dogaglama tikandiysa veya
zaten kotii gidiyorsa dogaclamayi sonlandirma hakkina sahiplerdi. Bu hak, sahnede
ilham gelmesini bekleyerek tikanmis bir dogaclamay1 siindiiren oyuncular1 sahneden
almak ve bdylece seyircinin ilgisini ayakta tutmak i¢in taninmisti. Johnstone’a gore
dogaclamasi sonlandirilan bir oyuncu bu durumu olumsuz algilamamalidir, sportmen
bir tavirla karsilayarak bu durumun oyundan aldig1 keyfi azaltmasini engellemelidir.

“Seyirciler bir boksoriin nakavt olmasini, bir siirat motorunun tersytiiz
olmasint gérmeyi sever, ayni sekilde bir doga¢lamada oyunculardan birine

net bir bicimde o dogaglamayr beceremediginin soylenmesini de severler.
Stkici olan sey, stkicidir.” 125

Tiyatro Sporlar1 gosterisinin bir diger 6zelligi ise, se¢ilen goniillii seyircilerin
oynanacak doga¢lamaya dahil edilmesidir. Johnstone, seyircilerin gosteriyi izlerken
kendiliginden gelisen doga¢lamalar karsisinda tipki bir spor miisabakasi izlermis gibi

tepki verdiklerini soyler.'*

Johnstone’nun, Royal Court Theatre’in stiidyosunda yiriittiigli atolyeler
sirasinda, oyuncularin sahnede espri yapma ve zeki goriinme kaygisi olmadan bir

sahne oynayamamalar1 dikkatini ¢eker ve bu durumun sahnenin gelismesini

123 Keith Johnstone, Impro for Storytellers, Routledge/Theatre Arts Books, NewYork, 1999, s. 2.
124 & zdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi I1, s. 469.
125 Keith Johnstone, Impro for Storytellers, s. 17.
126
A.e., s.22.
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engelledigini fark eder. Bu problemi ¢6zmek i¢in buldugu konum (statii) egzersizleri,

Johnstone’un dogag¢lama metodunun bel kemigini olusturur.

“Sanatcimn ¢alismasinda konumlar (statiiler) onemlidir: Ornegin, kisi
bir polis komiseriyle konusurken baska, yakin arkadasiyla konusurken baska
bir konumdadir. Basarili ve iinlii bir antrenoriin kotii oynayan futbolcusuna
bagirmasiyla swradan bir antrenoriin koti oynayan tinlii futbolcusuna
bagirmasindaki konum aym degildir. Bir Kral, saray tesrifatcisint azarlarken,
tesrifatcinin konumu, tesrifat¢inin saray soytarisini azarlarkenki konumundan
cok degisiktir....Oyuncu oyundaki konumunu asla diisiinmemeli, kendisinin ve
karsisindakinin - konumunu  bildigi icin, nasil davranilmasi gerektigini
organizmasinda hissetmelidir.” '*’

Johnstone’a gore, sdylenen her kelime ve yapilan her hareket bir konum
(statii) belirtir, hicbir aksiyon sebepsiz degildir. Bir Kral’in, saray tesrifatgisini
azarlamasi veya saray tesrifat¢isinin Kral’in emirlerini yerine getirmesi ikisinin de
sosyal statiisiinlin (konum) dogal sonucudur. Fakat bir oyuncu isterse konumu
ylukseltebilir ya da algaltabilir. Johnstone’un, konumu (statii) algaltma ve yiikseltme

ile ilgili yaptirdig1 bir ¢calisma soyledir:

Dogaclamada oynayacak oyunculardan birine sahnede konumunu

algaltmasini soyler.Oyuncu sahneye girer:
A: Ne okuyorsun?
B: Savas ve Baris.
A: Aa! Benim en sevdigim kitap!

IIk deneme basarisiz olmustur ¢iinkii oyuncu konumunu al¢altamamustir.

Johnstone, oyuncudan bir daha denemesini ister. Oyuncu sahneye girer;
A: Ne okuyorsun?
B: Savas ve Baris.

A: Hep okumak istemistim.

127 &zdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi II, s. 468.
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Ikinci deneme basarili olmustur ciinkii kitabi okumamis olmasi, onu diger
oyuncudan asagi bir konuma getirmistir. Johnstone, oyuncunun konum degistirme
prensibini anladig1 zaman yaptig1 yanlist ustalikla diizeltebilecegini de sdyler. Birinci

ornek tizerinden gosterirsek:
A: Ne okuyorsun?
B: Savas ve Baris.
A: Aa! Benim en sevdigim kitap.
B: Gerg¢ekten mi?
A: Evet. Tabii sadece resimlerine bakiyorum..

Konum c¢aligmalari, oyuncudan her sahnenin amacmi gosterecek bigcimde
kosullanmis aksiyonlar oynamasi yerine, sahnede sadece konumlarini degistirerek bir
iliski kurmalarinm1 ister. Boylece, oynanan sahneler oyuncularin konum degistirme

yarigina déniigiir.'*®

Bir karakterin konumu, sosyal konumundan farkli olarak da yiiksek veya
algak olabilir. Yani, bir aristokrat alcak konumlu olabilirken, bir ugak yiiksek
konumlu olabilir.

“Benim inancima gore;, insanlarin hayatta tercih edilmis
konumlari(statii) vardwr. Ya alt, ya da tist konumda olmay: tercih ederler, ya

da ikisi arasinda gidip gelirler. Ust statiide birini oynayan ‘Yamma yaklasma

wsiririm” derken, alt statiide birini oynayan ‘Istrma beni, ben buna degmem’
22129
der.

Sahnede tercih edilen konumlar seyircinin karakter hakkindaki fikrini belirler.
Oyuncunun, karakterin konumunu degistirmede ustalagsmas1 daha keyifli dogaglama
sahnelerinin yaratilmasini saglar. Bu da, Johnstone’un hedefledigi 6zgiir yaratma

ortamim dogurur.'*°

128 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 200.
129 Keith Johnstone, Impro, Improvisation And The Theatre,Routledge, New York, 1987, s. 43.
130 5 2demir Nutku, Oyunculuk Tarihi I, s. 468.
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Johnstone, bir oyuncunun sahnede yaptig1 her seye éneri der. Oneri,
sahnedeki diger oyuncu tarafindan kabul edilebilir, ya da engel’lenebilir. Johnstone

bu durumu kirmizi baslikli kiz masaliyla 6rnekler:

1) Engelleme:
A: Kirmizi baslikli kiz, bu kurabiyeleri Biiyiikanne’ne gotiiriir miisiin?
B: Ama Biiyiikannem tatile gitti, Anne.

2) Kabul Etme:
A: Kirmiz1 baglikli kiz, bu kurabiyeleri Biiylikanne’ne gotiiriir miisiin?
B: Elbette, Annecigim.

Engelleme 6rneginde, oyuncu sahnenin gelisimini engeller, ikinci 6rnekte ise
hikayenin gelismesine olanak tanir. Johnstone’a gore, iyi dogaclama oyunculari

genelde Onerileri kabul eder.

“Ben sahnede bir Aktoriin yaptigt herseye ‘oneri’ derim. Her oneri,
va kabul edilir ya da reddedilir. Eger esnerseniz, partneriniz de esner.
Bundan dolayt éneriniz kabul edilmis, demektir. Reddetmek ise, sizi sahnede
bir seyleri gelistirmekten alikoyar, ya da partnerinizin énermesini silmenizi
saglar. Eger durum bir aksiyonun gelismesine yol ag¢iyorsa bu reddetmek
demek degildir elbet.

Bir kez oneri, kabul ve red kategorilerinizi olusturursaniz, ¢ok ilging
egitim komutlart olusturabilirsiniz. Mesela, bir oyuncuya sahnede bos bir
oneri, ya da ilging bir oneri yaparsiniz, sonra oyuncuya once kabul etmesini
sonralcgz;wrl kabul ya da red etmesini séylersiniz ve boyle ¢esitlenerek devam
eder”

Oneri ¢alismalari, oyuncuya sahnede birgok imkan sunarken, karsisindaki

oyuncu ile igbirligi yaparak, oyuncunun tizerindeki baskiy1 azaltmay1 hedefler.

B Keith Johnstone, Impro, Improvisation And The Theatre, s. 97.
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Johnstone un dogaglama metodunun bir diger 6nemli noktas1 Hikaye
Anlaticihigr’dir. Oyuncu, hikaye anlaticis1 olarak hikayenin i¢erigine degil, yapisina

odaklanmalidir. Oyuncu, yaratici imgelemini ancak bu sekilde harekete gecirebilir.

“Johnstone doga¢lamaciya hikayenin onu alip gétiirmesine izin
vermesini soyler. Onu, baslama noktasi olarak kullanmasi icin herhangi bir
bagi olmayan ¢alisma parcgalart iiretmesi igin yiireklendirir. Dogag¢lamaci
ancak daha sonra, zaten olan malzeme ile tatmin edici bir yapt kurmak icin
bu par¢alarla baglanti ve ilgi kurar..”"**

Johnstone, dogaglama calismalarinda oyuncunun korkularini ve engellerini
gidermeyi hedefler. Ona gore yeteneksiz 6grenci yoktur, korkulari olan 6grenci
vardir.””’ Oyuncunun, korkularindan kurtularak yaratic1 imgelemine ulasmasini

hedefler.

Johnstone’un Maske ¢alismalar1 da bulunur. Maske ile oyuncuya bir tiir
esrime (trans) ¢alismasi yaptirmay1 hedefler. Fakat bu calismasi, diger dogaglama

caligmalar1 kadar ilgi ¢ekip, yayilmamistir.

Johnstone’un biitlin calismalari, oyun oynayarak yaratic1 imgelemi harekete

gecirmeyi hedefler.

“Johnstone’un dogaglamalar iiretmesindeki ve onlari degisik
mekanlarda wygulamasindaki amaci, c¢ocuklarin ve yetiskinlerin kendi
yaratict imgelemlerini kesfetmelerini saglamaktir. Johnstone, herkesin
yaratict bir giicii olduguna inanir. Herkeste var olan yaratict imgelem,
giindelik yasamda kullaniimaz. Giinliik yasamda o potansiyel sanki derin
dondurucudadir. Kisi bilin¢altiyla karsilastiginda kendisinin bile sasiracagi,
ozgiin yaratilara yonelebilir. Bu da kisiyi farkinda olmadigi baglarindan
koparip, onu 6zgiir bir duruma getirir. Ozgiirliik ise Ozgiin yaraticihgin
anasidir.”"*

132 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 201.
133 Keith Johnstone, Impro, Improvisation And The Theatre, s. 31.
134 &zdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi II, s. 469.
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2.4.2. Metodunun Dayandig1 Temeller

Johnstone’a gore, oyuncu seyirci karsisina ¢ikmadan dogaglama yetenegini
gelistiremez. “Tiyatro Sporlar1” adi altinda bi¢imlenen dogaclama oyunlarinin

baslicalar1 su temel basliklar altinda toplanabilir:

Hikaye Oyunlari:

1. Her Seferinde Bir Kelime (iki kisi/ grup olarak)
2. Kurt’u Atlatmak

3. Sonra Ne Oldu?

4. Cagrisimsiz Kelimeler

5. Cagrisimsiz Sorulara Verilen Uygun Cevaplar
6. Boris

7. Yazar Yaziyor

Alg1 Oyunlan

1. Uc Kelimelik Ciimleler
2. Tek kelimelik Ciimleler

3. Surat Yapmak

4. Vampir

5. Gortinmezlik

6. “S” Yasak

7. Yanlamasina Sahne
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8. Tempo (Hizli/Yavas- Oyunculardan biri hizl, digeri yavas)

9. Anlamsiz S6z Oyunlar1 ( Gibberish)

Konum (Statii) Oyunlari

1. Statii’yii Olusturma
2. Statii Partileri
3. Numaran I¢in Savas

4. Yanlis-Statii

5. Sahip-Usak

57



2.5. ANNE BOGART

2.5.1. Anne Bogart ve Tiyatro Anlayisi

1992°de, Tadashi Suzuki ile beraber “Saratoga International Theatre
Institute” (SITI), Uluslararas1 Saratoga Tiyatro Enstitiisii’nii kuran yonetmen Anne
Bogart, gelistirdigi “Dokuz Bakis Agist” (Nine Viewpoints) metodu ile XXI.

yiizy1l’1n énemli tiyatro insanlarindan biri olmustur.'*

Bogart, oyunculuk metodu ve kompozisyon ¢alismalariin temellerini, New
York Universitesi Tiyatro Boliimii’nde master yaptig1 yillarda atmistir. Bu yillarda,
New York’taki higbir tiyatro, gen¢ ve deneyimsiz bir ydnetmene is vermek
konusunda istekli olmadigindan, Bogart, tiyatro ¢alismalarimi siirdiirebilmek ig¢in
kendine degisik ¢alisma mekanlar1 aramaya baglar. Boylece vitrinler, catilar
(teraslar), insaat alanlari, bodrumlar, bir Romen toplant1 salonu, diskolar, kuliipler,
bir dedektiflik biirosu, terk edilmis bir okul binasi ve istila edilmeye hazir pek ¢ok

baska mekan Bogart’in ¢aligmalarini stirdlirecegi alanlar olur."®

Bogart, bu siradisi mekanlarda siirdiirdiigii caligmalar1 sayesinde, 1979’da
New York Universitesi’nin yenilikgi {iniversite programi olan ‘Experimental Theater
Wing’ (ETW)den egitim vermesi i¢in bir davet alir. ETW, Bogart’a, 6grencilerle yeni
gosteriler iizerine ¢alisip, kendini bir yonetmen olarak gelistirebilmesi icin gerekli
zaman ve imkani sunar. Ayrica, hayatin1 gegindirecek ve sehir merkezindeki tiyatro

calismalarina yetecek kadar da para kazanmasini saglar.'?’

Alti Bakig A¢isi’nin yaraticisi ve ayni zamanda ETW nin egitmenlerinden biri
olan koreograf Mary Overlie ile tanismasi da bu déneme denk gelir. Overlie’nin,

danscilarin sahne tlizerindeki farkindaligini artirmak i¢in olusturdugu A/t Bakis A¢ist

135 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 115.

136 Anne Bogart, A Director Prepares, Seven Essays on Art and Theatre Routledge, 2001,

NewYork,s. 11.

137
Ae.,
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(Six Viewpoints) Bogart’a gore, zaman ve uzam kavramlar lizerine hayretler
uyandiran bir diisiince bigimidir. Overlie’nin bu metodunu tiyatroya adapte ederek
caligmalarinda kullanmaya baslayan Bogart, yillar icinde bu metoda ii¢ bakis acisi
daha ekleyecek ve “Dokuz Bakis A¢is1” (Nine Viewpoints) adiyla bilinen oyunculuk

metodunu olusturacaktir.

Bogart’in ¢aligsmalaria 151k tutan bir bagka isim ise Peter Stein’dir. Peter
Stein ve onun tiyatro toplulugu Schaubiihne’nin ¢alismalariyla ilk karsilagmasi bir
sinema filmi sayesinde olur. Maksim Gorki’nin “Yazlik¢ilar” oyunun bir uyarlamasi
olan Sommergdste filminden c¢ok etkilenen Bogart, olaganiistii oyunculuklari, politik
durusu, saf bir zeka‘y1r ve bu kadar giizel bir betimleme’yi daha 6nce bir arada
gormedigini sdyleyerek, bu calismay1 yaratanin kim oldugunu merak eder ve arka

jenerik karsisina Schaubiihne’yi ¢ikarr."®

Bu bilgiyle beraber, daha fazlasini 6grenmek arzusuyla, bir sekilde bu
calismay1 yapan sanat¢ilara yakinlasabilmek icin Goethe Enstitiisii’niin Almanca
kurslarina yazilir. Bu kurs sayesinde bir Alman Tiyatro dergisi kesfeder, Theater
Heute. Derginin her sayisinda, Schaubiihne’nin gosterileri hakkinda da bilgiler ve
aciklamalar vardir. Bogart, biitliin makaleleri okuyarak, onlardan edindigi yeni

fikirleri kendi ¢alismalarina dahil etmeye baglar.'®

Bogart, sehir merkezinde yiiriittiigli tiyatro calismalarina bu yeni fikirleri de
ekleyip, gosteriler yonetmeye devam ederken, New York’taki sahne c¢alismalarini
merak eden ¢esitli Alman oyuncu, yazar ve ydnetmenlerinden telefonlar almaya
baslar."*® Bu sanatcilar, Bogart’in provalarmi ve gosterilerini izlerken, bu siirecte
Bogart da onlarin calismalari, neler yaptiklari ve Almanya’da neler izledikleri
hakkinda aklina gelen biitiin sorularin cevaplarini 6grenmeye calisir. Ayni1 donemde,
bu oyuncularin bir kismi1 Bogart’in gosterilerinde de yer alirlar. Ve sonunda, Theater
Heute, Bogart’in galismalarin1 “Yeni Amerikan Tiyatrosu Ornegi” diye tanimladig

bir makale yayilar. Caligmalarinin esin kaynagi olan derginin, kendisi hakkinda bu

B8 Ae.s 12.
39 Ae.,

140 A e 513
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kadar olumlu bir makale yayinlamasi Bogart’1 sasirtir. Bogart bu konudaki

diisiincesini soyle dile getirir:

“Tabii, buradaki biiyiik ironi, benim onlarin yayinlarindan ne kadar
¢ok sey agirmis olmamdi™ '

Theater Heute'de yayinlanan makale ile beraber, Almanya, Avusturya ve
Isvigre’den ydnetmenlik yapmasi igin davet alan Bogart, davetlerin hepsini kabul
eder. Atildig1 bu macera onun, “Amerikan” olmay1 daha derin bir “ben” hissiyle

algilamasina ve Amerikan kiiltiiriinii arastirmaya karar vermesine sebep olacaktir.'**

Bu maceranin ilk duragi olan Bati Berlin’deki c¢alisma basarisizlikla
sonuglanir. Bogart, calismalarda sadece Almanca konusmaya ve bir Alman yonetmen
gibi davranmaya gayret eder, ¢iinkii Amerikali olmanin yiizeysel olmak ile es

anlamli olduguna inanir.'*

Bu yiizden, bir Avrupali olmay1 her seyden cok isteyen
Bogart, provalarda olmadigi biri gibi diisiinmeye ¢alisir. Aklina gelen her diistincenin
ylzeysel oldugu ve oyunculara Onerecegi her hangi bir seyin ¢ok basit
bulunabilecegini diisiinen Bogart, provalarda herhangi bir sey kurmaktan korkar hale

gelir.'*

Biitiin bunlarin sonucu olarak gosteri, oyuncularin anlayabilecegi belli bir
formu, belli bir diisiincesi olmayan, belirsiz bir karmasaya doniisiir ve salonu

dolduran Alman seyirciler oyunu yuhalayarak terk ederler.'*

Bu yenilgiden sonra, Bogart, uzun siiredir bastirmaya calistig1 bir seyi fark
eder: Amerika’li oldugunu. Amerikan espri anlayisina, Amerikan diisiince bigimine,
ritmine ve mantigina sahip oldugunu, bir Amerikali gibi diisiiniip, bir Amerikal1 gibi

hareket ettigini kabullenen Bogart i¢in ¢alismalar daha kolay ve eglenceli gegmeye
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baslar. Bu kesif, Bogart’in tiyatro anlayisinin temelini olusturur: Amerikan
geleneklerinin ve kiiltiiriiniin kesfi.

“Bogart’in iirettigi her yeni c¢alisma, eszamanli olarak hem bir

teatral performansin essizliginden hem de zaten var olan Amerikan Tiyatrosu

formiillerinden faydalanan deneylerdi. Bununla beraber batili olmayan bir

performansin narin degerlerini de iginde barindirirdi. Onun bilingli amaci,
Amerikan kiiltiirii formlarina bir Amerikali gibi cevap vermekti.”'*

Amerikan kiiltiiriine bu kadar sahip ¢ikan ve bagli olan bir sanat¢inin, Japon
kiltiiriinden gelen Tadashi Suzuki ile ortak bir ¢alisma yiiriitiyor olmasi bir ¢ok
kisiye sasirtict gelebilir. Fakat Bogart’a gore her yaz Saratoga’da performans ig¢in
bulunmalar1 toplulugu canlandiran ve onlara meydan okuyarak, geleneksel Amerikan

tavirlart ile performanslari iizerinden yiizlesmelerini saglayan bir firsattr.'*’

Bogart, ¢alismalarinda Amerikan geleneklerinden ve Gertrude Stein, Orson
Welles, Emma Goldman, Andy Warhol, Robert Rauschenberg, Robert Wilson,
William Inge, Elmer Rice, Leonard Bernstein, George S. Kaufman gibi sanat¢ilardan

etkilenir.

Bogart, Le Theatre du Soleil’in yonetmeni Ariane Mnouchkine ile yaptigi bir
konusmanin ardindan, calismalarini kalic1 eserlere doniistiirebilmesi i¢in kendi

toplulugunu kurmasi gerektigini anlar. Aralarindaki konusma soyle gelismistir:

“Neden topluluk ile ¢alistigimi sordugumda, bana, ‘Bir Kumpanya
olmadan hi¢ bir sey yapamazsin’ dedi. ‘Beni yanlis anlama, topluluklar
zordur, insanlar ayrilirlar ve senin kalbini kirarlar ve bu zorluklar degismez,
ama topluluk olmadan ne basarabilirsin?’ Boylece fark ettim ki, tiyatro ve
dans’ta yaratilan miikemmel gosterilerin hepsi, istisnasiz, bir topluluk
tarafindan basarimigtr.”*®

146 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 116.
M Ak, s 117,
148 Anne Bogart, A Director Prepares, s. 15.
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Bu yeni anlayis ve gereklilikle, Bogart, bir topluluk kurmay1 miimkiin kilacak
sartlar1 diisiinmeye baslar. Bunun iizerine, 1989°da, Trinity Repertuar Toplulugu’ nu,

ikinci sanat yonetmeni olarak devralir fakat buradaki ¢aligsmasi sadece bir yil siirer.

“Bu  ¢alismadan  ogrendigim,  bir  baskasimin  toplulugunu
devralamayacagin ve ise tirnaklarinla kaziyarak baslaman gerektigidir.”'*

Bogart, Trinity macerasinin ardindan, Tadashi Suzuki nin davetiyle (Suzuki,
her yi1l diinyanin c¢esitli topluluklarin1 ve sanat¢ilarimi festivalinde gosteri sunmalari
icin davet eder), Toga Uluslararas1 Sanat Festivali’'ni goézlemlemek i¢in Toga

Mura’ya gider.

Boylece, Bogart ve Suzuki tanigma imkani bulurlar ve cok geg¢meden
Suzuki’nin, Amerika’da beraber bir merkez agmayi1 teklif etmesi, iki sanatgi
arasindaki ortakligi dogurur. Bogart, Suzuki’nin yardim ve destekleriyle, Toga
Mura’daki duruma benzer sekilde, diinya’nin dort bir yanindan gelen tiyatro
sanatcilarinin arasindaki dostlugu artirmayi hedefleyen ve ayn1 zamanda Bogart’in
yaratict ¢alismalarinin merkezi olan “SITI Company” (SITI Toplulugu) kurulur."°

Bogart, SITI Toplulugu’nun misyonunu sdyle aciklar:

Yeni, cesur gosteriler yaratmak,
Bu gosterilerle ulusal ve uluslararasi turneler diizenlemek.
Calismaya (egitime) siirekli olarak devam etmek,

Oyunculuk acisindan tiyatro profesyonelleri ve 6grencilerini benzersiz ve yiiksek

disiplinli tiyatro sanatcilar1 haline getirmek i¢in ¢alismalar diizenlemek,
Sanatsal paylasim ve kiiltiirel alis-veris icin firsatlar yaratmak.15 !

Topluluk, hem Bogart’in hem de Suzuki’nin ortak ¢alismalari ile hazirlanan

gosteriler sunar.

149 Anne Bogart, A Director Prepares, s. 16.
150
A.e.
151 Anne Bogart, And Then You Act, Routledge, 2007, NewYork, s. 44.
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Biitiin oyuncular, Suzuki’nin agir fiziksel oyunculuk egitiminden gecerler,
boylece Suzuki’nin yonettigi gosterilerde de yer alabilecek kondiisyona ulasirlar.
Oyuncularin, Suzuki metoduyla ¢alismasi siirerken, bir yandan da Bogart’la, Bakis

Agilari galigmasini siirdiiriirler. Bogart, bu birliktelik i¢in soyle der:

“Bu iki oyuncu egitimi’'nin birbirinden tamamen farkly siire¢leri,
beraber miikemmel bir kimya olusturdu. Iki egitimi bir araya getirmek kasitl
bir sekilde tasarlanmadi ama ikisinin de birbirini dengeledigi ortaya ¢kt

Suzuki’nin kesin, kati kurallar1 olan fiziksel ¢alismasi ile Bogart’in Bakis
Agilar’na getirdigi oyun oynama ve dogaclamaya dayanma prensibi temelde
birbirinden ¢ok farklidir. Fakat, Suzuki Metodu ile ¢alisan bir oyuncunun ayaklarinin
ve bedeninin kazandig1 fiziksel beceri, oyuncunun sahnede, Bogart’in istedigi sahne
koreografisini kusursuz bir sekilde kurabilmesini ve yeniden yaratabilmesini

saglar.'>

SITT toplulugunun bas egitmenlerinden olan Ellen Lauren, toplulugun Suzuki

Metodu ile ¢alismasinin onlara ne kazandirdigini soyle agiklar:

“SITI iiyeleri Bakis Acilari’mi gosterilerini  olusturmak, Suzuki
egitimini de onlari siirdiirebilmek icin kullanmakta.”"*

SITI Toplulugu, giinlimiizde halen Anne Bogart’in yonetiminde ¢aligsmalarini
siirdiirmekte ve bir yandan da diizenledigi atdlye calismalariyla “Dokuz Bakis A¢ist”
metodunu diinyanin dort bir yanindan gelen oyuncular, yonetmenler, yazarlar ve
danscilarla paylasmaya devam etmektedir.

“Tiyatro, sahnede ne olup bittigini anlamak degil, bilmedigin bir seyle
bulusmak demektir. ">’

152 Anne Bogart, A Director Prepares, s. 17.
153 Robert Gordon, The Purpose Of Playing, Modern Acting Theories in Perspective, s. 119.

154 paul Alain, Suzuki Egitimi, Cev. Zeynep Okan, Mimesis Tiyatro Ceviri-Arastirma Dergisi,
Say1:15, Bogazigi Universitesi Yaynlar1, Aralik 2009, s.83.

155 Royd Climenhaga, Actor Training, Ed. by. Allison Hodge, Routledge, NewYork, 2010, s. 288.
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2.5.2. Metodunun Dayandig1 Temeller

2.5.2.1 Dokuz Bakis Acisi

Oyuncunun egitiminin 6nemine her zaman dikkat ¢eken Bogart, Oyuncunun

egitiminin gereksizligi yoniinde olan, yanls gorisleri su sozlerle agiklar:

“Dans¢ilar bar c¢alismasi yapar. Sarkicilar ses egzersizlerini c¢alisir.
Miizisyenler ¢alismamayt hayal bile edemezler. Fakat biz, zaten yiiriiyebildigimiz ve
konusabildigimiz icin, rahatlikla oynayabilecegimizi diisiiniiriiz.” '

Bogart’a gore oyunculuk egitimi, farkindaligin, sahnede var olabilme
yetisinin ve an i¢inde olabilme yetisinin gelistirilmesi i¢in bir aragtir. Bogart, kendi
caligmalarinda oyuncuya bu becerileri “Dokuz Bakis A¢is1” metodunu kullanarak

kazandirir.

Koreograf Mary Overlie’nin buldugu Alt1 Bakis A¢isi'ndan etkilenen Bogart,
bu c¢alismanin tiyatroda duygusal olarak dinamik an’lar yaratmak ig¢in
uygulanabilecegini diigiinlir. Bogart, Tina Landau ile birlikte yiiriittiigi on yillik
caligmalar sonucunda, Overlie’nin “Alt1 Bakis Acisi”n1 gelistirerek “Dokuz Bakis

Acis1” metodunu olusturur. Dokuz Bakis Acisi sunlardir:

e Uzamsal Iliski

* Kinestetik Tepki
e Sekil

e Jest

* Tekrarlama

*  Yapr/ Mimari

156 Royd Climenhaga Actor Training, Ed. by. Allison Hodge, Routledge, NewYork, 2010,s. 290.
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e Tempo
* Sire

* Topografi

Bu Bakis Agilari, oyuncular1 ¢alistirmak, topluluk i¢inde uyum insa etmek ve
sahne icin hareket yaratilmasini saglamak amaciyla teknige doniistiiriilen bir

felsefedir. Dokuz Bakis A¢ist, iki gruba ayrilarak incelenebilir;

Zamansal Bakis Ac¢ilar1 ve Uzamsal Bakis Acilari.

Zamansal Bakis Acilan

Tempo

Tempo, sahnede yapilan bir hareket hizinin degeridir; Sahnede bir seyin ne kadar
yavas veya ne kadar hizli meydana geldigidir. Her hangi bir hareketi yavas, ortalama
bir hizda veya hizli yaptigimizda hareketin niteligi ve anlami degisir.'””’ Tempo

caligmasinda oyuncu, bir hareketi “hangi hizda” yaptiginin bilincine varir.

Siire

Siire, bir hareketin veya hareketler diizeninin ne kadar devam ettigidir. Siire
calismasinda oyuncu, sahnede bir seyleri var edebilmesi i¢in gerekli olan siirenin ne
kadar uzunlukta oldugunu, ya da tam tersi, sahnede olanlar1 sikici hale getiren
siirenin ne kadar kisa oldugunu hissedebilir hale gelir. Oyuncu bir hareketi “hangi

uzunlukta” yaptigini fark eder.'™®

157 Anne Bogart, Tina Landau, The ViewPoints Book, T.C.G., Kasim 2003, s. 36.
158
A.es. 40.

65



Kinestetik Tepki

Kinestetik Tepki, disardan gelen bir harekete, kendiliginden verilen tepkidir.
Duyularin uyarilmasiyla olusan kontrol dis1 harekettir. Ornegin; Gdzlerinizin &niinde
biri el ¢irparsa, gozlerinizi kirparsiniz, ya da biri kapiy1 hizla ¢arpsa, kontrol dis1 bir
sekilde ayaga kalkarsiniz. Kinestetik tepki ¢alismasi ile oyuncu, “hangi hizda” ya da

“hangi uzunlukta” hareket ettigini degil, “ne zaman™ hareket ettigini fark eder.'”

Tekrarlama
Tekrarlama, sahnede bir seyin tekrarlanmasidir, ikiye ayrilir;
1) Ice déniik tekrarlama (kendi bedeninle, icsel bir hareketi tekrarlama)

2) Disa doniik tekrarlama (bigim, tempo, jest vb. gibi kendi bedeninin disinda

olusan bir hareketi tekrarlama).

Tekrarlama ¢aligsmasi, oyuncunun, “ne zaman”, “hangi hizda” ve ”hangi
uzunlukta” yaptigim1i bildigi hereketlerin  “tekrarlama” yoluyla dogmasini

saglamasidir. '%°

Uzamsal Bakis Acilar

Sekil

Bedenin (veya bedenlerin), uzamda yarattig1 sekildir. Tiim Sekiller ii¢ tiire

indirgenebilir:
1) Cizgiler.
2) Kivrimlar.

3) Cizgiler ve Kivrimlarin birlesimi.

159 A es. 42.
160 A ¢s.43.
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Boylelikle, Bakis A¢isi calismalarinda; yuvarlak bigimler, acili bi¢cimler veya
bu ikisinin karisimi kullanilir. Buna ek olarak, Sekil; Sabit veya uzamda hareketli

olabilir. Son olarak, Sekil {i¢ bicimde yaratilabilir;
1) Uzamdaki Bedenin yarattig1 Sekil.
2) Mimari ile iligki iginde olan bedenin yarattig1 Sekil
3) Bedenin baska bedenlerle iligki kurarak yarattigi Sekil.

Sekil g¢alismalari, oyuncunun bedenin uzamda yarattigi form’un farkinda

olmasini saglar.
Jest

Jest, bedenin bir yada birden ¢ok pargasini kullanarak yaratilan harekettir;
Jest, baslangici, ortas1 ve sonu olan bir Sekil’dir. Jestler; eller, kollar, bacaklar, kafa,
agiz, gozler, ayaklar, karin, vb. gibi viicudun tek bir boliimi ile ya da bir arada

kullanilabilinen birden fazla béliimii ile yapilabilir. Jestler de Ikiye ayrilir;

1) Davranigsal Jestler: normal hayatta siklikla karsilagilan jestlerdir. Kaginma,

parmakla gosterme, el sallama, koklama vb. gibi.

2) Anlaml Jestler: normal hayatta siklikla karsilasilmayan bir i¢gsel durumu,

duyguyu, arzuyu, bir fikri ya da degeri gosteren jestlerdir.

Davranigsal Jestlerin Swradan, anlamli Jestlerin ise Siirsel oldugunu

sdyleyebiliriz.'®!

Mimari (Yapr’sal Cevre)
Mimari, oyuncunun i¢inde ¢alistigi fiziki mekan ve bunun hareketini nasil

etkilediginin farkindalhigidir.

Siklikla gosterilerde, karisik ve kalabalik dekor’un iginde, oyuncu’nun
kendisini ¢evreleyen yapiyr zorlukla kullandigimi goriiriiz. Bakis Agilar: galigmasi

olarak Mimari, oyuncuya, uzam i¢inde hareket etmeyi, iginde bulundugu mekanla

161 A ¢ 5. 49.
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iliski i¢inde olmay1 ve onu saran kosullarin etkisiyle hareket edebilmeyi Ogretir.

Mimari’yi olusturan 6geler sunlardir:

1.

2.

Degismeyen Kiitle: Duvar, yer, tavan, mobilyalar, pencereler, kapilar, vb.

Doku: Degismeyen kiitleyi olusturan doku (tas, metal, beton vb.) ile kurulan

iliski hareketin yapisini etkiler.
Isik: Odadaki 151k kaynagi ve 15181 yarattigi golgelerle bedenin iligkisi, vb.

Renk: Uzamda bulunan renklerden etkilenerek hareketin yaratilmasi.
Ornegin, bir siirii siyah sandalyenin i¢inde duran kirmizi bir sandalyenin

yarattig1 etki.

Ses: Mimari’nin yaratig1 sesler. Ornegin, yere degen ayagin cikardigi ses,

kapinin gicirdama sesi, vb. '

Mimari ¢aligmasi, oyuncunun uzam ile olan iligkisini giiclendirmeyi hedefler.

Uzamsal iliski

Sahnede bulunan seylerin arasindaki mesafeye “Uzamsal Iliski” denir.

Ozellikle;

1) Bir bedenin diger bedene olan mesafesi.
2) Bir beden (veya bedenlerin) bir grup bedene olan mesafesi.

3) Bir bedenin mimari’ye olan mesafesi.

“Giinliik hayatimizda ya da sahnede biriyle konusurken, nezaket
geregi aramizda iki-tic adimlik bir mesafeyi koruyarak dururuz. Fakat
‘Uzamsal iliski’nin sahnede sundugu yaratict imkanlart gériince, agiri
uzaklhik ve asirt yakinlik’lar iizerinde ¢alisarak, daha az nezaketle daha
dinamik mesafeler yaratmaya basladik.”'®

162 A ¢s.10-11.
163 A es 11.
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Topografi

Topografi, uzamdaki hareketle vyaratilan yer tasarimdir. Ornegin;
Ayaklarinizin altin1 kirmiziya boyadiginizi diisiiniin, uzamda hareket ettiginiz siirece
yerde beliren sekillere, yer tasarimi deriz. Bu sekiller dairesel, ¢izgisel, zigzaglar

halinde, kivrimly, vb. olabilir.'®*

Bogart, Dokuz Bakis A¢isi metodunun yani sira Ses Bakis Ac¢ilart (Vocal
Viewpoints) adin1 verdigi bir diger ¢alismayla da, Ses’e daha 6zgiir ve kontrollii bir

yap1 kazandirmay1 hedefler. Ses Bakis A¢ilart sunlardir:

Sesin Frekansi (Pitch)

Ses frekansmin algak olusu o sesin kalin, yiiksek olusu ise ince olmasini
saglar. Ses frekansi caligmasi, oyuncunun hem kalin hem ince notalar kullanarak

ifade yetenegini zenginlestirmeyi hedefler.'®
Sesin giicii (Dynamic)

Sesin giicii, o sesin ne kadar zayif, ya da ne kadar gii¢lii duyuldugudur. Bu
calisma, oyuncunun sesini en zayif seviyeden en yiiksek seviyeye kadar rahatlikla

kulanmasini saglamayi hedefler.'*®
Tempo ve Siire

Tempo, bir notadan diger notaya ne kadar yavas ya da ne kadar hizli

gecildigidir. Siire ise, bir notada ne kadar kalindigidir.'®’
Sesin Timsi

Ses Bakis Acilarinda tini, sesin hangi tinlatici kullanilarak iiretildigidir.

Nasal, gogiis, kafa sesi vb.'®®

164 Aes. 11-12.
165 Ae's. 106.
166 Aes. 107.
167 A.e.

168 Ae.
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Sekil

Sesli ve sesiz harfleri kullanarak yuvarlak, yumusak, keskin, vb. hissedilen

kelimeler olusturmaktir.'®
Jest

Fiziksel Bakis Acilarinda oldugu gibi Ses Bakis Acilarinda da jestler ikiye

ayrilir:

Anlamli Jestler: Giinliik hayatta sik karsilasilmayan, kisiye 6zgii jestlerdir.
Uziintii’niin ses jesti yapilabilecegi gibi, Bogart’a gére oyuncu, dzgiirliikk, denge,
adalet kavramlarini da ses jestleri ile ifade etmeyi deneyebilir.

Davranigsal Jestler: Giinliik hayatta siklikla karsimiza c¢ikan jestlerdir.

Oksiirmek, dis gicirdatmak, 1shik calmak, vb.!"
Mimari/Yapisal Cevre

Ses Bakis Agilar1 caligmasinda Mimari, sesin var olurken mekanla gosterdigi
iliskidir. Mimari’nin akustigi sesin o mekan da ne kadar canli yada ne kadar 6/ii

duyulacagmi belirler.!”!

2.5.2.2. Kompozisyon

Bogart’a gore, biitlin sanatsal ¢aligsmalar bir tiir kompozisyondur. Cilinkii
gordiiglimiiz seylerden etkilenir ve farkli kaynaklardan topladigimiz verileri bir

estetik goriisle birlestirerek yeni eserler yaratiriz.

Bogart kompozisyon ¢alismalarinda pek ¢ok kaynaktan yararlanir. Miizik,

resim, mimari, dans, siir, vb.

Yaralandig1 kaynaklarin baslicalar1 sunlardir:

169 A e's.107-108.
170 A ¢'s.108.
71 A e's.109.
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Miizik
Yaratacagiiz eserin “kag¢ kaclik” olmas1 gerektigi (3/4, 6/8,vb.); Hizli ya da yavas

olmasi (tempo); Major veya mindr tonda olmasi; Yapisinin fiig, senfoni vb. seklinde

olmast, o eserin niteligini degistirecektir.'’
Resim

Eserin ¢ercevesinin, calisilacak yiizeyinin, renklerinin, perspektifinin, orantisinin,
kompozisyonunun, 1s1k ve golgelerinin nasil olabilecegini diisiinerek, bu fikirleri

yaratici ¢alismaya katmak.'”

Mimari

Eserin yaratilacagi mekan bakimindan biiyiikliigii, kiitlesel orani, sekli, olustugu
malzemenin cinsi, 1s1klandirmasi,vb. o eserin olusturulmasinda yaratict unsur olarak

kullanilabilir.'

Dans

Eserin 6z’1, hangi dans formuna benzedigi ( polka, tango, vals, vb.) diisiintilerek

olusturulabilir.'””

Siir
Eserin kafiyeli veya kafiyesiz olusu, ritminin nasil olacagi, vb. gibi sorular sorarak

eseri zenginlestirmek.'”®

172 Ae's. 190.
13 Aes. 191.
174 Aes. 192.
175 Ae's. 195.
176 A.e.
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3.BOLUM: CAGDAS DOGACLAMA CALISMALARINDAN
UYGULAMA ORNEKLERI

3.1.Michael Chekhov

Chekhov, oyuncunun yaratict imgelemini gelistirebilmesi i¢in gili¢lii bir
konsantrasyona sahip olmasi gerektigini belirtir. Konsantrasyon ve imgelem

gliciinii gelistirmek i¢in s0yle bir egzersiz Onerir:

Oyuncu imgeleminde doniisen durumlar ve hareket eden olaylar
canlandirmalidir. Mesela, biiyii etkisi ile hareket eden bir Kale, zavalli bir dilenci
kadinin cadiya doniigmesi, bir prensesin Oriimcege doniismesi, bir gencin yavas
yavas yaslanmasi ya da tam tersi, bir tohumun agaca doniismesi, kistan kalan karlarin

erimesi ve baharin gelmesi,vb.'”’

Bu c¢alismada oOnemli olan, doniisimiin higbir evresini atlamadan

imgelemektir.

Oyuncunun yaratici giiciinii artirmak ve 6zgiin olmasin1 saglamak amaciyla

sOyle bir egzersiz Onerir:

Oyuncu basit bir eylem secer. Mesela bir oday1 temizlemek, kaybolan bir
esyay1 bulmak, masa hazirlamak, vb. Sectigi eylemi en az yirmi, otuz kez tekrarlar.

Oyuncu bu tekrarlar yaparken her seferinde ayni seyleri yapmaktan kaginmalidir.

177 Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, , s. 12.
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Sectigi eylemin omurgasin1 korumali fakat her tekrarda yeni, taze bir igsel yaklasim

bularak uygulamahdir.'”

Bu egzersiz, oyuncunun tekrara diismesini engelleyerek, ozgiinliigiinii
gelistirmeyi hedefler. Chekhov’un caligmalarinin bir diger o6gesi Atmosferdir.

Oyuncunun Atmosfer kavramini anlayabilmesi i¢in de sOyle bir egzersiz Onerir:

Oyuncu, kendi etrafin1 saran, ya da sahneyi saran havanin sectigi bir
Atmosferle dolu oldugunu imgelemeye baslar. Bu havanin 1sikla, tozla, kokuyla
dumanla, vb. doldugunu imgelemek bu noktadan sonra zor olmayacaktir. Bu
asamadan sonra oyuncu havayi niteliklerle doldurmayi denemelidir. Fakat bunu,
havanin korku ya da mutlulukla nasil dolabilecegini sorarak degil, deneyerek
bulmalidir. Bu deneyim, oyuncuya havay1 niteliklerle doldurmanin aslinda ne kadar
kolay oldugunu gosterecektir. Oyuncunun bu asamadan sonra dgrenmesi gereken
sey, yarattigi bu atmosferi nasil siirekli hale getirebilecegidir. Bu asamada

oyuncunun en biyiik yardimeisi gelismis konsantrasyon giicii olacaktir. '

Chekhov’a gore, bu egzersizde, oyuncunun atmosferi yaratabilmesi i¢in 6zel
bir durum ya da olay imgelemesine gerek yoktur, bu sadece oyuncunun dikkatini
dagitacak ve egzersizi gereksiz yere zorlastiracaktir. Bunun yerine, oyuncunun tek

yapmasi gereken sey, calismay1 anlatildigi kadar basit diistinmektir.

Chekhov’a gore oyuncu nitelikler ve jestleri anlamak i¢in dogadan
faydalanabilir. Bunun i¢in dogadaki formlarin i¢inde gizli olan organik nitelikleri
bulmalidir. Oyuncunun kendi bedeni ile yarattig1 jestleri, niteliklerle doldurabilmesi

iginse soyle bir egzersiz Onerir:

Oyuncu, kendi belirledigi bir jesti olabilecegi en aptalca, 6l¢iisiiz ve dengesiz
hallerinin de ortaya ¢ikmasina izin vererek ¢alismaya baslar. Bu jestler muhtemelen
su eylemlerden dogacaktir: Cizmek, ¢ekmek, baski uygulamak, zorlamak,

dokunmak, siipiirmek, ¢ekmek, kapatmak, kirmak, almak, vermek, desteklemek,

178 Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, , s. 19
179 Aes. 32
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kasimak vb. Oyuncu sectigi jesti farkli niteliklerle(Vahsi, sessiz, kendinden emin,
dikkatli, staccato, legato, sefkat, sevgi, kizginlik, korku, yapmacik, keyif dolu, aci
dolu, diisiinceli,enerjik,vb.) yapabilir. Tavsiye edilen hareketler, hareketin taklidi
haline gelmemelidir. Yani, oyuncu bir seyi ¢ekmis ve yorulmus gibi yapmamali,
kendini bu eylemin i¢inde var etmelidir. Boylelikle, oyuncu egzersizi igsellestirirken,

bedeni de gerginlikten kurtularak rahatlikla hareket edebilir. '

Chekhov’a gore, oyuncu, bu egzersizi yaparken bedeninin ve uzamin
olanaklarin1 sonuna kadar kullanmalidir. Fakat dikkat edilmesi gereken nokta

oyuncunun, hareketlerine gereksiz fazlaliklar eklemesini 6nlemektir.

180 Michael Chekhov, On The Technique Of Acting, , s. 41.
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3.2. VIOLA SPOLIN

Viola Spolin’in , oyun oynama prensibine dayanarak olusturdugu Tiyatro
Oyunlarr’nin en 6nemli 6gelerinden biri, bir biitiiniin parcasi olabilmektir. Spolin
bu biitiine oyuncularin kendilerine ve gruptaki diger oyunculara olan farkindaligini
artirarak ulagir. Bu amaca hizmet eden oyunlara, algi oyunlar1 denilebilir. Algi

oyunlarina ¢evreyi dinleme oyunu ile 6rnek verebiliriz:

Oyunun odagi: Oyuncunun etrafini saran sesleri duymasi.

Gruptaki biitiin oyuncular, bir dakika boyunca sessizce oturup calismanin
yapildig1 ortamdaki sesleri dinlerler. Bir sonraki adimda duyduklar1 sesleri(kus,

trafik, gicirdayan sandalye sesi vb.) birbiriyle karsilastirirlar. ™'

Spolin’in ¢alismalarindaki 6nemli oyunlardan bir digeri de; Ne? Nerede?
Kim? oyunlaridir. Bu oyunlar araciligiyla, oyuncunun sahnede oynadig1 dogaclama
karakterleri belirgin ve anlagilabilir hale gelir. Bu tiir oyunlara Kim? oyunu ile bir

ornek verelim:

Oyunun Odagi: Kim ile kurulan iliski yoluyla sahnedekilerin oynadigi

karakterlerin anlagilmasi.

Iki oyuncudan, A ve B, biri olan A sahnede oturur, B sonradan girer sahneye.
B kafasinda bir iligkiye karar vermistir A bunu bilmez ve B’nin ona olan
davramslarindan kendisinin kim oldugunu anlamaya calisir. Ornegin, A (kiz)
sahnede oturur ve B (annesi) “Merhaba, canim, nasilsin?” diyerek sahneye girer.
Daha sonra A’ya dikkatle bakarak ayaga kalkmasini ister ve “Cok glizel

goriliniiyorsun, tatlim, ¢ok giizel” der ve A’ya sarilirak giiziinden akan bir damla yas1

81 Viola Spolin, Improvisation For The Theatre,. s. 57.
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siler. Boylece A, B’nin annesi oldugunu ve bugiiniin A’nin diiglin giinii oldugunu

anlar. '%

Etkilesim oyunlari, oyuncularin sahnede birbirlerinden beslenmesini,
birbirlerini dinlemelerini ve ona gore tepki vermelerini saglar. Etkilesim oyunlarina,

Biitiiniin parcasy/iliski oyunuyla 6rnek verebiliriz.

Oyunun odagi: Bir eylem vasitasiyla Kim ile iletisim kurmak.

Grup, bes ya da daha fazla kisilik takimlara boliintir. Oyunculardan biri,
belirlenmis bir karakter segmeksizin herhangi bir eyleme baslar. Diger oyuncular
sahnedeki oyuncu ile kuracaklar iliskiyi secerek, sirayla oynanan oyuna dabhil
olmaya baglarlar. Sahneye ilk ¢ikan oyuncu, daha sonra giren oyuncularin yaptigi

secimleri kabul etmeli ve o iliski tiiriine gore davranmalidir.

Ornek: Bir erkek duvara resim asmaktadir; kadin sahneye, resmin daha yukari
asilmas1 gerektigini sdyleyerek girer. Erkek, onu karisi olarak kabul eder ve resmi
asmaya devam eder, diger oyuncular onlarin ¢ocugu, komsusu, vb. olarak girerler

oyuna. Hepsi iliskilerini eylem yoluyla gosterirler.'®

Imgelem oyunlar ise, oyuncunun imgelem giiciinii gelistirmeyi ve imgelem
yoluyla olusturulan nesnelerin sahnede var edilmesini saglar.imgelem oyunlarina,

Nesnelerin doniisiimii oyunuyla 6rnek verebiliriz:

Oyunun Odagi: Hayali bir nesneyi bedenin biitiin olanaklarin1 ve enerjisi

kullanarak yaratmak ve doniistiirmek.

“On veya daha fazla kisiden olusan grup, bir daire seklinde durur. ilk

baslayan oyuncu hayali bir nesne yaratip yanindaki oyuncuya verir, yanindaki

182 Viola Spolin, Improvisation For The Theatre,. s. 106.

183 Viola Spolin, Theatre Games for the Classroom, A Teacher’s HandBook, ed. by. Arthur
Morey, Mary Ann Brandt, North Uni. Western Press, illinois 1986, s. 71.
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oyuncu hayali nesneyi baska bir nesneye doniistiirene ve son haline getirene kadar
onunla oynar. Mesela ilk oyuncunun verdigi nesne bir yo-yo, ikinci oyuncunun
dontstiirdiigi nesne bir kus ya da akordeon olabilir, bu oyunun enerjisine ve

oyuncularin imgelem giiciine kalmustir.” '**

Viola Spolin bu oyunda, oyuncunun nesneyi doniistiirmedigini sadece
donlismesine izin verdigini sdyler. Oyuncu doniistiirecegi nesneye onceden karar

vermemeli, nesnenin onu yonlendirmesine izin vermelidir.

184 Viola Spolin, Improvisation For The Theatre,. s. 82.
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3.3. KEITH JOHNSTONE

Johnstone’un dogaclama calismalarindaki Hikaye oyunlari, oyuncunun
anlaticilik yetenegini gelistirmeyi ve yaraticih@imi artirmayr hedefler. Hikaye
oyunlarina “Cagrisimsiz sorulara verilen uygun cevaplar” oyunu ile Ornek

verebiliriz:

Oyunculardan biri “Cagrisimsiz” sorular sorar, digeri de bu sorulara uygun

cevaplar verir. Ornegin:

-Neden oturma odasinda semsiye agtin?
-K6tii sans getirmek igin!
-Peki ya yumurta beyazi1?

-Suiikast silahim! 185

Bir baska ornek:

- Gece-yarisini on gegerken nerdeydin?
-Yatakta.

- Hangi meyveyle beraberdin?

- Yeni diinya

- Peki ya muzlar?

- Onlar sempanze igindi.

- Sempanzenin Tigort iinde ne yaziyor?

- Afrikaliliar i¢in Afrika

185 Keith Johnstone, Impro, For Story Tellers. 144.

78



- Peki ya uzay-gemisi?

- Yanlis yere parketmis. '*

Bu oyunda sik karsilasilan problem, soru soran oyuncunun biitiin isi

ustlenmesidir.Yani:

- Belediye binasinin 6niine mi parketmis?
- Evet!

- Ve arka koltukta bir domuz varmis?

- Dogru!

-Yeni vergi mevzuatini mi yemis?

- Evet, dyleymis!"®’

Bu oyunun, ilk iki 6rnekteki gibi ilerlemesi gerekir. Son 6rnekte, soru soran oyuncu
sorularin i¢inde cevaplar1 da verdigi i¢in diger oyuncunun oyun imkanini kisitlar. Bu

yanlisa diismemeye dikkat edilmelidir.

Johnstone un ¢alismalarindaki, bir diger 6nemli 6ge onerilerdir. Johnstone,
oyuncunun sahnede yarattig1 her seye oOneri der. Oyuncunu yarattigi bu oneriler
diger oyuncu tarafindan kabul edilebilir ya da engellenebilir. Oneri’nin

anlagilabilmesi i¢in Johnstone su oyunlar1 6nerir:

Iki oyuncu da engelliyor (iki gerceklik)

Iki oyuncu da sahnede yasanan olay konusunda anlasamaz ve kendi

gercekligini siirdiirmeye ¢alisir. Ornegin:

186 A ¢.s 144-145
87 A es. 144

79



- Sey.. Siz, Percy’yi mi bekliyorsunuz?
- Percy kim?

- Peki, siz ne yapiyorsunuz burada?

- Otobiis bekliyorum

- Otobiis mii?

- Evet, bagka nerede bekleyebilirim ki?
- Benim oturma odamda!

-Yoldan c¢ekil!

- Cek ellerini lizerimden!

- O kamyon neredeyse ¢arpiyordu sana!

- Su haline bak, halinin tistiinii g:amurluyorsun.188

Bu oyun, iki oyuncudan birinin, digerinin gercekligine dahil olmasi ile biter.

Engelleme iizerine bir diger ¢calisma ise soyledir:
Ilk Engelleyen Kaybeder
- Glines losyonunu aldin m1?
- Evet, burada. Sirtina siirmemi ister misin?

- Ben yaparlm.189

Bu 6rnekte, ikinci oyuncu kazanir. Bir diger 6rnek:

188 K eith Johnstone, Impro, For Story Tellers. S. 103-104.
189
A.es. 104.
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- Odevini yaptin m1, Tommy?
- Evet 6gretmenim, burada.
- Gortiyorum ki, son soruyu ¢ézememissin.

- Arka sayfada, 6gretmenim.'”’

Bu 6rnekte de 6gretmen oyunu kazanir.

Oneri ¢alismalarina uygun bir baska oyun da Biri Engeller/ Biri Kabul Eder dir.
Oyunu s0yle 6rnekleyebiliriz:

- Geg kaldin!

- Adresi kaybettim.

- Hayir kaybetmedin! Hastasin, o ylizden merdivenleri zar zor ¢iktin.
- Galiba dlitlyorum!

- Alt tarafi bir soguk alginlig1.

- Bunu duymak rahatlatti.

- Hayir rahatlamadin. Rahatlamig gibi yapiyorsun.

- (g6z yaslarina bogulur) Evet. Gitsem iyi olur.'®!

190 Ae
Pl Aes 108
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3.4.Anne Bogart

Anne Bogart’in gelistirmis oldugu Dokuz Bakis-Ag¢is1 metodu, oyuncunun,
zaman ve uzam ig¢inde yaratic1 an’lar yaratmasini saglar. Dokuz Bakis-Acgisi
metodu kullanilarak yapilan, dogaclama ¢alismalarina verebilecegimiz ilk ornek Ug

Yukary/ iki Asagr’dir.

Uc Yukary/ iki Asag

Bes oyuncu sahneye ¢ikar. Dogaclamaya {ic oyuncu ayakta, iki oyuncu
asagida (yere yakin konumda) baslanir. Grup dogaglamaya devam ettigi siirece,
oyunun kuralina uyarak, li¢ oyuncu ayaktaysa diger iki oyuncu asagida olur.
Dogaclamanin herhangi bir aninda, asagidaki oyunculardan biri ayaga kalkmak, ya
da ayaktaki oyunculardan biri asag1 inmek isteyebilir. O zaman, diger oyuncular bu

degisimlere gore konumlarini belirler. '*?

Bu oyun, bes kisi ile denendikten sonra, grubun sayisi yedi, dokuz, onbir kisiye

artirilarak da denenebilir.

Oyuncunun, uzam ve diger oyunculara olan farkindah@mi artirmayi

hedefleyen dogaclamalara, “Uzamda Yer Degistime” oyunu ile 6rnek verebiliriz.

192 Anne Bogart, Tina Landau, The ViewPoints Book, s. 81-82.
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Uzamda Yer Degistirme

Her seferinde bir oyuncunun hareket etmesi kaydiyla, bes oyuncu uzamda
kendilerine bir yer belirler. Bes oyuncunun birbirine olan yakinligi ya da uzakligi
temiz bir kompozisyon yaratmalidir. Uzamda nereye gidecekleri ve hangi
kompozisyona dahil olacaklarinin karar1 diger oyuncularin uzamda bulundugu yere
baghdir. Bes oyuncu yerlerini (duraklarini) belirledikten sonra, her birinden diger
oyuncularin sekillerine ve bulundugu yerlere bakmalar1 ve ezberlemeleri istenir. Bir
sonraki asamada, oyuncular diger oyuncularin sekillerini ve duraklarini, duraklar
arasi gecis yaparak dener. Oyuncular her duraga asina olduktan sonra, dogaclama,
oyuncularin Kinestetik tepki ile bu bes durak arasinda yer degistirmesi ¢ergevesinde

devam eder.'”?

Bogart’in Ses Bakis A¢ilari calismasina da su 6rnegi verebiliriz:

Ses’in Sekli

Oyuncular, ii¢ heceden olusan anlamsiz kelimeler (Gibberish) yaratir. Daha
sonra, yuvarlak sekilli anlamsiz kelimeler yaratmaya caligirlar. “Yarattiklar1 kelime
yuvarlak hissediliyor mu?”, “Neden?”, “Bazilar1 neden Oyle hissedilmiyor?” gibi
sorularin cevaplarin1 ararlar. Bu asamadan sonra, diiz veya tirtikli vb. anlamsiz

kelimeler yaratilmaya caligilir.

Bu ¢alismanin bir baska tiirii de, ingilizce, Tiirkce, vb. dillerdeki yuvarlak, yumusak,

akiskan sekilli kelimelerin hangileri oldugu iizerine diisiiniilerek yapilir.

193 Ae. s 81-82.
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Kisisel Malzeme

Her oyuncu, yasanmis ve hatirlandiginda duygularini harekete gecirecek bir
an1 secer. Bu ani, yogun mutluluk veya hiiziin yaratabilir. Daha sonra her oyuncu,
sectigi aniy1 bir fiziksel aksiyon zincirine doniistiiriir. Ornegin, tren istasyonunda
sevdigi birini yolcu etmek anisi: piiciik yolla ve el salla, arkan1 don, giderken bir
kere omzunun istiinden geriye bak. Fiziksel aksiyon zinciri bir kere
tamamlandiginda, oyuncudan, fiziksel aksiyonunu kendi deneyimi ile birlestirerek
oynamasi istenir. Bu asamadan sonra her oyuncudan, fiziksel aksiyonlarini bu defa
aniy1 sOyleyerek oynamasi istenir. Daha sonra oyuncular ikiserli gruplara ayrilir. Her
ciftten kendi anilarini birlestirdikleri bir sahne olusturmasi istenir. Daha sonra her

¢iftten olusturduklar1 sahneyi oynamalari istenir. '**

Bu egzersiz Bogart’in pek ¢ok Bakis Acis1 ve prensibini icerir. Bogart’a gore
oyuncu bu ve bunun gibi egzersizlerde ¢cok fazla Bakis Agis1 ve prensiple ilgilendigi
icin, nasil oynadiginmi diisiinemeyecek boylece de icten gelenin ¢ikmasina olanak

tantyacaktir.

94 A s 119,
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SONUC

Dogac¢lama c¢aligmalarinin oyunculuk egitimindeki yerini irdelemek amaciyla
yapilan arastirmalar sonucu yazilan bu tez, dogaclamanin oyunculuk sanatinin
tarithinde bir ¢ok kez yaratici bir arag olarak kullanildigmi gostermistir.
Dogac¢lamanin tarihsel siirecinin incelenmesi ile oyuncunun hangi sebeplerden otiirtii
dogaclamaya basvurdugu sorusunun cevabi aranmistir. Bu inceleme ile , oyuncunun
dogaclamay1 kaliplasmis oyunculuk bigimlerini yikmak ve kendi oyunculuk
malzemesinin sinirlarmi kesfetmek i¢in, hatta sahnede bilinmeyene karsi bir tiir
meydan okuma isteginin sonucu olarak kullandigimi soyleyebiliriz. Bu sebeple,
temelinde “oyun oynama” prensibi olan bu caligmalarin, oyunculuk egitiminin
vazgecilmez bir pargasi oldugu, oyuncunun yaratici ¢alismasini besleyen, oyuncunun
malzemesinin siirlarini genisleten ve sahnede taze an’lar yaratmasini saglayan bir
ara¢c oldugu sonucuna varilmistir. Seg¢ilen metotlarin hepsinin  oyunculuk
malzemesinin yaratict giiciinii gelistirecek oyun ve egzersizler sundugu ve bu
caligmalarin ~ oyunculuk egitiminde kullanilmasi ile oyuncuya daha zengin bir

oyunluk malzemesi kazandirilacagi sonucuna varilmistir.
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