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OZET

CAMCI, Onur. STANISLAVSKI SISTEMINE DA YANAN ROLE HAZIRLIK
CALISMALARINDA ANLATICILIK KAYNAKLI EGZERSIZLERIN KULLANILMASI,
YUKSEK LISANS TEZI, Istanbul, 2019.

Bu tezin amaci, anlat1 kokenli egzersizlerin Stanislavski disiplininden gelen bir oyuncu
i¢in role hazirlik siirecindeki avantajlarin1 aragtirmaktir. Bunun yani sira, iilkemizde bu
tarz yontemleri kullanan calistiricilardan gelen verileri derlemektir. Bu amag
dogrultusunda, anlaticilik ve oyunculuk iliskisi tarihsel olarak irdelenmis, Stanislavski
Sistemi i¢indeki yeri tartisilmis olup, iilkemizde bu tarz yontemleri kullanan oyuncu,

egitmen ve dgrencilerle roportajlar yapilmistir.

Anahtar Sozciikler: Anlatici, Oyuncu, Stanislavski Sistemi, Verili Kosullar, imgelem



ABSTRACT

CAMCI, Onur. THE USE OF NARRATION-BASED EXERCISES IN ROLE
PREPARATIONS WORKS BASED ON STANISLAVSKI SYSTEM. Istanbul, 2019.

This thesis aims to investigate advantages of narrator-based exercises in the role-
making process for an actor from Stanislavski discipline. In addition to this, it aims to
compile data from the trainers using such methods in our country. In this context, the
relationship between narrating and acting has been examined historically, its place in
the Stanislavski System has been discussed and interviews were made with the actors,

trainers and students using such methods in our country.

Key Words: Narrator, Actor, Stanislavski’s System, Given Circumstances,

Imagination
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GIRIS

Bu tez, Stanislavski Sistemi ile calisan bir oyuncunun sahnedeki varligimi
anlatict olarak kurgulamasinin role hazirlik siirecinde veya performans
esnasindaki etkilerini arastirmay1 amaglamaktadir. Bunun yani swra iilkemizde
anlaticilik kaynakli egzersizleri kendi yontemlerine dahil etmis ¢alistiricilardan,
anlat1 tiyatrosu yapan oyunculardan ve oyunculuk Ogrencilerinden roportajlar

yoluyla gelen verileri derlemektir.

Aristoteles, Poetika’da mimesisin tanimimi yaparken anlatisal olani, dramatik
olandan ayr1 bir kavram olarak tanimlamistir. Aristoteles’in Poetika adh
kitabindan bu yana dram evreninin disinda kalan anlatinin dramatik sanatlara
dahil olmasi ancak 20.YY’ in basinda Brecht’in sayesinde miimkiin olmustur.
Buna baglh olarak, hikaye anlaticiligmin dramatik sanatlara dahil olmasi bat1
tiyatrosu tarihinde olduk¢a yenidir. Ingiliz tiyatro sanat¢isi Mike Alfreds
anlaticilik ve oyunculuk arasindaki temel farki su sekilde ifade ediyor:
“Oyunculuk ve hikaye anlaticiligi arasindaki temel fark, anlati sayesinde
karakterin ya da oyuncunun hikayeden disar1 ¢ikip onun hakkinda konusabilme
yetisidir” (Alfreds 2013:25). Anlaticilik ve oyunculuk arasindaki bu fark Antik
Yunan’dan bu yana gelen bir tartismadan, diegesis-mimesis karsithgindan, yani
modern karsihig1 ile anlatma ve gdsterme ayrimmdan beslenir (Ozcan 2018:26).
Bu ayrimi ilk defa tanimlayan insan Platon olmustur. Platon, ilerleyen
boliimlerde detayli bir sekilde anlatilacagi tizere mimesis kavramini diegesisin
bir alt dali olarak, yani bir ¢esit anlatma yontemi olarak tanimlamistir. Platon
Devlet adli kitabinda su sekilde agiklama yapmaktadir: “Demek sairin iki tiirlii
anlatma yolu varmis: Biri, dedigin gibi tragedyalar ve komedyalarda oldugu gibi
taklit yolu, oteki, sairin olan biteni kendi anlatmasi” (Platon 2013:85).
Aristoteles ise tam aksini savunmaktadir. Ona gére sanatlar birbirinden taklidin
nesnesi, aract Ve tarzi bakimmdan ayrilirlar (Ozcan 2018:12). Bu agidan
Aristoteles mimesisi diegesesin bir alt dali olarak gérmez, bunun yerine diegesisi

bir mimesis tiirii olarak kabul eder. Boylece anlaticilik, dramatik sanatlardan



uzaklagmig olur. Bunu takiben uzun yillar boyunca Bati tiyatrosu, Poetika’dan
esinlenir ve tiyatro gelenegini Aristoteles’in tarifine gore kurar. Tragedya;
ahlaksal bakimdan agir basli basi sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir
eylemin taklididir (Aristoteles 2011:22). Dramatik yapilar boliinemezler ve
gercekligin  temsili olarak diisiiniilirler. Bu agidan gerceklik algisinin
bozulmamasi i¢in oyuncularin seyircilerle iletisime ge¢me hakki ellerinden
alinmis olur. Olaylar sadece karakterler arasinda gegmeli ve seyirci Ustl Ortuk

bir sekilde izlemelidir.

20.YY’ n baginda Brecht tiyatronun eylemde biitiinsellik aligkanligin1 bozar.
Epik Tiyatro kavramini gelistirir ve dramatik sanatlara anlatiy1 getirir. “Brecht
epik tiyatrosunu, dar anlamda dramatik olarak ve teorisi Aristoteles tarafindan
formiile edilmis tiyatronun karsisina c¢ikarir” (Benjamin 2011:31). Amaci
Aristoteles’in tarif ettigi biitlinliiklii aksiyon c¢izgisini kesintiye ugratmak ve
seyircinin katharsise ulagsmasini engellemektir. Aristoteles¢i dramatik yapinin
seyirciyi katharsise ulastirarak duygusal bir bosalim saglamasinin tiyatronun asli
Odevini yerine getirmesinin oniinde engel olarak gortyordu. Clnki Brecht,
izleyenleri i¢inde bulunduklar1 ve artik yabancilastiklar1 ¢evresel kosullara karsi
uyarmak ve farkindalik yaratmak istemistir. Anlatry1 da dramatik yapiy1 bdlen,
seyirciyi Ozdeslesmekten uzaklastiran bir silah gibi kullanmistir. “Izleyici
kahramanla 6zdeslesmek yerine, onun i¢ginde bulundugu kosullara sasirmayi
O0grenmeye yoneltir” (Benjamin 2011:31). Bu baglamda Brecht’in epik tiyatrosu

onun siyasal goriisleriyle biiyiik 6lglide parallellik gosterir.

Yine de Epik Tiyatro’nun ortaya cikist dramatik yapmin ¢oziilmesine neden
olarak yapisal bir fark yaratirken, ayni zamanda oyuncular i¢in de durumu
olduk¢a degistirmistir. Artik Poetika’dan gelen gelenek¢i yapmin dayattig
gerceklik algisi, yani daha popiiler tabiriyle dordiincti duvar yikilmigtir. Sahne
iizerindeki oyuncular seyirciler ile direkt iletisim haline ge¢cme sansmi elde
etmislerdir. Ilerleyen yillarda hikaye anlaticih@i oldukga tercih edilen bir tiir
haline gelmistir. Seyirci ile kurulan iligkisinin giicii bir yana, anlat1 tiyatrosu,

aligik oldugumuz konvansiyonel tiyatroya gore daha az gereksinimlere sahiptir.



Boylece oyuncular icin daha tercih edilesi olmustur. Bunun diginda Mike
Alfreds gibi tiyatro adamlari, anlatictyr Brecht gibi seyirciyi yabancilagtirmak
icin degil, aksine seyirciyi olaylarin i¢ine daha ¢ok ¢ekebilmek ve giiglii iletisim

kurmak icin kullanmustir.

Stella Adler, Eric Morris gibi diinyaca {inlii oyuncu calistiricilart anlatma
eylemini ¢esitlendirerek anlat1 iizerine kurulu egzersizler gelistirmislerdir.
Ulkemizde ise Cetin Sarikartal ve Biilent Emin Yarar gibi oyuncu calistiricilar

anlatiy1 kendi yontemlerinde kullanmaktadirlar.

Bu tez dahilinde, Anlatici Kipi’nde sahnede varlik gosteren oyuncularin
Stanislavski kbkenli oyunculuk yontemine ne gibi bir faydasi oldugunun izinden
gidilecektir ve tilkemizde yapilan ¢alismalar hakkinda bilgi toplanacaktir. Bu tez
cergevesinde arastirilan egzersizler Stanislavski Sistemi ile iliskilendirilmistir
clinkii, ozellikle batili formlardan etkilenen tiim oyunculuk yontemleri biiylik
Olciide Stanislavski’nin ¢aligmalarindan esinlenmistir. Bugiin hala onun buldugu
kavramlarla oyunculuk sanatina 6zgii unsurlar tanimlanmaktadir. Bu anlamda,
Stanislavski sistemi i¢in oyunculuk sanatinin gramerini kurmus oldugunu
sOylemek muimkdndar. Verileri incelerken, oyunculuk ile ilgili bir tanimlama
yaparken, kagmilmaz bir bi¢imde Stanislavski’ye ait terimler kullanilmaktadir.
Bu sebeple, Stanislavski sisteminin, arastirmaya konu olan anlatim
egzersizleriyle kesistigi noktalar1 anlatan bir bolim teze eklenmistir. Bu
boliimde, konuyla ilgili olan Verili Kosullar, Sihirli Eger gibi kavramlarin

tanimlarma yer verilmistir.

Birinci boliimde hikaye anlaticiligi ile dramatik sanatlar arasindaki iliski tarihsel
olarak incelenirken, gilinlimiizde oyuncularin sahnede ka¢ farkli kipte sahnede
varlik gosterdigini ve anlaticihigm, oyunculuk sanatinda tam olarak nerede

konumlandig1 belirlenmeye caligilacaktir.

Ikinci boliimde ise Stanislavski Sistemi oyunculuk ydntemlerinde anlaticilik

kullaniminin ilk izleri belirlenirken, bu tarz ¢alismalar1 kullanan ¢alistiricilarin



egzersizleri incelenecektir. Ayni zamanda Tiirkiye’de yapilan ¢alismalara

kaynaklik etmis birkag egzersiz arastirilacaktir.

Uciincti boliimde ise, Kadir Has Universitesi’nde oyunculuk derslerinde anlati
egzersizi kullanan ¢aligtiric1 ve 6grencilerle roportajlar yapilmistir. Bunun yani
sira, Basak Kara ile kendisinin oynadig1 ve tek kisilik bir anlat1 6rnegi olan Yan
Rol iizerine bir roportaj yapilmustir. Bu réportajin amagladigi, bir oyuncu igin
sahnede anlatic1 kipinde var olmanin performans anina olan etkisine dair verileri
toplamaktir. Basak Kara’nin roportajindan gelen veriler degerlendirilirken,
Kadir Has Universitesi’nde iiretilmis Oykii Anlaticisi Olarak Karakter: Tek
Kisilik Destan Uyarlamasinda Anlatict (2017) isimli yiksek lisans teziyle
iligkilendirilmistir. Ugur Caglayan tarafindan yazilan, s6z konusu yiiksek lisans
tezinde, uyarlama bir metinde oyuncunun anlatic1 karakterini oynayarak, onun
araciligiyla Oykiiyli anlatmasi ve bir anlaticinin bir 6ykiyl malzeme olarak
secerek, direkt olarak anlatmasi arasindaki farkin performans anina yansimasi
arastirilmistir. Bunun disinda kalan boliimlerle $s6z konusu arastirma, bu tezin
aragtirma konusundaki farktan dolay1 iliskilendirilmemistir. Bunun sebebi, bu
tezin konusunun role hazirlik siirecinde Stanislavski Sistemi’ni kullanan bir

oyuncunun anlatici kaynakl egzersizlerden yararlanmasina odaklanmasidir.

Sonug boluminde ise toplanan veriler Stanislavski Sistemi’ne ait kavramlar

kullanilarak degerlendirilmistir.



BOLUM 1
HIiKAYE ANLATAN OYUNCU

Hikaye anlaticilig1 ve oyunculuk, Batili tiyatro anlayisinda uzun yillar birbirinden ayr1
iki kavram olarak tanimlanmustir. Hi¢ kuskusuz, Aristoteles’in, dram sanatini, anlatisal
olandan ayr1 algilamasimin ve Poetika’ da mimesisi bu sekilde kavramlastirmasinin pay1
oldukga biiyliktiir. Anlatisal olan ve dramatik olan arasinda yapilan bu keskin ayrim,

oyunculuk sanati i¢cinde anlaticiligin ayr1 diistiniilmesine sebep olmustur.

Mike Alfreds’e gore, anlatic1 ve oyuncu arasindaki temel fark, anlaticinin karakterin
eylemlerinden disar1 ¢ikip, onun hakkinda konusma hakkina sahip olmasinda yatar
(Alfreds 2013:25). Eger bu tanimin arkasinda yatan tarihsel stireci takip etmek istersek
kaginilmaz bir bigimde, eski bir tartisma olan diegesis-mimesis karsitligi ile karsilasiriz.
Bu tartisma Platon’dan beri alisgik oldugumuz diegesis-mimesis, modern anlamiyla
anlatma-gosterme ayrimidir (Ozcan 2018:26). Giiniimiiz tiyatrosunda diegesis ve
mimesis sadece sahnesel sunumun tarzini belirlerken, 20 YY.” a kadar Bati tiyatrosu
anlatiyi-(diegesis) modern dramatik sanatlar icinde bir sahneleme bicimi olarak
kullanmamistir. Bu noktada, anlaticilik ve oyunculuk arasindaki iliskiyi irdelemeden
once dramatik olan ve anlatisal olan arasindaki tarihsel iliskiyi incelemek, bu iKi
kavramm, Batili tiyatro geleneginde nasil iki ayr1 kutba doniisiip sonra tekrar
birlestigini ve ardindan anlatima dayali ¢aligmalarin role hazirlik siirecine nasil dahil

oldugunu anlamak, bu tezin amaci dogrultusunda yararli goziikmektedir.

1.1. Anlatmak ve Gostermek

Diegesis-mimesis kavramlariyla ilgili bilinen ilk tanim Platon’a aittir. Platon, Devlet
adli eserinde, ideal devlet kavramini tanimlarken, ayni zamanda, ideal sanat formunu
belirlemeye ¢alismistir. Platon, sanat¢inin segtigi sanatsal sunum farkindan yola ¢ikarak
diegesis-mimesis iliskine dair su yorumu yapmustir; “Peki bir insan, sesini, davranigini
bir bagkasina benzetmeye calistt m1 ne yapmis olur? Benzemek istedigi kisiyi taklit

etmis olmaz m1?.. Demek ki, Homeros da, diger sairler de anlatmalarinda taklide



bagvururlar. Ama sair kendini hi¢ gizlemezse, anlattiklarina taklit karigmaz” (Platon
2013:83). Buradan yola ¢ikarak dramatik olani, anlatinin bir tiirii olarak gordiigiinii
sOylemek yanlis olmaz. Antik Yunan’da epik siirler ya da destanlar biiyiik 6nem
tasimaktaydi. Insanligin kiiltiirel bilinci destanlar sayesinde nesilden nesile geciyordu.
Epik siirin baglica 6zelligi gostermek degil anlatmak iizerine kurulmus olmasidir.
Dram’1n tarihi, iki bin bes yiizyildan dnceye gitmez. Ondan 6nceki uzun yillar boyunca,
insanligin kolektif diis ve tasarimlarimi kodlamalarma ve birbirlerine aktarmalarma
yardimet olan tiir epik siir olmustur (Unal 2002:29). Bu agidan bakildiginda Platon’un
mimesisi(taklit) anlat1 yontemleri i¢inde bir arag ya da bir kolaylik olarak gdrmesi
anlagilir hale gelir. Platon diegesis bi¢imlerini daha sonra siniflandirir ve Devlet’in
ticlincii kitabinda su sekilde 6rneklendirir:

Demek, siirin iki tiirli anlatma yolu varmus: Biri dedigin gibi tragedya ve komedyadaki taklit

yolu, o6teki, sairin olan biteni kendi anlatmasi. Bu gesit de dithyrambos’larda goriilir sanirim.

Her iki cesidin de bir araya geldigi olur, destanlarda ve baska siirlerde oldugu gibi. (Platon
2013:83)

Boylece sairin sanatinda ii¢ adet diegesis bigimi sekillenmis olur. Platon i¢in dram
sanaty, anlatimm mimetik tiirli olarak tanimlanabilir. Devlet’te ayrim, taklide
basvurmadan anlatim ile taklit yoluyla anlatim arasindadir. Bir bagka deyisle, anlatim
(diegesis) bir iist baslik iken, taklide bagvurmadan anlatim ile taklit yoluyla anlatim alt

basliklardir (Ozcan 2018:13).

Platon’dan sonra mimesisi tanimlayama calisan ikinci kisi Ogrencisi Aristoteles
olmustur. Aristoteles trajedi ve destan tiirlerinin temel 6zellik ve bilesenlerini ortaya
koyarken, bu bilgiye edebi yapitlarin kendilerinin incelenmesi yoluyla ulagmistir
(Kolgak 2018:8). Antik Yunan’da var olan tragedya ve destan tiirlerini incelemis ve bu

eserler iizerinden genel bir edebiyat kuramini olusturmaya ¢aligmastir.

Aristoteles’in sanat {izerine diislinceleri, ustasi Platon’un diisiinceleriyle farkliliklar
gosterir. Aristoteles de, tipki Platon gibi sanatlarin taklit olduguna inanir. Poetika adli
eserinde sanatlarin taklit yoluyla ortaya ¢iktigini su sozlerle ifade eder: “O halde epos,

tragedya, komedya, dithrambos siiri ile fliit, kitara sanatlarinin biiyiik bir kismu, biitiin



bunlar genel olarak taklittir(mimesis)” (Aristoteles 2011:11). Her ne kadar Aristoteles,
Platon ile ayn1 goriisleri paylagsa da, diegesis ve mimesis kavramlari {izerine daha farkl
diisliniir ve sanatlar1 tanimlamasi bakimindan ustasindan ayrilir. Sunu da unutmamak
gerekir ki Aritoteles, Poetika’y1, Platon’un Devlet adli eserindeki mimesis
tanimlamasma karsit olarak yazmistir. Platon, olusturdugu ideal devlet yapisinda
sanatlar1 tehlikeli bulmaktadir. Tragedya gibi sanatlar izleyenlerde katharsise neden
oldugu icin akli devre dis1 birakir ve zihinsel faaliyetlerin oniine gecer, bu Platon’un
ideal devlet anlayis1 ile ters diismektedir. Aristoteles de buradan yola c¢ikarak,
Poetika’da mimesisi kavramlastirmaya ¢alisirken, sanatlarin gerekli ve ayni zamanda
dogal bir siire¢ oldugunu kanitlamaya da ugrasmistir. Bunu yaparken sanatlarm, insan
dogasina ait taklit yeteneginden ortaya ¢iktigini1 savunmustur. Poetika’da konuya dair
goriislerini su sekilde agiklamaktadir:

Siir sanati genel olarak varligini, insan dogasinda temellenen iki temel neden’e borglu gibi

goriiniiyor. Bunlardan birisi taklit ictepisi olup, insanlarda dogustan vardir; insanlar biitiin 6teki

yaratiklardan ozellikle taklit etmeye olaganiistii yetili olmalartyla ayrilirlar ve ilk bilgilerini taklit

yoluyla elde ederler. fkincisi, biitiin taklit iiriinleri karsisinda duyulan hoslanmadir ki, bu insanlar
icin karakteristiktir. (Aristoteles 2011:17)

Boylece sanatlarin, insan dogasindan yola ¢ikarak toplum igin gerekli oldugunu
savunan dislincenin yolunu agmis olur. Her ne kadar, sanatlarin birer taklit {iriini
oldugu konusunda ayni diislinseler de, taklit {iriinlerini kavramlastirirken birbirlerinden
ayrilirlar. Platon, yukarida agiklandigi iizere, tiim mimetik kavramlarin iizerine anlatiy1
koymaktaydi. Platon, mimesisi, diegesise, yani anlatma sanatina hizmet eden bir arag
olarak bir alt baglik olarak tanimlamisti. Oysa Aristoteles i¢in durum farklidir. Clinkii o
sanatlar1 birbirinden ayirirken, sadece sairin sectigi sanatsal tavri ¢ikis noktasi olarak
almaz. Aristotoles’e gore tiim sanatlar kendi i¢inde kullandig1 araglar, nesneler ve tarz
bakimindan ayrilirlar. Aristotoles, Poetika’da konuya iliskin su ifadeyi kullanmistir:
“Ancak adi1 gegen bu sanatlar, su ii¢ bakimdan birbirlerinden ayrilirlar: Taklit etmede
kullanilan ara¢ bakimindan, taklit edilen nesneler bakimindan, taklit tarz1 bakimindan”
(Aristoteles 2011:11). Aristoteles’in mimesis kavramini bu sekilde tanimlamasi,
anlatisal olanin ve dramatik olanin kullandig1 araclar, nesneler ve tarz bakimindan
birbirinden ayrigmasina neden olur. Poetika’nin devam eden boliimlerinde Aristoteles

anlat1 ve dramatik yap1 arasindaki farka iliskin su sozleri ekleyecektir:



...taklit ayriliklarina bir ti¢linciisii daha katilir: Bu tek tek nesnelerin taklit edildigi tarzdir. Cilinkdi,
ayn1 taklit araglariyla ayni nesneler farkli olarak taklit edilebilirler. Bu da bir yandan hikaye etme
yoluyla; hikaye etme ise, ya Homeros’un yapmis oldugu gibi bir bagka kisi adina ya da kendi
iizerine baska higbir rol almadan dogrudan dogruya yine kendi adina vyiiriitiiliir. Ote yandan da

taklit edilen biitiin kisileri etkinlik ve eylem i¢inde gosterme yoluyla olur. (Aristoteles 2011:14)

Boylece dramatik yap1 ve hikaye anlatma sanat1 mimesisin farkli kollar1 olarak, taklitte
kullandiklar1 araclar bakimindan birbirlerinden iki ayr1 kavram olarak konumlanirlar.
Platon igcin mimesis bir diegesis bigimi iken, Aristoteles icin diegesis bir mimesis
bicimi haline gelir (Ozcan 2018:13).

Poetika’nin yazilmasimi takip eden donemde Batili tiyatro gelenegi, tiyatro sanatini
Aristoteles’in dramatik olan i¢in yaptigi tanimlama iizerine kurar. Dram bir mimesis
bi¢cimi olarak eylemin taklididir (Aristoteles 2011:23). Sevda Sener; “Dram sozciigii
Eski Yunanca’daki anlami ile hareketi imler. Bu hareket, 6znesi, amaci, etkisi olan bir
eylemdir. Baslar, gelisir, bir sonuca ulasir” (Sener 2007:15) diyerek dram sanatinin
eylemsellik iizerine inga edildigini belirtir. Aristoteles’in Poetika’da yaptigi tanimlama
ise soyledir:

O halde, tragedya, ahlaksal bakimmdan agirbasli, bast ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan

bir eylemin taklididir; sanatca giizellestirilmis bir dili vardir; i¢ine aldigi her bolim igin 6zel

araglar kullanir; eylemde bulunan kisilerce temsil edilir. (Aristoteles 2011:22)

Eylemler seyirci 6niinde oyuncular tarafindan gergeklestirilir ve seyirci izledigi kiigiik
eylemleri olaylar olarak alimlar. Olaylar neden-sonug iligkisi iginde mantiksal bir
dizgeyle birbirlerine baglanir ve biitlinliiklii bir aksiyonu olustururlar. Dram sanatinin
dogas1 geregi olaylarin o an, sanki ilk defa orada gergeklesiyor hissi olugsmasi sarttir.
Eylemler gozliin uzammna, tanik olma paradigmasinda temellenir, olaylar
dinleyen/okuyan kisiye sanki o an oradaymis ve olaylar kendi “simdiki zamaninda
geciyormus yanilsamasi yaratir (Unal 2002:28). Bu sebeple, dramatik form iginde yer
alan oyuncular karakterlerin eylemlerini birakamazlar ve sadece oyun evrenine ait olan
kisilerle konusurlar, aksi takdirde gerceklik hissi bozulur. Dram tamamen
iliskisel/kigileraras1 olabilmek igin kendi disindaki her seyle bagini koparmalidir

(Ozcan 2018:27). Anlatilar ise gegmis zamani imledikleri i¢in simdi ve burada hissini



bozarlar. Aristoteles’in eylem-zaman-mekan biitiinliigiinii bozdugu i¢in anlati, dramatik
yapidan uzaklastirilmig olur. Buradan yola ¢ikarak, dramatik oyunculuk ve anlaticilik
arasinda ayrima dair bir tanima ulagsmak miimkiindiir. Cilinkii Aristoteles’in tanimina
gore, oyuncular karakterlerin eylemlerinden vazgegemeyecekleri i¢in oyununun
zamanma aittirler. Bu anlayis, Bati kdkenli oyunculuk sanatini, sahnede disaridaki

hayati referans alan yeni bir gerceklik kurma fikri lizerine sekillendirmistir.

Dramatik yapinin ¢oziilmesi ve tekrar biinyesine anlatisal olani dahil etmesi 20.YY’ n
basina kadar gerceklesmemistir. Dramatik form, zaman i¢inde deg§isime ugrasa da,

eylem biitiinligii ilkesini korumustur.

1.2. Epik Tiyatro ve Anlaticinin Sahneye Cikisi

Tiyatro onu(seyirciyi) bir esriklik durumuna sokmaya, yanilsamalarin kucagina atmaya, ona
diinyayr unutturmaya, onu kaderiyle uzlastirmaya kalkmayacak artik, al iste sana diinya, bakalim

ne yapacaksin der gibi diinyay1 kendisine buyur edecektir. (Brecht 2011:90)

Brecht, kendi icadi olan ve dramatik tiyatronun karsisinda konumlandirdigi epik
tiyatronun gorevini yukardaki sozlerle tanimlamistir. Brecht, Aristoteles¢i dramatik
yapinin, orta smifin amaglarina hizmet ettigini ve bu tiyatroya ait katharsis kavrammin,
tiyatronun asli gérevinin Oniinde engel oldugunu diistiniiyordu. Peki, neydi bu gorev?
Epik Tiyatro blyuk olgiide Brecht’in siyasal diisiinceleri dogrultusunda sekillenmisti.
Brecht, Marksist-sosyalist bir sanat¢1 ve disiiniirdi. Gelistirdigi biitiin sanatsal
diisiincelerin temelinde ideolojik goriisleri yatar (Karaboga 2018:182). Aristoteles¢i
dram anlayisi, izleyenlerin karakterle Ozdeslesmesi ve mimetik bir etkilesim
amaglarken, sonucta izleyenlerin karakterin eylemleri sonucunda katharsise ulagsmasi
gerekliligine dayanmaktadir. Brecht, Aristoteles¢i katharsisi, yani kahramanin yagamini
yoneten kaderle 6zdesleserek duygulardan arinmayi reddetmistir (Benjamin 2011:31).
Brecht’in, katharsis kavramina karsi bu disiincesinin altinda yatan temel faktor
kuskusuz onun politik goriigiiydii. “Brecht, kurami ve uygulamasi ile toplumda
gozlemledigi bilingsizligi asmayi, disiinceyi devindirmeyi, umutsuzlugu umuda

cevirmeyi amagliyordu” (Sener 2007:57).



Brecht, Aristoteles¢i dramatik tiyatronun orta smifin c¢ikarlarina hizmet ettigini
diisiiniiyordu. Bunu sebebi, dramatik tiyatronun sahnede olan biten olaylarin gercek
oldugu ilizyonunu yaratmasi, seyircinin de karakterle duygudaslik kurarak, karakterlerin
icinde bulundugu toplumsal kosullar tizerine diistinmek yerine, amaglanan katharsis ile
birlikte bir tiir bosalim saglamasidir. “Sanat, perde arkasinda kendisinin yer aldigi
izlenimini yok etmekten yanaydi” (Brecht 2011:61). Artik yabancilastigi ama onu
mutsuzluga iten toplumsal kosullar hakkinda diisinmesi gereken seyirci, aksine
duygusal bir rahatlama yasayarak mutsuz oldugu kosullara geri doniiyordu. Bu anlamda
burjuva kiiltiirliine ait olan tiyatronun kendi ¢ikarlarina hizmet etmesi, Brecht’e gore,
yanlist. Ona gore tiyatro, seyirciyi kusatan toplumsal kosullara karsi bir tiir farkindalik
yaratmaliydi. Sevda Sener, dramatik tiyatronun seyirci lizerine etkilerine iligkin su
sOzleri kullanmistir:

Déniip geriye baktigimizda, kurgulama hiinerinin agir bastizi oyunlarda, olaym nasil

sonuglanacagi konusunda uyandirilan merakin, ya da sonucun biraktigi duygusal etkinin seyirciyi,

oyunda sergilenen diisiindiiriicii insanlik ger¢ekliginden uzaklagtirdigini gordiik. (Sener 2007: 60)

Walter Benjamin ise Brecht’i Anlamak adli kitabinda, epik tiyatro izleyicisini, gevsemis
bir sekilde kanepesine uzanmis kitap okuyan bir bireye benzetmistir (Benjamin
2011:29). Fakat bahsedilen gevseklik edilgen bir gevseklik degildir. Dramatik tiyatro
izleyicisinin oyun izlerken sahip oldugu gerginlik ve coskunluktan armmis bir
gevsekliktir. Seyirci, oyunun sundugu coskunluklara kapilmamali, bir bilim adami
sogukluguyla karakterleri ¢evreleyen toplumsal kosullar hakkinda analiz yapabilmelidir.
Fakat geleneksel dramatik form, seyircinin kosullar hakkinda analiz yapmasmin oniine
gecer. Karakterle 6zdeslesmek, oyun kisilerinin eylemlerinden geride kalan unsurlar
goriinmez kilar. “Sahne ile seyirci arasindaki iliski 6zdeslesme temeline dayandi mu,
seyircinin biitiin gorebildigi, 6zdeslestigi kahramanm gorebildigi kadardur” (Brecht
2011:87). Brecht’in amact seyirciyi alisik oldugu edilgen konumdan alip, sergilenen
durumlar {izerine diislinebilmelerini saglayan bir alan yaratmakti. Bunu saglamak i¢in
yapmast  gerekenin,seyirciyi  Ozdeslesmekten ve  gercekgilik illizyonundan
uzaklastiracak yontemler gelistirmek oldugunu diisiiniiyordu. Seyircinin alilmamasina

iliskin su ifadeleri kullanmustir:“.. karsilarina ¢ikarilan oyuna ne kadar kendilerini
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kaptirir, sergilenen olaylar1 kendileri de yasar, duygular1 kendileri de duyarsa, olaylar
arasindaki iligkileri o kadar az kavrayabiliyor, o kadar az sey Ogreniyor...” (Brecht

2011:82).

Brecht, seyircinin izledigi Oykiiye kapilip gitmesinin Oniine ge¢cmek icin birtakim
teknikler gelistirmistir. Bunlardan ilki, dramatik tiyatronun 6nemli bir kurali olan
eylemde birlik ilkesinin bilin¢li bir sekilde ihlal edilmesiydi. Clinkii seyirciyi katharsise
gotiirecek olan 6zdeslesme fiilinin tek saglayicisi, dramatik yapmin biitiinlikli bir
aksiyon ¢izgisi seklinde devam etmesidir. Eger seyircinin butunlikli bir eylem icinde
kaybolup gitmesini engellerse, ©zdeslesmeden de uzaklasacagimi diisiinmiistiir.
Brecht’in klasik dram yapisinda yaptigi en 6nemli iki degisiklikten biri zaman ve yer
birligi kuralindan sonra eylem birligi kuralin1 agsmak, oyunlarinin 6ykiisiinii parcalara
bolerek siralamak oldu (Sener 2007:58). Dramatik yapimin biitiinliik ilkesini bozmak
icinse, yiizyillardir dramatik sanatlarin karsi kutbunda yer alan anlatiyr kullanmistir.
Brecht, bu dogrultuda tiyatrosunu bir tir hikdye anlatma modeli iizerine kurmustur.
Canlandirilan dramatik sahneler, anlatilan bir Oykiiniin icine yerlestirilmis pargalar
olarak goriiniir. Bu anlamda mimetik olan diegetik olana ickin kilinir ve dramatik olan
bir anlatim teknigi olarak karsimiza ¢ikar. Elbette Brecht icin dnemli nokta seyircinin
goOsterilen durumlara uzak bir bakis yakalamasi ve canlandirilan durumlar iizerine
diisiince liretmesini saglamaktir. Cetin Sarikartal, Brecht’in, Epik Tiyatro’da dramatik
yapinin, bir 6ykiiye bagimligi kilinarak, alintrymis hissi yaratmasini istedigini sGyler ve

13

ekler: “...alintilayan anlatim ile alintilanan anlatim arasindaki mesafenin yaratacagi
yadirgatici ya da uzaklastirici etkinin izleyiciyi kendi adina muhakeme yapmaya sevk
etmesini ongoriiyordu”(Sarikartal 2010:67). S6z konusu yadirgatici etkinin, seyircinin
sahnelenen olaylar karsisinda uzak bir tavir takinmasini saglayacaktir. Bu anlamda
anlat1 seyirciyi diisiinmeye iten, var olan durumlar karsisinda uzaklastiran bir yontem
olarak kullanilmistir. Bahsi gecen yadirgatici siireci gergeklestiren tliim unsurlara
yabancilastirma efekti adi verilmistir. Yabancilastirma efektini Brecht su sekilde
aciklamaktadir: “Yabancilasma nedir? Bir olayr ya da karakteri yabancilagtirmak
demek, onu bir kez dogalligindan, bilinip taninmishgindan, akla yatkinligindan siyirip
almak, seyircide hayret ve merak uyandiracak birkiliga sokmaktir” (Brecht 2011:89).

Hayret ve merak s0zciikleriyle tanimlanan, seyircinin yabancilasip fark etmedigi ama
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onu olumsuz yonde etkileyen toplumsal kosullara karst uyarici bir etki yaratan seyir
slirecinin biraktig1 histir. Walter Benjamin’e gore, epik tiyatronun sanatini olusturan,
0zdeslesmekten ¢ok saskinlik yaratmaktir (Benjamin 2011:31). Bulundugu toplumsal
kosullara yabancilasan seyircinin tekrar yabancilagsmasidir denilebilir. Brecht,
yabancilastirma efekti olarak sadece anlatiyr kullanmaz, aym1 amag¢ dogrultusunda
oldukca etkili baska unsurlar da gelistirir. Dramatik tiyatronun sahnesel anlamda

(3

saglamak istedigi gerceklik algisinin yikilmasi da buna dahildir. “...Bat1 tiyatrosunun
geleneksellesmis yanilsama (illiizyon) yaratma yontemleri bir kenara itiliyor, seyircinin
sahnedeki oyunu sanki gergekmis gibi degil, oyun oldugunun farkinda olarak izlemesi
isteniyordu” (Sener 2007:59). Brecht, bunu basarmak i¢in oyun yaziminda ve
sahnelemede tiyatronun tiyatroluguna durmadan vurgu yapar. Epik tiyatro, izleyicisine
tiyatroda oldugunu durmadan hatirlatir. Walter Benjamin’e gore, seyircinin tiyatro
oldugunun farkindaligimi tagimasi, gergeklikle olan baglantisini1 uzak bir bakis agisiyla

yeniden kurmaktadir. Benjamin, Brecht’i Anlamak eserinde bu diisiincesini su sekilde

anlatmustir:

Buna karsit olarak, epik tiyatro, kendisinin tiyatro olusunun canli ve Uretken bir bilincine
sahiptir siirekli olarak. Sahip oldugu bu biling gercekligin 6gelerini deney aletleriymisgesine
kullanmasma olanak saglar. “Durumlar” bu deneyin basinda degil, sonunda ortaya ¢ikarlar;

bdylece de seyirciler yaklastirilmis degil, uzaklastirilmis olurlar. (Benjamin 2011:18)

Tiim bunlara bagli olarak, dramatik tiyatronun siki bir sekilde sahip ¢iktig1 ve gerceklik
hissini saglayan dordiincii duvar algis1 yikilmis olur. Artik seyirci alisik oldugu sekilde
tiyatronun Gstl 6rtlk bir parcasi degil, sahnedeki oyuncular ile temas kurabilen ve
varliklar1 oyuncular tarafindan yadsmmayan bir unsura doniisiir. Oyuncular, anlati
diinyasinin i¢inde seyircilerle ayn1 zamani ve mekani paylasirlar. Anlatilan hikayenin
icindeki dramatik kisimlara ait karakterler, oyuncular igin tigiincii kisidir artik. Brecht,
epik tiyatrodaki oyuncunun anlatici olarak kurgulayan unsurlar1 su sekilde siralamistir:

1) Ugiincii kisiye cevirme

2) Gegmise aktarma

3) Oyunun oynanisina iligskin not ve agiklamalar1 da oyun kapsamina alma (Brecht,2011:180).

Brecht’in, hikaye anlaticis1 olarak tanimladigi oyuncu modeli, tamamen seyirciyi

yabancilastirmak tlizerine kuruludur. Brecht’in tiyatroya getirdigi diger etmenler gibi,
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oyuncu da seyirci ile canlandirilan olaylar arasinda bir mesafe yaratmak icin yeni
gorevler edinir. Bu anlamda gliniimiiz modern hikaye anlaticiligina gore farkliliklar
gosterir. Bugiin hikdye anlatmak seyircileri yabancilastirmaktan ¢ok, sahnesel
unsurlarin i¢ine seyirciyi daha ¢ok ¢ekmek, Brecht’in karsi ¢iktig illiizyona benzer bir

etki yaratmak icin kullanilmaktadir.

Sonug olarak, Brecht, politik ve sosyal tutumuyla paralellik gosteren ve kapitalizm
karsit1 sosyalist bir tiyatro yaratmak amaciyla epik tiyatro kurammi gelistirmistir. Bu
dogrultuda, orta snifin ¢ikalarina hizmet eden ve 6zdeslesmeye dayali, seyircide huzur
duygusu birakan tiyatroyu kabul etmemistir. Insanlar1 olumsuz toplumsal faktorlere
kars1 uyarmak ve seyirciyi etken bir konuma getirmek icin teknikler gelistirmistir. Bu
dogrultuda, Bati tiyatrosunun geleneksellesmis dramatik formunu yap1 bozuma ugrattigi
ve yapisal bir devrim gergeklestirdigi sOylenebilir. Brecht, anlatiyr kullanarak nasil
eylemde butinligi bozmus ve tiyatronun gergekgilik sorumlugunu tstiinden attiysa,
ayni zamanda oyuncularin alanlarin1 da genisletmistir. Anlatinin sahnelemeye dahil
olmasi, anlat1 tiyatrosu formatlarinin gelismesine neden olmus Ve ayni zamanda
oyunculara, seyircilerle dogrudan bir iletisim sansi tanimistir. Daha sonraki yillarda
anlat1 tiyatrosu modelleri ve anlaticilik formlar1 kuramsallagsmis, fakat Brecht‘in
tiyatrosunun politik amacmin aksine, seyirci- oyuncu iliskisini giiglendirecek modeller
iizerine egilim gosterilmistir. Bunlardan en Onemlisi, bir sonraki boliimde

inceleyecegimiz Mike Alfreds’tir.

1.3. iki Diinya Arasindaki Oyuncu

Bu boliimde, Brecht’in actigi yoldan, anlatici oyuncu kavramanin Bati tiyatrosu
cergevesinde nasil gelistigine goz atilacaktir ve bunu yaparken, oyunculuk sanatinin
temelde bir tiir hikdye anlaticilifi oldugu fikri irdelenerek oyunculuk ve anlaticilik

arasindaki iliskisellik tartigilacaktir.

Metne dayali bir tiyatro olaymin gerceklesmesi i¢in temel olarak i sey gereklidir.
Metin (aksiyon, karakterler vb.) seyirci ve oyuncu. Bu ii¢ 6ge ayni zamani1 ve mekani
paylasmakla birlikte, ortak bir imgesel paylasimda bulunurlar. Oyuncu Ve seyirci gergek

hayatin zaman ve mekanindan siyrilip, oyunun zamanini baslatirlar. Oyuncu toplumsal
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rollerin baglayicilifindan kurtulmus ve kendisini izleyen goézlerin Oniine sermistir.
Toplumsal hayatta onu koruyan sosyal benliginden vazgecip, bedenini oynadigi role
emanet etmistir. Oyuncu, bir izleyici, yani bir dis gbzlemci onu i¢inde bulunan
gercekten “cikarilmis” ve kurmaca ya da en azindan onun kendi gonderge
gercekliginden ayr1 bir durumun, bir rollin, bir etkinligin ileticisi olarak kabul ettigi ve
baktig1 andan itibaren olusur (Pavis 2000:80). Grotowski bir yazisinda: "Oyuncu bir
topluluk 6nunde vicudu ile- onu toplulugun iginde agikga sunarak- g¢alisan bir insandir"
diyerek oyuncu hakkinda gorislerini  dile getirmistir (Grotowski 1995:23).
Gozlemlenenin de gozlemcisi i¢in bir rolii oynadiginin bilincinde olmas1 ve bdylece
teatral durumun agik¢a tanimlanmasi gerekir (Pavis 2000:80). Bu noktada seyirci ve
oyuncu arasinda bir etkilesim s6z konusudur. Oyuncu sanal olarak var olan metindeki
diinyay1 seyircinin gozii oniinde canlandirir, bu agidan metin Ve seyirci arasinda bir gesit
aracidir demek miimkiindiir. Oyuncu teatral olayin kalbinde yer alir: yazarin metni
(soylesimler ya da sahne ydnergeleri) yonetmenin direktifleriyle izleyicinin dikkatle
dinleyisi arasindaki canli bagdir; her gosterim betimlemesinin gec¢is noktasidir (Pavis
2000:82). Bir tiyatro oyunu, belli bir uzunluga sahip bast sonu belli olan bir aksiyonun
taklididir. Bu tanim Aristoteles’in Poetika’sindan bu yana tiyatronun asagi yukari
degismeyen tek tanimidir. Bahsedilen biitiinliiklii aksiyon, ufak eylemlerden olusur ve
seyirci tarafindan bu eylemler olaylar olarak kaniksanir. Olaylar birbirlerine neden-
sonug iligkisi ile baglanarak olay orgiisiinii ve aksiyonu ortaya ¢ikarir. Oyunlardaki
eylemler karakterler tarafindan yapilir. Tiyatronun basat 6gelerinden birisi olan oyuncu
ise karakterlerin bu eylemlerini gergeklestirir ve eylemlerin tasiyicisidir. Batili oyuncu
ozellikle eylemin bagkahramanlarmdan biri olarak devreye girdigi hikaye igerisinde
kendisine emanet edilen bir rol kisisini canlandirtyormus yanilsamasini vermek ister
(Pavis 2000:77). Bu sebeple oynadigi karakterin eylemlerini takip ederken karakterin
disina ¢ikamaz. Bu dramatik yapidaki tiyatro oyunlarmin vazgecilmez kurallarindan
birisidir. Cinki aksi bir durum gergeklik illizyonunu bozar ve ayni zamanda oyunun

zaman ve mekanmdan ¢ikip gergek hayata donmemize neden olur.

Bir oyuncu, sahnede bulundugu an i¢inde, biling diizeyinde farkl kiplerde varlk
gosterir. Cetin Sarikartal “Klasik Dramatik Metinleri Bugiin Buradan Anlatmak” adh
makalesinde, oyuncunun sahnede sahip oldugu varlik katmanlarmi su sekilde

tanimlamaktadir:
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1. Oncelikle, kendi dinyevi meseleleri olan 6zel bir sahis olarak var olmayi stirdiirmektedir,6yle ki,
bu kipe ait duygu ve diisiincelerin performans sirasinda olabildigince geride birakilmasi

amaglanir.

2. Sahnede sanatini icra eden bir oyuncu olarak varlik gosterir; bu Kipin yerine getirilmesi gerekene

iligkin tasarim diisiinceleri ve gorev duygulari vardir.

3. Temsil edilecek olan rol ya da karakteri ¢agiran bir i¢ modelin oyuncunun zihninde varlik
kazanmasi gerekir. Bu kipin ne denli gli¢li bir varlik kazanacagi, oyuncunun ikinci kipteki
faaliyetinin basarisina baglidir; yani, birinci kip ne denli geride birakilabilirse i¢ modeli

olusturan ti¢iincii kipe ait kosullar ve istekler o denli zengin bir varlikla belirir.

4. Son olarak temsil edilen rol, kosullar1 ve istekleri kendisininkilerle 6zdes olan ve kendisini
cagiran i¢ modele yaklagarak canlanir. Boylelikle imgelemde sanal bir varliga sahip olan rol,

oyuncunun maddi olanaklarini kullanarak aktiiel bir varliga doniisiir. (Sarikartal2010:76)

Bir oyuncunun bir role hazirlik siirecinde, bu kipler arasinda basarili bir sekilde
gecisliligi, aym1 zamanda oyuncunun roli basarili bir sekilde canlandirdigini
gostermektedir. Bu tez kapsami i¢inde ise hikdye anlaticiligi modeli {izerinden insa
edilen egzersizlerin, yukarda belirtilen varlik katmanlar1 tizerindeki verimliligi
incelenecektir. Ozellikle iilkemizde belli bash c¢alistiricilarm, kendi gelistirdikleri

anlatim egzersizleri oyuncularin is¢ilik siirecinde olumlu sonuglar dogurmustur.

Anlatici, bir hikdyeyi bir veya birden fazla insana anlatan kisidir. Geleneksel anlamda
diinyanin pek ¢ok bolgesinde farkli formlarda pek ¢ok anlatici ¢esidi ve anlati tiirii
vardir. Hatta oyle ki, bazi kiiltiirler i¢ginde oyuncu tanimi dansg¢i-sarkici ve anlatici gibi
diger kavramlarla i¢ icedir. Bati tiyatrosu ise Brecht’den sonra anlaticiyr sahneleme
olaymin kapsamina dahil etmis ve anlati1 tiyatrosu formatinin gelismesinin Oniinii
acmustir. Anlat1 tiyatrosu oyunculugun ardinda yatan ikiligin saklanmasmi reddeder.
Onun yerine iki farkli zaman ve mekéna ait Kipi yani oyuncu ve karakteri ayr1 ayri
goriiniir kilar. “...seyircinin role ait bir o climlesi ve oyuncuya ait bir ben ciimlesini es
zamanli ve birbirinden ayri algilamasini, dolayisiyla zihninin bu iki climle arasinda
gidip gelirken muhakeme yapmaya davet edilmesini oyuncuya gorev yiikler” (Sarikartal
2010:74). Brecht bunu her ne kadar dramatik tiyatro seyircisini sarsmak, sahnede
gosterilen durumlara yabancilagsmasimi saglamak amaciyla yaptiysa da, bugiin anlati

tiyatrosu formati seyircileri oyuna yabancilastirmak yerine daha ¢ok dahil etmek, sicak
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bir atmosfer yaratmak, gercek hayatin bir temsilini anlat1 {izerinden kurgulamak ve bu
yolla gerceklik hissini arttrmak gibi sebeplerden yapilmaktadir. Oyuncu sadece tiyatro
olayinmn gergeklesmesi igin gerekli unsurlardan birisidir ve amaci sadece eylemleri
saglikli gergeklestirmek degildir, aym1 zamanda hikayenin anlaticiligindan da
sorumludur. Mike Alfreds, Than What Happens? (2013) adli kitabinda seyirci-oyuncu
iligkisinin 6nemi ile ilgili sunlar1 yazmistir:

Oyuncunun asal iliskisi agikga seyirciyledir. Anlatmanin sebebi onlarin hikayeyi anlamasidir. Bu

nedenle, her zaman i¢in, oyuncularin seyirci farkindaliklart devam etmelidir, sadece dogrudan

anlatimlarda degil. Hikaye anlaticilari, sahneleri oynadiklar1 zaman, aslinda basit¢e hikaye

anlatmaktadirlar, bir diger deyisle, seyirciyi anlatict personasina gegene kadar asili bir sekilde

terk etmek yerine, oynadiklar1 sahneye tagidiklar1 hissi olmalidir. (Alfreds2013:44)

Boylece tiyatronun anlatisalligina vurgu yapmis, ayni zamanda oyuncuyu her kosulda
hikayeyi seyirciye aktaran 6ge olarak tanimlamistir. Mike Alfreds 1979 yilinin Haziran
ayinda genel sanat yonetmeni oldugu Shared Experience Kumpanyasi hakkinda bir
roportaj verir. Bu roportajda, kumpanyanin sanatsal vizyonunun tiyatronun bir hikaye
anlatma yontemi ve ortak tecriibe alan1 olmasi fikirleri {izerinden nasil Griildiigiinden
bahseder. Bu dogrultuda, kesfettikleri yeni anlati tiyatrosu formu iizerinden oyunculuga
dair bazi yenilikleri kuramsallastirirlar. Oyuncu-Karakter-anlatici kipleri {izerinden
oyuncunun sahnedeki varligmi sorgular ve Ozellikle anlatici kiplerine odaklanir.
Tiyatronun modern toplum i¢indeki etkinligini ve islevini sorgularken daha ¢ok diger
sanat dallarindan ya da medya unsurlarindan onu ayran o&zelliklerine odaklanmis.

Tiyatronun diger sanat olaylarindan farkini su sekilde anlatiyor:

Tiyatro ancak iki grup insanin ayn1 zamanda ve mekanda bir araya gelerek, bir grubun digerine
az ya da ¢ok hazirlanmig bir performans icra etmesiyle yaratilabiliyordu... Ama bir piyano resi
tali, pop konseri, bir ders, bir sirk, hatta politik bir konusma bile bu gereksinimleri karsilamiyor
muydu? Ancak tiim bunlarda eksik olan sey dontisme eylemiydi (the act of transformation) :
icract gergekte bulundugu “simdi ve burada”dan farkli durumlar ve mekénlar tasarlar ve bu

durumlarin i¢inde bagka birine dontisiir. (Alfreds1979:4)

Aslinda sinema ve herhangi bir televizyon dramasinda da oyuncu ayni islevi yerine
getirir. Fakat bunu, performansini izlemeye gelmis seyirciler 6niinde degil de sadece bir
kamera ve set ekibinin oniinde yapar. Belki sadece oyunculuk teknigi degisir hepsi bu

kadar. Fakat oyuncunun seyirciler oniinde bu eylemi gergeklestirmesinin tiyatroyu
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biricik kilan bir 6zelligi var; biitiin bunlarin seyircinin huzurunda, ortak bir zaman ve
mekan iginde yapilmasi. Grotowski, Yoksul Tiyatro adli kitapta bulunan bir
aciklamasinda, tiyatronun baska insanlarin 6niinde, oyuncularin organizmasinda burada
ve simdi gergeklestirilen teatral bir edim oldugunu belirtmistir (Grotowski 1995:80).
Performans anmda, seyirci ve oyuncu arasinda, toplumsal kimliklerin geride
birakilmasiyla, mimetik bir etkilesim miimkiin olmakta ve normal hayatta iki insan
arasinda pek gerceklesmeyen bir tecriibe an1 ortaya ¢ikmaktadir. Mike Alfreds durumu
biraz daha ileri gotirur. Seyircinin donilisiim anina sahit olmasi gerektigini savunur ve
bu diisiincesinin gerekliligini su sozlerle ifade eder:

Tiyatroda oyuncu kendini, oyuncunun gecirdigi doniisiimii oyuncu ile birlikte anbean tecriibe
eden bir seyirci grubunun karsisinda yapmaktadir. Oyuncu der ki; ikisi de benim, burada, simdi
ve baska bir zaman ve mekanda baska birisiyim. Burada heyecan verici olan ihtimal oyuncunun
doniistim eylemi ile seyircinin farkindaligini birlestirmektir. Seyirci bu ikiligin farkinda olmak
zorundadir. Bu sayede, iki grup insan ayni hayal etme eylemini paylasabilir. Benim i¢in bu ikilik

tiyatronun 6ziidiir, onun biricikliginin dogasidir. (Alfreds 1979:4)

Mike Alfreds, bu dogrultuda oyunculugu bir tiir hikdye anlaticisi olarak
tamimlamaktadir. Oyuncu sahneye bir hikayeyi seyirci ile paylasmak igin ¢ikar,
dramatik tiyatrodan alisik oldugumuz oyuncunun “olma” hali, anlatmak, yorumlamak,
tanimlamak gibi sadece hikayenin seyirciye diizgiin bir sekilde anlatilmasi i¢in bir
aragtir. Oyuncunun asil gorevi seyirciler ve oyuncular1 hikdyenin yarattigi ortak alana
cekebilmesidir. “Oyuncu sahnedeki tiim yaratici enerjnin merkezidir ” (Alfreds 1979:5).
Biitiin bunlar 15181nda, oyuncunun sahnede kendisini anlatic1 olarak kurgulamasi fikrinin
oni acilmis olmaktadir. Bert O. States, Acting Reconsidered (2002) adli kitaptaki
makalesinde oyunculugu karakter-oyuncu-seyirci iligkisi tizerinden yola ¢ikarak bir tlr
hikdye anlaticilig1 olarak incelemeye almistir. “Aktor fenomenolojisine yaklagsmanin
yollarindan bir tanesi de onu anlattig1 hikayenin kendisi olan bir tiir hikaye anlaticis1
gibi ele almaktir” (States 2002:23). Buna gdre oyuncu sahnede ister dramatik ister anlati
format1 i¢inde olsun temelde bir hikaye anlaticihigr gergeklestirmektedir. Burada dikkat
edilmesi gereken husus, ¢aligmanin amacinin, sahnelenen oyunun yapisi {izerinden
oyuncunun islevini incelemek degil, onun seyircilerle ve canlandirdig1 karakterle
kurdugu iligki iizerinden sahnedeki varlik bi¢imlerinin irdelenmesidir. Bunu yaparken
oyunun metin-oyuncu-mekan-reji gibi daha ¢ok gorsel iletisime hizmet eden yanlarini

ele alarak baslamaz, bunun yerine oyunun biitiinliiklii yapisinin diginda, oyunculuk
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sanatini bir konugma, anlatma fikri {izerinden ses ile kurdugu iletisimden baslayarak

yapar:

bl

Muhtemelen, gergek bir hikaye anlaticisi ile bir oyuncu arasindaki gegisken “ses”;
hikaye anlaticis1 hikayesini (ya da baska birisinin hikayesini), en heyecanli boliimleri
Hamlet’deki Birinci Oyuncu’nun tavrinda canlandirarak,direkt olarak seyirciye anlatir,
Oyuncuyla ise anlatici sesi tamamen kaybolur ve biz sadece kurgusal birinci sahis sesi
duyariz, daha dogrusu, ona kulak misafiri oluruz, ses bizimle artik konusmayi

biraktigindan beri. (States 2002:23)

Konuya iliskin olarak, Shakespeare’in Hamlet oyunundaki BIRINCI OYUNCU
karakterini ornek verir. Karakter, Hamlet’in istedigi Pyrrhus konusmasini bir anlatici
gibi basariyla aktarir. Daha sonraki tiyatro sahnesinde ise tamamiyla baska bir karaktere
doniismiis bir oyuncu ¢ikar. Ayn1 aksam Gonzago’nun Katili olacak eksiksiz aktdrden
Pyrrhus konusmasindaki BIRINCI OYUNCU’yu ayiran basitce; birinci durumda kurgu
tarafindan uzaklastirilir digerinde ise kurgunun igine tasmir, bir durumda goziiniin

Oniine getirir, digerinde ise “olur” (States 2002:23).

Yukaridaki 6rnekteki her iki durumu da bir konusma eylemi (act of speech) olarak ele

aldigimizda, oyuncu perspektifinden tiyatrodaki lic 6zneye su zamirler yiiklenebilir;

KONUSAN (BEN)
KONUSTUGUM (SEN)
HAKKINDA KONUSULAN (O)

Fakat oyunun kurgusal diinyas1 ve tiyatro salonunun gercek zamani arasinda bu zamirler
biraz farklilik gosterebilmektedir. Bu iki diinya arasindaki farki anlatmak i¢in Bert O.
States daha detayl1 bir sema kullanmas:

TIYATRO (ActingEvent) PLAY (EnactedEvent)
Oyuncu = BEN =Karakter
Seyirci = SEN =Diger karakterler ya da kendisi
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Karakter= o] =Olmayan karakterler ya da olaylar

Kolonda goriildiigii gibi, oyun kisminda karakterler, normal hayatta oldugu gibi kendi
aralarinda olaylar ve insanlar hakkinda konusuyor (diyalog) ya da kendileriyle
(monolog). Diger tiyatro kolonunda ise goriildiigii ilizere, oyuncu (ben), seyirciye
(sen/siz) oynadig1 karakter (o) hakkinda konusur:

Burada sunu anliyoruz ki oyuncunun “BEN” i biitiiniiyle oynadig1 karakterin “BENI” degil,
oyun boyunca ses ben, ben, ben deyip duruyor. Oyuncunun ilk kisisi bizden 6nce ortaya ¢ikan,
gercekte kendi sesi olmayan ama varligi ve ortaya ¢ikis bigiminin sahnelenen olay (enacted
event) icindeki dolayli konusmada (indirect speech) dogrudan konusma eylemi yaratan (act of
directs peech) varliktir. (States 2002:24)

Bert O. States’in makalesinde oyuncuyu her kosulda bir hikaye anlaticis1 olarak
goriiriiz. “Oyuncunun Varlig1”(Actor’s Presence) makalesinde, oyuncunun bir anlatma
eylemi iginde oldugu diisiiniilmiis ve bu baglamda oyuncu-karakter arasindaki ikili
iligkinin analizi yapilmistir. Oyuncunun varligimi seyirci-oyuncu iliskisi iizerinden
arastirirken, tiyatrodaki her insan grubuna zorunlu zamirler yiiklemis ve tiyatronun
ardinda yatan ikiligi analiz etmistir. Buna gOre; oyuncu her durumda bir hikaye
anlaticisidir. Sadece varligini siirdiirdiigii baglama gore dolayli veya dolaysiz iletisim
kurar. Burada Mike Alfreds’in makalesindeki gibi bir tiyatro olayma degil, oyunculuk
fenomenolojisine odaklanmustir. Onemli bir fark olarak oyuncu sahneye bir anlatici
kimliginde ¢ikmasa da bir tiir hikaye anlaticisidir ¢iinkii dolayli ve ya dolaysiz olarak
bir tiir iletisim s6z konusudur. Bu noktada, eger Platon-ve diegesis-mimesis kavramlar1
arasindaki iligkiyi nasil tanimladigi hatirlanirsa, dram, anlatinin bir mimetik tiirtiydii.
Boylece, Aristo’nun dramatik olan1 ayirmasi ve Brecht’den sonra gelen anlati tiyatrosu

kavrami, tekrar Platon’un tanimlamasi iizerine sekillenebilir.

Bi¢imsel anlamda anlat1 tiyatrosu kendini gelistirmekle beraber, anlaticilik kipinin
oyuncularin tekniklerinde bazi olumlu sonuglar dogurdugu gozlemlenmistir. Sahnede
varligin1 anlatict olarak siirdiirmenin, oyuncunun seyirci ve karakterle iligkisinde
konumlandig1 yer, metin ve seyirci arasinda bir baglant1 noktasi olarak goriinebilir.
Grotowski tiyatrodaki seyirci oyuncu iligkisinin onemini vurgulamak i¢in "Seyirci
olmadan tiyatro var olabilir mi? Bir gosteri olabilmesi i¢in en azindan bir seyirciye

ihtiyag vardir. Oyleyse elimizde oyuncu ve seyirci kald1 demektir. Bu yiizden tiyatroyu
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"oyuncuyla seyirci arasinda gecen sey" olarak tanimlayabiliriz. Diger biitiin dgeler
eklemedir - belki gereklidir, ama eklemedir" (Grotowski 1995:23) demistir. Hikaye
anlaticisinin seyirci ile dogrudan olan iletisimi, Grotowski'nin seyirci ile dogrudan,
giiclii iletisim gerekliligini destekler niteliktedir. Pek ¢ok oyuncu, anlaticiligim,
geleneksel konvansiyonel tiyatro deneyiminden farkini deneyimlediklerini bildirir. Peter
Brook, ¢ok uzun yillar, deneysel anlamda, pek ¢ok mekanda tiyatro gosterileri
hazirlamistir. Projelerinden elde ettigi deneyimleri aktardig kitabi A¢ik Kapi (2004)adli

Kitapta, ilk defa seyirci ile anlatict olarak temas kuran oyuncusunun deneyimlerini su

sekilde aktarmustir:

Oyuncularimizdan biri olan Bruce Myers bir keresinde soyle demisti: Bu isi kendileri igin
yaptigim insanlar1 bir kere bile gérmeden, hayatimm on yilin1 profesyonel tiyatroda gegirdim.
Birdenbire onlar1 gorebilmeye basladim. Bir yil o&nce, ¢iplaklik duygusuyla  panige
kapilabilirdim. En  6nemli  korunma  mekanizmam  elimden  almmisti.  Soyle
diigiinebilirdim;"Seyircilerin yiizlerini gérmek ne blylk bir kabus!" Tam tersine, birdenbire
seyircileri gormek yaptigi ise yeni bir anlam kazandiriyordu. Bosg uzamin bir bagka yonii de

boslugunun paylasilmasidir. (Brook 2004:11)

Bunun gibi diger oyuncu deneyimleri de anlaticilik yapmanin, oyuncu-seyirci iligkisini
giiclendiren bir etkisi oldugunu gostermektedir. Anlaticilifin tiyatroya girmesi
Stanislavski Sistemi kaynakli bazi oyunculuk metotlarinda, anlatim teknigini kullanan
egzersizler ¢ikmasini saglamistir. Anlaticilifin, seyirci-oyuncu iligkisine yaptig1 giiclii
etkiden yararlanmak isteyen c¢alstiricilar, bu anlatict kipini kullanan egzersizler
gelistirmislerdir. Ulkemizde de, hikdye anlaticilign modeli iizerinde kendi anlatim
egzersizlerini gelistiren calistiricilar vardir. Tiirkiye'deki calistiricilarim deneyimleri
analiz edilmeden 6nce, Stanislavski Sistemi kokenli oyunculuk metotlarinin bazilarinda,
ornegin Stella Adler ve Chekov'un yontemlerinde, bu uygulamanm, ilk olarak nasil

sekillendigi incelenecektir.
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BOLUM 2
ANLATICILIGIN SISTEMDEKI YERI

Glinlimiizde var olan, Batili ¢ogu oyunculuk ydnteminin kaynaginda Stanislavski
sistemi yatar. BOyle olmasinin ana nedeni, diinyada ilk defa olarak, Stanislavski’nin,
oyunculuk sanatmi bilim adami gibi inceleyip, kuramsallastrmasidir. Stanislavski
sistemi, oyunculuk yasalarmin belirlendigi ilk ¢alismadir ve bu haliyle giincelligini
korur. Onun ¢aligsmalari, giiniimiiz oyunculuk sanatinda gegerliligini siirdiirmeye devam
etmektedir. Bu tezin arastirma hedefi olan anlatim egzersizleri de, Stanislavski sistemi
icerisindeki verimliligi agisindan tartigilacaktir. Zaten oyunculuk ile ilgili herhangi bir
akademik tartismada, Stanislavski sistemi oyunculuk sanatinin gramerini olusturdugu
icin her kosulda onun kavramlar1 kullanilmaktadir. Arastirilan egzersiz, Stanislavski
sistemi i¢inde oyuncularin zorlandig1 belli bash noktalarda daha kolay yol almalar1 i¢in
tasarlanmistir. S6z konusu egzersizle ilgili, réportajlar yoluyla toplanan bilgileri
tartigmadan Once Stanislavski sistemi ile ilgili baz1 kavramlara deginmek ve anlatima

dayali oyunculuk ¢aligmalarinm sistem igerisindeki izini siirmek gerekmektedir.

Stanislavski, 1898’de kurulan Moskova Sanat Tiyatrosu’'nun kurucusu ve
basrejisoriidiir. Moskova Sanat Tiyatrosu biinyesinde {irettigi oyunlarla iinlenen
Stanislavski, ayn1 zamanda oyunculuk sanati {izerine gelistirdigi kuramsal ¢aligmalarini
da burada yapmistir. Uzun yillar boyunca, oyunculuk sanatmin yasalarini kesfetmek
icin ugrasan Stanislavski, oyuncularin sahnede gercek bir insan yaratmasini olanakl
kilacak bir yontem pesine diigmiistii. Stanislavski’den Once, oyunculuk g¢ogunlukla
mistik bir giig, tanr1 vergisi bir yetenek olarak goriiliiyordu. Ayni zamanda, varolan
tiyatro anlayis1 da, oyuncularin gercek yasamin basit birer temsilini yaratmaktan oteye
gitmiyordu. Ancak Stanislavski, déneminin bilimsel verilerinden yola ¢ikarak herkesin
faydalanabilecegi bir sistem gelistirmistir. Onun i¢in 6nemli olan oyuncunun, oynadig1
karakterin psiko-fiziksel deneyimlerine ulagsmasiydi. Stanislavski igin teknik bir
sonugtan daha cok, bir kesif yolu, bir siirectir (Karaboga 2018:61). Stanislavski, An
Actor’s Work (2008) adli Tirkgeye gevrilmemis kitapta oyunculuk sanatini bir deneyim
sanat1 olarak tanimlamaktadir. Oyuncu, oynadigi karakterin yasadigi deneyimleri oyun
boyunca tekrar deneyimleyecek ve seyircinin de deneyimlemesini saglayacaktir. Sonia
Moore ise Stanislavski’nin tanimindan yola ¢ikarak oyunculuk sanatina iligkin;
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“Oyuncunun sanatinda en onemli olan sey hakiki coskularin deneyimine ulagmaktir.
Fiziksel eylemler yontemi oyuncuya buna ulasmanin olanaklarmni sunar” (Moore
2016:49) demistir. Fakat Stanislavski, fiziksel eylemler yontemini gelistirirken pek ¢ok
giicliikle karsilasir. Oncelikli amac¢ oyuncularin gercek coskularm deneyimine
ulagmalarini saglamakti, ancak giindelik hayatta duygularimiz belli olaylar karsisinda
tepki gostermekteydi. Vicudun kontrol edilemez bazi mekanizmalar1 gibi duygular da
isteme bagli harekete gecirilemiyordu. Sahnede olan her seyin bir kurgu oldugu
disiiniilecek olursa, sahne iizerinde gercek coskulara ulasmanin zorlugu anlasilacaktir.
Bu sebepten otlrd, Stanislavski sahne iizerinde hakiki deneyimlere ulagmak igin pek
cok yol kesfetmistir. Ciinkii sunu ¢ok iyi biliyordu ki, gercek duygular olmazsa sahnede
yasayan insanlar olmaz. Stanislavski sistemi, oyuncunun ger¢ek hayattaki gibi
coskularinin agiga ¢ikmasin1 ve eylemsellesmesini amaglar. “Bilingalti-coskularin
kontrol edilemez bilesimi- biitiiniiyle erisilmez degildir ve bu i¢sel mekanizmayi istege
bagl olarak calistirabilecek bir tiir anahtar olmalidir” (Moore 2016:35). Stanislavski
insanda var olan ama bilingaltinda yatan duygular1 ac¢iga c¢ikarmak adma denemeler
yapmustir. Gelistirdigi sistemin amacini genel bir ifade ile su sekilde tanimlar: “Bilingli

teknik yoluyla bilingaltina ulasmak™ (Karaboga 2018:57).

Daha sonraki ¢alismalarinda Stanislavski insanlarin hayatlarinda birseyler hissettikleri
zaman, hissettikleri duygularin bedenlerinde fiziksel olarak belirdigini kesfetti.
Duygular ve fiziksel ifadeler birbirleri ile baglantiliydi. Bu fikirden yola ¢ikarak,
oyuncunun sahnede herhangi bir duyguyu ortaya ¢ikarmaya ¢alismasi yerine, karakterin
amacma yonelik fiziksel bir eylemin, coskular1 aciga ¢ikaracagmi diisiindii. Yasamda
bir coskuyu yasariz ve bedenimiz o coskuyu ifade eder. Stanislavski bir coskunun

yasamina fiziksel eylemler yoluyla ulasir (Moore 2016:48).

Eylemler belli amaglar dogrultusunda yapilmalidir aksi takdirde basit birer harekete
doniislir ve insan bedeninde herhangi bir ¢agrisim yapmayacagi i¢in bir deneyim
saglanmaz. Bu noktada eylem ve hareket arasindaki farki iyi belirlemek gerekir.
Eylemler herhangi bir organizmanmn belli bir amag¢ dogrultusunda gergeklestirdigi enerji
yakimi olarak tanimlanabilir. Oysa hareketler herhangi bir amaca yonelik olmak
zorunda degildir. Eger bir karakterin amaci gerceklestirmek igin yola ¢ikilacaksa,

karakterin amacini belirlemek bir zorunluluktur. Bir karakterin eylemini
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gerceklestirmeye yonelik herhangi bir edimde, karakterin amacini belirlemenin dnemini
Sonia Moore, Fiziksel Eylemler yontemini anlattigi kitabinda su sdzciiklerle ifade

etmektedir;

Bir amaca sahip olmak en karmagik (psikolojik) eylemle en basit (fiziksel) eylemi birbirine
baglar. {1k kez Stanislavski tarafindan kesfedilen bu bag, oyuncunun calismasmin nesnel dogasi
dir; ki oyuncunun ¢alismasi —ister en iyi, isterse en kot érneklerinde olsun- eylemin sanatidir.
(Moore 2016:53)

Elbette, Fiziksel Eylemler Yontemi agiklanmasi gerekli pek cok detayi icinde barindiran
bir konudur. Ancak bu tez kapsamu iginde, arastirilan egzersize iliskin noktalar1
belirlemek, tezin arastirma perspektifinden uzaklagsmamak i¢in daha verimli olacaktir.
Yukarda genel hatlariyla belirlenen s6z konusu yontem, oyunculardan, sahnede
gerceklesen olaylari, sanki o an, ilk defa orada yasaniyormus yanilmasinin yaratilmasini
talep eder. Ona gore, sahnede gerceklesen her eylemin, orada o0 an
ger¢eklesiyormuscasina bir inandiricilikla donatilmasi gerekmektedir. Oyuncu inanirsa,
seyirci de inanacaktir. Ancak, inan¢ ve gergeklik duygusunun olusabilmesi i¢in yapay
uyaricilara ihtiya¢ vardir (Karaboga 2016:62). Bu da elbette, gercek coskularin fiziksel
eylemlerle ifade edilmesiyle olmaktadir. Oyuncular bir eylemi gercgeklestirirken
karakterlerin amaglar1 dogrultusunda hareket etmelidirler, gergeklestirilen eylem
oyuncuda benzer deneyimleri cagristiracagi i¢in coskular agiga c¢ikacaktir. Mike
Alfreds, Different Every Night (2013:42) isimli oyunculuk kitabinda bu slreci bir tir
istek-eylem zinciri olarak tamimlamaktadir; “Bir sey isterim. Bdylece bir sey yaparim,
sonug olarak bir sey hissederim. Ne istedigim bir amagtir. Ne yaptigim eylemdir ve ne
hissettigim ise tabii ki duygudur.” Eger oyuncu bir karakterin amacimi belirlemek
istiyorsa, karakteri ¢evreleyen kosullara detayli bir sekilde hakim olmalidir. Bir sahne
sadece amaclarin ve eylemlerin planlanmasindan ve onlarin icra edilisinde gorevli
diyaloglardan olugsmaz. Ayni zamanda, bu eylem ve amaglarin oynandigi bir baglam
vardir. Bu baglam verili kosullar tarafindan yaratilir (Alfreds 2013:104). Oyuncunun
karakterin amacini belirlerken, arastirmasi gereken tiim kosullara, Stanislavski, verili
kosullar adin1 vermistir. Eylemlerin eyleyis bicimi ve karakterlerin amaglar1 verili
kosullara gore degisir. Sonia Moore, verili kosullarin karakterlerin eylemleri iizerine

etkisini su sozlerle tanimlamaktadir: “Bir kisinin psikolojik ve fiziksel davranislar
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yasadig1 c¢evrenin digsal etkilerine tabidir ve bir eylem karakterin oyundaki verili
durumlar iginde ne yaptigmi ve neden yaptigini anlasilir hale getirir. Karakter, verili
durumlar icindeki bu eylemlerle insa edilir” (Moore 2016:56). Verili kosullar
karakterlerin eylemlerini mantiksal bir dizgeye oturtan baglami olustururken, ayni
zamanda, oyuncunun bir rol kisisi ile daha yakin bir iligki i¢ine girmesine yardimc1 olur.
Verilli kosullar, oyunda yazarin belirledigi bilgilerle sinirli kalmaz, ayni zamanda
oyuncunun ve ydnetmenin oyunu yorumlayis bigimini de kapsayan genis bir alana
yayilir. Bir oyuncu igin yazarin metinde ve yonetmenin sahnelemede belirtmedigi
bilgileri doldurmak neredeyse zorunludur. Verili durumlar hakkinda net bir tanim
yapmak istenirse, kisaca oyun hakkimda tim bilgiler demek mimkindir. Oyuncunun
bir rolii yaratirken karsisina ¢ikan her tiirli unsuru barindirmaktadir. Mike Alfreds bir
oyuncu bakis acisindan verili kosullara iliskin su tanima ulasir; “Verili kosullar, var
olan durumu etkileyen her tirli unsur, olay ya da kosullar olabilir. Cevresel
durumlardan (giiniin zamani, hava kosullari, mevsim, konum...) kiiltiirel (donem, etnik
koken, sosyal durum, sosyal davranis, politika, din, moda...) kisisel ve tarihsel
(gegmiste ne oldu, olmak tlizere olan nedir, glnliikk rutin, iligkiler, kariyer, torenler,
gelisler, ayriliglar...) olana kadar uzanir” (Alfreds 2013:104). Oyuncu, bu kosullar
Uzerine ne kadar detayli bir ¢alisma yaparsa oynadigi karakterin amaclar1 hakkinda o
kadar bilgi edinir. Ve karakterin psiko-fiziksel deneyimine yaklasmasi miimkiin hale
gelir. Ancak bitln bu kosullar yapay oldugu i¢in oyuncu gercek bir eylem igin gerekli
motivasyonu nasil yaratacaktir ya da Stanislavski’nin deyimiyle gercek coskular nasil
aciga cikacaktir? Boyle bir problemle karsilasan Stanislavski, karakterin eylemlerini
anlamaya yoOnelik bir yontem olan “sihirli eger” kavramini gelistirmistir. Oyuncu,
onceden calistig1 ve bilgisi dahilinde olan verili kosullar1 hayal ederek basit¢ge su soruyu
kendine sorar: “Eger ben bu kosullar altinda olsaydim ne yapardim?” Sihirli eger ve
verili kosullar birbirinden ayr1 diisliniilemeyecek olan iki kavramdir. Eger oyuncu verili
kosullara yeterince hakim degilse, sahne iizerindeki yonelimleri yanlis olacaktir.
Stanislavski’ye gore, oyuncu sahnede kendine bu soruyu sorar ve ardindan kendini
verili kosullar i¢inde hayal edip, eylemleri gerceklestirir. “Eger sdzciigii; bu sozcik, bizi
giinliik olaylar diinyasindan ¢ikarip imgelem alanina atan bir kaldira¢ gorevi goriir”
(Stanislavski 2011:45). Boylece kendinden yola ¢ikarak karakteri eylemsel olarak
anlamaya baslar. Buna paralel olarak, fiziksel olarak gergeklestirdigi eylemler,

bilingaltinda ¢agrisimlar yapacagi icin coskular kendiliginden agiga ¢ikacaktir. “Eger
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sayesinde oyuncu kendisine bir problem yaratir. Bu problemleri ¢6zmek i¢in harcadigi
cabaysa onu dogal bir bicimde i¢sel ve fiziksel eylemlere gotiirecektir. Eger, imgelem,
diisiince ve mantikli eylem i¢in kuvvetli bir uyaricidir” (Moore 2016:56). Sihirli eger
yontemi, her ne kadar ise yarar olsa da, ilerleyen yillarda bazi problem yaratmustir.
YOntemin yarattig1 temel sorun oyuncularin eger ben olsaydim diye sahneye ¢ikip kendi
sosyal benliklerinden yola ¢ikmalarindan kaynaklanmistir. Eger oyuncu, sahnede verili
kosullarin ona sundugu duruma yabanciysa, yanlis eylemlere ulagsmasi veya ¢calismadan
verim alamamasi muhtemel goziikmektedir. Ornegin, Stanislavski’'nin égrencilerinden
bir tanesi olan Vakhtangov, sihirli eger yontemindeki noksan kisimlar1 analiz edip,
yeniden formiile etmistir. Lee Strasberg’in de, daha sonralar1 ondan ilham alip, verili
kosullar ve sihirli eger kavramlar1 tizerine degisiklikler tasarlamasini saglayan
Vakhtangov, karakterlerin eylemlerinin belli oldugunu, oyuncunun bu durumda
belirlenen eylemleri hangi motivasyonla yaptigin1  bulmasimi  savunuyordu.
Vakhtongov’un bu konuda yaptigi degisiklik, Lee Starsberg’in Dream of Passion
(1988) adl kitabinda anlatilmistir. Bu degisiklige gore oyuncu karakterin eylemlerini
zaten biliyor olarak sahneye ¢ikiyor ve sihirli eger c¢alismasindan farkli olarak “Bu
durumda ben olsaydim ne yapardim?” Yerine “Bu durumda ben olsaydim ve bu
eylemleri yapiyor olsaydim, beni ne motive ederdi veya bunlar1 yapmamdaki sebep
nedir?” gibi sorular soruyor. Vakhtangov bu yodntemle, oyuncunun kendini yabanci
hissetigi kosullarda, eylemlerini gercek kilacak coskulara daha kolay erisebildigini
savunmustur. Lee Strasberg ise buradan yola ¢ikarak kendi metodu cercevesinde,
Stanislavski Sisteminde eksik gordiigii noktalar1 gelistirmeye ve yeni yontemler bulmaya
caligmistir. Kendisinin i¢inde bulundugu bu arastirma sireci, sistem icinde 0zgin
degisikler getirmis Ve Lee Strasberg’e 0zgl bir metot olusmustur. Verili kosullar ve sihirli

eger kavramlari tizerine yaptigi1 degisiklikler oldukca radikal degisikliklerdir.

Lee Strasberg, 1901 yilinda Amerika’da dogmus oyuncu ve oyuncu egitmenidir.
Stanislavski’nin O6grencileri olan Maria Ouspenskaya ve Boleslavsky’nin Amerika
Birlesik Devletleri'nde kurmus oldugu Laboratuvar Tiyatrosu’'nda egitim gorerek,
oyunculugu Stanislavski’nin birinci kusak Ogrencilerinden 6grenmistir. Daha sonraki
yillarda, Grup Tiyatro’sunda ve Aktor Stiidyosu’nda oyunculuk egitimi iizerine yaptigi
caligmalarla egitmen olarak iinlenen Strasberg, Stanislavski sistemine getirdigi

degisiklerle kendi 6zglin metodunu olusturmustur. “...Strasberg, hocasi
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Boleslavsky’den Freud temelli bir psikolojik yaklagimi devralmis ve Stanislavski’nin
“sistemi”ni tamamlamaya ya da biitiinleme amaciyla arastirmalar yapmistir” (Giingor
2017:227). Kendisini ve dmriiniin son yillara kadar genel sanat yonetmenligini yaptig1
Aktor Stiidyosu’nu diinyaca tine kavusturan arastirmalariyla hem Amerikan hem de

diinya tiyatrosuna biiyiik katki yapmuistir.

Lee Strasberg, ozellikle sihirli eger calismasinda arzu edilen verimi saglayamadigini
diisiinmiistiir. Ik donem egitmenlik ve yonetmenlik ¢alismalarinda 6zellikle bu soruna
odaklanmistir. Lee Strasberg sihirli eger ¢aliymasindaki en biiylik problemin oyuncunun
sosyal benligi iizerinden eylemlerini bulmaya girismesi olarak gérmektedir. Oyuncunun
verili kosullar i¢inde “Eger ben bu kosullar i¢inde olsaydim ne yapardim?” sorusunu
yonelterek kendi davranislarini devreye sokmasinin yanlis oldugunu diistinmektedir.
Ona gore karakterin eylemleri s6z konusu oldugunda oyuncu kendi davranislarindan
yola c¢ikarsa sonu¢ olumsuz olabilir. Eger oyuncu yabanci oldugu ve kafasinda
canlandirmakta giiclik ¢ektigi durumlarla karsilasirsa, karaktere uygun eylemler
iretemeyebilir. Ayn1 sekilde, bir oyuncunun kendi davranislari ile karakterin eylemleri
arasinda fark olabilir. Biitiin bunlara iliskin Lee Strasberg asagidaki tanimlamayi

yapmistir:

Sihirli eger, verili kosullar i¢inde nasil davranirdin, ne yapardin, nasil tepki verirdin? gibi
onerilerden olugmaktadir. Oysa bu yontem sadece cagdas oyunlarda ya da oyuncunun
psikolojik deneyimlerinin karaktere yakin oldugu oyunlarda uygundur ancak klasik metinlerin
karakteristik 6zelligi olan gerekli duygu yogunluguna ve kahramanca davranislara ulasmak igin

oyuncuya yardim etmekte basarisiz olmaktadir. (Strasberg 1988: 85)

Bu dogrultuda, Strasberg, oyuncularin zorlandiklari durumlarda kolayca karakterin
duygularina ulasabilmelerine yardimci olmak adina sistem iizerinde bazi degisiklikler
yapmistir. Verili kosullar ve sihirli eger kavramlar1 {lizerine yapilan c¢alismalarda,
ayarlama (adjustment) veya yer degistirme (substitution) diye adlandirdig1 egzersizleri
bulmustur. Bu kavramlar, sihirli eger ¢alismasina bir alternatif olarak diistiniilmiistiir.
Buna goére, oyuncu sahnedeyken, yabanci oldugu yada ifade etmekte zorlandigi
kosullarla karsilastigi zaman, verili kosullara odaklanmak yerine, benzer ama ona hig
yabanci gelmeyen, bagka verili durumlar diisliniir. Seyirci sahnede karakterin

eylemlerini gordiigii icin oyuncunun i¢ diinyasinda ne olup bittigini anlamaz ve
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oyuncunun duygularini izledigi sahne ile iliskilendirir. Strasberg, yonettigi birkag

oyunda kullandig1 bu yontemi, deneyimlerinden yola ¢ikarak su sekilde aktarir:

1932 yilinda yonettigim, John Howard’in Basar: Hikayesi (Success Story) adli oyunda, Luther
Adler, gozu yikseklerde, ¢abuk sinirlenen, smif bilincine sahip bir depocu ¢ocuk olarak
gorevliydi. Karakter, kendi smifsal durumuna herkesi kapsayan bir sinirle motive
oluyordu.Fakat Luther, karakterine uygun dogru duyguyu bulamadi. Ona, karakterin 6fkesini
gosterecegimiz bir reaksiyona ihtiyacimiz oldugunu sdyledim, ancak Luther, hayatinda higbir
zaman boyle bir reaksiyon iiretecegi bir haksizliga ugramamisti. Bir siire provalarda ¢alistiktan
sonra, sonunda ona sordum; “Seni ne sinirlendirir?” Luther cevap verdi; “Bir kisi bir digerine
korkung bir sey yaptigi zaman 6fkelenirim.” Boylece Luther, kafasinda degistirilmis bir durum
iiretti: ona yakin birine bir yanlis yapilmisti. Bu fikir onun, karakterin yikict enerjisini
tiretmesini sagladi. Tabii ki, seyirci Luther’in 6zel motivasyonundan habersizdi. Onlarin tek

gorebildigi depocu ¢ocugun gergek dfkesiydi. (Strasberg 1988: 87)

Yukaridaki 6rnekte goriildiigii lizere, oyuncunun belirli durumlara yabanci olmasi ve
eylemleri gergeklestirmek i¢in gereken motivasyonu bulamadigi i¢in, Strasberg, oyuncu
acisindan verili kosullar1 bagka tiirlii hayal etmesini sdylemektedir. Oyuncunun
imgelemine yapilan bu bilingli miidahele, sahne {iizerinde oyuncuyu karakterin
deneyimlerine yaklastirmaktadir. Lee Strasberg, ayn1 sekilde bir bagka ayarlama 6rnegi
daha verir. Bu 0rnekte ise, oyuncunun dogal karakteristik 6zellikleri oynadigi karakterle
uyusmamaktadir ve sahnedeki duruma aykir1 eylemler liretmektedir. Strasberg, sz

konusu durumu su sekilde aktarmustir:

Biraz daha karmagik bir ayarlama(adjustment) ayni prodiiksiyon olan Bagar: Hikayesi'nde
kullanildi. Stella Adler, Luther’in kiz kardesi, oyun yazarinin, depocu ¢ocuga asik olan, ezik
Yahudi sekreter i¢in yanlis buldugu, alisiimadik duygusal yogunluk, etkileyecilik ve fiziksel
canliliga sahipti. Lawson, Stella’nin, sirket baskanmin g6z alici ve duygusal esini oynamasini
istedi. Ancak biz, Stella’nin i¢inde kontrollii ama dinamik bir karakter i¢in gerekli olan duygu
renklerinin varligini biliyorduk. Stella’nin sahip oldugu derin bir duygu ama saflik barindiran,
sevecen, ruhani kalitede bir duygu istiyordum. Bunu ondan almak oldukca zordu ¢linkii kendi
dogal egilimi sahneyi yakiyordu. Bir sahnede, Stella’nin karakteri depocu ¢ocuga gizli 6zlemini
gostermesi gerekiyordu ama bastirilmislik, saklanmak, sakin agk onun kendi davraniglarina
yabancrydi. Her denemesi abartili veya kisisel deneyimden uzak oluyordu. Fakat sonunda
alisilmadik, benim gemi giivertesi ismini verdigim bir ayarlama (adjustment) ile karaktere
yaklagmayi basardi. Stella’ya asagidaki talimatlar1 verdim: Bir gemidesin, yalniz, gece vakti, ay

15181. Orada bir adam var ve konusuyorsun. Fakat biliyorsun ki bu olmayacak. Ve boylece
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birbirinize, tanidigmiz kimseye sdylemeyeceginiz seylerinizi soyliiyorsunuz. Tanimadigin
insanlara icini dokmezsin ama bu sefer paylasiyorsun. O kisiyle romantiklegiyorsunuz ve on
besinci giinde, her seyin ¢ok giizel oldugunu ve tekrar bulusmak istedigini sdyleyip gidiyorsun.
Oldukga gercek ama saf, herhangi bir bagka seye benzemiyor.

Bu ayarlama onda ise yaradi. Gergeklesen olaylarin sahnede degil de, bir gemide gectigi
diisinecekti; gemide oldugu hissini yaratmasi ve tutmasi gerekiyordu: ay 15181, su, romantik
durum. Bdylece, sahneye, kendisinin ofiste yapacagi higbir hareketi getirmedi. (Strasberg
1988: 87)

Bu ornekte ise oyuncu agisindan verili kosullar bir siireligine degistirilmistir. Bunu
oyuncunun dogasi geregi elinde olmadan devreye soktugu ve sahnede var olan
durumla uyumsuz goziiken eylemlerin 6niine gegmek icin yapmistir. Ayni ¢calismanin
bir benzerini ancak, sadece bir oyuncu icgin degil, bir grup oyuncuya uygulamistir.
Sahnede istedigi duygu yogunlugunu elde etmek adina, oyununun var olan verili

kosullarmi, oyunculara daha yakimn gelecek giincel bir olayla degistirmistir.

1939’da yonettigim bir oyun olan Golden Eagle Guy oyununun provalarinda grup olarak bir
problemle karsilastik. Oyunun ikinci sahnesinin sonunda bir deprem olacakti ve oyuncular
buna tepki vermeliydi.Gergek hayatta ugultular ve kaosun pesinde insanlar panikle disar1 ¢ikar
ve ne olduguna bakar.Ancak sahneleme agisindan benim keskin ve parlak bir reaksiyona
ihtiyactm vardi. Oyuncular i¢in yeni bir ayarlama yarattim ve soyledim, sizler bir tlkeden
digerine kagan miiltecilersiniz. (O zamanlarda miilteciler Almanya’dan durmadan kagiyorlard,
béylece bu durum sikici kafalarina yerlesti.) Sinirin kiyisinda gizli bir yerde kacak olarak
saklaniyorsunuz. Bu gece orada kilitlisiniz, yarin karsi tarafa gotiiriilmek iizere alinacaksiniz.

Ancak birden bire bir yangm ¢ikiyor. (Strasberg 1988: 87)

Strasberg bu sekilde, tiim grubun imgeleminde sahnelemenin ihtiyaci olan coskular
uyandiricak bir ayarlama yapmistir. Oyuncular boylece, kendilerine daha tanidik gelen
bir durumdan yola ¢ikarak, daha yabanci kosullara ulagsmaya calisiyorlar. Bu tezin
konusu olan anlatim teknigine dayali egzersiz de, sonraki boliimlerde daha detayli
tartisilacag tizere, verili kosullara bu sekilde bir miidahele s6z konusu degildir. Verili
kosullarin daha iyi anlasilmasi i¢in Stanislavski’nin Onerdigi sihirli eger g¢alismasi
yerine anlat1 teknigi kullanilmaktadir. Oyuncu, karakterini c¢evreleyen verili kosullar
icin de eger ben olsaydim diye ¢alismaya baslamaz. Onun yerine, oyunun kosullar1 ve
seyirci arasinda bir tiir anlatict oldugunu kurgulayarak karakteri bir {iglincti kisiymis

gibi imler. Bu anlamda, Strasberg’in yaptig1 yeniliklerin, yani verili kosullara yapilan
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ayarlamalar ve yer degistirmelerin, {iilkemizde anlatim tekniginin oyunculuk
caligmalarindaki kullanimina model olacak bir ¢alisma oldugunu sdylemek miimkiin
degildir. Ancak her iki egzersizin de Stanislavski Sistemi’nin ayn1 tartigsmali noktasina
odaklandiklarini soylemek yanlis olmaz. Yukarda incelenen ¢aligmalar, Stanislavski’nin
verili kosullar1 anlamak iizerine kurdugu yontemlerde sorunlar oldugunu isaret
etmektedir. Bu tezin arastirma odaginda yer alan, anlatima dayali ¢aligmalarin da verili
kosullar iizerinde benzer miidahalelerde bulundugunu gérmemekle birlikte, Stanislavski
Sistemi i¢inde s6z konusu sorunlar1 ¢ozmeye yonelik calismalar oldugu sdylenebilir.
Roportajlar yoluyla toplanacak verilerde de goriilecegi tizere, s6z konusu egzersizi
calisirken, sahne tlizerinde o karakter oldugunu diisiinmeksizin bir {i¢iincii kisi oldugunu
kafasinda tasarlar. Yani, kendisini bir tiir anlatic1 olarak kurgulayarak var olan kosullar1
aktaran ve karaktere tgiincii kisi kipini yiikleyen bakis agisi, zihinsel bir katman
olusturur. Sihirli eger ¢alismasi yerine kullanilan anlatima dayali ¢alismalar oyuncunun
verili kosullar1 anlamasini ve giiclii bir deneyim animin olusmasini amacglamaktadir. Bu
noktada Lee Strasberg’in egzersizi ve anlati kaynakli c¢aligmalarin Stanislavski

Sistemi’nin belirli bir yerinde birbirlerine alternatif olduklar1 sdylenebilir.

Stanislavski Sistemi igerisinde verili kosullar kavrammim Oneminden yukarida
bahsedilmisti. Buna kosut olarak, Stanislavski, bazen oyuncularin, yazarin onlara
vermedigi bazi verili kosullar1 oyuncularin zihinlerinde canlandirabilmeleri, karaktere
dair baz1 imgelerin keskinlesmesini saglamak ve karakterin diinyasinin detaylarina
hakim olabilmelerini saglamak adina anlatim c¢alismalarina benzer bir y&ntem
kullaniyordu. Kullandigi bu yontem, karakterin oyunun zamaninin diginda kalan
bilgileri anlatmasina ve kiigiik eylemleri gergeklestirmesi esasina dayaniyordu. Buna
gore, Stanislavski, sahnede gergeklesecek olan eylemlere gegcmeden dnce, oyunculara
karakterin ge¢mis ve simdiki hayatina dair yazarin verdigi bilgilerden yola ¢ikarak pek
¢ok soru soruyordu ve cevaplari1 anlattirtyordu. Moskova Sanat Tiyatrosu kadrosuna
sonradan dahil olan Toporkov-Stanislavski Provada (2017) adh, Stanislavski’nin son
donem c¢aligma metotlarin1 ve kendi deneyimlerini anlattig1 kitabinda Stanislavski’nin
bu yontemini detaylica anlatmustir. Toporkov, Dolandiricilar adli oyunu sahneye
koyarken(aynt zamanda Toporkov’'un Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki ilk oyunudur)
veznedar Vanecka roliinii canlandirmaktadir. Toporkov deneyimli bir oyuncudur ve

sahnede bu karakter icin az cok neler yapacagini tasarlayarak provaya gelir. Ik prova
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sirasinda Toporkov sahneye gelir ve hazirlandigi sekilde roliinii oynamaya baglar.
“...Malum tiyatral deneyimim 0&zgilivenimi artirdi ve kisa siire Onceki provalarda
hazirlamig oldugum o “dogru tonu” u yakaladim” (Toporkov 2017:39). Toporkov’un
bahsettigi “dogru ton” rol i¢in dnceden hazirlamis oldugu ses ve davranis kaliplarmdan
olugsmaktaydi ve Stanislavski’ye gore bu rolin gerekleriyle ilgisi yoktu. Toporkov,
karakter hakkinda detayli imgelem g¢aligmasi yapmadan ve verili kosullarin iizerine
gereginden az disiinerek, Onceki deneyimlerinden yola ¢ikarak olusturdugu bir tur
bicimci yaklasimla roliinii ele almisti. Buna karsilik provayi durduran Stanislavski,
Toporkov’un yorumuna iliskin su yorumu yapar: “Rolii dnceden hazirladigin belli bir
tonda oynamaya calisiyorsun... Kafanda hazirlamis oldugun bir seyi yiiklemissin
kendine, bu da seni yasayan bir insan olarak etrafinda olan bitene tepki tiretmekten
alikoyuyor. Yasayan bir insan1 degil, bir karakter tipini oynuyorsun” (Toporkov 2017:
40). Karakteri ¢evreleyen kosullar hakkinda Toporkov’un yeteri kadar ¢alismadigini
goren Stanislavski, provalarin bu noktasinda Toporkov’a anlatim ¢alismalarina benzer
bir egzersiz yaptrmistir. Bu calisma dogrultusunda Toporkov’a basit¢ce su soruyu
yoneltir: “Anlat bakalim, blironda ne var?” (Toporkov 2017: 40). Toporkov’a gore
prova icin oldukca gereksiz gorilen bu kii¢iik sorunun ardindan Stanislavski, Vanecka
karakterine iliskin diger kii¢iik detaylarin anlatilmasini saglayacak bir dizi soru sorar:
“Evet, para. Peki bagska? Daha ¢ok detay ver. Para diyorsun. Giizel, ne kadar para? Ne
paras1? Ne ¢esit para? Nerede tutuyorsun paray1? Ne tiirden bir masan, ne turden bir
sandalyen var? Odada ka¢ lamba var? Peki, anlat bakalim, isleri nasil yiiriitiiyorsun?”
(Toporkov 2017:40) Boylece Stanislavski bu tip sorular dogrultusunda Toporkov’dan
Vanecka karakterine dair biitiin detaylar1 anlatmasmi ister. Egzersizin devam eden
boliimiinde Vanegka roliine dair detaylar1 su sekilde anlatmasi istenir:

Elimizde veznedar Vanegka var. Miilayim, miitevazi, geng bir adam. Birosu onun evi. Orasi
onun i¢in yiicelerin yiicesi. Hayatindaki en iyi sey. Bu odayla ilgili her sey onun kaygilari
hakkinda fikir verir: Mekanin temizligi, giindelik isleri icin gerekli seyleri siraladigi diizen.
Blyik celik kasadan tut da, en iyi dostu olarak addettigi ve Kostantin Sidirovi¢ adini taktigi
sevimli kirmizi-mavi kalemine, elektrik lambasma kadar. Bu lambay1 dylesine temiz tutar ki
departmandaki en parlak 1s1ik kaynag: gibidir bu lamba, onun gururudur. Atese dayanikli kasanin
kiliti giizelce yaglanmigtir ve higbir terslik ¢ikarmadan kolayca agilip kapanir. Hos bir sekilde ¢it
sesi ¢ikarmalar1 gok giizeldir,kulagina adeta miizik gibi gelir bu ses. Icerideki raflarda banknot
destleri siralanmustir. Yizlikk, binlik, on binlik, yiz binlik banknotlar vardir. Ne zaman

sorarsaniz sorun, Vanecka her daim orada ne kadar para oldugunu sdyleyebilir. Vanecka bilfiil
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hesaba para yatirma ve hesaptan para ¢ekme iglemlerini sever. Depatmandan para ¢ikarma isleri
kutsal bir ayin, bir sanattir onun igin. Igerde para kalmadigindan alacakhlara para ddemedigi
zaman bir trajedidir. Vanecka hicbir zaman hata yapmaz, hesaplarinin dogrulugu efsanevidir.
Biitlin gengcligine ve tevazusuna ragmen muhasebe diinyasinda kendi ¢apinda meshurdur ve ve

hicbir sey ona bu sohretten daha fazla gurur veremez. (Toporkov 2017: 41)

Yukarida paylasilan alinti, egzersizin Orneklendigi kismin sadece bir boliimiidiir.
Stanislavski, gegmise ve karakterin giinlik hayatina dair tiim detaylar1 anlatmasini
isteyerek oyuncunun zihninde tim verili kosullar1 belirlemesini amaglar. Bu ag¢idan,
anlatima dayali egzersizlerin ilk modeli sistem i¢inde Stanislavski tarafindan
olusturulmustur denilebilir. Oyuncu yalnizca calisma siirecinde, oyundaki verilerden
yola cikarak karaktere dair tiim bilgileri aktarir. Daha sonraki yillarda, Stanislavski’nin
oyunculuk disiplininden gelen sanatcilar anlatim teknigine benzeyen ve iilkemizdeki
calismalara 6rnek olusturacak bazi calismalar gelistirmislerdir. Bunlardan biiyiik 6lgiide
ortak 6zellik barindiranlardan birisi de Michael Chekhov’un, karakteri iiglincii kisiymis
gibi kurgulamasini ve onunla, imgesel siireci hizlandirmak admna bir diyalog

gelistirmesini amaglayan egzersizdir.

Micheal Chekov, iinlii Rus yazar Anton Chekhov’un yegeni ve Stanislavski’nin gozde
ogrencilerinden biridir. Moskova Sanat Tiyatrosunda oynadig1 yillar boyunca,
tiyatronun bas aktorlerinden birisi olmustur. Rusya’da baglayan profesyonel oyunculuk
yasami, Bati Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri’nde devam etmistir. Olgunluk
doneminde, ayn1 zamanda egitmenlik yapmaya da baslamistir. Tiyatro disinda, pek cok
sinema filminde de oynayan Micheal Chekhov, Stanislavski’den ilhamla, daha ¢ok
imajinasyon kavramini merkeze alan, 0zgiin oyunculuk metodunu gelistirmistir.
Gelistirdigi metotla pek cok basarili performans gerceklestiren Micheal Chekhov ayni
zamanda, pek ¢ok Unli Hollywood oyuncusunun da 6greticiligini tistlenmistir (Yalgin
2017).

Micheal Chekov, bu tezin konusu olan anlatima dayali egzersizler ile oyuncu-karakter
iliskisi bakimindan ortak noktalar barindiran ve toplanan verileri degerlendirirken, belli
bir bir bakis acis1 kazandiracak bir egzersiz gelistirmistir. Chekov’un oyunculuk

yonteminde imgelem caligmalarinin merkezi bir konumda oldugu yukarida belirtilmisti.
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Onun oyunculuk anlayist cogunlukla, oyuncu imgelemini gelistirmeye yoneliktir, ¢linkii
oyuncunun, sahne iizerinde gergeklestirecegi eylemleri gergek kilacak coskularin
anahtarinin giiglii imgelem yeteneginde oldugunu savunmaktadir. S6z konusu egzersiz,
bu tezin arastirdig1 egzersiz gibi anlatim odakli degildir. Onun yerine zihinsel diizeyde
bir benzerlik mevcuttur. Bahsi gegen g¢alisma, oyuncunun, canlandiracagi karakter ile
ficiincii kisiymis gibi hayal etmesinde ve iletisim kurmasinda amaglar. imgelerin
daginik ve kontrol edilmesi olduk¢a zor oldugunu sdyleyen Chekhov, onlar1 bir arada
tutabilmek ve giiclendirmek igin sorular sorulmasi gerektigini soyler. Oyuncu Teknigi
Uzerine isimli, kendi gelistirdigi yontemleri anlattig1 kitabinda konuya iliskin; “Yaratic
Imgeler kendi iclerinde bagimsiz ve degiskendir, duygularla ve tutkularla doludur...
Kendilerini tamamlamak igin, sizi tatmin edecek anlamli bir konuma ulasabilmek igin
sizin aktif isbirliginize ihtiya¢ duyacaklar. Onlar1 miikemmellestirmek i¢in neler
yapmalisiniz? Tipki bir arkadasmiza soruyormus gibi, bu imgelere sorular sormalisiniz.
Hatta bazen onlara sert emirler vermelisiniz’ (Chekhov 2014:70). ifadelerini
kullanmistir. Buna gore, ilk etapta, oyuncunun arzu edilen sonuca ulasmasi igin,
imgeleminde oyun Uzerine uyanan imgeleri giiclendirmesi i¢in, alintida belirtilen stireci
takip etmesi gereklidir. Boylece, oyuncu, konsantrasyon saglamasi olduk¢a zor olan,
imgeler Gzerinde gucli bir kontrol saglayacaktir. Hatirlanacak olursa, Stanislavski
sisteminde, oyuncu gerekli eylemleri canlandirmak icin sihirli eger yOntemini
kullanmaktaydi. Bu yonteme gére oyuncu, basitge kendine; “Eger ben bu kosullar
altinda olsaydim ne yapardim?” sorusunu yonelterek kendini, mevcut kosullarin
merkezinde tahayyul etmekteydi. Chekhov ise, mevcut kosullarin oyuncunun zihninde
yarattigi imgelerden yola ¢ikarak, ona sorular sormasinit ve bu kosullarin altinda bir
karakteri kendi disinda hayal etmesini salik verir. Ornegin, Oyuncu Teknigi Uzerine adl
kitabinda, bu calisma ile ilgili Shakespeare’in On Ikinci Geceadli eserinde, Malvolio ile
Olivia sahnesi iizerinden ¢aliymanin gidisatini anlatmistir. Ona gore oyuncu, eylemleri
gerceklestirmek i¢in gerekli olan coskular1 harekete gecirmek adina, Malvolio’yu
kafasinda tasarlamalidir. Malvolio’nun, Olivia’y1 etkilemek i¢in yaptig1 davranislarina
konstantre olmak ve imgeleri hareketi gecirmek icin tasarlanan karaktere eylemlerle
ilgili birtakim sorular sorar ve direktifler verir. Bu calisma, ayni kitapta su sekilde
aktarilmistir:

Varsaymn ki, Onikinci Gece oyununda Malvolio’yu oynayacaksiniz. Malvolio’nun bahgede

Olivia’ya yaklastig1 sahneyi ¢alismak istiyorsunuz. Molvolio “ondan geldigini” sandig1 mektubu
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¢oktan almis. Simdi sorular sormaya baslayin; Malvolio, goster bana; yiiziinde “sevgili
hanimefendi’ye kars1 bir giilimsemeyle bahge kapisindan nasil girerdi?” Bu soru Malvolio’nun

imgesini hareket etmeye tesvik eder. (Chekov 2014:71)

Boylece oyuncu, onu eylemlere itecek imgesel siireci kolayca kontrol altina alarak
yonelimlerini belirleyebilmektedir. Calismanin devam eden siirecinde, yani oyuncunun
eyleyise basladigi siiregte, sorular daha kesin direktiflere donlismektedir:

Onu uzakta gorirsiiniiz. Sonrasinda gururla gosterebilmek i¢in mektubu aceleyle paltosunun
altma saklar. Boynu uzun, yiizii son derece ciddi bir sekilde Olivia’yr arar. iste buradadir.
Giilimseme yiiziinii nasil degismistir! Olivia ona ‘“Nasil da yakisiyor sana o giillimseme...” diye
yazmamig midir; ya gozleri, onlar da giliimsiiyor mu? Oh, hayir! Onlar uyanik, endiseli ve
dikkatli! Onlar, ¢ildirmus bir adam maskesinin altindan bakiyor. Aklinda adimlari, o giizel
yiriiylisii var. Sari, ¢apraz dizbagli coraplar1 ona cekici ve biiyiileyici geliyor. Ama o da ne?

Maria! (Chekhov 2014:71)

Burada dikkat edilmesi gereken husus, tipki bir anlaticinin performans sirasinda yaptigi
gibi, oyuncunun da, karaktere figiincli sahis Kkipini yiiklemesidir. Seyirci-oyuncu
iliskisine yansimayan bu siireg, tamamen aktoriin zihinsel siirecinin bir parcasidir.
Ancak “Sihirli Eger” ¢alismasindaki gibi oyuncu kendini merkeze koymaz. imgelemini
daha etkin bir hale getirmek icin, karakteri bir tigiincii kisiymis gibi hayal etmektedir.
Bunun yani sira, anlatima dayali tekniklere basvuran bir diger calistirici da, yine

Stanislavski ekoliinden gelen Stella Adler’dir.

Stella Adler, Amerikali kadin oyuncu Ve egitmendir. Stanislavski’nin kendisinden
egitim almis olan tek Amerikali oyuncu Stella Adler’dir (Cevher 2017:261). Daha
sonra, yine Stanislavski’den esinlenen ama kendine 6zgii bir metot gelistirmistir. Stella
Adler’in metodunun 6zgiin yanlarini incelemeye almak bu tezin amacinin disina
tagsmaktadir. Bu sebeple, devam eden siirecte, Adler’in, arastirmanin ilgi odagi olan
egzersiz ile ortak noktalar1 olan, anlatim teknigine dayali bir egzersizi incelenecektir.
Adler’in s6z konusu egzersizi, Aktorliik Sanati (2007) adli kitabinda, 6grencileri ile
yaptig1 diyaloglardan ve ders konusmalarindan alintilar seklinde egzersizi

tanimlamaktadir.

S6z konusu egzersiz Adler’in baslangi¢c asamasindaki 6grencilerine yaptirdigi bir

33



calismadir. Bu c¢alismaya gore Oncelikle Ogrencilerine bir 6dev verir. Adler,
ogrencilerinden Halil Cibran’in Ermis adli eserini okumalarmi ister, daha sonra ise
okuduklar1 yazida dikkatlerini ¢eken konulara yorum getirmelerini ve sinifta birinci
agizdan anlatmalarini ister. Bu agidan, anlatici kipinde sahnede bulunurlar demek
miimkiindiir. Stella Adler, oyuncuyu yazarlarin fikirlerinin bir tiir tastyicisi olarak gorir.
Aslinda, metin Ve seyirci arasinda bir bulusma noktasi denilebilir. Oyuncu, metnin
barindirdig: tiim diislincelere hakim olmali ve bunlara kars1 belli bir bakis acisina sahip
olmalidir. “Yazi, fikirle olan iligkinizi ortaya ¢ikarmalidir, ¢iinkii oyuncu, yazarm
fikriyle bizzat hasir nesir olmalidir. Fikir oyuncunun yorumunu tasimalidir” (Adler
2007:32). Ama herhangi bir yazarm fikrini tasirken, oyuncunun da ayni degerlere
inanmasi gerekir, sahne iizerinde gerekli olan bu inanc1 saglamak igin ise oyuncunun,
yazarm metninde anlattigi fikirler ile kendi hayati arasinda bir iliski kurmasi
gerekmektedir. Kendisi de oyuncunun sahnede, oyunun fikrini 6ziimsemesi hakkinda su
ifadeleri kullanir; “Isiniz, bize ne denli akilli ve gérmiis gecirmis oldugunuzu gdstermek
degil, edebi sozciikleri nasil kullandigmmizi  gdstermektir. Onun fikirlerini
kendinizinmisgesine net Ve eksiksiz sekilde anlamalisimiz: sizin i¢in  kendi
fikirlerinizmis gibi Onemli olmalilar ki onlar1 baskalarma aktarmanm 6nemini
hissedesiniz” (Adler 2007:33). Oyuncunun, iizerinde c¢alistigi metinle iligkisini
guclendirecek ve yorum yapma becerisini kazandiracak bir egzersizdir. Ayn1 zamanda
anlatima dayali bir teknik oldugundan, bir yandan da ifade giiclinii gelistirmektedir.
Ogrencilerin evlerinde verilen metni okumalar1 ve yorumlamalar1 egzersizin birinci
kismmi olusturmaktadir. Devam eden siirecte, Ogrenciler, yaptiklar1 inceleme
sonrasinda, okuduklari metnin barindirdigi fikir ile kendi deneyimleri arasinda bir
iliskisellik olustururlar. Stella Adler’e gore ise, bu yazarn metnine tepki vermektir;
“Fikir icinize girdikce 6nem kazanirsiniz. Fikri telaffuz etmek yerine iletmek, daima
izleyicinin onu anlayabilmesi i¢in daha yerinde olur... Fikri agikladiktan sonra ona
tepkinizi de verin. Makale amagladigimiz gibi fikirle aranizda bir koprii kurmustur”
(Adler 2007:33). Oyuncu okuduklarindan etkilenmeli ve diisiinsel anlamda bir tepki
gostermelidir, aksi takdirde yazarin diisiinceleri ile kendi deneyimlerini ortak bir alanda
bulusturmak konusunda zorlanabilir. Bu aslinda, oyuncunun bir karakterle kurdugu
iliskiye de benzemektedir. Karakterin diinyasi ayn1 zamanda yazarin diinyasina da
acilan kapidir. Bir oyuncu, bir karakteri ¢aligirken onu ne kadar iyi anlarsa, yazarin

anlatisin1 da o kadar iyi anlayacaktir. Adler ise tam olarak bu becerileri gelistirmek ve
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oyuncularin yazar ve karakterle saglam iligkiler kurabilmesini saglamak adina bu tarz
bir ¢alisma gelistirmistir. Egzersizin devam eden boliimiinde 6grenciler sinifa gelirler ve
metine gosterdikleri tepkiler, ve bu tepkilerden dogan diisiinceleri sinifla paylasirlar.
Paylasim sirasinda ise bir anlatim s6z konusudur. Stella Adler, egzersizin ikinci
boliimiinii diyalog halinde su sekilde paylasmustir:
ROBERT: Cibran’m evlilik hakkinda sdyledikleri...
STELLA: Yazara paye vermen hos tabii, ama sahnedeyken onu sen temsil ediyorsun demektir.
“Olmak ya da olmamak,” demen gereken yerde, “Shakepeare, olmak ya da olmamak, diyor,”
demezsin. Sadece repligi sdylersin. Cibran i¢in de aynini yap.
ROBERT: Evlilik iki insan1 sonsuza dek birbirine baglar, ancak birlikteliklerinde bazi bosluklar
olmalidir.
STELLA: Bu agik ve netti. Ama senden biraz daha fazla sey olmali. Cibran’in iligki kavramina
yaklagimina verdigin tepkiye ihtiyacim var. Onun dediklerini kendi ciimlelerine dokerken
yanitlaman gereken bir siirii soru var. Sence evlilik bagi kuruldugu anda otomatikman daimi mi
olmali? Cibran’m eslerin birbirinin kisisel 6zgiirliiklerine miidahele etmemesi yoniindeki savina

katiliyor musun? Her ana fikir bir tepki, yorum ister. (Adler 2007:34)

Yukaridaki 6rnekte, 6grenci metinde dikkatini ¢ceken bir noktay1 paylasmaktadir, ancak
bunu yazari da isin i¢ine katarak yapmaktadir. Bu durumda, Adler duruma midahale
eder ve kendi kelimelerini kullanmasini ister. Sahnedeki durumdan Ornek verir, bir
karakter oynarken yazarin sahnede isi yoktur, sadece karakterler vardir. “Sahnede
yazarin kendisini istemiyoruz. Sizi, oyuncuyu Ve yazari istiyoruz ki fikir canl
performans filtresinden siiziilerek karsimiza gelsin” (Adler 2007:35). Ogrenci bu sefer
kendi cumlesiymis gibi onu etkileyen kismi okur, fakat bu sefer de kendine ait bir
yorum katmaz. Egzersizin amagladigi, yazarm fikri ile kendi deneyimleri arasinda iliski
kurulmas: diisiincesi basarisizlikla sonuglanir. Ogrencinin yapmasi gereken, bu fikirleri
gosterdigi tepkiler, yorumlar1 anlatmasidir. Calismanin devam eden siirecinde, bir diger

Ogrenci ayaga kalkar ve sunlar yasanir:

JENNIFER: Zaman elimizdeki en degerli seydir. Cibran’m yazismi okumadan &énce siirekli
saatime bakarak zamani bosa harciyordum. Yaziy1 okuduktan sonra zamandan zevk almayi
ogrendim.

STELLA: Cok iyiydin Jennifer, ama zamandan zevk almak derken tam olarak neyi kastettin?
JENNIFER: Yani bir yere giderken ya da bir seyi beklerken gegen zamanin degerini biliyorum.

Okumay1 aceleye getirmiyorum, taksi soforiine acele ettirmiyorum. Bugiin i¢in yasiyorum ve
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dolu dolu yagiyorum.

STELLA: Bravo canim. Jennifer, Cibran’in yazdiklarini aldi ve onlara tepki verdi. Oyun
yazarlarinin fikirlerini elimize gegirdigimizde yapmamiz gereken de bu; isimiz, onlar1 tecriibe
etmek ve yorumlamak. Cibran’mn yazisi Jennifer’in fikirle olan baglantisin1 kurdu, sahnede
gerekli olan da bu. (Adler 2007:35)

Ikinci 6grenci ile birlikte egzersiz basariyla sonuglanir. Ornekte de gayet agik  bir
sekilde goriildigii gibi 6grenci, metinde onu etkileyen ve kendi hayatindan iliski
kurdugu noktalar1 paylasmistir. Cibran’in kelimelerinin, deneyimleri iizerinde etkisini
tamamen kendi climleleriyle aktarmistir ve onun metne olan tepkisini anlamamizi

saglamistir.

Yukarida tanimlanan ve Orneklerle anlatilan egzersiz, arastrmanin konusu olan
egzersizle benzerlik gostermektedir. Bu anlamda, verilerin degerlendirilmesine
gecmeden Once bu ortak noktay1 belirlemekte fayda var. Boylece bu egzersiz, anlatim
tekniginin kullanilmasi a¢isindan arastirmaya katki saglayacaktir. Dikkat edilirse,
ogrenciler sahneye ¢iktiklarinda, her ne kadar ders ortami da olsa, seyirci ile direkt bir
iletisim halindeler. Deneyimlerini ve metnin onlar iizerinde uyandirdigi etkileri
paylagsmalar1 icin tesvik ediliyorlar. Ogrenciler sahneye ¢iktiklarinda anlatic1 kipini
kullanmaktadirlar. Stella Adler’in bu egzersizi, yazari metinden gelen etkilerini seyirci
ile paylasmak {izerine kurgulanmistir. Bu anlamda, anlaticilik kipini kullanan

egzersizlere 6rnek olarak gdosterilebilir.
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BOLUM 3

VERILERIN DEGERLENDIRILMESI

Bu bolimde Kadir Has Universitesi biinyesinde oyunculuk ¢alismalarmda anlati
kaynakli egzersizi kullanan 6grenci ve egiticilerle yapilan roportajlardan gelen veriler
incelenecektir. Bunun yani sira, su an hali hazirda anlat1 tiyatrosu yapan Biilent Emin
Yarar ve Bagak Kara ile anlatic1 olarak sahnede var olmanim performans anina etkilerini
anlamak adina oynadiklar1 oyun {lizerinden roportajlar yapilmistir. Réportajlarin timii

ekler kisminda mevcuttur.

3.1. Cetin Sarikartal ve Anlatma Egzersizi Uzerine

Birazdan bu bdliimde incelenecek olan egzersiz, Kadir Has Universitesi ileri Oyunculuk
derslerinde uygulanmaktadir. S6z konusu egzersizi bulan ve uygulayan kisi Cetin
Sarikartal’dir. Egzersiz incelenirken ana kaynak olarak Sarikartal’m 9 Nisan 2019
tarithinde anlatima dayali egzersiz hakkinda verdigi roportajdan yararlanilacaktir. Bu
roportaj kapsaminda egzersizin bir tanimi1 yapilmis, daha sonra role hazirlik siirecinde
oyuncuya olan faydalari, egzersizin Stanislavski Sistemi ile olan iliskiselligi

bakimindan tartigilmustir.

Egzersiz iki asamalidir ve seyircilerle yapilan bir egzersizdir. Ozellikle monologlarda
uygulanan bir egzersiz olup, oyuncunun ezberi olmasi sarttir. “Oyuncu ilk etapta
sahneye ¢ikar ve birazdan oynamak istedigi monologun sozlerini herhangi bir yorum
katmadan diiz bir sekilde seyirciye bildirir. Bunu bir kagittan sozleri, birisine anlagilir
bir sekilde okuyan bir sunucuya benzetebiliriz. Alint1 yapiyormus gibi bildiriyor ve
yiikklenmiyor iizerine. O an sadece metinde neler diyor, onu bildiriyor bize” (Sarikartal
2019). Egzersizin birinci boliimiinde dikkat edilmesi geren nokta kesinlikle siradan bir
ezber gegme olmadigi, s6z konusu eylemin daha ¢ok bildirmek oldugudur. Oyuncunun
bunu yaparken seyircilerle etkilesimde olmasi zorunludur. “Ama suna dikkat edilmesi
gerekir, ezber gecmekten sO0z etmiyoruz. Kendi kendine ezber ge¢mekten soz
etmiyoruz. Bu sirada yine dikkati seyircide. Cinku seyircilere bildiriyor. Sozlerin ne

dedigini seyircilere bildirme gorevi var ama bu kadar basit bir gérev” (Sarikartal 2019).
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Egzersizin bu boliminde amaglanan ise oyuncunun seyirciyle dogrudan bir iletigim
durumunun igine sokmak, ezber eksikligini tespit etmek ve oyuncunun seyirci karsisinda
rahatlamasini saglamaktir. Bunun siradan bir ezber alistirmast olmamasinin fakat bunun
yaninda yine de ezbere bakilmasinin ana sebebi, oyuncunun bilingli ya da bilingsiz
atladig1 replikleri tespit etmektir. Atlanan replikler iyi ezberlememekten kaynakli
olabilecegi gibi ayni zamanda oyuncunun karaktere dair yargilarindan Otiirii de
gerceklesebilir. Oyuncu sahnede oldugu zaman herhangi bir yargi tarafindan
engellenmemelidir. Aksi takdirde oynadigi karakterin deneyimlerini edinmesi oldukga
zorlagir. Bunun yani sira, sagladigi bir diger fayda da oyuncunun bu kiguk gorevi
gerceklestirirken rahatlamasi ve sahnede olmasinin verdigi ilk gerginlik aninin geride
birakilmasma yardimci olmasidir. “Sonra ikinci agamasi bunu bitirdikten sonra geliyor
ClUnkii burada ezberi eksikligi var mi, kendiliginden atlanan bir sey var mu diye
bakiyoruz - bu ezber hatasi yeterince ¢alisamamaktan olabilecegi gibi farkinda olmadan
rol kisisini gizlice yargilamaktan otiirii de olabilir. Israrla atlanan bir replik varsa
farkinda olmadan o lafi 6yle s6ylemek istemedigi igin yapiyor olabilir. Onu da gérmek
istiyorum ben, ne diyor? Once bildirin.” (Sarikartal 2019). Sahnedeki kisi, bu gorevi
gerceklestirirken seyircilere ve oyuna odaklanir, yavas yavas sosyal benligini geride
birakarak karakter icin ¢alisacak olan oyuncu kimligini tstiinde hisseder. Bu ayni
zamanda yukaridaki boliimlerde bahsettigimiz oyuncunun biling diizeyindeki kiplerin
ikincisidir. Yani karakterle ilgili tim is¢iligi yapacak olan kisi olur. .. .birinci asamada
oyuncu zaten kendisi bildirimde bulunurken, oyuncu kipinde hisseder. Oyunculuk

yapmaya baslayan oyuncu olarak kendini tahayyiil etmis olur” (Sarikartal 2019).

Oyuncu, birinci gorevi yerine getirdikten sonra egzersizin ikinci bolimii baglar. Bu
bélimde ise oyuncunun gorevi biraz daha zorlastirilir. Calistirici tarafindan agik¢a su
sozler sdylenir: “Ikinci asamas1 dedigim gibi, cok giizel, simdi sana yeni bir gorev
veriyoruz, senden bir sey istiyoruz: Sen oradaydin, biz yoktuk; sen gdrdiin, isittin, biz
onlar1 deneyimleyemedik. Simdi bize orada onun bagina geleni sadece onun sozleri ile
herhangi bir sey eklemeden ve c¢ikarmadan anlat, bizim de anlamamizi sagla”
(Sarikartal 2019). Boylece oyuncu, normalde oldugunun aksine o rol kisisi oldugunu
diistinmeksizin, oynayacagi karakterin basina gelenleri, karakterin sozleri ile aktarmaya
gayret eder. Burada dikkat edilmesi gereken husus, oyuncunun imgelemine g¢alistiric

tarafindan yapilan mudahale sonucu oynanacak karakter Gglncl sahis Kipine atilsa da,
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karakterin repliklerinin birinci tekil sahistan, yani higbir muidahaleye ugramadan
aktarilmaya devam edilmesidir. “Rol kisisi olarak degil de, o rol kisisinin o anina
taniklik etmis olarak anlatiyor. Ama anlatirken ticiincii tekil sahis kullanmiyor. Dedi
demiyor, yapt1 demiyor. Laflar1 higbir sekilde degistirmiyor, laflar birinci tekil sahistan
devam ediyor ama boyle bir 6n kabulle basliyor olmasi, oyuncuyu o blyik tiradi nasil
oynayacagim duygusundan kurtartyor” (Sarikartal 2019). Calistiricinin verdigi ikinci
gorev dogrultusunda, oyuncu sahnede karakterin diinyasmi tahayyiil etmeye ve onun
sozlerini kullanarak aktarmaya baslar. Bunu yaparken seyirci ile dogrudan temas
oldukca Onemlidir. Gergek bir temas ancak disariya dogru gicli bir odakla
gerceklesmektedir. Oyuncu bu egzersizi gergeklestirirken seyirciyi bir anlamda partneri
yapmaktadir ve gorevi geregi ezberinde olan tiradi seyirciye diizgiin bir bigcimde
aktarmasi gerekmektedir. Bu anlamda, egzersiz iginde seyirci ile kurulan temasin pay1
bliyliktiir. Bunun nedenini daha iyi anlamak i¢in Grotowski’nin partner ile kurulan
temasa iligkin agiklamasini incelemekte fayda var; “Temas bakmak degil, gérmektir. Su
anda sizinle temas halindeyim, hanginizin bana karsi oldugunu goériiyorum. Surada
kayitsiz kalan birini gériyorum, bir digeri ilgiyle izliyor ve biri de gulimsuyor. Bitln
bunlar aksiyonlarimi degistirir; bu temastir ve beni, eyleme tarzimi degistirmeye zorlar.
Davranig kalib1 her zaman sabittir” (Grotowski 1995:54). Eyleme tarzinin belirsiz ve
degisken olmasi oyuncuyu belli stereotipilerin yerlesmesinden korur. Boylece oyuncu
etkilere ac¢ik ve savunmasiz bir halde kalir. Normal hayatta insanlar kendilerini bir
sekilde belirli davranis kaliplariyla miihiirler ve sosyal a¢idan bir tiir savunma yaratirlar.
Oyuncularin ¢ogu ise ayni aliskanliklarini sahneye tasima egilimi gostermektedirler.
“Glivenlik saglayan biitin 6geler gozlemlenmeli ve sorgulanmalidir. Bir mekanik
oyuncu her zaman ayni seyi yapacaktir, bu nedenle de rol arkadaslariyla iligskisi ne
karmasik ne de duyarli olabilir. Diger oyunculari gozler ya da dinler ama bu
sahteciliktir. Mekanik kabugu igerisine saklanmistir ¢iinkii bu ona giivenlik hissi verir”
(Brook 2004:26). Bu ¢ogunlukla arzu edilen coskular1 ulagma olasiliginin basarisizlikla
sonuglanmasina sebep olur. Peter Brook’ a gore ise risk aninin bir oyuncu igin her daim
korunmasi gerekmektedir. Brook, Bengal’de bir kdyde geleneksel bir dans gdsterisi
izler ve danscilar tarihi bir savasi canlandirmaktadir. Oyuncular sahnede sadece kiigiik
adimlar atmasma ragmen gozlerindeki yogunluk c¢ok giigliidiir. Ogretmenlerine bunu
nasil bagardiklarini sordugunda ise su cevabi alir; “Onlara hicbir sey diistinmemelerini

soyledim” (Brook 2004:24). Buradan yola ¢ikarak, ne hissediyorum ya da nasil
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oynadim gibi diisiincelere dalan oyuncunun asla ana odaklanamadigmi vebosluk anini
yanlis diistincelerle doldurdugunu fark etmistir. Brook’un soylediklerinden yola ¢ikarak,
soz konusu egzersizin de temelde oyuncular1 ana diisiirmek ve ayn1 zamanda etkilerden
korunacaklar1 bir kabuga girmelerini engellemeye yaradigini sdylemek miimkiindiir.
Brook igin oyuncunun yaratici bir edim haline girmesi ayni zamanda bir tiir yikim
stirecidir (Brook 2004:25). Sarikartal’mn kurguladigi egzersizin kurallarindan birisi de
bu gorev disinda oyuncuya, anlatict ya da oyuncu gibi bir 6zne yiklenmemesidir. Bu
ayn1 zamanda oyuncunun 6n hazirliklarmin yikilmasi demektir. Oyuncu sadece anlatma
gorevi ile mesguldiir. “Diyoruz ki; sen oradaydin ve biz degildik. Bir 6l¢iide ¢ok dogru
bir sey sOyliiyoruz ¢ilinkii oyuncu bu oyunun diinyasini ¢alismis ve bunu ezberlemis kisi
degil mi, biz ise seyirci olarak bunu bilmiyoruz. Prensip olarak bdyle. Yani oyuncu o
diinyay1 ziyaret etmis gercekten hayalinde; tahayyiliinde ve tasavvurunda gitmis oraya,
ezberlerken de elinde olmadan...” (Sarikartal 2019). Oyuncuyu yalnizca gorevi ile
mesgul ederek, performans aninda onun eyleme gegmesini engelleyen tum blokajlarin
Oniine gecilmesi amaglanmaktadir. Oyunculuk egitimlerinde siklikla rastlanan problem
oyuncu adaylarmin sosyal kaygilardan 6tiirii oyun anina konsantre olmasini engelleyen
blokajlar iiretmesidir. Bu blokajlar, gereksiz el kol hareketleri, 6nceden uydurulmus bir
ses, oynadigi ve begenildigi bir karakterden kalma davranislar vb. olabilir. Oyuncunun
oynamak eyleminin sorumluluguyla bas etmek icin ortaya c¢ikardigi davranislar,
gercekten oynamasimin, daha dogrusu bir deneyim anmin ortaya ¢ikmasmin Oniinde
engel teskil etmektedir. Ornegin Grotowski toplumsal maskelerin yaraticilik konusunda
bir engel oldugunu disiinmiistir ve oyuncunun mutlaka bunlardan kurtulmasi
gerektigine inanir. “Her {lilkede yaratmak i¢in kopulmasi zorunlu belli davranis kaliplar1
vardir. Yaraticilik glinliik maskelerimizi kullanmak anlamima gelmez; yaraticilik daha
cok gunliik maskelerin ise yaramadigi istisnai durumlar olusturmaktadir” (Grotowski
1995:97). Sarikartal’m bu egzersizi gelistirmesindeki ana sebeplerden biri de,
Grotowski’nin bahsettigi yaraticilik anina oyuncuyu tasiyacak bir yontem arayigidir.
Guntimuzde oyunculuk cok popliler bir is ve ¢ok fazla 6rnege sahip bir meslektir. Bu
sebepten Otiirii oldukga fazla digardan edinilmis bilgi var. Bir de oyuncularin begenilme
kaygis1 gibi sosyal kaygilar1 da ekleyince ortaya asilmaz duvarlar ¢ikabiliyor. Yapilan
roportajda Sarikartal durumu su sekilde ifade etmektedir; “Oynamak konusunda her
oyuncunun buytk bir bagaji var. Oyuncu olarak nasil yargilandigina iliskin duygular,

maalesef oynayacagi karaktere ait duygulardan daha fazla isgal ediyor zihnini. Biz onu
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bir kenara koymus oluyoruz” (Sarikartal 2019). Aslinda oyuncunun oyun anma
odaklanmasini saglamak icin bir tiir bypass islemi oldugu soylenebilir. Oyuncu sadece
bir aktarici olarak kendini orada kurgulayinca sosyal benliginin getirdigi kaygilardan
styrilip karakterin diinyasma ve seyirciye odaklanabiliyor. Fakat oyuncu kesinlike ise
oynayarak baslamiyor. Bu yeni gorev oynamak kadar agir bir yiikiin altina sokmamakla
birlikte oyuncuyu kaygilarindan da uzaklastirmaktadir. “Oyuncunun, oynama
sorumlulugundan ¢ikip, sanki taniklik ettigi bir seyi anlatiyor sorumluluguna gegmesini
istiyorum. Bu oyuncunun oynama sorumlulugunu kaldirinca, muhtemelen bir rahatlama

sagliyor olabilir” (Sarikartal 2019).

Oyuncu egzersiz boyunca yavasca yiiklerinden kurtulur ve karakterin diinyasina
konsantre olur. Bunun yaninda kendisini aktarici olarak kurgulamasina ragmen devam
eden siirecte karaktere kars1 notr bir yerden siyrilip zamanla karaktere dogru gider. Yani
oyuncu anlatic1 kimliginden uzaklasir ve aktarmaya ugrastig1 karakterin anin1 yagamaya
baslar. “Profesyonel oyuncu ile rol kisisi arasinda rol kisisine daha yakin bir yere dogru
yola ¢ikmis olur. Ve benim mastar hali dedigim, o rol kisisinin mastar hali dedigim
onun genis zamanin yagamaya baslar” (Sarikartal 2019). Konunun daha iyi anlagilmasi
adina onceki boliimlerde bahsedilen, oyuncunun biling diizeyinde varolan kipleri
hatirlamakta fayda var. Buna gore 2.kip, yani oyuncunun gérev duygular1 ve isgilik
stirecine baslayacagi notr Kip ve oyuncunun zihninde Kkarakterin i¢ modelinin
Olusturdugu 3.kip arasindaki gecisin basaris1 oyuncunun 2.kipte yaptigi c¢alismaya
baglidir. Fakat yukarda bahsedilen nedenler bu siirecin saglikli ¢aligmasina engel
olabilmektedir. Bu agidan s6z konusu egzersizin bu kipler arasindaki gegisliligi
saglayan, yani oyuncuyu gercek hayattan alipp oyun anima tasiyan bir tiir kaldirag olarak
gormek miimkiindiir. Cetin Sarikartal ise egzersizi yapan oyuncularmi karakterin
eylemlerini gergeklestirmeye hazir bir hale ge¢is yaptiginit dogrulamaktadir:

Oyuncuyu o kisinin bagina gelenin o sozler araciliyla bize aktarimindan sorumlu tuttugumuz
anda, nétr bir oyuncu olmaktan, o rol kisisinin bagina gelenleri anlatmaktan sorumlu bir oyuncu
olmaya dogru ona yonelim vermis oluyoruz. Bu sirada kendisi profesyonel oyuncu olarak kendi
notr haliyle, herhangi bir rolii oynayacak haliyle biraz mesafe kazaniyor ve spesifik olarak o roli
oynayacak, o rolil iistlenecegi yere dogru gidiyor. Zaten bu benim mastar hali dedigim, baska
kaynaklarda bazen i¢c model diye bahsedilen, oyuncu ve rol kisisi arasinda beliren oyuncuyu
saran bir haldir. Insan, oyuncu, mastar hali ve rol kisisi seklinde adlandirdigim dértlii semadaki

tigtincti kipi bu egzersiz net olarak olusturuyor. ikinci kipten {ige gegisi saglayan bir araci
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oldugunu sdyleyebiliriz ve oyuncu da bu anda rol kisisi olarak karaktere yiiriiyorum gibi

kaygilardan uzakken yapabiliyor bunu ¢iinkii ¢ok basit bir gorev veriyoruz. (Sarikartal 2019)

Oyuncu bu haldeyken, gordiigii imgelerin etkisine agik bir hale gelir. Cilinki{i konsantresi
kendi organizmasini koruyacak olan savunma mekanizmasidan, karakterin diinyasina
ve onu ¢evreleyen kosullara kaymistir. Anlatici gorevini {istlenen oyuncunun imgelemi
etkin bir sekilde ¢alismaya baslar. “Bir baska sorumluluk yiikliiyor, taniklik etmemis
kisilere, taniklik etmis bir kisinin aktarimini eksiksiz yapmasi, o tiratta gegen climlelerin
anlamlarinin, insanlara eksiksiz ge¢gmesi sorumlulugunu yiikliiyor. Bu sorumluluk da
sanirim oyuncunun imgelemiyle, o an sdzlerini tekrarladigi rol kisisinin imgelemini
bulusturmakta etkili oluyor" (Sarikartal 2019). Etkin ¢alisan bir imgelem hi¢ kuskusuz
karaktere dair verili kosullar1 anlamakta biiyiik bir fayda saglamaktadir. Stanislavski
Sistemi igerisinde, karakterin diinyasmna ya da daha dogrusu oyun anma adim atabilmek
sthirli eger yontemiyle miimkiindii. Buna gore oyuncu, sahnede karakterin kosullar:
altinda kendisini hayal eder ve karakterin deneyimlerine ulagsmaya cabalar. Fakat burada
oyuncunun sosyal benliginden gelen aliskanliklarmdan kurtulamamasi gibi bir ihtimal
mevcuttur. Bu ¢alisma ise karakterin eylemleri ile oyuncunun eylemleri arasinda bir
catigma dogurmanin yani sira, bir de gercek bir deneyim animnin ortaya ¢ikmasmin
oniinde engeller ¢ikartabilir. Fakat, karakteri tiglincii kisiymis gibi tahayyiil ederken
oyuncu kendisine odaklanmadigindan imgeler daha giiglii etki etmekte ve verili

kosullar1 o anda deneyimlemektedir;

...verili kosullar1 disardan diisiinmek degil, igerden o an, o kosullar altindayken diisiinmek.
Ciinkii o diisiince sirasinda o diisiinceler belirli hayallerle belirli etkilerle olusuyor. Yani o rol
kisisi bir seylerden etkilenerek deneyim yasiyor. O diisiinceleri de sonra dillendiriyor.
Monologdan soz ediyoruz ya, eger ile verili kosullari beraber ¢alismazsak, oyuncular demis ya
yikild1, yikiliyor; su nedenle yikiliyor: o rol kisisinin hangi kosullar altinda oldugunu disardan,
affedersin tuzu kuru bir yerden, istedigin kadar diisiin, faydasi yok. Onun i¢in neyin oncelikli
oldugunu ancak onun ayakkabilarmimn i¢inde, onun bulundugu yerden anlarsin. (Sarikartal 2019)

Bu acidan, Stanislavski Sistemi i¢inde ayni1 disiplinden gelen diger pek ¢ok ¢alistiricinin
sorunlu bir nokta olarak gordiigii sihirli eger ve verili kosullar kavramlarma yeni bir
alternatif oldugu soylenebilir. Oyuncu egzersizin sonunda karakterin eylemlerini
gerceklestirerek deneyimlemeye hazir bir hal olan i¢ model ya da Sarikartal’in mastar

hali dedigi bir hale ulagmaktadir.
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3.2. Ogrencilerle Yapilan Miilakatlarin Degerlendirilmesi

Yukarida, Cetin Sarikartal’ m tanimladig1 anlatma egzersizini uygulayan dort 6grenci ile
yapilan miilakatlardan gelen veriler bu boliimde tartisilacaktir. Dort 6grenciden {igli hem
Sarikartal’in anlatma egzersizine hem de oyunculuk sanatini bir tiir anlat1 sanat1 olarak
yorumlayan Bulent Emin Yarar’in derslerine katilim gostermislerdir. Fakat, yapilan
miilakatlarin odag1 cogunlukla Sarikartal’mn ileri Oyunculuk dersleri olmustur. Bunun
sebebi, Bllent Emin Yarar’in kendi deneyimlerinden yola c¢ikarak genel bir anlatici
oyuncu tanimi yapmasi Ve bununla iligkili olarak belirli bir egzersiz yontemi
gelistirmemesidir. Bir dnceki boliimde, detayli bir sekilde incelendigi tizere Sarikartal,
role hazirlik siirecinde oyuncunun hizli yol almasmi saglayan bir egzersiz tanimi

vermistir.

Miilakat yapilan 6grencilerin hepsi profesyonel sahne deneyimine sahip oyuncular
olmakla birlikte, farkli lisans programlarindan ve oyunculuk disiplinlerinden
gelmislerdir. Ogrencilere sorulan sorular, farkli alanlardan gelmelerinden dolay1 bigim
olarak farkli olsa da aymi sonuglar1 aramaya yoneliktir. Miilakatin basinda Oncelikle
ogrencilerden, s6z konusu egzersizi tamimlamalar1 ve hangi asamalar
gergeklestirdiklerini  anlatmalar1  istenmistir. Daha sonra, ge¢mis oyunculuk
deneyimlerini gozeterek, sahne Uzerinde bu egzersiz sirasindaki deneyimlerini
hatirlayarak paylasmalar1t istenmistir. Daha sonra, her biri ile Stanislavski’nin
kavramlar1 dogrultusunda, role hazirlik siirecindeki faydalari tartigilmistir. Miilakatlarin
dordii de tezin ekler kismmda mevcuttur. Ekler kisminda oyuncularin ismi belirtilmemis

olup, her birine, birden dérde kadar numara verilmistir.

Ogrencilerin deneyimleri incelendiginde ilk olarak dikkat ceken nokta, hepsinin
egzersizin, Kkendileri Uzerinde rahatlatan bir etki yarattigmi belirtmelidir. Biitiin
ogrenciler sahneye ¢iktiklarinda veya bir role hazirlik siirecinde, bu egzersiz sayesinde
onceki deneyimlerine gore daha rahat olduklarini soylemislerdir. Ornegin birinci
roportaj veren ogrenciye ilk deneyimleri soruldugunda, ge¢mis zamana ait bir olay
anlatt1g1 icin monologun sonunu hi¢ diistinmedigini ve bu sayede imgeleminde yeniden

her seyin canladigini belirtmistir; “Sey farkini ¢ok hissediyorum, anlatmaya basladigim
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zaman, sonugta bir sey yasanmis Ve o yasanan seyi anlatiyorum. Olayin sonun ne
oldugunu, asla ben de bilmiyorum Ve olay1 anlatirken ben de goriiyor oluyorum” (Ek
2/1). Onceden Kkaraktere dair hazirladig1 biitiin zorunlu olarak kayboldugunu ve egzersiz
sirasinda yeniden olustugunu sodylemistir. Bu dogrultuda ise 6n hazirliklar1 ya da
alisilmig davranis kaliplarini geride birakarak o anda karakterin deneyimlerini yeniden
yasamistir; “Bir oyun metinini elime alip bir karaktere hazirlandigim zaman; bu
karakter hangi asamalar1 yasiyor, bu karakterin basindan neler gegiyor, burada bunlar1
yasayan bir karakter o zaman burada nasil davranir gibi 6n kabulleri katfamda olusturup
0 cercevede Kkarakteri olusturmaya calisirken, bu egzersiz ile basladigimda o an bir
deneyimi yeniden yasiyorum” (Ek 2/1). Burada 6grencinin belirttigi iizere, rol iizerine
onceden yapilan 6n hazirliklar daha sonra sahneye ¢iktiginda karakterin yasadigi o ana
degil de, otesinde, ona YUk olacak fazladan unsurlari diisiinmesine sebep olmaktadir.
Fakat biling diizeyinde o karakter degil de, bir anlatic1 kisisi olarak kurgulayip sahneye
cikip caligmaya basladiginda ise kendisini karakterin yasadigi ana konsantre olarak
bulmustur. Diger rOportajlara bakildiginda ise yine 6grencilerin ilk olarak bahsettigi
rahatlama hissidir. Ikinci Ve iigiincii 8grenci de yine benzer sekilde ilk olarak rahatlama
hissi yasadiklarmi paylasmislardir. “Bir sey oynamaya kasmiyorsun, sadece anlatmak
senin istegin. Bu da seni rahatlatan bir sey tabii” (Ek 2/2). Buna gore oynamak
kelimesinin getirdigi gerek toplumsal gerekse bireysel sorumluluk oyuncuya ait pek ¢ok
kaygiy1 da beraberinde getirmektedir. Rahatlama konusuna iligskin {i¢lincli 6grencinin de
deneyimlerine deginmek yararli olacaktir; “Ciinkii hocanin verdigi baslangi¢ eylemi ¢ok
isime yaradi. Dedi ya, biz yoktuk orada, sen de oradan geciyordun, benim gorevim sey
abi, ben bir seyler gérmiisiim, sen de yokmussun, abi ne oldu orada, soyle bir adam
gordim bu fikir beni ¢ok rahatlatiyor” (Ek 2/3). Paylasilan bu deneyimlerden yola
¢ikarak, egzersizin ¢ozdiigii ilk problem, oynamanin sorumlulugundan kurtarma, sosyal
kaygilardan gelen blokajlarin 6niine gegilmesi ve karakterin yasadigi ana ve imgelere
konsantrasyonu saglama olarak tanimlanabilir. Roportajlarin devam eden sathalarinda
ise oyuncular ¢esitli blokajlardan ya da daha once farkinda olmadiklar1 ama karakteri
iizerlerine giymelerini engelleyen bazi unsurlardan kurtulduklarmi dile getirmislerdir.
Bu noktada ise bu engeller her oyuncu igin farklilik gostermeye baslamistir. Miilakat
yapilan oyuncularin farkli yerlerden geldigi diisliniildiigiinde olduk¢a olagandir.
Ornegin dordiincii dgrenci konservatuar kdkenli bir lisans programmdan mezundur ve

yerlesik bir sahne sesine sahiptir. Normal hayatta oldugundan farkli, oynadig: karaktere

44



uygun oldugunu diisiindiigii baska sesler bularak oynamaktadir. Karaktere bir tiir distan,
bigimsel yaklagim oldugu séylenebilir; “Soyle bir durum var, soyle bir olay yasiyorum,
konservatuar mezunu oldugum igin orada yerlesmis bir sahne sesim varmus, ilk
oynadigimda getin hoca bunu fark etmisti ve ben uzun siire bununla ugrastim. Iste bu
sahne sesini birakmakla alakali, oynadigim karaktere bir sahne sesi bulup oradan
oynuyormusum. Haliyle ilk etapta kendimi birakamamistim” (Ek 2/4). Elbette ses
odakli bu oyunculuk aligkanhigi role hazirlik siirecinde bir tiir engel halini almistir.
Karaktere digsal bir bigimle, 6nceden tasarlanmis bir sesle yaklagmak, oyuncunun kipler
arasindaki gerililigine, oyuncu benin yerini karakterin almasmni engeller. Biiyiik
thtimalle 6nceden tasarlanmis bir ses kullaniminin karakterin kosullarina uygunlugu
acisindan da tartisilabilir. Bundan daha Onemlisi, oyuncu karakterin yasadigi ana
odaklanmak yerine sesine odaklanmaktadir. Fakat egzersizi yapmaya basladiktan sonra
belirli farklar hissetmis ve kendisine engel oldugunu diisiindiigii blokajlarin
¢Oziildiigiinii gdzlemlemistir. Oyuncu tipki bir 6nceki boliimde Sarikartal’in tarif ettigi
sekilde soguk bir ezber alarak baglamistir, daha sonra ise seyircilerin karsisina gecerek,
karakteri {iclincli sahsa yiiklemis ve aktarmaya baslamistir; “Egzersiz ben de soyle
isledi, oncelikle soguk ezberi yapiyorum, ezber yaptiktan sonra ilk etapta heniiz
¢igneme ve kastetmeyi bilmiyordum, onlar sonradan eklendi. Once bir ezber geciyorum
seyircilere. Sonra seyircilere bunu anlatiyorum, o karakter olarak degil, disardan o
karakteri izleyen birisi olarak” (Ek 2/4). Egzersizin ikinci boliimiinde ise karakterin
imgelerine yogunlastigini ve s6z konusu blokajlarin birer birer ¢6ziildiigiinden
bahsetmistir. Bu sayede gelen itkilerle karakterin eylemlerini gergeklestirmeye
baslamustir. Kendisi bu blokajlarin ¢oziildiigii anlarda agladigini kaydetmistir: “Elektra
olarak anlattiktan sonra viicudumda olusan, Elektra olarak seyirci ile karsilagtigimda
iste herhangi bir engel varsa, bunlar genelde bende aglama olarak c¢oziiliiyordu.
Herhangi bir engel varsa kendimi birakiyorum, bu engelin asilmasi i¢in Ve isi aglama
olarak ¢oziililyorsa aglamaya basliyorum ve oradan oynamaya bashiyorum” (Ek 2/4).
Sahnedeki durumunu oynamak yerine anlatmak fikri iizerine kurguladigi zaman
iizerinden atmakta zorlandig1 kaliplari ¢oziildiigiinii kesfetmistir. Buna gore egzersizin
oyuncularin istenmeyen aligkanliklarini kirmalarinda ise yaradigi sdylenebilir. Bir diger
oyuncu ise, oyunun yazim Ve dramaturji asamalarinda ¢alistig1 i¢in oyunun bigimsel,
rejiyle ilgili unsurlar1 oynarken diisiindiigiinii paylasmistir. Bunu oynarken kendisi i¢in

bir problem olarak tanimlayan oyuncu, karakterin yasadigi biricik ana odaklanmasini
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engel oldugunu sdylemektedir. Bu egzersizi uygulamaya bagladiktan sonra, karakter ile
ilgili olmayan diislincelerin azaldigindan bahsetmistir. Asagidaki almt1 da oyuncunun
konuya iligkin sozleri yer almaktadir; “Orada aslinda karakter ¢ok 6zgiin bir an yagiyor
ve 0 ana odaklanman gerekiyor. Ama ben orada, o dénemin kosullar1 falan kafamda
doniip duruyor. Bu egzersiz aslinda, tam da o ana odaklandig1 i¢in, seyi agma imkani
sagliyor sana, o karakterin dilinin i¢inden, karsidaki oyuncudan gelen olabilir, tiim tepki
ve direktiflere geneli diisinmeden karsilik, tepki verebilme, o anin i¢ine diismeni
sagliyor diye diigiiniiyorum” (Ek 2/1). Yukarida incelenen alintilardan yola g¢ikarak
egzersizin, oyunculuk calismalarinda pek c¢ok blokajmn Oniine gectigi soylenebilir.
Oyuncunun kendisini anlatict olarak kurgulamasi, oynamak eylemi ile iliskilendirilen
toplumsal davranislari, begenilme kaygisini ve ana odaklanmakta yasanan zorluklarin
iistesinden gelmek adina basarili goziikmektedir. Ornegin bunlara ek olarak,
oyunculardan birisi sahnede oynamak yerine anlattigini diisiinerek kendisini giivenli bir
alanda hissettigini soylemistir. “Birakiyor, kendimi giivenli alana aliyorum. Tehdit yok,
0 bakiglar yok, eger birisi begenmezse de ben degilim ki o, seyi begenmiyor, anlattigim
kisiyi begenmiyor” (Ek 2/3). Bu agidan 6grencilerin de ilk izlenimleri rahatladiklar1 ve
gecmis deneyimlerinden gelen, daha 1yi oynamalarina ya da karakteri dogru
anlamalarina engel olan pek ¢ok seyi asmalarinda yardimci bir egzersiz oldugudur.
Ayni zamanda bir 6grencinin deneyimine gore sahne tizerindeki gereksiz el kol
kullannm1 gibi hareketlerin torpiilenmesinde de faydali olmustur. Kendisi 6nceden
sahneye ciktiginda elini nasil kullanacagini bilemedigini ifade etmistir: “Benim mesela
seylerim vardi, ellerimi nereye koyacagimi bilememe, bunlar1 da yok ediyor. Ellerini
diisiinmeye basliyorsun bir yandan, o karakterin getirdigi gibi bashyorsun. Haliyle,
bitin bu blokajlar silinince, artik o karakterin sana girdigini hissetttiginde sen oradan
oynamaya bagliyorsun. Bunu mesela evde siirekli ¢alistiginda, gergekten her seferinde

aynisini yapabiliyorum” (Ek 2/4).

Egzersizin, Stanislavski Yontemi igerisinde oyuncularin daha iyi yol almalarmi
saglayacak bir yontem olarak incelendiginden bahsedilmisti. Bu dogrultuda, imgelem,
verili kosullar gibi bazi kavramlar {izerinden Stanislavski Sistemi’ne gonderme yapan
sorular sorulmustur. Oyuncularin, ¢ogunun diislincesi verili kosullar1 anlamadiklar1
noktalarin bu egzersiz sayesinde ¢oziildiglidiir. Oyuncular 6n hazirlik doneminde ¢ogu

zaman yanlis verili kosullar tahayyiil etme riskine sahiptir. Roportaj yapilan oyuncular
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ise bu egzersizi c¢alisirken imgelemlerinin daha hizli ve rahat calistigina dair
deneyimlerinden bahsettiler. Buna paralel olarak, aralarindaki ortak bir diisiince de
imgelemin hizli ve rahat calismasinin sayesinde verili kosullar1 o an kurmakta ve
karakteri ¢cevreleyen kosullar1 daha iyi anlamakta ise yaradigi yoniindedir. “Okuyordum
ve onlarin deneyimledigi seyi hayal edemiyordum, Cetin Hoca once hep sey der ya
imajlar1 goriin once, bana bu egzersiz hayal etmeyi 6gretti” (Ek 2/4). Oyuncularin
izlenimleri verili kosullar1 o anda, orada yeniden imgelemlerinde kurduklar1 yoniinde.
Karakteri ticlincli kisiymis gibi hayal etmeleri istendiginde, oynadiklar1 karaktere dair
tiim 6n hazirliklar1 yikilan oyuncular, verili kosullar1 bu direktif dogrultusunda yeniden
kurmaktadirlar. Biitiin yiikleri biraktiklar1 o an biraz riskli goziikse de, paylasilan
deneyimlere gore oyuncular verili kosullar1 daha iyi anlamaktadir. Buna ek olarak
oyuncular verili kosullar1 imgeleminde yeniden canlandirirken, yanhs anladiklar1 yerleri
kesfettiklerini aktarmiglardir: “O oyundaki anlatiy1 higbir yere gotirmeyecek bir seye
saplanip kaldigimi goriiyorum. Ancak oyunun igindeki anlatiy1 takip ettiginde oyuna
hizmet eden verili kosullar da kurulmus oluyor” (Ek 2/1). Etkin bir imgelem ve verili
kosullarin iyi anlasilmasi karakterin eylemlerini ve yonelimlerini bulmakta oldukca
onemlidir. “Eylemim buymus ama ben gelisine oynayip azarliyordum Medvedenko bu
egzersizin hem eylemleri bulmak hem de imajlar1 gérmek konusunda ¢ok yardimi oldu.
Oynadigim karakteri anliyorum artik” (Ek 2/4). Egzersiz kapsaminda oyuncu kendisini
sahnede ilk olarak anlatici olarak kurgulamaktadir, oyuna ait verili kosullar kosullarin
disinda baska bir eylem, anlatma eylemi icra edilerek baslanmaktadir. Oyunculara bu

stirecin nasil devam ettigine, yani karakter ve oyuncu iliskisine dair sorular sorulmustur.

Yukardaki boliimlerde anlatilan ve oyuncunun bir rolli yasamasi igin olduk¢a 6nemli
olan, karakterin bir i¢c modelinin olustugu 3. Kip, Sarikartal’in deyimiyle mastar halinin
egzersizin sonucunda agiga ¢ikmasi beklenmektedir. Oyuncularin bu soruya iliskin
cevaplarinda ise egzersizin basinda kurguladiklar1 anlatici kipinin zamanla yok oldugu
ve karakterin i¢ modelinin basarili bir sekilde olustuguna dair izlenimler mevcuttur.
“Karaktere ve duruma cok disaridan bakiyorsun gibi goriiniiyor. Ama aslinda o
kosullar1 kafana oturtman: sagladig i¢in karakteri sana daha fazla yaklastiran bir sey
oluyor... Aslinda soyle hissettim, evet arada bir yerde bagliyoruz, yani karakter degilim
ben bir aractyim, aslinda bu senin karakterin gelip, Cetin Hoca’nin deyimiyle senin

icine girmesine saglayan bir asama oluyor” (Ek 2/1). Bu verilerden yola g¢ikarak,
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egzersiz i¢inde oyuncu tarafindan kurgulanan anlatici kipi, anlaticinin yerini tigiincii kisi
olarak hayal edilen karakterin almasiyla son bulmaktadir. Bu agidan karakter ve oyuncu
arasinda bir tiir gecis kipi oldugu sdylenebilir. “Evet. Bunun adma kesinlikle izin verme
denebilir. Cetin Hoca hep sey diyor; karaktere girmek diye bir sey yoktur karakter sana
girer. Cunki sen zaten anlatmaya basladiginda kendin olan bir yerden anlatmiyorsun,
oyuncu oldugun yerden anlatmaya bagladigini biliyorsun, kendini zaten evde birakip

geliyorsun” (Ek 2/4).

Biitlin bunlara ek olarak, seyirci ile yapilan bir egzersiz oldugundan, seyirci oyuncu
iligkisini de gii¢clendirdigine dair bazi izlenimler de mevcuttur. Dordiincii 6grenci
eskiden seyirci ile gercek bir temas kurmakta ve onu oyuna dahil etmekte zorlandigini
sdylemistir; “Onceden soyle oluyordu, sadece karsimdaki ile iletisim kuruyordum ve
seyirciyi hi¢ sallamiyordum bu sefer is seye doniistii iki tane oyuncu var bunu oynarken
cok zevk aliyorlar ve seyirci sey der o zaman biz ¢ikalim o zaman. Bu noktaya geliyor
seyirci mesela bazi oyunlar izliyorum, onlarin arasindaki iletisim ¢ok giizel sahnede
seyirci olarak sen de dahil olmak istiyorsun. Yani beni de araniza alin” (Ek 2/4). Bu
egzersizi uyguladiktan sonra ise seyirci ile oyun arasinda bir araci oldugunu
belirtmektedir. Bu dogrultuda egzersizin seyirci- oyuncu etkisine olumlu etkiler yaptigi

sOylenebilir.

3.3. Builent Emin Yarar ve Hamlet Oyunu Uzerine

Bu tez kapsaminda Kadir Has Universitesi'nde oyunculuk dersleri veren Biilent Emin
Yarar’la oyunculukta anlat1 teknigi iizerine ve su an oynadigi tek kisilik Hamlet oyunu
iizerine bir roportaj yapildi. Bunun sebebi kendisinin oyunculugu biitiin olarak bir anlat1
sanat1 olarak gérmesi ve kendi oyunculugunda bu anlatisal yontemi savunmasidir. Ayni
zamanda Kadir Has Universitesi’nde verdigi dersler biinyesinde dgrencilerle daha ¢ok
anlat1 fikri iizerinde ¢aligmaktadir. Kendisinin performans esnasinda ve derslerden elde
ettigi deneyimler, role hazirlik siirecinde anlati kullanma fikrinin arastirilmasinda
yardimci olacaktir. Bu boliimde, 10 Aralik 2018 tarihinde Biilent Emin Yarar ile yapilan

roportaj kaynak olarak kullanilacaktir.
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Burada bahsi edilen ¢aligmalar Biilent Emin Yarar’in profesyonel meslek yasamindan
edindigi deneyimlerdir. Derslerde dnceden de sOylendigi iizere anlatisal bir {islup
gelistiren Yarar, oyuncular1 anlatma fikri tizerinden ¢alistirmakta ve 0zellikle oynama
eyleminden uzak tutmaya c¢aligmaktadir. Burada incelenecek olan c¢alisma aslinda
formiile edilmis bir egzersiz degildir. Daha ¢ok derslerden edinilen izlenimlerle
gelistiren bir yaklasimdir. Peki, anlatisal tislup derken ne kastedilmektedir? Bu soruyu
cevaplarken temel alinan unsur Yarar’in oyunculuk hakkinda goriisleri olabilir. Kendisi
her seyden 6nce oyunculugun bir tiir anlat1 sanat1 oldugunu diisiinmektedir. “Yazarin bir
meselesi vardir ve bunu anlatmak icin oyunculara bagvurmustur. Oyuncular o oynama
telasindan ¢ikip daha ¢ok anlatima 6zen gosterdiklerinde ilerleyen zamanda karakterle
de bulusmus olacaklar” (Yarar 2019 ). Bu durumda, Yarar’a gore her sekilde oyuncu bir
anlat1 diinyasmin parcasi olarak seyirci Ve o diinya arasinda durur. Bununla beraber
Yarar, oyunculuk yapmanin sosyal ¢evrenize bir sey anlatirken ki sadelikte ve basitlikte
baslamasmi savunmaktadir. Aksi takdirde, oyuna ve karaktere degil de oynamak
kelimesinin getirdigi toplumsal baskilar ve sorumluklar yiiziinden oyuncularin biiyiik
olciide kendilerini odaklandiklarmi belirtmistir. “Obiir tiirlii havaya sacilan sozciikler
gorilyorum. Iste onlara da kotii oyun diyoruz. Bizi doyurmadi diyoruz. Zevk almadim
diyoruz. Anlatmaktan, hikayeyi aktarmaktan c¢ok kendisine odaklaniyor. Gorevini
dishiyor aslinda, ¢iinkii o zaman anlatimdan kopup hareket eden bir nesneye doniisiiyor”
(Yarar 2019). Verdigi derslerde de benzer bir tutumu korumaktadir. Oyunculuk
Ogrencilerine oynamaya c¢alismadan, hazirlanmadan sadece anlattiklarmi diisiinerek
baslamalarin1 istemektedir. BoOylece oynamak kavraminin biriktirmis oldugu tiim
yiiklerden &grencileri styirmayr amaclamaktadir. Ogrencilerin gecmisten gelen klise
kaliplardan kurtulmasinin ve gercek bir deneyim aninmn olusmasi i¢in bu sekilde
calismaktadir. Grotowski’nin 1966’daki Skara Konusmasi’nda oyunculara verdigi
tavsiye bu yontemin anlasilmasi adma yardimci olabilir; “Belirli bir rolii nasil
oynayacaginizi, sesinizin nasil ayarlayacagmizi, nasil konusacaginizi ya da
yiirliyeceginizi bulmaya g¢aligmamalisiniz. Bunlar sadece kliselerdir ve bunlar1 dert
etmenize hig gerek yoktur. Her bir durum igin hazir yontemler aramayn ¢iinkii bu sizi
stereotiplere gotiirlir” (Grotowski 1995: 53). Aliskanliklar elbette bir deneyim aninin
olusmas1 i¢in oldukca zararlidir ve oyuncu i¢in blokajlarin devreye girmesi demektir.
Grtowoski’nin tavsiyesine uygun bir sekilde, Yarar da 6grencilerin aligkanliklarini,

hazir yontemlerini devreye sokmamak adina bu yontemin iizerine gitmistir ve oynamak
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yerine dgrencilerinden anlatmalarmi istemistir. “Ciinkii anlatmak, aslinda yani o anlatim
da baskasina ait ya da kendi hikayenize olabilir, bagkasina ait bir hikayeyi de kendinize
ait gibi anlatabilirsiniz gibi bir yaklasimla basliyorum” (Yarar 2019). Bunu yaparken,
ogrencilerin fazladan bir jest, ses ya da hazir bir durusa gegmelerini istemez. Tipki bir
ucurumdan atlar gibi bir anda hi¢ diisinmeden sadece oynayacaklart monologu
anlatmaya odaklanmalidirlar. “Dolayisiyla anlatirken ezberleme telasi ve oynama telasi
ortadan kalkip tamamen anlatmaya konsantre oluyor ve arkadaslariyla paylastyor
anlatirken. O zaman anlatic1 hikayeye de hakim olmus oluyor” (Yarar 2019). Boylece
gecmis deneyimlerden gelen aliskanliklarin basindan Oniline gecer ve Ogrenciler
imgelerden baska tutunacak bir sey bulamaz. Bdylece oyun aninin kosullarina odaklanir
ve imgelerin kendilerini etkilemesine izin vermis olurlar. “Oyuncular o oynama
telasindan ¢ikip daha cok anlatima 6zen gosterdiklerinde ilerleyen zamanda karakterle
de bulugmus olacaklar” (Yarar 2019). Burada Ogrencilere yapilan ¢ok fazla bilgi
kirliligini beraberinde getiren oynama gorevinin yerine daha kolay goziiken bir gorevle
oyuncuyu bas basa birakmaktir. Daha hafif bir sorumlulugu gercgeklestirirken 6grencinin
oyunculuk hakkinda algis1 degismesi beklenir. Sadece anlattigini diistinen oyuncu igin
itkilerin dogal bir siire¢ gibi gerceklesmesi saglanmaktadir. Biilent Emin Yarar’in
derslerini tanimlamak i¢in kullanilan anlatisal Gislup bu sekilde anlatma fikrine dayali ve

ogrencilerin gercek deneyim anlar1 olusturmasini amaglamaktadir.

Bunun disinda, Biilent Emin Yarar Istanbul Devlet Tiyatrosu biinyesinde bir oyun
oynamaktadir. Oyun tek kisilik olup, Shakspeare’in Hamlet adli eserinden yapilan tek
kisilik bir uyarlamadir. Hamlet’in Onemli monologlarindan ve diyaloglarindan
olusturulan metinde Yarar, Hamlet disinda diger karakterleri de yerine gore
canlandirmaktadir. Bu agidan bir tiir anlatici-oyuncu oldugu sdylenebilir. Tam olarak
bir anlatici demek miimkiin olmuyor ¢iinkii bi¢imsel anlamda, aynmi sekilde Mike
Alfreds araciligiyla tanimladigimiz anlatict tanimina uymuyor. Yani Yarar
karakterlerden ¢ikip onlar hakkinda konusmuyor ve sadece karakterin repliklerini
kullaniyor. Bu 1ilgi ¢ekici farki kendisi su sekilde tanimlamaktadir: “Orada da bir
anlatic1 gibi olmadim, ama yine bizim geleneksel tiyatromuzdaki kendiliginden olan bir
stire¢ bu, bir meddaha, Shakespearesel bir meddah ¢ikt1 sanki kendiliginden™ (Yarar

2019). Burada dikkat edilmesi gereken nokta kendisinin belirli bir tanima uyan anlatici
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olmadigini sdylemekle beraber partnerinin seyirci olmasini belirtmesi ve monoglar ya
da diyaloglardaki replikleri degistirmemesidir. “Soyle bir iletisim oluyor; bazen
partnerleri seyircilerden segiyorum. Onlar benim girip ¢iktigim mesela Laertes’i,
seyirciyi yaptyorum. O konusmuyor ama ben onu konusturuyorum gibi oluyor, seyirci
ile bir iliskiye de giriyorum fakat dedigim gibi sdyledigin gibi hem onu hissedip hem de
yok sayarak da kurdugum sahneler var” (Yarar 2019). Bu agidan 6nceki boliimlerde
inceledigimiz Cetin Sarikartal’in anlatma egzersizi ile biiylik Olglide benzerlik
gostermektedir. Kendisinin aslinda seyirciye bir seyler aktardigi fikrini kesinlikle
dislamadan fakat karakterlerin uzammdan kesinlikle c¢ikmadan performansi
gerceklestirmektedir. Bu agidan kendisinin deneyimlerini anlatisal oyunculuk
islubunun performans esnasina katkilarma arastirmak i¢in incelemek adina kullanmak

tezin arastirma kapsamina fayda saglayabilir.

Yarar, kendisini bir tiir anlatic1 olarak kurguladiktan sonra rol kisisi ile nasil bir iliski
icine girdigi ve performansinda ne gibi etkiler oldugunu tanimlarken su ifadeleri
kullanmustir; “Yine anlatim 6ne ¢ikiyor. Oynamak kendiliginden geliyor. Yine kiigiik
bir seyle Ophelia oluyorsun. Belki ses ritmindeki bir degisiklik, ses rengindeki kii¢iik
bir degisiklik ama ilk once anlatmak yine anlatmak, Ophelia’nin meselesini anlatmak,
Hamlet’in bakisini gormek, “Hadi git manastira git ne diye giinah c¢ocuklari
besleyeceksin?” Bizde sinirlenir ddvmeye kalkar mesela aklimiza ilk gelen, hirpalar,
hayir hirpalamiyor “Hadi git!” diyor, yani sistemi o zaman anliyoruz. Burada bu pisligin
icinde ne diye gilinah ¢ocuklar1 besleyeceksin benden ¢ocuk yapacaksin. “Ben dogru
adamimdir ama yine de dyle seylerle suglayabilirim ki kendimi anam hi¢ dogurmasa
daha iyi ederdi beni. Ne diye siiriiniir benim gibiler yerle gok arasinda asagilik
yaratiklariz hepimiz. inanma hi¢birimize hadi git manastira.” Simdi ben bunu ilk énce
anlatmaliyim. Bu bir anlatima doniigsmeli, su anda anlattiim gibi sana. Oynama anlat.
Anlatim olmaynca kirli bir oynamadan baska bir sey olmuyor. Kendimize takiliyoruz.

Anlatimi digliyoruz, ben onu ¢ok 6nemsiyorum.” (Yarar 2019).

Oncelikle metnin saglikh bir sekilde seyirciye gegmesine ugrasan Yarar’a gore oyunun

anlatisiin aktarimimi 6n plana aldiginda karakter ile daha giiglii bir etkilesim kurdugunu
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anlatmistir. Kendi gelistirdigi anlayis dogrultusunda bigimci bir role hazirlik siirecini
diglayan Biilent Emin Yarar karakterin oyunun Oykusu i¢inde karakterin derdini iyi
anlamak gerektigini ve Oyuncunun saglikli bir 6zdeslesme saglamasi gerektigini
savunmustur. Bu dogrultuda mutlaka bir oyuncunun 6ncelikle karakterin oyun iginde
anlattigt kavramlara odaklanmasinin gerekliliginden bahsetmistir. Bigimci bir
yaklagimin zararlarindan ve oyuncu-karakter-seyirci iligkisi ilizerindeki zararlarini
anlatirken; “Ornegin bir Macbeth oynuyorsunuz, dyle bir oynuyorsunuz ki hi¢ kimse
kendisini Macbeth ile 6zdeslestiremiyor. Neden? Aslinda tamamen O6zdeslesmesi
gerekiyor. Bu iktidar olgusu insanoglunun temel iggiidiisti olarak var zaten hepimizde
var... Oyle bir sekilden sekle giren Macbeth seyrediyoruz ki, hani anlatimi zayif oldugu
icin bu ben degilim diyor. Seyirci higbir temas kuramiyor” (Yarar 2019) demistir.
Yukardaki boliimlerde siklikla bahsedildigi tizere bigimsel yaklasimlar karakterin
deneyimlerini yasamak i¢in genellikle bir engel teskil etmektedir. Bu yolla oynanan
herhangi bir karakter kliseler yumagindan olusma tehlikesi ile kars1 karsiya olacagi gibi
ayn1 zamanda gercek bir yarati anindan yoksundur. Boylelikle seyircinin de karakterin
deneyimlerini mimetik anlamda yasamasi giiglesmektedir. “O yiizden anlatim daha
oncelikli olmas1 gerekiyor. Bir de yazar bir diinya kurmus, daha dogrusu var olan
diinyanin i¢inde bir meselesi var, onu mesele ettigi icin yapmis zaten. Onun meselesi
ancak senin meselen de olursa onu anlatima doniisebilir. Yoksa herkes ezberleyip

¢ikabilir” (Yarar 2019).

Oynama anindan alinan zevki c¢ocuklarin oynadigi bir oyundan aldigm bir zevke
benzetir. Bu dogrultuda oyuncular i¢cin oynamak meselesi ¢ocuklarin oynadigi bir oyun
kadar basit bir mantikla islemelidir. “Aslinda oyun oynamak nasil bir  mendil
kapmacada alinan zevk nasil sagma bir seydir... Oyuncunun biitiin refleksleri biitiin
acikligi aymi bu salak kii¢iik bir oyunda alman zevk kadar diizeyi o kadar yiksek
olmali” (2019 Yarar).
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3.4. Basak Kara ile Yan Rol Uzerine

Basak Kara ile yapilan bu roportajda, kendisinin iki sezondur oynadigi Yan Rol adli
tiyatro oyunu iizerinden anlatici-oyuncu kavrami temel alinarak role hazirlik siireci ve
performansa dair sorular sorulmustur. Amaglanan; bir oyuncu i¢in anlatici olarak
sahnede var olmasmin dramatik yapidaki bir oyunda aligilmis bir rol kisisi olmak
arasindaki farklara dair olumlu ya da olumsuz verileri toplamaktir. Bu boliimde yapilan
incelemede ana kaynak olarak Basak Kara ile 2 Subat 2019’da yapilan réportaj esas

almmustir. RGportajin orijinal metnini ekte mevcuttur.

Oyunun hazirlik siirecine ortalama bir buguk ay gibi bir siire harcanmistir. Basak Kara
role hazirlik siirecini ilk olarak masa basi calismalar1 ile basladigini sdylemistir. Bu
calismalar dogrultusunda ilk 6nce karaktere ve onun verili kosullarma yonelik
caligmalar yapilmistir. Daha sonra ise kendisi ile karakter arasindaki farklar1 belirlemek
ve karakterin imgesel diinyasini olusturmak adina karakter ve kendisi arasindaki benzer
ve farkli yonlerini belirlemistir. “Bir-iki hafta kadar sirekli metini okuyarak, her
bulustugumuzda okuyup iizerine konusarak, soyle notlar almaya basladik, Canan ve
benim yakin olan ve uzak olan taraflari...” (Kara 2019). Provalarin devam eden
slirecinde Kara ayaklanmis ve metnin son halini ezberleyip anlatmaya baslamistir.
“Sonrasinda ben bunlar1 tabi parga parga eczberlemeye basladim ve ydnetmenim
karsisina gegerek sanki o seyircimmis gibi anlatmaya basladim” (Kara 2019). Bu siireg
zarfinda Kara’nin en zorlandigr bolim ise oyunun basinda metinde fanfatel olarak
tanimlanan kadin tiplemesini canlandirdigi boliimdiir. “Fanfatel olmak istesem olurum
bu kiyafetler, bu topuklular, bu siklik iginde, bu curetkar cumleleri sdyleyerek gibi bir
kisim var. Iste orast beni zorlayan kisim oldu esasmda” (Kara 2019). Oyunun bu
kisminda daha disi goriinmek i¢in konuyla alakali egzersizler yapmustir. Provalarin geri
kalan kismi ise anlatiya ve karaktere odaklanarak ge¢mistir. Bu noktada sunu belirtmek
gerekir: Yan Rol oyunu hali hazirda anlati tiirlinde yazilmis bir tiyatro oyundur.
Oyundaki tek karakter olan Canan karakteri anlatict bir karakterdir ve kendi yasam
Oykiisiinden seyirciye bahsetmektedir. Bu agidan yukarda incelenen egzersiz ve ya
calismalardan farkliliklar gosterir. Fakat Basak Kara Kadir Has Universitesi'nde
oyunculuk egitimini tamamladig: i¢in, yukardaki boliimlerde bahsi gecen Biilent Emin
Yarar ve Cetin Sarikartal’in anlatma odakli oyunculuk caligmalarina asinadir. Oyun

provalarmin ¢ogunlukla anlatma {izerine oldugu diisiiniildiigiinde ve anlatic1 bir
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karakterin yalnizca anlatarak calisilmasi miimkiin oldugundan, Kara’nin deneyimlerini
incelemek performans esnasinda anlatici-oyuncunun sirecini anlamak ic¢in 6nemli

olabilir.

S6z konusu oyun 55 dakika civarinda bir siireye sahiptir. Basak Kara oyunda Canan
isimli geng bir oyuncu karakterini canlandirmaktadir. Canan seyircilere aile-ig- kariyer-
sosyal cevre ile alakali kendi hayatindan pek ¢ok olay anlatmaktadir. Ancak bu olaylar
sadece Canan’in agzindan aktarilir ve Kara oyuncu olarak kesinlikle karakterden
¢ikmaz. Seyirciler burada kurgusal bir anlati diinyasinin bir pargasi gibi kabul
edilmektedir. Mike Alfreds’in de kendi caligmalarinda belirledigi li¢ farkli anlatici
tipinden ikincisine uymaktadir. Alfreds’in tanimlamasina gore bu tip anlatici karakterin
disina ¢ikmaz, bu sebeple bu tiir anlaticiya “birinci sahis anlatic1” ismini vermistir. Bu
tiirde anlatic1 karakterler eylemlerden cikabilir ve oyunun basladigi zamanda eylemleri
yorumlayabilirler (Alfreds 1979: 12). Oyuncunun seyirciyle ka¢inilmaz ve dogrudan bir
iliskisi mevcuttur, ancak oyuncu bu iliskiyi o karakterin disma ¢ikmadan kurmaktadir.
Bu acgidan yukarda sozii edilen anlatma g¢alismalar1 ile bir benzerlik gosterdigi

soylenebilir.

Basak Kara’nin anlat1 tiyatrosu iizerine deneyimlerini paylastiginda 6nemli 6lgiide
seyirci-oyuncu iliskisi {izerine durmaktadir. Oyun Kkisisinin, mecburi partnerinin
dinleyici konumundaki seyirci oldugu diisiiniildiigiinde anlat1 boyunca seyirci-oyuncu
iliskisinin 6n plana ¢ikmast dogaldir. Kara, her oyunda degisen seyirciden aldig: farkl
tepkilere gore oyununda kiigiik degisiklikler oldugunu belirtmistir. “Her seferinde
onlardan gelen tepkiye gore o sigaray1 sondiirlisiim, o climleyi sdyleyisim, diger epizoda
gecisim farkli oluyor” (Kara 2019). Boylece oyun kaliplara sikismamakta ve her daim
esnek bir hal almaktadir. Bu sayede oyuncunun rolii iizerinde belli bash kaliplar
olusturmasit dogal bir yolla engellenmis olur. Bu sayede durmadan yeni bir deneyim
anmin ortaya ¢ikmasi daha olasi bir hal almaktadir. Oyuncunun her gece degisen ve
nasil tepki verecegini kestiremedigi partneri, yani seyirci onu siirekli bir tir risk
alaninda tutarak aligkanliklarin olusmasmni engeller. “Oynama siirecinde, tabi bir sey

cikardim artik deyip oynamaya basliyorsun ama her gun baska seyirci geliyor, her gin
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baska seyircinin goziiniin i¢ine bakiyorsun, onlarin sana verdigi reaksiyonlar var. Sen
her seferinde ayn1 imgelere tutunarak oynuyorsun belki ama ayni olmuyor her seferinde,
baska kesfettigim seyler oldu” (Kara 2019). Her ne kadar bir oyuncu i¢in anlatinin
sagladig1 esneklik, arzu edilen deneyim animnin ortaya ¢ikmasi i¢in faydali goziikse de,
Bagak Kara anlatict kimliginde sahnede olmanin ve seyircilerle bu tiirde bir iletisim
kurmanin, o ana konsantre olmakta olumsuz etki ettigini diistinmektedir. Bunun sebebi
seyirciyle kurulan iletisimin s6z konusu anlatict kimliginde dogrudan kurulmasi
seyircinin olumlu tepkileri kadar olumsuz tepkilerine de karsilik vermek zorunda
birakmasidir. Sonugta her oyuncunun performansi i¢in seyircinin oyun ig¢inde bu kadar
etken olmas1 oyuncunun negatif yonden etkilenmesini de miimkiin kilar. Basak Kara ise
bu ise bu tip durumlarda yasadig1 zorlugu su sekilde ifade etmistir; “Bunu zorlugunu
yastyorum. Seyirci tabi ki glilen gozlerle, seni takip eden, seni motive eden seyircinin
varlig1 beni yiikseltiyor, rahatsiz olan, izledigi seyden keyif almayan, saga sola bakinan
seyirci oldugu zaman, ben bunu gordiigiim i¢in, oyuncu kaygilar1 gelmeye basliyor”
(Kara 2019). Dramatik tiyatroya gore bu tarz bir anlat1 da oyuncunun, seyircinin oyun
icinde bu denli etkin bir gorevinin olmasi sebebiyle, bahsi gecen negatif etkilerden

konsantresinin bozulmasi daha olas1 goziikmektedir.

Bu tip bagkarakterin ayni1 zamanda oyununun anlaticis1 oldugu durumlarda, oyuncunun
oyunun Oykiisii ayn1 zamanda karakterin {istiin istegi ile sik1 sikiya baglidir. Oyunun
icinde karakterin anlatmak isteginin oykiiyle ile baglantili bir alt metni bulunur. Ugur
Caglayan’in 2017 yilinda Kadir Has Universitesi biinyesinde yazdig1 Oykii Anlaticis
Olarak Karakter: Tek Kisilik Bir Destan Uyarlamasinda Anlatict adli yiiksek lisans
tezinde, Oyklyu anlatmak igin sahnede bulunan bir siradan bir anlatic1 ile anlatiy1
oyunun malzemesi yapmis ve bir anlatici karakterinin canlandirildigi durumda bir fark
oldugunu savunmustur. Buna gore, oyunun baskahramani olan &ykii anlaticisinin
Oykiisiinii anlatmasini kendisi ile alakali 6zel bir sebepten yapmaktadir. Bu baglamda,
oykili anlaticisinin anlattigi dykiiniin ayn1 zamanda {istiin-istegi ile paralel oldugunu
sdylemek miimkiindiir. Caglayan’in deneyimlerini hatirlamakta fayda var; “Oykii
anlaticihi1 yapan bir oyun karakteri olarak Ozan, Ilyada’nmin &ykiisiinii anlatmak igin
sahnede bulunsa da, bunu daha iistiin bir amagla yaptigini artik hissedebilmekteyim.
Seyirci ile birlikte, 0ykii anlaticisi rolii i¢inde yiriittigii anlat1 boyutunun altinda

Ozan’1in oyun karakteri olarak siireci, bu dykiiyle olan iligkisi ve o dykiiye verdigi
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tepkilerle ilerlemektedir” (Caglayan 2017.35). Oyuna verdigi tepkiler ve iligkisi ayni
zamanda karakterin oyunun diinyas: ya da Stanislavski’nin terimiyle verili kosullarin
onemli bir pargasini olusturur. Bu agidan anlatic1 karakter icin dykiisii, iistiin amacini
gerceklestirmesi i¢in en gerekli malzemesidir. “Bu ¢alismada deneyimlendigi iizere, bir
oyun karakterinin dykiiyli anlatmasi i¢in sadece seyirciye anlatma isteginden fazlasini
tagidig1 goriiliir. Ozan seyirciden bir seyler istedigi kadar, dykiiden de bir seyler ister.
Bu sebeple oykiiyli, kendinin de Oykiisiine agik ve maruz kaldigi bir yerden anlatir”
(Caglayan 2017: 38). Caglayan’n bu arastirmadan ¢ikardigi sonuglar1 Kara’nin
deneyimleri ile karsilastirdigimizda, anlatici bir karakter olarak sahnede bulunurken,
oyuncunun oyunun sundugu imgesel diinya ile oldukga gii¢lii bir etkilesim igine girdigi
yoniinde izlenimler elde edilebilmektedir. Ciinkii Basak Kara da, anlatici bir karakteri
canlandirmanin karakteri ve onun diinyasini anlamakta oldukca ise yarar oldugunu
diisinmektedir (Ek/4). Anlatic1 bir karakterin dykiiyle kurdugu bag, bu anlamda verili
kosullar1 daha i1yi anlamamiza fayda saglarken, aym1 zamanda oyuncunun anlattigi

hikayeye kars1 daha duyarl bir konumda kalmasmi saglamaktadir.
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BOLUM 4
SONUC

Bati tiyatrosu Antik Yunan’dan gelen tiyatro geleneklerinin bir sonucu olarak anlatisal
olan uzun yillar boyunca herhangi bir sahneleme bi¢imi olarak kullanmamistir.
Aristoteles’ in diegesis ve mimesisi iki farkli sanatsal siire¢ olarak tanimlamasi devam
eden yillarda, dramatik olanin boliinmez bir yap1 halinde gergekligin bir temsili olarak
var olmasii saglamistir. 20.YY’a kadar Bati tiyatrosunun vazgecilmez ifade araci
olarak egemenligini kurmus olan Aristocu dramatik yapi, ger¢egin bir temsilini sahne
tizerinde kurmak i¢in seyircisini oyunun disinda tutmak, onlar1 edilgen bir konuma
yerlestirmek zorunda kalmistir. Boylece oyuncularin seyirci ile dogrudan iletisim kurma
haklar1 ellerinden alinmis olmaktadir. Oyuncu Ve anlatict kavramlar: birbirinden ayr1 iki
alan olarak disliniilmiistiir Dramatik yapinin tiyatro iizerindeki egemenligi 20.YY’da
Brecht’in tiyatro sahnesine girmesiyle yikilir. Brecht politik goriislerine hizmet edecek
bir tiyatro olan epik tiyatro kavramini gelistirir. Buna g6re Brecht tiyatronun
Aristotelesgi dram geleneginin bir pargasi olan eylemde biitiinsellik anlayisini bozar.
Bunu, o zamana kadar dram sanatindan ayri bir kavram olarak tanimlanan anlatiy1
oyunlarda kullanarak yapmustir. Kesintisiz bir sekilde devam etmesi ve son bulmasi
gereken dramatik aksiyon, anlatilarla kesintiye ugratilir. Sahnedeki oyuncular seyirciyle
dogrudan bir bi¢imde iletisim kurabilirler. Brecht’in bunu yapmaktaki amaci seyircinin
oyun uUzerindeki zihinsel sireglerini 6zdeslesmeye degil gosterilen olaylar karsisinda
etken bir konuma getirmektir. Bu yiizden Aristoteles¢i katharsis kavramini diglamustir.
Oyuncu tanimina anlaticilik da eklenmistir. Fakat oyuncular, Epik Tiyatro kapsaminda
anlaticilik  gorevini seyircileri katharsis kavrammin s6z konusu etkilerinden
uzaklastirmak i¢in gergeklestirirler. Yine de ilerleyen yillarda, anlati kavraminin tiyatro
icinde kapladig1 yer genisler ve anlaticilik kavrami da ayni oranda gelisir. Giiniimiize
yaklastikca anlaticilik Epik Tiyatro’nun kullandigi gibi yalnizca yabancilastirma amaci
ile degil, ayn1 zamanda seyirciyi oyunun diinyasinin i¢ine daha ¢ok cekmek i¢in
kullanilmaya baglanmistir. Ozellikle Mike Alfreds, Peter Brook gibi tiyatro adamlar1
oyuncu kavramimin dogu tiyatrosu’ndaki orneklerini igaret ederek, oyunculugun bir tiir
anlaticihik gibi disiiniilebilecegini savunmuglardir. Platon’un diegesis-mimesis
kavramlarma yonelik tanimlamari hatirlandiginda, tiyatronun anlatisalligit 6n plana
cikmaktadir. Fakat bu arastrmanin nihai amact oyunculugun bir tiir anlaticilik oldugu

diistincesini savunmak degildir. Arastirmanin odak noktasi role hazirlik slirecinde
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anlaticilik kokenli caligmalarin izini stirmektir. Giliniimiizde kullanilan oyunculuk
yontemlerinin  hemen  hepsi  Stanislavski’nin = ¢alismalarindan  esinlenmistir.
Stanislvski’nin ilk modern oyunculuk yonetimini gelistirdigini diisiindiigiimiizde bu
sonug hi¢ de sasirtict degildir. Anlaticilik kdkenli egzersizlerin de role hazirlik silirecine

etkisi Stanislavski Sistemi kapsaminda incelenmistir.

Stanislavski’nin sistemini inceledigimizde, kendi g¢alismalarinda anlaticilik kokenli
oyunculuk egzersizlerini ilk modelini olusturdugu sdylenebilir. Toporkov’un,
Stanislavski’nin son donem ¢alismalarmi anlatan Stanislavski Provada adli eserinde
bunun izlerini yakalama miimkiindiir. Bu arastirmanin kapsami igerisinde incelendigi
tizere, sz konusu kitabin bir boliimiin, Toporkov bir oyunun provalarinda karakteri ¢ok
genel bir yorumla oynamaktadir. Stanislavski’ye gore ise Toporkov verili kosullari
yeterimce anlamamistir. Bu sebeple, Toporkov’dan karaktere dair detaylar1 anlatmasini
ister. Bu 6rnekten yola ¢ikarak, Stanislavski Sistemi’nin i¢inde anlaticiligin bir tiiriinii
kullandiklar1 sdylenebilir. Daha sonraki siire¢ de, Stanislavski Sistemi’nden gelen

birkag ¢alistirici da, kendi 6zglin methodlarinda anlaticiligi kullanmiglardir.

Lee Strasberg, bu tezin ilgilendigi egzersizler ile Stanislavski Sistemi i¢cinde benzer
Ozellikler gosteren bir ka¢ c¢alisma gergeklestirmistir. Bu calismalarda Strasberg,
oyuncularin yabanci olduklar1 verili kosullar1 deneyimlemerini saglamak i¢in verili
kosullar1 degistirmistir. Buna gore oyuncu dogal olarak uzak oldugu kosullari
canlandirmasi gerektiginde, benzer ya da kendisinin hi¢ yabanci olmadigi kosullari
imgeleminde yaratmasi, bu sekilde bir degisiklik yapmasi istenir. Anlatma egzersizleri
ile olan ortak ozellikleri ise anlatima dayali ¢alismalarda da oyuncularin imgelemine
disardan bir miidahale vardir. Verili kosullar1 normalde oldugundan biraz degistirilerek
oyuncuya yeni bir gérev verilir. Oyuncuya, karakteri ti¢iincii sahismis gibi imgeleminde
canlandirmasi ve kendisini bir tiir anlatici olarak gérmesi istenir. Yine bir bagka calisma
olan imgelem ¢alismas1 Micheal Chekov’a aittir. Bu egzersizde ise Chekov oyuncularin
verili kosullar1 imgelerinde daha iyi canladirabilmeleri i¢in karakter ile konugmalarini
istemistir. Imgelemlerinde yapilan bu ¢ahismada, tipki anlatima dayali galismalarda

oldugu gibi karakter ii¢iincii bir sahis gibi diisiiniiliir.
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Stanislavski disiplininden gelen ve anlatiy1 ¢alismalarinda kullanan bir diger ¢alistirict
da Stella Adler’dir. Adler’in {irettigi egzersiz daha ¢ok baglangic asamasindaki
oyunculuk Ogrencilerine uygulanmaktadir. Bu egzersize gore Adler, Halil Cibran’in
Ermis adli eserini okulamalarini ve smifta okuduklar1 kitaptaki kendilerini ¢arpan,
hayatlartyla iligkili oldugunu diistindiikleri boliimleri yorumlayarak aktarmalart

istenmistir.

Ulkemizde ise bir siiredir anlati kokenli calismalar oyunculuk egzersizi olarak
kullanilmaktadir. Bu arastirma kapsaminda da bu egzersizlere 6rnek olacak iki kisinin
calisamalar1 kullanilmistir. S6z konusu cahismalar Kadir Has Universitesi’ndeki
oyunculuk egitimlerinde Cetin Sarikartal ve Biilent Emin Yarar tarafindan

kullanilmaktadir.

Cetin Sarikartal anlatima dayali egzersizi oyunlardaki monologlarda kullanmaktadir.
Buna gore yukardaki boliimlerde incelendigi iizere calistirict oyuncuya ¢ok basit bir
gorev verir. “Sen oradaydin, biz yoktuk, bize orada gegenleri anlat ve anlamamizi
sagla.” Egzersiz en temelde, oyuncudan “oynamak” yerine yeni gdorevini
gergeklestirmesi istenirken, oynamak kelimesinin getirdigi sorumluklara degil,
karakterin i¢inde bulundugu duruma ait imgelere konsantre olmasi1 amaglamaktadir. Bu
dogrultuda Stanislavski Sistemi i¢inde bir oyuncunun role hazirlik siirecinde daha hizli

yol almasi beklenir.

Sarikartal’ la yapilan roportaj goz Oniine alindiginda, egzersin pek ¢ok farkli yonde
oyuncuya yardimci oldugu goriilmektedir. Egzersiz iki asamalidir. ilk asamasinda
oyuncuya oldukca basit goriinen bir 6n gorev verilmektedir. Buna gére, oyuncu ilk 6nce
oyuncu oynamak istedigi monologun diyaloglarini, herhangi bir yorum katmadan
olduk¢a diiz bir sekilde bildirir. Sarikartal’in belirttigine gore oyuncu ilk dnce bu basit

gorevle ugrasirken, sahneye ¢ikmanin verdigi gerginlik anindan kurtulmus olur ve
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kendini bir rolii oynamak iizere sahneye ¢ikan bir oyuncu gibi konumlandirmaya baslar.
Ogrencilerden gelen veriler ile karsilastirdigimizda ise dgrencilerin ilk sahsi deneyimi
rahatladiklar1 yoniindedir. Bu anlamda 6grencilerin verdigi ilk bilgiler, egzersizin temel
amaclarindan birini gergeklestirdigini dogrulamaktadir. Sarikartal’a gore ise dgrenciler

oynamanin sorumlulugundan uzaklastik¢a seyirci karsisinda rahatlamaktadirlar.

Egzersizin ikinici kisminda ise oyunculardan yukarda verilen gorevi eksiksiz bir sekilde
yerine getirmeleri istenir. Oyuncular karakterleri oynamak yerine, sanki olaylar G¢incl
bir kisinin basina gelmis gibi aktardigini kurgulayarak replikleri seyirciye aktarmr ve
anlamalarin1 saglar. Sarikartal egzersizin bu noktasinda, oyunculara yeni bir gorev
verilmesine ragmen herhangi bir 6zne yiiklememesi gerektigine dikkat ceker. Bunu
yaparak amaglanan sey ise oynamak Yya da onu gagristiracak herhangi bir sorumlulugu
sahnede oyuncuya yuklememektir. Boylece oyuncunun sadece verilen goreve
odaklanmasi1 ve gercek bir deneyim anmna engel olacak davraniglarin devreye girmemesi
istenir. Verdigi roportajda Sarikartal oynamak eyleminin giiniimiiz oyuncular1 tizerinde
blylk bir yiik olusturdugunu séylemistir. S6z konusu egzersiz ise oynamak fikrinden
oyuncular1 uzaklastirdigi icin oyuncunun sosyal kaygilarindan uzaklagmasini
saglamaktadir. Ogrencilerle yapilan miilakatlarda ise &grenciler gecmis
deneyimlerinden gelen ve s6z konusu siirecin saglikli ¢alismasini engelleyecek olan
aliskanliklarindan  kurtulduklarmmi  belirtmislerdir. Bu aligkanliklar ¢ogunlukla
oyuncunun ger¢ek bir deneyim yasamasini engellerken, her oyuncuda farkli engeller
olabilir. Ornegin bir 6grenci detayli masa basi ¢calismasinin ardindan karakterin yasadigi
ana odaklanmakta giicliik ¢ektigini, masa basinda calistigi daha ¢ok rejiyi ilgilendiren
unsurlar1 aklindan ¢ikaramadigini fark etmis, daha sonra bu egzersizi uygulayinca bu tir
blokajlarm kayboldugunu vurgulamustir. Bir diger 6grenci ise yukarda belirtildigi tizere
kontrol edemedigi el kol hareketleri oldugunu, buna ek olarak sahnedeyken oturmus bir
sahne sesi oldugunu soylemistir. Anlatima dayali bu calisma sirasinda bu tip
aliskanliklarin ¢ozildiigiinii fark etmistir. Diger Ogrencilerde benzer deneyimler
yasadiklarini fark etmislerdir. Biilent Emin Yarar da, benzer sekilde anlatmaya dayali
calismalarin oynamanin telasindan ve kirli hareketlerden oyuncular1 uzaklastirdigmi

belirtmistir. Téim bunlar dikkate alindiginda anlatima dayali oyunculuk ¢aligmalarmimn
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oyuncularin role hazirlik siirecinde engel olan blokajlardan kurtulmalarina yardimci

oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Egzersizin devam eden kisminda oyucular bir tiir aktarici olarak devam ederken,
karakterin diinyasini zorunlu olarak hayal etmeye baslarlar. Sarikartal’ a gore
oyuncunun imgelemi egzersiz sirasinda daha etkin bir hale gelmektedir. Bunun sebebi
oyuncunun gerceklestirmeye calistigi yeni gorev, insanlara tiradi kusursuz aktarma
sorumlulugudur. Etkin bir imgelem karakterin verili kosullar1 anlamakta oldukg¢a
onemlidir. Ayn1 zamanda oyuncu sosyal hayattan gelen kaygilarimi devre dis1 biraktig:
icin imgelerin etkisine daha kolay kapilmaktadir. Boylece karakterin eylemlerini
gerceklestirmeye hazir bir hale gelir. Konu hakkinda 6grencilerin deneyimlerini
incelerken, imgelemlerinin daha etkin ¢alistigina dair izlenimler mevcuttur. Bir 6grenci,
yukardaki boliimlerde incelendigi lizere daha Once karakterlerin kosullarmi hayal
etmekte zorlandigini belirtmistir. Bu sekilde ise karakterin kosullarini hayal etmek
kendiliginden bir siire¢ halini almigtir. Bunun yani sira, bir oyuncu 6nceden kafasinda
belirledigi verili kosullarm, her calismada yikildigini, karakterin kosullarin1 yeniden
orada kurdugunu belirtmistir. Boylece onceden belirledigi faka yanlis oldugu kosullari
tekrar anlamis ve karakterin eylemlerini dogru buldugunu belirtmistir. Sarikartal ise
bunun sebebinin, kosullar1 risk anindayken imgelemlerinde tekrar canlandirmalarina
baglamaktadir. Oyuncu verili kosullar1 uzak bir yerden degil, seyircilerin karsisinda ve
tim odagi imgelemindeyken bulmaktadir. Buradan yola c¢ikarak, oyuncunun verili
kosullar1 anlamasinda oldukga faydali bir egzersiz oldugunu séylemek mimkindur. Bu
diislinceyi biraz daha ileri tasirsa ki oyuncular verili kosullar1 sadece bu sekilde ¢alisip,

yaratim aninda yaparak anlayabilirler.

Bir diger dikkat edilmesi gereken nokta ise oyuncularin egzersiz esnasinda anlatici
olarak baslayip daha sonra anlatic1 kimliklerinin geri planda kaldiklarin1 sdylemesidir.
Sarikartal egzersizi tanimlarken, egzersizin son noktasinda oyuncunun eylemleri
gerceklestirmeye hazir bir hale, kendi deyimiyle mastar haline geldigini belirtmistir.
Mastar hali, yukardaki boliimlerde bahsedildigi iizere, oyuncunun sahnedeki varlik

kiplerinden ii¢linciisiidiir. Fakat genelde oyuncular i¢in, yine yukarda belirtildigi gibi

61



farkli sebeplerden bu kipler arasinda saglikli gegisler yapmakta zorlanmaktadir. S6z
konusu egzersizde kullanilan anlatict kipinin ise, sosyal benlikten styrilip, oyuncuya ve
karaktere ulastiracak kipler arasinda hizli ge¢is yapmasi i¢in bir tiir aracidir denebilir.
Ogrencilerden konuya iliskin gelen yorumlar inceledigimizde, kendilerini ilk 6nce
anlatmaya odakladiklarini1 fakat calismanin ilerleyen siirecinde imgeler giiclendikge
anlatic1 gibi hissetmediklerini belirtmislerdir. Dort 6grenciden yalnizca biri, egzersizin
onu getirmesi Ongodriilen noktaya getirmedigini sdylemistir. Anlatma kisminda
cogunlukla itkilerin geldigini ancak egzersizin sonlarina dogru oynama ve anlatma
kavramlari iizerinde bir karmasa yasadigindan bahsetmistir. Yine de, hem Sarikartal’ mn
hem de Ogrencilerin deneyimleri incelendiginde, anlatici kipinin kaybolup yerini
karakterin i¢ modeline biraktig1 sdylenebilir. Bu agidan, ayn1 zamanda Stanislavski’ nin

“Sihirli Eger” ¢alismasina bir alternatif olusturabilir.

Bunun yami sira, anlati tiyatrosu yapan oyuncularin deneyimlerine baktigimizda
performans anma dair de bir takim sonuglar ¢ikarmak miimkiindiir. Ik olarak Biilent
Emin Yarar, oyununu anlatma odakli ¢alistig1 zaman seyirci ile iletisiminin gli¢lendigini
ve oyununun seyirciye daha net gectigini aktarmustir. Kendisi ayni zamanda anlatma
odakli caligmanin biitiin bir kumpanya tarafindan benimsenebilecegini, oyuncularin
sahnede anlatim odakli ¢aligmasmin seyirci ile iliskinin pozitif yonde etki edecegini
belirtmistir. Ciinkii kendisi, kotii oyunlarda problemin oyuncularin ¢ogunlukla anlatimi
dislayip, oynama eylemi iizerine odaklanmalarinda oldugunu diisiinmektedir. Bu
diisiinceden yola ¢ikarak oyunculuk sanatmi bir tiir anlaticilik olarak kurgulamaktadir.
Seyirci ile kurulan iligkinin bu fikir lizerinden yaratilmasi gerektigini savunur. Yarar,
oyunculuk yapan birisinin oldukca basit bir oyun oynarken aldigi zevki hig

unutmamasini ve tiyatrodan alman zevkinde benzer olmasi gerektigini vurgulamistir.

Bagsak Kara’nin Yan Rol oyunu iizerine sdylediklerini inceledigimizde, kendisinin
oncellikle seyirci-oyuncu iligkisine dair unsurlara dikkat ¢ektigi goriilmektedir. Kara,
Biilent Emin Yarar ‘dan farkli olarak tam anlamiyla anlatict bir karakteri
canlandirmaktadir. Bu agidan, oyunun dogasi geregi seyirciyle dogrudan bir iletigimi

vardir. Ancak anlatinin karakterin anina odaklanmakta faydali oldugunu belirtmekle
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beraber, bazi noktalarda dez avantajlar yarattigin1 da vurgulamistir. Bu tip bir oyunda
seyirci anlati diinyasmin pargasidir ve anlatilan kisi olarak oyuncunun partneri olurlar.
Kara, tipki dramatik yapida olan bir oyundan oyuncularin birbirlerinin reaksiyonlarina
bagli olmasi gibi, seyirciden gelen tepkilerin eylemleri {iizerinde etki yaptigini
sOylemistir. Eylemleri her oyunda ayni olsa da eyleyis tarzinda seyirciden gelen
tepkilere gore ufak farklar olugsmaktadir. Boylece oyuncu oyun anma dair var olan bu
esneklik oyuncunun konsantrasyonunu uyamik tutmaktadir. Bunun sebebinin,
oyuncunun eylemleri eyleyisi degiskenlik gosterdigi icin oyuncu giivenli bir alana
kendisini kolayca ¢ekememesi oldugu soylenebilir. Buradan yola ¢ikarak anlatima
dayali ¢aligmalarin yaratim aninin ger¢eklesmesinin siirekli bir hale gelmesine yardimci
oldugunu sdéylemek miimkiindiir. Yine de Kara, bu tarz bir iletisimin riskleri de
beraberinde getirdigini sdyler. Oyuncunun performansinda seyircinin tepkilerinin bu
denli etkin bir gorevi oldugu zaman, seyircinin oyun disinda verdigi tepkiler olumsuz
sonuglar yaratabilmektedir. Ornegin oyundan kopan bir seyircinin sikildigini1 belli
etmesi ve ya oyunla ilgilenmemesi gibi durumlar oyuncunun konsantrasyonunu
bozabilir. Buna ek olarak, Kara, seyirci ile bir anlat1 iizerinden iliski kurmak, karaktere
dair pek c¢ok detayr daha kolay anlatmasinda etkili oldugunu belirtmistir. Ugur
Caglayan’in ulastig1 sonug ise Kara’nin deneyimlerini dogrular niteliktedir. Boylece

oyuncunun verili kosullara dair bilgisinin daha rahat genisledigi sdylenebilir.

Tim bunlara gore, anlatima dayali egzersizlerin, oyuncunun bir tiir anlatict oldugu
disiiniilse de diisiiniilmese de, pek c¢ok agidan avantajli oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Oncelikle oyuncularm sahne iizerindeki gerginliklerini ve sosyal
kaygilarindan kurtulmasma yardimci olduguna dair giiclii izlenimler mevcuttur. Bunun
disinda, oyuncu normalde oyuncular tarafindan en gii¢ siire¢ olarak tarif edilen role
hazirlik silirecinde rahat ilerlemelerini saglamaktadir. Bunun iki sebebi var gibi
goziikiiyor; birincisi oyuncularin oynamak kelimesinden kaynaklanan toplumsal
kaygilarindan uzaklasmasi ve bu sayede gercek bir yaratim aninda onu engelleyen
blokajlarm ¢dziilmesidir. Ozellikle dgrenci deneyimlerine bakildiginda, égrenciler igin
en ¢ok dikkat ¢eken konu rahatladiklar1 ve aliskanliklarindan kurtulmalar1 olmustur.
Ikincisi ise, Stanislavski Sistemi’nde role hazirlik siirecinde olduk¢a dnemli olan ama

bir o kadar da tartigmaly, sihirli eger-imgelem gibi konulara alternatif olusturmasidir.
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Yukarda incelendigi lizere 6grencilerden gelen yanitlar imgelemlerinin daha iyi ¢aligtig1
ve verili kosullar1 daha iyi anladiklar1 yoniindedir. Egzersizi uygulayan kisiler verili
kosullar1 o an daha rahat anladiklarini hatta Onceden belirledikleri diislincelerin
yikildigin1 bahsetmistir. Sarikartal’a gore ise oyuncularin bir tir risk aninda aktarma
sorumlulugunu gergeklestirmeleri imgelemin daha kuvvetli ¢alismasini saglamaktadir.
Eger yukarda inceledigimiz verilerden yola ¢ikara, egzersizin her seferinde ayni sonuca
ulagtirdigint  diistiniirsek, oyuncularin role hazirlik siirecini stres YUkl bir sureg

olmaktan kurtarir, ayn1 zamanda tilkemizde bu tarz ¢alismalarin 6niinii agmasi agisindan
bir ilk olabilir.
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EKLER
EK A: Cetin Sarikartal’la Anlatma Egzersizi Uzerine Roportaj - 9 NISAN 2019

Onur CAMCI: Egzersizi tanimlayarak baslayabiliriz sanirim.

Cetin  SARIKARTAL: Anlatma egzersizini, ben ¢ogunlukla monologlar igin
kullantyorum. Yani 6zellikle klasik oyunlardaki, yani Antik Yunan, Shakespeare tiirii
oyunlardaki, kisinin kendi kendine konusmasi oldugu kadar ayni zamanda sanki
seyirciye de hitap ediyormus gibi goriinen monologlarin oynanmasindan 6nce, eylem
birimlerine ayrilabilmesi i¢in, anlara boliinmesi i¢in bir hazirlik olarak goériiyorum.
Ikinci bir yarar1 daha var. Oyuncunun, oynama sorumlulugundan ¢ikip, sanki taniklik
ettigi bir seyi anlatma sorumluluguna gegmesini istiyorum. Bu, oyuncunun oynama
sorumlulugunu kaldirinca, muhtemelen bir rahatlama sagliyor olabilir. Oyuncular
oynama olayini, 6zellikle de bdyle klasik, tirad diye tabir edilen monologlari oynamay1
gOzlerinde cok buyattikleri icin, bunlarin altinda asir1 bir sorumluluk duygusuyla,
bunlarin sanki insan sozii degilmiscesine sdylenecegi gibi bir saniyla, kiigiiliiyorlar ve
kasiliyorlar. Bu egzersiz sirasinda bundan bir kere siyirmis oluyorlar. Agikca egzersizin
basinda diyoruz Ki, sen oradaydmn, biz orada yoktuk; simdi sozleri hi¢ degistirmeden

yine birinci, tekil sahistan ama taniklikla anlat.

Onur CAMCI: Imgelemine bilingli bir miidahale var yani. Normalde kendisini o

kosullar i¢inde diisiinecegine...

Cetin SARIKARTAL: Evet, bize o rol kisisi olarak degil de, o rol kisisinin o anina
taniklik etmis olarak anlatiyor. Ama anlatirken ticiincii tekil sahis kullanmiyor. Dedi
demiyor, yapti demiyor, laflar1 higbir sekilde degistirmiyor, ekleme ya da ¢ikarma
yapmiyor. Laflar birinci tekil sahistan devam ediyor ama boyle bir 6n kabulle basliyor
olmasi, oyuncuyu o buyuk tiradi nasil oynayacagim duygusundan kurtariyor. Bir bagka
sorumluluk yiiklityor, taniklik etmemis kisilere, taniklik etmis bir kisinin aktarimini
eksiksiz yapmasi, o tiratta gecen climlelerin anlamlarmnm, insanlara eksiksiz ge¢cmesi
sorumlulugunu yiikliiyor. Bu sorumluluk da sanirim oyuncunun imgelemiyle, o an
sozlerini tekrarladigi rol kisisinin imgelemini bulusturmakta etkili oluyor. Boyle bir

varsayimim var, ¢iinkii hep bu ise yartyor. Yani oyuncuya sen o rol kisisi adina hayal
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kurmalisin, onun gordiiklerini gérmeli, onun diistindiiklerini diistinmelisin deriz ya her
zaman, fakat su anda hazir olan insanlara, o rol kisisinin sozleri disinda hicbir sey
kullanmadan, orada ne olup bittigini anlatma sorumlulugu verdigimizde, oynamanin
kendi goziindeki sorumlulugundan kurtulma ve onun yerine eksiksiz aktarma, bilgisini
mutlaka aktarma sorumlulugunu yiiklenme araciligryla sanirim, imgelemi c¢alismaya
basliyor, yani hayal giicii ile akli birlesiyor.Oyuncu rol kisisinin gordigii hayalleri ve
diisiincelerini yani onun tahayyiilii ve tasavvurunu eksiksiz yasatmaya calisiyor. Bu

kanimca Stanislavski’nin“Eger" caligmasi i¢cin ¢ok yarard1 bir egzersiz oluyor.

Onur CAMCI: Ogrencilerle miilakat yapmaya baslaymca hepsinin ilk deneyimlerini
sordum, ilk deneyimledigin sey neydi bu egzersizi yaparken, ilk seni ¢arpan... Hepsi de
istisnasiz ¢ok rahatladim dedi. Orada yavas yavas karakterin diinyasindan kendisini
ayirmak, begenilme kaygisindan uzaklasmak klasik tabirle oyuncu blokajlar1 dedigimiz
ne varsa onlardan siyrildiklarmi soylediler. Seyi sordum, kendini anlatici olarak
kurguluyorsun ama biitiine yayildigi zaman oyunda nasil oluyor karakter oyuncu
iligkisi, onlara gore anlatmaya basliyoruz ama kagmilmaz sekilde karakter yavas yavas
geliyor ve anlaticiliktan ¢ikiyor dediler. Oyuncunun sahne iizerinde biling diizeyinde
belli kipleri vardi ya, en son kipte iiclincli ve dordiincii kip arasinda oyuncunun ¢alistigi
verili imgelem ile karakterin birlesmesi, o iki arasinda gegici bir Kip, oyuncunun daha

kolay anlamasi i¢in kip oldugunu séyleyebilir miyiz?

Cetin SARIKARTAL: Yok. Oyuncu kipi ile benim mastar hali dedigim kip arasinda
gecisi sagladigini diisiiniiyorum. Diyoruz ki, sen oradaydin. Ama bunu tanimlamiyoruz.
Ozelliklerinden bahsetmiyoruz. Sensin demiyoruz. Karakterden hi¢ s6z etmiyoruz.
Diyoruz ki; sen oradaydin ve biz degildik. Bir 6l¢iide ¢ok dogru bir sey soyliiyoruz
¢linkii oyuncu bu oyunun diinyasmi ¢alismis ve bunu ezberlemis kisi degil mi, biz ise
seyirci olarak bunu bilmiyoruz. Prensip olarak boyle. Yani oyuncu o diinyay: ziyaret
etmis gercekten hayalinde; tahayytiliinde ve tasavvurunda gitmis oraya, ezberlerken de
elinde olmadan. Simdi biz onu bir kere hatirlatiyoruz, rol kisisine ne oldu,6grenmek
istiyoruz diye ona bir gorev yiikledigimiz anda da onu rol kisisine dogru itmis oluyoruz.
Oyuncuyu o kisinin bagina gelenin o sozler araciliyla bize aktarimindan sorumlu
tuttugumuz anda, ndtr bir oyuncu olmaktan, o rol kisisinin basina gelenleri anlatmaktan

sorumlu bir oyuncu olmaya dogru ona yonelim vermis oluyoruz. Bu sirada kendisi

68



profesyonel oyuncu olarak kendi nétr haliyle, herhangi bir rolii oynayacak haliyle biraz
mesafe kazaniyor ve spesifik olarak o rolii oynayacak, o rolii iistlenecegi yere dogru
gidiyor. Zaten bu benim mastar hali dedigim, baska kaynaklarda bazen i¢ model diye
bahsedilen, oyuncu ve rol kisisi arasinda beliren oyuncuyu saran bir haldir. insan,
oyuncu, mastar hali ve rol kisisi seklinde adlandirdigim dortlii semadaki ti¢lincii kipibu
egzersiz net olarak olusturuyor. ikinci kipten iige gecisi saglayan bir arac1 oldugunu
sOyleyebiliriz ve oyuncu da bu anda rol kisisi olarak karaktere ylirliyorum gibi
kaygilardan uzakken yapabiliyor bunu ¢iinkii ¢ok basit bir gorev veriyoruz. Bir trafik

kazasina tanik olan birisinin mahkemede ifade vermesine benzer bu.

Onur CAMCI: Deneyimlerini tekrar hatirlayarak anlatiyor.

Cetin SARIKARTAL: Aynen Oyle. Tatbikat yapiyormus gibi, olay yerinde bulunan
tanikligimi aktartyormus gibi. Biz o sayede o kisiyi anlayacagiz. Bu sorumluluk ben o
kisi olarak orada goriiniiyormusum gibi gereksiz diistincelerden onu kurtariyor. Rahatlik
dedikleri odur, ¢linkii kendilerini oyuncu gibi hissediyorlar ve kolaylikla roliin mastar

haline gecebiliyorlar.

Onur CAMCI: Oynamak kelimesinin yiikledigi her sey geride kaliyor.

Cetin SARIKARTAL: Oynamak konusunda her oyuncunun buyuk bir bagaji var.
Oyuncu olarak nasil yargilandigna iliskin duygular, maalesef oynayacagi karaktere ait
duygulardan daha fazla isgal ediyor zihnini. Biz bunlar1 bir kenara koymus oluyoruz.
Aslinda, normal olarak bir oyuncunun kendini oyuncu olarak hissettigi anda yargilari
olmamasi1 gerekir. Cilinkii oyunculuk tam oyun aninda ortaya ¢ikan ve bitince de biten
bir sey Ve biz bir arsiv olarak hatirliyoruz. Oyuncunun bir tarihi var; evet tarihi var ama
digsardan bakan bir kisi olarak, ben sunu oynamistim sonra bunu oynamistim, sonra
bunu oynadim -ama buraya dikkat et, bu ciimleyi kuran kisi oyuncu mu, burasi biraz
karigik bir sey. Bu sirada aslinda oyuncu olarak konusan kisi profesyonel oyuncu
hakkinda sana bir meta kimlikle konusuyormus gibi, bunun sahibiymis gibi. Ben bunu
yaptim, ben bunu yaptim. Oyuncunun kendinden ben diye s6z etmesi bile bana mecburi
ama sagma geliyor. Ciinkii oynama ani disinda oyuncu yoktur ve oyuncunun iyi

oynamasi falan bunlarin hepsi sektdrel sorunlar. Cok iyi bir oyuncu, ¢cok tnlii bir

69



oyuncu... Tek bir performansla bitin bu tGn yok olabilir ya da tek bir performansla bir
daha hi¢ tekrarlanamayacak kadar etkili bir iz birakabilir. Ve bunun higbir garantisi
yoktur. Evet teknik becerilerin tekrarlanmasiyla ustalasmak miimkiindiir ama o isin
zanaat tarafidir. Sizin Hamlet ile bulusmanizi saglayan sey o degildir. O herhangi bir
oyunculuk eylemini yapabilmek igin gerekir ama, bunu agik sOylemeliyim, musluk
tamircisinin ustalagsmasmdan higbir farki yoktur. Ayakkabicinin ustalagsmasindan ya da
terzinin ustalagsmasindan higbir farki yoktur. Bunlar da ¢ok degerlidir ama budur. Ama
Hamlet ile yakinlasma siirecinde olup bitecek olanlar higbir zaman garanti edilemez;

orasi biraz kismet.

Onur CAMCI: O zaman hemen seyi sorayim hocam oyunculugun oyun aninda olan bir

sey oldugundan bahsettik.

Cetin SARIKARTAL: Bir kism1 dyle, her aksam kismetse olan bir sey olmasa, her
aksam yeniden oynamanin bir anlami kalmaz. O zaman sadece bir resmin yeni bir

kopyas1 gibi olur. Hayir, dyle bir sey degil.

Onur CAMCI: Tiyatronun hala var olabilmesinin anlami bu zaten.

Cetin SARIKARTAL.: Evet. Her seyircinin ilk kez seyrediyor olmasi degil yalnizca
anlami. Oyuncuda her aksam oynarken yeniden oynar. Yeniden ilk defa olur her

seferinde. Diin oynadig1 oyunu taklit etmez hi¢gbir zaman.

Onur CAMCI: Burada da, 6grencilerin deneyimlerine dayanarak soyliiyorum yine,
orada cogunlugu sdyle verdi cevabini verili kosullar1 yeniden kurmak, hi¢ anlamadim
seyleri anladim, masa basinda ¢ok calistim ama her sey yikildi. Sanki her seyi en bastan
kuruyorum gibi tanimlamalar yaptilar. “Karakter yavas yavas gelmeye basladi sonra,
hi¢ anlamadigim sekilde anladim.” Buradan Stanislavski Sistemine baglant1 yapmak
icin bu soru sorulabilir. Imgelemin ¢ok etkin ¢alistigindan zaten bahsettik. Bu yolla

verili kosullarin daha iyi anlagildigini diisiiniiyor musunuz?

Cetin SARIKARTAL: Diisiiniiyorum. Zaten Stanislavski Sistemi’nde, Eger ile Verili

Kosullar birbirine gobekten baglidir. Oyuncunun eylem ¢izgisini kesfetmesi i¢in
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kullandig1 araclar bunlar Stanislavski Sisteminde. “Eger” demek, rol kisisinin tam da

isgal ettigi yerde durmak demek.

Onur CAMCI: Eger sayesinde bu kosullara adimi atryor.

Cetin SARIKARTAL: Evet atiyor ve de verili kosullar1 disardan diisiinmek degil,
icerden o an, o kosullar altindayken diistinmek. Ciinkii o diisiince sirasinda o diisiinceler
belirli hayallerle belirli etkilerle olusuyor. Yani o rol kisisi bir seylerden etkilenerek
deneyim yasiyor. O diisiinceleri de sonra dillendiriyor. Monologdan s6z ediyoruz ya,
eger ile verili kosullar1 beraber calismazsak, oyuncular demis ya yikildi, yikiliyor;su
nedenle yikiliyor: o rol kisisinin hangi kosullar altinda oldugunu disardan, affedersin
tuzu kuru bir yerden, istedigin kadar diisiin, faydast yok. Onun i¢in neyin 6ncelikli

oldugunu ancak onun ayakkabilarinin i¢inde, onun bulundugu yerden anlarsin.

Onur CAMCI: Risk aninda degil mi?

Cetin SARIKARTAL.: Tabii ki. Eylemde bulunma riski ile beraber, senin organizmana
ait biitiin olanaklar, rol kisisi adma kullanilmaya baglar, tipki hayatta kriz aninda
¢oziimlerin gelmeye basladigi gibi. Evet, ¢linkii organizmanm kendisini korumak icin
kullandig1 sistemi organizma bu sefer rol kisisini korumak i¢in kullanmaya baslayacak.
Boylelikle oyuncunun hayatta yasayan insan olarak kendisini korumasi i¢in devreye
girecek olan sistemi karakter igin kullandiriyoruz. Oyuncuyu korumak i¢in gelseydi,

blokajlar1 getirecekti.

Onur CAMCI: Oynamak deneyimi ile ilgili aligkanliklar1 gelecekti.

Cetin SARIKARTAL: Ve kendini kurtarmaya ¢alisacakt1.

Onur CAMCI: El, kol hareketlerinden kurtuldum gibi deneyimler de vardi.

Cetin SARIKARTAL: Aynen 6yle. Ya da daha 6nce kendini anlamadigi bir durumda

idare ettigi swrada edindigi aligkanliklar, gereksiz golge jestler, mimikler, utang

duygusuyla bas etmek i¢in gelistirdigi tik benzeri seyler; bunlarm hepsi- donukluk
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mesela, benim kendi oyunculuk deneyimimde yasadigim sey, bana donukluk geliyor.
Yani gercekten eyleme gecene kadar bir donukluk yasiyorum. Hayattan gelen bir sey,

oyunculukla profesyonellikle ilgili degil. Oyunculuk isini yaparken olacak bir sey degil.

Onur CAMCI: Zaten ¢ok bunu yikmaya yonelik, profesyonellik de boyle bir sey.

Cetin SARIKARTAL: Evet ama bu egzersizde onunla savagsmak yerine bir bypass
islemi yapiyoruz. Yani organizma ayn: mekanizmay1 kullaniyor. Fakat mekanizma rol

kisisini korumak i¢in kullanildigindan oyuncu serbestlesiyor.

Onur CAMCI: Etkilere agik bir hale geliyor.

Cetin SARIKARTAL: Kesinlikle. Rol kisinin gordiigii imgeler, duyu izlenimleri hizla
cagrismaya basliyor. Hatta oyuncunun insan olarak kendi deneyimlerinde kaydedilmis
olan izlenimleri de rol kisisi adina devreye giriyor. Hi¢ haberi bile olmadan... Mesela,
ben bu calisma sirasinda hi¢ aglayamam diyen ¢ok oyuncunun sadece bu anlatma
egzersizi sirasinda, rol kisisi adma sular seller gibi dokiiliip agladigini1 ve o sirada en
ufak bir saskmlik bile yasamadigmi, buna vakti bile kalmadigmi gérdiim. En 6nemli
tarafi da bu egzersizi yaptiktan sonra, tamamen hakkiyla yaptiktan sonra ayni itkilerin

tekrar gelmesidir.

Onur CAMCI: Anlattigin1 tekrar diistinerek ayni yerden baslayabilir.

Cetin SARIKARTAL: Imajlar yeniden gelir ve etkiler. Her seferinde etkiler. Ciinkii
oyuncunun kendini savunmasiz bir yere tagimak igin ve etkilenmesini saglamak i¢in ne

yapacagini, nasil etkilenecegini buldugu bir yer.

Onur CAMCI: Bir de sey hocam, egzersizin bir tanimini yapabiliriz isleyis olarak.
Yani direkt anlat demiyorsunuz ve kullandiginiz bir siireg¢ var orada, 6grenciler ilk dnce

gelip ezberledikleri seyi bildiriyorlar.

Cetin SARIKARTAL: Evet, iki asamasi1 var. Ilki soyle: Sozleri ezberlemis olan kisi

gelir. Miimkiinse, herhangi bir ezber teknigi yoksa, bunlar1 oynayarak ezberlememesini,
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soguk Dbir sekilde ezberlemesini, ya da bizim kendi teknigimiz var, o teknikle
ezberlemesini soylilyoruz ama derslerimin basinda zaten ezber yapmayi bilir insanlar
bir sekilde, miimkiin oldugu kadar bunlar1 oynamadan ezberlemelerini istiyorum. Soguk
bir yerden bu sOzleri bize bildirmelerini istiyorum. Bunu seye benzetebiliriz, bir
kagittan o sozleri birisine anlagilir bir sekilde okuyan bir sunucuya benzetebiliriz. Alint1
yapiyormus gibi bildiriyor ve yuklenmiyor lzerine. O an sadece metinle neler diyor,
onu bildiriyor bize. Ama suna dikkat edilmesi gerekir, ezber gegmekten sz etmiyoruz.
Kendi kendine ezber gegmekten s6z etmiyoruz. Bu sirada yine dikkati seyircide. Cunku
seyircilere bildiriyor. Sozlerin ne dedigini seyircilere bildirme gérevi var ama bu kadar
basit bir gorev. Sonra ikinci agsamasi bunu bitirdikten sonra geliyor ¢inkii burada ezberi
eksikligi var mi, kendiliginden atlanan bir sey var mi diye bakiyoruz - bu ezber hatasi
yeterince ¢alisgamamaktan olabilecegi gibi farkinda olmadan rol kisisini gizlice
yargilamaktan 6tiiri de olabilir. Israrla atlanan bir replik varsa farkinda olmadan o lafi
Oyle soylemek istemedigi i¢in yapiyor olabilir. Onu da gérmek istiyorum ben, ne diyor?
Once bildirin. Zaten hem bir ise baslamis oluyor. Hem bir gdrevi yerine getirmis oluyor,
hem biliyorsun ki bu bir kere rahatlatir. Her oyuncu bir is yapmaya basladiginda

serbestlesmeye baslar.

Onur CAMCI: Olmeyecegini anliyor.

Cetin SARIKARTAL: Evet, hayat basladi, gidiyor araba, tamam yoldayiz. ikinci
asamasi dedigim gibi, ¢ok giizel, simdi sana yeni bir gorev veriyoruz, senden bir sey
istiyoruz: Sen oradaydin, biz yoktuk; sen gordiin, isittin, biz onlar1 deneyimleyemedik.
Simdi bize orada onun basina geleni sadece onun sozleri ile herhangi bir sey eklemeden
ve cikarmadan anlat, bizim de anlamamizi sagla. ikinci asamada bunu yapiyoruz.
Birinci asamada oyuncu zaten bildirimde bulunurken, kendisini oyuncu kipinde
hisseder. Oyunculuk yapmaya baslayan oyuncu olarak kendini tahayyiil etmis olur.
Ikinci asamada profesyonel oyuncu ile rol kisisi arasinda, rol kisisine daha yakm bir
yere dogru yola ¢ikmig olur. Ve benim mastar hali dedigim, o rol kigisinin mastar hali

dedigim kipi, onun genis zamanin1 yasamaya baglar.

Onur CAMCI: Sonra az 6nce konustugumuz biitiin siire¢ ger¢eklesmeye baslar.
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Cetin SARIKARTAL: Zaten bir kez anlattiktan sonra tekrarlamak ister. Ciinki
imgeler yeniden geliyor ve her seferinde daha bir kuvvetle anlatmaya basliyor.

EK B: Ogrenciler ile Yapilan Miilakatlar
EK B/1:

Onur CAMCI: Egzersizi hatirliyorsun degil mi?Oyuncu sahneye gelir, sozciikleri
bildirir ve kendisini oynayacagi karaktere gore bir anlatici kisisi olarak kurgular, sanki

karakter bir ti¢lincii kisiymis gibi.

Ogrenci 1: Evet, aslinda Cetin Hoca tam olarak soyle sdyliiyor. Biz orada degildik,
olay yasanirken, sen oradaydin,orada ne oldugunu anlat. Sen orada, haberci veya bir
anlatict gibi bir seye donisiiyorsun, karakterin kendisi degil. Ama replikleri

degistirmeden, yani gene o karakterin repliklerini s@yluyorsun.

Onur CAMCI: ik olarak sunu 6grenmek istiyorum, bir karakter olarak sahnede
oldugunu iddia etmek ile anlatmak arasinda bir fark var ya, aslinda temelde anlatmak ve

gostermek ikiligi, bir anlatma eyleme i¢inde oldugunda ne deneyimledin?

Ogrenci 1: Soyle bir sey deneyimledigimi diisiiniiyorum, anlattizim meselenin sonu
beni hig¢ ilgilendirmiyor bu egzersizi yaparken sey farkini ¢ok hissediyorum, anlatmaya
basladigim zaman, sonucgta bir sey yasanmis ve o yasanan seyi anlatiyorum. Olayin
sonun ne oldugunu, asla ben de bilmiyorum ve olayr anlatrken ben de goriiyor
oluyorum. Dolayisiyla, orada yasanan seyin bana da bir sey yapmasinin kapisi agiliyor
bu egzersizle; bir oyun metinini elime alip bir karaktere hazirlandigim zaman, bu
karakter hangi asamalar1 yasiyor, bu karakterin basindan neler geg¢iyor, burada bunlari
yasayan bir karakter o zaman burada nasil davranir gibi 6n kabulleri kafamda olusturup
o cergevede karakteri olusturmaya calisirken, bu egzersiz ile basladigimda o an bir

deneyimi yeniden yastyorum.
Onur CAMCI: O AN ORADA yeniden anliyorsun.

Ogrenci 1: Benim deneyimledigim en belirgin fark ve 6zellik bu oldu aslinda.
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Onur CAMCI: Anladim. Soyle diyebiliriz aslinda, imajinasyonun daha hizli ¢aligmasi

ve verili kosullar1 anlamada daha biiyiik bir avantaj sagliyor.

Ogrenci 1: Evet, verili kosullar1 anlatirken kuruyorum ashinda. Bir seyleri
varsaymiyorum da, o anlatinin getirdigi verili kosullar1 kuruyorum aslinda, o anlatinin

getirdigi verili kosullar1 deneyimliyorum anlatma hali i¢inde.

Onur CAMCI: Obiir tiirlii nyargilar belki isin igine girecekti, begenilme kaygisi
devreye girecekti.

Ogrenci 1: Begenilme kaygisindan ziyade, o anlatiyla uyusmayan bazi verili kosullari
tasarlama riski oluyor. Benim kendi deneyimimden mesela, Kiilkedisi ¢alistyorum,
attyorum. Kiilkedisi ¢ok utangac bir insan, ¢ok i¢ine kapanik, iste iivey annesi ona kotii
davraniyor gibi bir verili kosul kurdum kafamda diyelim, belki de bu anlatinin iginde
bunun higbir islevi olmadigmi, o oyundaki anlatiy1 higbir yere gotiirmeyecek bir seye
saplanip kaldigimi goriiyorum. Ancak oyunun i¢indeki anlatiy1 takip ettiginde oyuna

hizmet eden verili kosullar da kurulmus oluyor.

Onur CAMCI: Peki oyuncu blokajlar1 dedigimiz seyler var ya, simdi az Once
anlattigindan ben seyi anliyorum, {igiincii kisi olarak bakmak karaktere, onu lig¢iincii
diinya olarak ayirmak, sen de seyirci ile arasinda bir araci olarak varoluyorsun bu
egzersiz igerisinde, o zaman karaktere ait olan diinyaya daha temiz bir bakis agin olmus

oluyor. Bu karakter ile empati kurmani daha kolaylastirtyor senin adina.

Ogrenci 1: Etkilere acik olmak durumu daha iyi anlatan bir tanim. Ciinkii empatiyi
obiir tiirlii de kurabilirsin. Ama o kurdugun empati oyunda bir ise yaramaz. Sen kendi

kendine bir empati kurarsin ama. ..
Onur CAMCI: Belki karaktere aciyacaktin falan.
Ogrenci 1: Evet, bu o karaktere ait bir 6zellik mi? Degil yani.

Onur CAMCI: Bu etkileri agik olma hali, aslinda bir sonraki soru o. Oyuncular
genelde bir yikle ¢ikiyor ya sahneye, oynamanin sorumlulugu zaten bagli basimna bir yik
ve pek ¢ok sosyal kaygiy1 da beraberinde getiriyor. Bu zaten oynatamayan ilk sey.
Begenilme kaygist olabilir ya da karaktere dair bir 6n yargi olabilir, ama anlatirken

oyna kelimesinin verdigi sorumluluk {izerimizde degil ya, acaba etkilere agik olma
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halini bu mu saglyor sence? Bunun hakkinda bir sey deneyimledin mi? Anlatmak
oynamak sorumlulugundan uzaklastirdig1 i¢in, bir aktarici olarak orada oldugunu

diisiindiigiin i¢cin mi acaba imgelerden gelen etkilere bu kadar acik oluyorsun?

Ogrenci 1: Bence soyle, evet dedigine katiliyorum. Ben mesela sdyle bir sey
deneyimledim: ben seye ¢ok alisigim, oyun yaparken masa basi tarafinda da ¢ok fazla
calisgtigim igin, oynadigim oyunun metnini bagka bir zamanda grupla birlikte yazdigim
icin, sahnede bir oyuncu olarak yer aldigimda, o rejiyi kafamdan atmakta ok
zorlaniyorum kendi ¢aligmam iginde. Orada aslinda karakter ¢cok 6zgiin bir an yasiyor
ve o ana odaklanman gerekiyor. Ama ben orada allaaaah, o donemin kosullar1 falan
kafada donlp duruyor. Bu egzersiz aslinda, tam da o ana odaklandigi i¢in, sey agma
imkan1 sagliyor sansa, o karakterin dilinin i¢inden karsidan geleni karsidaki oyuncudan
gelen olabilir, tim tepki ve direktiflere geneli diisiinmeden karsilikitepki verebilme, o

anm igine diisme ni sagliyor diye diisiiniiyorum.

Onur CAMCI: Peki kendini bu sekilde konumlandirmak bir zorluk yaratiyor mu ilk
basta? Ciinkii normalde yapilan bir sey degil bu. Belirli kiplerde sahnede varlik
gostermemiz beklenir bilissek diizeyde, sen-oyuncu ve karakter. Bunlar arasinda

kendini anlatici olarak konumlandirmay1 denerken neler oldu?

Ogrenci 1: Aslinda soyle hissettim, evet arada bir yerde basliyoruz, yani karakter
degilim ben bir aractyim, aslinda bu senin karakterin gelip, Cetin hoca’nin deyimiyle

senin i¢ine girmesine saglayan bir asama oluyor.
Onur CAMCI: Karakteri sana yaklastiriyor.

Ogrenci 1: Evet! Karakteri sana yaklastirtyor. Bunu deneyimlemek enteresand1 mesela.
Gergekten boyle sonuclanacagini hi¢ diisiinmemistim. Bu egzersizin ama ¢ok disaridan
bir ¢aligma gibi goriiniiyor. Karaktere ve duruma ¢ok disaridan bakiyorsun gibi
goriliniiyor. Ama aslinda o kosullar1 kafana oturtmani sagladigi i¢in karakteri sana daha
fazla yaklastiran bir sey oluyor. O yiizden ilk basta, uygulamaya baslamadan 6nce diger
insanlar1 izlerken “Ya, onlar bunu yapmiyorlar, hocanin sdyledigi seyi yapmiyorlar.”
Diye diisiindiim. Onlar karakteri oynuyorlar suanda diye diisiindiim. Ama kendim
yaptigimda “Tamam! Ben suan olay1 anlatacagim.” Deyince sonug¢ yine onlarinki gibi

oldu. Anladim ki sonug bu oluyormus.
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Onur CAMCI: Belki de az once anlattigina dair bir isaret, blokajlar1 daha kolay
kaldirtyor, herhangi bir Onyargi olmuyor. Kosullari o an her seferinde yeniden

uretiyorsun ve etkilere agik oluyorsun.
EKB/2:

Ogrenci 2: Acikcasi Cetin hoca ilk anlat dediginde anlamadim tabi. “Anlat, sen
ordaymissin, biz yokmusuz, bize anlatiyorsun.” Dedigi zaman kendimi
konumlandirmakta bir tik zorlandim. Ciinkii sey oldum, o karakter degilim dedigin gibi,
0 zaman yoldan gegen biriyim, ama yoldan gegen biri oldugum zaman, 6rnegin tirad
oynuyoruz ya, mesela Hamlet’ in “Var olmak mi1 yok olmak mu, iste biitiin sorun bu!”
sozleri, ama o zaman... Iste benim bu egzersiz de zorlandigim kisim bu, hocaya bir
tiirlii soramadim, sormak da isterim, eger ben yoldan gecen biriysem, s0yle derim, ya
hocam, arkadaslar bir adam gordiim, kendi kendine konusuyordu, tam olarak soyle
seylerde diyordu, var olmak mi1 yok olmak mu iste biitiin sorun bu gibi seyler. Ama onu
o adam diyormus gibi yapardim. Ben de tutmayan sey su oldu. Adamin agzindan, adami
canlandirmadan anlatiyoruz. Hikdye anlaticiligi olur bence, bir hikdye anlatsak...
Aslinda sunu sorguluyorum ben; Cetin hoca egzersiz olarak anlatmay1 bize ilk 6nce
yaptirdi, daha sonra bir sonraki haline geg¢irdi. Oynama haline gegirdi. Ama anlatmadan
oynama haline gecerken, bir arada ¢igneme-kastetme egzersizi yaptik. Anlattik,
cignedik kastettik, bize bir haller oldu. Olan halle oynadik. Burada tam olarak sey ben
de oturmadi. Neden anlatmaktan c¢ignemek ve kast etmeye gectik, ¢ignemek ve
kastetmekten neden oynamaya gectik, ama bu benim cahilligim. Metot oyunculuguna
dair ben pek bir sey bilmiyorum. Bu konuya iliskin sey de okumadim ne bileyim,
materyal falan da okumadim. Stanislavski’nin kitaplarin1 soyle bir karigtirmislhigim
vardi. Metodu bilmedigim igin, tam anlayamadim, metot ben de tam olarak ¢alismadi
ama finalde metodu ¢alistiran insanlar gordiim. Metodu calistirdi ve sanki bir byt gibi.
Zaten dersleri izleyen arkadaslar soyle seyler demislerdi bana, insanlar ¢ikiyor sonra
Cetin hoca onlara bir seyler yapiyor, iste blyl diyebiliriz buna, icine cin sokuyor ve
insanlara bir seyler oluyor ve oynamaya bagliyorlar. Zaten bu okula girerken benim en
blyuk motivasyonum oydu, c¢etin hoca bana da bir sey yapsim, igime cin kagsin,
buylileneyim ve ben de oynayayim. Fakat bu beklenti ile de olunca belki ve ¢ok fazla
egzersiz ¢caliymasi da yapamadim. Bu egzersizi ¢alistiran arkadaslarla konustum, onlar

kendi baslarina daha ¢ok sureler ¢alismislar, hani ben biraz da isle beraber bu okulu
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gotiirmenin zorlugu oldu. Fazla zaman ayiramamanin sikintisi oldu. Ben de ilk donem
metot ¢aligmadi. Cok {iziildim ama c¢alismayinca, dedim hoca biraksa da tekrar alsam

falan dedim.

Onur CAMCI: Mesela bu egzersizleri yaparken, rolii oynamayi diisiinmeksizin, sadece

anlattigin1 diislinerek sahneye ¢iktiginda, bir fark hissettin mi?

Ogrenci 2: Hissettim. Soyle; Anlatma daha kolay geliyor. Ciinkii anlatmakta Biilent
Hoca’nin egzersizlerinde soyle bir sey var. Bir hikdye ya da bir tirada anlatiyorsun.
Tirad1 anlatirken hazirlandigin anda hoca kabul etmiyor. Bir hazirlik, bir bakis bir
postir, asla kabul etmiyor. Normal hayatta ben sana bir sey anlatirken, ben bir hazirlik
yapmiyorum, aklima bir sey geldigi gibi sana anlatiyorum. O yiizden bu bana daha
kolay geldi. Artistik seyi koymuyorsun masaya. Ama oynamaktan ¢ok fazla
korkuyorum ve ¢ekiniyorum. Herkes bana bakiyormus, benden bir sey bekliyormus ama
yapamadigim zamanda benim hakkimda aa iste yapamadi. Diye konusacakmis gibi
korku geliyor. Cetin Hoca’nin egzersizlerinin de anlatirken, zaten hocanin tespitidir bu,
anlatirken yapiyordun neden oynarken olmuyor, dedigi bir sey var. Iste ¢igneme
kastetmenin ben de ¢calismamasi olarak yorumladim ben bunu. Cok korkuyorum. Ciinkii

Hamletsin ya.

Onur CAMCI: Belki de anlatmak o personayi kirtyor ve sen etkilere agik bir hale

geliyorsun diyebilirim.,

Ogrenci 2: Ama cetin hocann egzersizinde anlatmak yetmiyor, oynamaya
dontistiirmen lazim, anlatirken ¢ok rahat anlatiyorum, hissediyorum daha dogrusu belki
anlatamiyorumdur da. Ciink{i hocanin verdigi baslangi¢ eylemi ¢ok isime yaradi. Dedi
ya, biz yoktuk orada, sen de oradan gegiyordun, benim gorevim sey abi, ben bir seyler
gbérmiisiim, sen de yokmussun, abi ne oldu orada, soyle bir adam gordiim bu fikir beni

¢ok rahatlatiyor.
Onur CAMCI: Oynamanin sorumlugundan kurtuluyorsun.

Ogrenci 2: Evet! Hocanin ben de ¢ok isime yarayan bir lafidir bu. Dogaclama da
sahneye ¢ikarken hep bunu diisiiniiriim. Oynama sorumlulugundan ¢ok korkuyorum.
Siirekli kafamda sey var. O Stanislavski’nin oyuncunun sahnede huzur hali dedigi sey

galiba. Stirekli kafamda sey var, beni begenmeyecekler. Elimi ney yapacagim simdi,
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kolumu nereye koymam lazim, Allahim, bittim ben. Hisleri bir tiirlii pesimi birakmaiyor.

Orada bana yardimci oldu bana ancak bir sonraki agamaya tagiyamadim.

Onur CAMCI: Peki bdyle sisteme dair bazi seyler var ya. Ornek verili kosullar,
karakteri ¢evreleyen kosullari, ne varsa biz bunlar hayal giiciimiizde canlandiriyoruz, bu
imgeler bizi etkileyerek viicudumuzda itkilere doniisiiyor ve eyleme gotiiriiyor. Peki bu
stirecin en basindaki hayal etme kismina iiglincii kisi olarak bakmak daha kolaylik

oluyor mu sence?

Ogrenci 2: Hocanin imgelerinden sey bana ¢ok yardimei oldu.. Hani anlatirken bazen
sol kagimiz1 kaldiriyoruz ya da elimiz falan sey oluyor ya, hoca sunu sdyledi “ Dinle
oray1, SOl kasm kalkiyorsa, sol kasimi tekrar kaldirma da, ama kasinin neden kalktigini
dinle” boyle sdyledi. Bu bende oturmadi. Hocanin verdigi bir 6rnek ben de olayi
degistirdi, diyor ki “mesela kii¢iik yegeniniz falan vardir ya da komsunun ¢ocuklari, sen
tam bagska bir sey yaparsm o senin kolundan gekistirir, bir baksana falan der, tamam bir
sey yok dersin tekrar obiir taraftan o devam eder. Iste o sol kasinizin kalkmas: ve ya
sag elinizin ¢evirmeniz o ¢ocuk, iste cocugu dinleyin,, gercekte de o ¢cocugu dinlerseniz,
0 cocuk size bir sey anlatmak istiyordur. O gocuga gergekten dinlersen kalben,
gonilden ne anlatmak istedigini anlarsmn, ¢isimi gelmis, acikmis mi, baska bir yere mi
gitmek istiyor, babasini mi istiyor, ama sen ona ne var ne var dersen anlamazsm. Hani
burada, oynarken ve anlatirken verdigi bu imge beni bir noktadan baska bir noktaya
gotiirdii. Ama verili kosullar, simdi diyelim Ivanov’un verili kosullar1 ne? Adam
evlenmis ayrilmis, ikinci defa evlenecek, ama diyor ki son sahnede evlenmeyelim,
evlenmek istemiyor bu adam bir sekilde, fakat onu ¢ok iyi anliyorum ama sey
yapamiyorum, evlenmek istemeyen bir adam diye verili kosulunu aldim kabul ettim
bunu, tirad1 soylerken bu verili kosulun bana bir faydasi illaki dokunacaktir ama ben bu

fayday1 kesfedemedim

Onur CAMCI: Benim sorum aslinda suna yonelik; normal oynarken mi cabuk
edinebilirdin yoksa anlatici olarak kurguladigin zaman daha kolay m1 edinirsin, birisinin

hikayesini anlattigini diisiindiiglin zaman m1 bunlar1 iiretmek daha kolay oluyor

Ogrenci 2: Ben anlatir kendimi daha rahat istiyorum. Ama bu benle alakali olabilir.
Dedigim gibi oynarken mutlaka, sanki sdyle olacak gibi hissediyorum; EVLENMEK
ISTEMEYEN BiR ADAM BU DEGIL! Diyecekler santyorum. Anlatirken olmuyor.
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Onur CAMCI: Simdi oyuncu blokajlarimiz var bizim, oynarken akil siirekli devreye
giriyor ve bazi seylerin Oniine geg¢iyor, sence anlatmak eylemi akli devre digi mu

birakiyor?

Ogrenci 2: Birakiyor, kendimi giivenli alana aliyorum tehdit yok, o bakislar yok, eger

birisi begenmezse de, ben degilim ki o sey begenmiyor, anlattigim kisiyi begenmiyor.
EK B/3:

Onur CAMCI: Bu senenin basindan beri yaptiginiz bir egzersiz var ya,anlatma
egzersizi, benim tezim onun Gzerine. Anlatma egzersizinin normal gercekgi tiyatro olan
avantajlarini inceliyorum. Role hazirlik siirecinde oyuncuya ne avantaj sagliyor? Sizin
smif o konuda biraz sansh c¢iinkii giilen hoca da geldi o da anlatma eylemi {izerine
yogunlagmis durumda, getin hoca da o egzersizi ¢ok fazla yaptirdi bu sene bize o kadar
yaptirmadi ama o yiizden Ozellikle sizin smiftaki ¢ocuklarla konusuyorum. Yani soyle
baslayabiliriz istersen, sen egzersizi senin a¢mdan nasil yapildigini anlatirsm. Hem

stireci hatirlamis olursun, sonra da deneyimlerinden bahsedensin.

Ogrenci 3: Anlatma egzersizine baslarken. Once ezber aliyoruz, seyircinin karsisma
geciyoruz ve ezber aliyoruz, tam ezber almak gibi degil de kendine hatirlatmak gibi,
laflar1 kendine hatirlatmak, olay1 seyirciye bir aktarmak, anlayacaklar1 sekilde, diiz
okuma gibi degil de, sonra sanki sen o laflar1 sdyleyen kisiyi, 6rnegin Lady Macbeth
ise onu o laflar1 soylerken gérmiissiin ve duymussun, sonra gelip ayni laflar1 seyirci
giiruhuna anlatiyorsun, karsinda ne varsa artik, bu sekilde ¢alismasi gerekiyor, yani seni
dinleyen ve senin de dinledigin bir seyler olmas1 gerekiyor karsinda ki onlara anlatasin.
Ve anlatiyorsun, sanki sen o olayr gérmiissiin ve simdi gelip karsindaki insanlara
anlatiyorsun gibi ilerliyor. Hocanin dedigi gibi, viicudunda bir dalga olusmasi
bekleniyor ongoriilityor, o dalgaya atlayip sana ne geliyorsa, kabul edip devam etmen, o

gelen seyle, sana bi hal geliyorsa o halle, kabul edip devam etmen gerekiyor.

Onur CAMCI: Sahneye ¢ikip kendini anlatic1 olarak kurguluyorsun, o karakter gibi
degil.

Ogrenci 3: Bir evet anlaticisin, Lady Macbeth degil de onun yasadig1 seyleri
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aktartyorsun.

Onur CAMCI: Egzersiz ile ilk tanistigin zaman ve sonrasinda, biraz daha kaba bir soru

ama, neler deneyimlerin? Neler oldu sana.

Ogrenci 3: Beni rahatlatan bir egzersiz oldu. Bunun bir sonraki asamalari artik
karaktere daha iyice yaklasmak. Karakterin sana gelmesine izin vermek. Ama bu ilk
asama. Ve o laflar1 lizerinden bir atabilmek, sanki o sen degilmissin gibi. Ve insanlara
derdini anlatabilmek. Beni rahatlatt1 agikgasi, bu slreci kolay gecirenlerden biriyim.
Benim i¢in ders daha anlasilir oldu ve daha rahat hissettim sahnede. Bir sey oynamaya

kasmiyorsun, sadece anlatmak senin istegin. Bu da seni rahatlata bir sey tabi.

Onur CAMCI: Normalde burada isledigimiz Stanislavski Sistemi ya, hani karakteri
cevreleyen belli verili kosullar var, biz de iste eger ben bu kosullar altinda olsaydim
nasil davranirdim, burada ise tam tersi var, ben degilim, orada birisi vardi ve ben simdi
size onu anlatiyorum. Bir oyuncu olarak o siirece nasil katki saghiyor sence? Karakteri
cevreleyen kosullar1 daha iyi anladigim soyleyebilir misin? Sana ne kolaylik sagladi

rahatliktan 6te yani? Karakteri daha iyi anlamani sagladi mu tiglincii kisi olarak gormek?

Ogrenci 3: Hocanm hep sdyledigi bir sey var. Laflara kanmayin der. Bir sey iiretmenin
eline metni alip ezberleyip ¢ikip olmadigini anlamis oldum. Yani farkli bir yontemle ,
boyle farkli teknikle kendimi oyuncu olarak giivende ve rahat hissedebilecegim bir yer
oldugunu hissettim ve o laflar1 daha dogru ve daha eksiksiz aktarabilecegimi hissettim.
Gergekten, anlamak kelimesini ¢ok kullanmak istemiyorum ama hani dyle bisey degil
ama kafam acildi yani. Nasil bakmam gerektigini biliyorum en azindan. Hicbirsey

yapamayacak olsam bile, alip birini anlatarak baglayabilirim. Bir baslangig¢ olur.

Onur CAMCI: Mesela bunlar baz1 oyuncu kaygilari, diistiniiliiyor ya hani, sahneye
girdigin zaman bahsettigin seyler dogru sdyleyebilmek, oynayabilmek, bunlarm hepsi
oyuncu blokaji olarak ¢ikiyor. Zaten bunlarin hepsi oynamana engel. $imdi anlatma y1
anlatirken, rahatladim dedigin zaman o oyuncu blokajlarmdan kurtuldugunu anliyorum.

Bir tlir savunma mekanizmasini kirtyor degil mi?
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Ogrenci 3: Evet, boyle bir sey.

Onur CAMCI: Hazirliksiz yakalanmak gibi. Bilmedigin bir yere daha kolay

gidiyorsun.

Ogrenci 3: Hazirliksiz yakalanmak demem de hani.

Onur CAMCI: Aslinda soyle, karaktere kars1 Onyargilar iiretirsin, ¢aligirsin evde ama

yanlis olur, ama o an gelistigi i¢in hersey.

Ogrenci 3: Evet, sanki o an yeniden basliyormus gibi oluyor. Tiim dnyargilar1 falan
oyunla ilgili okudugun biitiin o yazilari, internet yazilarini falan, her seyi geride

birakiyorum. Sanki ilk defa sen getiriyordun.

Onur CAMCI: Peki, bu strecte imgeleminde neler oluyor? Karakteri tigiincii kisiymis
gibi hayal etmen gerekiyor ya, ve 6nceden kurdugun her sey yikiliyor ve orada yeni

bastan bazi1 imgeler geliyor, o an, biling diizeyinde neler oluyor?

Ogrenci 3: Ben en ¢ok bu alanda zorlanacagimi diisiinmiistiir. yani yavas yavas aslinda
karakterin hali olmaya basliyor. Hani ¢alisma, teknik siirekli eklemlenerek gidiyor ve
anlatma ilk asamasi. Ve sen anlattikca sana birseyler oluyor. Dolayisiyla karakter sana
biraz daha yakalamig gibi oluyor diye hissediyorum. Sen anlatici konumundan ¢ikip
yavas yavas o sana gelmeye basliyor. Sen onu yorumlamiyorsun, o senin anlatini uygun
gbriip sana konuyor gibi bir sey yani. Teknik bdyle, hoca 6gretti. Bence de mantikli ve

ise yarayan bir teknik oldu benim agimdan.

Onur CAMCI: Belki de 0 yeni bastan kurdugun imgeler, o blokajlar1 kaldirdigin igin
seni daha kolay etkiliyor. Karakter senin (zerine geliyor. Orda ham bir halde

kaliyorsun. Herhangi bir hareket yapmiyorsun karaktere yorum getirmiyorsun.

Ogrenci 3: Evet o imgeler tamamen o an ki anlatma eyleminden dolay1 sana geliyor.
Laflardan sonra degil yani, lafin i¢inde tas yaziyorsa tag gérmek zorunda degilsin sen

anlatryorsun, birinin seni dinledigini anlamak ve hissetmek zaten o alan1 agiyor sana.
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Yani dinleyerek anliyorsun, dinleyerek 6greniyorsun, kafa patlatarak degil de,

hissederek olmuyor bir seyler.

Onur CAMCI: Orada anlatmak kadar dinlemenin de 6neminden bahsediyorsun. Hem
seyirciyi hem de kendini dinlemek.

Ogrenci 3: Evet, ¢ok 6nemli. Sadece anlatma anaciyla ¢ikip laflar1 séylersen, bir sey
yok sadece laflar1 aktarmis oluyorsun. Elinde metinle ¢iksan da ayni sey olur. Ama
dinleyerek, karsidan gelen tepkileri alarak, onlara yeni tepkiler vererek, boyle boyle
deneye deneye, olmasi gerekeni bulmus oluyorsun, iiretmis oluyorsun. Sen de olmasina

izin vermis oluyorsun.

Onur CAMCI: Verili kosullar diye bisey var ya hani ¢ok onemli, karaktere dair her
seye hakim olmalisin sence masa basi calismasindan daha iyi mi, verili kosullar1 bu
sekilde daha iyi mi anliyoruz sence? Bir anlatic1 olarak biitiin olayr kurgulamak ve
bakmak karakter icinde bulundugu kosullar1 daha iyi anlamak demeyim de

deneyimlemeni mi sagliyor acaba?

Ogrenci 3: Yani bu bir biitiin. Verili kosullar gok énemli, yani masa bas1 ¢alisma bence
cok énemli, ya bu anlat1 belki komple bir oyun ¢ikarmakta o kadar yeterli olmayacaktir.
Bir role yaklasirken, bir rolii hissetmek, onunla 6zdeslesmek noktasinda daha faydali

olacak.

Onur CAMCI: Hayrr zaten, oyuncu bakis agistyla bir role hazirlik siirecinde yapmasi

gereken seyleri, 6rnegin dedik ya verili kosullar1 anlamak, bu siirece katki sagliyor mu?
Ogrenci 3: Tabi katki sagliyor. Daha iyi anladigim diisiiniiyorum.

Onur CAMCI: Bir soru var, mesela, bu siiregte, ger¢i bunun cevabini kismen verdin
ama, yani bir stire sonra 0 anlatic1 kimliginden ¢ikip o karakter oldugunu diisiiniiyor

musun? Anlatma eyleminin i¢inde, he demek ki bu eylemleri yapiyormus dedigin bir

noktaya geliyor musun? Yoksa karakteri oynamaya hazir bir yerde mi birakiyor seni.
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Ogrenci 3: Ben o kadar deneyimlemedim, sadece derste gordiigiim icin. Onu sonra da
caligmak lazim, Ustline ylirimek lazim. Ama bence, yeteri kadar ¢alistigin zaman, bir
noktadan sonra oluyor. Oynayarak eylemlerini dogru buldugumu ve ya o Kkarakterin
gercekten o eylemleri yaptigini hissetim. Bence olabilir ama gergekten ¢ok ¢alismak

gerekiyor.

Onur CAMCI: Yani sen bu siirecten kesin bir sonu¢ ¢ikarmamak ile birlikte yavas

yavas anlatict kimliginden ¢ikip o karakter oldugunu hissetin yani.

Ogrenci 3: Evet hissetim.

Onur CAMCI: Bir de iki farkli anlat1 teknigi gibi bir sey ile ¢aliyorsunuz ya, sen
Biilent hocanin dersinde orada bir biitiin olarak oyunculugunu anlaticilik olarak
goriyor. Bir aktarici fikri, ama cetin hoca da ise buttnlikli bir egzersiz var oyuncuyu
oynamasi gereken yere tasimak igin yapilan bir calisma var. Ikisi arasinda bir fark

g6zlemledin mi?

Ogrenci 3: Biilent hocanm belli bir teknigi gibi bir seyi yok, Biilent hoca oyunculugu
zaten insanda var olan bir sey oldugunu yani ben 6yle anladim daha dogrusu, yani
oyunculugun dogada sokakta Anadolu da goérmek istedigimiz her yerde vari
olabilecegine inaniyor. Bunu ortaya ¢ikarmak igin, oynayabilmek ic¢in boyle inanilmaz
egitimlerden ge¢menin sart oldugunu diisiinmiiyor bence. Anlatarak, anlatirsan olur
diyor, anlatirsan ve karsindaki de seni anlarsa olur bu is diyor. Onemli olan senin
anlatmak istemen, birey oynamak degil, birey diretmek degil de, esas bir sekilde,
anlatmak yani, benim bagima bunlar geldi, simdi anlatiyorum gibi. Ben 10 dersine
faydali oldugunu diisiiniiyorum. Ama tabi baktigimiz zaman daha farkl iki tarz gibi
duruyor ¢iinkii Cetin hoca da anlatmanin istiine bir seyler daha katiliyor ve anlatmak

biraz daha bir yontem olarak ¢ikiyor.

Onur CAMCI: Sistemin bir pargasi gibi aslinda, biitiini degil de.

Ogrenci 3: Evet aynen. Biilent hoca da biitiin olarak var, dgrenilmisliklerin getirdigi

oynama tarzini Biilent hoca istemiyor. Yani orada acikli sozler varsa aglamak zorunda
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degilsin, bunu giilerek de anlatabilirsin 6nemli olan anlatman ve karsidakinin seni
anlamasi. Bence bu da c¢ok oOnemli. Oyunculugu bir i3, meslek olarak gérmemiz

acisindan iyi bence.

EK B/4:

Onur CAMCI: Anlatma egzersizleri lizerine konusacagiz. Sen ¢iktin, biz orada yoktuk.
Sen onlar1 orada tgilincii kisi olarak gordiin, o karakter oldugunu diisiinmeksizin bir

aktaric1 oldugunu kurgulayarak, yapilan egzersizi senin agindan anlatarak baslayabiliriz.

Ogrenci 4: Ben soyle uyguluyorum bu egzersizi; once soguk bir ezber yapiyorum.
Soyle bir durum var, sdyle bir olay yasiyorum, konservatuar mezunu oldugum i¢in
orada yerlesmis bir sahne sesim varmus, ilk oynadigimda ¢etin hoca bunu fark etmisti ve
ben uzun siire bununla ugrastim. Iste bu sahne sesini birakmakla alakali, oynadigim
karaktere bir sahne sesi bulup oradan oynuyormusum. Haliyle ilk etapta kendimi
birakamamistim. Egzersiz ben de soyle isledi, oncelikle soguk ezberi yapiyorum, ezber
yaptiktan sonra ilk etapta heniiz ¢igneme ve kastetmeyi bilmiyordum, onlar sonradan
eklendi. Once bir ezber gegiyorum seyircilere. Sonra seyircilere bunu anlatiyorum, ne
olarak karakter olarak degil, disardan o karakteri izleyen birisi olarak. Yani atryorum,;
ben simdi Elektra oynayacagim, yani Elektra’nin bir tiradini anlatryorum diyelim.
Elektra olarak degil, disaridan Elektra’y1r gorerek anlatiyorum. Bunu anlattiktan sonra
Elektra olarak basliyorum, Elektra olarak anlatmaya basliyorum. Elektra olarak
anlattiktan sonra, viicudumda olusan, Elektra olarak seyirci ile karsilastigimda iste
herhangi bir engel varsa, bunlar genelde bende aglama olarak ¢6ziiliiyordu. Herhangi bir
engel varsa kendimi birakiyorum, bu engelin asilmasi i¢in ve isi aglama olarak
¢oziiliiyorsa aglamaya basliyorum ve oradan oynamaya basliyorum. ilk asama benim
icin boyleydi. Sonra... ¢igneme Ve kasetle isin igine girdi. Cigneme Ve kastetmede de,
ezberi de ¢igneme ve kastetmeye bagladim. Bir parca var, 6rnegin sahneye gormedim,
evde tek bagimayim, bir pargam var, mesela ¢igneme ve kastetmeyi ilk Arkadina ile
cahsmistim. Once Cetin Hoca sunu yaptirdi, yine soguk bir ezber yaptim geldim,
icinden tek bir cimleyi segip, tek bir ciimleyi ¢igneyip kastetmemi istedi. Orada da

slire¢ soyle isliyordu once yine geliyordum ezber atiyordum tiglincii bir kisi olarak,
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icerden Arkadina’y1 gorerek anlatiyordum, sonra Arkadina olarak anlatiyordum, sonra
tekrar oynamaya basladigimda, bana o pargada en kilit gelen ciimleyi ya da benim bir
seyler hissettigim ciimleyi alip, ¢ignemeye basliyordum. Cignemeyi yaptim, sonra
kastediyorum, tekrar kastediyorum, sikistirtyorum sikistirdiktan sonra yine blokajlarin
varsa onlar iniyor asagi, geldigi yerden tiradin basindan baslayip Arkadina olarak
oynamaya basliyorum. Egzersiz be sekilde ama ben bu egzersizi 6grendikten sonra
ezberimi de bdyle yapmaya basladim. Bu da benim surada isime yaradi, birincisi hem
daha saglikli bir ezber yapiyorum, soguk ezberde sey oluyordu, orda asmaya ¢alistigim
sey karaktere, herhangi bir ses seyi vermemek oldugu igin, soguk ezberi yapmama
sebebi kendi sesimi duymamakti yani icten ezber yapiyordum. Kendi sesimi
duymamaya ¢alistigim igin i¢ten ezber yapiyordum. Soguk ezber bu benim igin.
Cigneme kastetmeyle hem kendi sesimi duyabiliyorum, hem tonlama yapip
yapmadigimi duyabiliyorum ben. Daha saglikli ezber yapabiliyorum hem de biitiin
ciimleleri ¢igniyorum bu sefer. Yani elimde bir parga ile bir sahne var, butiin cumleleri
¢igniyorum, bu da bana imajlar1 gormemde ¢ok yardimci oluyor. Bir tasla iki kus
vuruyorsun, hem saglam bir ezber yapiyorsun, hem de imajlar1 gérmeye basliyorsun,
imajlar1 gormeye baslayinca, ezber de oturduktan sonra bu sefer eylemleri bul mam da

kolaylasiyor.

Onur CAMCI: Tam bu noktada sunu sorayim, aslinda bahsettigin seyi soracaktim,
deneyimlerinde bahsedecektim, yani bir role hazirlik siirecinde, bunu yapmak 6nceki

yaptigin siirece gore ne gibi fark yaratt1?

Ogrenci 4: Soyle; onceden okuldaki siirecimde, lisanstaki siirecimde, eylemleri
oynamiyordum, Oncelikle bu egzersizle birlikte eylemleri oynamayi 6grendim, evet
Stanislavski sistemi ile caligsan bir okuldu anadolu, ama hocalarimiz bize sey
yaptyordum, sahneye ¢ikiyorduk ve diyordu ki, diyelim ki yerde atiyorum, Oi
oynuyorum Antik Yunan’dan pesimden oriimcek geldigini gdrmem gerekiyor, onu nasil
goriicem diyorsun, gor diyor e nasil goriicem, hayir gor! Boyle oldugu icin Stanislavski
sistemi ne denli uyguland: tartisilir bir yerde. Ve bir de eksik, bende eksik olan yer
suydu ki, iste bir aktdr hazirlaniyor, bir karakter yaratmak falan filan bunlari
okumustum lisansta ama uygulamaya geg¢iremiyordum, kitap benim igin bir prova

giinliigii gibiydi. Okuyordum Ve ee, onlarin deneyimledigi seyi, hayal edemiyordum,
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cetin Once hep sey der ya imajlar1 goriin Once, bana bu egzersiz hayal etmeyi dgretti.
Hem eylemlerin oynanmasi, yani eylemler varmigs ve bunlar oynanmaliymis aslinda,
aslinda oynanacak seyler sozle degilmis, dyle sadece sozlere kapilip gidince, belki sen
oyuncu olarak karakteri yargiliyorsun ve ya sozleri yargiliyorsun ve oradan oynuyorsun,
ama aslinda hi¢ boyle bir sey yokmus, sen eylemi bulup eylemi oynadiginda ne yargi
kaliyormus ne de baska bir sey. baska bir sey mesela, ben oynadigim pargayi iste bu
egzersiz ile basladim sonradan laban falan yaptim. Ik bu sahneyi de ¢igneyip
kastederek basladim, her bir sahneyi ¢igneyip kasettim, burada mesela sey oluyor,
Masa’yr oynuyorum sonra Masa’dan c¢iktiktan sonra aglamaya basliyorum. Sonra
mesela ¢etin hocayla bunu konustuktan sonra sey dedi; aslinda masayr anladin ve
masanin yerinde olmak istemezsin. Ornegin dnceden sey yapiyordum, lisanstayken,
cikiyordum ve gelisine oynuyordum, yani neden hep karalar giyiyorsun diye
sordugunda, diyordum ki karalar giyiyorum c¢ilinkii mutsuzum diyerek azarliyordum,
aslinda reddetmem gerek. Eylemim buymus ama ben gelisine oynayip azarliyordum
Medvedeonkov’u. Bu egzersizin hem eylemleri bulmak hem de imajlar1 goérmek

konusunda ¢ok yardimi oldu. Oynadigim karakteri anliyorum artik.

Onur CAMCI: Tamam pekala, simdi eylemleri oynamaktan bahsettin ya, ama anlatma
egzersizi yaparken mesela sahneye bir eylemi belirlemeden, sadece anlatic1 oldugunu
kurgulayarak ¢ikiyorsun ya, o siiregten biraz bahseden misin? Eylemleri bulmakta nasil
faydasi oluyor sence anlatma egzersizin? Yani anlatmaya geliyorsun Kkarakterin

eylemlerini, yapmaya ya da sozleri sdylemeye gelmiyorsun.

Ogrenci 4: Ee yani orada da anlatici olarak Masa’dan bahsediyoruz, Masa’nin yasadig1
deneyimi anlatict olaraki aslinda hepsi birbirine bisey anlatiyor. Orada da
Medmedenkov’u anlatirken, aslinda seyirciye anlatiyorun ya derdimi, aslinda orada da
Oyle bir anlatici gérevindeyim, bu egzersizi ¢alistigim ve yarattigim karakter ayni
zamanda bir anlatic1 da yaratiyor. Ben mesela tiim bu karakterlerin bir anlatici oldugunu
diistindyorum. Cunki sonugta sen bir karakter oynuyorsun ama biseye yardim etmesi
icin degil, karaktere yardim etmesi i¢in degil, ¢ikiyim. sahneye. Ve kendimi gostereyim
diye degil, oyuncu olarak egomu tatmin edeyim diye degil, aslinda bir derdin var ve
bunu anlatmak i¢in oradasm. Bu yiizden bence biitiin karakterler bir anlatici, kime

anlatirsan anlat, isin i¢inde seyirci oldugu i¢in hikaye anlatiyorsun. Esas anlattigin
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hikaye zaten seyirci aliyor, ben de aslinda Medmedenkov’a bisey anlatirken aslinda
seyirciye anlatiyorum. Onceden sdyle oluyordu, sadece karsimdaki ile iletisim
kuruyordum ve seyirciyi hi¢ sallamiyordum bu sefer is seye doniistii iki tane oyuncu var
bunu oynarken ¢ok zevk aliyorlar ve seyirci sey der o zaman biz ¢ikalim o zaman. Bu
noktaya geliyor seyirci mesela bazi oyunlar izliyorum, onlarin arasindaki iletisim ¢ok

giizel sahnede seyirci olarak sen de dahil olmak istiyorsun. Yani beni de araniza alin.

Onur CAMCI: Seyirci-oyuncu iliski agisindan bu fikir gok dnemli.

Ogrenci 4: Aynen. Mesela her oynadigimda sey diisiiniiyorum, su an Medmedenkov’ la
bir iliskim var ama anlattigim hikaye aslinda Medmedenkov’u degil seyirciyi
ilgilendiriyor. Diinkii sinavdan sonra soyle seyler yasandi mesela benim iyi gecti
smavim ¢iinkii anlattigimi diistiniiyordum. Ciktiktan sonra bir ka¢ arkadasim dediki,
Masay1 simdi anladik, bu benim i¢in ¢ok Onemliydi ¢iinkii orda benim derdim
Medmedovkov’un gonliinii almak, Trepleve’ asik oldugumu gostermeki iistiin istegimi
gerceklestirmekten ¢ok daha 6te, yasadigim hikayeyi ve Maga’nin hikayesini seyirciye

daha iyi anlatmak.

Onur CAMCI: Bekli boyle. Diislinlince o bahsettigin {stiin istek, eylemler falan

kendiliginden zaten ortaya ¢ikiyor mu?

Ogrenci 4: Mesela orada sdyle ince bir ¢izgi var bence. Seyirciyi oynamak diye bir yer
var birde. Bu sefer seyirciyi cok oynayip karsindaki partneri unutuyorsun bu sefer d sey
oluyor, buna tepki veremiyorsun, hem onun tepkisini alamiyorsun, bu sefer bence
anlatic1 diye bir sey de olmuyor, anlatic1 olmak bence hem seyirci hem de partner ile

hem de kendi karakterin ile kurdugun bir tiggenden olusuyor diyelim.

Onur CAMCI: Yani o ikisi arasinda bir tiir aract oldugunu kurguluyorsun.

Ogrenci 4: Evet.

Onur CAMCI: Tamamdir. Mesela Stanislavski sistemi i¢inde calisiyoruz ya hep

mesela, bu sistem icinde, daha iyi sonu¢ almak icin bu egzersiz sonradan icat edildi ya
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Biilent hoca ve getin hoca gibi ¢alistiricilar tarafindan. Ornegin sistem igin ¢ok dnemli
olan bir unsur verili kosullar1 anlamak, yani karakteri ¢evreleyen biitiin kosullar
anlamalisin ki karakterin istegini bulasin, verili kosullar1 iyi anlamak, sen de aslinda
biraz degindin, normalde Stanislavski sisteminin bizde 6ngoérdiigl sey sudur, bildigin
kosullar altinda ben olsaydim nasil davranirdim. Fakat simdi, burda sunu yapiyoruz, sen
o karakter degilsin, seyirci de durumu bilmiyor, sen biseyler gordiin ve bunu aktarmak

i¢in buradasin, daha iyi anlamana yardime1 oluyor mu bu siire¢?

Ogrenci 4: Anladim. Bence bu bahsettigimiz sihirli eger mevzusu Stanislavski’nin ilk
donemine dayaniyor, aslinda benim calistigim yer fiziksel eylemler kesintisiz eylemler
kismi, Stanislavski ilk ¢aligmalarin pek katilamiyorum eger benim annem o6lseydi ne
yapardim bence bu c¢ok zor bir olay1 ¢linkii, sen dnce derya olarak annem 6lseydi ne
yapardim iizerine tepki veriyorsun sonra karakterin annesi Olseydi ne olurdu ya bunu
yedirmeye c¢alisiyorsun, bence bu ¢ok bisey, hayal etmek bunun i¢in yeterli degil bence,
benim calistigim yer fiziksel eylemler kisminda aslinda bu egzersiz ise yariyor ¢linkii
kesintisiz eylem ¢izgisini bulurken kullaniyorum bu egzersizi, imajlar geliyor onlar1
gordiikten sonra eylemlerim beliriyor ve sonra karsimdakine ne yaptigimi diistinmeye

basliyorum.

Onur CAMCI: Burada bu egzersizi yaparken bir tretim s6z konusu yani, karaktere

kars1 bir 6nyargin olmadan, o anda anliyorsun yani.

Ogrenci 4: Evet o anda anliyorum. Su ¢ok zor oluyordu mesele eger annem &lseydi
bana ne olurduyu oynarken karsindakini es gegme ihtimalin var. Ama burada boyle bir
thtimalin yok c¢linkii eylemini sdyle soruyorsun, ben karsimdakine yapiyorum o bana ne
yapiyor olarak tasarladigi i¢in verili kosullar burada sey oluyor. Sana aslinda eylemi
bulmanda degil, karakterin nasil diyim hangi tavir da demeyim de bu yanlis bisey,

karakterin siirecinde sana yardim ediyor.

Onur CAMCI: Yani role hazirlanirken mi?

Ogrenci 4: Evet, yani mesela, ben smavda soyle bir hata yapmisim, Masay1 tamamen

anladigimi gosterdim ama mesela Trepleve asik oldugumu gosteremisim, ¢iinki sadece
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Medvedenko’ya yaptigim eylemlere yonelmisim, eylemleri dogru yapmisim, Treplev’e
asik oldugum ve imkansiz oldugunu kag¢irmisim. Oyunun agilis sahnesine, zor bir sahne
gunku oncesini bilmiyoruz, ve bir gosteri izlemeye gidiyoruz, ¢iinkii Treplev’in
gosterisi, Masa sOyle bir yerde Treplev’i inanilmaz destekliyor, ne is yapsa yaninda ve
onun oyununu desteklemek igin gelmis ne olursa olsun, ve ben orada onu tam
gosteremisim mesela, burada verili kosulu biraz es gecmisim. Eylemlerimi
gerceklestircegim diye, verili kosullar1 o anlamda 6nemli mesela. Sen verili kosullar1
okuyorsun, ve seye bakiyorsun, inanilmaz bir dramaturgi yapsan da iste Treplev’in
Nina’ya asik oldugunu, sizin aranizdaki askin imkansiz oldugunu, neden imkansiz
¢unkd, bir insan birini sevmese aranizda bir sey olma ihtimali olabilir ama baska birini
seviyor, miimkiin degil seninle aranda bir sey olmasin bu Masa i¢in ¢ok Gnemli bir
kosul, bunu yapmaya odaklanirken biraz es ge¢misim. Bunu yapsaydim sahne daha

keyifli ve zengin olurdu. Verili kosul bu agidan 6nemli bence.

Onur CAMCI: Peki anlatma egzersizi i¢in konusuyorum, verili kosullar 6nceden ¢ok
kolay kurabiliriz. Burada boyle seyler var falan diye, fakat bu egzersiz i¢inde yaparken
bir etkilesim oluyor degil mi karakterle? Herhangi bir dnyargi olusturmadan o anda

anlatirken kurgulanan nasil bir deneyim?

Ogrenci 4: Anlatmak bence anlamanin ilk adim1 oldugu i¢in yani boyle diisiiyorum,

Onur CAMCI: Sunu soyle sorayim, ayirtyorsun imgeleminde karakteri kendinden, onu
bir ti¢lincii kisi olarak diislinlince, o diinyanin i¢inde yoldan gegen biri olarak kendini
kurgulaymca, o kosullar sana daha mu anlasilir gibi mi geliyor? Aa demek boyle

degilmis de boyleymis gibi bir fikir olmuyor mu?

Ogrenci 4: Evet oluyor. Ciinkii sdyle, anlatmanm anlammnm ilk kosulu oldugunu
diistindiigiimde, ilk Elektra 6rnegi verdigimde dedim ya, tiglincii taraftan anlatma, bir de
kendin olarak anlattifinda bazi gérmedigim seyleri goriiyorum, anlatirken aslinda bir
yandan anladigimi da gériiyorum. Ciinkii bazen sdyle oluyor, aldim elime tirad1 okudum
ezberlemeden Once kacirdigim bazi detaylar olabiliyor mesela, egzersizi yaptiginda ya

da sdece anlatmaya odaklandiginda, icerden bir yerden arkadaki derya sey
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diyor, kadin sirada bunu diyorum oluyor, hem 6nyargilarimdan kurtuluyorum hem de

anlatirken anliyorum.

Onur CAMCI: Ornegin bize blokaj olan bazi oyuncu kaygilar1 var ya mesela, bahsettin
aslinda biraz sesinle ilgili 6rnegin, bu aslinda imgelerin seni etkilemesi ve itkilerin
¢ikmasi i¢in engel olabiliyor. O anin iginde senin de haberin olmadan ya da bunun gibi
pek cok sey begenilme kaygisi gibi, ama iste bunlar oynamak sdzciigiiniin bir
sorumlulugu aslinda, bu s6zcuk bir sorumluluk altina aliyor seni, fakat anlat deyince o
yiiklerden kurtuldugun igin mi acaba daha 6zgur oluyor insan, bir sirii oyuncu

blokajindan kurtulmamizi sagliyor mu sence?

Ogrenci 4: Bence kesinlikle sagliyor, drnegin anlatirken gelen aglama seyi karaktere
iiziildiiglim i¢in ya da bugiin moralim ¢ok bozuk oldugu i¢in falan olmuyor anlatirken,
once anlamaya basliyorum, sonra anlatirken yargiladigim yerleri goriince de anlamaya
basliyorum, sonra bu aslinda anlatirken bu engelleri asip, sonra bir yanda sonrasinda

oynamaya basliyorum.

Onur CAMCI: Biitiin o yikleri birakiyorsun, ¢iinkii oynamiyorum su anda,
anlattyorum bana bir sey olmaz, diyorsun Ve oynamayi biraktik¢a rol sana gelmeye

bashyor.

Ogrenci 4: Aynen, aslinda oynamay1 biraktik¢a oynamaya basliyorsun.

Onur CAMCI: Anlatmak belki senin karakterin eyleminin icinde kalmak icin ya da
imgeler odaklanman i¢in faydali oluyor. Aslinda biraz bahsettin yine, imajinasyona da

katkis1 var, bu da karakteri bambagka tiirlii anlamimi sagliyor.

Ogrenci 4: Yani aslinda, bambaskanin yaninda fark etmedigin ydnlerini goriiyorsun.
Ciinkii dedigim gibi masay1 ¢alisirken, iki hafta dnceki son egzersize egzersiz bitti ve
ben aglamaya basladim ve Cetin hocanin yanina gidip dedim ki, kesinlikle masanin

yaninda olmak istemezdim. Ciinkii kadina ¢ok {iziildiim derya olarak ¢ok iiziildiim.
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Onur CAMCI: Oynasaydm 6rnegin belirli kosullar1 alip bir 6n hazilikla gitseydin bu

kadin boyle davranir diyecektin ve gegecektin.

Ogrenci 4: Evet anlamayacaktim ve yani bunlarin hepsinin basinda anlatmak geliyor.
Ciinkii ben 6nce anlattim ve anlatirken anladim. Once anlatmay1 dgrendim, bu siiregteki
biitiin egzersizleri birlestiriyorum. Once anlatmayr 6grendim. Sonrasinda ¢igneme
kastetmeyi 0grendim simdi baban girdi falan. O yiizden her seyin basinda ilk anlatmay1
ogrendigim i¢in, biitliin blokajlarimdan kurtulup sey yapiyordum yani, etrafimdaki her
seyl gOrmeyip gormeyip derken yani, Derya’yr diisiinmeyip, sabah kahvaltisi
diistiinmeyip, kendimi aglamak i¢in zorlamayip, hicbir sey yapmayip, dokunmuyorum
anlatan seye dokunmayinca orada geliyor geliyor ve oynamazken oynama noktasmna

ulasiyor.

Onur CAMCI: Bir de sunu sormak istiyorum kendimizi anlatict olarak kurguluyoruz
ama bir siire sonra anlatirken o karakter geliyor degil mi ister istemez? Tamamen
anlatic1 olarak devam etmiyoruz. Sanki bu anlatmak karaktere izin vermeni sagliyor

kendisinin anlatmasi i¢in.

Ogrenci 4: Evet. Bunun anda kesinlikle izin verme denebilir. Cetin hoca hep sey diyor
karaktere girmek diye bir sey yoktur karakter sana girer. Clnku sen zaten anlatmaya
basladiginda derya oklan bir yerden anlatmiyorsun, oyuncu oldugun yerden anlatmaya
basladigmi biliyorsun, deryayr zaten evde birakip geliyorsun. Sahnenin disinda zaten.
Ve oyuncu oldugun yerden anlatmaya basliyorsun, oyuncu olarak blokajlarmi da
kirtyor. Benim mesela seylerim vardi, ellerimi nereye koyacagimi bilememe, bunlar1 da
yok ediyor. Ellerini diistinmeye basliyorsun bir yandan, o karakterin getirdigi gib
basliyorsun. haliyle, biitiin bu blokajlar silinince, artik o karakterin sana girdigini
hissettiginde sen oradan oynamaya basliyorsun. Bunu mesela evde stirekli ¢alistiginda,

gercekten her seferinde aynisini yapabiliyorum.

Onur CAMCI: Ayni etkiye ulagiyorsun.

Ogrenci 4: Evet, bu oyuncu i¢in bu ¢ok tatl bir durum ciinkii sey kaygis1 giitmiiyorsun,

ben her giin bununla oynasam, her aksam sekizde bilmem ne sahnesinde yine ayni1 yere
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gotiirliriim, aslinda nasil yapildigini biliyorum. Adimlar1 uyguladigimda ve engelleri

biraktiginda zaten karakter sana geliyor ve oradan gidiyorsun.

EK C: Bulent Emin Yarar ile Yontem Olarak Anlatmak ve Hamlet Uzerine 15
Arahk 2018

Onur Camci: Oyunculuk yontemi anlatict oyuncu fikri iizerine kurulunca role hazirlik

stirecine ne gibi bir fayda sagliyor? Anlatma yontemini nasil degerlendiriyorsunuz?

Bulent Emin Yarar: Galiba dogusu bile dyle tiyatronun, bizde de var hani; geleneksel
tiyatroda ozanlar var, dengbejler var doguda, anlatim {izerine her sey gercekten bence,
hatta Kadir Has Universitesi'nde 1.siniflara ben daha ¢ok “herhangi bir karakterle
ugrasmayin ilk 6nce anlatin” diyorum. Ciinkii anlatmak, aslinda yani o anlatim da
baskasina ait ya da kendi hikayeniz de olabilir, baskasina ait bir hikayeyi de baskasina
ait gibi anlatabilirsiniz gibi bir yaklasimla basliyorum. Dolayisiyla anlatirken ezberleme
telast ve oynama telasi ortadan kalkip tamamen anlatmaya konsantre oluyor ve
arkadaslariyla paylasiyor anlatirken. O zaman anlatic1 hikayeye de hakim olmus oluyor.
Ancak anlatma sansi boyle oluyor. (Onur Camci: Oyunun diinyasina konsantre
oluyor.) Tabii ki, dolayisiyla karakterle ilgili oncelik bence anlatim. Karakter bulmak
falan zaten oyuncunun yine kendisinden malzeme olarak yola ¢ikabilecegi bir sey.
Bdylece ne karakter gelirse oynayabilir. Ciinkii bence her insanin i¢inde biitiin o var
olan karakterler var. Yani nasil daha ¢ok oyuncuya sorarlar karakterle ilgili hikayeyi,
halbuki o tek bir yazarin duygusuyla ¢ikmis bir seydir. Pek ¢ok karakter vardir ama
Cehov yazmustir. Ug kiz kardesin kadinlarini Cehov yazmustir ashinda. Biitiin bunlar
yazarin anlatmak istedigi hikayedir aslinda. Yazarin bir meselesi vardir ve bunu
anlatmak i¢in oyunculara bagvurmustur. Oyuncular o oynama telasindan ¢ikip daha ¢ok
anlatima 6zen gosterdiklerinde ilerleyen zamanda karakterle de bulusmus olacaklar.
Tekst anlatiyor zaten, her karakterin sorumlulugu yazimda var. Bence yazar zaten
hepsini se¢mis. Benzeyen iki varlik yok ki bir oyunda. O zaman diyeceksin bunun ne isi
var. Ciinkii karakterlerin hepsi hayattaki sembolik kisiler aslinda (toplumsal siniflara
gore.) Ben anlatimi hep bu yoldan gidiyorum ve anlatimin ¢ok 6nemli oldugunu
gortyorum. Obir tiirlii havaya sagilan sozciikler goriiyorum. Iste onlara da kétii oyun

diyoruz. Bizi doyurmadi diyoruz. Zevk almadim diyoruz. Anlatmaktan, hikayeyi

93



aktarmaktan c¢ok kendisine odaklaniyor. Gorevini disliyor aslinda, ¢iinkii o zaman

anlatimdan kopup hareket eden bir nesneye doniistiyor. Kiymeti gidiyor.

Onur CAMCI: Simdi anlatirken oyunun diinyasina daha iyi konsantre olur diyoruz ya,
peki oyuncu imgelemi konusunda bir kazanim oluyor mu? Oyunculuk ¢aligmalarmin
biiyiik bolimii imgelemi gelistirmek Uzerinedir ¢uinki. Anlatmak imgelerin oyuncuyu

daha kolay etkilemesini mi sagliyor ya da imgeleri daha kolay mi1 ¢agiriyor?

Bilent Emin Yarar: Valla kolay m1 zor bilmiyorum. Zaten bu siire¢ bence kendiliginden
olusan bir sey. Iyi fikra anlatan bir arkadasiniz vardir. Siz defalarca bu fikray1 ona
anlattirlp eglenebilirsiniz. Galiba buna benziyor. Onun i¢inde de imgeler var ama
anlatim1 o kadar yalansizdwr, sahicidir ki her seferinde ayni yerde aymi eglenceyi
yakalarsiniz. Mesela bizim Hamlet oyunu, Profesyonel oyunu; defalarca seyreden
seyirciler var. Bunlar ayni sey igin geliyorlar. Ayni hikdyeyi dinlemek igin geliyor.
Sizin tabii ki imajinasyonlar da var bu anlatimin iginde tabii ki partner varsa karsinizda
anlatmak ile dinlemek arasinda biiyiikk bir bag var. Karsmnizda iyi anlattiginiz zaman
kars1 taraf dinliyor. Dinledigi i¢in cevap veriyor. Seyirci ve anlatici varsa boyle bir
durum olabilir. Seyirci de katilabilir. Bu sefer daha c¢ok seyirci dinleyici
pozisyonundadir. Anlatimin giiclii olacak, 1 saat sikilmadan dinleyecek. Aligveris
degismeyecek. Yasamdaki gibi aslinda. Bence yasamin disinda bir sey konusmuyoruz.
Cok oOnemli seyler konustugumuzu da disiinmiiyorum ben bu anlamda. Fakat iste
sahnede dinlemek anlatmak kadar zor geliyor bazen, aslinda dinlese dinlediginin
cevabini verecek. Tamam, onu ezberledin arkadasim ama her seferinde dinleyeceksin
ki ezber seyinden ¢iksmn. O ana ait olsun. Ancak o zaman keyif alir oyuncu baska tiirlii
alamaz. Dinlenmez de yani. Seyredilir belki ama. (Tiyatroya 6zgi olan o zaten, her an
yeniden olmasi) tiyatroda Oyle ne bileyim aslinda mesela diyorum ki miizik de
okudugum icin bir opera hayatim da var, diiet yapiyorsunuz yani siz aslinda diiet. iki
kisi olunca diiet deniyor. Ug kisi olunca trio dort olunca kuartet oluyor falan bunu sazla
da yapabiliyorsunuz sanla da yapabiliyorsunuz. Ama onlar da birbirlerini dinliyorlar.
Ama onlar da birbirlerini dinliyorlar dinlemeden imkansiz. O bir tin1 olusturuyor ¢iinki.
Muzik gibi. Sozciikler de bir tin1 olusturur. Beckett ile ilgili bir yazi okumustum bir
yerde; benim oyunlarim sembolik miiziktir diyor. Miizik yok belki ama kresendosu,

dekresendosu, fortesi, esi hepsini i¢cinde barindirir. Bence biitiin oyunlar igin gegerli,
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cok dogru. Yani san hocam sey derdi her notanin hakkini vermek zorundasin. Bir
kelimeyi bile ziyan etmeden soylemek gerekiyor. Kiiciik parcalardan olusan bir biitiin.
Ayn1 miizikte de boyle. Dedigim gibi diiet yaparken, obiirii onu dinliyor dinledikten
sonra bir giriyor mevzuya nota ¢ok i¢sellesmis oluyor. inanilmaz bir biiyii yaratryorsun
sahnede. Opera sevmeyenler bile boyle olanlar1 izlediginde etkilenirler diye hissederim
hep. Orada da g¢iinkii anlatim iizerine. Miizik de bir anlatim. Piyanoyla bir anlatim,

Beethoven bir diinya kurmus. Onu ¢aliyorsaniz onu anlatiyorsunuz.

Onur CAMCI: Peki hocam sahneleme bi¢cimi olarak, Hamlet oyununda tek kisilik
oyunlarda rastladigimiz bir anlatic1 kipine rastlamiyoruz. Oyle bir form kullanilmamus.
Bildigimiz dramatik tiyatroda oyuncular nasil biitiin karakterleri sahnede canlandirirlar,
siz de yeri geldigi zaman diyaloglar1 oynayarak her bir karakteri canlandiriyorsunuz.
Ama bir anlatic1 karaktere bagvurmadan, biz zaman zaman hayal giiciimiizii zorluyoruz
seyirci olarak, sizin Ophelia oldugunuza inandirmak i¢in kendimizi. Boyle bir formda,
yani bir tiir anlatici-oyuncu arasinda kalinca herhangi bir farklilik oluyor mu normal
rollere ¢alismaktan, ya da seyirciye karsi pozisyonuzu degistiriyor mu oyuncu olarak?

Yine anlatim iizerine kuruyorsunuz santyorum biitiin igsel yasantinizi.

Bllent Emin Yarar: Zaten Hamlet, seninle bir ara konusmustuk onu tekrarlayacagim,
Is1l Kasapoglu ile bu yolculuk basladi. Ben Macbeth oynamak istiyorum dedim.
Ankara’da Macbeth oynaniyordu o donem. Ankara Devlet Tiyatrosu yapiyordu.
Bundan dort sene once de Isil’a (Kasapoglu) yine ben Hamlet’i yapalim diye gitmistim.
Senin yasin gecti demisti o zaman bana. Aradan 14-15 yil gecti. Ama Hamlet’i sorma
cesaretim zaten bir daha yok. Macbeth yapalim mi1? dedim. O da dedi ki Ankara’da
Macbeth yapiliyor. Gel biz seninle Hamlet yapalim dedi. Unuttun galiba dedim bdyle
boyle demistin. Bos ver simdi dedi, bence iyi olur dedi Hamlet, 6 kisi 7 kisi. Kiigiik bir
grup kuralim. Yazin iste herkes kendi evinde tatile gittiginde c¢aligsmn. Yani ben
okuyorum canim istedigm zaman. Isil’la telefonlasiyoruz. Bakiyorum 6 kisi oluyor.
Aramalara gegtim, arkadas artyorum. Ophelia artyorum. Ophelia oynayacak arkadas
hem kralice oynayacak falan, dyle planlar kurdum. Zeynep Avci da ¢alistyor. Uyarliyor
Eyiiboglu’nun ¢evirisinden ama g¢eviriyi bozmuyoruz. Bir kanava olusturdu sonra bana
yolladilar. Yine okuyorum ¢ok keyifli, benim eklemek istedigim yerler var bunlar olur

mu olamaz m? Isil aradi; “Oglum ben bunu okuyorum okuyorum tek kisilik okuyorum
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dedi. Oyle olunca ben dtkelendim. Bayag: bir 6fkelendim. Tamam dedi kizma bagirma
bu benim diisiincem. Boyle okuyorum. Fakat o diistince kendi diisiincesini benimle
birlestirmis oldu. Ben ertesi giin tek kisilik okumaya basladim. Aslinda hikaye boyle
gelisti. Benim senin dedigin gibi, tiyatroda, glinlimiiz tiyatrosunda diyeyim, tek kisilik
bir sey, anlati ¢ok da girmek istemedigim bir durum. Hani yapilir, yapilmaz degil.
Benim i¢in daha ¢ok boyle o. Ciinkii tiyatro diislincelerin garpigsmasi gibi gelir bana,
Obir tarafta sadece bir kisinin agzindan anlariz ama bu taraftaki c¢arpismalar ¢ok
anlamhdir gibi gelir. O yiizden de tek kisilik beni korkutmustu ama okudukca seye
basladim hani diyaloglu sahneler de var. O diyaloglu sahnelere ben c¢ok yakin
hissetmeye basladim. Yani yine 6nemli olan Ophelia olmak degil aslinda, o kiglctk bir
seyle kirilabilir 6nemli olan Ophelia’nin i¢indekini disina ¢ikarmak. Yani Ophelia’nin
icini anlatmak. Bir masumiyet varsa masumiyetini. Bu ancak ve ancak aktarmakla

miimkiin. Ya iste hamlet konusuyor;

“Vay vay siz dogru sozlii miisiiniiz?" diyor.

Ophelia geliyor “Efendimiz” diyor,

Guzel yuzlt musiuniz? Diyor Hamlet.

Ne demek bu efendimiz? diyor.

“Dogru sozlii glizel yiizlii iseniz dogrulugunuzun giizelliginizle hi¢bir alisverisi
olmamali?”” Diyor Hamlet.

Ophelia diyor ki “Giizelligin dogruluktan daha yakin bir arkadasi olabilir mi?”

“Olur ya, ¢linkii dogrulugun giicii giizelligi kendine benzetinceye kadar giizelligin giicli
dogrulugu bir kahpeye cevirebilir. Eskiden olmayacak bir seydi bu ama simdiki

zamanda oluyor artik goriiyoruz” diyor.

Simdi biitiin bunlar su anda bile etkilemeye bagladi. O zaman yine anlatim 6ne ¢ikiyor.
Oynamak kendiliginden geliyor. Yine kiiciik bir seyle Ophelia oluyorsun. Belki ses
ritmindeki bir degisiklik, ses rengindeki kiigiik bir degisiklik ama ilk dnce anlatmak
yine anlatmak, Ophelia’nin meselesini anlatmak, Hamlet’in bakigmni gormek, “Hadi git
manastira git ne diye giinah ¢ocuklar1 besleyeceksin?” Bizde sinirlenir ddvmeye kalkar
mesela aklimiza ilk gelen, hirpalar, hayir hirpalamiyor “Hadi git!” diyor, yani sistemi 0
zaman anliyoruz. Burada bu pisligin icinde ne diye giinah ¢ocuklar1 besleyeceksin

benden ¢ocuk yapacaksm. “Ben dogru adamimdir ama yine de dyle seylerle
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suglayabilirim ki kendimi anam hi¢ dogurmasa daha iyi ederdi beni. Ne diye siiriiniir
benim gibiler yerle gok arasinda asagilik yaratiklariz hepimiz. Inanma hicbirimize hadi
git manastira.” Simdi ben bunu ilk 6nce anlatmaliyim. Bu bir anlatima doniismeli, su
anda anlattigim gibi sana. Oynama anlat. Anlatim olmayinca kirli bir oynamadan bagka
bir sey olmuyor. Kendimize takiliyoruz. Anlatimi dishyoruz, ben onu ¢ok
Onemsiyorum, orada da bir anlatict gibi olmadim, ama yine sanki yine bizim geleneksel
tiyatromuzdaki kendiliginden olan bir stre¢ bu, bir meddaha, Shakespearesel bir

meddah ¢ikt1 sanki kendiliginden.

Onur CAMCI: Peki bu aligveriste seyircinin pay1 tam olarak nedir? Onu nerede
konumlandirtyorsunuz? Dramatik yapilarda oyuncular sahneye bir bagka bir karakter
olduklar1 iddiasiyla ¢ikar ve seyircinin Ustli Ortuktir. Buna gore sizi rahat¢a anlatici
olarak tanimlayabiliriz ama ¢ogunlukla seyirci ile konusmuyorsunuz, dramatik
oyunlarda oldugu gibi dolayli bir iletisim s6z konusu. Bu durumu nasil

degerlendiriyorsunuz?

Blilent Emin Yarar: Soyle bir iletisim oluyor; bazen partnerleri seyircilerden
seciyorum. Onlar benim girip ¢iktiZim mesela Leartes’i, seyirciyi yapiyorum. O
konugsmuyor ama ben onu konusturuyorum gibi oluyor, seyirci ile bir iliskiye de
giriyorum fakat dedigim gibi s6yledigin gibi hem onu hissedip hem de yok sayarak da
kurdugum sahneler var. Diyaloglarda Ophelia’y1 burada aliyorum, Hamlet’i burada
aliyorum (Sag ve sol ¢aprazlarini gosteriyor.) Ophelia Hamlet’e bakiyor, Hamlet
Ophelia’ya. Boyle bir sey hissetmistim ben, Isil’a sdyledim dene dedi o da. Seyirci ile
oynamay1, seyirci ile partner yaparsam rahat edecegim. Onlar rahatsiz olabiliyor zaman
zaman. Asil sey o anlatim yani masal anlatim pozisyonundan ¢ikt1 oyun. Yani ama
masal anlatma pozisyonundan ¢ikmasi demek anlatim olmadan oynamak demek degil.
Bence anlatim her zaman olmas1 gereken bir sey. Bir de genelde, bilemedim ama yine
gordiiglimiiz oyunlarm adin1 koymayiz, begenmedim deriz gegeriz. Ama adin1 koymaya
calistiginda dinlemenin, dinleyip cevap vermenin, anlatmanin olmadigi zamanlar
begenmedin diyor seyirci. Ciinkii onunla bulusmuyor. Bulugsmasi da c¢ok kolayken
bulusmuyor. Ornegin bir Macbeth oynuyorsunuz, dyle bir oynuyorsunuz ki hig¢ kimse
kendisini Macbeth ile 6zdeslestiremiyor. Neden? Aslinda tamamen Ozdeslesmesi

gerekiyor. Bu iktidar olgusu insanoglunun temel i¢gldusu olarak var zaten hepimizde
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var anasini sattigim seyi. Oyle bir sekilden sekle giren Macbeth seyrediyoruz ki, hani
anlatim1 zayif oldugu i¢in bu ben degilim diyor. Seyirci hi¢bir temas kuramiyor. O
yiizden anlatim daha 6ncelikli olmasi gerekiyor. Bir de yazar bir diinya kurmus, daha
dogrusu var olan diinyanin i¢inde bir meselesi var, onu mesele ettigi i¢in yapmis zaten.
Onun meselesi ancak senin meselen de olursa onu anlatima doniisebilir. Yoksa herkes
ezberleyip ¢ikabilir. (ONUR CAMCI: belki de anlatmak dedigimiz oyuncuyu da bu
sebepten Otiirli kolaylastiriyor demeyim de yakinlastiriyor.) Tabi yakinlastiriyor, bir
taraftan kolaylastirtyor da aslinda, bir taraftan oyuncunun da isi kolaylagiyor. Bence
ozellikle bizim cografyamiz harareti yiiksek bir cografyadir. Bunun igin Ingiltere’den
ihra¢ edilen yontemlere ne kadar ihtiyacimiz var onu o kadar iyi bilmiyorum. Bazen
kafalar karisiyor ¢linkii metotlar sistemler onlar bunlar, falan filan girince. Profesor
olmaya basliyor. Eylemden uzaklasiyoruz. Aslinda oyun oynamak nasil bir mendil
kapmacada alinan zevk nasil sagma bir seydir, mendil kapip geri gidersin ben arada
esek kadar arkadaglar onu da yaptiriyorum. Ama bir saat biraksam bir saat
oynayacaklar. Bu eglencenizi unutmayin iste. Oyuncunun biitiin refleksleri biitiin
aciklig1 ayn1 bu salak kii¢iik bir oyunda alinan zevk kadar diizeyi o kadar yiksek olmali.
Anlattik¢a zevklenirsin. Anlatirken zevk duyarsin. Bunu tiyatrocular yapmiyor Ki
sadece, herkes yapiyor. Hi¢ degisen bir sey yok. Cok uzaklarda arayacagimiz bir sey
degildir.

EK D: Basak Kara ile Yan Rol Uzerine Roportaj

Onur CAMCI: Oyunun 6ykiisiinii anlatarak baslayabiliriz?

Basak KARA: Oyunun 6ykiisii mii? Soyle baslads; ikincikat’ ta yillarca ¢alistim. Kadir
Has oyunculugu kazanmadan 6nce de orada ¢alistyordum, asistanlik yapiyordum. Bilgi
Universitesi’nde sosyoloji okuyordum o zaman. Ama Bilgi’yi bitirmedim, yarida
biraktim. Bilgi’de okurken, yurtta kalirken, bir yandan siirekli Ikincikat’a gidip
geliyordum. Baktim hayatim ikinci kat olmustu artik. Sonra zaten smavlara orada
hazirlanip, kadir has’1 kazanip okulumu degistirdim. Ama iste mezun olana kadar ki o
sire iginde orasiyla olan arkadashiklarim ve iligkim bitmedi, her daim orada joker
eleman olarak calistyorum. Mekan yoneticiligi, reji asistanhigi falan her seyi

yaptyordum. Sonra mezuniyet oldu, bitti falan. Yapacak bir sey yok o siralarda, bosluga

98



diistim. O swralarda, mezuniyet projesi olarak yaptigim bir is vardi, Leyla Erbil’in bir
romanini iste boyle kendimce kesip kirpip tek kisilik bir anlatiya doniistiirmiistiim. Son

sene tek kisilik anlatilarla ilgili bir dersimiz vardi zaten bizim.

Onur CAMCI: Anlat1 bir ilk degil o zaman senin igin. Belki profesyonel olarak ilk

ama, normalde asina oldugun bir sey.

Basak KARA: Evet, profesyonel olarak ilk, ama okulda ¢alistigim bir sey. O yaptigim
seyden aldigim zevki biliyorum, hatirhyorum. Ve bir sey yapmam lazim, bir sey
yapmam lazim motivasyonuyla, o Oykiiyii de seviyorum, yaptigim seyi de c¢ok
begendim ben kendim. Disardan da fena tepkiler almadi. Devam edebilirim bunu
yapmaya, dedim ama tabi baska seyler giriyor araya siirekli, telifi var mesela, sen bunu
yapabilir misin, prodiiksiyonu karsilayabilir misin? Onlar tabi baska sorular ama, ben
iste bunlar1 diisiiniirken, ikinci katta bir giin giin bunlar iizerine konusuyorduk. Onlarin
da boyle kicik bir stiidyo sahneleri var, muhtemelen senin oyunu izledigin sahne.
Burada bir sey yapabilir misin, ister misin? Yaparim tabi ben bir sey ¢alismistim size
bir on bes dakika sunu gdstereyim gibi bir konusmamiz vardi. Ondan sonra, ben iste
buna hazirlanirken, o sirada bu durumu Deniz Madanoglu ile de paylastim. Aslinda hem
telif gibi maddi hem de biz bunun altindan kalkabilir miyiz? Korkusu vardi bizim
istiimiizde. Ben bunu paylastim onunla. O da bunun {izerine, sen bunu yap gene,
yapmak istiyorsun ama benim yine bir tek kisilik oyunum var, iki sene once yazdigim,
istersen ben sana bir de onu vereyim onu oku. Hosuna giderse belki onu yaparsin.
Dedi. Sonra iste onun iizerine ben onu okudum falan. Iste senin de bildigin oyun.
Sevdim. Defalarca okudum. Baska insanlara da okudum. Ikincikattakilere de okudum.
Derken diger isi yapmanin daha maliyetli, bunu yapmanin daha kolay oldugu {izerine
bir karar kildik. Deniz zaten ¢agdas yazarlardan biri, kolay ulasabiliyoruz, yap demis
falan. Herkes birden yiikseldi. Bunu yapalim dedik ve yaptik. Iste hikdye bdyle bagladi.
Sonra iste tabi buna bir yonetmen lazim. Iste kim olur kim olmaz falan, Pmnar Caglar
Gengtiirk, ashinda bir yonetmen degil, bir oyuncu. Ama bence yonetmenlik meziyetleri
var. Oyuncuyu ¢alistirmay1 ¢ok iyi biliyor. Benim yillardir tanidigim bir insan. Okulun

sinavlarina da o hazirlamisti. Beni biliyor. Marazlarimi da biliyor. Ne ne kadar
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yapacagimi biliyor. Beni ¢ok iyi tantyan bir oyuncu kogum oldu esasinda diyebilirim

yani. Sonra onunla beraber ¢aligmaya basladik, bir buguk ay gibi bir siirede oyun ¢ikt1.

Onur CAMCI: Anlati lizerine konusuyoruz ya su an, bu anlatict bir karakter sonugta,
basak Kara’yt izlemiyoruz. Simdi bu anlatict karakter, normal dramatik tiyatroda
olsaydi, sence ne farkli olurdu. Bu role hazirlik siirecinde. Seyirciye bir seyi anlatmak

yerine, bir seyi eylemsel olarak yapmak arasinda fark var m1 sence?

Basak KARA: Var bence. Ilk olarak 55 dakika boyunca Canan konusuyor mesela
sahnede. Cok fazla yiiregini dokiiyor. Cok lafi var. Ama daha dramatik bir sey olsaydi
belki, diyaloglar uzerinden devam edecekti. Dolayisiyla bana sey gibi geliyor, karakteri
seyirciye tanitmak igin daha avantajli anlat1 yapiyor olmak. Hikayesinde karakterin
basindan gecenleri anlatti1 i¢in Ornegin seyirci Canan’i tanityor. Canan’it alip daha
dramatik ¢atilit bir oyunun igine koymus olsaydik, diyaloglar tizerinden belki ya da belki
monologlar iizerinden olurdu falan ama, tabi farazi konusuyoruz hangi oyun nasil bir
oyun, hangi oyunun oldugu hangi karakter oldugu falan da 6nemli tabi, yani daha fazla
tanitiyorum karakteri gibi geliyor anlatict oldugumda, daha direkt konusuyorum
gozlerinin i¢ine bakarak falan. Belki dordiincii duvar1 koyacaktik baska bir oyun
olsaydi. Gergekten Canan’mn hikayesi mi olacakti yoksa bir hikayenin i¢inde var olan bir

karakter mi olacakti. Boyle farklar1 olabilirdi herhalde.

Onur CAMCI: Mesela bir karakteri anlamak icin oyuncular ¢cok caba sarf ederler ya,
sihirli eger yontemi var Ornegin Stanislavski Sistemi’nde ama anlatirken bunun
kolayligini hissettin mi? Karakterle senin arandaki iliskiyi sormaya calisiyorum, su an

anlattikca daha iyi mi anliyorsun oynadigin karakteri ¢evreleyen kosullar1?

Basak KARA: Oynama surecinde, tabi bir sey ¢ikardim artik deyip oynamaya
basliyorsun ama her giin baska seyirci geliyor, her giin bagka seyircinin goziiniin igine
bakiyorsun, onlarin sana verdigi reaksiyonlar var. Sen her seferinde ayni imgelere
tutunarak oynuyorsun belki ama ayni olmuyor her seferinde, bagka baska kesfettigim
seyler oldu. Simdi tabi oynadigim Canan karakteri bana yakin tabi. Dertleri bana yakin
dertler aslinda, issizlik, iste kiskanclik, baba kiz iliskisi, bir tiirlii hayal ettigi yerde
kendini gorememe, aslinda yasadiklarini bir yandan hak etmedigini diisiinmesi, ben
iylyim aslinda firsat verilmiyor gibi bdyle isyanlara diisiiyoruz yani, ¢ok 6zdeslik

kuruyoruz, hatta mesela 6zellik bizim sektorde ¢alisan, oyunculuk yapanlar, issiz
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oyuncular falan izlediginde onlar ¢ok etkileniyor, bagka sektorden gelenler ya da yas
grubu daha gen¢ izleyiciler falan en yakin arkadaslarinin attigi kazik tizerinden
etkilenenler oldu. Tam bilmiyorum hikayesini ama bir kadin seyirci kanser atlatmisg
falan, gogiis kanseri. Bir kisim var ya oyunda hani, bir audition pargasini oynuyor, sen
cocugu dogur ben siit veremem ona gibi seyler sdyliiyor. Iste orada oluk oluk gdzyas
akiyordu kadmdan ¢iinkii bilmiyorum onun hikayesini ama ¢ocuk sahibi olamamak ile
ilgili bir derdi olan bir insandi muhtemelen. Dolayisiyla bunlarla karsilasiyorsun,
oynama surecinde karsidaki insanin tam olarak neden kim oldugunu, tam olarak neden
etkilendigini bilmiyorsun. Ama c¢ikista aldigin reaksiyonlarda baba- kiz gelenler var.
Babalar da gelip izlemeli diyenler var. Farkli farkl yerlerden 6zdeslik kuranlar var.
Ama benim kurdugum 6zdeslik bir yandan yolumuzun ayni1 olmasi. Dolayisiyla oldukga

tanidik tabi ki ayn1 degil. Tabi ki ¢ok farklar1 var. Ama ¢ok tanidik yani.

Onur CAMCI: Biitiin bunlar tabi performans esnasinda seyirci ile etkilesim igin

soylenebilir.

Basak KARA: Seyirci ile etkilesimde degisen seyler oluyor tabi, bana baska idraklar,
kapilar agiliyor tabi oynarken. Ama Oncesinde, prova siirecinde de su an oynadigim
epizotlar bana bir yerden tamidik geliyor, bildigim bir sey oldugunu hissediyorum

esasinda yani.

Onur CAMCI: Tamam ama performansin ve seyirci iliskisi tizerinden degil de, yani
yonetmen ile calismaya basladiginiz zamanlara odaklanalim. Premier yapmadan onceki
zamanda nasil bir siire¢ takip ettin? Role hazirlanmak i¢in neler yaptin? Anlatic1 olarak
sahnede kendini kurgulamak nasil bir seydi c¢alisirken? Aslinda sunu 6grenmeye
caligtyorum, bizim referans olarak aldigimiz kaynak Stanislavski ye her zaman. Bir
anlatic1 karakteri ¢alisirken bir anlat1 diinyas1 yaratmaya ¢aligsirken bu siiregte baska bir

hazirlik siirecine gore farklar oldu mu? Ikisi arasindaki avantaj ve dezavantajlar nelerdi?

Basak KARA: Yani soyle oldu: Bir-iki hafta kadar surekli metini okuyarak, her
bulustugumuzda okuyup iizerine konusarak, sdyle notlar almaya bagladik, Canan ve
benim yakin olan ve uzak olan taraflari, Canan’m Bade’ye bakisi, benim Bade’ye
bakisim. Bunun dogru olan yonleri farkli olan yonleri. Bazi imgeleri gérmemizi
saglayacak bazi ¢alisamalar yaptik. Sonrasinda metni epizotlara boldiik. Uzun

buldugumuz yerleri kirptik, yonetmenimin 6zellikle baba ile kizin iliskisi ¢ok 6zel, iKisi
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arasindaki aksit boyle devam ettirelim diyerek bazi epizotlar1 ¢ikardigi yerler oldu.
Sonrasinda ben bunlari tabi parga parca ezberlemeye basladim.ve yonetmenim karsisina
gecerek sanki 0 seyircimmis gibi anlatmaya bagladim. Oyunun bas kisminda iste bir 6n
oyun gibi bir sey var, Canan’In kendisini “ben fanfatel oldum” ciimlesi {izerinden
tanimladig1 personasi var, bunu gostermek istiyor ama sonra tamam hadi kestik diyerek
baska bir kisma gegiyor. Orasi mesela, fanfatel olmak, istesem olurum. Kendimi bu
kiyafetler, bu topuklular, bu siklik i¢inde, bu clretkar ctimleleri sdyleyerek gibi bir
kistm var iste. Orasi beni zorlayan kisim oldu esasinda. Ciinkii 6yle giyinmek dyle
tavirlarda konusmak bana uzak mesela. Canan’a da uzak belli ki. Ama sonugta onun
oynanmasi gerekiyor ve ona biirlinmek gerekiyor. O disilikte olmak gerekiyor. Sahneye
giriste, seyircilerden birinin géziiniin i¢ine bakip, birini begenip “buradan ¢ikista beni
tebrik edecek cesaretin vardir umarim.” Falan gibi bir cimle, bana boyle ¢ok buyik,
cok direk geliyor mesela. Canan bunu soyliyor. Bunu séylemenin yolunu bulmak. Bunu
hangi motivasyonla soyliilyorsun kismini ¢alistik. Daha disi goriinmek, daha ciiretkar
olmakla ilgili egzersizler yaptik. Bu iste yonetmenim ile benim aramdaki iliski, mesela
benim burada ¢ikardigim marazlar oldu ve onun bunun iizerine egzersiz bulmasi. Bir
bucuk iki haftay1 da bunlar iizerine gegirdik. Ben zorlandigim i¢in esasinda uzunca bir
slire bununla gegti. Oras1 gegince, artik buraya bir sey bulduk diye deyince rahatlamaya
basladik. Ciinkii artik Canan, 6n oyununu yapti, numarasini yapti, tamam vazgectim
dedi. Ama o seyircili genel provada, o gegis nasil olacak mesela, bunu bilemiyorsun.
Bir mizansenim var mesela, sigarami sondiiriip, tamam Yya tamam, gercek hikayesini
anlatacagim, bundan Oncekiler sagmalikti diye basliyor. Bu zamana kadar hep
yonetmenime oynamisim bunu, o da biliyor hikayeyi, onun tepkileri artik daha mekanik
olmaya basladi. Artik baska seyirci geldiginde onlarin verdigi tepki baska oluyor.
Seyirci goriiyorum. Onlara bakarak oynuyorum. Cok giilen var, iste giilmeyen var.

Tepki gdsteren var gostermeyen var.

Onur CAMCI: Ama sen seyirci ile oynadigin i¢in, onlar Senin diinyana ait oldugu igin,

partnerin seyirci oluyor esasinda. Onlarin tepkisine gére oynuyorsun.

Basak KARA: Her seferinde onlardan gelen tepkiye gdre o sigarayi sondiiriisiim, o

climleyi soyleyisim, diger epizoda ge¢isim farkli oluyor.
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Onur CAMCI: Peki, az Once imgelerden bahsettin. Anlatic1 olmak, seyirciye bir sey
anlatma durumu, ge¢mis zamani anlatmak, Stanislavski’nin imajinasyon dedigi kavrami
kolaylastirryor mu? Imgelerin viicudu etkilemesi érnegin. Bir imge gorrsiin o sende

bir itki olusturur ve eyleme gotiiriir. Bu siiregte anlati yapmanin avantaji oluyor mu?

Basak KARA: Yani bu bence her oyunda bdyle bir sey kullandigim igin esasinda,

bagka tiirlii oynamasini bilmedigim i¢in hepsi ayni geliyor bana.
Onur CAMCI: Anladim ama sadece boyle bir durumda daha m1 kolay oluyor?

Basak KARA: Burada tabi, sahnede beraber ayni ani yasadigimiz bir partnerim
olmadigi i¢in, etkilesimde oldugum bagska bir insan olmadi hi¢. Bir tek yénetmenim ile
birlikte, hani zaten yonetmenim ile birlikte, kafanin i¢cinde o resimleri goriiyorsunuz.
Canan’in babasinin nasil birisi oldugunu, onun nasil bir evi oldugunu, nasil yemek
yediklerini, Canan’m odasmin nasil oldugunu, nasil giyindigini, cebinde ka¢ parasmnin
oldugunu, biitiin bunlarin hepsini gorsellestirmeye basliyorsun aslinda, ben bagka tiirlii
nasil oynandigini bilmiyorum zaten. Dramatik bir rol olsaydi da ayni sey olacakti
benim icin. Ben zaten provada basladim bunlar1 gormeye ve gergekten her oyunda ayni
imgeler geliyor géziimiin oniine. Hatta bazen konsantrasyonum daginik, kafamin bagka
bir yerde oldugu zaman, hemen o imgelere tutunup o ana diisebiliyorsun. Ciinkii seyirci
ile oynamanin, soyle bir handikap1 da var aslinda. Seyirciyi ¢ok goriiyorsun. Onlar1
partner olarak gorip onlara anlatmak var ama izlendigini, seyircinin sana baktigini
goriyorsun, o da kalp atis1 yaratiyor ben de yani. Oyuncu olarak, oyuncu kaygilar1 da
var, arkada sirekli donen. Yapabilecek miyim, alabilecek miyim, egleniyorlar mi, 1s13a
bakip, saatine bakan seyirci, yere bakip dalan, iste ¢antasini karistiran seyirci bunlar1
hepsini goruyorsun ve motivasyonun diisirmemen lazim. Sevmediler diye ¢ikiyorum
bazen bazi oyunlarda, bazen de asir1 sevdiler, premier gibi ¢ikiyorum, o zamanlarda
iste, boyle konsantrasyonun dagildigi bu tarz durumlarda, ana diismeye ¢alisiyorum,
baska diigiinceler girip ¢ikiyor kafammn igine ama hemen diyorum, hastane
odasmndaymm. Babam ya da audition’ 1 odasindayim ya da hastane koridorundayiz
arkadasim anliyor falan hepsi géziime geliyor. Bazen saniyeni onda birinde bu imgeleri

yok ettigim oluyor sonra geliyor.

Onur CAMCI: Seyirci senin i¢in bir kaldirag m1 oluyor bu durumda?
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Basak KARA: Bazen oluyor bazen olmuyor. Aglayan seyirci gordiiglimde ondan bir

sey aliyorum, sikilan seyirci gordiigiimde maalesef ondan da bir sey aliyorum yani.

Onur CAMCI: Yani o zaman guzel bir yere geldik. Suanda olmak ile ilgili, seni
mutlaka o anda tutan bir sey oluyor seyirci ile etkilesimde, yani anlatici kipinde kendini
diisinmek o an, mesela sana bir sey anlatirken nasil bagka bir sey diisiinmemem

gerekiyorsa, orada beni oraya bagliyor.

Basak KARA: Ama disiiniiyorsun bir yandan da ve bir yandan da buradaki

konugsmamiz devam ediyor.

Onur CAMCI: Evet, seyircili ile bu sekilde bir iletisim senin igin ana bagliyor aslinda.
Belki dramatik tiyatroda olsa, eylemleri devam edeceksin ama konsantrasyonun bu

kadar gucli olmayacak.
Basak KARA: Orada da tabi o anda kalmak gerekir.

Onur CAMCI: Tabi ki kalmak gerekir. Mesela senin kagirdigin noktalarda,

konsantrasyon saglamak bu tarz bir iste daha mi1 kolay.

Basak KARA: Bence daha zor. Cinkl sonucta oyuncu partnerlerinle, 5-10 kisili bir
oyunda, belki daha biiyiik sahnede, sahnenin biiyiikliigii kii¢iikliigii fark etmez ama,
seyircinin bu kadar dibinde olmadig1 belki daha uzakta oldugu, bana suan bu sirecte
oldugu icin, oOtekisi daha kolay gibi gelmeye basladi. Bunu zorlugunu yasiyorum.
Seyirci tabi ki giilen gozlerle, seni takip eden, seni motive eden seyircinin varligi beni
yiikseltiyor, rahatsiz olan, izledigi seyden keyif almayan, saga sola bakinan seyirci
oldugu zaman, ben bunu gordiigiim igin, oyuncu kaygilar1 gelmeye basliyor. “Eyvah
suanda sikildilar!” Bu diisiince girmeye basliyor o zaman. Boyle anlarda hemen

imgelere tutunup geri gelmem gerekiyor. Eyvah bu kaygilarla devam edemem.

Onur CAMCI: Onlar anin bir pargasi gibi olmas1 gerekiyor.

Basak KARA: Evet! O zaman tadindan yenmiyor.

Onur CAMCI: Evet kesinlikle.

Basak KARA: Dogru ciftleri buldugumda 6rnegin. Kadin erkek ¢iftse ve ben onlara

satagtyorum hani, hikaye geregi falan, mesela abi kardes ¢iktilar ve cevap verdiler yani.
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Cevap da verebilirler. Bazen cevap veriyorlar. Prova silirecinde 6rnegin yonetmenime, o
kigsiymis gibi konusuyorum. Bir ay boyunca bdyle yaptim yani. E gercek seyirci ile
kargilastim. Yere bakti, stirekli yere bakti. Simdi, dncesinde provada bana bakiyordu
zaten, cat diye soyliiyordum. Yere bakiyor seyirci, ama inat ettim, onu se¢tim, basindan
beri ona yoneldi falan, almam lazim, bisey yapmam lazim. E bunu fanfatel olan Canan
iizerinden yapmam lazim mesela. Ornegin hoslanmiyor, ona satasiyor olmamdan, ya da
asir1 egleniyorlar, giiliiyorlar falan “Hahahaha, evet, yemege gidecegiz buradan” ben de;
“aa evet dogru, tahmin ettigim gibi falan diye cevap vermek zorundayim .” Turnelerde
mesela, ben oynarken sahneye kdpek girdi, tiyatro medresesinde sahneye kopek girdi,
kopekler ¢ok var. Sahnenin kdsesinde akrep varmis mesela, bunlar1 goriiyorsun, devam
ediyorsun bir yandan, kopek geldi bir yandan, geldi yani artik onunla oynamak
zorundasin bir yandan. Kopegi severek oynuyorsun falan. Bir keresinde, ¢ok iyiydi,
kapiyr actim “Bade girdi igeri” falan dedim, bir tane ¢ocuk kosarak gecti falan. Evet
gecti falan oldu yani. Onlara da tepki veriyorsun sonugta. Ikincikat’mn fiziksel kosullari,
gittigin yerlerin fiziksel kosullar1 malum. Surekli bir ezan sesi oluyor, nalburlar kepenk
kapatiyor onun sesi var.Turneye gittiginde yanda soundcheck yapiliyor onun sesi.
Kiskang sevgililer oluyor falani sariliyor ediyor laf atinca. Kadin seyirciye bu sefer
donlip diyorsun; “Ben senin sevgilini alirim” diyorsun. Bozuluyor belki, hosuna
gitmiyor ya da belki cift gelmiyor. Beklenilen kadin erkek cift gelmiyor. Bilemiyorsun
kime konusacagmi ya da mesela sey oluyor, kimse bdyle kadmn erkek yan yana
gelmemis falan, iste sey diyorum o zaman, “ben hepinizin sevgililerini karilarmi

Kocalarini alirim diye herkese yiikleniyorsun” yani degisiyor oyun.
Onur CAMCI: Seyirci bu anlamda etken yani

Basak KARA: Bu anlamda oynatan bir etken. Bilmiyorum, tecriibelerimi aktariyorum
falan ama sey sorusunu da soruyorum, mesela, seyircinin seyirci oldugunu oyuncunun
oyuncu oldugunu hatirlamanin ne anlami var. Sen zaten orada, basak olarak yoksun ki,

Canan olarak varsin.

Onur CAMCI: Ama o sanirim bizim bir organizma olarak hi¢ engelleyemedigimiz bir
sey. Arkadan bir yerden o ise hep karismaya c¢alisiyor. Sen onu ne kadar Otelersen o

kadar iyi oluyor her sey.
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Basak KARA: Bu oyun bunu terbiye ettigim bir sey oldu yani. Kisisel oyuncu
marazlarim olarak s0yle seylerim var mesela, daha fazlasim1i yap diyorlar, ben
abarttigimi zannediyorum, yapiyorum, bu abart1 degil, sana 6yle gelen sey aslinda abarti
olmuyor. Sen daha fazlasini1 yap denilen bir oyuncuyum. Bu oyunda ¢iktim sahneye, 55
dk. 20 kisi seni izleyecek. Yani yapmak zorundasin. Yaptim ve okuldan mezun olurken
anlamadigimi zannettigim ya da anlamadigim seyleri bu bir senelik Yan Rol sirecinde,

oynamak boyle bir seymis dedim.

Onur CAMCI: Sahnede var oldugumuz zaman iki-U¢ Kip halinde var oluyoruz, ben
varim, oyuncu var bir de karakter var. Onur beni siirekli engellemeye calisiyor. Onu
kaygilari, kendisini korumak igin araya giriyor.Ama benim onu telemem lazim. Yani
aklimi. Peki suan senin i¢inde bulundugun konsept, anlat1 formati basagi geri plana

atmaya yardimc1 oluyor mu?
Basak KARA: Oluyor, evet.

Onur CAMCI: Bu oyuncu blokaji ile ilgili bir soru aslinda. Engellemek adina nasil

seyler deneyimledin mesela?

Basak KARA: Ee, yani bu siireg, zaten ya olacak ya da olacak streciydi ya benim igin.
Oyun ¢ikti, bilet satiliyor. Tiyatro sana mekan vermis, her sey olmus yani, bundan sonra
tek bir sey var, ya oynayacaksin ya da oynamayacaksm yani. ikisi olamaz. Oynamamak
olamaz. Bunu kaldiramam. Hadi diyorsun ve yapiyorsun yani. O adrenalin yaptirtyor bir

seyleri.

Onur CAMCI: Peki bu slrecte, seyirci ile bu tarz bir aligveriste olmak bu imgelere

tutunmaya ve basagi geri plana itmeyi daha kolay mi1 kiliyor?
Basak KARA: Tabi calistirdi. Bu anlamda ¢alistir ve terbiye etti.

Onur CAMCI: Bu acidan, yani blokajlar konusunda bir avantajin s6z konusu oldugunu

soyllyorsun yani .

Basak KARA: Oyuncu basaga pek ¢ok sey gretti bunu sdyleyebilirim. Ve her oyunda

Ogretiyor.
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