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ONSOZ

Dramatik tiyatro baglaminda temel oyunculuk iizerine odaklanarak, bu sanatin inceliklerini ve
gerektirdigi becerileri ele almaktadir. Oyunculuk, sadece rolii oynamakla kalmaz, ayn1 zamanda
karakter analizi yapma, metni anlama, bedensel ve vokal yetenekleri gelistirme, is birligi i¢inde
caligsma ve sahne iizerinde etkili iletisim kurma gibi bir¢ok beceriyi icerir. Bu becerilerin ustaca

kullanilmasi, sahnedeki performansin kalitesini ve etkisini belirleyen 6nemli faktorlerdir.

Ayrica bu calismada dramatik tiyatroda temel oyunculuk becerilerini detayli bir sekilde
inceleyerek, bu becerilerin nasil gelistirilebilecegi lizerine bir rehber sunmaktadir. Karakter
derinlemesine analizinden, sahne mekanigi ve jestlerin dogru kullanimima kadar, oyunculugun
cesitli yonlerini ele alarak, tiyatro sanatina ilgi duyan herkes i¢in faydali bir kaynak olusturmayi

hedeflemekteyiz.

Akademik sanat hayatimin emeklemeye baslayip meslek hayatima atilana kadar bana yol
gosteren, meslek hayatimda her zaman destegini lizerimden eksik etmeyen kiymetli hocam, Sayin
Prof. Dr. Biinyamin AYDEMIR’e sonsuz tesekkiir ederim. Calismam siirecinde her zaman
yanimda olan anneme, babama, ablama minnet ve hiirmetlerimi sunarim. Meslek hayatim
boyunca beni yetistiren, pisiren, egitimcilige hazirlayan canim 6grencilerime ve Saniye Sena
GIRGIN’e, kisisel gelisimimde ve bireysel calismalarimda yardime1 olan agabeyim Siileyman
Nazif OSMANOGLU’na da tesekkiirii bir borg bilirim.

Ve son olarak, calismam silirecinde beni sabirla dinleyen, calismalarimi bir editor
edastyla ince eleyip sik dokuyan akademik hayatima basladigim giinden beridir yol arkadagim,
meslektasim, hayat arkadasim Emrah CILGI’ya, ¢aligmalarimin en biiyiik motive kaynaklar: olan
can parcalarim Ravza Ilgin ve Mustafa Ali’me ve bu tez siirecimde beni hi¢ yalniz birakmayan su

anda karnimda olan heniiz ismini bile koymadigimiz kizima tesekkiirlerimi sunarim.

Erzurum, 2024 Gonca CILGI



OZET

YUKSEK LISANS TEZi

DRAMATIK TiYATRO BAGLAMINDA TEMEL OYUNCULUK UZERINE
ONERMELERI

Gonca CILGI
Damisman: Prof. Dr. Biinyamin AYDEMIR

Nisan 2024, 117 Sayfa

Tiyatro, insan deneyimini derinlemesine anlamamizi saglayan, duygularimizi ve
diistincelerimizi sekillendiren gii¢lii bir sanat dalidir. Sahnede sergilenen performanslar,
izleyicilerin duygu ve diigiince diinyalarin1 zenginlestirirken ayn1 zamanda toplumsal mesajlari
iletmek, tartismalara yol agmak ve insanligin ortak hikayesini anlatmak i¢in giiglii bir arag
olarak kullanilir. Bundan dolayr oyunculuk, tiyatronun temel taslarindan biridir ve sahne

sanatinin merkezinde yer alir.

Dramatik sanatlarin evrensel dili, insan ruhunun derinliklerine seslenir ve zamanin
otesinde bir kopri kurar. Bu tez, temel oyunculuk becerilerinin ve dramatik tiyatronun bu gii¢li
etkisini nasil sekillendirdigine dair bir incelemedir. Sahne sanatlarmin koklii geleneginde
oyunculuk; duygulari, diisiinceleri ve insan deneyiminin ¢esitliligini ifade etmenin en saf hali
olarak kabul edilir. Bu c¢alisma, oyunculugun temellerini, tekniklerini ve dramatik tiyatro
icindeki roliinii ele almaktadir. Bu sanat dalinin toplum iizerindeki etkisini derinlemesine analiz

etmektedir.

Tiyatro yalnizca bir eglence kaynag1 olarak degil, ayn1 zamanda kisisel ve toplumsal
doniisiim i¢in bir aractir. Oyunculuk sanati, bu dinamik siirecin merkezinde yer alir. Oyuncular,
metni ve yonetmenin vizyonunu canlandirarak, seyirciyi bir yolculuga ¢ikarir ve onlara ayna
tutar. Bu tez, oyuncunun araglari, hazirlik siireci ve performans sirasinda karsilastigi zorluklar

izerine yogunlasarak, dramatik tiyatronun bu biiyiilii diinyasina 151k tutmay1 amaglamaktadir.

Dramatik tiyatronun temel oyunculuk iizerine 6nermelerini sunarken, bu tez; sahne
sanatlarinin tarihine, teorilerine ve uygulamalarina dair kapsamli bir bakis sunarak ve
oyunculuk egitiminin énemini vurgulayacaktir. Okuyucuya, sahne {izerindeki her hareketin ve
sOziin, derin bir anlam tasidigi titiz bir ¢alismanin {iirlinii oldugu bir perspektif sunmay1

hedefliyoruz.

Bu tez, oyunculuk sanatina goniill vermis herkes i¢in bir rehber niteligindedir.
Oyuncular, yonetmenler, tiyatro 6grencileri ve sanatseverler; bu sayfalarda, sahne sanatlarinin
zenginligini ve oyunculugun inceliklerini kesfedeceklerdir. Tiyatronun biiyiisii, bu ¢alismanin
her satirinda yagamaktadir ve umariz ki, bu tez; dramatik tiyatronun gelecegine 1s1k tutarak, yeni
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ufuklar acacaktir.
Anahtar Kelimeler: Tiyatro, dramatik tiyatro, jest, mimik, oyunculuk, ses, nefes,

rol, oyunculuk teknikleri, dans, hareket.



ABSTRACT

MASTER’S THESIS

SUGGESTIONS ON FUNDAMENTAL ACTING IN THE CONTEXT OF
DRAMATIC THEATER

Gonca CILGI
Advisor: Prof. Dr. Biinyamin AYDEMIR
April 2024, 117 Pages

Theater is a powerful art form that provides a deep understanding of the human
experience and shapes our emotions and thoughts. Performances on stage enrich the emotional
and intellectual worlds of the audience, while at the same time being used as a powerful tool to
convey social messages, provoke debate and tell the common story of humanity. Therefore,

acting is one of the cornerstones of theater and is at the center of stage art.

The universal language of dramatic arts speaks to the depths of the human soul and
builds a bridge across time. This thesis is an examination of how basic acting skills shape this
powerful effect of dramatic theater. In the long tradition of the performing arts, acting is
recognized as the purest form of expressing emotions, thoughts and the diversity of human
experience. This study explores the basics of acting, its techniques and its role within dramatic
theater, and analyzes in depth the impact of this art form on society.

Theater is not only a means of entertainment, but also an engine of social change and
personal transformation. The art of acting is at the center of this dynamic process. Actors bring
the text and the director's vision to life, taking the audience on a journey and mirroring them.
This thesis aims to shed light on this magical world of dramatic theater by focusing on the

actor's tools, the preparation process and the challenges they face during performance.

In presenting the premises of dramatic theater on basic acting, this thesis will provide a
comprehensive overview of the history, theories and practices of the performing arts and
emphasize the importance of acting training. We aim to offer the reader a perspective in which

every gesture and word on stage carries a deep meaning and is the product of meticulous work.

This thesis is a guide for everyone who is devoted to the art of acting. Actors, directors,
theater students and art lovers will discover the richness of the performing arts and the subtleties
of acting in these pages. The magic of theater lives in every line of this work and we hope that
this thesis will open new horizons that will shed light on the future of dramatic theater.

Keywords: Theater, dramatic theater, gesture, mimic, acting, voice, breath, role, acting
techniques, dance, movement.
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GIRIS

Tiyatro insanligin var oldugu andan itibaren baglamistir. Avcilik zamaninda ortaya bir

ates yakarak avladiklar1 hayvanlarin postunu giyip dans eden topluluk tarafindan kesfedilmistir.

Tiyatro, sahne sanatidir ve kendine 6zgii kurallar1 vardir. Viicut dilini ve sesi kullanarak
duygulari, olaylari, durumlar1 anlatmaktir. Tiyatro, "Insani, insana, insanla, insanca anlatma
sanatidir”. Tiyatronun anlatim araci insandir ve onun kaynagi hayattir. Bunun yani sira tiyatro
icin edebiyat ¢cok Onemlidir. Yazili metinlerin sahnede, canlandirilmast oldugu icin diger
tiirlerden ayrilir. Yazilmis bir tiyatro oyunu, seyirciye canli olarak sahnede sergilenirken, diger

eserler genellikle okunur ya da dinlenir.

Tiyatro, oyuncular1 ve seyircileri olan, insanlarin giinliik yasamindan beslenen bir sanat
dalidir. Psikolojik davranig oOzelliklerine dayanarak kitleseldir. Oyuncu-sahne etkilesimi,
seyircinin olusu yoluyla gergeklesir. Sanatsal alanlar, bireyleri ve toplumsal olaylar1 ayrintili bir
sekilde inceler. Duyus, hissedis Ozellikleri ve begenme Olgiitleri, tiyatro kurallar1 ve
yontemlerinin olaylara odaklanmasi gereken unsurlardir. Bunun yani sira, tiyatro sanatinin,
bireylerin toplumsal duyarliligini artirmanin ve niteliksel gelisime katkida bulunmanin da 6nemli

gorevleri oldugu sdylenebilir.

Tiyatro, Tanzimat Donemi’nde devletin ideolojik diisiincelerini halka duyurmak igin arag
olarak kullanilmigtir. Okuma yazma bilmeyen topluluk, gelisen olaylardan tiyatro ile bilgi sahibi
oluyordu. Hayatin her alaninda var olan tiyatro diisiince mekanizmasinin birer pargasidir aklin

kurdugu hayal de devam eden bu sanat her yerde varligin stirdiirmiistiir.

Tiyatroda oyunculuk iliskisi birden fazla teknikle gelismistir. Grotovski Teknigi, Barba
Teknigi, Stanilslavski Teknigi, Meisner Teknigi, vb. Her yeni bulus tiyatroda kullanilmistir. Her

birinin fiziksel, duyussal, gorsel veya miiziksel olarak farkli teknigi vardir.

Barba, Grotovski tekniginden etkilenerek kendine tiyatro toplulugu kurmak ister fakat
topladig1 topluluk amator olunca ya provalara ge¢ gelir ya da hi¢ gelmez. Tiyatronun bir disiplin
oldugunu savunan barba devlet tiyatrolarmma kabul edilmeyen oyunculari bularak bunlarla bir

tiyatro toplulugu olusturur. Burada Odin Tiyatrosunu kurar, hareket 6n plandadir.

Tiyatro ve sinema oyunculugu arasinda bir ayrim yapilir. Tiyatro, sahneye tasinmadan
once oyunculuk sadece bir oyun eylemi iken, tiyatro sahneye tasindiktan sonra bir sanat haline

gelmigtir. Tiyatrodan sonra sinema, oyunculugun sahneden kameraya gegmesine yol agmaistir. Bu
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nedenle, profesyonel oyuncunun su anda iki farkli yerde bulundugunu gérmekteyiz.
Birinci mekan, sahnede oynayan oyuncunun yeridir.
Ikincisi, kamera karsisinda oynayan oyuncunun yeridir.

Tiyatro oyuncusu bir role aylarca ¢alisir, kendinden emin olana kadar her giin provalara
ozenle katilir ve karakterine birden fazla anlam yiikler. Oyuncu, bazen sesli bazen sessiz sahne

olmadan da oynayabilir.

Oyuncunun sergiledigi karakterin Ozelliklerini gosterebilmesi icin bu hususa iliskin
kabiliyetini gelistirmesi sarttir. Ciinkii o zaman roliinli inandirict olarak sergileyebilecektir.
Hicbir zaman oyuncunun karakteri, sergiledigi roliiniin oniine ge¢cmemelidir. Yetisti§i ortam
roliiniin her zaman arkasinda kalmali, onu roliinii daha iyi yapmasina sebep olmalidir, ¢ilinkii

yaraticilik kisinin arkadan itilmesiyle ortaya cikar.

Bir oyuncuda aranacak oOzellikler disiplinli olmasi, diksiyonunun iyi olmasi, giyim
kusami, arastirma istegi ve hayal giiclidiir. Oyuncu bunlardan herhangi birine sahip ise egitim

alaninda kendini daha ileriye gotiiriir.

Oyunculuk egitiminin en énemli gérevlerinden biri, oyuncunun canlandiracagi rolii ayaga
kaldirma siirecinde Ogrenciyi yonetmektir. Bu asamada, 6grencinin giiclii ve zayif yonlerini
belirlemek i¢in oyuncuya taninmis bir yontem uygulanir. Ardindan, sorunlari ¢ézmek icin

¢Ozlimler sunulur.

Oyunculuk egitimindeki sorumluluklardan ikincisi ise oyuncunun yaraticiligini sahneye
tasiyacagl metni arag¢ olarak kullanabilmeyi 0gretmektir. Bunlarin alt dallar1 olarak 1. Beden, 2.
Ses, 3.Nefes, 4.Diksiyon- Tirad, 5.Konsantrasyon, 6.Hareketin Tanim1 bunlarin alt dali olarak,

Hareket ve Viicut, Hareket Dizileri, Hareket Kiiresi, Hareketin Siirekliligidir.

Beden, oyuncunun enstriimanidir. izleyiciye sergilemek istedigi seyleri beden diliyle

(blirtindiigii kisilik, mimikler, hareketler) gosterir.

Ses oyuncunun aletidir. Gostermek istedigi kisiligi sesle destekler. ( agiz, ses tonu, tinisi
vb.)

Nefes oyuncunun hayatinda dogru tempoyu saglar. Diyaframi dogru kullanmay1 6grenir.
Miizikal oyunlarda veya tempo gerektiren oyunlarda dogru nefes kullanmak sahnede uzun siire

kalmay1 saglar.



Diksiyon seslerin, kelimelerin, vurgularin anlam ve cosku duraklarini gerektigi 6l¢iide

sOylemesini saglar.
Konsantrasyon oyuncunun sahnede dikkatli davranmasini saglar.

Tezin sonunda varmak istedigimiz sonug, bir oyuncu adayinin oyunculuk meslegine ve

roliine nasil hazirlanmasi gerektiginin asamalar1 ve teknikleriyle birlikte incelemektir.



BIiRINCi BOLUM
OYUNCU
Tiyatro Nedir

“Tiyatro; Yunanca “theatron” yani “gdrme yeri” manasina gelmektedir. Bugiinkii

Tiyatronun temelleri M.O.ye dayanmaktadir. Eski Yunan Dénemi’nde bag bozumu tanris
olarak kabul edilen Dionysos’da diizenlenen dinsel igerikli téren ve gosteriler bugiinkii tiyatronun
temeli sayilmaktadir ve ilk Ornekleri olarak tarih de yerini almistir. Tanr1 Dionyos ig¢in
diizenlenen senlikler ilk olarak M.0.534 yilinda yapilmustir” (Vikipedi Ozgiir Ansiklopedi,
2024).

Antik Yunanda da bu tiir gosteriler "Agora" olarak bilinen meydanlarda yapilirdi.
Izleyiciler bir gember olusturarak oyunu orada oynarlardi. Giiniimiizde de ¢evresel sahne diizeni
olarak adlandirilan bu durumda, oyuncu-izleyici etkilesiminin daha yogun oldugu ve izleyicilerin

birbirleriyle karsilikli bakis - durus gosterisini izleme zevkinin arttig1 sGylenebilir.

Tiyatro, sahne sanatidir ve kendine 6zgli kurallar1 vardir. Viicut dilini ve sesi kullanarak
duygular1, olaylar1 ve durumlar1 anlatmaktir. Tiyatro, "Insani, insana, insanla, insanca anlatma
sanatidir”. Anlatim araci insandir ve onun kaynag: hayattir. Bunun yani sira tiyatro i¢in edebiyat
cok oOnemlidir. Tiyatro, yazili metinlerin sahnede canlandirilmasina dayandigindan, diger
tirlerden ayrilir. Yazilmis bir tiyatro oyunu, seyirciye canli olarak sahnede sergilenirken, diger
eserler genellikle okunur ya da dinlenir. Tiyatroyu yazili metinlerin sahnede canlandirilmasi
olarak tanimlasak da, her tiyatro oyunu i¢in yazili bir metnin olmasi gerekmez. Dogag¢lama olarak

da bir oyun oynanabilir.

“Tiyatronun tarihi incelendiginde, yazinin icadindan 6nce ortaya ¢iktigini gostermektedir.
Bu acidan bakildiginda, tiyatronun 6nemli 6zelliginden birinin, herhangi bir metin olmadan var
olabilmesidir” (Nutku, 2002:31) (Franks, 1963)'e gore Karagéz ve Hacivat golge oyunlart buna
bir ornektir. Karagdz ve Hacivat golge oyunlarinin ilk 6rnekleri yazili metinlere baglt degildi,

ancak daha sonra yazili metinlere bagli olarak oynatilmaya baslanmstir.

Tiyatro ayn1 zamanda ¢ok sayida anlatim yontemini kullanir. Viicut, jest, mimik ve ses
bunlardan bazilaridir. Ses, tiyatro anlatimi i¢in en onemli aractir. Tiyatro oyuncusunun sesi
kullanma yetenegi, oyunun kalitesini 6nemli 6l¢iide etkileyen bir dl¢limdiir. Tiyatro oyuncusu,

canlandirdig: karaktere gore sesini degistirirken sesinin esnekligini de kontrol edebilmelidir.
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Tiyatro, oyunculari, seyircileri olan ve insanlarin giinliik yasamindan beslenen bir sanat
dalidir. Psikolojik davranis 06zelliklerine dayanarak kitleseldir. Oyuncu-sahne etkilesimi,
seyircinin olusu yoluyla gerceklesir. Sanatsal alanlar, bireyleri ve toplumsal olaylar1 ayrintili bir
sekilde inceler. Duyus, hissedis Ozellikleri ve begenme Olgiitleri, tiyatro kurallar1 ve
yontemlerinin olaylara odaklanmasi gereken unsurlardir. Bunun yani sira, tiyatro sanatinin,
bireylerin toplumsal duyarliligini artirmanin ve niteliksel gelisime katkida bulunmanin da 6nemli

gorevleri oldugu sdylenebilir.

“Eski Yunancada "tiyatro", izleyiciler (kalabalik) karsisinda oyun oynanan yer anlamina
gelir. Bununla birlikte, bazi topluluklar tiyatro, drama ve oyun sanatina da atifta bulunur. Tiyatro
oyunculari, sahneden eyleme (ses, konusma, jest ve mimik) doniisen bir oyunu tiyatro sanati
olarak nitelendirirler. Yasama ve benzetme, tiyatro oyunculari tarafindan canlandirilan bir
oyunun, ger¢ek hayatta meydana gelmis ya da gercekten meydana gelebilecek olaylarin
canlandirilmasini saglar. Haldun Marlali'nin "Mimik Rol Alistirmalar1 ve Temel Tiyatro Bilgisi"
adli kitabinda da belirtildigi gibi, oyun tiirlerinin yapisina gore sahne, sunum olanaklar1 olarak
acik hava, kapali mekan tiyatro salonlari, sokaklar, meydanlar ve oyuncu-izleyici iletisimini
saglayan tiim alanlarda gerceklestirilir. Tiyatro, giizel sanatlarin en renklisi olmakla birlikte, diger
sanat dallarin1 birlestirerek islevselligini giiclendirir. Oyun, yazar ve oyuncunun dekor, kostiim,
aksesuar, 151k, ses, mimari, resim, miizik ve dansin bir kombinasyonu ile izleyici karsisina
cikmasiyla gergeklesir. Yonetmen, dramaturg ve diger ilgili uzmanlar, oyunun oynanmasindan
once belirtilen 6zelliklere uygun olarak tasarlanan tiyatro faaliyeti icin ig birligi yaparlar. Tiyatro
esas olarak kolektif bir sanattir. Tiyatro sanatinin gergeklesmesinde, belirtilen her sanat dalinin
kendi alanlariyla birlikte katkida bulundugu g6z 6niine alindiginda, tiim bu sanat dallar1 yalnizca
kendi disiplinleri i¢inde ¢alisarak katkida bulunmustur. Tiyatro, diger sanatsal faktorlerle birlikte

kolektif yapisi ile bir eseri canlandirirken estetize ederek tarihe 151k tutar.

Yani sira oyuncularin ve seyircilerin tiyatro sanati ig¢in gerekli oldugu agiktir. Bir oyunun
sahne, dekor, kostiim, miizik ve diger bilesenler olmadan sahnelenmesi miimkiindiir. Bu nedenle,
tiyatro sanati tarih boyunca kendi hikayelerini yaratirken, insanlarin, topluluklarin ve seyirciyi
etkilemenin yani sira yasami anlama ve yonlendirme giiciine sahiptir. Tiyatro eylemi, izleyici-
oyuncu iliskisine dayanmaktadir. Bu nedenle, tiyatroyu tanimlamak icin "Insani insana insanla ve

insanca anlatan bir sanat dalidir" yaklagimi esastir.

Yukarida belirtilen 6zelliklerin bir sonucu olarak, tiyatro sanatinin toplumsal bir nitelige
doniismesi ve gelecege iz birakmasi, izleyiciyle kurdugu giiglii bag sayesinde gergeklesir. Tiyatro
sanatinin toplumsal olmasi nedeniyle, insanlar arasindaki iligkileri, celigkileri, ¢6ziim veya

coziimstizliikleri incelemesi ¢ok dnemlidir. Tiyatro eserleri, insanin evrende iletisim kurabilecegi
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her seyden kaynaklanmaktadir. Eserin sahneye tasinmasi, bireyin toplumsal duyarliligina
katkisinin bir gostergesidir. Tiyatro sanatinin bilimselligi sayesinde toplumsal yasami etkiledigi
sOylenebilir, ¢linkli oyuncu-izleyici iligkisinin doruk noktasina ulastigir an, karsilikli iletisimin
gizemliligi sayesinde biiyiilii bir ortam yaratir. Tiyatro eyleminin insan nesli var oldukga, etkisini

her ¢agda gelistirerek siirdiirmesi kaginilmazdir.

Haldun Marlali'nin "Mimik Rol Alistirmalar1 ve Temel Tiyatro Bilgisi" adl1 kitabinda da
belirtildigi gibi, eski Yunanlilarin, mitler sayesinde yasamlarini siirdiirdiiklerine inandiklar1 igin,
tanrilastirdiklar1 Dionysos (Bakkhus) adina hayata bereket verdigi ve goniil bor¢larint 6demek
icin onun adina senlikler, solenler diizenledikleri bilinir. Her yil mart ayinda bu 6zel giinii
tekrarladiklar1 goriiliir ¢linkli bu sélenler hayatlarina mutluluk, seving ve cosku getirmistir. Bu
senlikler zamanla kimileri i¢in eglence araci, kimileri i¢in gelenege doniisiirken, birileri igin
eglendiren, ve verimli bir giin olarak goriildii ve gilinlimiize kadar diizenli bir is haline geldi.
Tiyatro eyleminde, bu gosterileri yapma cesareti gosteren tek kisi, zamanla ikinci bir oyuncu ile
iletisim kurarak sanatlarini sergilemislerdir. Bu, sanatin baslangi¢ evrelerini olusturmustur. Once
monologla baslayan, anlatan, giildiiren, eglendiren ve konusan bireyler, zamanla karsilikli
iletisim kurmuslardir ve iiglincli oyuncunun katilmasiyla "trialogos" olugmustur. Ayrica, oyun,
tiyatro, insan, seyirci ve seyir yeri kavramlarinin bir araya gelmesiyle sanatsal bir yapiya

doniistiirildigi goriilmiistiir.

Dionysos ile baslayan eglence, cosku ve seving senlikleri, yetenekli oyunculari
odiillendirir. Zamanla, oyun metni, eser ve yazar kavramlari, bu donemin yazarlarma ilham
kaynagi olarak daha diizenli hale gelmistir. Bu siirekli ¢aba ve oyuncularin seyirci karsisinda
daha tutarli hale gelmesi, yazarlarin diizenli olarak oyun yazmalari, tiyatro olarak bilinen sanatin

tohumlarinin atilmasina yol agt1.

Yeni ozanlarin, yazarlarin dogmasina ve tiyatro sanatinin gelismesine onemli katkilar
saglayan oyunlar, halk tarafindan ilgiyle izlenmistir. Amfi tiyatrolar, seyircilerin oyunculari
izlemesini zorlagtiran bu dar alanlarin bir sonucu olarak kurulmustur. Bu gdsterileri binlerce
seyirci rahatca izledi ve zamanla yirmi bin otuz bin kisilik Amfi tiyatrolar kuruldu. Oyuncular,

sahnenin 6n kismindaki koronun yaninda yan ve arka boliimlerde duruyordu.

Bahsi gecen tiyatro yapilarinin birgogunun giintimiize kadar geldigi, yipranmis yapilarin
restorasyonlar1 yapilarak ayakta kaldigi ve yeni gosterilerde tekrardan eski ihtisami gibi oldugu
bilinmektedir. Bat1 ve Giineybati Anadolu'da bulunan bu 6nemli miras, kiiltiir ve sanat adina

onemli eserler olarak goriilmektedir.



Tiyatro Oyuncu iliskisi

601 yillarda Eugenio Barba, Jerzy Grotowski'nin 6grencisiydi ve bu, siiphesiz onun
tiyatro anlayisi, arayisi tizerinde onemli bir etkiye sahipti. Calisma diizeninin ilk asamalarinda,
Jerzy Grotowski'nin "ters yol" olarak bilinen via negativa yontemi, bir oyuncunun performans
anindaki biitiinciil varligini, fiziksel alistirmalar yoluyla gelistirerek saglamistir. Dolayisiyla

performansin odak noktasi, bedenin bilingli ve 6grenilmis hareketliligidir.

Barba'nin iirlinleri de benzer sekilde tasarlanmistir. Grotowskinin "ters yol" ¢alisma
yontemini inceledigimizde, temel amag agiktir: Sahne istiinde "ger¢ek eyleme™ ulasma
arzusudur. Sik kullanilan bir metafor olarak bu yontem, bir heykeltiragin nasil ¢alistigini gosterir.
Heykeltiras, bir tasi, agaci veya mermeri kullanarak igledigi malzemeden fazlaliklari atmaya

basladik¢a eser ortaya ¢ikmaya baslar.

Grotowski'nin via negativa (ters yol) oyunculuk yonteminde, duygu ve deneyim
biriktirmekten ziyade, oyuncunun fazlaliklardan kurtulmaya yonelik c¢abalarini ve alistirma
planlarin1 gérmek miimkiindiir. Bu, alisilmis diizenden farkli olarak goriilebilir. Oyuncunun

bedeninde var olan sey ayn1 zamanda onun hareketlerini degerli kilacak olan seydir.

Bu, antropoloji bilimi ile tiyatro antropolojisi arasindaki farkliliklar1 gosterir. Tiyatro
antropolojisinin amagladig "ilkelerin bigimi", Dogu tiyatrosu orneklerinde goriildiigii gibi, klasik

antropolojinin amaclarindan farklidir.

Oyuncu bedeninin sahne istii hareketini var eden ve anlaml kilan hareketlilik, seyirci ile
saglikli bir sekilde etkilesim kurmasini saglar. Grotowski, bu iletisimin olanaksizligin1 diisiiniip
para-tiyatro evresine varmadan once, ilk déonem caligmalari i¢inde bu sisteme bakildiginda, bir

bakima oyuncunun "kendi ilkeleridir".

“Grotowski'den Once Stanislavski bu arayistaydi. Bir mirasin sonucu olarak, sahne
tizerindeki oyuncunun gercek bir varlik olarak goriildiigii ve hareketlerinin ayrintili olarak
incelendigini goriiyoruz. Bununla birlikte, Stanislavski'den Grotowski'nin arastirmalarina

varmadan 6nce Vsevolod Meyerhold, siirece katkida bulunur “(Wolford, 2010, s. 200).

Meyerhold, sahne {istiinde yasayan ve diisiinen bir varlik olarak insanin davranig
kaynaklarmin inandiricihi@inin sorgulandigi bu arayista beden hareketliligini esas almanin
yaninda onu kendi biyolojik ve mekanik haliyle incelemeye baslar. Oyuncu yasaminda

"alistirma" c¢ok Onemlidir. Bu nedenle, "sahne hareketinin Oziine" ulasmak icin bir model



gelistirir. Bu yapimin mirasindan beslenen Barba, Grotowski ile birlikte yiiriittigli ¢aligsmalar
yoluyla bir dizi prensip ve kazanim elde etmistir. Bunlar, oyuncunun performansa doniisecek
calismas {izerinde bir etkiye sahiptir. Insanlar, 6zellikle kiiltiirleraras1 ¢alismalarda, iki tiyatro

tiiriinii ortak bir kaynak ve gozlem alani olarak kullanmaktadir.

Grotowski ve Barba'nin bu kaynaklar iizerine c¢alisma temelleri, Dogu tiyatrosundan
biiyiik olgiide etkilenmistir. Bu nedenle, kaynak ve c¢alismanin ayni sorunu paylastigi

diistiniilebilir.

Dogu formunun "gosterimcisinin" sahne varligini ele almak ve onun beden malzemesini
ve hareketliligini incelemek temel bir yaklasimdir. Bu benzerlik, yaklasimin temelini olusturur.
Daha sonra Barba, 1964 yilinda Odin Tiyatrosu'nu kurarak kendi igsine baslamistir. Bu, Barba'nin
onceki calismalarindan bir bagka calisma yontemini alip gelistirdigini gosterir. Bununla birlikte,
oyunculara kolektif bir yasam bi¢imi Oneren ve bu yasam bicimine gore diizenlenen egitim

L

stireclerinin kendisidir. Kolektif yasam, "egitim siireci" kavramini genlestirir. Egitim, bir

gosterim siirecidir ve bu siire¢ hem sanatin hem de egitimin en 6nemli bilesenidir.

Bu noktada, tiyatro sanatinin ana konusu oyundan ziyade bu siire¢ etrafinda sekillenmeye
baglamistir. Barbanin caligmalarinda "siire¢" kavrami "biitiinsel edim" anlamina geliyordu.
Barba'da "alt hareket dizisi" bu siirecin devamudir. ilgili baslikta konu kapsaml1 bir sekilde ele
alimmaktadir. Eserleri incelendiginde, hem pratik c¢alismalarinin hem de sonrasindaki kuramsal

caligmalarinin merkezinde oldugu acik¢a goriilmektedir.

“Odin Tiyatrosu, oynadig1 oyunlardan ¢ok, disa doniik farkl etkinliklerle ve 6zellikle 60
ve 701 yillarda giderek 6nem kazanan bir yasam ve calisma tarzi olan kolektif caligma
bi¢imleriyle dikkat cekmeyi basarmistir.”’Kocabay'e (2002, s. 108) gore, bu, Barba'nin otoritesini
sarsmayan, ancak oyunculara bireysel gelisme firsatlar1 sunan bir calisma bi¢imidir. Odin
Tiyatrosu'nun "siire¢"i ilerleyen zamanlarda kiiltiirlerarasi ¢alismalar1 bir hareket noktasi olarak
islemeye baslamigtir. Farkli kiiltiirlerden gelen egitmenler oyuncularla ¢alismislardir. Tiyatro
oyuncular1 zamanla bu c¢alisma alanii genisletmis ve kendi atolyelerini kurmuslardir “(Ledge
2012, s. 8). Oyuncunun tek varlik "aracinin" gosteri olmadigi bu yapida, oyunculuk sanatinin

sadece sahne olarak degil, ayn1 zamanda hayatla birebir iligkisi de incelenir.

Caligmalar, tiyatro ya da gosterim-dis1 yasamin bir parcast haline gelecektir. Barba'nin
kendi tiyatro sisteminde gelisen bu gelenek, farkli kiiltiirlerdeki gosterimcilerin yagamlarini bir

tiyatro ve oyunculuk sanati1 arastirmasinin konusu haline getirebilir.



Bu nedenle Odin Tiyatrosu, giiniimiizde de kendilerine ait mekanda siirekli yerlesik bir
sekilde calismak, uluslararas1 alanda ¢alismalar, atdlyeler ve gosteriler diizenlemektedir.
Dolayisiyla, Odin Tiyatrosu'nun siire¢ ve iiretim asamalarinin her safthasina bu kiiltiirlerarasi

caligma sistemi yerlesmistir.

Farkli gruplarin ve oyuncularin ayni etkinliklerde ya da gezilerde bir araya gelmesi,
gosterimlerin farkliliklarini ve benzerliklerini daha net hale getirmistir. Boylece toplanan veriler

de karsilastirmali bir sekilde incelenmeye baslanmistir.
Tiyatroda Oyuncu Kimdir

Tiyatro ve sinema oyunculugu arasinda bir ayrim yapiyoruz. Tiyatro sahnesine
tasinmadan Once oyunculuk sadece bir oyun eylemi iken, tiyatro sahnesine tasindiktan sonra bir
sanat haline gelmistir. Tiyatrodan sonra sinema, oyunculugun sahneden kameraya ge¢cmesine yol

agmistir. Bu nedenle, profesyonel oyuncunun su anda iki farkli yerde bulundugunu gérmekteyiz.
Birinci mekan; sahnede oynayan oyuncu,
Ikincisi mekan ise kamera karsisinda oynayan oyuncudur.

Bir mekan ve bu mekanin kullanimi oyunculuk agisindan ¢ok dnemlidir. Sahne oyuncusu
veya tiyatro oyuncusu, mekani daha rahat kullandig: i¢in oyununu istedigi kadar genis bir alana
yayabilir ve daha rahat oynayabilirken, kameraya oynayan bir sinema oyuncusu, sahnede
oynayan bir oyuncuya gore daha dar ve kisith bir ¢cergevede oynamak zorunda kalacaktir. Bu da

sinema oyuncusunun oyununu en aza indirmesini saglar.

Kameraya giren oyuncu, miimkiin oldugunca tiim oyunculuk &gelerini kiigiiltmelidir.
Sinema oyunculugunda, oyuncu ile hedef kitle arasinda dogrudan bir baglantinin olmamasi,
ornegin bir objektifin araya girmesi veya kamera ile oyuncunun tek basina kalmasi, oyunculugun
boyutunu farkli noktalara tasir. Tiyatro oyunculu§unun sinema, televizyon ve kamera
oyunculugundan daha zor ve daha 6nemli oldugunu iddia eden bir¢ok akademisyen ve basarili
oyuncu vardir. Bunun en 6nemli nedenlerinden biri, profesyonel kamera oyunculugu egitiminin
tiyatro egitimine gore daha kapsamli olmasidir. Bu, kamera oyunculugunun profesyonel anlamda
yeni gelisme gostermesi nedeniyle ilgilidir. iki oyunculugu ayri disiplinler olarak gérmek gerekir
ve sadece zorluk derecelerine odaklanmak yerine nasil olmasi gerektigi iizerine odaklanmak

gerekirse, iki farkli oyunculuk modeli de gelisecektir.



Tiyatro oyunculugu sahnesiz, sinema oyunculugu kamerasiz diisliniilemez. Go6z
oyunculugu da kamera oyunculugudur. Kamera karsisinda oyununu gelistiremeyen oyuncu, tiim

cabay1 mimiklerine verir ve 0zellikle gézleri 6nemli bir rol oynar.

Sahnede oynadig1 bazi oyunlarla seyirciyi kandirabilir ama kamera oniinde oynadiginda
basaramaz. Ornegin, aglamasi gereken bir sahnede oyuncu, eliyle yiiziinii kapatarak roliinii
rahatlikla oynayabilirken, kamera karsisinda oynayan oyuncunun elini yiiziine kapatmak gibi bir
liiksti olmadigindan isi daha zor ve sikintilidir. Ancak tiyatro oyunculugunda hareket sézlerden

daha onemli ve daha etkilidir.

Tiyatro ve sinema oyunculugu arasindaki en 6nemli fark, oyunculugun ne kadar dogal
oldugudur. Bagka bir deyisle, bir tiyatro oyuncusu tam bir rol oynar. Kamera 6niinde daha agik
olmalisiniz. Kamera rolii kabul etmez, bu yiizden kaybedersiniz. Kameraya girersiniz, olmasi

gerekir, oradasiniz ya da degilsiniz. Izleyici rolii hemen anlar.

“Tiyatro oyuncusu oyunu i¢in aylarca c¢aligir, provalar yapar ve roliinde boliinme
olmaksizin oyununu sahneye koyar. Ama sinema oyuncusunun bdyle bir sans1 yoktur, o yiizden

¢ekimler defalarca tekrarlanir” (Alpar, 2014:15-21).
“Kamera oyunculugunun temel ilkeleri sunlardir:
-Oyuncu daha az sey yapar,
-Oyuncuyu ger¢ekei ve daha samimi hale getirir, tamamen yumusatir,
-Oyuncuyu ¢ok daha i¢sel hale getirir, performansi kiigiiltiir,
Cok daha hareketsiz olur, daha az yiiz ifadesi kullanir, kiiciiliir,
-Oyuncu dogal olur” (Alpar, 2014: 23).

Tiyatro ve sinema oyunculugunda da sufle teknigi kullanilmaktadir. Tiyatroda, oyuncuya
sahne arkasina gizlenmis biri tarafindan replikler sdylenir, ancak sinema oyunculugunda, kamera
acisina girmeyen ve bu isi profesyonel olarak yapan biri tarafindan sufle verilir. Tiyatro

oyuncusuna repliklerin hepsi sdylenmez, sadece unuttugu ya da takildig: yerlerde sufle verilir.

Ayrica tiyatro oyuncusu repliklerini unuttugu yerde dogaclama oynar. Kameraya karsi
oynayan oyuncuya ise eger ¢ekim sufleli yapiliyorsa basindan sonuna kadar biitiin replikler
oyuncuya sdylenir ve oyuncu da sadece bu metne gore oynar. Bununla birlikte sinema

oyuncusunun gercek sesi yerine baska birinin sesi de kullanilabilir, fakat tiyatro oyuncusunun
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sahnede sesini kesip yerine baska birinin seslendirme yapmasi diisiiniilemez.

Tiyatro oyuncusunun seyirci kitlesinin bir sinir1 vardir ve bu da salonda seyirciye ayrilan
boliim kadardir. Sinema oyuncusunun ise hedef kitlesinin, izleyeninin bir sinir1 yoktur. Bu
yiizden  goriiniirligi ve tanmmish@ daha fazladir. Bdylece sinema ya da
baska bir deyisle kamera oyunculugunda oyuncunun narsistik duygular1 daha ¢ok 6n ¢ok plana
¢ikmaktadir. Ciinkii yaptig1 isi milyonlar izleyebilmektedir. Bu durum ise sinema oyuncusunun

narsist duygularini harekete gegirebilir.

Milyonlar tarafindan goriinmek, izlenmek, takdir toplamak her insanin hosuna gider ve bu
durum da insanda narsist duygulari harekete gecirir. Boylece kameraya karsi oynayip belli bir
sOhrete sahip olan insanlar, ¢cok 6zel olduklar1 diisiincesine kapilir ve kendi benliklerini de abartili

bir sekilde, dogalliktan uzak bir sekilde topluma sunmaya baslarlar.

“Narsist kisinin etrafindaki herkes yalnizca onun giizelligini  onaylamak i¢in  vardir.
Narsisizmin en temel o6zelligi, kisinin benligini abartili bir sekilde olumlu gdérmesidir.
Narsist kisiler 6yle olmamalarina ragmen statii, zeka, yaraticilik ve giizellik olarak baskalarindan
cok daha 1iyi olduklarima inanmakta, kendilerini 06zel, Oncelikli ve benzersiz olarak

gormektedirler” (Twenge ve Campbell, 2010: 44 Akt: Alanka,Cezik, 2016).

Tiyatroda Oyuncu

Tiyatro performansi, oyuncunun bedenini ve kimligini bir "oyun karakteri" arkasina
saklayarak gerceklestirilebilir. Baskalar1 tarafindan hayal edilen kisileri canlandirmak yerine,
oyuncunun kendi bedenini, deneyimlerini ve izlenimlerini paylagsmasi veya sergilemesi

mumkundiir.

Tiyatroda oyunculuk 6nce egitimle baslar. Oyuncu kendini ve bedenini tanir. Bdylece
oyuncu; ses, konusma, dans 6zelliklerini gelistirir. Bir karakterde kendini yeniler. Nasil hareket

edecegini sahnede gozlemler. Oyuncu kendini sahnede tanir.

“Tiyatroda ses, oyuncunun kisiligini yansitmasinin bir pargasidir. Sesi uyumlu bir
karakter, sesini iyi kullanan bir karakter, viicudunu da iyi kullaniyorsa basarili bir karakter

sayilabilir”(Arikan, Yilmaz (2007) ss.13).
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Oyuncu Kimdir

“Oyuncu demek, yeryliziinde en zor kazanimlardan biridir. Bu arag, insanoglu tarafindan
kazanilmistir. Uretim yapan, diisiinebilen, ortaya ¢ikarma kabiliyeti olan yeryiiziindeki tek varlik
insandir. Insanoglunun bu meslege sahip olabilmesi ise bilgiyle, sezgiyle, kavrama kapasitesiyle
ve zorluklar1 calisarak kolay kilmakla miimkiin olmaktadir. Oyunculuk meslegini yapmay1
kafaya koyan Kkisinin insaniistii ¢aba gostermesi, bikkinlik hissini yasamamasi, Ozveride

bulunmasi, tekrardan kaginmamasi ¢okga ¢aba gostermesi mecburidir” (Nutku, 2004; 9-23).

Oyunculuk meslegi, yukarida belirtilen alanlarda konumlanan bir paylasimi igerir.
Oyuncu ve izleyici arasinda bir paylasim vardir. Oyuncu, yazarin yazdigi kelimelerin igindeki
duygu ve diisiinceleri izleyenlere aktarir. Oyuncu ve seyirci bu siireci birlikte yiiriitiirler. Bir seyir
yerinde birlikte calisirlar. Milattan 6nceki oyunculuk mesleginde de ayni detaylarin bulunmasi
miimkiindiir. Sanatta ve giinliilk yasamda var olan paylasimlar ve ortakliklar, insanin gelismesine

yardimc1 olmustur.

Oyuncunun sergiledigi karakterin Ozelliklerini gosterebilmesi i¢in bu hususa iliskin
kabiliyetini gelistirmesi sarttir. Cilinkii o zaman roliinii inandirici olarak sergileyebilecektir.
Higbir zaman oyuncunun karakteri sergiledigi roliiniin 6niine gegmemelidir. Oyuncunun yetistigi
ortam, roliinlin her zaman arkasinda kalmali, roliinii daha iyi yapmasina sebep olmalidir, ¢ilinkii

yaraticilik kisinin arkadan itilmesiyle ortaya cikar.

“Temel oyunculuga iliskin mesele, egitim tekniklerinin bilgili ve egitim konusunda
tecriibeli egitmenler tarafindan kullanilarak oyuncularin yetistirilmesidir. Ciinkii netice de oyuncu
da insandir, yani okuyarak, diisiinerek ve de yorumlayarak meslegini icra edebilecek bir

enstriimandir” (Nutku, 2004; 9-23).

Her oyuncunun malzemeleri, kendi 6zelliklerini tagir. Ciinkii herkesin kisilik ve karakter
ozellikleri kendine mahsustur. Bu sebeple de her bir oyuncunun ruhsal, diisiinsel ve fiziksel
ozellikleri birbirinden farklidir. Bunun i¢in de yontem ve teknigin her oyuncuya kendine has
receteler verilerek calismasimi saglamak gerekir. Ulkemizde etik ve estetik bakimdan oyuncu

egitimi, tam olarak ¢6ziime kavusturulamamaistir.

Oyuncu olmak isteyenlerde aranan ilk sart, kabiliyetli olmasidir. Ciinkii bu o6zellik
sonradan kazanilmaz, dogustan var olan bir meziyettir. Kabiliyet, olaylar1 kavrayabilme, iletisim
saglayabilme karisimidir. Tabi ki bu Ozellikler ve meziyet tek basina yeterli degildir, bu
ozelliklerin yaninda giiclii karaktere sahip olma ve ahlakli 1yi bir diinya goriisiine sahip olmak da

gerekmektedir
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Oyuncu olmak isteyen adaylarin, giizel konusabilme, dil hakimiyeti, nefes kontrolii,
odaklanma, rol, gergeklestirecegi her tiirlii hareketleri, tiyatro tarihini, ¢dziimleme kabiliyeti
gorsel begeni ve farkli sanatsal faaliyetlerde bulunma gibi alanlara hakim olmasi1 gerekir.
Yakisiklilik ve giizellik gibi fiziksel kavramlar oyuncu igin ilk sirada yer almamalidir. Onemli
olan oyuncunun, seyirci karsisinda, seyircilerin begenecegi kavramlari temin edip seyirciye
gosterip bunu basarabilmesidir. Daha da 6nemlisi vasat iizeri zekasiyla algilama yetisinin
bulunmasidir. Yani oyuncularin fiziki giizellikleriyle birlikte {istiin zekaya sahip olmalar1 kusur

olmayacaktir.

Oyuncularin ¢evresinde ve diinyada meydana gelen olaylar1 gdzlemleyebilmeleri ve
olaylara iliskin goriis beyan edebilmeleri, yorumlayabilmeleri gereklidir. Yine her bir oyuncu,
cevresindeki yanlis ve eksikliklere karsi tepki koyabilmek icin entelektiiel olmalidir. Ciinki

yanliga isyan etmek sanat¢ilarin oyuncularin 6zelliklerindendir.

“Oyunculuga yeni baslayan ile profesyonel olmus oyuncular arasinda eni iyisi ben olayim
gibi diistinceleri bulunmaktadir. Bu diistinceler kiginin diinya goriisiiyle de ilgilidir. Bu diislince
ben merkezli kandirmacadan bagka bir sey degildir. Biitiin bu arzular ve istekler, san, sohret, para
ve iinlii olmak isteginden baska bir sey degildir. Oyuncularda diger meslek gruplar1 gibi mevcut
durumdan sikayetgilerdir. Aslinda sikdyet edilen durumlar1 kendileri birlikte besleyip ortaya

cikarmaktalar “(Nutku, 2004; 9-23).

“Oyuncu, birlikte oynayacag: kisilerle caligma disiplinine sahip olmali, kolektif uyumu
saglamali, disiplinli ¢caligmalidir. Hem isiyle hem meslegi hem de kisisel olarak ahlakli, giizel
davraniglar icerisinde olmalidir. Stanislavski’nin, bu etik anlayis1 hususunda: “Kendinizde sanati

sevin, sanatta kendinizi degil” seklinde sozii her seyi 6zetlemektedir’(Shelly, 2013: 278).
“Stanislavski, oyunculuktaki {i¢ tehlikeyi asagidaki gibi siralamistir.

1.Mekanik Oyunculuk (Mechanical Acting): Oyuncunun duygularin1 zorla ifade etmeye
calistifi, dogal olmayan ve yapay bir performans sergiledigi durumdur. Bu durumda oyuncu,
duygularini igsellestirmek ve karakteri gercekei bir sekilde canlandirmak yerine, disaridan taklit

etmeye calisir.

2.Gosterigli Oyunculuk (Theatricality): Oyuncunun performansini izleyicilere gosterisli
ve abartili bir sekilde sunmaya ¢alistigt durumdur. Bu durumda oyuncu, karakteri gercekei bir
sekilde canlandirmak yerine, dikkat ¢ekmek ve izleyicileri etkilemek i¢in abartili hareketler ve

duygusal tepkiler kullanir.
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3. Taklit¢i Oyunculuk (External Acting) : Oyuncunun, karakteri canlandirmak i¢in dissal
ozelliklere odaklandigi karakterin, i¢sel diinyasini anlamadan sadece dis goriiniisiinii taklit
etmeye ¢alistigr durumdur. Bu durumda oyuncu, karakterin duygularini ve diislincelerini anlamak

yerine, sadece dig goriiniisiinii ve davraniglarini taklit etmeye calisir.

Stanislavski’ye ait bu ii¢ tehlike giiniimiizde de gegerliligini korumaktadir. Stanislavskiye
gbre oyuncularin tespit ettigi bu ve benzeri tehlikelerden uzak durmalarinin zorunlu oldugunu

belirtmektedir.

“Oyuncularin istlendikleri rolii i¢ diinyalarinda yasamalari ve o roli igsellestirmeleri,
rolle biitiinlesmeleri kisaca o rolii yasamalar1 gereklidir. Stanislavki bu hususu kisaca, oyuncunun
seyirci i¢in degil kendisi i¢in oynamali seklinde degerlendirmektedir. Sergilenen karakterlerin
canlandirilmast demek tamamen o karakter olmak manasina da gelmemelidir. Oyuncunun
kendini denetlemesi 6z denetimini yapmasi her zaman dikkat edilmesi gereken husustur. Kisaca,
Oyuncu, sistemi basindan sonuna dek bilingli seklinde bir teknik iizerine oturtmalidir”(Moore,

2006: 120).

Group Theatre (New York), 1930'lu yillarda Konstantin Stanislavski tarafindan Moskova
Sanat Tiyatrosu'nda gelistirilen bu oyunculuk kuramini popiilerlestirdi. Lee Strasberg, 40'l1 ve

50'i yillarda Actors Studio'da onu gelistirdi.

Bu kuramda oyuncunun, psikolojik davraniglarini, zihinsel durumunu, diisiince ve
kiyaslama seklini, liretken konuma getirmesi ve bunu siirekli, iradeli, istikrarli bir sekilde

Olusturmasi amaglanir.

Bu kuramda, oyuncu sahnede oynadigi role yani, oyuna gercekmis gibi inanmasi ve

inanarak oynamasidir.

“Oyuncu roliine hazirlanirken, ge¢cmis yasamindan, c¢evresel olaylardan, kisaca
anilarindan bir kaynak olarak faydalanabilir. Ancak oyunu ya da roliinii sadece ve sadece bu
duygularla degil, oynadigi roliin ¢evresini, kosullarini iyice arastirarak bunlarin hepsinin iizerine,

kendi diis giiclinii de koyup ekleyip, roliine hazirlanmalidir” (Hornby, Richard 4 Mayis 1987).

Tarihsel Siirec I¢erisinde Oyuncu

“Tarihi olarak bakildiginda tiyatronun, ara¢ olarak hemen hemen biitiin toplumlarda etkili
bir sekilde kullanildigini belirtmek dogru bir tespittir. Cumhuriyetimizin kurulusuyla birlikte,
devrimlerin korunmasi, vatan agki, izleyiciye tiyatro araciligiyla aktarima baglandigi

sdylenebilir” (And, 1983: 365).
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Cumbhuriyetimizin yeniden kurulmus olmasi ve yarinin gencgli§ine, umut ve giiven
duygularmin asilanabilmesi, halkimizin kiiltiir ve egitim seviyelerinin artirilabilmesinde
tiyatronun onemli yer aldigi agiktir. Bu sebeplerle gegici tiyatrolar, genis halk kesimlerine
ulagilmasinda yer almiglardir. Tiyatro oyunculugunun yetistirilmesi, ilk okullarin a¢ilmasi, devlet

tiyatrolarinin kurulmasi cumhuriyet donemi ile birlikte gergeklestirilmistir.

“Oyun, insanlik tarihi boyunca tarih dncesi donemden bugiine kadar aksiyon olarak yer
almistir. Biitiin asirlarda insan, varhgm ve de var olma seklini oyun aracilifiyla
gerceklestirmigtir. Schiller’e gore insan oynayan bir varliktir ve oynamasi tam bir insanlik

gostergesidir” (Schiller, 1990, s.76).

“Ancak oyun yalnizca, insanogluna has bir olay degildir. Hayvanlarin da oyun oynadiklar1
bilinmektedir. Huizinga bundan dolayr oyunu, kiiltiirden daha 6nce ortaya c¢ikmis bir netice

oldugu yo6niinde degerlendirmektedir” (2013, s.20).

“Huizinge gore yok iken de oyun vardi. Hayvanlar bu oyunu Ogrenmeleri i¢in
insanoglunu beklememislerdir. Insani, 6teki varliklardan ayiran algisal diisinme ve bir seyleri
ortaya ¢ikarma giicii, oyun eylemini ¢cok daha hizli sekilde ilerilere tasimasina bdylece bir yasam
bi¢imi olusturmasma imkan sunmustur. Ornek verecek olursak, ilk ¢agda yasayan insanlarin
avlanmadan Oncesinde av danslari yapip, avlanacak avini biiyii yoluyla etkilemek i¢in onlari
izleyenlerle birlikte toplu gosteri seklinde icra etmeleri, bugiinkii sekliyle tiyatro oyununu ve
tiyatro seyircisini tarif etmektedir. Toplumsal olarak da yapilan biiyli danslari, danslara istirak
edenleri avlanma baslamadan psikolojik ve fiziksel olarak hazir etmek, “toplumsal egitim araci
olarak gerek fiziki ve mesleki, gerekse etik ve estetik egitim aract olarak islev gérmektedir”
(Kagan, 1982, s.240).

“Ernst Fischer gore av dansinin oyunsal yonii, hem avlanana hem de avciy: izleyenlerin
giivenini artirdigi, dogada ayakta kalabilmek icin bir varolus savasi olarak ilk ¢ag insanlarinin
sanatt ortaya c¢ikarma giiciinii artirdigmi tamimlamaktadir. 2017, s.52). Oteki anlamina
baktigimizda da biiyii icerimsi oyunun, birlikteligin selamlagsmasi bu sekilde de kisinin kendini
inandirmasiyla taleplerinin gerceklestirmesiniz saglamaktadir. “Bu i¢ giic onun ‘daimon’ludur.
Daimo 'un ozelligi kolektif olarak ortaya ¢ikarilmasi ve yine kolektif olarak duyumsanmasidir”

(Andig, 2019, 5.36, 37).

“llk ¢agda yasayan insanlarin tek basma bir miicadeleye girmesi, dogada tek basina
hayatta kalabildigini géstermesi, bu miicadeleyi kazanmasini bazen biiyiiyle bazen de ortam

kosullariyla kendini bu ortama yerlestirme ¢abasiyla birlikte kiside var olan oyun yoniiniin ortaya
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cikmasiyla birlikte gelismesine de sebep olmustur. Giinliik ana ihtiyacini temin eden insanoglu,
yasaminda karsilastig1 olaylar1 farkli ses, dans ve gosteriyle dile getirip, hislerini ve diislincesini
anlatmistir.  ilkel ¢agdaki bu davranislar ve oyunlar zaman iginde belirginlesmis ve sistemli

diizenli hal alarak ritiiele, inangsal toren agamasina gelmistir” (Yildirim, 2021, s.17).

“Ote yandan vakti degerlendirmek ve eglenceler icin bircok oyunlar oynayan homo
ludens (Huizinga, 2013, s.16) (oynayan insan), Oyunlar sayesinde kiginin yasam bigimini
gbstermesini yasamin tam ortasina yerlestirmistir. Homo, oyun davranisiyla degisen yasami, arag
durumundan, toplumsal bir iletisim dili kuran birey-toplum aginin ortaya ¢ikmasina katkida

bulundugunu tespit etmistir” (Tekerek, 2006, s.47).

Ortak goriis, Dionysos kiiltiirlinden tiyatronun ortaya ¢ikmasiyla beraber eylem olarak
oyun ortaya konmasi sanat olarak oyunculuk meslegini ortaya ¢ikarmistir. Bakildiginda insan,
hayatin biitiin kisimlarinin tam ortasinda yer almaktadir. Ancak bu isin meslek olarak paradoksal
olarak tartismalarin ortasinda yer alarak yiice vasiflar atfedilirken, diger taraftan da en asagi is

kolu olarak goriilmiistiir.

Oyunculuk, biitlin sanat dallar1 igerisinde insanlar tarafindan fazlaca bilinmeyen
meslektir. Birgok insan, ressamin, miizisyenin, yazarin, sporcunun mesleklerini nasil icra ettikleri
hakkinda dogru bilgi ve fikre sahip olsa da herhangi bir aktoriin meslegini nasil icra ettigi, icra
etmeden once nasil hazirlandig1 konusunda, dogru bilgi ya da fikir sahibi degildir. Bu hal

degerlendirilmeden ge¢ilmis ve bu durum sir olarak kendini saklamistir.
“Bu genel degerlendirmeler 2 baslik olarak toplanmustir:
1) Mistik yani inangsal bakisla Allah vergisi,
2) Gergek bakisla da tamami akil 1si. *

“Bu iki goriis de oyunculugu sanat olarak tanimlamaktan kopartan degerlendirmedir.
Mistik bakis a¢is1 bunu, olaganiistii ve insaniistii bir gizlilik olarak tanimlarken, rasyonalist bakis
ise daha cok giizellestirme yaklagimina sahiptir. Daha ¢ok kabul goren bu fikirler 1s18inda
oyunculuk, egitimiyle alakali oldugu degerlendirilmeyen, giizellik, iyi bir ses, harikulade bir fizik

gibi daha ¢ok dis 6zellikler olarak tanimlanmaktadir” (Hornby, 1983, s.19).

Ancak oyunculuk tarihine bakildiginda ise fiziki goriinimden bahsedilirken sadece fiziki
giizelliklere sahip olmayan cok basarili oyuncularda bilinmektedir. Oyunculuk, i¢ dinamikleri
icinde yapilmasi zor, fazlaca fedakarlik isteyen meslek kolu olmakla birlikte insanoglunun

varolusundan bu yana var olusunu ve giiciinii muhafaza etmis ancak mesleki deger olarak da hak
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ettigi yeri alamamis, var olusunu, sahipsiz bir sekilde var olusunu devam ettirmistir. Kisaca
oyunculuk, tarihi, meslek itibari, inis ve ¢ikishh meslek kolu olsa da insanligin varolusundan bu

yana kendinden soz ettirmeye ve popiilaritesini sergilemeye devam etmistir.

“Yunan antik tiyatrosu oyuncular1 hipokritler olarak tanimlamistir. Bu hipokritler

profesyonel olan ilk tiyatro oyunculardir” (Schyberg & Carlson, 1961, s.68).

“Oyuncu, sahneye c¢ikip replik yapan, replikle birlikte de s6z sdyleyen kisi olarak
tanimlanmistir. Bakildiginda hypokritesin kelime anlami1 etimolojik olarak cevaplayan manasini
tasimaktadir. Oyuncu kadrosunda yer alip koro ya da farkli rollere figiiran olarak gorev alanlar,
oyuncu / hypokrites olarak tanimlanmaktadirlar. Bu kisiler cevaplayan pozisyonunda degildirler.
Koroya, choregus (korobasi) karar verir ve paralarinin ddemesi korobasi tarafindan yerine
getirilir. Gosterilerde koro, oyunculardan farkli olarak sahnede degil, sahne arkasi orkestranin
bulundugu yerde dururlar. Tabi ki oyuncunun diger oyunculardan durumu ve konumu olarak
farklidir. Cilinkii bu oyuncular devlet tarafindan ise alinmaktadirlar, ticretleri de devlet tarafindan

Sdenir” (Haigh, 1889, 5.197).

“Antik ¢agda oyunculuk meslegine bakildiginda, Platon bu meslege karsi ¢ikmustir.
Platon’un bu meslege karsi ¢ikmasinin sebepleri, sairlerin tanrilar ve insanlar hakkinda yalan
sOylemesi bu yalanlar1 da insanlara anlatmalaridir. Devlet en ¢ok da bundan sikayetcidir. Platon,
duygularin ve algilardaki nesnelerinin gergekle ilgisinin bulunmadigimi kabul etmektedir,
bunlarin ancak gercegin kopyalar1 olabilecegini diisiinmektedir. Bu bakimiyla sanatci, ikinci
bicimi segerek gergekten uzak durma amaci giitmektedir. Platona gore gergek bir sanatci, gercek
olmayan seylerle ilgilenmez, gergekleri kabul eder ve onunla ugrasir, kopyasiyla ugrasmaz.
Platon’un bu baglamdaki yaklasim tarzi sanat-hayat arasindaki baglantiyr bu seklide ilk olarak
ortaya koymaktadir. Platon, mimesis (taklit) kavramini, yukarida anlatilan iligkiyi tanimlamak
icin ilk olarak kullanmistir. Platona gore bu ciimle asagilayicidir.  Aristotelese gelince

Omimesis’e anlamli bir gorev yiiklemis ve itibarin1 vermistir” (Carlson, 2007, s.17).

“Platon’un tiyatronun istek ve hevesleri tetikledigi diisiincesine karisi, Aristoles tam tersi
olarak seyirciyi tutkulardan ve benzeri duygulardan temizledigini 6ne siirmiistiir. Tragedyalarla
verilen acima ve korku duygulart homeopatik ilag¢ islevi gérmektedir. Bu davraniglar da ancak
taklit etme yollariyla saglanabilmektedir. Kisaca Aristoteles’e gore biitiin sanatlarin ana dayanagi
taklit edilmekten gelmektedir. Ancak taklit edilirken de orijinalinin birebir alinmas1 degil, belirli

bicim sekil ve dlgiilerde yansitilmasidir” (Aristoteles, 1987, s.43).

17



“Ozanlar, genelde insanlarin diger insanlardan daha iyi olanlarmi veya daha koti
olanlarini, bazen de ortalama olanlarin davranis ve eylemini taklit etmektedirler. Ayni
davraniglar1 ressamda da gormekteyiz. Polygnotos en iyi olanlari, Pauson daha da kétii olanlari,
Dionysios ise gercege en uygun en yakin olan kisileri  taklit etmeye

caligmislardir”’(Aristoteles, 1987, s.13).

“Bu gecmisten gelen sanatin aktorii olan oyuncu, oyunculugun en basinda fazla
elestirilere, itirazlara, kars1 olmalara maruz kalabilir. Oyuncunun bu sathada izledigi davranislar,
Onun ileride mesleginde nerelere gelecegine bir gosterge olabilir. Farkli goriisler olsa da tiyatro,
dionysos kiiltiinden ortaya ¢ikmistir. Yunanlilarin sarap ve bereket tanrist Dionysos adina
okunan siirler, ditramboslar ve ritiiel danslar, bu harika sanatin filizlenmesini ve dogmasinin en
biiyiik sebebidir. Ismi bugiine kadar gelen ve halen konusulan, koronun karsisina tek oyuncu
koyarak, monologdan diyaloga gecise vesile olan entrikayi, mizanseni sanatin igerisine ekleyen

ilk oyuncu Thespis’tir” (Haigh, 1889, 5.198,199).

“Tiyatro sanati ortaya ciktiktan sonra da farkli asamalarla oyunculuk sanati ilerleme
kaydetmistir. Oyunu yazan ile oyunu oynayan kisinin ayni olmamasma dikkat edilmis, oyun
yazari ile oynayan oyuncular farkli kisiler olarak karsimiza c¢ikmaya baslamistir. Bu durumda
hem yazarin hem de oyuncunun ayri kisiler olmasi sebebiyle kisilerin gelisimi artmis, nitelik ve
nicelik olarak daha da on plana ¢ikmiglardir. Béylece bu sanatin degeri daha da artmistir.
Aristoteles’e gore Aiskhylos ikinci oyuncuyu, Sofokles ise {liglincli oyuncuyu eklemistir”

(Thomson, 1990, s.208).

“449’lu yillarda oyunculukla yazarlik birbirinden ayrilmis, bdylece oyunculuk kendi
bagina bir meslek olarak ortaya ¢ikmistir. Yunan’da aktorler komedya ya da tragedyalardan
herhangi birini se¢ip aktorliik yapmiglardir. Burada asil 6nemli olanin oyunculuk meslegi oldugu
aciktir. Bu nedenle de tiyatro toplulugu i¢in oyuncunun tanmirliinin anlami yok sayilmustir.
Roma’da ise bu diisiincenin degisiklige ugradigi goriilmektedir. Bu diisiinceye gore oyuncu,
tragedya ve komedya icra edebilir veya iki alandan biri lizerine uzmanlik yolunu segebilir. Cilinkii
topluluklardaki yildiz oyuncular temsil edilirken diger oyuncudan ¢ok daha deger addedilir”
(Yildirim, 2013, s.47).

“ Oyuncunun gelismesi, kendini yetistirmesi gereklidir. Bu gelisimin birincisi ses yetisini
gelistirmesidir. Ciinkii sesin tonunun iyi ayarlanmasi gerektigi gibi, canlandirdig1 karaktere de
uygun olarak seslendirmek ve koca salonlarda sesin duyulmasini saglamak asil énemli olan
husustur. Kisaca temsiliyette “konusma, resitatif ve sarki” (Brockett, 2000, s.36) ¢ok onemli

ozelliktir. “Anlatilan 6zellige sahip olmus bir sanat¢i Yunan halkinda c¢ok 6zel konuma
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ulagsmaktadir. Hatta siralamalarda yazarlarin Oniinde yer almaktadir. O doénemin oyuncusu
Aristoteles kendisinin yazarlardan daha fazla itibar gordiigiinii soylemektedir. Devletin, oyuncu

ve sanatcilar1 onemli gorevlere yerlestirmesi buna delildir.

Ornek verecek olursak, tragedya oyuncularindan Aristodemus’u Yunan Devleti Makedon

devletine iki kez el¢i olarak atamistir” (Nutku, 1995, 5.27).

“Bu husus devlet ve toplum nazarinda o kadar kabul gérmiistiir ki dini temsiliyeti bulunan

Dionysos hizmet eden oyuncular askerlik yapmaktan muaf tutulmuslardir” (Kargi, 1991, s.15).

“Yunan devletinde dramalara destek vermek biiylik bir onur ve itibar olarak addedilmistir.
Dionysos festivallerindeki oyunlara finansor olmak ¢ok biiylik ve degeri Ol¢iilemeyecek bir onur
olarak kabul edilmistir. Oyunlarin, finansorliigiinii {istlenen zenginlere ‘khoregos’ denilmektedir.
Aristokrat bu gorevleri iistlenenlere saygi duyulur, toplumca ¢ok da fazla 6nem verilirdi”

(Freeman, 2003, s.258).

“Antik Yunan’da ¢ok deger goren oyunculuk, Roma’da ise asagilayici bir meslek ve ugras
olarak degerlendirilmekteydi. Antik Yunan’daki oyuncu, ¢ok iyi egitimler aliyor ¢ok da itibar
goriiyordu. “Tanr1 Dionysos’un rahipleri olarak goriiliiyorlardi” (Nutku, 1995, s.32).

“Roma’da bu durum Yunandan tam tersiydi. Roma’da, oyunculuk &zgiir olmayan
(kolelerin) kisilerin ugrastigi ve onlara uygun goriilen meslekti. Egitim alabilmeleri imkansizda.
Diksiyon ve benzeri egitimleri alamadiklarindan dolay1 hareketleri kaba, icralarinda ise zarafet
yoktu. Kisaca, “Yunanistan'da oyunculuk ritielistik bir yiicelik tasirken, Roma’da oyuncu
eglencelik sayiliyordu” (Nutku, 1995, s.32).

Roma’da oyuncu olmanin dinsel itibar1 olmadig1 gibi devletin de destegi s6z konusu
degildi. Bu nedenle bu meslek sahiplerinin ¢ogu, okuma yazma bilmeyen, nezaketten yoksun

kaba insandan olugmaktaydi.

Roma’daki seyircinin davranig ve tutumu, tiyatro oyunlarma dogrudan etki etmistir.
Eglenmek i¢in gelen insanlar1 kontrol edebilmek, oyuncu i¢in de bir 6zellik ya da yetenek haline
gelmigstir. Hatta bu durum rolden de One ge¢mistir. Her oyuna miidahalede bulunan seyirciye
kars1 onlar1 sakinlestirmek sadece oyunculuk yetenegi ile degil ayn1 zamanda baskaca meziyet ve
hiiner sergilemek gerektirmekteydi. Bu durum o zamanki oyuncular icin ¢ok agir bir
sorumluluktu. Ciinkii bu dénemde oyunun ve oyuncunun basarili olmasinin kriterleri icerisinde
seyirciyi kontrol edebilme yetenegi ile miimkiin olmaktaydi. “Trentius usta oyuncularin oyunu

basaril kilip degersiz bir oyuna seyircinin paye verebildigini gozlemlemistir” (Trentius, 1946,
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s.1).

“O donemki oyuncularin ortaya koydugu oyunlarin amaci sadece ticari nitelikli bir

gosteriydi” (Calislar, 1995, s.30).

“Krallar, Tanrilar ¢ikacak bir oyunu basindan sonuna kadar komedya etmek bence hig
vakisik almaz ama ne yapalim, icinde bir kole var, onun igin, demin de dedigim gibi yart

tragedya ederim, yari komedya”(Aktaran Sener, 2003, s.57).

“Roma’da oyunculara karsi oldukca fazla olumsuz bir bakis hakimdi. O dénem en asagi
olarak goriilen koleler ile fahiselerle aynmi seviyede addediliyorlardi. Hatta o kadar ileri
gitmislerdi ki 6zgiir doganlar oyuncu olmaya karar verilerse vatandas olma hakki ellerinden
alimyordu. Ifade hiirriyet ve ozgiirliikleri yoktu, hatta bir adim da ileri gidip, oyuncuyu,
mahkemeye gerek kalmadan dldiirebilirdi” (Schyberg & Carlson, 1961, 5.68).

“Bu sosyolojik davranigin altinda kodlar1 islenmis Roma anlayisi hakimdi. Egon
Friedell’a gore Romali insanlar, hayatin her alaninda kurnazlik ve kandirmacadan nefret eden

toplumlardan ibarettir ve bu yapiya sahip insanlardir demistir (1999, s.49).”

“Orta Cag (476-1450), oyunculuk mesleginin sessiz c¢agi olarak goriilebilir. Roma
doneminde deger gormeyen aktorler, bu donemde daha zor ve sikintili bir duruma maruz
kalmiglardir. Aktorler her tiirlii suglamalara maruz kalmislar, koseye sikistirilmiglar, sorgu sualsiz
oldirilmuslerdir. Roma topraklarinin genisletmis olmasi otoritenin zayiflamasina sebebiyet
vermis, sonucunda da M.S 476 yilinda Roma, Bati ve Dogu olarak ikiye ayrilmustir. Iste bu
ayrilis tarihi Orta Cag’in baglangici olarak kabul edilmistir. Diyebiliriz ki Orta Cag, Roma’nin
kalintisinin tizerinde dogmustur” (Le Goff, 1992, s.3).

“Bu donem hizli bir sekilde yayilan tek tanrili inang sistemi, topraklarini hizli ve genis bir
sekilde bilyiiten Roma Imparatorlugu’nca kabul edilmistir, hizlica yayilmaya baslamis olan bu
dinin ilk mezhebi Gnostisizm Ogretisini yayma c¢abalari, Hiristiyanlar ve Paganlar arasinda
savaglar ve catigmalara sebep olmus ve koriiklemistir. Bu inang arayislari, dogu mistisizme ilgi

ve Museviligin katkis1 bu dinin (Hiristiyanlik) yayilmasini hizlandirmistir” (Dogan, 2003, 73).

“Sonrasinda da “Hristiyanligin bas temsilcisi Katolik Kilisesi’nin etkisiyle Antik tiyatro
cokiintiiye ugramis ve (bu ¢okiintil) Ronesans tiyatrosunun yesermesine dek silirmiis, feodal

toplum diizeninin karsilig1 bir oyunculuk ve tiyatro sanati1 olusmustur” (Calislar, 1995, s.472).
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Pagan inancma dayali oyunculuk, kiliselerin hayatin belirli alanlarinda 6nemli bir gii¢
haline gelmesi nedeniyle sanatin lizerinde olumsuz bir etkiye sahiptir. Sessizlik asrinda kiliselerin
micadele ettigi baslica konular, Roma Dénemi’nde oyuncunun sehveti, cinselligi ve eglenceyi
animsatan basarilaridir. Kilise, seyircilerin oyunlar nedeniyle pornografi ve siddet gibi eylemlere
katildiklarim1 ve bu kot seyler nedeniyle diinya hayatim sehvete kurban ettigini
distinmektedirler. Bu faktorler, Orta Cag'da tiyatroya ve oyuncularina karsi sert kurallar ve

yasaklar getirdi.

Ancak halkin tiyatro izleme istegine bu yasaklar engel olamamistir. Bunun iizerine din
adamlari, topluma tiyatronun ve onu icra edenlerin kotii oldugu fikrini yaymaya baslamis ve bu
suclamalarla toplumun goziinden diisiirmeyi amaglamiglardir. Aslinda “kiliseye gore giinahkar
dogan insanin giinahlarindan arimmasi igin oncelikle bir kul oldugunun bilincinde olmasi ve
kilisenin buyruklarina boyun egmesi gerekmektedir. Ve bedenin tiim isteklerini reddederek
kurtulusa erebilir” (Sener, 2003, s.70).

“Kiliseler, halkin bu ahlaksizliklara kendilerini kaptirmamasi hususunda siirekli uyarilar
yapmakta, eninde sonuna asil olan ve herkesi lizecek olan oyunun ortaya ¢ikacagini bu giinde ise
bu ise sebep olan oyuncularin bir trajedide yaptiklarindan daha yiiksek sesle ¢iglik atacaklari
kiyamet giinii oldugunu her platformda sdylemektedirler’(Schyberg& Carlson, 1961, s.70).

Kiliselerin giigleri ve de otoriteleri cogaldikca etki alanlar1 da genislemis ve halk {izerinde

daha etkili bir hale gelmislerdir. En etkili olduklari zaman X. yiizy1l ile XIII. ytlizy1l arasidir.

Kiliseler, yasaklara ragmen engelleyemedikleri tiyatrodan faydalanma yoluna
gitmislerdir. Buradaki amag, cahil olan halkin tiyatro sayesinde etkilenerek Hiristiyan inancinin
yayilmasini hizlandirmakti. Kilisenin bu sanata el atmak istemesinin nedeni, kiliselerin uzak

olmadig1 bu alana girmekti.

‘Mass ve Saatler’ ayini bu duruma bir érnektir. Iki boliimden meydana gelen Mass ayini
giris, ekmek ve sarapla kutsanma seklindedir. Giris boliimiinde Incil’den o giine uygun dualar
secilerek ilahiler okunurdu. Sonrasinda ise standartlasmis o kutsanma ayini yapilirdi. Sonucta

“Mass ve Saatler ayinin tiyatronun ortaya ¢tkmasinda rolii biiyiiktiir” (Brockett, 2000, s.100).

Bu “diyaloglardan rahiplerin gelistirdigi basit dramatik yapilar zaman icinde karmagsik
liturjik dramalar haline gelmistir” (Carter, 2011, s.19).

Zaman icinde bu yapilar biraz daha biiyiiyerek ve geliserek konusunu, Incil’den,
Hiristiyan 6gretisinden alan oyunlara déniismiistiir. “Oyunlarin konulart hep Incil’den ve Isa ile

azizlerin yasamlarindan aliniyordu” (Baltacioglu, 2006, s.16).
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Viicu, tahrik edici olarak sergilendigi i¢in giinah olarak kabul edildigi Orta Cag’da, zaman
icerisinde Kilise’nin baskisinin hafiflemesi, yavas yavas insana deger verilmeye baslanmasi,
yoniin antik diinyaya dogru donmesi iizerine, oyunculuk meslegi de deger gormeye baslamistir.

Bu baglangic Ronesans’la birlikte olmus ve bundan sonra da itibarin1 kazanmistir.

Biitlin bu gelismeler 15181nda bakildiginda tiyatro, Antik Yunan ve Latin izleri tagiyan bir
yapit olarak ortaya ¢ikmistir. Orta Cag’in baskic1 donemi son bulmus, asla doniisler baglamisdir.
Baz1 yazarlara antikite ROnesans’1 yarattig1r kadar, Ronesans da antikiteyi yaratmistir seklinde
farklh goriisler ortaya koyulmustur. Bu sebeple metamorfoz diisiincesiyle eserler meydana getiren
yazarlardan Oviud ve Apuleius’un bu donemde fazlaca ilgi gormeleri tesadiif ortaya ¢ikmis bir

sonug degildir.

“O donemki yazarlardan yazarlarindan Hollandali hiimanist Justus Lipsius “Politics” adli
eserinde “her sey benimdir.” fakat aynt zamanda “Higbir sey bana ait degildir.” Diislincesini
savunmustur. Rubert Burton da “Anatomy of Melancholy” eserinde ise “hepsi benim, hicbiri
benim degil” (Omme meum, nihil meum) temasii isleyerek Ronesans Cagi’ni ortaya

koymuslardir” (Burke, 2015, s.29, 30).

Yeniden dogus ortaya ¢ikis manasini tasiyan Ronesans’ta antikiteden ilham alan yazarlar
ve elestirmenler bu harika sanatimizi, kiliselerin kars1 ¢itkmasina ragmen savunmuslar, oyunlarin
insanlar1 egittigini, insanlarin eg8itimlerine katki saglayarak yardimei oldugunu, bu islevi de bu

meslegi icra eden oyuncularin yerine getirdigini beyan etmislerdir.

Halkin ¢ogunlugunca kabul edilen tiyatro, yasaklarin kilisenin giiciiniin zayiflamasi ve
zamanla kaybetmesi ile XV. ve XVI. ylizyilda Avrupa’da yavastan ortaya ¢ikmaya baslamistir.

Toplumun diger kesimi tarafindan da ilgi gérmiistiir.

Tiyatronun halkin biiyiik kesimi tarafindan ilgi goérmesi Tlizerine, oyuncu olmak
isteyenlerin bu meslege kabulii baglamistir. Bdylece oyunculuk sanat olarak ortaya ¢ikmis ve
itibar kazanmaya baslamis, bunun sonucunda sahne ve oyuncularla oyun daha da estetik bir hal
almaya ve bu sekilde irca edilmeye baslanmistir. Orta Cag Donemi’nde itibar gérmedigi i¢in
oyunculuk egitim olmayan insanlarin icra ettigi donem sona ermis, daha egitimli ve kaliteli

insanlarca bu meslek icra edilmeye baslanmistir.

“Orta Cag sahnede yer alan rolii olup olmayan ve sahnede bulunan dikkat dagitan insanlar
sahnelerden cekilmis, yerine meslegini iyi icra eden oyuncularla birlikte oyunculuk daha gosteris

ve etki alaniyla birlikte cok 6nemli bir konuma yiikselmistir” (Sener, 2003, s.74).
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Bu degisikliklerle birlikte, Avrupa'nin ¢esitli devletleri, kendi kiiltiir ve toplum yapilarina,
teknolojik ve siyasi gelismelere bagli olarak kendi ulusal sanat yapilarini olusturmaya

baglamistir.

“XV. ve XVI yiizyillarda Ronesans’in her alanda hakim olmasina ragmen dini igerikli
dramalarin Avrupa’nin her yerinde oyuncular tarafindan sergilendigi gériilmektedir. Ornek
verecek olursak Floransa kentinde ‘Ermis Yohanna Giinii Senligi’ ¢ergevesinde kutsal kitaplar
Tevrat ve Incil’den bir kisim béliimleri sahnelenmis, Viyana “Viyana Paskalya Oyunu”
diizenlenmistir. Metz’de “Ermis Katerin” isimli oyun on sekiz yasindaki gen¢ kizca
sahnelenmigtir. Amator olarak oyun icra eden oyuncular tarafindan dinsel konularla alay edildigi
gerekgesiyle, 1548 yilinda dinsel inanglarin igerisine diinyevi igerikler ve konulara yer verildigi
icin Paris Belediyesi tarafindan bu tiir oyunlara yasak getirilmistir. Ancak kentin dis semtlerinde,

banliyo i¢lerinde sahnelenmesine miisaade edilmistir” (Nutku, 1995, 5.57).

Bu yasaklar kilisenin kiskirtmasi ve yonlendirmeleriyle 17.Y{izyilin basina kadar devem
etmistir. Ispanya, Ingiltere ve bir kissm Avrupa iilkeleri bu yasaklarin arkasinda durmus ve
desteklemislerdir. 1577 yilinda T. Wilcocke adinda bir rahip verdigi vaazda, veba salgimi
sebebiyle tiyatrolarin kapatilmasinin yeterli olmayacagini asil sorumlularin oyuncular oldugu i¢in

biitiin insanlarin giinaha saplandiklarini 6ne stirmiistiir.

“Bu ve benzeri vaazlarin sonucunda bir kisim devlet ve yazar da Kiliselere destek
vermistir. Hatta Gosson adli bir yazar “School of Abuse” baslikli yaz1 kaleme alip oyuncu ve

tiyatrolar1 ‘Sévgii Okulu’ seklinde nitelendirmistir” (Sener, 2006, s.77,78).

Biitiin bu yasaklar ve suclamalara ragmen bir kisim aydinlar ise bu sanat1 bir biitiin olarak
ele almig ve savunmuslar. Bu tiir savunma ve degerlendirmeler hem bu sanata karsi olanlara bir

cevap niteligi tasimig, hem de bu sanata bir kisim 6lgiilerin getirilmesine vesile olmustur.

“XV. ve XVL. yiizyillara ait olan klasik yapitlar incelenmis, boylece orta ¢ag diislincesi
tamamen ciirimistir. Eflatun, Aristoteles gibi yazarlarin ortaya koyduklar1 eserler,
hiimanizmanin giiclenmesine katiklar saglamistir. Gegmis donemdeki gibi benzer olarak yine
insan merkeze alinarak, insanla birlikte giizellikler ortaya ¢ikmistir. Hiimanizmle birlikte ‘Bilgi’

degerlenmis, bu sekilde de sanat akimlarin gelisimi hizlanmistir”(Coskun, 2003, 5.57).

“Bunun i¢in de “tarihgiler Ronesansi, antik ¢ag iistliine yapilan incelemelerin yenilenmesi

olarak tanimlarlar”(Hangerlioglu, 1967, s.232).
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15. ve 16. yiizyilda Avrupa’da yasayan insanlar, Orta Cagin adetleri ve dinsel yapiyla
gelismelerinin - mimkiin olmayacagini, gilizel ve Ozgilir bir hayata ulasamayacaklarini
anlamiglardi. Bu sebeple i¢inde bulunduklar1 bu durumdan kurtulmak i¢in biiyiik c¢abalar
harcamiglardir. Harcadiklari bu ¢abanin merkezine insan unsurunu yerlestirmislerdir. Iste
bundan dolay1 hiimanizm diisiincesi yavas yavas kendini gelistirmistir. Ve sonunda Orta Cag’in
dini Ogretimleriyle bilinen diinya, merkezinde insan olan bireyci yaklagimlarla yeniden ele
almmis ve degerlendirilmistir. Sonug¢ olarak. “Tanr1 Devleti yerine yeryiizii devleti; dinsel bir
kozmoloji yerine fiziksel bir kozmoloji; insanin kul olarak goriildiigii bir toplum/devlet diizeni

ileri siiriilmeye baglanmistir” (Ciigen, 2006, s.26).

Ronesans donemiyle birlikte tiyatrolar yoniinden bazi yenilikler getirilmistir. Daha dnceki
donemlere ait olan Antik Yunan ile Roma tiyatro anlayis1 tekrar uygulamaya konulmustur.
Roma’dan Horatius’un “Ars Poetika”sindan, sonra da Yunan’dan Arsitoteles’in “Poetikasindan
etkilenilmistir. Platon’un sanat¢ilar yoniinden mutluluk kaynagi goriigiiniin bu dénemde etkili
oldugu goriilmiistiir. Antik donemin diistiigii yerden tekrar kalkmasi ile tiyatroya ait eserler

yeniden yaymlamaya ve eserlerin yayinlanmasina ve de sergilenmesine baglanmistir.

Biitiin bunlar yeniden ortaya c¢ikinca oyunculuk sanati da gelismistir. Bunlara ragmen
oyunculuk sanatt her ne kadar gelismis ise de metin yazarligmmin gerisinde kalmistir. Bu
gelismeler beraberinde sahne makinelerini ortaya ¢ikarmis, hatta makineler o kadar hizli gelisim
gostermistir ki metin yazarliginin ve yazilan metinlerin 6niine gegmistir. Bu durum da tiyatronun
kuramsal platformda sikigmast ve teknolojik gelismeler, profesyonel oyuncularin kendine yeni
yol c¢izmesi zorunlulugunu ortaya cikarmistir.  Profesyonellere sadece bazi metinlerin
canlandirilmasi i¢in thtiya¢ duyuldugundan, onlar da gezici topluluklar halinde mesleklerini icra

etmigler, icra ederken de amator oyuncularla rekabet etmek zorunda kalmiglardir.

Ciinkii oyuncular gerek kilise’nin gerek devletin koydugu yasaklar ve artirdiklar1 vergiler
sebebiyle gecimin zar zor saglamaktaydilar. Saraylardaki oyuncularin kosullar1 ¢ok daha iyiydi.
Ancak saraydaki amatorlerin gorevlerindeki bikkinlik ve ezberdeki =zorluklar sebebiyle
profesyonel oyuncular karsisinda tutunamadilar. Ciinkii bu oyuncular daha iyi performans
gostermekteydiler Saray bu vaziyete vakif olunca islerini iyi yapan daha ucuza mal olan
profesyonel oyuncular1 tercih etmeye baslamiglardir. Saraylara amatorler degil profesyonel
oyuncular davet edilmistir. Béylece oyunculuk mesleginin degeri ¢cok daha iyi anlasilmis ve daha

nitelikli oyuncular itibar gérmeye baslamislardir.
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IKiNCi BOLUM

DRAMATIK TiYATRO BAGLAMINDA OYUNCULUK EGIiTiMi

Oyunculuk Egitimi

Oyuncunun roliinii bir araca doniistiirerek yaraticiligini kullanmasi, pargast oldugu

biitliniin neresinde yer aldigini gorebilmesi, yonetmenin tasarimina katkida bulunmasi gerekir.

“Oyunculuk egitiminde ise, egitmen Ogrencide bu duyarligin gelismesini saglamalidir.
Ciinkii oyuncu sahnede ancak boyle var olabilir” https://dergipark.org.tr/tr/download/article-
file/193404).

Oyunculuk egitimini inceledigimizde, oyuncu egitmeninin iki farkli sorumlulugunun

bulundugunu goriiyoruz.

Oyunculuk egitimindeki sorumluluklardan birincisi, oyuncunun canlandiracagi rolii ayaga
kaldirma siirecinde 6grenciyi yonlendirme sorumlulugudur. Bilindik bir yontemin aktarildigi bu
asama, 6grencinin gii¢lii ve zayif yonlerini tespit ettikten sonra oyuncuya mahsus, ¢oziim yollari

getirilerek ortaya ¢ikan sorunlarin agilmasidir.

Oyunculuk egitimindeki sorumluluklardan ikincisi ise oyuncunun yaraticiligini sahneye

tastyacagl metni arag olarak kullanabilmeyi 6gretmektir.

Oyuncu agisindan iizerinde durulmasi gereken noktalardan biri de zaman zaman ortaya
cikan, oyuncu, roliinii insa etmek i¢in yapmast gereken hazirlik ¢alismalarmi yeterli

bulmamasidir. Adindan anlasilacagi gibi bu, oyun degil asama (hazirlik) kismudir.

Oyuncu i¢in hazirlik asamasin1 tamamlamis olmak, o rolii insa etmek i¢in tek basina

yeterli goriilmemelidir.

Bunlardan su sonucu varmaliyiz; oyunculuk egitimi, sadece hazirlik asamasindan ibaret
degildir, yani hazirlhlk asamas1 tek bagsina yeterli degildir. Ciinkii oyuncu, kendisinin
hazirlamadig1r ve tasarlamadigi, bagka birinin (yonetmenin tasarladifi) diinya icerisinde var

olmak zorundadir.

Oyunculuk egitiminin temelini olusturan “Ses-Nefes-Konusma” tigliisiine baktigimizda,
bu {iglii antik cagdan, zamanimiza kadar ulasan zamanda oyunculuk meslegi i¢in ¢ok Onemli

sorun olarak goriilmiis, bu sorunun, egitim yoluyla ortadan kaldirilmasi i¢in ¢ok cesitli yollar
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denenmistir.

Bir¢ok kuramciin yedi oyunculuk yontemlerinin igerisinde bu iiglii soruna degindikleri
gorilmiistiir. Bunlardan, Konstantin Stanislavski, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba gibi
kurameilar, bu igliiye iliskin oyuncularin bilgi becerilerini artirmak icin ¢aba gostermislerdir.
Soyle ki, bu 6nemli isimler kendilerine ait laboratuvarda, Ses-Nefes-Konusma {izerine ¢esitli
dogaclamalarla bu sorunlara ¢6ziim yollar1 aramiglar, bulduklar1 ¢oziimleri de oyuncularina

Ogretmisler.

Berlin Oyunculuk Okulu 6gretim elemanlarinca hazirlanmis olan, Oyunculuk El Kitab1
(Berlin Oyunculuk Okulu Ogretim Elemanlar;, 2014, s. 263) isimli calismada, sahadaki
oyuncunun konusan birey olarak, konusma becerisinin ne demek oldugunu bilmesinin yaninda”

Ses-Nefes-konugsma” {igliisii tizerinde oyuncunun hakimiyetin olmasi gerektigini belirtmislerdir.

Oyunculuk meslegi konusunda, Ses-Nefes-Konusma tgliisii sessizlestirilmis bir kuvvet
olarak goriilmektedir. Oyuncu veya oyuncu adayi, bu iigliiyii, detayli sekilde pratik ve teorik
olarak bilmelidir. Yine diksiyon oyunculuk boliimlerindeki egitimler siirecinde, kiigiik bir ayrinti
gibi goziikse de bu konu, iizerinde fazlaca durulan, okullarin egitim programlarinda yer almis

derslerden biridir.

Uge ayirilmis olan nefes, ses, konusma hususunda, insandan yola ¢ikilmis ve oyunculuga

dogru gidis gézlemlenmistir.

Bahsedilen bu alan ile ilgili olarak yayimlanmis olan bilimsel ve sanatsal biitiin eserler
arastirtlmig, incelenmis ve sonunda da oyunculuk meslegi yoOniinden yorumlanarak
orneklendirilmistir. Yine, nefesle ilgili olarak bu sisteminin ¢alismasiyla, nefes aligveris sirasinda
meydana gelen viicutsal olaylari, diyafram ve go6giis nefeslerinin hangi anlam ifade ettikleri,
seslerin olusumlari, ses yolu ve organlarin tanimi, oyunculuk i¢in sesin 6nemi, diksiyon, fonetik
ve retorigin birbirleri arasindaki benzerlikleri ve farkliliklari oyunculuk meslek dahilinde

gosterilmistir.
Nefes konusunu inceledigimizde;

Oyuncu, nasil nefes alir, nefes alip verirken bedenin durusu, solumanin c¢esitleri, giinliik
dil ve sahne dili arasindaki nefes farki nasil ortaya ¢ikar, soluma olay1 galisarak gelistirilebilir mi

bu konudaki ¢aligma yontemleri nelerdir konularinda bilgi sahibi olmasi gerekir.
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Yine “Ses” konusuna gelince, sesin dogru kullanimi her seyden once nefese baghdir.
Sesin ortaya ¢ikmasindaki siire¢ hem tibbi hem de oyunculuk meslegi agisindan iyice bilinmesi

gerekir.
Oyunculuk egitiminde dikkat edilmesi gereken birkag¢ hususu siralayalim:
-Bedeninizi siirekli zinde tutacaksiniz.

-Dogaclama ¢alismalar1 sayesinde sadece sahnede kendinizi gdstermekle kalmaz, aym

zamanda giinliik hayatta kullanabileceginiz faydali fikirler gelistireceksiniz.
-Yazi dili ile konusma dili arasindaki farki anlayacaksiniz.

-Diinya tiyatro tarihine damga vurmus oyunlari okuyarak hem genel kiiltiiriiniizii

genisletecek hem de bu oyunlar1 incelemis olacaksiniz.

-Ayrica odaklanma egzersizi ile sahnede harika bir performans sergileyeceksiniz. Hayata

bakis aginizi degistirecek ve sahnede sizi ilerletecek.

-Sadece sahnede degil, giinliik hayatta da dogru nefes alma ve etkili konusma ile kendinizi

iyi ifade edebileceksiniz.
-Anlasilir olacaksiniz.
-Bir kitabi, 6zellikle de bir oyunu incelemeyi 6greneceksiniz.
-Diinya tiyatro tarihinin baslangicindan giiniimiize uzanan bir yolculuk sizi bekliyor.

-Bu cercevede Tiirk tiyatrosunu kapsamli bir sekilde ele almis olacaksiniz.
Sahnede hangi metodu uygulamaniz gerektigini 6grenecek ve verilen ¢alisma karsisinda hemen

uygulayabileceksiniz.

Oyuncunun sahnedeki durusunu soyut bir nitelik olarak kabullenmek, cevaplanmasi
gereken sorular1 da beraberinde getirmektedir. Nitelik dedigimiz olgu neleri igermektedir,
icerdigi bu ozellikler gelistirilebilecek veya Ogrenilebilecek seyler midir? Sadece algilarla ne
kadar zengin olunabilir? O’na sahit olanlar neleri deneyimlemis olurlar? Yine sahnedeki oyuncu
bu durumda neleri deneyimleyebilir? gibi pek ¢ok soruya cevap aranmaktadir. Son yillarda
mevcudiyet lizerine yapilmakta olan aragtirmalar, bu ve bunun gibi sorularin ¢ézliimii etrafinda

sekillenmektedir.
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Bu alanda uzman olan Jane Goodall, bu durumu oyunculuk egitim programlarindaki
farkliliklar ve ¢ok kiiltiirlii arastirma yontemleriyle baglamistir. Yine sahne mevcudiyetine iliskin
yapilan aragtirmalarin bir kismimin yliziini dogu kiltiiriine ve tiyatrolarima dondiigi

goriilmektedir.

“Aragtirmalar sonucunda ortaya c¢ikan beden farkindaligiyla, enerji ¢alismalar1 yani sira
oyuncunun, varligin1 bazen de nicel deneyle desteklemekte olan norolojik arastirmalardan da sz
etmek gerekmektedir. Yani, fiziksel arastirmadan ruhsal ogretiye, somatik calismadan maske
kullanimina kadar ¢ok genis arastirma” (Jane Goodall, Stage Presence, New York: Routledge,
2008, s. 12). Yelpazesi sunan mevcudiyet kavramlarini, ilk olarak kendi bagina bir kavram diye
incelemek sonrasinda ise oyuncunun varligiyla iliskilendirilebilecek bi¢imde sinirlama

getirilmesi gerektigi kabul edilmistir.

Johann Wolfgang von Goethe, On dokuzuncu yiizyilin baglarinda, Weimar Court
Tiyatrosunu yonetirken, oyuncularin egitimlerine dair hazirlamis oldugu kurallar listesinin seksen
altinc1 maddesinde, oyuncunun varligiyla sahneyi doldurmasi gerektiginden s6z etmektedir. Bu
sekilde olmas1 halinde oyuncu, sahnedeyken seyirciye kendini fark ettirip, dikkatleri {izerine

cekebileceginden bahseder.

Johann Wolfgang von Goethe’nin hazirlamis oldugu bu kurallar, oyunculuk sanati ve

egitimiyle ilgili ilk baglandig1 zamana denk gelmektedir.

Bu ve bunun gibi goriisler, oyuncunun ve oyunculugun 6n plana ¢ikarildigi, oyuncunun
sanatinin arastirildigi goriisleri temsil etmektedir. Oyuncunun varli1 yani mevcudiyeti, ideal bir
oyuncu figiirliniin tasimasi gerekli ozellik olarak tanimlanir. Giiniimiizde bu goriis hala
gegerliligini korumaktadir. Bu konu ile ilgili tamamina yakini, oyuncunun sahnedeki varliginin
sanatin1 zenginlestirdigine, performansint giiclii kildigina yine bedenine canlilik ve zindelik
getirdigine deginmektedir. Oyuncunun sahadaki varligi, oyun anini ve performansinin niteligini
biitliniiyle degistirebilmektedir. Anthony Frost ve Ralph Yarrow’a gore, oyunculuk iginde
bulundugun zamanda ger¢eklesmektedir. Bu nedenle, o ana iliskili bir deneyimdir ve ayni
zamanda yaraticidir. Kisaca oyuncu, iginde bulundugu o an mekéani, konsantrasyonuyla
doldurmaktadir. Bu hal ve davranis oyundan bagimsiz ve oyuncunun sahnedeki varligiyla

ilgilidir.

Bir oyuncunun basarili olabilmesindeki ilk adim, kendisine ve oynadig1 yakin gevreye

kars1 duyarli olmas1 ve bu duyarligini artirmasidir.
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Cormac Power’1n belirttigi gibi, oyuncunun bedenen ve zihnen tiim dikkatleri agik sekilde

o zaman dilimi igerisinde orada oldugunu bilmesidir.

Blair’e gore ise oyuncu bu durumdayken, kendisi oynadigi o karakter degildir, yani 6zenle
sekillenmis bir skoru oynarken, karakteri araciligiyla yasami tecriibe ederken ayni zamanda da
yasar. Iste bu sebepledir ki oyuncunun sahnedeki varligi, oynadigi oyundan bagimsizdir, direkt
olarak o andaki deneyimiyle iliskin ve siirekli degiskendir. Oyuncunun, oyunculuga bu sekilde
yaklasmasi onu canlandiracagi karakterden ozgiirlestirir. Yani, oyuncunun oynadigi karakterin
yerine, oyunculuk deneyimine odaklanmasi, oyunculugu “iyi- daha iyi- koti”, “dogru-yanlis”,
“olmus-olmamis™” gibi biitlin deger yargilarindan kurtarabilmesi i¢in oyuncuya imkanlar

saglayabilir.

Oyunculuk mesleginin, metinler ya da karakterler {izerinden ag¢iklanmasi ve
arastirilmasina alternatif olabilecek bu diisiince, oyunculuk mesleginin direkt oyunculukta gegerli
olan araglarla incelemeyi, oyuncunun deneyimleri olarak ¢alismalarini kolaylastirmaktadir. Yani,
oyuncunun varligiyla ilgili bakis agisiyla yapilacak olan her tiirlii calisma, oyunculuk egitimiyle,

yonetimine ¢ok biiyiik katkilar sunmus olacaktir.

Bu tiir ¢caligmalar, oyuncunun varliginin gelistirilmesi miimkiin miidiir? sorusundan yola
cikip, 6ncelikle mevcudiyet tanimini tartisip, oyuncu i¢in kavramsal bir sekil olusturduktan sonra,
oyunculuk egitiminde kullanilabilecek uygulamalar i¢in atolye ¢alismalart Onermeyi

amaclamaktadir.

Beden

Oyuncunun temel egitimi, her alanda oldugu gibi yeni yontemler ve degisiklikler
gerektirir. Konusma Sanati Egitimi olarak da bilinen diksiyon dersleri, beden kullanimini
kullanarak oyunculugu ve oyunu seyircisine izletmelidir. Sadece dogru konusan ve tonlayan
degil, ayn1 zamanda sozciikler kadar anlaml bir sekilde bedenini kullanan ve nefesi kullanarak
seyircisine oyunculugu ve oyunu yasatma yetenegine sahip olmalidir. Ayrica giinliik hayatta ¢cok

onemli olan nefesi kullanarak oyunu sergilemelidir.

Iletisimin sozlii ve sdzsiiz sekli vardir. Sozlii iletisimin bilesenleri, dilin pratikleri,
konugsma ve sesleri gibi bir¢ok unsurdan olusur. Oyunculuk, dilin olanaklar1 araciligiyla
duygularin, diisiincelerin izleyiciye aktarilmasini saglar. Alexander Teknigi araciligiyla "bedenin
durusu" kavrami, bedenin bu islevler {izerindeki yerinin arastirilmasi ve degerlendirilmesi i¢in

kullanilmastir.
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Sozsiiz iletisimi tanimlarken, konusulan dilin haricinde, jest, mimik veya diger dilsel
olmayan isaretler araciligi ile tanimlanan iletisim sekillerini kapsadigimi goérmekteyiz.
Hayatimizda siirdlirdigiimiiz ~ giinliik iletisimlerin  biiyiik ¢ogunlugu so6zsiiz iletisimle
strdirildiigii bir gergektir. Sozsiiz iletisimde, bilginin iletimin kiiltlirlerle bagli olarak degisiklik

gosterebildigi gibi, cinsiyetlere bagli olarak da degisim gosterebilmektedir.

Tarihi belgeler incelendiginde, insanoglunun var oldugu ilk ¢aglarda, sozden evvel bedeni
ifadelerle iletisimin kurulmus olabilecegi, sozlin gelisimiyle iletisim seklinin unutuldugu

anlagilmaktadir. Bu hususlar 1960 yil1 sonrasindaki arastirmalarla ortaya konulmustur.

Tarihi boyunca ve giiniimiizde de insanlarin birbirleriyle karsilagsmalarinda, duygularin
karsisindakine iletilmesinde, sézden evvel beden diliyle yapildig1 goriilmektedir. Yani kisi
karsisindakinin, sinir, mutluluk, lzgiinliik gibi duygusal mesajlarini, sézden once bedenin
yansittigi sekilde almaktadir. Sonrasinda ise s6z ile bedenin aksettirdigi sekillerin sebepleri
duyulur. Iste bu sebepledir ki beden, duygularin ve diisiincenin karsisindakine aksettirilmesi igin

Onem arz etmektedir.

UCLA’dan Profesor olarak gorev yapan Albert Mehrabian, 1967 senesinde, sozlii ve
sOzsliz mesajlara iliskin bu alanda biitiin diinyaya ¢igir acan bir ¢aligma gergeklestirmistir.
Anlamlarin %55°nin bireyin durus sekline, jestine ve yiiz ifadesine; %38’inin ise kiginin ses
perdesine, ses tonuna, konusma hizina %7’sinin ise sozsliz ipucuna dayanmakta oldugunu
kanitlamigtir. Bir baska ifadeyle, iletisimlerin %90’ 1ndan fazlasinin sézsiiz ipuglarina dayandigini

tespit etmistir.

Sozsiiz iletisimlerin bedenin {izerindeki unsurlari incelendiginde; jestler, el ve kolun
beden iizerindeki konumu, seslerin tonu ile siddetleri, yiiz ifadesiyle bedenin durusu unsurlar

olarak kabul edilmektedir. Her bir unsur bile tek basina sozsiiz mesajlar iletmektedir.

Kisinin pozisyonunu, statiisiinii, hayattaki yerini, sadece sozle degil bedensel olarak da
ortaya koyabiliriz. Beden dilinin oyunculuk meslegi igerisinde de kullanilmasi gerekmektedir.
Omek vermek gerekirse, kral roliindeki kisinin beden dili yani mesajlariyla kralin tebasi

roliindeki kisilerin bedensel dilleri yani verdigi mesajlari da ayni olamayacaktir.

Oyuncu sadece bedeniyle mesajlar verebilir. Bu konuyla ilgili olarak, Viola Spolin,
dogaglama egzersizlerinde oyuncularindan sozsiiz olarak mekan, zaman ve durumu
aciklamalarin1 istemistir. Oyuncunun bunu yapabilmesi i¢in hissetti§i duygularin viicudunda
yansimas1 gerektigi fikri, bu egzersizde oyuncularin bu mesaj1 iletebilmesi i¢in gerekli oldugu
anlamina gelir.
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Yer ve Olay Ekleyerek Olusturma: Ornek verecek olursak, bir kadin sahnede otururken
adam igeri girer; endiselidir, kadin1 goriir gormez yliriimeye baslar, biraz ilerler ve oturarak kiza
bakar, sonra kizin tam karsisina gegerek, kizi yavasca basiyla selamlayarak giiliimseyiverir. Daha
sonra yliziinii asarak, kizin tam yanmna oturuverir. Birbirlerinin yiizlerine bakmazlar. Erkek
yavase¢a kiza dogru yanasarak, Onun elini tutup sikar, sonrasinda elini hizlica birakir. Karsisina
gecer, kiz arada bir erkege bakar vb. Orada bulunan diger kisiler ise neler oldugunu ve

dogaclamadaki kisilerin olduklarini anlamaya calisirlar.

Oyuncunun beden dili, tim bedeni kullanacak bi¢imde ortaya c¢ikar. Bedenini
kullanilmastyla birlikte dinleyen ve izleyenler lizerinde inandiriciligini artirir. Cilinkii beden sozii
desteklemektedir. Hatta soziin kagak ve yalanini da ortaya ¢ikarmig olur. Konusmaci veya
oyuncu kim olursa olsun sozleriyle bedenini ortak hareket ettirmek zorundadir. Verilecek mesajin
dogru anlagilmasini saglamak i¢in bunu yapmak hem gereklilik hem de zorunluluktur. Oyuncu ya
da konugmaci, konusmasi sirasinda duygularini ne kadar saklamaya calisirsa ¢aligsin bedeni, bu

mesajlari ¢esitli sekillerle ortaya ¢ikarmaktadir.

“Gergek duygular saklayabilmek icin, giilimsenebilir ya da bas1 hafi sekilde sallayarak
herkesi kandirdiginiz1 diisiinebilirsiniz. Ancak, beden size ihanet ederek, kisisel diisiincelerinizi

ve de duygular ele verebilir” (WEBSTER, 2017, s. 26).

Diinyanin her alandaki degisim hizi, degisen her sey gibi sanatin her dalini da etkilemistir.
Koca koca binalardaki tiyatro mekanlari, gittikge kiiciiliip seyirciye daha yakinlasan, ayni zemine
kadar inen dahi ilerisi kiigiicik bir odanin sahneye doniistiiriilmiis bigimleri seklinde

yenilenmektedir.

Seyirciyle olan bu yakinlik, uzaktan izleyenlere gore daha fazla veriye sahip oldugunu
gosterir. Clinkii sahnedeki oyuncunun beden hareketi, jesti ve el-kol kullanim tercihi, seyirci

tizerindeki inandiriciliini ya artiracak ya da azaltacaktir.

Baz1 oyunlarda ise s6z tamamen devre dis1 birakilip, yalnizca bedenin kendisiyle
duygularin1 ve diisiincelerini ifade etmeyi tercih edilir. Bu, bedenin bir ara¢ olma fikrinden
hareketle, bu aracin yalnizca ses ve sozlerden olusmadiginin kanitlanmasin1 amaglamaktadir. Bu
araca dil dis1 6geler de yardimci olur. Bedenin alt ve iist boliimleri, eller, kollar ve yiiz ifadesi bu

enstrimana dahildir.

Iletisim kavrami, sdzlii ve sozsiiz olarak ikiye ayrilir. Sozlii iletisimin unsurlarinin, dilin
imkanlar1 araciligiyla oyunculuktaki etkileri, duygular ile diislincelerin izleyiciye iletilmesi
sirasinda; dilin pratikleri, konusma, sesletim gibi bircok 6zelliklerin faaliyetleri hususunda daha
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cok durulmustur. Bedenin, bu faaliyetler igerisindeki yerini Alexander Teknigi {izerinden
“bedenin durusu” kavramina yogunlasip incelenmistir. Retorik kavramlarinin hukuki ve politik
eksende, dili formiile etmesi ile kendi arastirma konularin1 yaratmasindan dolayi, beden dili
kavrami ayr1 bir ¢alisma olarak baslamis, sdzsiiz iletisim noktasinda oyunculuk yoniinden yerini

inceleme miumkiin olmaktadir.

“Sozsiiz iletisim, konusulan dilin haricinde, jest, mimik veya diger dilsel olmayan
isaretler yardimiyla ifade edilen iletisim bi¢imlerini kapsamaktadir. Giinliik iletisimlerin biiyiik
bir bolimi sozsliz iletisimle saglanir.  Sozsiiz iletisimde bilginin iletimi, kiiltiire bagh
degisiklikler gosterecegi gibi, cinsiyete bagli olarak da degistirebilmektedir” (Wikipedia - S6zsiiz
Iletisim, 2020)

Insanlin yasamini siirdiirmeye basladig1 zamandan beri, sozden nce bedenin ifadeleriyle
iletisimlerin saglanmis olabilmesi muhtemeldir. Ancak soziin gelisimiyle birlikle bedenin
ifadeleriyle iletisim bigimi de unutulmustur. Bu konuda ancak ve ancak 1960 yillar1 sonrasinda

arastirmalara baglanmis ve unsurlari ortaya konulmustur” (Layig, 2007, S. 21).

Insanlar birbirleriyle karsilastiklarinda, duygularini beden diliyle ifade ederler. ilk olarak,
karsidan gelen kisinin sinirlilik, mutluluk veya lizgilinliikk gibi duygusal mesajlari, bedenin

yansittig1 sekilde alinir. Daha sonra, duygusal mesajlarin nedenleri sdylenir.

Beden, duygularin ve diisiincelerin karsisindaki bireye iletilmesi ¢ok onemlidir. “1967°de
UCLA’dan Profesor Albert Mehrabian, sozlii ve sdzsiiz mesajlar konusunda 2 ¢igir agan ¢alisma
yapmustir. Anlamlarin %55’inin kiginin durusuna, jestlerine, yiiz ifadelerine; %38’inin ses
perdesine, ses tonuna ve konusma hizina ve %7’sinin ise sOzsliz ipuglarina dayandigini
ispatlamistir. Kisaca Ozetlemek gerekirse, iletisimlerin %90’indan fazlasi sozsiiz ipuglarina

dayanmaktadir” (Webster, 2017, S. 22).

Sozstliz iletisimin bedenin {lizerindeki isaretleri, jestler, el ve kollarm durumu, seslerin ton
ve siddeti, yiiz ifadesi ve bedenin durusu gibi unsurlari igerir. Bedenin iizerinde bulunan organlar,
sOzsliz bir sekilde bir mesaj gonderir. Beden, insanlar arasindaki soyut ayrimi bile ortaya

c¢ikarabilir.

“Demek ki kisinin pozisyonunu, statiisiinii, hayattaki konumunu yalnizca sozleriyle degil
ayn1 zamanda bedensel olarak da ortaya koyabilmekteyiz. Bu durumu oyunculuk meslegi
icerisinde kullanmamamiz gerekmektedir. Soyle ki krali oynayan oyuncunun bedensel
mesajlariyla, tebaasini oynayacak olan oyuncunun bedensel mesajlar1 ayri1 olacaktir. Oyuncu,
sadece bedeniyle de soze ihtiyag duymadan bircok mesajlarin1 gonderebilir. Viola Spolin,
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dogaglama egzersizlerinde kimi dogaglamalarinda oyuncularina sdzsiiz anlatimla mekan, zaman,
durum tanimlarim1 yapmalarimi istemistir” (Ergiin, 2003, s. 166-167). Oyuncunun mesajlarini

iletebilmesi i¢in viicudunda duygularinin yansimasi gerekir, bunun bir 6rnegini verebiliriz.

Beden dili, biitiin bedeni kullanabilecek bi¢imde meydana gelir. Bedenin kullanimiyla
izleyici ve dinleyici iizerindeki inandiricilik artis olur, ¢iinkii beden dili s6zii desteklemis olur.
Hatta ve hatta soziin kagaklarin1 ve yalanlarim1 dahi ortaya ¢ikarmis olur. Bir konugsmaci veya
oyuncu, sozleriyle, bedeninin birlikte hareket etmelerin saglamak zorundadir. Oyuncunun
verecegi mesajinin dogru anlagilabilmesi i¢in bu gerekli bir zorunluluktur. Konusmalardaki
duygular karsidakinden saklanmak istense de beden, bu mesajlar1 farkli sekilde ortaya ¢ikarmis
olacaktir. “Gergek duygularinizi saklamaya calistyorsaniz, giiliimseyebilir ve basmizi hafifce
sallayarak herkesi kandirdiginiz1 diisiinebilirsiniz. Ancak, bedeniniz size ihanet ederek en kisisel

diisiince ve duygularinizi dahi ele verecektir” (Webster, 2017, s. 26) .

Her sey gibi sanat da diinyanin degistigi hizda degisti. Biiyiik tiyatro mekanlari, zamanla
kiigiilen, seyirciyi daha yakina ¢eken, ayni zemine inen ve hatta tek bir odaya doniistiiriilen
sahneler olarak yeniden tasarlanmaktadir. Oyuncu, uzaktan izleyen seyirciyle karsilastirildiginda
daha fazla bilgiye sahiptir. Bu nedenle, oyuncunun beden hareketleri, jestleri ve el-kol kullanim
tercihleri, seyircinin gilivenini artiracak veya yapayligi ortaya cikaracak sekilde tasarlanmistir.

Baz1 oyunlarda s6z tamamen yoktur ve bedenin kendisiyle duygulari ve diisiinceleri ifade eder.

Bedenin bir arag olarak hareket etmesi, ses ve kelimelerin yalnizca beden olusturmadigini
gostermistir. Enstriiman olarak tabir ettigimiz bedene dil dis1 bilesenler de dahil edilir. Bu
enstriiman, eller ve kollar, yiiz ifadesi gibi bedeni olusturan alt ve iist boliimleri icermektedir. Bu
nedenle, oyuncu, bedenini 1yi tanimali, kullanim 6zelliklerini 6grenmeli ve iletebilecegi mesajlari
bilmelidir. Beden dili, ses ve sozii desteklemelidir. Aksi halde seyircinin inandiricilik noktasinda
duygu ve diisiinceler mesajda sorun yaratacaktir. Her sey akillica se¢ilmeli ve 6l¢iilii ve dengeli

olmalidir. Shakespeare'in "Hamlet" adl1 eserinde, oyunculara bu durumu sdyle ifade etti:

Oyuncu, kendini tanimalidir. Yani bedeninin kullanim imkanlarin1 6grenmeli, seyirciye
iletecegi bedeninin verecegi mesajlart bilmelidir, oyuncu i¢in bu bir zorunluluktur. Bedenin
kullaniminda, sesler ile sozlerle birbirleriyle Ortiismelidir. Yani her ikisi birbirini
desteklemelidirler. Aksi durumda oyuncunun inandiricilik noktasinda, duygu ve diisiinceleri
iletecek mesajlarda da sorunlar olacaktir. Kisaca, her sey 0Ol¢iilii ayn1 zamanda da dengeli olmak
zorundadir. Oyuncu her seyi akil yoluyla tercih etmis olmalidir. Shakespeare bu durumu,

oyuncularina “Hamlet” adl1 eserinde su sekilde ifade etmistir;
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Sahne Il.
Satoda bir salon.

Hamlet ve ii¢ oyuncu girerler.
HAMLET

“Verdigim parcayi, ne olur, dedigim gibi, rahat, ozentisiz soyle. Ciinkii bir¢cok oyuncular
gibi soz parlatmaya kalkacaksan, misralarimi sehrin tellalina okuturum daha iyi. Elini kolunu da
havalara savurma oyle; olciisiinde, tadinda birak her seyi. Duydugun coskunluk bir sel, bir
firtina, bir kaswrga gibi de olsa, onu dindirecek bir hava bulmali, buldurmalisin. Dogrusu,
yiirekler acist geliyor bana giirbiiz bir delikanlimin, takma saglar sakallar iginde, bir acuyn
yiiregini parc¢alarca, didik didik edercesine bagirip halkin kulaklarini yirtmasi, o halk ki ¢ok kez
anlasilmaz, dilsiz oyunlari, giiriiltii giimbiirtiiyii sever. Bir oyuncu Tergant’in kendisinden daha
yvaygaraci, Nemrut'tan daha nemrut oldu mu, hak ettigi sey kirbactir bence. Bu hallere diisme,

’

lica ederim.’
OYUNCU
Diigsmem efendimiz.

HAMLET

“Fazla durgunda olma; aklini kullanip ol¢iiyii bul. Yaptigin soyledigini tutsun, soyledigin
yvaptigini. En basta gozetecegimiz sey, yaradilisa tabiata aykiri olmamak.” (Shakespeare,
Hamlet, 1993, s. 84).

Ses

Diyafram nefesi olarak da bilinen bu nefesi dogru ve etkili bir sekilde kullanabilmek i¢in
oyunculuk egitiminde kullanilmalidir. Bu nedenle, diyafram nefesi nedir sorusunu sorarak bu
nefesi iyi bilmek ve uygulanmasin1 6grenmek gerekir. Nefes egzersizleri yapmak, daha az nefesle
daha az enerji harcayarak diyafram nefesini kontrol etmeyi 6grenmek icin 6nemlidir. Bu
egzersizleri uzun silire yaparak, sozler ya da sahne {lizerinde sarkilari daha net olarak

sOyleyebilmeyi 6grenebiliriz.

Kor, on tarafta karin kaslarinin, arka tarafta paraspinal ve gluteal kaslarin ve asagida

pelvik taban kaslarinin olusturdugu bir kafes olarak diistiniilebilir. Kor egzersizleri, omurga ve
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kalcay1r dengede tutan bir¢ok kasin kuvvetlendirilmesinde siklikla kullanilan bir yontemdir. Bu
tiir egzersizler, karn, bel ve kalga hareketlerini kontrol ve stabilize eden kaslar1 calistiran
egzersizleri igerir. Her biri hareket sirasinda viicudun dengede kalmasini saglamak i¢in birlikte
caligir. Her biri hareket sirasinda viicudun dengede kalmasini saglamak igin birlikte galigir.
Kisacasi, kor giiclendirme ve stabilizasyon egitimi, solunumu, kas giiciinii ve kas dengesini

tyilestirir.
Once Sesin tarifini yapmak gerekmektedir.

Ses; hava ile dolmus olan akcigerlerdeki havanin, diyafram kasi araciligi ile ses yoluna
gonderilmesi, gonderilen havanin ses tellerini titrestirmesiyle olusur

Sekil 1

Girtlak

Epigiot Kkirdak

Krikotwoid Zar

(Traboea)

Gairtlak, alt ve tist tarafi agik bir mekanizmadan olusmaktadir. Girtlaktan ve akcigerden
bosalan hava gegerken, sesi olusturmak i¢in birtakim islemlere ugrar. Sayet bu mekanizma olan
girtlak olmasaydi, soluk borusundan gegen hava, titresime ugramadan serbest oynamaya ge¢cmis
olacakt1. Iste girtlak denen bu mekanizma tam olarak bu durumu engellemektedir. Akcigerlerden
gelen havayu, ses telleri aracilifiyla titrestirip iist bolgeye ses olarak iletmektedir. Sekli sebebiyle
de ademelmasi olarak isimlendirilmistir. Erkeklerde daha belirgin olmakla birlikte kadinlarda ise

bu belirginlikler bulunmamaktadir.
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“Guirtlak, ti¢ kisimdan meydana gelmektedir.
1-Supraglottik Bolge,

2- Glottik Bolge

3- Subglottik Bolge.

1-Supraglottik Bolge; Bu bolge Ariepiglottik plikalardan baslayip, yalanci ses tellerine
kadar uzanmaktadir. Yalanci ses telleri ile ses telleri arasinda vantrikiil’in (Sinlis Morgagni)
girisi bulunmaktadir. Bu vantrikiillerin, insanlarda sesin siddeti arttiric1 etkisi tespit
edilememistir. Ancak kisinin ses rengini etkiledigi ve tonlarin c¢evrilmesinde etki ettigi

diistintilmektedir” (Cevansir & Giirel, 1982, s. 17-18) .
Yukarida yapilan tanimlara gore bu bolge, ses tellerinin hemen tizerinde bulunmaktadir.
2-Glottik Bolge; ses tellerinin tamamini i¢ine alan bolgedir.

3-Subglottik Bolge; ses tellerinin hemen altindan baglayarak, krikoid kikirdagin alt
kenarina kadar ulagir. Sarkinin ve konusma sesinin tim degisiklikleri burada olusur. Insanda

olusan sesi bir enstriiman gibi diistlinebiliriz.

Gitar calmak igin saglam bir tele ihtiyag vardir. Bu bolgede aymi sekilde galisir. Bu
noktada nefes ses olarak yiiziimiizdeki bosluklara gonderilir. Ne kadar tibbi terimlerle dolu
goriinse de, oyuncunun bu boliimii 1yi anlamas1 gerekir. Ses bozukluklarinin yaygin oldugu ve
riskli sorunlarin ortaya ¢iktig1 yerdir. Bu bolgedeki polipler, nodiiller veya ii¢ ila dort hafta

gecmeyen ses kisikliklari tibbi miidahale gerektirebilir.

Girtlak bolgesi, oyuncu ya da konusmaci tarafindan egzersizlerle sahne Oncesinde
isitilmali ve sicak tutulmalidir. Isinmamis kalan bolge, zorlanma sebebiyle agir hasar
alabilmektedir. Orneklendirecek olursak 1ssnmadan hareketlere baslayan sporcunun kas yirtilmasi
ya da benzeri sorunlar yasattigi gibi gdzlemlenebilir. Bir baska 6rnekte olarak da bizim buraya
araba Ornegini verdigimiz motor kismidir. Sesin biitiin kisimlarinin en ¢ok gerceklestirildigi yer
burasidir. Bunlar; ses iiretimi, ses rengi ve tinisidir. Mutlaka bu bélgenin korunmasi, zarar verici

her tiirlii etkenlerden temizlendirilmesi gerekmektedir.

Bu boliimiin bir baska 6nemli noktas1 da ses telleridir.
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Ses telleri girtlagin igerisinde yer almaktadir. Akcigerlerden gelen havanin titrestirilip
sese doniistiiriilmesinde 6nemli bir rol oynamaktadir. Dog¢ Dr. Ismail Kogak bu yapiy1 aciklarken;
“Ses teli iki dokudan olusan kivrimidir. Bu dokunun ii¢ tabakasi bulunur. Derinde bir kas
tabakas1 vardir. Onun {istliinde jolemsi bir tabaka bulunur. En {istteyse zar tabakasi vardir. Kas
tabakas1 lizerindeki tabakalar1 tasir ve agilip kapanma hareketleri ile soluk alig-verisi ve ses
cikarma gorevlerini yapar. Bu teller agildigi zaman havanin giris ¢ikisi saglanir ve kapandigi
zamanda titresim yaratarak sese doniistir ““ tanimini yapmistir” (https://www.youtube.com/watch,

2013).

Hayatin devamu igin her canlinin havaya ihtiyaci vardir. Insanoglunda ise bu durum biraz
daha farklidir. Kisinin, yasami i¢in ihtiya¢ duydugu kadar, konusabilmesi ve ses ¢ikarabilmek
(konusabilmek) icin de havaya ihtiyact vardir. Yani havanin, ses yolu aracilifiyla, sese
doniistiiriilebilmesi i¢in havanin agiz boslugu, dil, ¢ene ve dudak uyumuyla harflere

doniistiiriilmesi gerekmektedir. Bunu basarabilmenin tek araci da havadir.

“Helvaciya gore; insanda ses, belli bir basin¢ sonucunda, akcigerlerden gonderilen
havanin, girtlak igerisindeki ses tellerini titrestirmesiyle olugsmaktadir. Ancak bu olay tek basina
konugmaya yetmemektedir. Clinkii konusabilmeyi organize eden beynin bir bolgesidir. Beynin bu
bolgesinde diisiincenin ana yapisi meydana getirilir, sonra bu durum kulak ve gozlerden gelen

sinyallerle birlestirilerek bogaza sinyal olarak gonderilmektedir” (Helvaci, 2012, s. 5)
Bilimsel olarak yapilan tespitlerden de anlagilmaktadir ki,

Beynin gonderdigi emirle hareket eden diyafram, akcigerlerde birikmis olan havay1
gondererek ses tellerine gorevi aktarir. Burada titrestirilen hava, agiz bosluklarinda dil, dudak ve

cene yardimiyla daraltilip, genisletilerek sese doniistiiriilmiis olur.

Kisi, yasantisinda iletisimi i¢in yasantisinda en c¢ok sozlii iletisimi kullanmaktadir. Bu

sebeple, nefes ve onun olusturmus oldugu ses dizgisine ¢ok fazla ihtiyag duymaktadir.

Milli Egitim Bakanlhiginca, Biiro Yonetimi dersleri i¢in hazirlanan diksiyon ise SESIN

ortaya ¢ikmasini asagidaki sekilde tarif etmistir.

“Grirtlagin igerisinde, iki sag, diger ikisi ise sol tarafta olmak tizere toplamda dort tane
kiris bulunmaktadir. Ses ¢ikartmaya yarayan bu kirisler iki adettir. Ses ¢ikartilmak istenince bu
kirigler, geregine uygun olarak birbirlerine yaklasip gerilirler. Boylece Akcigerlerden gonderilen
hava, bu kiriglerde, istege gore ince, kalin, sert, yumusak vb. sesler biciminde perdelenir. Boylece

ses, agiz igerisinde farkli degisimlere ugrayip bogumlanmis olur, Daha sonra da konusma, ses
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bicimine girer” (Milli Egitim Bakanhigi, 2011, s. 7).

Cogu kez bir enstriiman Orneklemesi yapilan, Ses sistemi gorev olarak 3 bolgeye

ayrilmistir;

1) Basing bolgesi olarak kabul edilmis olan, nefesi alinan akcigerlerin ve diyafram kasinin

bulundugu bolge,
2) Havanin titrestirilerek sese doniistiiriildiigli girtlak olarak isimlendirilen bolge,

3) Burunla, agiz boslugundan yararlanilan, tinlaticilarin yer aldigi, igerisinde agiz
boslugu, dil, ¢ene ve dudak araciligiyla sesin bogumlandigi, maske ve gogiis bolgesi olarak tabir

edilen bolge.

Yukarida belirtilen gorev dagilimlarina gére drneklendirmek gerekirse, herhangi bir araci
diisiinebiliriz. Bu aracin hareket etmesi i¢in dncelikle yakita ihtiyaci bulunmaktadir. Alinan yakat,
calisan motor tarafindan yakilarak egzoz aracilifiyla da aragtan disariya atilmaktadir. Insanlar
tipki araglar misali, ihtiya¢ hissettikleri havayi, yakit amaciyla basing bolgesindeki akcigerlere
doldurmaktadir. Diyafram araciligi ile de bu yakiti (havayl) motor sistemi olarak
adlandirabilecegimiz yutak ile girtlaktan olusan bolgeye gonderip ses olarak yakilmasini saglamis
olur. Daha sonra motor tarafindan yakilan gazin, egzoz aracilii ile disariya atilmasina benzer
sekilde, bosluklarin yer aldigi kafa bolgesinden disariya atilir. Sistem aynen bu sekilde
calismaktadir.

Mesleklerin gelenekleri vardir. Oyunculuk mesleginde, duygu ve diisiincelerin disa

aktarilmasinda, sesli iletisim yontemini kendisine gelenek olarak almstir.

Yazar veya yonetmenin, iletmek istedigi duygularla diisiinceler, icraci kisiler (tiyatro,
sinema ve seslendirme sanatgilarl) tarafindan izleyiciye aktarilir. Bu aktarimlar, yonetmenin
tasarimi icerisinde bazen konusma ve diyaloglariyla, bazen resitatif sekilde bazen ise sarki

sOyleme seklinde gergeklestirilir.

Oyuncu, yonetmenin hangi tasarisini icra edecek olursa olsun, yonetmenin goziinde en
giiclii ifadeye sahip kisi konumunda olmasi gerekmektedir. Ciinkii tasarlanan oyundaki rol
secimlerinde, role aday oyuncunun, entonasyonu iyi, kolay anlasilir, temiz ve giiclii sese sahip
olmasi, sesinin kuvveti ve niteligi gibi birgok farkli 6zelliklere sahip olmasi oyuncuya her zaman

avantaj saglamis olacaktir.
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Tiyatro ile ilgi yapilan arasgtirmalar incelendiginde, en c¢ok sese Onem verildigi

gorilmiistiir.

Antik Yunan tiyatrosuna bakildiginda da bir oyuncuda aranan en giiglii 6zelligin sesi
oldugu goriilmiistiir. Siirin dili, maske kullanimi ve oyunlarin dis mekanlarda oynamasi
tiyatronun seyirci agisindan sesi cok daha degerli hale getirmistir. Oyle ki sesi ¢ok giizel olan ve

begenilen oyuncularin, oyunlarda basrol yildizlar1 olduklar1 kaynaklarda sabittir.

Antik Yunan oyunculuk sanati incelediginde, sanatin dort ana 6zellik iizerinde duruldugu

goriilmektedir. Bu 6zellikler;
1- Giiglii ve temiz bir ses,
2- Karakter yapiminin dogrulugu,
3- Inandiric1 ve dogal bir esneklikle saglanan tasarim giicii,
5-Algilama-anlama yetisidir.

Antik Roma Tiyatrosunda ise oyuncunun, teknik olarak gelistirildigi goriilmiistiir. Burada
da oyunun seyredilme yeri disaridadir. Ancak farkli olarak mimari bakimdan sahne ¢ok daha
biiyiitiilerek daha biiyiik seyir alanina donligmiistiir. Sahneyle beraber oyunculuklarda biiyiitiiliip,

seyircinin ¢ok daha yakindan gorebilecegi hareketlere doniistiiriiliip, sesler kuvvetlendirilmistir.

Orta Caga baktigimizda oyunlar, kilisenin igerisine girinceye kadar, sehrin belirli yerleri
olan pazar yerlerinde, disarilarda oynanilmaya devam etmistir. Yillar icinde ses, disardaki
sahnelere uygun sekle getirilmis ve gelistirmistir. Bu ¢alismalarin tamami, oyunculukta sesin ¢ok

onemli oldugunu gostermistir.

Oyuncu, yillar dnceye dayanan tiyatro tarihinin igerisindeki bir¢ok rolde, iletisim araci
olarak sesini kullanmistir. Oyuncu, sahne yapisinin fiziki kosulu, tasarimcilarin istegi
dogrultusunda, sesini egitmek icin bircok yol aramis ve kendisini yetistirmeyi hedeflemistir.
Oyuncu igin ses, seyirciyi ikna etmedeki kuvvetli silahlardan biridir. Bu sebeptendir ki oyuncu
aday1 ses yolundaki becerisini gelistirmek ve artirmak zorundadir. Oyuncu, sesini daha iyi
kullanabilmek icin, basing ve girtlak bolgelerindeki kaslarini ustaca kullanabilmek i¢in onlar1

egitmis bu sekilde de her seyin kendiliginden ve ¢abasiz goziikmesini ortaya koymustur.

“Oyuncular, sahnede ciimlelerin, kelimelerin, duygularin, diislincelerin seyirciye
aktarilmasinda aracidirlar. Bunlar1 yapabilmek i¢in de oyuncularin ¢ok iyi egitilmis ve sahne

iizerinde neyi, ni¢in yapacagini bilmeleri gereklidir. Oyuncu, kelimeleri, kitaplarin sayfalarindan
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cikartip onlarin seyirciyle birlikte hayat bulmalarim1 saglayan kisidir. Oyuncu sesinin, tizerinde

mihendisler gibi calisip isleyip, sonunda da ortaya harika bir yasam ¢ikarir “Cole ve Chinoy
(1997:24) .

Oyuncunun aklinda tutmak zorunda oldugu ii¢ sey;
1- Sesin genligi,

2-Sesin titizliginin ayarlanmasi

3- Ritim’dir.

Oyuncu, sesindeki oktav genisligi bakimindan da gelisimini saglamak zorundadir. Sesin,
oktav olarak genis araliga sahip olmasi, ancak oyuncunun oynayacagi karakterdeki dogal sesin

kesfiyle miimkiin olmaktadir.

Ornek verecek olursak, oyuncunun, oynadigi karakterin solunum darlig1 ya da siddetli
soguk alginligi hastast oldugunu varsaydigimizda, oyuncunun burada seslendirecegi ses, tabii Ki

saglikli insan sesi seklinde diizgiin ve kuvvetli ¢ikamayacaktir.

Oyuncunun, bu tiir rollerde oynarken, gogiis bolgesinden hiriltili bir ses ¢ikarmay1
tasarlamas1 gerekmektedir. Bir bagka Ornek, karakter ¢ok giiriiltiilii bir ortamda sessizce bir
bagkasinin dedikodusunu yaptigi durumda sahne geregi gizli konusurken sesi daha maske

bolgesinde olacak sekilde kullanacaktir.

Oyuncu hikayeyi seyirciye, ancak bu sekilde aktarabilecektir. Yine oyuncunun, bir
cocugu seslendiriyor oldugunu varsaydigimizda sesini daha kafa sesi bolgesinde kullanip
tizlestirecektir. Bu gibi 6nermeler agisindan sesin oktav genisliginin 6nemli oldugu ortaya ¢ikmis

olacaktir.

“Oyuncunun, ses konusunda basarili olabilmesi i¢in yapabildiginin ve ¢ikarabildiginin

iizerinde farkl1 ses araliklarinda konusma melekesi edinmesi gerekir “(Nutku O. , 2002, s. 242).

Oyuncu yetistiren okullarda, ses egitimleriyle (diksiyon, ses, nefes, fonetik) birlikte san
egitimi de verilerek oyuncunun, oktav araliklarinin gelistirmesi diisiiniilmiistiir. Boyle bir ihtimal
icin su soylenilebilir; San 6grenmek, sadece sarkilar ve ulak ¢aligsmasi i¢in degil, karakterlerin de

ortaya ¢ikmasinda oyuncu adayinin araglarindan biri olabilir.

Oyuncu, kendini gelistirme siirecindeyken, sesiyle olan iliskide sesiyle hakimiyet kurmasi

gereklidir. Oyuncu, sesinin kontroliinii tipki orkestra sefinin miizigini yonettigi sekilde estetik,
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dogru, ¢abasiz ve parlak kullanabilmelidir. Sesini yonetebilmelidir, sese, istedigi ton ve tiniy1
yaptirabilmeli boylece kuvvetinde istedigi sekilde oynayabilmelidir. Sesi, kimi zaman kisik, kimi
zaman da siddeti kuvvetli sekilde frekanslara ¢ikabilmesi gerekmektedir. Bunlarin arasinda,

cabasiz ve saglikl bir gecis yapabilmelidir.

Oyuncu, oynadigi her karakterin kimligine, yasina, sosyal statiisiine vb. 6zelliklerine gore
en uygun sesleri aramak zorundadir. Karakteri ortaya ¢ikarirken, O’nu ilk olarak taklit etmeye
sesten baslar. Oyuncu oynayacagi rol iizerinde seste buldugu tiim imkanlar1 tespit ederek onu

giiclendirmeye ¢alisir ve onu giiglendirir. Oyuncu karakter yapimina ilk olarak sesten baslar.

Bunlarin hepsi, sakin ve dogru alinan nefes ile birlikte becerileri gelistirilmis sesle yapilir.
Ornek verecek olursak, Hekabe karakterini, Kreon’u Roberto Zucco’yu, Estragon’u canlandiran
oyuncu, roller arasindaki kisilik farkliliklarini, sesinde kesfettigi ton ile tinilarla seyirciye

gostererek oyuncuya kimlik ve karakter kazandirmis olacaktir.

Sahne tizerindeki oyuncunun en biiyiik yardimcilarinin basinda nefes gelir. Oyuncu; rahat,
dogru ve ekonomik nefes almasini bilmelidir. Kendisini bu konuda egitmis ve disiplin etmis
oyuncu, sahnede nefese iliskin kaslarini en verimli kullanabilen sanatc¢i olarak goze batar.
Oyuncunun aldig1 dogru nefes, dogru ses yolu kullanimin1 ve kelimelerinde dogru

artikiilasyonunu getirmis olacaktir.

Sesin ortaya cikabilmesi i¢cin nefes ¢ok Onemlidir. Nefes aligverisi sirasinda, nefesin

kesinlikle bir diizensizlige ugramamasi gerekmektedir. Ornek verecek olursak;

Yeterli nefes alamamak, akcigerlerde birikmis olan nefesin dogru kullanilamamas1 gibi

sebepler sesi ortaya ¢ikaracak olan enerjiye zarar vermektedir.
Soluk alan kisinin dikkat etmesi gereken noktalar:

“Derin, diizenli, gergin ve araligli uzun olmayan, sessiz solunum” (SENBAY, Alistirmali

Diksiyon Sanati, 1988, s. 10).

Derin nefes almak, akcigerlerdeki bosluklarin havayla doldurabilmesi bakimindan ¢ok
onemlidir. Bu sebeple, derin nefes almak climleye baslarken ¢cok 6nemli bir diksiyon gérevini
yerine getirmis olur. Sik sik nefes almayir ise ciimledeki ara duraksamalarda kullanmis
oldugumuz kiigiik nefes seklinde gorebiliriz. Cabuk nefes alabilmek, konusma hizi ve tartimi
bakimindan 6nem arz etmektedir. Konusma hizin1 bozacak nefes alma sekli anlatimi da bozmus

olacaktir. Sinirlenmeden nefes alip vermek hem oyuncu hem de konusmaci yoniinden énemlidir.
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Viicutta olusacak gerginlik, viicudun diyafram olarak bilinen on altt bolgesindeki
kasilmalarla nefes alig-veris diizenini de bozacaktir. Bu durumda da ihtiya¢ hissedilen dogru
nefes alip verme kaybedilebilir. Solunum (nefes alma-verme) seyircinin igitmemesi Ve
duymamasi gereken bir durumdur. Ciinkii bu durum seyirciye hem rahatsizlik verir hem de tibbi

bozukluga isaret etmis olur. Geniz eti ya da burun eti problemleri gibi...

Oyun metinlerini icra edecek olan oyuncunun, karakterde aradigi kavramdan biri de hiz
ile tartimdir. Canlandirilacak olan karakterin, kendi mahsus hiz ve tartima sahiptir. Oyuncu,

biitiin bu nitelikleri etkin sekilde ortaya ¢ikaran kisidir.

Bu hususa verilebilecek en iyi Orneklerden biri; William Shakespeare’in Hamletidir.

Hamlet oyunun 1.perde ve IV. Sahnede;

Horatio, hayalet babasina dogru kosarken Hamlet’i uyarmak icin hizli bir sekilde,

korkarak ve de telagh bir sekilde sunlar1 soylemektedir;

“Ya sizi denize dogru c¢ekerse, efendimiz? Yahut denize inen ugurumun korkung tepesine
dogru gotiirlir de orda aklinizi basinizdan alacak bagka bir korkung sekle girerek sizi cinnete
stiriiklerse? Diisiiniin bir kere: O tepe zaten baska bir sebep olmadan da, dibindeki kulaglarca
derin denize bakip dalgalarin glimbiirtiisiinii igiten her insani1 hayattan {imit kesmek ¢ilginligina

kaptirir” (Shakespeare, Hamlet, 1993, s. 35).

Oyuncu bu karakteri canlandirirken, biitiin telasiyla birlikte bir nefeste sdylenmesi
gereken tiradin baglangicinda, ¢cok derin bir nefes almasi1 gerekmektedir. Ara nefes climlelerini de
stk sik almali ancak bunu seyirciye fark ettirmemesi gerekir. Ancak bunu ¢ok seri sekilde
yapabilmeli ve usulca gostermelidir. Biitiin bu anlatimlar sonucunda oyuncu i¢in nefesinin ¢ok

onemli oldugu ve bu sisteme ihtiya¢ duyuldugu gorilmiistiir.

“Nefesi dogru alabilmek i¢in bedenin ihtiyaci olan nefes alma sekli ancak ve ancak sakin
ve Ozgiir bir durus sergilenisidir. Nefesin kendisini 6zgiir hissedebilmesi i¢in ilk olarak viicudun

dik durus sergileyerek gogiis kafesine alan agilmasi gereklidir’(Gray, 1999, s. 164).

Viicudun igerisine hapsedilmis olan havanin, akcigerdeki kapladigi alanin genisligi ile
diyaframin itis giicli acisindan, viicut durusun 6nemli bir gérevi bulunmaktadir. Nefes alma olay1
sirasinda, dikkat edilmesi gerekli olan baska bir nokta da durus bozukluk sekilleridir. Ciinkii
viicudun eklemlerinin kasilmis halde bulunmasi, yalniz nefes 17 olay1 yoniinden degil, sesin ¢ikis

sekli ile konusma islevi bakimindan problem meydana getirir.
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Bu anlatilanlarin olabilmesi igin sesin, diyaframda anlatildigi sekilde o6zgiir ve rahat
birakilabilmesi gereklidir. Sahnedeki ortaya ¢ikabilecek her bir gerginlik, ses yolunun
kapanmasiyla birlikte sesi de zorlamaya neden olacaktir. Bu gerginliklerden kurtulup, sesteki
sorunlar1 ¢ozebilmenin yolu da sesi egitmekten ve giinlilk yasamda korumaktan geger. Biitiin bu

sebeplerden dolay1 oyuncu adayi, sesini en iyi sekilde egitebilmeli ve koruyabilmelidir.

“Sesin iiretilebilmesi akcigerlerden disar1 atilan hava ile olusturulmaktadir. Buna kosut
olarak cigerlerin kapasitesinin biiylikk olusu uzun ciimlelerin rahat sdylenmesine olanak

tanir”(Sener, 2005, s. 16).
Sekil 2
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“Soluk alma sirasinda (inspiration) gogiis boslugu, 6zellikle diyaframin asagi dogru aktif
hareketi ile genislemektedir. Boylece disaridaki hava burun, agiz, farenk, larenks, trakea, bronslar
ve brongiollerden gecerek akciger alveollerine ulasir. (Akciger bosluklarinda algak basing)
Kaburgalarin inmeleri ve diyaframin pasif olarak yiikselmesi ile gogiis boslugunda bir daralma
olur ve akciger bosluklarinda yiiksek bir basing yaratilir. Boylece hava akcigerlerden ayni

solunum yollarini izleyerek disar1 atilir. (Expiration)” (Cevansir & Giirel, 1982, s. 2) .
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Bir oyuncu adaymnin akcigerlerdeki hava kapasitesini engelleyecek her tiirlii zararl
aktiviteden kag¢inmasi gerekir; tiitiin mamullerinin tiikketimi, uykusuzluk gibi durumlar oyuncu
adaymin akciger kuvvetinin azalmasina sebep olur. Bir oyuncu aday1 akcigerlerine maksimum
havayr alip ve maksimum verecegi sekilde saglikli tutmalidir. Solugun hacmi konusmayi
etkileyen biiylik bir faktordiir. Bu hacim vital kapasite olarak tanimlanir. Vital kapasite dlgtimleri
spirometre ad1 verilen bir aletle yapilir. Cigerlerdeki 42 havanin alete iiflenmesi sonucu akciger
solunum kapasitesi ve sagligi hakkinda bilgi alinir. Vital kapasitenin (soluk hacmi) erkek ve
kadinlardaki oranlari su sekildedir: “Eriskin bir erkekte 3000-5000 cm?, kadinlarda ise 2000-4000
cm?diir. Vital kapasite; kisinin cinsiyetine, iriligine, viicut yapisina ve antrenmanlt olup
olmadigia baghdir.” (Cevansir & Giirel, 1982, s. 10) Oyunculuk okullarinda vital kapasite
Olciimlemelerini yapmak, oyuncu adaylarinin gelisimini takip etmek egitimin verimliligi
acisindan Onemli olmakla birlikte, adaymn, kendi gelisimini gérmek, bir 6zgliven yaratma ve

sonraki ¢alismalara tesviki agisindan énemli olabilir.

Oyunculukta Sesin Kullanimi: Oyunculuk meslegi duygu-diisiince aktariminda sesli
iletisimi gelenek edinmistir. Yazarin ve yonetmenin iletmek istedigi duygu ve diisiinceler icraci
kisiler (tiyatro, sinema ve seslendirme sanatcilari) araciligi ile seyirciye gonderilir. Bu gonderiler
yonetmenin tasarimi igerisinde kimi zaman konusma diyaloglari ile kimi zaman resitatif

biciminde kimi zaman da sarki sdyleyerek gerceklestirilir.

Oyuncu hangi tasarimi icra etmek durumunda olursa olsun yonetmen goziinde en giiglii
ifadeye sahip kisi olmak zorundadir. Ciinkii tasarlanan oyundaki rol secimlerinde, role aday
oyuncunun, entonasyonu 1yi, kolay anlasilir, temiz ve giiclii sese sahip olmasi, sesinin kuvveti ve
niteligi gibi ozellikleri her zaman avantaj saglayacaktir. Tiyatro tarihi arastirmalarinda sese

verilen 6nemin ¢ok fazla oldugunu goriilebilir.

Antik Yunan Tiyatrosunda ses, oyuncunun en giiglii 6zelligi olmak zorundadir. Siirin dili,
maske kullanimi ve oyunlarin dis mekanlarda oynanmasi sesi seyir agisindan en onemli yere
koymustur. Hatta sesi iyi oldugu sdylenen ve begenilen kisilerin basrol yildizlar1 olduklar1 da
baz1 kaynaklarda belgelenmektedir. “Yunanlilarin en biiyiik 6nemi sese verdikleri anlagiliyor.
Ciinkii oyuncular1 her seyden ¢ok ses tonlariin giizelligi, konugma tarzini ruh hali ve karaktere
gore uyarlama yetenegi ile degerlendiriyorlardi.” (Brockett, 2000, s. 36) Ses 6zelligi kuvvetli
olanlar oyundaki rollerden “bas oyun kisileri”ni rahatlikla alip dénemin yarismalarinda boy

gosterebiliyorlardi.
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Peki, ses sadece glizelligi agisindan m1 6nemlidir? A¢ik havada oynanan oyunlar ve antik
tiyatrolarin bulundugu bolgeleri diisiindiigiimiizde, doga sesleri ya da canli seslerinin oyun
alanina karistig1 festival alaninda, yazarin yazmis oldugu tragedyanin seyirciye aktarimi sirasinda

meydana gelen zorluklar ve maske kullanimi sesin 6nemini vurgular niteliktedir.

Antik Yunan oyunculuk sanatina baktigimizda dort temel nitelik iizerinde duruldugunu

goruruz;
Bunlar siralayacak olursak;
1. Gii¢li ve temiz bir ses,
2. Karakter yapiminin dogrulugu,
3. Inandirict dogal bir esneklikle saglanan tasarim giicii,

4. Algilama-anlama yetisidir” (Nutku O. Oyunculuk Tarihi "Baslangicindan Xix.
Yiizyila", 1995, S. 28).

Antik Roma Tiyatrosu, oyuncunun teknik agidan gelistirildigini gostermektedir. Bir fark
olsa da, seyir yeri yine digaridadir. Ciinkii sahne mimari olarak biiylimiis ve daha biiyiik bir seyir
alanimna donligmiistiir. Oyunculuklar biiyiitiilmiis, seyirci tarafindan izlenebilecek hareketlere
doniistiiriilmiis ve sesleri giiclendirilmistir. Orta Cagda da oyunlar kentin belirli yerlerinde, pazar
yerlerinde ve disarida oynanmaya devam etmistir. Tiim bu c¢aglar1 asarken, ses kendini dis
sahnelerin sekline adapte etmistir ve gelismistir. Bu, oyunculukta sesin ne kadar 6énemli oldugunu
gostermektedir. Oyuncu, binlerce yillik tiyatro tarihinde sesini iletisim araci olarak kullanarak
birgok rolde oynamustir. Aktarilan duygu ve diislinceler, sahne yapilariin fiziksel kosullar1 ve
tasarimlarin istekleri dogrultusunda sesini egitmenin yollarin1 aramis ve hedeflemistir. Ciinkii

seyirciyi ikna etmek i¢in ses en etkili aragtir.

Oyuncu aday1 bu yiizden ses yolundaki becerileri iyi dokumak zorunda kalmistir. Oyuncu
basing ve girtlak bolgesindeki tiim kaslarini ustaca kullanmaya yonelik egitmis ve her seyin

3

kendiliginden, cabasiz goziikmesini saglamistir. “...tiyatro ister biiylik olsun ister kiiciik,
oyuncunun sesinin ortalamanin {stiinde olmas1 gerekliydi. Bunun i¢in Antik Yunan oyuncusu,
tipk1 bir opera sanatcis1 gibi, miizikli ve miiziksiz olarak yillarca sesini egitir, gosteriye her

c¢ikisinda sesini 1sitir ve yerlestirirdi” (Nutku O. , 1995, s. 28) .
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“Oyuncular sahnede ciimle dagiticilaridir ve her kelimenin, her duygunun ve diisiincenin
seyirciye iletilmesine aracilardir. Bunu iyi yapacak olan kisiler de, iyi egitilmis ve sahne {izerinde
neyi, neden yaptigini bilen oyunculardan olugsmaktadir. Oyuncu, kelimeleri sayfalardan ¢ikararak
hayat bulmasini saglar. Onun iizerinde bir miihendis gibi ¢alisarak isler ve ortaya bir yasam
cikarir. Sadece diislincelerin tasarlandigi gibi ulasmasii amaglar. Cole ve Chinoy (1997:24)
asagida aktarimi yapilan iic maddede her oyuncu kendini yillarca egitir. “Bir oyuncunun aklinda

tuttugu tli¢ seydir: Sesin genligi, tizliginin ayarlanmasi ve ritim” (Cole & Chinoy, 1997, s. 25) .

Ses konusuna bir de bu agidan bakmak 6nemlidir. Oyuncunun sesi de oktav genigligi
yoluyla gelisebilir. Sesin oktav olarak genis olmasi, canlandirilacak karakterin dogal sesini

kesfetmek icin ¢ok onemlidir.

Oyuncunun oynadigi karakterin nefes darligi ya da siddetli soguk alginligi olan bir hasta
oldugu varsayildiginda, bu ses normal saglikl1 bir insan sesi kadar giiglii mii olacak? Oyuncu, bu
rol igin daha gogiis bolgesinde ve hiriltili bir ses tasarlayabilir. Ornekte, karakter giiriiltiilii bir
ortamda sessiz bir sekilde 56 baskasinin dedikodusunu yapiyor. Sahne geregi gizli konusurken
sesi daha maske bolgesinde olacak sekilde kisik kullanacaktir. Cilinkii hikayeyi seyirciye aktarma
sekli buna gore tasarlanacaktir. Bir cocugu seslendirdigini varsayilirsa, sesini daha fazla kafa sesi
bolgesinde kullanarak tizlestirecektir. Bu tiir Oneriler i¢in sesin oktav genisligi ¢ok Onemli

olacaktir.

“Oyuncunun yapabildiginin ve ¢ikarabildiginin {izerinde farkli ses araliklarinda konusma

melekesi edinmesi gerekir “(Nutku O. , 2002, s. 242).

Aslinda, pes ve tiz tonlar arasindaki oktav genisligi bu sekilde gosterilir. Oyunculuk
okullar1, diksiyon, ses, nefes ve fonetik gibi ses e8itimlerinin yan1 sira san egitimi vererek oktav
araliklarmi gelistirmeyi amaglamaktadir. SOylenebilecegi gibi, oyuncu adaymin sansi sadece
sarki ve kulak c¢alismasi i¢in degil, ayn1 zamanda karakterini gelistirmek i¢in de kullanilabilir.
Oyuncu, yaratim siirecinde sesi ile olan iligkisini kontrol etmelidir. Bir orkestra sefinin miizigi
yonetmesi gibi dogru, estetik, cabasiz ve parlak bir sekilde sesi kullanmalidir. Sesini kontrol
edebilmeli, istedigi ton ve tiniy1 olusturmali ve giiclinii kullanabilmelidir. Bazen ¢ok diisiik
tonlarda, bazen de ¢ok yiiksek frekanslarda ¢aligmalidir. Bunlar arasinda saglikli ve ¢abasiz bir

gecis yapmalidir.

Oyuncu, her karakterin kimligine, yasina, sosyal statiisiine ve diger 6zelliklerine gore en
uygun pes ve tiz sesleri arar. Ilk olarak karakterin seslerini taklit etmeye calisir. Kendi sesinin

renklerinin arasinda dolagarak hareket eder. Seste buldugu her firsati bulur ve onu gii¢lendirir.
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Bir karakter olusturmak sesle baslar. Tiim bunlar, sakin ve dogru alinan bir nefes ve gelistirilmis
ses becerileriyle yapilabilir. Ornegin, Hekabe karakteri, Kreon'u Roberto Zucco ve Estragon'u
oynayan oyuncularin kisilik farkliliklarin1 sesinde kesfettigi ton ve tinilarla seyirciye gosterecek
ve ona kimlik kazandiracaktir. Tim bunlarin gerceklesmesi i¢in, diyaframda belirttigimiz gibi
sesin Ozgiir ve rahat olmasi gerekir. Sahne iizerindeki herhangi bir gerginlik, ses yolunun
kapanmasina ve sesi zorlamaya neden olacaktir. Bu gerginligi azaltmak ya da ses sorunlarini

¢ozmek i¢in sesi giinliik yasamda korumak ve egitmek gerekir.

Bu yiizden oyuncu adayi sesini egitmeli ve onu korumalidir. “Unlii Alman oyuncu Ernst
Possart bir aksam yemeginde cep termometresini ¢orbaya, saraba ve diger igeceklere bastirirken
“Mein Organ ist mein kapital” (Sesim benim sermayem) demis. Sesini korumak i¢in yiyecegi
yemeklerin sicakligini 6lgmiis” (Stanislavski, 2012, s. 45) .Sesin korunmasi gerekliligi lizerinde

durmustur.

Stanislavski farkli bir sekilde bu konuyu desteklemistir. Kelimeler sessiz kaldiginda
cimleler olusmaz. Bu nedenle korunmasi gerekir. Oyuncu dikkatli olmalidir ve sagligini
korumalidir. Bu nedenle ses yolundaki her parca c¢ok Onemlidir. Sahne {izerinde sesini
zorlamamak ve ses yolunun tikanmamasi i¢in diyafram ve ses yolu arasindaki baglantiy1
giiclendirmek gerekir. Oyuncunun verimi ve parlakligi da bu artisla birlikte yiikselecektir.

Okullar, oyuncu adaylarina bu ses yolu ¢alisma yontemlerini ders olarak sunar.

Oyuncu ya da oyuncu adaymin sahsi cabalari ve derslerin tekrarlariyla, becerilerini
artirmalar1 beklenir. Nefes ile ses goriilebilen ya da dokunulabilen varliklar degildirler. Bunlar
soyut kavramlardir, soyut kavrami da ancak oyuncu veya oyuncu adaymin kendisi takip etmek

zorundadir.

Nefes

“Nefes, burundan alinan havanin akcigerlere dolmasi sebebiyle kendiliginden olusan
eylemdir. Nefes yasamin kendisidir. Tipki koku duyu orgami gibi nefesimiz de anmilarimizi
canlandirir. Her insanin nefes alis1 sekli birbirinden farklidir. Oyunculukta ise nefes, role hayat
veren demektir. Dogru nefes alip vermek nasil ki, yasamimizi ¢ok daha kaliteli bir duruma getirip
yasam siliremizi uzatiyor ise ayni sekilde roliin islenisinin de kalitesini ve izlenebilme siiresini
arttirir. Nefes kullanilmadan yapilan jest, bedenin i¢inde asagiya basinglanir, torsoda sikisip kalir,
yapilan jest de tutuk bir hal alir “(Siilleyman Demirel Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi

Hakemli Dergisi ART-E Kasim’12 Ozel Say: Issn 1308-2698 214) .
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Nefes sekilsizdir, duygular1 ve ifadeyi kendiliginden i¢inde tasir. Ancak egitim siiresinde
yapilan hatalardan biri de nefesin, duyguyu unutarak sadece teknige birakilmasi ve sesi daha
giiclii, daha ileriye firlatabilmek ve konusma kondisyonunu arttirmak i¢in kullanilan bir arag
olarak goriilmesidir. Sesi ve hareketi bilingli bir sekilde sentezlemek ic¢in nefes, {izerinde ilk
olarak ¢alisilmasi gereken konusma araglarindan biri ve sahnelenen performansin inandiriciligy,
samimiyeti, uyumu ve yasayabilirligini saglamak i¢in de amaci olmalidir. “Sessiz bir nefes
vermenin ugsuz bucaksiz bir alanm1 vardir. Bir nefes, uzun, kisa, agir ya da hafif olabilir ve dokusu
cesitlilik gosterebilir. Gergin, giliclii ya da zayif duyulabilir. Dil de her nefes verisle yol aldig1 i¢in

0 da nefes gibi ugsuz bucaksiz tasarim olanagina sahiptir” (Zaporah, 2011:94).

Oyuncu, dogru nefes yontemini kesfederek karakteri dogru bir sekilde c¢ozecektir.
Duygusal yaratida nefes yollarinda ¢esitlemeler yapmak, oyunculuguna renk ve canlilik katacak,
teknik olarak dogru bogumlama ve artikiilasyona yardimci olacaktir. Dogru nefesi yakalamak
icin ses ¢alismalarmin temel amaci, sesin ve nefesin dogru ya da gii¢lii bir sekilde ¢ikmasini
engelleyen faktorleri belirlemektir. Bunun i¢in oyuncu dncelikle kendi sesinin giiciinii kesfetmeli,
bedensel ve zihinsel gerginliklerini azaltmak i¢in ¢aba gostermelidir. Ayrica, kendini kisitlayan
ve kabuk baglayan faktorleri ortadan kaldirmalidir. Bu nedenle ses 0zgiirce yaratabilir. “Sesi
serbest birakmak i¢in insani serbest birakmak gerekir ve her insan, boliinmez bir zihin — beden
birlikteliginden meydana gelir. Sesin tinis1 fiziksel islemler yoluyla iiretildiginden, i¢ kaslarin,
beyinden gelen ve konusmayr olusturan duyarl itkileri alabilmesi i¢in serbest olmasi
gerekmektedir. Dogal sesi en belirgin bicimde engelleyen ve bozan sey, bedensel gerginliktir,

ama dogal ses duygusal engellerden, zihinsel engellerden ve ruhsal engellerden de zarar goriir.

Bu engellerin hepsi psikofizikseldir. Bunlardan bir kere kurtulunca, insan sesi biitiin
duygular ve diisiince niianslarini iletebilir. Sesin sinirlar1 sadece yetenegin, hayal giiciiniin ya da

yagsam deneyiminin sinirlart kadardir” (Linklater,1976:2).

“Dolayistyla oyuncu bu ii¢ niteligini iy1 tanimali ve sinirlarint agmak tizere ¢alismalidir.
Bu niteliklerini 1yi sentezleyebilmelidir. Bunun i¢in de genelde konugma sanati derslerinde ¢ok
da iizerinde durulmayan anatomiye iyi hakim olmalidir”(Siileyman Demirel Universitesi Giizel

Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi ART-E Kasim’12 Ozel Sayi Issn 1308-2698 215).

Oyuncular beden ve ses arasindaki baglantiyr unuturlar. Levent Suner’in de dedigi gibi;
“Bircok oyuncu bedenin kendisine sunacagi olanaklar1 kisitlar ve hep ayni malzemeyi
kullanmaya baglar. O malzeme denenmis ve sonuglari alinmistir. Béyle bir durumda oyuncu
kendini giivende hisseder. Bir oyuncu elbet hangi malzemelere giivenecegini bilmelidir. Ancak

her durumda ayn1 araglar1 kullanmasi onu bilinir hale getirir. Bu oyuncu kisitlanmistir ve 6zgiir
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degildir. Oysa ki, oyuncu acgik olmali, sesin nasil ¢ikacagi ile ilgili onceden tasarlanmig

diisiinceleri olmamali ve ayni seslere takilip kalmamalidir.

Bu asama, oyuncunun kendisine rahat gelen seyden kurtulmasi ve bildik
aligkanliklarindan uzaklasmasi i¢in hazir olmasini igerir. “Oyuncu, sesinin biitiin olanaklarini

aciga ¢cikarmalidir.

Seyirci tiyatrodan oyunun mesajini konusarak mi ayrilir, yoksa oyuncunun sesinin
kendisini nasil etkiledigini konusarak m1? Kristin Linklater, bu tiir “iyi egitilmis sesler” lizerine

sOyle sOylemektedir:

‘Iyi yerlestirilmis’ ve ‘iyi modiile edilmis’ oldugu i¢in dinlemesi ¢ok hos olan bir ses,
kendisinin ‘iyi egitilmis bir ses’ olmasindan bagka bir sey ifade etmeyecektir. Ben iyi egitilmis
bir sese kolay kolay giivenmiyorum, ¢iinkii iyi egitilmis bir ses, nasil algilanmasini istedigini
bilen ve arzu edileni yerine getiren bir kisiyi isaret etmektedir. Siirekli olarak hos bir ses
Siileyman Demirel Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi ART-E Kasim’12 Ozel
Say1 IssN 1308-2698 216 tonu sunacak kadar kontrollii olan kisi birgok seyi sakliyor demektir
“(Linklater,1976:97).

“Solunumu kisaca tarif etmek gerekirse, digardaki havanin akcigerlere taginmasi ile daha
sonra akcigerlerdeki havani geri atilmasidir. Solunum sirasinda ses yolunda meydana gelen
titresimlerle ses olusur bu sirada agzin aldig sekiller harfleri ortaya ¢ikarir. Bakildiginda kolay
bir dizgi gibi goriinse de bu dizginin karin bolgesinde yer alan kaslarin kullanimi1 bakimindan
bir¢cok zorlugu bulunmaktadir. Bunlar1 yapabilmek bir beceridir, bu becerilerin 6grenilebilmesi

gerekmektedir’(Adigiizel, 2005, S. 83).
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Sekil 3

Nefes Alma, Nefes Verme
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Insanin bedeni yasayan bir mekanizmadir. Yasayan bu mekanizma bir¢ok sistemden

olusmaktadir. Bu mekanizmay1 olusturan sistemler;
a) Sinir sistemi,
b) Kas sistemi,
¢) Solunum sistemi,
d) Dolagim sistemi,
e) Sindirim sistemi,
e) Bosaltim sistemi.

Bunlardan, nefes bakimindan inceleyecegimiz olan sistem solunum sistemidir. Ciinkii

solunum sistemi, sesin olusabilmesinde en dnemli sistemlerden basinda gelmektedir.

Solunum, insanin edinmeyi ihtiya¢ duydugu en onemli sistemdir. Insan viicuduna
sagladig1 en 6nemli katinin basanda sesin, iiretim enerjisi olmasidir. Solunum enerji sistemi ile
ses yollar aktiflestirilip, insandaki konusma yetenegini ortaya c¢ikarmis olur. Tiirk¢ede, dilin
yapisi incelendiginde, nefesin ¢ok 6nemli oldugu goriilmiistiir.
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Diller ile ilgili aragtirmalarda dilimiz olan nefes verilme sirasinda konusulan diller
arasinda Tiirk¢e bulunmaktadir. Konugsmasinin etkili olmasi i¢in baglica kaynaklarindan birisi de
bu dili konusan insanin solunum aninda dogru teknigi bilmesi ve bunu da kullanabilmesi
gereklidir. Burada aslolan nefestir. Ciinkii nefes, seslerin tinlamasin1 ortaya ¢ikarmaktadir. Bu

nedenlerle, nefesin dogru ve de diizenli bir sekilde kullanilmas1 zorunludur.

Dogu Kkiiltiirlerini inceledigimizde, yoga ve yoga benzeri i¢ i¢e yolculuklarda, beden ve
zihnin koordinasyonunu gelistirmek, beden ve kas gerginliklerini azaltmak, konsantrasyonu
artirmak ve daha fazla farkindalik kazanmak i¢in dogru nefes tekniklerinin kullanildig:
goriilmektedir. Nefes alma tekniklerinin amaci, Ortadogu ve uzak dogu kiiltiirlerinde sakinlik ve

hafiflik saglamaktir. Dingillikler, seanslar ve terapiler yoluyla incelenmektedir. Nefes, ruha

ihtiyaci olan enerjiyi saglar.
Sekil 4

Gogiis Nefesi Alma, Verme
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Gogiis nefesini almak hayatta kalmak i¢in yeterli gelse de, oyuncunun performansi i¢in
zor ve yorucu hale gelecektir. Nefes problemi nedeniyle oyuncu, sahnede kurmus oldugu

ctimlelerin manalarin1 kagirmis olacak ve bu da oyuncuyu gerginlestirecektir. Oyuncunun zihni
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daha sonra sakinlesmeyecek ve oyuncu rol iizerindeki kontroliinii kaybedecektir. Teknik olarak

yapilan bu hata, daha fazla soruna yol agacaktir. Rol ile ilgili iyi bir duygu olusmayacaktir.

“Nefes seansinda, viicudun oksijen alimi artar bodylece nefes alisverisimiz normale
donmiis olur. Deniz canlilar1 olan balinalar, yunuslar, foklar, timsahlar, hipopotamlar suya dalis
yaparken nefeslerini tutarlar. Bu hayvanlarin haricindeki, nefes alan canlilarin tiimi, yiiksek
oksijen seviyesiyle beraber simdiki zaman farkindaligin1 koruyabilmek icin baglantili nefes
almak zorundadirlar. Insanlarin da nefes alirken duraksamalariin sebebi, akciger kapasitesinin
sadece ylizde yirmilik kismini kullanabilmesindendir. Kisaca oksijen, yasamin tamamidir, yani

kendisidir” (Brown, 2015, s. 129).

Nefes, viicuda burun ve agiz yoluyla alinir. Uzmanlarin tavsiye ettigi dogru sekilde nefes
alma tekniginin, burun yoluyla alinan nefestir. Ciinkii nefes, burun yoluyla alindiginda, burun

icindeki killar, havadaki pislikleri solumay1 engellerler, tipki filtre gorevini iistlenmektedirler.

“Bu nedenle agiz yoluyla filtresiz olarak solunan havadan, burun yoluyla solunan hava
daha temiz olarak akcigerlere gonderilmektedir. Burnun gorevi sadece bu degildir. Burun,
20.000’e yakin sinir ucu sayesinde alinmakta olan her on bir nefeste belirlenen sinirleri uyarip

viicut sistemin dengede kalmasini saglamis olur” (Ceviz, 2019, s. 24).

Nefese ihtiya¢ duyan canlilar, nefesi tek bir durumda agiz yoluyla solurlar. Bu durum
gribal ve st solunum yolu hastaliklar1 sebebiyle brons dedigimiz burun bosluklarin kapanmis
olmasidir. Hastalik haricinde agiz yoluyla nefes almak kabul goren ya da Onerilmis olan

yontemlerden biri degildir.

“Selguk Universitesi Meram Tip Fakiiltesi Gogiis Hastaliklar1 Anabilim Dali Ogretim
Uyesi Yrd. Dog. Dr. Emin Maden, bir gazeteye vermis oldugu roportajda bu hususla ilgili olarak;
“Agizdan alinan nefes, kirli havanin akcigerlere kadar ilerlemesine, bogazda tahris yapmasina ve
okstirtik, nefes darlig1 gibi sikdyetlerin artmasina neden olur”

(https://www.hurriyet.com.tr/kelebek/yanlis-nefes-almak-hasta-ediyor-19418455, 2011).
Biitiin bu aciklamalar ve bilgilerle birlikte degerlendirildiginde;

Oyuncunun veya konusmaciin agiz yoluyla nefes almalarinin 6nemli bir hata oldugu
ortaya ¢ikmisti. Dogru nefes alma, kullanabilme tekniklerini 6grenmek ve gelistirmek i¢in her
oyuncu adayi kesinlikle ¢aligmalidir. Oyunculuk mesleginin kalitesi, oyuncunun yagam kalitesini

artiran dogru nefes kullanabilme yetenegine baglidir.
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Diksiyon

Dil becerileri, telaffuz, soyleyis, akict konusma, ses tonu ve tiim bunlarin bedenle
desteklenmesini igeren genis bir ¢ergevede tanimladigimiz diksiyonu, etkili ve gilizel konusmanin

vazgecilmez araci olarak goriiriiz.
Yine diksiyon i¢in farkli tanimlar vardir;

“Kagit iizerinde dizili duran soézler, birtakim fikirlerin ve heyecanlarin iskeletidir,
diksiyon onlara viicut ve sanatkdrda o viicuda ruh verir’(i.Galip Arican 1947, Tiyatroda

Diksiyon).

“Konusulan dilin incelenmesi ve kullanilmasi; seslerin sozciiklerin, vurgularin, anlam ve
heyecan duraklarinin hakkini vererek sdylemektir” (Tirk Dil Kurumu, Tiirk¢e Sozliik 6.Baski,

Ankara, TDK Yayinlar1 1974, s.224) .

“Kelime se¢imi, sdz tarz, ifade, {isluptur”(Yeni Redhous Liigati, Istanbul Amerikan Bond

Nesriyat, 1966, 5.278, Raif Ozben, Tiirkce Diksiyon).

“Bir siir, bir nutku, bir piyesteki rolii soylemek okuma tarzini belirten sanattir”(Meydan

Laurousse C.11I, 5.686) .

“Tiyatro ve benzeri sozlii edebiyat {iriinlerinde, dilin miizik karakterini en biiyiik basar ile
yasatabilme yetenegidir” (Sami Akalin, Edebiyat Terimleri SézIiigii, Istanbul Varlik Yayinlari,
1966, s.39) .

“Soz Soyleme Sanati, sézii sdyleyenin 6nce kendini iyi dinlemesi ve kendindeki kusurlar

tespit etmesiyle baglar “(Total Actor, Raymond Rizzo).
“Giizel s6z soylemek; kabul edilebilir olmaktir” (Cicely Berry) .

“Diksiyon, kelime se¢imi, s6z tarzi, ifade, iisluptur” (Yeni Redhous Liigati, Istanbul,

Amerikan Bord Nesriyat 1966, s.278 (Raif Ozben, Tiirk¢e Diksiyon) .

“Bir siiri, bir nutku, bir piyesteki rolii soylemek okumak tarzini belirten sanattir”(Meydan

Laurousse, C.11I, 5.686).

“Tiyatro ve benzeri sozlii edebiyat {irtinlerinde, dilin miizik karakterini en biiyiik basar1 ile
yasatabilme yetenegidir’(Sami Akalan, Edebiyat Terimleri Sozliigii, Istanbul Varlik Yayimnlari
1966, s.39.) .
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Diksiyon, dilbiliminde “kavram” “nesne”, Ozelliklede o nesnelerin 6zellikleri lizerine
edinilmis genel diisiince ve bu varliklarin her birinin zihindeki temel bilgisi olarak

tanimlanmaktadir.

Teori, insan beynindeki dis gergekligin bir yansimasidir. Diisiinlirken ya da konusurken

bir fikir zihinde uyandiginda, bir kelime onu ¢agristirabilir.

Montaigne ise kavramlar ve kelimeler arasinda tam bir uyum olmadig1 goriisiindedir. Dil
ve diislince birbirinden ayr1 iki yetenektir. Dil olmasa da diisiince vardir ve diisiince isler. Dil ve
s0z dislinceyi destekler. Montaigne'e karsi Saussure, diisiincenin "dil gostergesi olmaksizin tek

basina bulutlu, bigimsiz bir sey olmaktan 6teye gidemeyecegini" belirtir.

Wilhelm von Hubalt, eskilerin dil ve diistinceyi aym sozciikle karsiladiklarini, yani
"Logos" sozciigiiyle karsiladiklarini belirterek, s6z ve diisiincenin bir anlamda birbirinden ayirt
edilemeyecegini sOyliiyor. Dil gostergesine bagvurmaksizin, bir ulusun dilinin, onun

diisiinceleriyle ayn1 oldugunu iddia edecektir.

Cigeron; insanin yetenekleriyle esanlamli oldugunu vurgular. "Yilan" sozciigiinii ele
alirsak, genel anlamiyla zehirli bir siiriingendir (temel kavram), Kleopatra'ya gére son nefesini
verdigi, aski Antonius'a kavusturan Oliim melegi, bir doktora gore Hipokrat yemini, tipki
diisiiniirler arasinda s6z ve diisiince kavramlarinin farkl algilanislar1 gibi, insanlarin zihninde ne

anlama geldigini, s6zciigiin yansittig1 kavramda ayni kalsa bile degisecektir.
Yan anlamlar, temel anlama bagli olarak kullanilan yeni anlamlardir.

Temel anlam ve yan anlam {izerine kisa bir agiklamadan sonra, sdzlii anlatim bi¢imlerinin
tiimiiyle ilgili bir diksiyon anlayisina ulagsmak igin, s6zciiglin temel anlaminin disinda metinde
yer alan hareketli ve tasidigi diger anlamlari kavramak ve sabitlestirdigimiz yorumu en iyi
sekilde sunmak; yani ne sdyledigimizi bilmek, nasil sdyleyecegimize karar vermek ve "nasil
soylerken" teknik ve estetik sorunlar1 g6z ardi etmemek. Bu nedenle, ¢agdas tiyatronun sadece
teknik olarak anlasilan diksiyon anlayisina dayali olarak, sahne iizerinde mekaniklesmis
oyuncular yerine diisiinen, algilayan ve ne soyledigini bilen oyuncular yetistirmek, kendi
icimizde meydana gelen degisiklikleri gozlemlemek gerektigini diisiinliyorum. Oyuncunun

yaratic1 yetenegi burada ortaya ¢ikar.

Rodin’in heykeli nasil yarattigi ile ilgili su soziinii 6rnek alabiliriz.; “Tag lizerindeki

fazlaliklar atiyorum, geriye heykel kaliyor”
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“Diksiyon; konusulan herhangi bir anadilde veya bir dilde, sozciiklerin dural anlamlarina
veya metin i¢erisinde kazandiklari igeriksel niteliklere gore, gerekli bogumlanma, sdyleyis, soluk
baskisi, siddet, yiikseklik, akis ve tempo i¢inde sesletilme becerisidir. Jest, mimik, tavir gibi

hareketler ise bu beceriye distan katilirlar” (Frankofoni, Ankara 1993, sayfa; 5).

Deneyimlerimizin bir sonucu olarak yorumlarin gercekligi degistirdigini hissediyoruz.
Insanlar higbir zaman ayn1 seyi ayn1 sekilde degerlendirmezler veya aym sekilde diisiinmezler;
yalnizca farkli insanlar arasinda degil, ayn1 insanin kendi hayatinda da farkli zamanlarda,
diistince ve imgelem giicli kendi yasamiyla sinirlidir. Aktardigimiz insansa, aktardigimiz insanin
diistincelerini onun kavramlarin1 kavrayarak dile getirmektir. Susmak bile yalvarmak gibidir;

dogru diislince, dogru ifadedir.

Diksiyon Sanatinda Yeterlilik Genel Anlamda Neden Gereklidir?

“Giiclii olmak istersen s6z ustast ol dil; yigit elindeki kamg¢1 gibidir lyi konusan, iyi
doviigenden daha merttir. Yiregi cerbezeli olani, iyilikle dize getiremezler. Atalar dilini giizel
konusan, adaletle hiikiim siirer (Akin Onen Unutmayalim ki Cigeron ve Demosthenes’den
baslayan bir cabadir “iyi sz sdyleme arzusu”. “lyi sdz séylemenin hayat icinde oynadigi miihim

rolii kim inkar edebilir?” diyor” (Galip Arcan ve sene 1947.) .

Teknolojik gelismelere ragmen, birebir 15 goriismelerine ihtiyag¢ duyulmaktadir.
Konferanslarin sayisinin artmasi ve daha fazla konusmacinin katilimi, sektordeki kar oraninin

artmasina neden olur.

Amerika Birlesik Devletleri'ndeki son arastirmaya gore, ulusun ¢ogunlugunu olusturan
sirketlerdeki yoneticilerin %98'1 topluluk karsisinda konusma durumundadir. J. Michael Spraule,
Speech Making adli kitabinda, gelisen diinyada insanlarin "konusma sanatinda" yeterli diizeye

gelme arzusunu duymakta olduklarini ve bu arzunun giin gegtikce artacagini soyliiyor.

2001 yilinda ve yeni bin yilda, en hassas komiinikasyon araci olan konusmanin, sadece
"S6zIli Sahne Sanatinda" degil, ayn1 zamanda egitim, siyaset, is diinyas1 ve diger alanlarda estetik

bir teknik kullanmasi gerektigi aciktir.

Insanlar; ne kadar zaman gecse de, ne kadar yil gegse de, kendi seslerini ve diger sesleri
aramaktan vazgegmeyecektir. Insanlar var oldukgca, tipki yasamlarinda oldugu gibi, iletisimde de

estetik arayislarina devam edeceklerdir.

Diksiyon sanati, konugma becerilerinin yani sira anlama ve yargilama gibi diisiinme

becerilerini de gelistirecektir. Once evrendeki sesi ve ardindan kendini bulmak.
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"Tiyatro Sanat1", var oldugu giinden bu yana insan yagaminin temelini olusturan ve drnek
teskil eden bir sanat tiiriidlir. Sanat, insanin en derin duygularini sozlerle ifade eder. “Temsil
sanatkar1 beserin heyecanlarmi ve biitiin ihtiraslarin1 bazen musikilesebilen “s6z”le terenniim
etmigtir. Tiyatro sanati, asirlar arasinda ve muhtelif medeniyetlerin tesiri altinda birtakim
istihaleler gegirmistir. Fakat mitolojik olaylardan ve biiyiilk kahramanlarin cenk hayatlarindan
bahseden bir “trubadur” i¢in s6z ne ise bugiinkii “miimessil” i¢in de o’dur, yani en esasli sermaye

“s0z” ve “soylemek™...

Iyi konusma, séz sdyleyenin dnce kendini iyi duyabilmesi ve konusmasindaki kusurlari
tespit etmesiyle baslar. Bu da daha iyi dinleyici ve daha iyi bir analizci olmak demektir. “Soz
Soyleme Sanat” aym zamanda “lyi Dinleme Sanatidir” derken, diksiyonun yabanci bir dil
Ogrenircesine yaklasilmasi gerektigini, ifade teknigindeki hatali kelimeyi kesfedip yerine dogru
olan1 koymali, dolayisiyla kendini iyi dinleyip, analiz etmeyi Ogrenmenin gerekliligini

vurgulamadan gecemeyiz.

Tiyatroda diksiyon; bir metin igerisindeki sozciiklerin olusumuna neden olan anlardaki
anlami olusturan eylemin ne oldugunu kavrayip, bu niteligi, teknik ve kurallar icerisinde {ist

beceriyle gercege en yakin bi¢imde sunabilmektir.

“Ana dil, aslinda anamizdan duydugumuz dil degildir. Bizi sarmalayan yanlis
kullanimdan siyrilip, yeni bir dil 6grenircesine hevesli olmamiz gerekmektedir. Total Actor,

Raymond Rizzo, s.70. 8 1’(Galip Arcan, Tiyatroda Diksiyon, 1947 Ankara, sayfa; 7.) .

Konusma bicimi agik olmayan ve yerel agza sahip birini diizeltmek i¢in tek bir dogru
oldugunu séyleyemeyiz. Sadece kabul gérmedigini, rnegin fazla Iskog¢ aksanli ya da Cookney ya
da Kensington yahut konsonlann piiriizlii, yeterince diizgiin olmadigini yahut vokallerin degerini

veremedigini bdylece iletisimi tiimiiyle gerceklestiremedigini soyleyebiliriz

Onemli olanin kabul edilebilir olmak oldugunu ve yoresel lehgenin yok edilmemesi
gerektigini kimi zaman bunun da gerekli olacagini, dolayisi ile kabul edilebilir bir standart
tutturarak, diger sivelerin de farkinda olunmasi gerektigini ve her lehgenin en iyi bi¢cimde
aktarilabilmesinin de 6nemi iizerinde dururken, kisinin kendini iyi dinleyen bir oyuncu olmasi
temel amactir. Konusurken var olan gerilimin yok edilmesi, dogal bir konugma bi¢iminin resmi
bir bicimden kurtarilmasi, standardi yumusatip, kendi stilini, kabul edilebilir sekilde ortaya
koymaktir. Tiirk tiyatrosunun temel aldii Tiirkge; Istanbul Tiirkgesidir. Bu standart Tiirkge

iizerinde biz, estetik ve teknik donanima kavusurken, 6zenli ama 6zentisiz olmaliy1z.
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Tirad

Oyuncunun ara vermeden uzun siire boyunca konusmus oldugu dramatik sdylem sekline

tirad denmektedir. Diyaloglardan olusmus olan tiradin 2 sekli bulunmaktadir. Bunlar;

1) Oyun, oyuncunun kendisi ile hesaplasmasi ve bu sekilde seyircinin, oyuncuda sakli

olan gizli diislincesini 6grenebilmesi,
2) Dogrudan seyirciye yonelerek, seyircilerle soylesmesidir.

“Birincide oyun kisisi olan oyuncu kendine oynarken, ikinci de ise oyuncu seyircisine
oynamaktadir” (George Tabari, Kavgam, (Cev.:K. Boztepe, Can yayinlari, Istanbul 1992, s.32-
33.6).

Tirad, tiyatro oyunlarinda oynayan oyuncunun metinde veya konugsmasinda bir kez
sOyledigi pargadir. Bir diisiincenin kesintisiz gelisimi; uzun ve tumturakli konusma olarak da

tanimlanabilir. Tirad daha ¢ok basrolde oynayan oyuncularin yapmis oldugu uzun konusmalardir.

Tiradlar, On yedinci yiizyilda sikga kullanilmis olmalarina ragmen, metinli tiyatronun
ortaya ¢ikisiyla birlikte varliklarini devam ettirmektedirler. Uzun metinlerden olustugu kadar,
islevsel bakimdan da etkili olan tiradlar, klasik tiyatrolarda uzunca bir siir niteliklerini
tagimaktadirlar. Tiradlarin uzun metinlerden meydana gelmis olmasi, kendinden 6nce ya da sonra
gelecek olan replik diizeneginin kisa olmasiyla belirgin bir karsitlik olusturarak, oyunlarin
ritimlerine hem renk hem de c¢esitlilik kazandirmislardir. Boyle bir karsitlik, ayn1 zamanda
kisilerin birbirleriyle olan iligkilerde ortaya c¢ikan kopmalari da agiga cikarmistir. Bu husa,
Marivaux’un Goniil ve Kismet Oyunu’ndaki Silvia’in tiradini 6rnek vermek tiradi c¢ok iyi

anlatmis olacaktir.

Tirad, kahraman roliindeki oyuncunun, karsisinda yer alan kahraman roliindeki oyuncuya,
s0z hakki vermeksizin konugmasidir. Kahraman roliindeki oyuncular tiradlarda, agiklamalarda
yapmaktadirlar, sorular sormaktadirlar, sayet o olay icin su¢lu kabul edilmisseler, suglu

olamadiklarina iligkin delil ortaya koyarlar, kendilerinin ne kadar 6zverili oldugunu anlatirlar.
Orneklendirmek gerekirse;

“ANNE: Seni ben mi, ben mi dogurdum Roberto? Sen benden mi ¢iktin? Seni burada
dogurmus olmasaydim, seni ¢ikarken gormeseydim, sonra da besigine konulana kadar seni
izlemeseydim; besigine konuldugun andan itibaren gdzlerimi iizerinden ayirmamis olmasaydim;
viicudundaki degisimleri gormeyecek kadar onlar1 fark etmeyecek kadar yakindan izlememis

57



olsaydim su yatakta, benden ¢ikanin aynisini simdi karsimda gorecek kadar yakindan izlemis
olmasaydim, karsimdakinin oglum olduguna inanamazdim. Oysa, seni tanidim Roberto,
viicudunun bigimini, boyunu, posunu, sagimnin rengini, gozlerinin rengini, ellerinin
bigimini...Sadece annenin boynunu oksamaya, Oldiirdiigiin babanin boynuna sarilmaya
kullandigin ellerini tanidim. Yirmi dort sene boyunca Oylesine uslu duran ¢ocuk, neden birden
Yirmi dort sene boyunca dylesine uslu duran ¢ocuk, neden birden deliriverirdin? Raydan nasil
¢iktin, Roberto? Dipsiz bir kuyuya diismen i¢in bu dogru yolun {izerine kim bir aga¢ gévdesi
birakt1? Roberto, hendege diisiip paramparca olan bir araba tamir edilemez. Rayindan ¢ikmig bir
tren raylarin istiine tekrar oturtulmaya calisilamaz, birakilir unutulur. Seni unutuyorum Roberto,

seni unuttum”(Akargay, a.g.e., ss. 46-47 83).

Yiiz iki eserde tiradin kullanilis bi¢cimi incelenmis, bu incelemeler neticesinde; delilleri
veya dogrulamalar1 onaylamak i¢in degil, daha fazla kisilerin iligkisinin ve bu kisilerin
durumlarinin ac¢ilimi seklinde kullanildigini rahatlikla séylenebilir. Bu durum da eserin farkli bir
kisminm1 ortaya koymaktadir. Anne, Zucco’ya sevgisinin, nefrete nasil doniistliglinii aciklayarak

anlatmaktir.

Tirad, istenilen sekle geldikten sonra oynanan oyuna ait metnin kalan kismini
inceleyebiliriz. Metindeki konusmanin ritmi, temposu, haleti ruhiyesi, kendisinden once ve
kendisinden sonra gelen sahnelerle karsilagtirilmaktadir. Hamlet'i bu tiradda i¢ce doniik ruh haliyle
izlerken, sonraki sahnede ise Ophelia karsisinda disa doniik ve kii¢iik diisiiriicii sozler sOyleyen,
kavgact biri olarak goriirliz. Bu ve bunun gibi 6zellikler, oyuncunun oynayacagi o roliin

yapiminda degerlendirmesi gerekli 6zellik olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Bu kisma kadar anlatilan siire¢, oyuncuda roliin olusturulmasina iliskin hazirlik sathasidir.

Asil calisma oyuncu adayr olan 6grencinin bu durumdan yola ¢ikip kendisine ait olan
yaraticiligimi ortaya koymasiyla baslamis olacaktir. Bir sonraki asamada, o oyunun parcasi
olabilme, oyunun sahnelenmesi siirecinde yaraticiligin siirece eklenebilme asamasi olacaktir.
Oyuncu aday1 olan Ogrencinin, canlandiracagi oyuna ait metine, biitiinsel bakis agisiyla

yaklagmasi1 gerekmektedir.

Oyuncu, oynayacak olan rolii, bir ara¢ olarak gormedik¢e, oyunu yonetecek olan
yonetmenin goOziine girmeyecektir. Sadece oyunun hazirlik asamasimmi tamamlayarak
sorumlulugunu gerceklestirmis olmanin yeterli oldugunu diisiindiigii siirece, sahnede sergilenen

biitiinsel tasarimin herhangi bir parcas1 olamayacaktir.
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Ulkemizde son donemlerdeki oyunculuk sanati yoniinden ¢dziilmesi gereken sorunlardan
biri de sayilar1 her giin artarak devam eden ve sahnelerde oyunlarin genel tasarimlarinin
disarisinda kalan, gerekli ve yeterli hazirliklar1 tamamlamadan sahnede rollerini oynamaya
calisan oyuncular sebebiyle iilkemizdeki tiyatro sanatimizin geriye gitmesine, oyunculukla ilgili

standartlarin diismesine yol agmustir.

Oysaki oyunculuk egitimlerinde, hazirlik asamalarinda, rutin sekilde yapilmak zorunda
olanlar belirlenmistir. Belirlenen hazirliklar1 yaparak, oyuncu kendisine verilmis olan roliinii

ayaga kaldirmis olacaktir. Oyuncunun asil isi o zaman baglamig olacaktir.
Tirad1 segmenin baslica kosullart sunlardir:
1) Oyunun ve tiradin anlamini kavramis olmalisiniz,
2) Okudugunuzda tirat ve karakter hosunuza gitmeli,
3) Donaniminiza; 6zellikle bedeninizin ve sesinizin olanaklarina uygun olmali.

“Sececeginiz ilk tiratlar kisa (en fazla on ciimle) olmalidir. Uzun bir tiradi, anlam
biitiinliigiinii bozmadan, kisaltabilirsiniz. Bu tiratlar ayn1 zamanda anlayisiniza ve donaniminiza
uygun olmahdir. Sizi fazlasiyla zorlayan bir tiradi sahneleyemediginizde hevesinizi
yitirebilirsiniz. Ornegin, sarki sdyleyemiyorsamiz ya da espri yeteneginiz yoksa, baslangicta,
bunlari igeren bir tirat oynamanizin anlami yok. Onemli olan zoru oynamak degil, basit olan1 en
1y1 sekilde oynamaktir. Zamanla, donaniminiz arttik¢a, daha zor tiratlar1 oynayabilir ve kendinizi
daha ¢ok gelistirebilirsiniz” (https://www.mimesis-dergi.org/2015/11/yeni-baslayanlar-icin-tirat-

sahneleme-rehberi).

Konsantrasyon

Konsantrasyon; dikkatleri bir noktada toplayabilme, bir araya getirebilme, yigmadir.
Oyuncunun sahnedeki her saniyesi bir konsantrasyon anidir. Oyunun igindeyken ya bir obje
lizerine ya da bir sese, partnerinize yahut i¢inizdeki duygusal akisa konsantre olursunuz.
Disipline edilmemis bir akil “Tiyatro da bu aksam ne kadar dolu !”, “Sesim hi¢ de fena ¢ikmiyor

I”, “Iste arkadaslarim da 3.sirada oturuyorlar !” gibi isine engel olacak diisiincelere kapilabilir.

Bazi insanlar, ailelerin araciligiyla ya da egitim hayatlar siirecinde bu konu ile ilgilenmis
ve istisna kabul edilebilecek hocalar araciligiyla konsantre olma durumunu erken Ogrenirler,
ancak bu imkanlardan yoksun kalmis, konsantrasyonda zorluk ¢eken c¢ok insan vardir. Sanslilar
hem {iiretken hem de donanimli olurlar. Bir konuya yogun bir sekilde konsantre olup, bunu uzun
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bir zaman dilimine yayabilenler basarili ve giiclii olurlar. Iyi konsantre olmus oyuncu seyirciyi
etkileme giiciine sahiptir. Bu konuyu Stanislavski soyle acikliyor: “Oyuncunun konsantre olmast
demek, seyircinin de oyuna konsantre olmasi demektir, bdylece seyirci de aymi olayla

heyecanlanir, hayale kapilir, diistiniir ve duygulanir”(My Life in Art; 464-465 ).

Konsantrasyon yillarca once, Moskova Sanat Tiyatrosu'nda oyuncular c¢aligmaya
baslarken yogunlasmak i¢in on-on bes dakikalarini tiimiiyle sessizlik i¢inde gegirirlerdi. Dénemin
taninmis kadin oyuncularindan biri basina bir sal koyardi ve "konsantrasyonunu" bozma
korkusuyla kimse yanina yaklagmaya cesaret edemezdi. O zamanlar Stanislavski, sahne
iizerindeki yaratict duruma ulagmak icin konsantrasyonun anahtar olduguna inantyordu.
Stanislavski, bilimsel yasalar1 takip ederek. Sahne disindaki dikkat dagitan faktorlerin Oniine
geemek icin oyuncunun dikkatini sahne iizerindeki dikkat c¢ekici nesnelere yogunlastirmasi
gerektigini sdyliiyordu. Bununla birlikte, oyuncunun seyirciyi de unutmamasi gerekir.
Oyuncunun kendisini yalniz olduguna, yani seyircilerden kimseyi gormedigine, onlardan gelen
herhangi bir sesi duymadigina inanmaya zorlamasi gibi. Tiyatro sanati acisindan bir celigki

olusturur.

Seyirci gosterinin 6nemli bir ortak-iireticisidir. Fakat korkmamak, rahat hissetmek,
kaygilar1 ve sahne yaraticiligimi engelleyecek her seyi unutmak ve Stanislavski'nin kamusal
yalnizlik dedigi seye ulasmak miimkiindiir. Kamusal yalnizlik ancak, oyuncunun fiziksel
eylemlerine ve imgeleminde o eylemleri cevreleyen seylere azami dikkat gostermesiyle
miimkiindiir. Somut bir diisiin kimileri "kamusal yalnizlik" kavraminin anlamini ¢arptirarak "6zel
anlar" kavramimi kullanir; herhalde Stanislavski bunu duysaydi hayrete diiserdi. Somut bir
diisiincenin bedensel ifadesi ve somut bir fiziksel eylem oyuncunun dikkatini ayakta tutacaktir.

Tiimiiyle yogunlasmis dikkat fiziksel eylemin tam uygulanmasina baglidir.

Oyuncu sahne 1iizerinde her seferinde yeniden gormeyi, duymayi, disiinmeyi
ogrenmelidir. Ciinkii dogal psiko-fiziksel biitiinliigli dagilmistir ve bu onun becerilerini felg
etmistir. Oyuncular sik sik goriiyormus, duyuyormus ya da diisiinliyormus gibi yaparlar. Eger
oyuncu sahne iizerinde yasayan bir insan olacaksa becerileri hayattaki gibi islemelidir.
Oyuncunun gercekten goren gozii seyircinin dikkatini ¢eker ve onu nereye istiyorsa oraya
yonlendirir. Gergekten gormeyen gozler ise seyircinin dikkatini sahneden uzaklagtirir. Oyuncu
sahne tizerindeki herhangi bir seyi -6rnegin bir vazoyu, bir kitab1 ya da bir resmi- gercekten
gérmeyi, bu nesnenin c¢evresine kendisine c¢ekici gelecek bazi imgesel detaylar ekleyerek

saglayabilir.

60



Oyuncu konsantrasyon iizerine ne kadar cok alistirma yaparsa o kadar kisa siirede
konsantrasyon otomatik hale gelecek ve sonunda oyuncunun ikinci dogasi olacaktir. Egitimin
baslangicinda yakinlardaki bir nesneyle pratik yapmak gerekir. Oyuncu onun her detaymi
incelemelidir. Rahat olunmali ve ¢ok biiylik bir ¢aba sarf edilmemesidir. Oyuncu dikkatini
nesneye yogunlastirirken hicbir fiziksel gerilim tagimamalidir. Her eylem o eylemin giindelik
hayatta gerektirdigi kadar konsantrasyonla icra edilmelidir. Deneyimsiz oyuncu her zaman
kendini yeterince ifade edemedigini hisseder. Buna karsin Stanislavski "yiizde % 95'ini atin" der.
Oyuncunun seyirciyi oyalamaya c¢aligmasit gerekmez. Eger oyuncu imgeleminin yardimiyla
nesneleri goriirse ve viicudu hislerini ve diisiincelerini yansitirsa seyircinin de ilgisi uyanacaktir.
“The Stanislavski System” de Sonia Moore Stanislavski’nin, fiziksel eylemlerin icrasinda
konsantrasyonu kolaylastirmak i¢in "dikkat haleleri" kavramini 6ne siirer. Oyuncu dikkatini,

sahnedeki nesnelerin yardimiyla olusturdugu sahnenin birbirinden ayr1 parcalartyla sinirlamalidir.

Oyuncunun kendisini ve belki bir de yanindaki masayi ve tizerindekileri i¢eren kiigiik bir
alandir. Oyuncu bu kiicliik alanin merkezidir ve dikkati alanin i¢indeki nesneler tarafindan
kolayca cezbedilir. Orta dikkat halesi ise birkag¢ kisi ve bir grup mobilyay: igerir. Oyuncu tiim
bunlar bir anda algilamay1 denemek yerine yavas yavas, derece derece incelemelidir. Dikkat
halesi biiylidiikge, dikkatin dagilmasimi onlemek de giiglesir. Oyuncu dikkatinin dagildiginm
hissettiginde acilen basit bir nesneye yonelmeli ve ona konsantre olmalidir. Bu zorlugun
iistesinden geldiginde dikkatini 6nce kiigiik dikkat halesine, sonra orta dikkat halesine ardindan
da biiylik dikkat halesine yeniden yonlendirebilir. Oyuncu, sahne iizerinde gordiiglii seylere
konsantre olmay1 6grendigi kadar duydugu seslere ve zihnindeki nesnelere konsantre olmay1 da

ogrenmelidir.

Hareketin Tanimi

Hareket kavraminin birgok tanimi mevcuttur. Maxine Sheets’in The Phenomenolgy Of

Dance adli incelemesinde yer alan tanimlarda;
Hareket;
-Bir cismin yer degistirmesi,

-Bir kimsenin bedenini, bedenin bir béliimiinii oynatmasi, kimildatmasi, durumunu

degistirmesi

-Bir seyin, bir aracin, bir insanin, bir toplulugun yer degistirmesi
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-Hareket etme,
-Tepki gésterme,
- Bir kimseye kars1 alinan tavir, davranis gibi bir¢ok anlami bulunmaktadir.

1920’11 yillarda, sanatsal ¢alismalar yoniinden Almanya onemli bir rol oynamaktaydi.
Once Weimar, sonrasinda Dessau yonetimindeki Bauhaus Okulu, gorsel sanatlar, mimarlik,
endiistri tasarimi, dans ve tiyatrolarda ortaya konan deneysel ¢alismalar1 ve devrimci egitimiyle
uluslararas1 diizeyde onemli bir kurum haline gelmisti. Alman Mimar Walter Gropius (1883-
1969) tarafindan kurulan ve idare edilen bu kurum, sanat ve modern teknoloji arasinda koprii
vazifesini gérmistiir. Bauhaus’tan kaynaklanan giiclii mimari etkiler sonucu ylizyilimizin en

belirgin 6geleri arasina giren sehir planlamaciligi alan1 gelismistir.

Bauhaus donemi incelendiginde, gorsel sanatlarin da ¢ok Onemli yerlere geldigi
goriilmektedir. Bauhaus’ta sahne tasarimi alaninda ders veren Oscar Schemmer, uzam igindeki
insanlar konusuyla c¢ok yakindan ilgilenmistir. Dansgilari, hayal giicliniin yaratimlartydi.
Oliimsiiz ya da cinsiyetsiz insan tipleri uzam iginde, ¢ok farkl1 sekillerde, tipki mekanik kuklalar
gibi hareket ediyorlardi. Schlemmer, danscilar1 Kunstfigur adin verdigi mekanini insan
figiirlerine doniistiirmiistiir. Dansa ve tiyatroya bir ressamin goziiyle bakmaya calismistir.
Olusturmus oldugu dans tiyatrosu, timii ile dans dis1 bakisin iirliniidiir. Sahnede yer alan
hareketin tiim edebi ve duygusal yanlarini ortadan kaldirarak, geometrik orgiiler i¢inde hareket

eden plastik goriintiiler izerinde durmustur.

Onceki gaglardan giiniimiize gelinceye dek insanoglu bilingli bir sekilde ihtiyaglarini
karsilamak amaciyla hareket ettigi gibi halen hareket etmeye devam etmektedir. Her hedef i¢in
mutlaka hareket gerekmektedir. Hedefleri anlayabilmek icin de hareketin belirli bir nesneye
yonelmesi gerekmektedir. Ornek verecek olursak, toplayicilikla geginen toplumlarin, meyveleri
toplayabilmek i¢in agaclarin dalina uzanmak, yakacak icin yerden odunlar1 toplayabilmek i¢in de

egilmesi gerekmektedir.

Tek bir hareket, birden ¢ok farkli anlam ortaya koyabilir. Bu da hareketin yonelmis
oldugu hedefin, somut veya deger tasimis nesne olmasindan ya da zihnin herhangi bir durumu
ortaya koymasindan kaynaklanmaktadir. Hareketin ritmi ve sekli, hareket halindeki olan kisinin o

hal iizerindeki diisiincelerini ve davranislarini gosterir.

62



Hareket, hareketi gerceklestirmis olan kisinin bulundugu ortamdan etkilenmektedir.
Ornek verecek olursak, bir meyveyi koparabilmek icin elini yukar1 dogru uzatma hareketi, farkli
tarihsel dilimlerde, farkli kimlikler, farkli yas gruplari, farkli cinsiyet gruplar1 ve farkl fiziksel
ozellikler dogrultusunda farkli bigimlerde gergeklesmektedir.

Aslinda bu hareket, basit bicimde yukar1 uzanmak ve bir nesneyi almak olarak tanimlansa

da biitlin bu etkenler hareketin niteligini degistirmis olacaktir.

Hareket, ortaya c¢iktigi dogal ortamla bir biitlin olarak algilandigi icin, hareketi
gerceklestiren kisinin fiziksel ve psikolojik 6zellikleri, atmosferin, cografyanin etkisi, hareketin
gerceklestirilme anindaki zihinsel ya da fiziksel durum gibi etkenlerin farkina varmak ya da bu
etkenleri ayristirmak cok zor olmaktadir. Ancak, yukarida a¢ kalan hareketi, dans¢inin veya
oyuncunun sahnede yeniden canlandirmasi gerektiginde, ayni etkiyi yaratmak icin tiim
ayrintilariyla incelemesi ve sahnede yeniden iiretilmesi gerekmektedir. Oyuncu, hareketin
gerceklestirilmesinde 6nemli olan tiim bu etkenleri tek tek ¢oziimleyerek sahne listiine tagimis

olacaktir.

Yukarida tanimlanmis olan hareket, bir tek kisi tarafindan gerceklestirilen harekettir. iki
ya da daha ¢ok kisi s6z konusu olunca hareketin tanim1 bu kez yeni bir boyut kazanacak ve bu
hareketin olustugu iligkiler sistemini de goz Oniinde bulundurmak gerekecektir. Grup

hareketlerinin tasidig1 anlam, tek kisinin hareketlerinin ¢éziimlenmesinden ¢ok daha zordur.

Hareket ve Viicut

Hareketi goriiniir hale getiren viicuttur. Bu sebeple viicudun ka¢ boliimden olustugunu,
boliimlerin hangi hareketleri, hangi eksenlerde yaptiklarini bilmek Onemlidir. Ayrica bu
hareketler gerceklestirildigi sirada viicudun kas, iskelet ve sinir sisteminin nasil isledigini de

bilmek gerekmektedir.
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Sekil 5

Isinma Hareketleri

Hareket Kiiresi

Bilindigi iizere viicudumuz ii¢ boyutlu yapidan olusmaktadir. Bunlar en, boy ve
derinliktir. Ayakta dururken, yani en, boy ve derinlik olusabilecegi son noktalara kadar
uzatildiginda viicudun cercevesinde ii¢ boyutlu bir alan olustugu goriilmektedir. Bu noktalar

kullanildiginda viicudun ¢ergevesinde olustugu varsayilan, kiireye Hareket Kiiresi denilmektedir.

“Hareket Kiiresi manasina gelen Kinesfer terimi, Irmgrad Barteniff tarafindan
kullanilmistir” (Irmagard Barteniff, Body Movement: Coping with the environment, New York,
Gordon and Breach Scince Publishers, 1983, s 25).

Sekil 6

Hareket Kiiresi
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Hareketin Siirekliligi

“Hareket, viicudun merkezi olan gévdeden baslar, sonrasinda ise diizenli olarak kollara ve
bacaklara dogru yayilir. Organlar hareket etmeye basladiginda viicudun merkezi veya govdesi
hareketsizlesmeye baslar. Ancak, hareketin siirekliligi hareketin tarzina gore farklilik gosterebilir.
Bu dogal akis ani bir eforla kesintiye ugradiginda ya da akigin herhangi bir aninda ortaya ¢ikan
yavaslama s6z konusu oldugunda hareketin anlami da farklilagacaktir. Bunun yani sira bazi
hareketlerin ortaya ¢ikist viicudun merkezi yerine uzuvlarda yogunlasabilir. Bu tiir hareket
akiglarimi Ozellikle halk danslarinda ¢ok daha fazla gérmekteyiz”’(Irmagard Bartenieff, Body

Movement: Coping with environment, s 16).

Hareketi tek merkezli almak yerine viicudun her bir parcasinda ortaya cikabilecek
bicimlerini belirlemek ve harekete parcalara ayirarak anlam kazandirmak agisindan ¢ok daha
etkili olacaktir. Hareketin siirekliligi veya akisindaki kontrol, viicudun her bir boliimiindeki

kontrollerle birbirine gegmistir.
Viicut hareketlerini dort ana boliime ayirabiliriz.
1-Adimlar,
2-Govdenin hareketi, karin, omurga,
3- Kollarin ve ellerin hareketleri, jestler,
4-Yiiz anlatimlart.
Adimlar;
1-Bacak hareketlerinden olusan adimlar;

Yiiriime, ziplama, donme, sekme degisik bicimlerde ortaya c¢ikar. Bu hareketlerdeki

ozellikler, hareketin uzam iginde belirlendigi farkli faktorler tarafindan agiklanabilir.
2-Govdenin hareketi:

Karin ve omurga hareketleri; biiziilme-uzama hareketleri (viicudun agilip kapanmasi),

omurganin kullanimu ile ortaya ¢ikan farkli hareket tiirleri s6z konusu olabilir.
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3-Kollarin ve ellerin hareketi:

“Kollar1 dondiirmek; El bileklerinden baslayarak dirsek kemigine ve oradan da omuz
eklemine kadar siirdiiriilen hareketler, kanat hareketleri, el bileklerinden baslayan ve parmaklarin
teker teker cevrilmesiyle olusturulan yelpaze hareketleri ve ellerle yapilan kavrama, uzaklastirma

jestleri” (http://nek.istanbul.edu.tr).
4-Yiiz hareketleri:

Basin degisik yonlerdeki hareketleri, gozlerin, kulaklarin, agzin ve yliz kaslarinin

birbirinden farkli hareketleri bu boliimde yer almaktadir.

Sonugta hareketin her an1, agirliginca kiigiik degisim, viicudun herhangi bir boliimiiniin en
kiiciik hareketi, igsel diinyamizla ilgili en 6nemli bilgileri ortaya koyar. Her hareket, sinir
hiicrelerinin hareket itkilerini iletmesiyle ortaya ¢ikar. Sinirler ya ani etkilenme duygusunu ortaya
cikarir ya da daha onceden bu etkiyi yaratan hareketlerin hafizada saklanmasin1 saglar. Sonugta,
sinirler tarafindan kontrol edilen sistem i¢inde hareket ya istemli ya da istemsiz bir sekilde ortaya
konacaktir. Iskelet hareketin uzam icinde hangi mesafede ve hangi yonde gelisecegini belirler.
Ancak bunun i¢in de viicudun yer ¢ekimi kuvvetine kars1 koyup harekete gecebilmesi i¢in sinirler

ve kaslar devreye girecektir.
Hareket Dizileri

Sekil 7

Lecoq 'un Yapilandirdigi U¢ Dogal Hareket (Lecog, 2015: 5. 90)
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Cisck Agma

Amag¢: Yasamimiz boyunca kullandigimiz hareketleri teatral agidan harmanlayip

sunmaktir.

Temrin: Lecog’un yaptigi i¢ dogal hareketin tekrarlayarak yapilmasiyla gerceklesir.
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Temrin: Temrin Lecoq’un yapilandirdigi {i¢ dogal hareketin art arda yapilmasiyla

gergeklesir.

“Tam karsimda bir kus bulunur ve uzaktan ona bakarim. Kafamin iizerinden dikey sekilde

yiikselir; bakislarim onu takip eder. Diisecektir; bir adim geri giderim.
Diiser; yerde ona bakarim. Sonra kus ufka dogru ugar gider’’(Lecoq, 2015, s: 89-91) .

Sonu¢: Kafadan beri olusan bu her zaman giinliik hayatimizda yaptigimiz hareketler

biitliin bedene hizmet vermektedir. Yaptirdigi bu hareketler oyuncu da dramatik yonii 6ne ¢ikartir.

Olusturulan hareket dizileri ve bu hareket dizilerinin farkli i¢ eylem ile uyamlanmasi

bizde farkli birlesimlere yol agar.
Mesela bes hareketten meydana gelen bir diziyi diistinelim.
1-Kosmak,
2-Durmak,
3-Donmek,
4-Diismek,
5-Yuvarlanmak.

Bu bes degisik hareketi dort efor 0gesi bakimindan farklilagtirdigimizda, bu dizinin

siralanisini degistirmeden, degisik hareketler elde etmek miimkiindiir.

Hareket tiyatrosu ¢alismasi, diirtiilerin bedenin biitiin imkanlarini (ses, hareket, diislince,
imgeleme, duygu, nefes) kullanip daha soyut bir sekilde forma dontstiiriildiigii ¢alisma sekli
olarak tanimlayabiliriz. Burada deneysellik ¢cok daha 6n plana ¢ikmaktadir. Her iki ¢alismada,
oyuncu adayt viicuduyla diisiinmeyi Ogrenir. Hareket tiyatrosu oyuncusunun diirtiilerini bir
hareket formunda ifade edebilmesi ve metinle birlestirmesi gereklidir. Ayrica ¢ogu zaman hazir
bir metin olmayabilir bu ylizden metnini kendisinin olusturmasi ve olusturdugu hareket bi¢imi ve
metin iligkisini dengelemesi gerekecektir. Bu yiizden Hareket Tiyatrosu oyuncusu televizyon ya
da sahne oyuncusuna gore derslerde biraz daha farkli ¢aligmalar yapar. ki taraf da 6ziinde aym

kavramlar {lizerinde ¢alisacak ancak farkli noktalara yogunlasacaktir.
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Dogu Kkiiltiiriinii inceledigimizde, tiyatroyu danstan aywrmak imkansiza yakindir.
(Baharatanatyam, Noh Tiyatrosu, Kathakali, vb.) Tiyatro/dans formlar1 bir arada incelendiginde,
dans¢inin bir hikaye canlandirdigl, oyuncunun da bedeninin hareket imkanlarindan biiyiik 6l¢tide

faydalandig1 goriilmektedir.

Dogu tiyatrosunda daha ¢ok fiziksel kodlu tiyatro/dans sekilleri goriilmekteyken, Bati
tiyatrosunda ise bedensel hareket bigimi danstan, soyut fiziksel eylemden uzaklasip daha dogal,
giinliik hayat1 yansitan, giinlik hayati birebir sahneye tasiyan eylem bi¢imlerine doniisiir. Bu
yiizden batida beden giinliik hayatta rastlanmayacak, daha soyut hareketlerle teatral eylemlerin
altin1 ¢izdiginde ya da metine ve hikdyeye alisilmisin diginda ince ayar bir yogunluk ve bilingle

destek verdiginde bu hareket tiyatrosu olarak adlandirilir.

Dogudaki tiyatro bi¢imlerinin bir¢cogu, teatral anlatimi viicudun belirli bir formda
(bigimde) hareket etmesine bagl kalarak gerceklestirmektedir. Canlandirilan bu bigimler 6zel
figlirlerin yaninda, kaslarin kasilma yogunlugundaki farklar, ritim degisikligi, yliz mimigi, denge
kullanim1 gibi fiziksel se¢imlerle oyuncuya hikayeyi anlatacagi bir fiziksel diinya, bir cergeve
sunar. Hikaye bu ¢erceveden belirli fiziksel kodlarla anlatilir. Her eylemin bir amaci, fiziksel akis
bicimi ve duygusal mesajt vardir. Dogudaki ¢ogu  tiyatro-dans  sekillerindeki
hareket etme, iletisim kurma bigimleri giinliik hayattan ¢ok farklidir. Bu durum, giinliik hayattaki

hareket etme bigimini ayr1 bir yere, sahne tizerinde olus bigimini bagka bir yere koyar.

Batiya baktigimizda ise sahne ile televizyon oyunculugunda genel olarak giinliik hayat
dis1 hareket bicimleri yer almaz. Batida oyuncu, (Dell’Arte ve deneysel tiyatro disinda) giinliik
hayatin hareket kaliplar1 ve iletisim bigimleriyle olusturulmus bir diinyada isler. Oyuncu,
karakterin psikolojik diinyasini ve yolculugunu seyirciyle giinliikk hayat hareket etme bi¢giminden
paylasir. Bu hareket bigiminde her oyuncunun tekrar etmesi gereken belirli bir kodlama yoktur.
Dogal oyunculuk tarzi denilen bu bi¢im, oyuncuya biiylik bir yaratim alani sunar. Boylelikle
batida oyuncu kendi eylem formunu, hareket diinyasin1 yaratma potansiyeline sahiptir. Ancak
enstriimanini tanimayan bir oyuncu i¢in bu yaratim siireci verimli sonu¢ vermeyebilir. Oyuncu,
giinliik hayattaki fiziksel aligkanliklarini sahneye tasidiginda bu fiziksel aligkanliklar yorumladigi
her karaktere aynen gecer. Bu yiizden bedenini tanimadaki eksiklik oyuncunun hep aymi tip

rollerde oynamasina yol agabilir.

Oyuncunun viicudu ile olan baglantisi, viicudun gondermis oldugu sinyalleri algilayarak,
viicudun biitiiniinii kullanip (el ve yiiz disindaki bolgeleri) eylemini gergeklestirmesi, onun
sablon jestler ve alisilmig yliz mimikleriyle smirli kalmamasi demektir. Oyuncunun bati tarzi

oyunculukta  kim oldugunu ortaya  koymasi, bedeniyle tesadiifi olmadan baglanti
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kurabilmesi 6nemlidir. Duygusal mesajlart ve karakterin diisiinme haritasini, kendi kisiliginin
verdigi ipuglar1 ve agtig1 kapilarla fiziksel eyleme gegirmesi, ona bir sahne sanatcisi olarak roliine

kendine 6zgi bir yorum katma imkani verir.

Oyuncunun kendi bedenini tanimasina yardim edecek dallarin basinda dans gelmektedir.
Modern ve etnik danslar (Afrika danslari, Hint danslari, Flamenko.vb) ya da savunma sporlari,
beden ile daha derin baglant1 kurabilmek, fiziksel eylemi giinliik hayat disinda bagka bir formda
deneyimlemek icin ¢ok faydalidir. Dansta duygu, diisiince, kavram, imge estetik bir bigimde
harekete doniisiiyor. Daha biitiin ve dogal bir fiziksel varolus i¢in hareket sinirlarini aragtirmak”™
giinliik ” olmayan hareket etme bicimlerini denemek faydali olacaktir. Dansin ya da dogu
sporlarinin, 6zellikle bedeni topraklama (yerle baglantiya gecirme), hareket ¢esitliligi kazanma,

farkindalik ve hareketle iletisimin pekistirilmesinde kisiye yardimci olduklarini gozlemliyorum.

Ulkemizin zengin halk danslariyla anlatilmak istenen meram, derin bir
ihtiyagla bedenlerden dogmus olduguna ve bu otantik mesajlarin bu danslar1 yapan viicutlarda

acilimlara anahtar olabilecekleri bir gergektir.

(Halk danslarinda toprakla birlikte biitiinlesmek, topragi doven sert adimlar seklindeki

¢omelmelerde, topraga el degdirmelerde goriilmektedir.

Hayatin icinden gelen jestlerin harekete doniiserek hikayeyi beslemesine sikca rastlanir:
Tohum atma, yagmur duasina  ¢ikma, omuzda  kar silkelememe; imgelerin  harekete
doniismesi, hamsi baliginin hareketi, kartal figiirleri gibi 6rnekler ¢ogaltilabilir, bu anlamda ¢ok

zengin bir tilkede yasiyoruz).

Bu danslar ayrica oyuncunun bedenine alan farkindaligi, zihin beden biitiinligi,
hareketin eyleme doniismesi, beraber hareket etme, hareketin bir ihtiyagtan dogmasi ve
iletisim i¢in kullanilmasiyla ilgili fikir verebilir. Halk danslar1 ya da etnik danslar bedenin
dogal dirtiilerini  kesfetmede dogrudan olmasa da dolaylirol oynar ve bedenin hareket
dagarciginin gelismesine ve kendini ifade etmesine katkida bulunur, ancak oyuncu igin yeterli
degildir. Bununla beraber kaslar1 giliglendirmek, koordinasyon, kisiye hareket etme zevki ve

giiveni kazandirmak adina dans etmek oyuncu i¢in en faydali ugraslardandir.

Yine dans haricinde oyuncular i¢in fiziksel gii¢, esneklik, dayaniklilik, koordinasyon,
farkindalik, hareket dogaglama, metin ve beden iliskisi ¢alismalarinin, sahne {izeri rahatlik,

yaraticilik, dogal bir olusu kazanmak agisindan ¢ok yararli olduklarin1 goriiyorum.
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Biitiin bunlarin yani sira akrobasi, ¢esitli beden teknikleri, oyuncunun giinliik fiziksel,
diisiinsel aliskanliklarinin  farkina varmasi, degistirmek istedigi aligkanliklar1 degistirebilmesi
icin Oncelikle gesitli kavramlarin fiziksel olarak anlasilmasinin faydali hatta gerekli olduguna

inantyorum.

Biitiin bu temel kavramlarin birkagi: Yercekimi /alan, ritim, gevseme, esneme,
koordinasyon, kaslarin giiclenmesi/derin kaslarla baglanti, proprioseptive farkindalik (bedeni i¢
gozle hissedebilme),kinestetik farkindalik (bedenin dogal diirtiilerini izleyebilme),nefes beden ve
metin iligkisi. Bu kavramlar oyuncunun bedeni tarafindan algilandiginda yada algilama siireci
basladiginda bedende aralanacak yeni enerji, duygu, diisiince kapilari zamanla kisiye o6zgi
yaraticth@m yolunu agacaktir.(Hazal Selguk, Istanbul, 2005- https://hazalselcuk.net/oyunculukta-

vucut-ve-hareket-tiyatrosu)

19. ylizy1l sonundan itibaren oyuncunun hareket egitimi, ciddi bir aragtirma konusu
olmaya baglamigtir. Oyunculuk egitiminin biitiin diinyada yayginlik kazanip bagimsiz bir alan
haline gelmesinde Jerzy Grotowski’nin payr ¢ok biiyiik” (Patsy Ann Clark Hecht, “Kinetic
Techniques for the Actor: An Analysis and Comparison of the Movement Training Systems of
Frangois Delsarte, Emile Jaques Dalcroze and Rudolf Laban” Yaymlanmamis Doktora Tezi,

Graduate Division Theater, Wayne State University, 1971.s.1).

Grotowski kendinden Onceki hareket teorilerine ¢ok iyi c¢alismis ve yorumlamistir.
Grotowski’nin oyunlarini izleyip, hareket konusuna 6zel bir ilgi gostermemek oldukca zordur.
Hareket {istiine yogunlagsmak isteyen bir oyuncunun Oniinde Oncelikli olarak su segenek
mevcuttur: Daha 6nceden basariya ulasmis ve uluslararasi bir iine kavusmus tiyatro adamlarinin
caligmalarini taklit etmek. Ancak s6z konusu oyuncunun 6zgiil kosullar1 bu tiyatro ustalarinin
varolus kosullarindan c¢ok farkli olacagindan, ustalarin c¢alismalarint oldugu gibi alip
uyguladiginda basit bir taklit¢i olmaktan Gteye gidemeyecektir. Bu sebeple oyuncu bu ustalar

onlar1 yaptiklari caligsmalara gotiiren diisiince iklimiyle birlikte kavramaya ¢alismalidir.

Sonug olarak hareket ¢alismasinin oyunculuk sanatinin paradoksal dengesini korumak
icin gerekli oldugu ve ayrica oyunculuk sanatinin merkezi probleminin hareket oldugu sonucunu
cikaracagiz. Hareket problemine yogunlastik¢a tiyatroda anlagilmaz goriilen bir¢cok meselenin

aydinliga kavusacagini sOyleyecegiz.
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Dans

Diislince ve duygular1 anlatan ritmik insan hareketlerinin biitiiniidiir seklinde bir tanimda

bulunabiliriz.
Sekil 8

Wuppertal Dans Tiyatrosu — Orpheus Und Eurydike 2005 / Paris

Burada Pina Baush bedeni tiyatral 6geyle géstermistir.
Sekil 9

Wuppertal Dans Tiyatrosu — Nefes 2003 / Istanbul

Pina Baush teatral bir iletisim ile dontisiimii, kelimelerin ve s6z kullaniminin bedenle
birlestirilmesini goz Oniline getirmistir. S0zl farkli tarzda kullanmistir. Bunlar genel de bir
konuya gonderme yapan sz kullanimi tarzindadir. Dans¢1 oyuncularin genel de s6z kullanim

tarzlar1 haykirma ve bagirma seklindedir.
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Sekil 10

Bajart Ballet Lausanne — Aradaki Dans 1991 / Fransa

Diger dansgilardan biri de Maurice Bejartdir. Dansc1 olarak baslamistir fakat daha sonra
hayatini koreograf olarak devam ettirmistir hayatini. 250’den de fazla koreografiye imza atmistir.
Ik tanind181 eser 1959 yilinda Theatre Royal de la Monnaie igin gergeklestirdigi “Bahar Ayini”
koreografisidir. Yukarida ki resimde ilk kurdugu dans topluluklarindan biridir. Koreografisini 30

dansciyla devam ettirir.

Dans, gorsel olarak 6grenilen, duyumsal olarak hissedilen, ritmik olarak tasarlanan bir

olgu olarak da tanimlanmustir.

Franz Boas Dansi; Kollarin dalgalanmasi, govdenin, basin hareketi ya da bacaklarin ve

ayaklarin hareketleri gibi viicudun herhangi bir boliimiiniin ritmik hareketidir.

“Kurah ise dansi; bir pozlu goriintiiler ve uzam {izerinde zamanin belli birimlerine bagl
olarak degisik bi¢imler yaratmak suretiyle, amaci gorsel tasarimlar meydana getirmek olan ritmik
hareketlerdir. Statik ve kinetik olmak tizere iki eleman1 vardir. Klasik bale ya da modern dansta
oldugu gibi degisen onemliliktedirler ve sanatsal algi, amag¢ ve duygular ile viicudun farkli

parcalar tarafindan ortaya konur “(a.g.e.,s.8).

Bu tanimda ise pozlu goriintiiler ve uzamda degisik bicimler kavramlar1 daha ¢ok klasik

bale ile ortlisen kavramlardir ve modern dans 6rnekleriyle ilgisi yoktur.

Baska bir tanima gore dans; deneyimin, sembolik tansformasyonudur ve eylemin son
noktasidir. (Maxine Sheets, The Phenomenology of Dance, The University Of Wisconsin Press,

1966, 5.5)
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Dans, amagli, istemli olarak ritmik ve kiiltiirel olarak bigimlendirilmis, giinlik
hareketlerden farkli olarak ortaya ¢ikan sozsiiz viicut hareketlerinden olusan insan davranigidir ve
estetik degerler tasir. Insan davranisimi dans olarak nitelendirmek i¢in dért dlgiitiin bulunmasi

gerekmektedir.
Bu dort olgiitte;
-Amag olmalidir,
-Ritmik olmalidir,
-Kiiltiirel olmalidir,
-S6zsiiz olmalidir.

Dansin Kokeni ve Gelisimi

Belli doneme ve belli insan topluluklarina ait olan dansin kokeniyle ilgili kesin ve net

bilgiler bulunmamaktadir.

Bu konuyla ilgili olan bilgiler, on besinci yiizyilda ortaya ¢ikmaya baslamis, bununla
beraber insanoglunun dogumundan itibaren her donemin bir dans tarzi ile sembolize edildigi de

bilinmektedir.

“Dansin en genel tanimi; Diisiince ve duygular1 anlatan ritmik insan hareketleridir”

(A.H.Franks, Social Dance: A.Short Histry, Londra, 1963, s.2) .

Ritmik insan hareketleri, ¢ok genis bir anlama sahiptir ve yasanilan bdlgenin yapisina
gbre de bu tanim farkli anlamlar yiiklenebilmektedir. Ornek vermek gerekirse, batida yasayan
insanlarin hareketlerinin daha ¢ok bacaklar, kollar ve basin hareketinden olustugu, doguda
yasayanlarin ise daha ¢ok kollar ile viicudun ¢ok énemli bir rolii bulunmaktadir. Dogu kiiltiiriinde
yer alan hareketler bacaklar ritmi vermek ya da destek olmanin disinda baska bir goreve sahip
degildir. Bu nedenle hareketin cok genis bir yelpazesi vardir. Buradan yola ¢ikacak olursak,
dansin ¢ok degisik gerekcelerden kaynaklandigi sOylenebilir. Bu gerekcelerden en ilkeli, ilkel
insanlarda goriilen ¢ok giiclii duygusal tepkilerdir. Bu tepkiler ilkel insanda ani kas hareketlerine
yol agmustir. Ancak, uygarhigin gelismesi ile birlikte bu tepkilerin giderek zayifladigi
goriilmiistiir. Tk Insanin giindelik hareketleri ile ilgili cok az bilgi olmasina ragmen, yasaminda

dansin her tiir duygulu disa vurmasinda anlatmasinda ¢cok dnemli yer tuttugu da gercektir.
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“Insanlarin uygarlastikca, icerisinde yer aldiklar1 etkinliklerin nesne ve islevi haline
gelmislerdir. Az ya da ¢ok bilingsiz olarak harekete gegen ilkel insanlar ise 6zellikle danslarinda,
duyguyla tepsiyi yakalamak i¢in kiigiik bir diirtliden yararlanabiliyorlardi. Ancak dans
araciligtyla duygularin, tepkilerin ifade edilmesi, yalnizca ilkel insana 6zgii degildi. Klasik
Yunan’in Atinalilar1 siiphesiz ilkel insanlardan farkliydi. Bu nedenle Platon ideal halkinin
olusmasinda dansin, soylulugun, uyumun ve zarifligin elde edilmesinde en iyi yontem oldugunu

distinmiistiir” (Walter Scorell, Social Dance, New York, 1980, s 4).

Yine baktigimizda Socrates, Ogrencilerine dans etmelerini Onermistir. Lycurgus’da

genclerin egitimlerinde dansin ¢ok dnemli bir rolii oldugunu diisiinmektedir.

On altinca yiizyila kadar dans, birkac akrobatik dansin yani sira, ¢ok sayida farkli bigime
boliinmiistiir. on dordiincii ve on besinci yiizyilda saray danslari, halk danslarindan ¢ok farkliyd,

fakat her dans formu zamanla birbirlerinin gelismesini gliglendirmistir.

On besinci ve on altinct yiizyilin sosyal dansi (popiiler ya da salon dansi) daha sonra bale
ad1 ile anilacak olan bir tiir teatral eglencenin ortaya c¢ikmasma yol agti. Onceleri balo
salanlarinda yapilan dans figiirleri ile baledeki figiirler arasinda higbir fark yoktu. Ancak, bale
sahne lizerindeki gelisimin silirdiirdiigiinde dansgilar profesyonellestiginde, dansin bi¢imi de

degisti ve balo salonlarinda yapilan danslardan ayristi.

Biitiin bunlarin sonucu olarak teatral dans (sahne dansi) ile sosyal dans arasindaki farklilik
giderek artmigtir. Paul Spencer, society ant The Dance adli kitabinda, Lincoln Kistein’in dansla

ilgili su sozlerine yer vermektedir.
Danslar iki boliim seklinde boliinmiistiir. Bunlar;
-Sosyal amaglar sebebiyle ortaya ¢ikan danslar,
- Din veya biiyili amaci ile ortaya ¢ikan danslardir.

Dogumda yapilan danslar, yeni kabile iiyelerinin kabilenin gizlerine ve cinsel bilgilere
ulasma danslari, diiglin danslar1 ve savas danslaridir. Burada biiyii-din arasinda ¢ok keskin

ayrimlar yoktur.

“Ancak bu danslarm islevleri arasinda farklar ortaya cikmaktadir. Ilkel kabilelerin
danslarinda kabile tanris1 Giines, Ay, Ates, Nehir ya da Yilan ve Aslan kendi tohumlarini
kabileye sacar. Bu danslar mimiklerin ve biiyiiniin kullanildig1 daha dramatik danslardir ve

digerlerinden ¢ok daha yogundurlar. Bu danslar yagmur yagmas istenildiginde ya da yiyecege,
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baliga ihtiya¢ duyuldugunda, sellerin sona ermesi istenildiginde yapilirdi. Bir savas¢i hasta
oldugunda, i¢indeki seytani kovmak i¢in dans edilirdi. Biri 6ldiigiinde onun ruhunun ve geride

kalan yakinlarinin zarar gérmemesi i¢in dans edilirdi “(a.g.e. s 20).

Ronesansin ortaya ¢ikmasiyla beraber, kiiltiir dinden farklilasarak gelismeye baslamistir.
Din dis1 miizik ve resim artik kendilerine ait bir yagam tarzi olusturmustur. Ne var ki, kilise ile
baglanti heniiz tam olarak kopmus degildi. Ancak, dans bu donemde yeni bir baslangi¢

yasamistir.

14 ve 15 yiizyilda Saray eglencesi ¢ok daha onemli bir rol oynadi. Sarayda gelisen
eglence tarzi, satolarda ve konaklarda da yaygmlasti. 14.yiizyilin sonlarinda yarigmalarin

diizenlendigi cesitli eglenceler hem halk arasinda hem de sarayda giderek yayginlasti.

Dansin gelisimi Yirminci yiizyila kadar sosyal ve teatral dans (bale) olarak iki ayri
diizeyde devam etti. Yirminci yiizyilla birlikte dans bigimlere de degisti ve yeni bigcimler ortaya

cikti.

Dansta Hareket Kavraminin Onem Kazanmasi

1930’lu yillarda ¢ok Onemli buluslar ile ¢aligmalar s6z konusudur. Stanislavsk’den,
Meyerhold’a, Vakhtangov’dan Copeau’ya bir¢ok isimler Rusya’da, Fransa’da, tiyatro alaninda
onemli arastirmalar gergeklestirmislerdir. Yine Almanya’da O6zellikle dans-hareket alaninda
onemli caligmalar yiiriiten Jaques Dalcroze’den, Laban ve Wigman’a kadar énemli isimler bu
donemde ortaya ¢ikmislardir. Bu calismalarin en onemli temasi uygulayan ya da performer
(oyuncu/dans¢i-oyuncu) kavrami ve bu kavramin olusturdugu teatral anlatim ve iletisim
tarzlartydi. Aslinda hem dans hem de tiyatro i¢in temel olan tek bir soru vardi; sahnenin eski,
artik higbir anlami kalmamis durumu nasil yikilir, pargalanir? Gergek —dighiliktan gercek disi olan
Ogelerden nasil kurtulunur? Sahnedeki eylem nasil daha inandirici, gercekci ve gecerli bir
duruma getirilebilir? Bu arayis da aslinda dogalci tiyatronun ¢ok daha 6tesinde, karakterlerin
oykiilerinin, dilin, hareketlerin, dekorlarin gerceklik tasiyan bir noktaya ulasmasiyla
saglanabilirdi. Bununla birlikte baslayan arastirmalar, sahne iizerindeki insanin organikligini
saglamay1 hedefliyordu. O donemin yazarlarn tarafindan siklikla kullanilan organiklik terimi,
gosterim sirasinda anlatim yonlendiren fiziksel, entelektiiel ve duygusal mekanizmalari
doniistiirebilecek, tiimiiyle bilin¢li ve yetkin bir viicut ve zekanin harekete gegirilmesi anlamina
geliyordu. Bu arastirmacilara gore sahne tlizerindeki gergeklige de, yaratim siirecinde uygulayanin
tiimiiyle bilin¢li hareket etmesiyle ulasilabilecektir, bu da giindelik gercegin bigimsel bir taklidi
degildir.
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Bu agirin ilk yillar1 Almanya’da, dans arastirmalarinda ¢ok 6nemli bir yer tutmaktaydi.
Felsefi sosyolojik ve pedagojik etkiler viicudu ve hareketi yeniden olusturmanin pesine diistii.
Yirminci yiizyilin sonlarina dogru, Alman dansi”ekspresiyonist” olarak tanimlamaya baslandi.
Tiim tehlikeleri ve avantajlariyla yaraticiligin pesinden giden danscilar ya da yeni tanimlariyla
“dans¢1 oyuncular” bu yeni tarzin gesitliliginden ve zenginliginden ama daha ¢ok da anlatim
aninda ortaya ¢ikan dogaglama ve amatdr yaklasimindan yararlandi. Ozellikle Mary Wigman’in
caligmalari, dans iizerine Almanya’da ylriitiilen bu ilk donem arastirmalarinin en ¢ok basariya
ulasani, en ¢ok diisiiniileni ve en iyisi olarak goriilmektedir. Bu ¢alismalara daha sonraki nesiller

icin de bir referans kaynagi olusturdu.

Dansta okumay1 bilmek; bedenin nasil devindigi gorme, isitme ve hissetme eylemiyle

baglar.

“Dans okuyucusu, hareket igerisindeki resmi gormeyi ve hissetmeyi, metinin g
boyutlulugunu anlamayi, anatomik olanaklarina ve ¢ekim giiciiyle olan iligkisine karsi duyarli
olmayi, bedenin gergeklestirildigi jestleri ve bi¢cimleri tanimayi ve hatta bunlari, farkli dansgilar
tarafindan yapildiklar1 sonrada yeniden kesfetmeyi Ogrenmek zorundadir. Okuyucu ayrica
hareketin esneklik 6zelliklerindeki degisimleri de onu gergeklestiren dinamigi ve g¢abayi ve

dansgilarin yolunu temsilin bir pargasindan bir 6tekine ¢izimlenir” (a.g.e, s 46).

Oyunculuk Teknikleri

Meisner Teknigi

Oyunculuk ile ilgili birgok ¢ok yaklasimlar ile metodlar 6ne siirtilmiistiir. Bu tekniklerin

en yaygini olan ayni zamanda herkesce bilinen yaklasim Stanislavski’ye aittir.

Meisner teknigi, oyuncunun sahne iizerindeki her seyi nasil yapmasi gerektigini belirler.
Oyuncunun sahnede ne yapacagini ve bunun nedenini anlamasi kolaylasir. Karakterler, diger
karakterlerin uygun davranis sergilemesini saglar. Meisner, geciken oyuncudan tiksindigini
soyliiyor. Meisner iki ayr1 érnek kullanir. Ik basta oyuncudan disar1 ¢ikmasini ve sinifa tekrar
girmesini ister, ancak derse ge¢ kalan roliin de oyuncusuna ilgisizdir. Bir oyuncuyu kaldirir ve
siifa girmesini ister. Oyuncu disar1 ¢iktiginda, siniftaki diger oyunculara ge¢ kalan oyuncunun

babasinin tiyatro atmosferini ayarladigini soyler.

Geg kalan oyuncu sinifa girdiginde, Meisner elini sikar ve sevecen davranir. Her iki
tutumda da Meisner’in karakteri ayni kalir. Meisner, iki oyuncu arasinda farkli betimlemeler

yaparak eylemleri belirler. Meisner'in amagladigi icgiidiiler, diislinmeden oynamay1 gelistirir.
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Oyuncunun odak noktas1 kendine yer olmadig i¢in rolii diistinmeye de yer yoktur.

1900'lerin baginda Stanislavski, kendisinden sonra gelen tiyatro uygulayicilari i¢in bir
ekol olusturdu. Stanislavski, ger¢cekci oyunculuk anlayisindan yola ¢ikarak oyunculuk yontemini
gelistirdi. Stanislavski'nin caligmalarindan ilham alan diinya tiyatrosunun onemli oyunculari,
kendi oyunculuk yaklagimlarini gelistirdiler. Sanford Meisner, bu 6nemli isimlerin Amerikan
Tiyatrosu'ndaki bir 6rnegidir. Bu ¢alismada Meisner Teknigi bir rol ¢alisma yontemi olarak ele

alimmis ve 6rnek uygulamalarla sistemlestirilmistir.

Meisner Teknigi ve Temel Ilkeleri;

“Sanford Meisner, oyunculugu ‘verili kosullar altinda diirlistge yasamak’ diye
nitelendirmistir”(William Esper, 2008:19). “Bu nitelendirme yani tanim, yontemin temelini
olustururken ‘verili kosullar’ ile oyun metninde, yazarin yarattigit kurmaca diinya
kastedilmektedir. Meisner’e gore, ‘Oyun yazari, metinde biitiin kosullar1 vermektedir, oyuncu bu

kosullarin i¢ini hayatla doldurmalidir” (Longwell, 1987:49).

“Gergek hayatta birey, siirekli sekilde g¢evre ile diger bireylerden gelen bilinmeyen
olaylara tepki verir. Bu dogrultuda oyuncudan dogruya ulasabilmesi i¢in ¢evreye ve partnerine
tepki vermesi beklenir. Sanford Meisner’in oyunculuk yontemi, oyuncunun uygulamasi igin
tasarlanmis egzersizlerden olugmaktadir. Oyuncu olmanin 20 yil aldigini séyleyen Meisner”

(Longwell, 1987:xv). Ogrencilerinin onunla olan ¢alismalarini bir mesenin dikilmesine benzetir.

“Yine Sanford Meisner’in Ogrencilerinden biri olan Louise Stinespring de benzer bir
metafor kullanarak mese palamudunun agag¢ haline gelmesinin yillarca slirdiigii gibi oyuncununda
tam olarak verimli olabilmesi i¢in, yontemin uzun bir gebelik doneminde ¢imlenmesine ihtiyag

duydugunu belirtmistir”(Stinespring, 1999:67).

Meisner Teknigi’ndeki 6n alistirmalara gegcmeden once Meisner Teknigi'nin ilkelerine

g0z atmamiz, egzersizlerin nedenselliklerini anlamamiza yardime1 olacaktir.
“Teknigin biitliniinii yonlendiren, dort ilke sunlardir:

1. Oyuncu, diiriist bir sekilde davranir. Odak noktasinda kendine yer vermeden, yaptigi ise

odaklanarak. B. Partnere ve ¢evreye tepki veren davranislarla.
2. Karakter, hayali kosullara uyarak kendisi gibi davranan oyuncudur.

3. Metnin performansi, yapilan eylemler ve tepkilerin sonucudur.
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4. Performans seyirci i¢in degil, yalnizca seyirci oniinde yapilir” (Stinespring, 1999:68).
Birinci ilke, Meisner’in ‘oyunculugun temeli gergekten yapmaktir”(Longwell, 1987:16) soziinde

saklidir.

“Orada ve o an gercekten var olan oyuncu diiriist davranan oyuncudur”(Yigit Kocabuyik,

Sibel Erdenk - Giincel Bir Rol Calisma Ydntemi: Meisner Teknigi ).

“Sanat, Tasarim Ve Bilim Dergisi Oyunculuk ayni yasamin kendisi gibi anlarda gizlidir.
Gegmis veya gelecegi diistinmekten uzaklagsmak ‘an’da kalmayi, planl hareketten uzaklagmay1

ve diirlist davranmay getirir” (Santana, 2006).

“Meisner’e gore diiriist davranmanin temelinde ‘diisiinmeden’ ve ‘i¢giidiiler ile’ hareket

etmek vardir” (Stinespring, 1999:71).

Oyuncunun iggiidiilerini canlandirmak i¢in siirekli olarak "diistin!" telkinini dile getirerek

onu diistiinmeden harekete itmek ister.

Meisner'e gore, oyuncu sadece iggilidiilerini kullanarak gergek hayattaki gibi davranabilir

ve bu nedenle diriist olabilir.

“Ayrica Meisner yaklagimini su sekilde aciklar: Benim yaklagimim, oyuncunun duygusal
diirtiilerine donmesini saglamaktir ve iggiidiisel olarak kok salmis oyunculuga dayanmaktadir.
Biitiin 1yi hareketlerin kalpten geldigi ve icinde bir diisiinselligin olmadig1 gercegine

inanmaktayim “(Longwell, 1987:37).

Meisner'in bu ifadesinden yola cikarak, akil ve diisiince olmaksizin dogal duygunun
oyuncuyu dogru seyler yapmaya itecegi sOylenir. Bu nedenle, i¢giidii ile birinci ilkedeki

"davranmak" terimi arasinda bir iliski oldugu vurgulanmalidir.

Meisner Teknigi'ndeki egzersizlerin ¢ogu, oyuncunun iggiidiilerini kesfetmeye ve bu
icgiidiilerle hareket etmeye yoneliktir. Sanford Meisner Master Class adli belgeselde egitmen
Martin Barter, oyunculugu bir davranig bicimi olarak tanimlanmistir. Once duygularimiz, sonra

hareketlerimiz vardir. Davranis s6zlerden dnce gelir.

“Diger yontemler daha ¢ok karakterle ilgilenirken Sandy (Sanford Meisner) 6nemli olani
kesfetmistir. Onemli olan bilingten uzaklasmaktir. Bu ancak dinlemek ile olabilir. Oyuncu ne

zaman dinlemeye odaklanirsa o zaman bilingten uzaklasir “(Santana, 2006).
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Ikinci ilkeye gore karakter, metinde yer alan hayali kosullari kendi kimligine alan
oyuncudur. Egzersizler boliimiinde ayrintili olarak tartisilacak olan bu tanimdan yola ¢ikarak,
oyuncunun aslinda bir karakter oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bunun bir sonucu olarak,
karaktere farkli anlamlar yiikleyerek rolden uzaklagmak yerine, oyuncunun yazarin belirledigi
kosullara kendi kendine uymasi isi daha basitlestirecektir. Meisner, gozlem alistirmalarinda
karakterin aslinda bir oyuncu oldugunu vurgulamak icin siirekli olarak oyuncuya "Su an bu
eylemi yapan sen misin yoksa karakter mi?" sorusunu sormaktadir. Bu soru daha sonra ayrintili

olarak ele alinacaktir.

“Uciincii ilkeye gére metnin performansi, yapilan eylemler ve tepkilerin sonucudur.
Genellikle oyuncu metinde ilk soézciiklere dikkat eder. Nasil sdylendigi ile ilgilenildiginde
oyuncunun sdyleyis bi¢cimine etki eden sozciikler oyuncuyu yanlisa gotiiriir. Meisner’e gore her
sOzciik ¢cevreden ya da partnerden gelecek etkinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmalidir “(Santana,
2006). Bu nedenle, karsidaki kisinin etkisine gore verilecek tepki de anlik olarak degisecek ve
oyunun kaginci temsilinde olursa olsun alisilmis eylemler yerine siirekli canli ve gercek olan

anlik eylemler olacaktir.

“Dérdiincti ilkeye gore ise performans seyirci i¢in degil, yalnizca seyirci oniinde yapilir.
Izleyicinin ‘Gniinde’ olan performans, oyuncunun herhangi bir sekilde kitleyi hesaba katmadan
sergileyebilecegi bir performansa doniisiir. Bu ylizden Meisner Teknigi’ne gore oyuncunun
dikkati hi¢cbir zaman kendinde veya bilincinde olmamalidir “(Santana, 2006). Oyuncuda odak
noktasindan kaynakli ortaya ¢ikan izlenme hissi sonucu performans ‘seyirci i¢in’ yapilmaya
doniisiir. Ancak Meisner Teknigi’nde oyuncunun odak noktasinda yaptigi is ve partneri
oldugundan performans ‘seyirci Oniinde’ gerceklesmektedir.” Bu ikilem Adolphe Appia’nin
sahneyi tanimlayisiyla daha net agiklanabilir. 20.yy tiyatrosunda uluslararasi alanda yeni bir
gerceklik ve yaraticilik yolu agan Isvegli sahne tasarimcisi Appia’ya gore “Sahne, iginden gizlice
bakarak yakaladigimiz koca bir anahtar deliginden baska bir sey degildir” (Aktaran Candan,
2013: 15).

Bu durumda seyirci, kendisi igin diizenlenen bir gosteriye katilmak yerine sahnede olup
bitenleri gizlice "gozetliyor". Dordiincii ilkeye gore, oyuncunun benmerkezciligini ve seyircinin
oyuncu dengesini degistiren bu yontem oyuncu i¢in ¢ok Onemlidir. Bir biitiin olarak ele
alindiginda, Sanford Meisner'in ideal oyunculugun nasil olmasi gerektigine dair tavsiyelerde

bulunur.
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Ayrica bu ilkeler 15181inda egzersizleri incelemek yontemin nedensellikleri ile beraber
kavranmasmi saglayacaktir. Teknigin ilk adimi: On Alistirmalar Meisner’e gore dinlemeyi
bilmeyen oyuncu iyi bir oyuncu degildir (Santana, 2006). Bu yiizden oyuncuda yaratmak istedigi
ilk farkindalik dinleme duyusu iizerinedir. “Beni dinliyor musun, beni gercekten dinliyor
musun?” (Longwell, 1987: 16) sorusunu sorup olumlu bir yanit aldiktan sonra, oyunculardan bir
dakika boyunca gozlerini kapali tutarak disarida duyduklari arabalarin seslerini dinlemelerini ve
saymalarini ister. Dinleme islemi tamamlanmasinin ardindan oyuncular duyduklari ara¢ sayilarini
belirtir” (Yigit Kocabiyik, Sibel Erdenk - Giincel Bir Rol Calisma Yontemi: Meisner Teknigi 6
Yedi: Sanat, Tasarim Ve Bilim Dergisi ).

Bu ve bundan sonraki 6n alistirmalarin tamaminda ilke 2’yi (oyuncunun karakter oldugu)
net olarak kavramasi i¢in oyuncuya, “Bu eylemi yapan sen misin? Yoksa bir karakter mi?”
sorusu yoneltilir. Her 6n alistirma sonunda ayni sorunun 1slarla yinelenmesi oyuncu ile karakter
arasinda bir ayrim yapilmamasi gerektigini giiclendirmektir. Ilk iki alistirma tamamlandiktan
sonra oyunculardan bir melodi se¢melerini ve kendi duyacaklar1 kadar ses seviyesinde
sOylemeleri istenir. Alistirmanin ardindan Meisner bir erkek oyuncuya “Melodiyi Hamlet gibi mi
ya da kendin gibi mi s6yledin?” (Longwell, 1987:18) sorusunu yoneltirken aslinda yine Ilke 2°de
yer alan fikri yani karakterin oyuncu oldugunun dolayisiyla tek varlik oldugunu ortaya
koymaktadir. Bir sonraki ¢alismada oyuncular siniftaki lambalar1 sayarken Hamlet, Othello, Lady
Macbeth veya Juliet olarak degil kendileri olarak saydiklarini tam olarak anlamalar
istenmektedir. Ornegin lamba sayma alistirmasinda oyuncudan lambalari Hamlet olarak saymasi

istenseydi yine sonug¢ ayni olacaktr.

“Sonug olarak, kendisi gorevi yerine getirecekti” (Stinespring, 1999: 83). Tim bu
caligmalarin basit olmasi1 dolayisiyla kolay uygulanabilecegi aciktir. Bunun yanisira,
nedenselliklerin gii¢lii olmas1 nedeniyle oyunculuktaki zorluklarla ilgili korkular1 da ortadan
kaldirdig1 gdzlenir. On alistirmalarin tamaminda oyunculardan bireysel olarak calismasi istenir.
Her oyuncu bagimsiz olarak belirli gorevleri yerine getirirken kendi kapasitesine giivenmek
zorundadir “(Stinespring, 1999:84). Burada 6nemli olan oyuncuda bir¢ok anlamda farkindalik

yaratmaktir.

Meisner, oyunculugu "Verili kosullar altinda diiriistge yasamak" olarak tanimlar. Oyun
yazarinin yarattigi kurgusal evrenin icinde oyuncunun yasamsal o6gelerle doldurulmasi,
oyunculuk yaklasiminin temelini olusturur. Meisner, bu noktada oyuncunun gercege ulasabilmesi
icin rol arkadasiyla ve c¢evresiyle kurdugu iliskinin 6nemli oldugunu sdyler. Meisner, bu sekilde
oyuncunun ig¢giidiilerine giivenerek hareket etmesi miimkiin kilinabilecegini sdyler. Meisner'in

icgiidiisel olarak kok salmis oyunculuga dayanan yaklagimi, oyuncunun duygusal diirtiilerine
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donmesini saglamak i¢in i¢giidiisel olarak kdk salmis oyunculuga dayanan bir yaklasim olduguna
inanir. Iyi hareketlerin icinde diisiinmenin olmadig1 ve icgiidiisel olarak kok salmis olduguna
inanir. Oyuncunun ig¢glidiileriyle hareket ederek gercek hayattaki gibi davranabilecegini ve bu

nedenle diiriist olabilecegini savunur.

Meisner'in sozleriyle, bu yontem oyuncuya basitligin sanatin1 6gretiyor. On alistirmalarla
baslayan uygulamalar daha sonra sahne calismalarina gecer. Oyuncunun metnin kosullarini
dikkate alarak hareket etmesi, yontemin temelini olusturur. Bu yontem, gercek¢i oyunculuk
iretmek icin tasarlanmistir; oyuncu, metnin performansini izleyiciler Oniinde sergileyerek
partnerine ve ¢evresine tepki vermeyi 0grenir. Bu yontem, karakterin oyuncu oldugunu vurgular.
Bu ilke, oyuncunun karaktere farkli anlamlar yiikleyerek rolden uzaklagmak yerine, yazarin
belirledigi kosullar1 kendi kendine iistlenmesi yoluyla karmasik sorunsalin basitce ¢oziildiigi

anlamina gelir. Meisner, duygusal hazirlik i¢in hayal giicii kullanmay1 6nerir.

Bununla birlikte, oyuncunun duygusal hazirligiyla ilgilenmez. Oyuncunun kosullar1 hayal
etmesi ¢cok zor oldugu gibi, yapmasi gereken duygusal hazirligin da bu anlamda ¢ok yaygin
olarak kaldigimi sdylemek yanlis olmayacaktir. Tekrarlama sirasinda ortaya c¢ikan davranislar,
oyuncularin o anda birbirleriyle olan iliskilerini yansitir. Bunun yani sira, oyuncunun fiziksel

olarak ve ton olarak daha 6zgiir ve kendiliginden tepki verdigi gozlemlenir.

Boylelikle oyuncu, sahne c¢alismasinda tonlamalari kendi diislincelerine gore degil,
partnerinin etkisine gore sekillendirmeye hazirlanmis olacaktir. Meisner Teknigi'ndeki
egzersizleri uygulayan oyuncu, kendini izlemek ve akil yoluyla hareket etmek yerine kosullarin
gerektirdigi duruma uygun olarak siirekli yanit verebilecek bi¢cimde algilarini agik tutmalidir. Bu
nedenle, tepkilerinin gercek¢i ve samimi olmasi beklenir. Meisner yodntemi, oyuncularin
dogaclama yetenegini gelistirir ve sahnede onlari siirekli gdrmesini saglar. Prova veya
performans sirasinda oyuncu, bu yontemle daha fazla 6zgiir ve giivenli hissedebilir. Oyucunun bu
rahathigi, gercekei ve samimi tepkiler vermesine neden olur. Meisner yontemi, 6zellikle dogallik

ve ger¢ege yakinlik arayanlar i¢in hatirlanmali ve kesfedilmelidir.

Stanislavski Teknigi

“Sistem ve Metot, dissal kaliplara dayali, gdstermeci oyunculuk bi¢imlerini reddeder ve
oyuncunun sahne stiindeki tiim davraniglarinin sahici olmasi gerektigini vurgular. Oyuncunun,
duygular “gdstermesi” degil, “hissetmesi” gerekmektedir. Oyuncu sahnede, oynadig1 karakterin
yasadiklarini, digsal bir taklide dayali degil, sahici deneyimler olarak yasamalidir; oyuncunun

duygulari, —mis gibi, sahte degil, yapmacik degil, gercek olmalidir; duygular gosterilmemeli,
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hissedilmelidir. Oyuncu sahnede “oynamaz”, “yasar” (Oziiaydin, N. U (2013) ss.(27).
Sekil 11

Stanislavski’'nin Sistemi
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“Stanislavskinin sistemi yukaridaki resimde gosterilmistir. Asagidan yukariya dogru

siralanisi;
1.Dinamizm
2.Veri Kosullari
3.Bilin¢ Aragligiyla Bilingalti
4.Tecriibe Etmek
5.Viicuda Getirmek
6.Zihin
7.Irade

8.Duygu
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9.Rol, replikler takip edip roliin perspektifini bulmak
Genel Tiyatral Ben duygusu. Solu ise Dis Tiyatral Ben Duygusu
Onerilen Ustiin Gorev

Fotografin Akcigere benzemesi dikkat ¢ekmistir. Stanislavski’nin yoga dersinde nefes

hareketlerinden adapte ederek kullanmustir.

Burada Jenn Bendetti Stanislavski ve Aktor kitabindan bir alinti vardir. Stanislavski’nin
kurdugu teknigi tablo seklinde gostermistir. Her seyin bir eylemi oldugunu ve birimlerden
olustugunu savunur. Ilk izlenimin oyunu hissetmesi gerektigini hissettikten sonra karakterle

biitiinlesip onu yasatacagin dile getirir.
Sihirli Eger

Stanislavski, oyuncunun sahne tlizerindeki olaylarin gergekligine ve gergekligine diiriistce
inanabilecegini diisiinmiiyordu; ancak, oyuncunun sahne tizerindeki olaylarin gergekligine ve
gercekligine inanabilecegine inanabilecegini sdyledi. Sadece bir oyuncu. Kral Lear'in yerinde
olsaydim ne yapardim? sorusuna cevap vermeyi denemelidir. Stanislavski, bu "sihirli eger" ile
karakterin amacini oyuncunun amacina doniistiiriir. Eger oyuncuyu imgesel ortamlara sokuyorsa,
fiziksel ve igsel eylemler igin etkili bir uyaricidir. Oyuncunun, "Eger... yerinde olsaydim ne
yapardim?" sorusuna yanit verirken X kisisi oldugunu diisiinmesi gerekmez. Sonug olarak, bir
varsayimdir. Bir seyin gergekten var oldugunu ima etmez. Oyuncu bunun sayesinde kendisine
sorunlar ¢ikarir. Bu sorunlari ¢d6zmek i¢in harcadigi caba onu fiziksel ve icsel eylemlere
yonlendirecektir. Diislince ve mantikli eylem i¢in giiglii bir uyaricidir. Ve biliyoruz ki, dogru bir
sekilde gerceklestirilen mantikli bir eylem oyuncunun igsel cosku mekanizmasini harekete

gecirecektir.
Verili Durumlar

Oyunun konusu, olaylarin gectigi yer, zaman ve donem verilen durumlardir. Yasam
kosullarini, yonetmenin ve oyuncunun yorumlarini, dekoru, aksesuarlari, 151k ve ses efektlerini ve
bir oyuncunun rolii olustururken karsilagtigi her seyi igerir. Bir kisinin fiziksel ve psikolojik
davranislar, yasadigr cevrenin digsal etkilerine tabidir. Oyundaki belirli kosullar icinde
karakterin ne yaptigini ve neden yaptigin1 anlamak icin bir eylem eylemi kullanilir. Bu eylemler,
belirli kosullar altinda karakter gelistirir. Oyuncu, oyun sirasinda karsilastig1 kosullara asina
olmali. Eylemi kigkirtan kosullar, onun 6zelligi ve rengini belirleyecektir. Oyun, olaylar ve olas1

kosullar iizerinde calistiktan sonra, oyuncu duygularmi ve diger i¢sel deneyimlerini igeren
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eylemleri segebilir.
Inanc ve Gergeklik

Hayat ger¢ekligi sahne iistii gerceklikten farklidir. Oyunlarda her sey kurmacadir ve
gercek olaylar yoktur. Sahnede inanmak, oyuncunun haliisinasyonlara ya da hipnoza girmesi
anlamina gelmez. Oyuncu, Kral Lear'in ger¢ekten var oldugunu diisiindiigiinde sok olmustur.
"Inang" terimi, bir oyuncunun sahnedeki kisiye ya da seye oymus gibi davranmas1 anlama gelir.
Oyuncu, arkadasinin babasi ya da bir imparator olmadiginin farkindadir, ancak arkadasina

babasiymis gibi davranabilir. Bir seye kanat ¢irpan bir kus gibi hareket edebilir.

Oyuncunun, seyirciyi istedigi seye inandirabilmesi sahne gergekligini olusturur. Sahne
sanati, oyuncunun bunda basarili oldugu anlar tarafindan olusturulmustur. Fiziksel eylemi
gerceklestirirken mantiksal ardisikligi kullanir, "sihirli egerler" kullanarak her seyi haklilastirir.
Oyuncu verili durumlan diisiiniirse, asir1 oynamayacak ve davraniglari gercege uygun olacaktir.
Ciinkli yaptig1 sey giinliikk hayatta oldugu gibi yapacaktir, kendini zorlamadan yaptig1 seye
inanacaktir. Herhangi bir nesne yardimi olmaksizin yapilan fiziksel eylem, oyuncunun
konsantrasyonunu, imgelemini, inan¢ ve ger¢eklik duygusunu ve nesnelerin Olgiilerini dogru
saptama yetenegini gelistirir. Bu tiir alistirmalar, oyuncunun eyleminde maksimum gergeklige
ulagmasini saglar. Stanislavski'ye gore, bir piyanist i¢in notalarin ve bir solist i¢in ses kullanimi

onemli oldugu kadar, bir oyuncu i¢in bu alistirmalarin da o kadar 6nemli oldugunu diisiiniiyordu.

Ozellikle oyunun zorlu anlarinda, iyi bir fiziksel eylem oyuncu i¢in énemlidir. Igsel bir
trajediye odaklanmasi, oyuncuyu asir1 oynamaya ve coskularini engellemeye tesvik edebilir.
Oyuncunun psiko-fiziksel sistemini harekete gecirecek ve becerilerini iglemesini saglayacak basit
bir fiziksel eylem, gerekli coskuyla iliskilendirilmis ve gercege sadik bir sekilde gergeklestirilir.
Oyuncu, dogal olarak ¢izdigi karakterin i¢csel deneyimlerine niifuz edecek ve verilen kosullar

icinde gercege sadik coskularini sergileyecektir.

Oyuncu, yaptigi her seyi azami ger¢ege sadik hale getirdiginde, bedenini ve zihnini
birbirine bagladiginda ve "ben... yim.. Durumuna ulasir". Psikolojik diinyanin ger¢ekligi, fiziksel
eylemin icrasinda kiiclik bir hatadan bile etkilenecektir. Oyuncunun gergekei bir sekilde kiiciik
bir fiziksel eylemi gerceklestirmesi, sahne iizerinde meydana gelen seylere daha fazla inanmasina

yardimci olur.

Oyuncu davraniglarim1 ger¢ege uygun hale getirmeye calisirken gercegin ¢esitli tiirlerinin
oldugunu hatirlamahidir. Igreng, beklenmedik gergeklik vardir. Oyuncu, igsel veya fiziksel
hareketlerinde her zaman beklenmedik olan1 yapar. Fakat gergek olani aramalidir. Eylemleri ilgi
cekici olmayan ayrintilardan uzak olmalidir. Ek olarak, eylemler lezzetli olmalidir. Isler sira dis1
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ve farkli olursa onemli olacaktir. Oyuncu, gercegin bu tlirden sira dis1 bigimlerinin farkina

varmak i¢in tiim olas1 sonuglar1 kaydetmek ve izlemek zorundadir.
Duygu, Diisiince Ahsverisi

Oyuncunun seyircilerle ve diger oyuncularla dolayl iletisim kurmasi gerekir, boylece
eylemlerin mantig1 ve anlami seyirci tarafindan anlasilabilir. Stanislavski, 6zel durumlar disinda
(6rnegin, commedia deli "a rte"de oldugu gibi) bir oyuncu seyirciyle dogrudan bir iliski
kurdugunda, oyuncu canli bir karakter olmaktan ziyade sadece bir anlaticidir. Bu iliski, gergek
performansi zedeler ve seyirciyi oyundan uzaklagtirir. Bununla birlikte, oyuncular arasindaki
gercekei ve kalict duygu-diisiince aligverisi, seyircileri sahne iizerinde meydana gelen olayim bir

parcasi haline getirir.

Oyuncu, hayali bir kisiyle degil, gergek bir partneri ile duygu-diisiince aligverisinde
bulunmalidir. Bir karakter olarak, oyuncunun davramislari cevresindeki insanlara baglidir;
ornegin, bazi insanlarla arkadas¢a veya diismanca iligkiler kurar. Oyuncunun "sihirli egerleri" ve
kendi imajim1 kullanmasi, meslektaslarina karsi uygun bir sekilde davranmasina yardimci
olacaktir. Sahnede meydana gelen catisma, sempati, antipati ve karakterler arasindaki diger

iligkiler, tiim grubun ¢abalarinin bir sonucudur.

Sahne tlizerinde baska biriyle duygu-diisiince aligverisi yapmak, onun da sizi duymasini ve
anlamasin1 saglamak anlamina gelir. Bu, karsilikli etkilesimin oldugunu gosterir. Seyirciyi
etkilemek icin oyuncunun resimlere bakmasi ve meslektaslarina aktarmasi gerekir. Bir oyuncu,
repliklerin aktif aktarimi yoluyla meslektasinin gérmesini ve duymasin istedigi seyi zihninde
canlandirir. Oyuncu, resmettigi karakterin deneyimine kendini "kaptiracaktir" kendi eylemini
bilir ve enerjik bir sekilde diger oyuncuya iletebilir. Oyuncular kararli ve sakin bir sekilde
iletisim kurarlarsa, karsisindaki oyuncu kotii dahi olsa ona tepki verecektir. Bir oyuncu, diger
oyuncularin diisiincelerini, sdzciikleri ve davraniglarini ilk kez duyuyormus gibi davranmalidir.
Sohbet sirasinda konusanin ve dinleyenin zihinleri arasinda diisiinceler, tasarilar, anilar veya
kararlar akip gitmelidir. Diger oyuncu konusurken veya duraklama ve sessizlik anlarinda
birbirlerine yonelik tepkileri kesintiye ugramamalidir. Bir oyuncu olarak partnerini etkilemek icin
caba gosterirken. Kesin bir fiziksel sonug elde etmeye ¢abalarsa (6rnegin bir giiliimseme, bir
omuz hareketi veya bir omurga hareketi), amaci somutlasir; imgelemi kiskirtacak, dikkati
cekecek ve oyuncu gii¢lii bir duygu-diisiince aligverisi yapacaktir. Sézciiklerden 6nce ve sonra
gelen jestler, sozciiklerin hicbir sekilde ifade edemedigi seyleri ifade etmelidir. Fiziksel eylem

sozel eyleme baghdir.
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Bununla birlikte, oyuncu sahne {izerinde kendisiyle konusur. Monolog, karakterin
diisiincelerini, duygularini ve ruh halini yansitan yiiksek sesli diisiinmenin yogunlastirilmis bir
seklidir. Stanislavski, kendisi ile duygu-diisiince aligverisi i¢inde olmak i¢in nasil davrandigini
tasvir etti, ancak onu sistemin bir pargasi olarak dnermedi. Giines sinir sistemi, beyin ve diger
sinir sistemlerinin birbiriyle "konusmasini" sagladi. Sanki iki Ben'e sahipmis gibi hissediyordu ve

sanki iki oyuncuymus gibi giiclii bir diyalog kuruyordu.

Oyuncunun "sihirli eger" i1 kullanarak hayali bir nesne ile iletisim kurmasi, 6rnegin
Hamlet ‘in babasmin hayaleti. Bir hayalet gordiigiinde kendisine agik¢a sOylemesi gerekir.
Ayrica, sahnedeki nesnelerle olan iliskisi, oyuncunun seyirciyi etkileme yetenegine sahiptir; bu

nedenle, oyuncunun bu nesnelerin farkinda olmas1 gerekir.

Bir oyuncunun diyalogu diger bir kisi olmadan calismamalidir; aksi takdirde, sahnede
tepki veren bir kisiyle iletisim kurmakta zorluk c¢ekebilir. Seyircinin ilgisini ¢eken ve 6nemli olan
sey karakterler arasinda olup bitendir. Bu nedenle oyuncunun meslektasina nasil tepki verecegini
ogrenmesi gerekir. Duygu-diisiince aligverisinde, bir oyuncunun entonasyonunda kiigiik bir
degisiklik, diger oyuncunun entonasyonunda biiyilk bir degisiklik yaratabilir. Ek ses, bir
oyuncunun yiiziindeki bir degisikligin bagka bir oyuncunun yiiziindeki degisikligi tesvik ettiginde
meydana gelir. Partnerin duygu ve diisiince aligverisinin bir sonucu olarak hareket ve jestler

degerlidir.

Kalabalik sahnelerde, bir oyuncu ¢ok sayida insanla iletisim kurar. Oyuncu, bir kisi veya
kalabaligin tamamu ile duygusal olarak etkilesimde bulunabilir. Stanislavski, basrol oyuncular ve
kalabalik sahnelerde oynayan oyuncular dahil olmak tiizere her oyuncudan karakterlerinin
ayrintili bir biyografisini talep ediyordu. Soyleyecek tek bir soézii bile olmayan oyuncular,

derinlikli karakterler yaratarak sahneye bireysel yasami tasiyorlardi.

Giglii bir duyguya sahip bir oyuncu, diisiince aligverisi yetisini gelistirmek i¢in duyularini
keskin bir sekilde kullanabilmelidir. Stanislavski'nin tanimladig: sekilde, zihinsel siirecleri bedeni
araciligiyla ifade etmek, oyuncu herhangi bir gerilim olmaksizin yogun bir sekilde goriir ve

duyar. Biitlinsel bir "kavrayis" yasar.
Tempo ve Ritim

Tempo ve ritim, fiziksel eylemlerin somutlugu ve gercekligi agisindan ¢ok Onemlidir.
Yasamin her dakikasinda ritim (deneyimin degisken yogunlugu) ve tempo (hiz) vardir. Her
hareket, olgu veya olay dogru tempo ve ritim iginde gergeklesir. Ise gider ve eve doneriz. itfaiye
sirenini duydugumuzda, miizik dinlerken i¢imizde farkli tempolar ve ritimler olusur. Giizel bir
manzaraya bakiyoruz ve bir trafik kazasini izliyoruz. Sahnedeki her hareket yasamin gerektirdigi
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tempo ve ritimde yapilmalidir. Psikolojinin yasalarma goére dogru tempo ve ritim, oyuncuyu
dikkatini dagitict unsurlardan korur. Eylemlerin mantikli ve diizenli olmasinm1 saglar. Tempo ve
ritim mevcut kosullara uygun olmalidir. Eglenceli bir ortamda oyuncu uyusuk bir sekilde
oynayamaz. Cok hizli veya ¢ok yavas olurlarsa, eylemlerin ger¢cek amaci ortadan kalkar. Bir
rolde catigma yaratmak, ritmik yapiyr etkiler. Catismanin amaci degistiginde ritim ve araglar
degisir. Tempo ve ritim, i¢sel katilimin derecesini gosterir ve eylemi gerceklestirmek igin

gereken fiziksel hazirliga baghdir.

Her bireyin kendine 6zgli dogru ritmi vardir. Oyuncu, oynadig karakter i¢in uygun ritmi
belirlemelidir. Bu, bir oyuncunun rolii i¢in rahat hissetmesine yardimci olur ve bir yonetmenin
biitlin gosteri i¢in dogru ritmi bulmasi ne kadar 6nemliyse, bu da bunu yapar. Oyuncunun roliiniin
uygun temposunu bulmast da o kadar onemlidir. Ek olarak, uygun tempo ve ritim, eylemin
gercekei olmasina yardimci olur. Oyuncunun duygularini da canlandirir. Duygu-diisiince
aligverisi, bir grup insanin birlikte oynamasina neden olur. Ritim, i¢sel deneyim ile fiziksel ifade
arasinda bir bag olusturur. Bir oyuncu, diger oyuncularin dengesini bozdugu i¢in yanlis tempo ve

ritim kullanir. Sonug olarak, seyirci sdylenenlere ve yapilanlara inanmaz.
Cosku Bellegi

Stanislavski, insanin i¢sel yasaminin tiim yonleri hakkinda daha fazla bilgi edinmeye
calist. Tiyatroya iliskin teorik ve tarihsel metinlerin yani sira fizyoloji, psikoloji ve estetigi de
incelemigtir. Cesitli alanlarda uzmanlasmis entelektiiellere ve bilim adamlarina danismis ve
ozellikle Fransiz psikolog Theodule-Armand Ribot (1839-1916) ile yakindan ilgilenmistir.
Stanislavski Armand Ribot'un "duygusal bellek" kavramini kullanmigtir. 1930'larda bu adini

degistirerek "cosku bellegi"ni segmistir.

Oyuncunun sahnede yasadigi sey, giinliikk hayatta yasadig1 seyden farklidir. Oyuncunun
sahne tlizerinde hem bir karakter olarak hem de karakteri yaratan bir oyuncu olarak yasamasi, bu
iki durum arasindaki farklilig1 olusturur. Oyuncunun ve karakterin deneyimleri birbirini etkiler ve
ozel bir ozellik kazanir. Oyuncunun oynadig karakterin yasadigr deneyimler. Sahnede gercek
hayatta oldugu kadar igten ve kapsamli olacaktir. Oyuncunun performansi, onun deneyiminin
gercekligine baghidir. Bununla birlikte. Stanislavski, sahneyi "hayat deneyiminin siirsel bir
yansimasi" olarak tanimlar. Stanislavski, "Zaman miilkemmel bir siizgegtir, zaman ge¢miste
yasanilmis coskulara dair anilarin miikemmel bir ariticisidir" diye yazdi. Ayrica zaman

miikemmel bir ressamdir. Anilar1 temizlemekle kalmaz, ayn1 zamanda siirsellestirir."
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Oyuncu ger¢ek deneyimler yasamalidir, ancak Sahneye ait deneyimler olmalidir.
Stanislavski'ye gore, oyuncu sahnede "tekrarlanan" bir deneyim yasar ve bu deneyim "orijinal"
degildir. Eger bir oyuncu sahne deneyimi yasadiysa, her oyuncu ger¢ek hayatla sahne
deneyiminin farkini bilir. Aslinda, oyuncular gercek hayatta ayni deneyimleri yasasalardi,
karakterin aklini yitirdigi ya da her gosteriden sonra sahne iizeri deli ve katillerle dolu olurdu.
Oyuncunun giinliik deneyimleri ve soklar1 yasadigi gosterileri siirdiirmesi miimkiin degildir.

Bununla birlikte, sahne {izerinde ac1 ¢ekmeyi basaran oyuncu bundan ger¢ekten zevk almaktadir.

Sahnedeki cosku, dncelikle gercek bir nedenden kaynaklanmadigindan, giinliik hayattaki
cosku ile aymi degildir. Oyuncunun kendi i¢inde ihtiya¢ duydugu bir coskuyu kiskirtma
yetenegine sahip olmasinin tek nedeni, daha once kendi hayatinda benzer bir coskuyu sik sik
yasamis olmasidir. Hayatimiz boyunca yasadigimiz her olay, merkezi sinir sistemimizde bir iz
birakir ve bu da sinirlerimizin benzer bir uyarana daha duyarli hale gelmesine neden olur.
Oyuncunun sahne lizerinde yasadigi heyecanlar, her yetigskinin yasadig gibi degildir; ancak, her
yetiskinin bu heyecam yasama nedeni farkli olabilir. Ornegin, insanlar bir hayvam, giines 151311,
bir elbiseyi veya bir insan1 sevebilir. insanlardan, bocekten veya savastan nefret ederiz. Tiim bu

durumlarda ortak olan bir sey vardir: bu duygularin nigin sevgi ve nefret olarak adlandirildigi.

Bilimsel bulgulara gére cosku bellegi sadece bir hatiranin akilda kalmasini saglar. Ayni
zamanda cesitli duygularin sentezini de yapar. Arkadasi daha iyi bir ise sahip oldugunda
arkadasina piyangodan para ¢iktig1 icin veya arkadasi bir oyunda iyi performans gosterdigi igin
kiskanclik hissediyorsa bu duygulari daha once yasamigsa bu durumlarin her birinde ortak olan
sey, onun belleginde derin bir iz birakacaktir. Stanislavski, "Yasanmis seylerden geriye kalan ¢ok
sayida izden" dedi. Ayn1 mizaci paylasan coskularin daha da yogunlastirilmis. Biiyiik ve derin bir
bellege sahip olur. Bu tiir bir bellekte gereksiz seyler yoktur. Bu esastir. Bu, ayni tiirden tiim
duygularin bir kombinasyonudur. Bu kii¢lik sentezidir. Ayr1 ve 6zel bir 6rnek degildir. Ayni
mizaca sahip Ornekleridir. Oyuncu, sahne {izerinde ihtiyact oldugunda sartli bir uyarana yanit
olarak ge¢mis deneyimlerini kullanma yetenegine sahip olmalidir. Provalar yoluyla bir sarth

refleks gelistirir. Sahnedeki uyaran, oyuncunun coskusunu kiskirtir.

Yeniden canlanan bir heyecan. "orijinal" heyecandan. Oyuncuyu tamamen kapsamiyor.
Gergek hayatta yasarken kisi ayn1 zamanda su anda yasamaktadir ve bu durum. Yasamu etkiler.
Trajik bir olay meydana geldiginde, o olay tamamen bizi i¢ine alir, ancak daha sonra
hatirladigimizda, diger ilgi alanlarimiz bu olaya sizar. Uziintiimiiz ger¢ek olsa bile farkli bir
ozellik kazanir. Oyuncunun sahnedeki durumu bundan kaynaklanmaktadir. Oyuncu karakterin

gercek hayatini yasar. Roliinii asla unutmaz.

88



Stanislavski, oyuncunun yaratici ¢alismasinin iki kaynagi oldugunu soyliiyor: oyuncunun
icsel yasami ve dis diinyaya dair gozlemleri. Ilki sonsuz bir kaynaktir. Oyuncunun hayattan
derledigi seyleri kendisine ait hale getirmesi gerekir. Cosku bellegini gelistirmek i¢in ¢evresinde
ne olup bittigini izlemelidir. Ornegin, okumali, miizik dinlemeli, miizelere gitmeli ve insanlara
bakmalidir. Oyuncunun canli deneyim tiyatrosu oynamasi i¢in iyi gelistirilmis cosku bellegi en
onemli gerekliliklerden biridir. Gegmis deneyimler cosku belleginde saklanir ve sahnedeki

mutlulugun tek kaynagidir.

Sistemin ilk asamalarinda, oyuncular heyecanlarini artirmak i¢in sistemin farkl
parcalarini kullanarak yaratici bir duruma girmeye calisirlar. Bununla birlikte, bu durum her
zaman meydana gelmeyebilirdi ve oyuncular coskularini "oynuyorlardi". Ayrica oyunculari
cosku belleginden zorla ¢ikarmak, onlari i¢sel histeriye gotiirdii. Stanislavski, bu tiir bir egilimin
sanat¢inin ruhsal saglhigini tehlikeye atacagindan korkuyordu. Ek olarak, deneyimler gosterdi ki,
sistemin parcalarinin yalitilmig bir sekilde kullanilmasi ve calistirilmasi, sistemi sonradan bir
biitiin haline getirilemeyecek sekilde pargalara boliiyor. Ogrenciler kendilerini "konsantrasyon"a
atiyor. "Rahatlama" veya "olmayan nesne" alistirmalarinda virtiioz olabiliyorlardi, ancak bu
organik Ogeleri iceren bir eylemi gergeklestiremezlerdi. Sonug olarak, oyuncunun coskulari

kiskirtildiginda psiko-fiziksel sistemin devreye girmesi sistemin ana hedefiydi.

Stanislavski, bir oyuncunun yaratici duruma ulasmak i¢in kullandigi araglar1 fiziksel
eylemler yoluyla devrimcilestirdi. Cosku bellegi, gecmiste yasadigimiz seyleri hatirlar ve onlara
yeniden hayat vermek i¢in kullanilir. Veri ortaminda, oyuncularin kaginilmaz olan mantikli

fiziksel eylemleri gergeklestirmesi gerekir.

Stanislavski, 6liimiinden birkag yil 6nce gen¢ oyunculardan olusan bir grup olusturdu ve
onlardan fiziksel eylem tekniklerini kullanarak Moliere'in Tartuffe oyununu sahnelemelerini
istedi. Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncularina Stanislavski, "Ben wuzun siire hayatta
kalmayacagim" dedi. Oyunculara bilgi ve deneyimlerimi aktarmak benim sorumlulugumdur. En
basit fiziksel hareketleri organik ve dogru bir sekilde kullanmay1 6grenmelisiniz. Bu eylemlerin
ardisikli1 ve mantig1, i¢sel deneyimlerimizin karmasik boyutunu ortaya ¢ikaracaktir. Bir oyuncu

icin, fiziksel eylemin mantigina ulasmak, coskularin mantigina ulagsmaya yol acacaktir."
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Meyerhold Teknigi

Sekil 12

Meyerhold 'un Biyomekanigindeki Denge

Burada oyuncularin almasi gereken bedensel pozisyonlar gsterilmektedir. Iki ayagimizin
iizerinde denge de durmada ya da geriye dogru egilmeden ve tek ayak lizerinde dengenin
saglanilmasinda, sirtla beraber kavis alma ya da yan donme gibi farkli unsurlar teker teker

gosterilmistir.

Bu alistirmalar sayesinde Ogrenci kendi viicudunu taniyacak ve nerede nasil hareket
edecegini kesfedebilecektir. Bedenini denetlemeyi 6grenecek ve oyuncu sahne de nasil hareket
edecegini bilecek ve birden fazla sey yaptigini gorecektir. Meyerhold oyuncu bedenini tanirsa

daha rahat hareket edecegini savunur. Belli basli hareketler ile bu savusunu dogrular.
Dogrudan Oyuncu
Sekil 13

Dogrudan Oyuncu

v o ovnay el

Oyuncu ve Seyirci arasindaki duvarlar mesafeler kaldirilmalidir.

Meyerhold’un sahne ve oyunculuk alaninda titizlikle durmasinin amaci oyuncu ve seyirci
etkilesimini giiclendirmek istemesinden kaynakliydi. Dietrich Meyerholdun biyomekanik
anlayisini li¢ asamada belirtmistir. Bunlar;
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Oncelikle amacin belirlenmesidir, oyuncu metni okur belirlenen roller igin biyomekanik
olgiitler belirlenir. Ornegin; yoksul ve zengin rolii i¢in ayr1 bir dlgiit gdstermesi gibi. Ikinci asama
amacin artik gergeklestirilmesidir. Tavir, hareket, konusma olarak gergeklestirdikleri izlenimdir.

Ucgiincii ve son olan da gergekgi bir alan tasarlamak.
Meyerhold biyomekanik teknigini su sekilde formiillestirmistir.
“N=A1+A2
N=OYUNCU
Al=TASARIMI YAPAN
A2=TASARIMI YORUMLAYAN” (Oyuncunun bedeni)

Burada 6ne ¢ikan sey oyuncunun bedenini yorumlayabilmesidir. Meyerhold tiyatro
oyuncusunun bedenini kullanabilmesini g6z 6niinde bulundurmustur. Bunlarin temel unsurlari

denge, dikkat, diistince, beden, diksiyon ve uyum olarak siralanabilir.

Yirminci yiizyilin baslarinda tiyatroda bir¢ok alanda onemli degisiklikler yasadi. Oyun
yazari, tiyatro i¢in yeni bir yaraticiydi. Bu kisi liderdir. Tiyatro, yeni sanatsal ve estetik araglarla
zenginlesen yonetmenin ana figiirline donlismiistiir. Zamaninin gereklerini yaratici bir sezgiyle
hisseden ve yeteri kadar kaliteli bir sanat eseri iiretmek isteyen yonetmenler, islerinde yeni
degisiklikler yaptilar. Vsevolod Emilyevich Meyerhold da bu yonetmenlerden biridir. Yirminci
ylizyilda Rus tiyatro diislincesini etkileyen ve ¢ehresini belirleyen bir¢ok yonetmen vardir.
Meyerhold, tiyatro yOnetmeni, teorisyen, oyuncu, egitmen ve sahne diizeni ve biyomekanik
oyunculuk anlayisinin yaraticisidir. Meyerhold'un Rus tiyatro sanatina katkilari, Stali'nin "Biiyiik
temizlik" veya Stalin Repressiyasi siyasetine karsi tutumu ve donemin siyasi gelismeleri bu
calismada tartisilmistir. “Biiylik Temizlik”in kurbanlarindan Meyerhold, sahne dekoruna da
yenilikgi bir yaklagim getirerek seyirciyi sahneye katmistir. Sahne ile seyircilerin bulundugu yeri

birlestirerek.

Calismalarinda Meyerhold, teatral olan1 one ¢ikarmaktadir. Meyerhold, Moskova Sanat
Tiyatrosu'nda 6grenciyken Stanislavski ile hem teatral hem de kisisel olarak yakin bir iligkiye
sahipti ve Stanislavski onu insani olandan uzaklastirmakla sucladi. Meyerhold, gercekci
yaklagimin sahnede nasil uygulandigini ¢ok iyi bilmektedir ve bu bilgiyi kullanarak yenilik¢i
girigsimlere kalkismaktadir. Bu ¢alismalarin bir sonucu olarak, biyomekanik ¢alismasi, oyuncunun
sahne lizerinde giindelik gerceklik kurallarini goz ardi ederek yeni bir davranis bigimi gelistirme
yetenegine sahiptir. Barba da dahil olmak {izere birgok yonetmen, Meyerhold'un tiyatroya 6zgii

bir dil ve uygun bir oyunculuk tarzi olugturma ¢abalarindan etkilenmistir.
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Meyerhold, sahnede sinema teknigini kullanarak sinemanin tiyatroya dahil edilmesini
sagladi. Ayn1 zamanda oyuncu ve seyirci arasindaki engelleri ortadan kaldirarak seyirci-oyuncu
etkilesimini  gelistirmistir. Meyerhold, oyuncuda bedensel hareketin Onceliklendirilmesi
gerektigine inantyor. Clinkii o, sanatsal bir gosteride en iyi beden dili ile bedensel hakaretin
gercek ve gergekei oyunculukla biitiinlesmesinin savunucusuydu. Meyerhold'a gére sahne gercek
hayattan farklidir. Oyuncu sahnede ger¢ek hayattaki olaylarin aynisini yapmamali ve taklit
etmelidir. Oyuncunun sahnede bedensel hareketleriyle ger¢ek hayattaki benzerlikleri gostermek
amaci olmalidir. Klasik tiyatronun oyuncu-seyirci ayrimi yaptig1 sahne dekoruna da yenilik¢i bir

yaklagim getirerek seyirciyi sahneye katar.
Odin Teknigi

Eugino barba Grotowski’nin tiyatrosuna giderek onun yaptig1 teknigi gorerek
etkilenmistir. Ondan aldig1 bilgilerle sahnede oyuncunun neyi neden yaptigini bulmasini

amagclamustir.

“Tiyatronun ozii, estetik kalitesinde ya da yagsami temsil etme ya da elestirme
kapasitesinden ziyade bireysel ve kolektif bir varlik biciminin, zorlu sahne teknigi ile
yayilmasindadir. Tiyatro, bir diinya goriistinii, bilesenlerinin her birinin reddine rehberlik eden

degerler biitiintinii igeren, sosyal bir hiicre olabilir” (Barba 2002a: 16).

Yirminci yiizyilda tiyatro diislincesini 6nemli Olciide etkileyen Vsevolod Meyerhold,
Jerzy Grotowski ve Konstantin Stanislavski, oyunculuk sanatinin teatral estetik i¢indeki yeri

iizerine ¢ok kapsamli arastirmalar yapmaislardir.

Bu tiyatro insanlari, oyuncularin hedefledikleri teatral estetigi gerceklestirmek icin
diizenli olarak egzersiz yapmalari ve sahne iizerinde giinliik yasamdan farkli bir sekilde
davranmalar1 gerektigini vurguladilar. Bu caligmalar, oyunculuga dair kuramsal caligmalarin

ortaya ¢ikmasina yol agt.

Tiyatro sahnesinde kurgulanan ger¢ekligin giindelik gerceklik ile iligkisi ne boyutta olursa
olsun, sahne {izerinde sergilenen bir gosterimin ic¢inde hareket edecek oyuncunun, giinliik
yasamda sergiledigi otomatiklesmis davranisg bigimini bir kenara birakmasi ve sahne iizerindeki

baglamin gerekleri ¢ergevesinde sekillenmis bir teknik gelistirmesi gerekir.
Bu nedenle, oyuncunun izleyici ile iletisiminin sekli ve tiirii gelistirilen yonteme baglidir.

Bu ¢aligma, Odin Tiyatrosu'nda oyuncunun giindelik-dis1 sahne davraniginin temelleri ve
oyuncunun tekniginin {izerine kurulu oldugu yinelenen ilkeleri ortaya koymaktadir. Caligmalar,

20. yiizy1l tiyatrosuna yon veren Konstantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold ve Jerzy
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Grotowski'nin yaklagimlar 15181nda yiiriitiilmektedir.

Eugenio Barba'nin organik dramaturji kavrami, Odin Tiyatrosu performanslarinda oyuncu

ve izleyici iletisimini analiz eder.
Epik Oyunculuk

Berthold Brecht bu yontemi gelistirdi. Siyasetin bir sonucu olarak kurulan bir topluluktur.
Epik tiyatro tiirlerinin gergekiistiicli, disavurumcu vb. bi¢imlerine karsi ¢ikmistir. Sahnedeki
olaylardan uzaklagsmaktir. Olaya elestirel bir bakis agisiyla bakmayi gerektirir. Gergekei olmak
yerine duygusal diisiinmek gerekir. Sahnedeki herkes olaya tanik olur. Seyirciye bunun bir oyun
oldugunu siirekli hatirlatir. Oyunculuk, izleyici ile sahne veya sahne ile dekor arasinda belirli bir

mesafe belirlenir.

Bertolt Brecht ile sistemli hale getirilmis epik tiyatro kuramidir. Bertolt Brecht,
diisiinceleri ile 20. asra damga vurmustur. Hem sair hem yazar hem yonetmen hem kuramci hem
de diisliniirdiir. 1898 ila 1956 yillar1 arasinda yasamis ve II. Diinya Savasi sonras1 asamada geng
tiyatroculara ve yazarlara onemli bir kaynakti. Bu bakimdan onun hakkinda az da olsa bilgi

sahibi olmadan onun sistemlestirdigi kurama bakamayiz.
Bertolt Brecht’in Sanat Diinyasi

Prof. Dr. Ozdemir Nutku, Bertolt Brecht’i su sekilde ifade eder: “ Maddeci felsefenin

tiyatro anlayisini ilk kez belli bir yonteme ve yonelise oturtan ...”

1. “Bertolt Brecht materyalist bir diinya goriisiindedir ama bu diinya goriigiinii kabul
etmeden Once farkli asamalardan gegen bir diisiince ve fikir diinyas1t mevcuttur. Bertolt Brecht’e
gore insanlar yalnizca ¢evre yolu ile anlagilabilir ¢iinkii insanin kisiligini degisen dis diinya
kosullar1 olusturur. Ama Bertolt Brecht ilk zamanlar anarsist ve nihilist idi. Bu zamanlarda

“diinya bos bir evrendi” onun goziinde. Yazdig1 oyunlarda da bu konuya yakin konular islerdi’:
“-1928 , U¢ Kurusluk Opera : Diinya fakir insan kotiidiir

-1925, Adamlar Adamdir: Yasayan en asagilik varlik en zayif yaratik insandir” (Ozdemir
Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi ( XVII. Yiizyil Sonundan Giliniimiize Kadar), Ankara
Universitesi, Dil ve Tarih — Cografya Fakiiltesi Yaymlar1 No. 221, 1972, C.II, s. 627)

Sonraki oyunlarda da durum degismedi. Sadece duruma gore isleyisi biraz daha farkl bir

bigimde ele aldi:

“1938, Secuan’in lyi Insani: “Ne bi¢im bir diinya ile karsilastik, bayagilik, pislik. Daglar,

bayirlar bile taninmaz olmus. Giizelim agaglarin baslarini tellerle yok etmisler, daglarin ardindan
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koyu koyu dumanlarin yiikseldigini gordiik, top seslerini dinledik. Biitlin bunlar arasinda pagasini

kurtaran tek kisiye rastlamadik”

2.”Bertolt Brecht i¢in erdemlerin bir énemi yoktu; bu fikrini de ‘Cesaret Ana’ adl
oyununda su sekilde isler:1939, Cesaret Ana: “ .... Goriliyorsun ya, iyi bir lilkede, iyi bir kral ya
da generalin higbir erdeme ihtiyac1 yoktur. Iyi bir iilkede erdem gereksizdir; herkes olagan, orta

zekal1 ve korkak olsa ne ¢ikar?”

3. “Bertolt Brecht’in fikir ve sanat diinyasinda fakirler asagilik ve zenginler acimasizdu.
Zenginler, fakirleri ezen acimasiz insanlardir ama bir fakir de bir olanak kazanip zengin olursa o

da kapitalist bir diizenin {iriinii olacak ve o da fakirleri ezecektir”

4. “Bertolt Brecht nedeni ne olursa olsun savasa karsi idi ama elbette boyle bir diinya
diizeninde savas kacinilmazdi. Ama yine bdyle bir diinya diizeninde adalet beklemek gereksizdi.

Bu yiizden de Bertolt Brecht her oyununa bir yargi sistemi kurdu”

5. “Bertolt Brecht’e gore bu kotii diinya “ resmin ancak bir yiizii” idi. Oyunlarinda pek

bahsetmese de maddeci felsefe ile gelen bir de olumlu yan1 s6z konusu idi”

6. “Bertolt Brecht Marks¢1 yapidaydi ve bu yiizden de kati Alman rejimi tarafindan pek
sevilmedi. Her oyununda bir degisimden bahsederdi ve derdi ki “Diinyay1 degistirin ¢iinkii
degistirmek gerekiyor” ama bu degisimi ne oldugundan pek fazla s6z etmiyordu. Belli ki o,

Marks anlayisindaki devlet yonetiminden ¢ok Marks elestiri tarzin1 aliyordu”

7. “Bertolt Brecht, bir Alman olarak halk Almancasin ¢ok iyi kullaniyordu. Bu bakimdan

da oyunlarinda siislii, sanatli bir dili hig tercih etmedi”

8. “Bertolt Brecht’e gore sasirmis bir toplumda kotli davranislar iyi niyetle yapilabildigi
gibi iyi davraniglarin da kot sonuglart olabilir. Ona gore iyilik ve dostluk derin ve olumlu
duygulardir ama yanlis bir diizende her zaman dogru degildir. Bu ylizden de onun oyunlarindaki
toplumsal ve ahlaksal dgeler secilmis 6gelerdir” (Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi (
XVIIL Yiizyil Sonundan Giiniimiize Kadar), Ankara Universitesi, Dil ve Tarih — Cografya
Fakiiltesi Yaymlar1 No. 221, 1972, C.11, s. 627 — 636).

Epik Tiyatro

Bu agiklamalardan sonra Bertolt Brecht'in epik tiyatro kuramina bakilmalidir. Bu da soru-

cevap yontemiyle incelenir.
1. Tiyatroda iislup nedir?

Tiyatronun da roman gibi bir tislubu olmalidir. Brecht'in Kiigiik Bilgi Araci, bu kavrami

1yi acgiklar. Bu durumda, sanatin yasami yansitma niyeti varsa, 6zel aynalar kullanilmalidir. Yine
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de sanat herhangi bir sekilde gercek dis1 olmamali ve izleyiciler tiyatro gosterilerini gercek

hayatla karsilastirmali. Bununla birlikte, tiyatro iislubu seyirciyi rahatsiz etmemelidir.
2. Epik tiyatro kurami neyi temel alir?

Epik tiyatro kurami, ifade biraz kat1 olsa bile seyircinin kendisi ile hesaplagmasini temel
alir. Bu nedenle, seyirciler sahneden sahnelenen oyunu elestirmeli ve bu oyundan elestirel

sonuglar ¢ikarmalidir.
3. Epik tiyatroda amac / erek nedir?

Oncelikli amac1 toplum gergegini sahneye yansitmaktir. Bu amagla birlikte, izleyenleri
gosterilen gergekler iizerinde diislinmeye zorlamak da var. Peki seyircilerin bu konu hakkinda

neden diisiinmeleri gerekiyor? ¢iinkii ancak bu sekilde yozlagmis toplum yapisini degistirebilir.
4. Epik tiyatro bu amaca ulagsmak i¢in neyi kullanir?
Seyircinin hissettigi duygular, onun bu yargi siirecine gegmesini saglar.
5. Piscator kimdir? Epik kuramda rolii nedir?

Piscator, 1929 yilinda Politik Tiyatro adinda bir kitap yazdi ve epik tiyatronun yaraticisi
olarak kendini tanitti. Bir yerde dogru olsa da Brecht, bu kurami maddeci felsefe anlayisi ile

sinirlar. Bu nedenle Brecht, kuramin temelini atmistir.
6. Epik tiyatroda dram var mdir?

Epik tiyatronun kurulusunda temel bir Oykii vardir ama dramatik ve trajik Ogeler

ayrintilarda ortaya ¢ikar. Oyun, komik olsa da dramatik ve trajik boliimlerle doludur.

Kisisel iliskiler, epik iligskilerden daha iyidir. Dram, yani ac1 ve giiliing olaylar, toplumsal

ilkelerden kaynaklanir. Toplumsal bakis agisi, kisisel duygularin ortaya ¢ikmasina izin verir.
7. Dramatik tiyatro ile epik tiyatronun farki nedir?

Bu konuyu daha net anlayabilmek amaciyla aradaki farklari, maddeler halinde

siralayalim.
a. Dramatik Tiyatro
-Eylemler gelisir ve seyirci sahne tizerindeki aksiyona katilir.
-Etkinligi harcanip tiiketilir.
-Seyircide birtakim duygularin uyanmasi saglanir.
-Seyirciye yasamin bir kesiti sunulur.

-Seyirci bir olay i¢ine sokulur.
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-Asilama yani telkin yolu ile ¢alisilir.

-Seyircinin duygular1 oldugu gibi kullanilir.

-Seyirci olup bitenlerin ortasinda, olup bitenlerle bir yasant1 birligi i¢ine sokulur.
-Insan, bilinen bir deger olarak dnceden kabul edilir.

-Insan hi¢ degismez.

-Seyircinin meraki1 son iizerine toplanir.

-Her sahne bir 6tekisi i¢in vardir: organik biiylime,

-Olaylar diiz bir ¢izgi lizerinde gelisir

-Olaylarin gelisimi evrimsel bir zorunluluk tasir.

-Insan belirli bir niceliktir: diinya oldugu gibi yorumlanir yani statiktir.
-Diisiince var olusu yonetir.

-On diizeyde duygudur.

-Idealar ve ideoloji estetik varolusun temelidir: Felsefi idealizm

-En yiiksek {ilkii: Sonsuzluk ( Nirvana) ; soylu bir yolda 6lebilmek

-Ideal Seyirci: yakindan tanimadig1 seylere tamidikmis gibi bakan kimse ¢iinkii sonsuzluk

ilkesine ylizeydeki goriiniisleri ile kabul eder.
b. Epik Tiyatro

“-Anlatima bagvurulur ve seyirci bir gozlemci durumunda birakilir ama etkinligi uyanik

duruma getirilir.
-Seyircinin birtakim kararlar vermesi saglanir.
-Seyirciye bir diinya goriisli sunulur.
-Seyirci bir olayin karsisinda tutulur.
-Deliller ve kanitlar ile ¢alisilir.
-Seyircinin duygular1 gelistirilip bilince, tanimaya eristirilir.

-Seyirci olup bitenlerin karsisinda, olup bitenleri inceler durumda tutulur; insan

degiskenligi i¢cinde inceleme konusu yapilir.
-Insan degisir ve degistirir.
-Seyircinin meraki oyunun gelisimi iizerinde toplanir.
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-Her sahne kendi i¢in vardir: montaj teknigi

-Olaylar sapmalar ve 6rnekler ile gelisir.

-Olaylarin gelisi atlamalidir.

-Insan olusum durumundadir: Diinya olasilig1 i¢inde yorumlanir yani dinamiktir.
-Toplumsal varolus diisiinceyi yonetir.

-On diizeyde akildir.

-Tarihsel gergek, estetik varolusun temelidir: Felsefl materyalizm

-En yiiksek iilkii: Ozgiirliik yani siifsiz toplum; yararli bir yolda yasamak

-Ideal Seyirci: Biitiin tamidik seylere tanimazmus gibi bakan kimse, ciinkii insan
gelisiminin her evresindeki fark edilmemis potansiyelleri anlamak ister” (Ozdemir Nutku, Diinya
Tiyatrosu Tarihi (XVIL Yiizyil Sonundan Giiniimiize Kadar), Ankara Universitesi, Dil ve Tarih
— Cografya Fakiiltesi Yayinlar1 No. 221, 1972, C 11, s. 640)

Epik Tiyatro ve Yabancilastirma

“Insani ve toplumsal degerlerin kayb1 ¢agdas toplumlarda yabancilasmaya neden olur.
Yabancilasma olgusu, Brecht'in insani anlamlar1 bulma g¢abalarinda kullanilir. Brecht'in diinya
gorlisline gore insan, kavramsal olarak bilinen ve ¢oziilmiis bir kavram degil, incelemesi gereken
bir kavramdir. Epik tiyatroda amag, seyircinin oyuna elestirel bir bakis agisiyla bakmasini
saglamakti. Boylece seyirciler kendi hayatlar1 hakkinda bir 6z elestiri yapacaktir. Elestirinin en
onemli ozelliklerinden hangisi? diiriist olmasi. Bu nedenle, seyirci tarafsiz bir bakis agisi ile
oyunu izlemelidir. Bu nedenle Brecht, seyirciyi oyundan uzaklastirir ve ona objektif bir elestiri
sunar. Bu nedenle, oyunu objektif bir sekilde elestirmek i¢in daha az ¢aba harcayacaktir. Olay1
objektif bir sekilde izleyen kisi tarafsiz olacak ve en acimasiz elestiriyi yapacak duygu
yogunluguna ulasacaktir. Bu nedenle Bretch, epik tiyatronun temel unsuru olarak yabancilagsma

yontemini kullaniyor”
“Kuramciya gore seyirci oyuna su yontemlerle yabancilastirilir:
-Seyirci bir gézlemcidir.
-Oyuncu seyirciye bunun bir oyun oldugunu sik sik hatirlatir.
-Oyuncu, canlandirdigi karakterin duygularini canlandirmaz,
o karakterin egilimlerini gosterir.

-Dekorda biitiinliik yoktur. Dekor parca pargadir.
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Epik tiyatro jeste dayanir. Jest onun hammaddesidir ve gorevi bu hammaddenin amaca

uygun bi¢imde islenmesidir” (Benjamin, 2000,17).

Walter Benjamin, epik tiyatronun jestel oldugunu soyliiyor. Bu ifade, anlatima dayanan
bir tiyatronun basit¢e jestlerden olusmasi gerektiginin altin1 ¢iziyor. Jest kelimesi ile hareket

arasinda bir fark oldugunu da belirtmek gerekir.

“Ciinkii Brecht, jeste ile gestus kelimesi arasinda ozellikle bir farkin altin1 ¢izer. Bu
amagla jestin epik tiyatroda farkli Brecht, jest ile gestus kelimesi arasinda ozellikle bir farkin
altin1 ¢izer. Bu amagla jestin epik tiyatroda farkli olus ve isleyis bi¢imini 6zellikle belirtebilmek

icin gestus kelimesini Latinceden tiiretilmistir” (Ferran, 200, 7).
Breetht'e gore g tiir jest vardir:

1. Birinci Jest: Bu jest tiirli, bir kisinin toplumdan farkli oldugunu gosteren bedensel

isaretlerdir. Ornegin, "evet" ya da "hayir" gibi kelimeler yerine gegen bas sallamalari gibi.

2.1kinci Jest: Bu jest tiirii, bir nesne ya da olayr betimleyen jestlerdir. Ornegin, bir

masanin biiyiikliglinli gostermek veya bir ucagin yere diismesini betimlemek gibi.

3. Ugiincii Jest: Bu jest tiirii, belirli ruh durumlarmi ifade eden jestlerdir. Ornegin, merak,

kiigimseme gibi duygular1 gosteren jestler.

Bu smiflandirma, jestlerin toplumsal, betimleyici ve duygusal ifadelerini ayirt ederek

iletisimin farkli boyutlarin1 anlamaya yardimer olur.
Gestus Teknigi

Brecht estetiginin temel kavramlarindan biri Gestus'tur. Bununla birlikte, bu fikir sadece
teknik bir terim olarak da kullanilabilir. Bu agidan bakildiginda, hareket yalnizca bir sahne
bulusu olarak kalacaktir. Bununla birlikte, zekice bulunmus tiyatral bir pratigin adi olarak
okundugunda, hareket kavramiyla ilgili 6zellikler unutulur. Ciinkii epik tiyatro, kuramin diger
unsurlartyla baglantili bir kavramdir. Brecht estetiinin 6nemli bir kavrami olan yabancilastirma

ile ayn1 seyler sdylenebilir.

Epik tiyatroda bir oyuncunun somut olarak gdstermesi gereken sey Gestus tarafindan
belirtilir. Daha agik bir deyisle, bir karakterin bir seye veya birbirine karst davranigini ve

nedenlerini ortaya ¢ikarir. Bu tamamen bir toplumsal iliski veya durumdur.

Gestuslarin varliginda birbirine bagli iki kosul ortaya ¢ikar.
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“Birincisi gestuslarin toplumsal bir perspektifi orgilitlemesi gerekmektedir. Bu agidan
bakildiginda gestus kavrami epik tiyatro sisteminin bir baska 6gesiyle yabancilastirma ile temas
halindedir. Brecht, yabancilastirma efektinin olusturulmasina tekniklerin biri olarak “gestuslarin

yabancilastirilmasindan” da sz etmistir” (Bertolt Brecht, Epik Tiyatro s. 192).

“Toplumsal olanin vurgulanmasinin yani sira ikinci 6zellik olarak, Gestuslar oyuncunun,
karaktere iliskin ¢eliskileri seyircilerin elestirisine sunmasinda olanak saglar. Biitlinciil olarak
bakildiginda ise metnin toplumsal ve ideolojik arka planin agiga cikarilmasina yol agar. Aciga
cikarma X(Qclarifisation), gestusun en 6nemli niteliklerinden biridir” (Maclean, 2001:91). Bir
roliin provasi sirasinda, rol kisisinin en kiiclik davraniglarinin bile ardinda yatan sinifsal ve

ideolojik nedenler ortaya c¢ikarilmaya ve gestuslar yoluyla sergilenmeye ¢alisilir.

“Gestuslara odaklanmak, Brecht’in epik tiyatronun asli Ogelerinden biri olarak
nitelendirdigi sekilde, oyuncunun karakterin davraniglarindan yola ¢ikmasi anlamina gelir.
Davraniglar bir kisiyi tanimak onu belli bir uzaklik gerisinden sergilemek agisindan kilit 6neme
sahiptirler. Clinkii kisiligin sahip ¢iktig1 ya da inandig1 degerlerin daha dogru bir degisle onun
ideolojisinin agiga ¢ikmasini saglarlar” (Karaboga, 2005:218).

Gosterinin sadece bir sahne bulusu oldugu ve sahne estetiginin Gtesine gidemedigi
soylenebilir mi? Bagka bir bakis agisina ve diinya goriisiine sahip tiyatrolarda da benzer
oyunculuk ornekleri goriilebilir mi? Bu sorular1 sormak, en azindan yalnizca hareket olgusuna
odaklanildiginda hakli goriilebilir. Bununla birlikte, basta da belirtildigi gibi epik tiyatroyu
kapsamli bir sekilde ele almak ¢ok Onemlidir. Ek olarak, epik tiyatronun oyunlar: nasil ele
aldiginin belirli bir diinya goriisiinden kayboldugunu unutmamak gerekir. Gestus fikri sahneyi
estetiklestirdigi ve izleyiciyi eglendirdigi agiktir. Bununla birlikte, onu digerlerinden ayiran sey,

olaylarin tiim yonleriyle taraf tutmadan izleyiciye "buyur" etmesidir.

“Bercht Gestus’u agiklarken; birbirlerinden ¢ok farkli jestlerle sozlii anlatimlardan
olusmus bir insanin baskalar1 tarafindan yargilanmasi, danigma goriisme, bir savas vb. gibi
otekilerden ayirabilir bir olaymn temelinde sakli yatan ve olayda rol sahibi biitiin kisilerin toplu
tavri, Galile’nin itirafi vb. gibi tek tek insanlarda goriiliis kimi olaylara yol acan bir jest ve sozler
biitiiniin ya da memnunluk gibi, bekleme gibi bir insanin temel tutumunu anlatir “(Brecht, 1997
b, 138).
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SONUC

Bir sanat tiiriiniin uzun bir gegmise sahip olmasi, onun ¢ok taninan ve degerli oldugu
anlamia gelmemektedir. Bu meslek, donemin kosullar tarafindan konumlandirilir ve bunun
olumlu olumsuz sonuglart vardir. Oyunculuk sanatinin sanatsal ve toplumsal Onemini
gostermesi bakimindan, Antik Yunan'da sanati diislinme ve yasama bi¢imi Onemli bir

Ornektir.

Yunan tiyatrosu, toplumla kurdugu bag nedeniyle bu kadar degerlidir. Sonug olarak,
devlet oyuncularin1 ve tiyatrocularini 6nemli goérevlere atamistir; tiyatro sahnelerinin
ibadethanelerin yanina yerlestirilmesi, tiyatro festivallerinin iyilestirilmesi ve devletin bu
festivalleri finanse etmesi ve devletin tiyatro ve oyunculuk sanatina yaklasimidir. Sonug
olarak, oyunculuk sanat1 yasamin bir parcast olmalidir. Bu nedenle tiyatro, bir toplum bilimi
olarak tanimlanabilir. Yayginlagsmasi, gelismesi ve sanatsal estetik kazanmasi, yasamla

kurdugu bagla miimkiindiir.

Tiyatro ve oyunculuk sanati yasamin yansimasidir. Estetikten yoksun hale gelmesi,
oyunculuk ve tiyatro alaninda egitimin dnemsenmemesi, bu sanatin ilerlemesinin sekteye
ugramast ve itibarmin yerle bir olmasi, donemin yapisinin bir sonucu olarak
degerlendirilmelidir. Romalilarin tiyatroyu asagilik bir meslek olarak goérmesi, nasil
yasadiklarinin bir sonucudur. Bu nedenle tiyatro, bir toplum bilimi olarak donemini
yansitmaktadir. Bu sanatin Ronesans'ta aydinlanmanin bir geregi olarak itibar kazanmasi ve

yeni kapilar agmasi da bunun bir gostergesidir.

Tiyatro, hayata odaklanir. Anlatim da insandir ya da bireyleri imgeleyen
karakterlerdir. Bu nedenle, diger sanat tiirlerinden daha fazla somut gerceklige
glivenmektedir. Hayatin canlandirilmasi, yani yasamin estetize edilmesi, yasami elestirel bir
ayna gorevi gormektedir. Bu, gercegi kurgusal gercege doniistiirerek, gercegi degistirmese de
bir oyun olarak kalsa da, yasami yansitir. Tiyatro, hayat oyununu bozuyor ve gercek hayat
tiim ¢iplakligiyla ortaya ¢ikiyor. Bu durum, elestirel yaklasimlar, yeni bakis acilar1 ve kisaca
sorgulamalara yol agar. Bu nedenle, bir grup insan, grup, inang sistemi ve siyasi erk gibi

toplumu sekillendirenler bu durumdan rahatsiz olabilmektedir.

Tiim bunlarin {stesinden gelebilmek ig¢in, tiyatronun ontolojisine sadik kalinarak,
tiyatronun bir toplum bilimi oldugunu, oyunculugun da bu bilimin g¢er¢evesinde dogdugunu
yinelemek gerekir. Oyunculuk, sanat¢iya 6zgii diinya goriisiiyle hayatin yeniden yaratilmasi

anlamina gelir. Bu, her platformda farkli ¢caligsmalarla yinelenmistir.
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