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AVRUPA’DA REJISORLUK KAVRAMININ ORTAYA CIKISI-
“STANISLAVSKI ve BRECHT” ORNEKLERI UZERINDEN YONETMENLIK
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Bu c¢alismanmin konusu, tarihsel baglamda Avrupa’da 19. yiizyilda yoénetmen
tiyatrosunun ortaya cikisi, rejisorliigiin ve sahneye koyuculugun tarihsel evrimi ve bu gelenegin
en oOnemli iki oOnciisii olan Konstantin Stanislavski ve Bertolt Brecht’in dram sanatina
bakislarini ve yonetmenlik perspektiflerini incelemektir.

Arastirmada, rejisorliik ve sahneye koyuculuk kavramm tarihsel olarak ele alinms,
Avrupa’da ilk yonetmen proto-tiplerinden baslayarak, yonetmenin tiyatro icindeki konumu ve
islevleri incelenmistir. Daha sonra, vaka incelemesi olarak Konstantin Stanislavski ve Bertolt
Brecht’in U¢ Kizkardes ve Cesaret Ana ve Cocuklar1 prodiiksiyonlariyla ilgili yazih kaynaklar
ele alinmus, reji defterlerinde ortaya ¢ikan veriler analiz edilmistir.

Avrupa’da 19. yiizyinlda yonetmenlik kavramina dair goriis belirten yaklasik 10
yonetmenin goziinden; sahneye koyuculugun kavramsallastirilmasi hedeflenmis ve yonetmenlik
sanatinin ilkeleri ac¢i@a cikarilmaya cahsilmistir. Yapilan okuma, arastirma ve analiz
caliymalarinin derlemesiyle olusan tez calismasi Tiirkiye tiyatro tarihinde ¢ok fazla iizerine
deginilmemis yonetmenlik kavramina dair bir bakis acis1 sunmay1 hedefler.

Arastirma, modern anlamda tiyatro yonetmenliginin yaklasik 150 yilhk bir tarihi
oldugunu, kacinilmaz ve sabit bir olgu olmadigim ve sosyokiiltiirel yapidaki degisikliklerin bir
sonucu olarak ortaya ciktigim gostermistir. Calismayla, Konstantin Stanislavski ve Bertolt
Brecht gibi iki bilyiik yonetmenin giiniimiize biraktiklar1 miras tartismaya acilmis ve bir
yonetmen modeli olarak neyi temsil ettikleri sorunsallagtirilmistir.

Anahtar Sozciikler:  Sahneye Koyuculuk, Rejisorliik, Yonetmenlik, Dram Sanati, Tiyatro,
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ABSTRACT

ANALYSIS OF THE ROOTS OF EUROPEAN THEATRE DIRECTORY AND
METHODOLOGY: IN THE CASE STUDY OF “KONSTANTIN STANISLAVSKI AND
BERTOLT BRECHT”

Biilent Sezgin

This study deals with European director’s theatre in 19th century in historical context,
analyse original roots of theatre director traditionally and especially study on Konstantin
Stanislavski and Bertolt Brecht’s perspectives on drama art and director’s methods.

In survey, the concept of theatre directory and regisseur are getting in a historical
context and also the functions of theatre directors in dramatic art can be analysed. As a case
study Konstantin Stanislavski’s and Bertolt Brecht’s productions of ‘Three Sisters’ and ‘Mother
Courage and Her Children’ have been taken into consideration in the light of original written
documents which is called Regiebuch.

In thesis, directory can be conceptualized from the perspectives of ten leading theatre
director in 19th century in Europe. Also the principles of theatre directory have been dismissed.
Thesis is constructed after reading academic report, exploring data survey and compilation of
textual books. The basic aim of the thesis is discussion of theatre directory which is not popular
argumantative topic in Turkey.

The study has revealed that the modern theatre directory has been 150 years history.
The modern theatre directory is not inevitable and constant, it stems from the sociological
changes of the European society. Konstantin Stanislavski and Bertolt Brecht’s perspectives
symbolize pattern for comtemporary directors and this study investigate their heritage.

Keywords: Stage Directory, Regisseur, Dramatic Art, Theatre, Konstantin
Stanislavski, Bertolt Brecht, author, player



1) GIRIiS

Sanat asil olarak insanin haz diinyasina yon verme islevine sahip bir eglence ve
yaraticililik eylemidir. Tiyatro eylemi de bagka sanatlar gibi dinsel torenlerden
dogmus, sonra dinden bagimsizlasarak sanatlagsmistir. Kokeninde, ilkel insanin doga

olaylarini kendi bedensel hareketleriyle simgesel olarak temsil etme ¢abasi yatar.

Aristoteles’e gore tarihgiler olanlari, ozanlar, genis anlamda sanatgilar ise, olasilik ve
zorunluluk yasalar1 agisindan olmasi olanakli olan seyleri anlatirlar. Sanatgilar temel

olarak ses, renk ve hareket yoluyla dogayi taklit ederler.

“Taklit etme ve taklitten hoslanma insanin dogasinda vardir. Bunun nedeni insanin
ogrenmeden aldig1 hazdir. Insan taklit edilen nesnenin bilgisini grenme istegi ya da

taklit edenin yetenegini kavrama arzusu nedeniyle taklitten haz alir.”*

Dogay1 taklit etme, yani mimesis eylemi, sanatin en temel bilesenidir. Ancak dogay1
taklit eden sanat¢i i¢in sanat yapma eyleminin bazi kurallar1 ve kendine 6zgii bir
estetik bicemi olmak durumundadir. Oz, bicim ve icerik bakimindan tiyatro

estetiginin saptanmasi gerekir.

Yar. Dog. Dr. Onder Paker, bir sanat yapit1 olarak tiyatro olayr tanimlamasimi su

sekilde yapar:

“Tiyatro sanati birgok O6genin birlikte olusturdugu kolektif bir sanattir. Bu sanat
yapitinin estetik bir nesne durumuna ulagmasi, bir¢ok siireci ve bu siireglerle olusmus
estetik nesnelerin bir araya gelmesini zorunlu kilar. Tiyatro sanatinin gerceklestigi ve
seyirci karsisina ¢iktigi asamayr “Tiyatro Olayr” diye adlandiriyoruz. Bu olayin
gerceklestigi zaman kapsaminda seyircilerin de bulunma zorunlulugu, bu sanatin

zaman mekan ortak paydasinda algilayicilara belirli bir zaman diliminde ulagsmasini

! Aristoteles, Poetika (istanbul: Remzi Kitabevi, 1995) 16.



gerekli kilar. Bu zaman dilimi, bir yandan gercek bir zaman dilimi, bir yandan da

kurgusaldir.”
Modern tiyatro anlayisinda dort asal bilesen vardir:

I.  Oyuncu (rol oynayan)
ii.  Yazar (dramatik metin iireticisi)
iii.  Yonetmen (sahneye koyucu)

Iv.  Seyirci (izleyici)

Tiyatronun temelinde oyuncu ve seyirci 6gesi vardir, yani yazar ve ydnetmen
olmadan tiyatro olabilir ancak seyirci ve oyuncu olmadan tiyatro olamaz. Yazar ve
yonetmen dedigimiz kisiler ise yaratici zincire daha sonradan eklenmistir. Ornegin
giiniimiizde bir tiyatro yapitin1 izledikten sonra aklimiza ilk olarak gelen seylerden
birisi, ‘acaba oyunun yonetmeni kimdi?’ sorusu olabilir. Ancak bundan ¢ok degil iki
yiizy1l 6ncesinde seyircinin temel odaklandigi oyuncu ve yazar 6gesiydi. Kisacasi

tiyatronun dort asal bilesenin ¢aglar boyunca gecirdigi evrim farkli farklidir.

Tiyatro tarihi arastirmacilarinin belirttigi gibi, sahneye koyma eylemini yapan kisinin
tarihsel bir evrimi bulunmaktadir. Yonetmen merkezli gelisen 20.yiizy1l tiyatrosunun
tarihi 1830’lu yillar sonrasma denk gelir. Ilk ydnetmen proto-tiplerinden bu yana

yonetmenlik ve sahneye koyuculuk ¢esitli evrimler gecirmistir.

Tiirkiye’de resmi kurumlarin hemen hemen hepsinde yonetmen merkezli bir sekilde
tiyatro faaliyeti yapildig1 sdylenebilir. Cagdas Tiirkiye tiyatrosunun sekillenmesi de,
Carl Eberth, André Antoine gibi Alman ve Fransiz ekoliinden gelen inlii
yonetmenlerin ve daha sonrasinda Muhsin Ertugrul’un da ¢abalariyla sekillenmistir.
Ancak yonetmenlige dair metotlagma ve kavramsal bilgi birikimi diizeyinin ¢ok

geligkin olmadig1 sdylenebilir.

! Onder Paker, Tiyatro Estetigi Cilt 1, (istanbul: Papatya Yayincilik Egitim, 2008) 17.



Bu tez ¢aligmasinin en temel amaci, sahneye koyuculuk ve yonetmenlik kavramina
dair literatiir taramas1 yapmak ve ilkesel onciilleri ortaya ¢ikarmaktir. Bu yiizden de
tez caligmasinda asil olarak yonetmenligin tanimi, islevleri ve tiyatro lizerindeki

etkileri arastirilmistir.

Tezin ikinci bolimiinde ise Konstantin Stanislavski ve Bertolt Brecht’in dram
sanatina bakislar1 ve yonetmenlik perspektifleri incelenecektir. Bu iki yonetmenin
secilmis olmasi, 20.yiizyilda Tiirkiye ve diinya tiyatrosunu en c¢ok etkileyen
tiyatrocular olmalart ve bizlere 151k tutabilecek yazili ve teorik kaynaklar birakmalari

nedeniyle bu iki yonetmen incelenmistir.



2) Sahneye Koyuculugun Tarihsel Evrimi ve Rejisorliik Kavraminin Ortaya

Cikas:

2. 1. Oyun, tiyatro, sahne ve dramaturji kavramlarinin incelenmesi

Tiyatronun bir gosteri sanati olarak tarihsel evrimi incelendiginde “sahneye
koyuculuk” kavraminin degisik boyutlarda degerlendirildigi goriilebilir. Sahneye
koyma eylemini analiz etmek ve sahneye koyucunun islevsel yonlerini
tanimlayabilmek i¢in temel tiyatral kavramlar {izerinde durulmasi gereklidir. Bu
yiizden de Oncelikle oyun ve tiyatronun tanimi, sahne ve dramaturji kavramlari

tizerinde durmak istiyorum.

Tiyatro sanati, Martin Esslin’in “Dram Sanatinin Alan1” adli kitabinda da vurguladig:
gibi~, “oyun”sal bir etkinliktir. Dramanin bu niteligi Aristoteles’in “Poetika”sinda da
acikca ortaya konmustur. Aristoteles, epos, tragedya, komedya ve dithyrambos
siirinin genel olarak taklit oldugunu sodyledikten sonra, siir sanatinin varligini insan

dogasinda temellenen iki temel nedene bor¢lu oldugunu belirtir:

“Bunlardan birisi taklit igtepisi olup, insanlarda dogustan vardir; insanlar biitlin 6teki
yaratiklardan ozellikle taklit etmeye olaganiistii yetili olmalariyla ayrilir ve ilk
bilgilerini de taklit yoluyla elde ederler. Ikincisi, biitiin taklit {iriinleri karsisinda

duyulan hoslanma’dir ki, bu, insan i¢in karakteristiktir. ” 2

Mimesis yani taklit, insanin yasamini anlamlandirmak acisindan kag¢inilmazdir.
Aristoteles’in insanin dogaya dair ilk bilgilerini taklit yoluyla edindigine dair
sOyledigi argiimanlar olduk¢a 6nemlidir. Ciinkii, insan kendi disindaki diinyay1, o

diinyayla empati iligkisine girerek algilama kapasitesine sahip bir varliktir.

! Martin Esslin, Dram Sanatinin Alan (istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 1996) 106.

2 Aristoteles, 16.



Oyun ise insanm yasami ve dogayr 6grenmekte kullandig1 ilk etkinliktir. insanoglu
dogustan homo-ludens, yani oynayan insandir. Oyun, Lazarov’un tanimlamasiyla,
“kendiliginden ortaya ¢ikan, hedefi olmayan ve mutluluk getiren bir aktivite”dir™.
Montaigne ise oyunu, “gocuklarin en ger¢ek ugraslar1’” olarak tanimlamstir.
Huizinga, Erikson, Freud, Piaget, Schiller gibi kuramcilar oyun kavramma dair
degisik tezler ortaya koymuslardir. Oregin Freud, oyunun islevsel yoniine vurgu
yapmis, kisinin oyun sayesinde korkularindan, sosyal c¢atisma ve engellerinin
iistesinden gelebilecegini iddia etmistir. Gelisim kuramcilari ise, esas olarak ii¢ temel
oyun tiiriine isaret etmektedirler: Ses ¢ikaran bir nesneyi sallama gibi aktivitelerden
olusan arastirici oyun (exploratory play), bloklardan kule yapmak gibi aktivitelerden
olusan yapilandirict oyun (constructive play), c¢ocugun bagka birisinin roliinii

tistlendigi “rol yapma oyunu”, “6yleymis gibi davranma oyunu” (pretend play).

Oyun kavramini analiz ederken Johan Huizinga’nin goriislerinden mutlaka

yararlanilmasi gereklidir. Johan Huizinga, oyunu su sekilde tanimlar:

“Oyun, Ozgiirce razi olunan, ama tamamen emredici kurallara uygun olarak belirli
zaman ve mekan sinirlart iginde gercgeklestirilen, bizatihi bir amaca sahip olan, bir
gerilim ve seving duygusu ile ‘alisilmis hayat’tan ‘baska tiirlii olmak’ bilincinin eslik

ettigi iradi bir eylem veya faaliyettir” 2

Sosyolog Richard Sennet’a gore ise oyun, “kamusal ifadeyi saglayan enerji”,
“goniilll, c¢ikar gozetilmeyen, yalitilmis ve smurlt bir etkinliktir.”® Bu noktada,
Sennett anlik isteklerden ya da doyumlardan uzak durmak olarak tanimladigi oyun
kavramini, bir toplumsal sbzlesme bicimi olarak adlandirir. Ornegin misket
oyununda; amag¢ sadece kazanmak degil - yani digerlerinin tiim misketlerini ele
gecirmek degil- aksine oyunun kurallarin1 daha ¢ok karmasiklastirmaktir. Oyunda
kazanan miimkiin oldugunca geciktirilir. Kazanmak salt bir amag degildir. Kurallar
koyarak oyun ne kadar uzarsa, ¢ocuklar o kadar 6zgiir olurlar. Ancak kural koymak

basit bir sey degildir, oyuncunun oyun sirasinda benlik mesafesini devreye sokmasi

Y Egitimde Drama (Ankara: YA-PA Yaynlari, 2000) 11-52.
2 Johan Huizinga, Homo Ludens (istanbul: Ayrinti Yaymnlari, 1995) 48.

® Richard Sennet, Kamusal Insanin Cékiigii (istanbul: Ayrint1 Yaymlar1 1994)



gerekir. Yani bireysel isteklerini simirlandirmast ve egosal arzularini kontrol altina
almasi gerekir. Bu sayede, bagkalar1 karsisindaki iistiinliigii ertelenir. Oyuncular arasi
beceri esitsizliklerinin dengelenmesi giindeme gelir. Oregin 4 ve 6 yaslarindaki iki
cocugu diisiindiigiimiizde, 6 yasindaki c¢ocuk kendinden gii¢siiz durumda olan 4
yasindaki ¢ocugun kaybetmesini geciktirmeye calisir. Kurallar yoluyla benlik
mesafesi olusturan ¢ocuk, ayn1 zamanda koydugu kurallarin degistirilebilir ve kendi
kontroliinde oldugunu kesfetmeye baslar. Bu sayede, ¢ocuk oyunda denetlenen bir
cevre yaratarak, hayal kirikliklarina karsi bir yanit olusturma potansiyeline de sahip
olur. Ancak ¢ocuklar benlik-mesafesi koyarken riske girerler. Her kendinden
vazgeeme, riske girmeyi gerektirir. Sennett’a gore: “Cocuklukta gelisen rol yapma
yetenegi, yetiskinlerin kiiltiirel kosullarinda ortadan kalkmaktadir. Yetiskinler
oyunlarda kullanilan ‘kurallarr’, ‘gérenekleri’, ‘kliseleri’, ‘basmakalip duygular1’ hor
gormekte, bunlar1 daha az ifade ettikge 6zgiirlestiklerini sanmakta ve daha ‘derin’ bir
yasama ¢ekildiklerini diisiinmektedirler.” Ancak Sennett’a gore bu cagimizin

hastalig1 olan “narsisizm”dir.

Tiyatro sozciigli seyirlik yeri anlamina gelen theatron sézciigiinden tiiremistir. Prof
Dr. Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatro Tarihi® adli kitabinda ilkel insanlarin atesin
cevresinde dans ederken avladiklart hayvanlari betimlemek ve dogaya karsi
kahramanliklarini anlatmak i¢in maske, yay, ok, balta vs. araglar kullanarak sarkilar
sOylediklerini ve zamanla dans, ritm ve tartim i¢inde sOylenen bu sarkilarin bir
ritiiele doniistiigiint belirtir. Katilimcr bir oyun formundaki bu ritiiel sirasinda ii¢

temel sanatsal form agiga ¢ikardi:

i.  Taklit (mimesis)
ii. Eylem

iii.  Topluca katilim

Ornegin avci, hayvan postuna biiriinerek taklit gesine basvurur ve avini dldiiriirdii.
Daha sonra yagadig1 kabilenin iiyelerine bu olay1 anlatmak icin hareketler kullanarak

eyleme gecerdi ve avin ugurlu olmasi i¢in yapilan toplu térende dans edilirdi. Bu

! Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatro Tarihi 1, (istanbul: Mitos Boyut Yayinlar1, 2000)



torenler biiyii, maske ve dans Ogesi ile birlesince tiyatronun ilkel sanatsal bigimi
ortaya ¢ikiyordu. Ritiiel kuram tezine dayanarak tiyatro teorisine dair saptanan temel
goriis budur. Ritiiel kuram tezine gore ilkel insanin dogaya dair {i¢ temel bilinmezi

vardir.

i.  Dogum
ii. Ureme

iii.  Olim

Bilinmez olan bu kavramlari aciklamak isteyen insanoglu, ¢oziimsiizliige diistiiglinde
bilinmez esittir tanr1 varsayimi ile hareket etmistir. Dogum, lireme ve Olim
donemlerine denk diisen tarihlerde kendisine ritiielleri veren tanrilara kurban verme
ve tapinma diistincesi ortaya ¢ikmistir. Bu donemlerde yapilan ritiiellerdeki formlarin
sanatsal formlara donilisecegi goriilmektedir. Sanat yoluyla ‘ilkelligin’ disina ¢ikan
insanoglu icin, sanat kendisini dogaya karsi ifade etmenin bir yolu olmaya
baslamistir. Ritlieller karmagik hale geldik¢e, beden hareketleri, vokal kullanimu,

hikaye anlatma ve kostiim, makyaj, aksesuar gibi teatral efektler kullanilmistir.

Tiyatro ve oyunu tanimladiktan sonra, tiyatro ve oyun arasindaki iliskiye dair bazi
¢ikarsamalar yapilabilir. Oyun insanin dogal diinyasina ait ve kendiliginden ortaya
cikan bir eylem bi¢imi iken, tiyatro ise sonradan iiretilen ve seyirciye doniik bir
performans eylemini i¢inde barindirir. Oyundan farkli olarak seyirlik bir sanat tiirii
olan tiyatronun temel 6zelligi anlati, oyun ve rol oynama o6gelerini sentezleyerek i¢
ice gecirebilmesidir. Tiyatro arastirmacist Omer Faruk Kurhan’m belirttigi gibi,

tiyatro sanat1 dogal oyun davranisindan farklilik gosterir:

“Bununla birlikte, tiyatro etkinligi ne anlatidir ne de oyundur. Tiyatro etkinliginin
bagimsiz bir disiplin haline gelmesi icin, kendisini anlat1 ve oyundan farkli bir kaliba

dokmesi gerekir. Bir dram (eylem) sanat1 olarak tiyatronun ne olup olmadigina karar
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vermek i¢in, anlat1 ve oyunla iligkisi iizerinde durmaya devam edelim. Bir ¢ocugun
insanlararasi iletisim i¢in temel olan dil yetenegini kullanimi yeterli olgunluga
ulastiginda, artik anlati sanatini da icra edebilecegini varsayabiliriz. Anlatict
hikayeler anlatir ve anlatim1 sirasinda su ya da bu diizeyde hikayede gegen kisilerin
eylemlerini temsil eder. Anlati sanatindan farkli olarak tiyatro sanati dogrudan bu
eylemlere odaklanacak ve onlar1 gosterecektir. Oyunun hikayesi, kisilerin yapip
ettiklerinden kalkarak alimlayici tarafindan insa edilecektir. Tiyatro bir hikdyeyi ima
eder, ama hikdye anlatmaz. Tiyatro anlat1 mantigin1 adeta bas asag1 ¢evirir: Anlati
sanatinda hikayede gecen kisilerin eylemleri bir alint1 konusu haline gelirken, tiyatro
sanatinda hikdaye bir alinti1 konusu haline gelir. Oyun, cocuklarin anlatiya vakif
olmadan 6nce de gerceklestirdigi bir etkinliktir. Rol yapmanin yani sira mevzu da
iceren ve yiiksek diizeyde teatrallik hissiyati uyandiran oyunlari oynamaya baslama
¢agmin ise, anlatmaya baslama ¢agina denk diistiigii s6ylenebilir. Bununla birlikte,
¢ocuk oyununun seyirlik olmadigini belirtmek gerekir. Seyirci agisindan, ¢ocuk
oyunundaki ifade yetersizlik ya da eksiklik hissiyat1 uyandirir. Bu bir kusur degildir,
¢linkii oyun seyirci i¢in oynanmaz. Oyunun teatral olabilmesi icin seyirlik hale
gelmesi ve eylem dilinin ayn1 zamanda seyirci i¢in (gostermek tizere) insa edilmesi
gerekir. Sonug olarak, tiyatro etkinliginin anlat1 ya da oyun olmadigini, ama anlati ile
iliskilendirilen oyun ya da eylem modellerinden hareketle insa edildigini

soyleyebiliriz. ™

Sahne sozciigii Arapga’da asne sozcligiinden gelmis ve fiil kokii olarak mekan
sOzclglinden tiiremistir. Mekan sozcligii ise Arapga’daki Kevn’den tliremistir.
Mekan, yer, durulan yer, ev, hane, mesken ve mahal anlamina gelir. Kevn soézciigii

ise hudus, varlik, var olmak. viicud, alem, kainat, mevcudiyet anlamlarina gelir.

1.0. Faruk Kurhan, Mimesis Tiyatro Ceviri Arastirma Dergisi 13. say1, Kolektif Oyunlastirmaya Giris
(Istanbul: Bogazig¢i Universitesi Yayinevi, 2007) 303-304.
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Sahne sozciigii Tiirk Dil Kurumu sozligiinde su sekilde tanimlanmaktadir:

i. Izleyicilerin kolayca gérebilmeleri i¢in genellikle yerden belli bir
Olciide yiiksek yapilan, oyun, miizik vb. gosteri yapmaya uygun yer,
oyunluk.

Ii.  Goriinti: "Resim bir av sahnesini canlandiriyordu.”

iili.  Mecaz tanik olunan, gozlenen olay: "Merdivenin basindaki paravanin
arkasinda garip bir sahne gordiim. " A. Giindiiz.

Iv.  Mecaz bir konu veya ¢alisma g¢evresi, ¢alisma dali:
"Politika sahnesinde adlar1 duyulan kisiler. "

v.  Tiyatro, bir oyun veya filmin baslica boliimlerinden her biri.

Tiyatro sahnesinden daha genis bir anlamda kullanilan sahne sozciigii iizerine
diisiindiigiimiizde, W. Shakespeare’in su iinlii sozleri aklimiza gelir: “Life is a stage”,
yani, “Diinya bir sahnedir’. Unlii ozan ve oyun yazar1 W. Shakespeare, yasamin
biiylik bir sahne oldugunu bizlere Begendiginiz Gibi adli oyununda su dizeleriyle
vurgular: “Biitiin diinya bir oyun sahnesidir. Kadin erkek biitiin insanlar da yalniz
oyuncular. Her birinin giris ve ¢ikis zamanlari vardir. Perdeleri yedi ¢ag olan oyunda

insan birgok roller oynar. **

Unlii basyapit1 Macbeth tragedyasinda ise sdyle der W. Shakespeare:
“... Hayat dedigin ne ki;
Yiiriiyen bir golge, bir zavalli kukla bu sahnede:
Bir saat boy gosterip, boyun kirip gidecek!
Bir daha da duyulmayacak artik sesi.
Bir aptalin anlattig1 bir masal bu

2

Kuru giiriiltiiler, deli sagmalariyla dolu®.

! Nutku 20.

2 William Shakespeare, Macbeth (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1993) 124.
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Richard Sennett’in ifadesine gore, Avrupa’daki theatrum mundi gelenegi olarak
adlandirilan bu felsefi diisiincede, diinya tek bir seyircisi olan koca bir sahne olarak
diistiniilmiistiir. Toplumun bir tiyatro sahnesi olarak goriilmesi Platon’un ifadesiyle
su sekildedir: “Insan yasamu tanrilar tarafindan sahneye konan bir kukla gosterisidir”
Petronius ise, diinya sahnesinde tek bir seyircinin oldugunu, onun da Tanr1 oldugunu
vurgular. Richard Sennet theatrum mundi diisiincesinin sonuglar1 olarak sunlari

belirtir:

a) Toplumsal yasamdaki yanilsama ve aldanmanin farkina varilmasi gerekir.

b) Insan dogasimi toplumsal eylemden ayirmak gerekliligi vardir. Nasil ki bir
aktorli oynadig1 bir role gore bakarak dogasini, 6zeliklerini anlayamazsak,
toplum tiyatrosunda da insan dogasini salt eylemlerinden taniyamayiz. Ciinkii

insanlar da, tipki aktorler gibi farkl farkli kiliklarla karsimiza ¢ikmaktadir.

€) Theatrum mundinin imgeleri insanlarin giindelik yasamda icra ettikleri sanata
dair resimlerdir. Bu sanat da oyunculuk sanatidir ve onu icra edenler rol
yapmaktadirlar. Ornegin Balzac, roller ve maskeleri insanlarin takmak
zorunda olduklar1 “duruma 6zgli davramiglar” olarak tanimlar. Sokaktaki
inandiriciligin olusmasi i¢in, ortak bir seyirci, yani ortak bir inandiricilik
kodu gelismelidir. Gii¢lii kamusal bir yasamin oldugu yerde, sokak ve sahne

arasinda benzerlik olmalidir.

Dramaturji kavrami, sahneye koyma eyleminin ana unsurlarindan bir tanesidir.
Yunanca’da ‘dramaturgia” olan kelime “bir dram yapiti olusturmak™ anlamiyla
kullaniliyordu. Tiirk¢e’ye de Fransizca telaffuzuyla giren “dramaturgia” sozciigi,

dramaturji olarak sdylenir.
Tarihteki ilk dramaturji belgesi Aristoteles’in Poetika adli eseridir. Bir dram yapit1

olusturulurken nelere dikkat edilmesi gerektigini ve bir tiyatro eserinin estetik

ozeliklerini ayrintili bir bicimde tanimlayan Aristoteles, dramaturjinin ve sahneye
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koyma eyleminin ilk ipuglarin1 verir. Aristoteles Poetika’sinda estetik anlamda bir
dram yapit1 olusturmanin en temel kavramlarimi sdyle aciklar. Ornegin ik olarak

tragedya ve komedyanin tanimlamasini yapar.

“O halde tragedya ahlaksal bakimdan agirbasli, bast ve sonu olan, belli bir uzunlugu
bulunan bir eylemin taklididir, sanatca giizellestirilmis bir dili vardir; i¢ine aldig1 her
boliim igin Ozel araglar kullanir; eylemde bulunan Kkisilerce temsil edilir. Bu
bakimdan tragedya salt Oykii (mtyhos) degildir. Tragedyanin 6devi uyandirdigi

acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir. (katharsis)™

Aristoteles’e gore tragedya soylu, tamamlanmis ve belirli bir uzunlugu olan bir
eylemin taklididir. Bu taklidi yaparken boliimlere gore her biri farkli araglarla
cesitlendirilmis bir dil (ritim, harmoni ve sozilin farkli gesitlemelerle kullanilmasi)
kullanir. Bu anlati ile degil eylemle gergeklesir. Tiim bunlar1 yaparken ac1 ve korku
araciligiyla duygular etkiler ve duygularda arinma ve diizeltme saglar. Taklidi,
eyleyenler gerceklestirdigi icin sahne diizeni gereklidir. Ayni nedenle ezgi diizme ve
sozel ifade de gerekir. Taklidi eyleyecek olan ise oyunculardir. Oyunculari harekete
gecirecek olan da diisiince ve karakterdir. Ancak temel olan taklit edilecek olandir:
Taklit edilecek olan, eylemdir. Eylemin taklidi ise, dykiidiir. Aristoteles, tragedyanin
alt1 temel Ogesi oldugunu soyler. Bu alti temel 06ge, tragedya icin olmazsa
olmazlardir. Bu 68elerden licii taklit edilen nesne, ikisi taklit etme araci, biri de taklit

etme tarzidir.

Poetika iizerine yapilan bir derleme ¢alismasinda Hilmi Atil Unal, tragedyanin alt:

temel 6gesini su sekilde Szetler’:

i.  “Oykii/Olay Orgiisii (“Plot”): (Taklit edilen nesne) Aristoteles, dykiiyii
olaylarin bir araya getirilmesi olarak tanimlar. Tragedyada dykii en 6nemli
unsurdur; ¢iinkli tragedya insanlarin degil eylemlerin, hayatin, mutlulugun,

mutsuzlugun taklididir. Tiim duygulanimlar, sonuglar bir eyleme baghdir.

! Aristoteles 22.

2 Hilmi At1l Unal, Poetika, Mimesis 13 (istanbul: Bogazi¢i Universitesi Yaymevi, 2007) 324-326.

14



Vi.

Insanlar ancak eylemleri sonucu bir duygulanima (mutluluk, iiziintii, ac1 vs.)
sahip olurlar. Insanlarm kisisel 6zellikleri sadece niteliklerini (iyi, kotii,
tembel, soylu, vs.) belirler. Dolayisiyla taklit edenler karakterleri taklit etmek
icin eylemez, eyleyerek karakter olurlar. Sonug¢ olarak olay Orgiisii/Oyki
tragedyanin varolus amacidir. Oyleyse karaktersiz tragedya var olabilir, ama

eylemler olmadan tragedya olamaz.

Diisiince (“Sentiment”): (Taklit edilen nesne) Eyleyenlerin konusmalarinda
aciga vurdugu akil yiiritmeyle kanitlanan ya da dile getirilen seylerdir.
Konuya ait olanlar1 ve konuyla uyum i¢inde bulunanlar1 sdyleyebilmektir
(politika ve retorik). Bir seyin var olup olmadigini kanitlayan ya da genel bir

yargiy1 ortaya koyan sozlerdir.

Karakter/Tavir (“Manner”): (Taklit edilen nesne) Aristoteles karakteri,
eylemde bulunanlarin kisisel 6zellikleri olarak tanimlar. Akil yliriitme ile
aciklanamayan tercihlerin sebebidir karakter. Oykiiden sonra gelen en énemli
unsurdur. Diisiince ve akil yiiriitmeyle agiklanamayan eylemlerin icra

edilmesindeki etken, olaylar karsisinda gelistirilen tavirlardir.

Sozel Ifade: (Taklit etme aract) Olgiilerin bir araya getirilmesidir. Sézciikler

araciligiyla yapilan yorumdur, diislincenin dile getirilmesidir.

Sahne Diizeni: (Taklit etme araci) Siir sanatin1 en az ilgilendiren 6ge oldugu
icin Aristoteles ¢ok fazla deginmiyor. Hatta sahnelenmeden de tragedyanin

biiyiik bir etki giicli oldugunu iddia ediyor.

Ezgi Diizme (Melopeia): (Taklit edilme tarzi) Miizik yapimi, beste ve

olusturulan genel etki. Oyun yaziminda kullanilan iislup, tarz, bicem.”
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Aristoteles’in dram yapit1 olugturmak i¢in ortaya koydugu ana tezler, ¢agdas tiyatro
diisiincesinin bile vazgecilmezleri olacaktir. Ornegin ‘karsi-Aristoteles¢i’ olarak
adlandirilan Bertolt Brecht bile, 6ykiiniin tiyatronun vazge¢ilmez bileseni oldugunu

vurgulamstir:

“Her sey Oykiiye baghdir, 0ykii oyunun can damardir; ¢iinkii tartigmalara,
elestirilere ve degistirmelere konu edilebilecek neyi igeriyorsa, tiimii insanlar
arasinda gegen olaylardan alir kaynagini. Tiyatronun biiyiik eseri oykidiir, gestus
kapsamina giren tiim olaylardan 6riillen kompozisyonun biitlinlidiir 6ykii ve bundan

béyle seyircilerin haz kaynagini olusturacak bildirim ve uyarimlari igerir.” *

Aristoteles’e gore olay orgiisii biitiin, tamamlanmis ve belirli bir uzunluga sahip
olmalidir. Biitiin ve tamamlanmis denilirken baslangici, ortast ve sonu olan sey
vurgulanir. Baslangig, baska bir seyin ardindan gelmesi zorunlu olmayan seydir.
Ancak, onun ardindan bagka bir seyin meydana gelmesi dogaldir. Orta, hem bir seyin
ardindan gelmesi gereken, hem de bagka bir sey tarafindan izlenmesi gereken seydir.
Son ise baslangicin tersine baska bir seyin ardindan ya zorunlu olarak gelen ya da
cogu kez olmasi dogal olan seydir. Ondan sonra da hicbir sey olmasi gerekmez
Oykiiniin uzunlugu ise olasihiga ya da zorunluluga gére birbirini takip eden olaylarin
yazgl doniisimiinii (mutsuzluktan mutluluga veya mutluluktan mutsuzluga dogru

degisimi) ortaya koyan uzunluk, uzunlugun olasi ve uygun smiridir.

Aristoteles, dykiileri yalin ve karmagik olmak iizere ikiye ayirir. Yalin olay o6rgiisi,
tutarl, birlikli bir sekilde gelisen ve baht doniisii ile taninma icermeyen eylemler
dizisidir. Karmasik olay orgiisii ise, tutarli, birlikli bir sekilde gelisen; baht doniisii
ve/veya taninma da igeren eylemler dizisidir. Bahtin donisiimii ise var olan
kosullarda beklenenin -olasilik ve zorunluluk kriterlerine aykir1 olmamak kaydiyla-
tersinin gergeklesmesidir. Taninma ise sahne iizerinde bilgisizlikten bilgiye gecistir.
Bu bilgilenme akista farkli degisimlere sebep olabilir. Aristoteles’e gore en uygun

olan tanima ile baht doniisiiniin ayn1 anda ger¢eklesmesidir. Ancak tragedyaya uygun

! Bertolt Brecht, “Tiyatro I¢in Kiigiik Organon” Sanat Uzerine Yazilar (Istanbul: Cem Yayinevi,
1990) 38.
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tanima eyleme uygun olandir. Yani olay orgiistinlin gerektirdigi, biitiinliigii ve birligi
bozmayacak, olasilik ve zorunluluk kurallarma uygun ve tutarlt bir tanima gerekir.

Kisaca baht doniisli ve tanima kurgunun i¢ine yedirilmelidir.

Aristoteles sonrasinda Roma donemi distiniirlerinden Horatius, Ars Poetika adli

yapitinda, dram metninin uzunlugu konusuna su sekilde deginmistir.

“Bir oyun eger bir kez izlendikten sonra hala ragbet gormek ve yeniden seyirci
karsisina getirilmek isteniyorsa, bes perdeden daha kisa ya da daha uzun
olmamalidir. Oyunda, bdyle bir kurtaricinin ortaya ¢ikmasina degecek bir digim
olmadik¢a, hi¢cbir tanr1 olaylara miidahale etmemelidir; dordiinci bir aktor de
konusmaya g¢abalamamalidir. Birakin da koro, bir aktoriin roliinii ya da islevini
giiclendirsin ve perdeler arasinda, aksiyona hizmet etmeyen ve onunla birlesmeyen
hicbir sey sOylemesin. Koro, iyiyi onaylamali, dostca Oneriler sunmalidir; 6fkeli
olan1 yatistirmali ve giinahtan korkanlar1 onaylamalidir; algcakgéniillii sofralari,
saglikli adaleti ve kanunlari, kapist agik baris1 vmelidir; sir tutmali; talih, haksizliga

ugramuslara yiiziinii, kibirlilere sirtin1 donsiin diye tanrilara yakarmalidir.” *

Aristoteles’e gore karakterlerin dort temel 6zelligi vardir. Bunlar, iyilik, uygunluk,
benzerlik ve tutarliliktir. Karakterler bile yaptiklari tercihlerde zorunluluk ve olasilik
kurallarina uymak zorundadir. Olaylarin gelisiminde bir eylemi; o ana kadarki
eylemlerin gerektirdigi veya olasilik dahiline soktugu olaylardan biri takip etmelidir.
Karakterlerin tercihi de bu kosullarla ile ya da bilinen farklh kisisel ozelliklerle
aciklanabilir olmalidir. Oykiiniin finali i¢in de aym sey gecerlidir. Aristoteles bu
nedenle deus ex machina’ya karsi c¢ikar. Final var olagelen eylemlerin i¢inden

cikmalidir, eylemlerin i¢inde yer almayan dis bir giicten degil.

! Horatius, Ars Poetika (Ankara: Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi, Ankara Universitesi DTCF Yayinlari)
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Her sahneye koyucunun bilmesi gereken bir kavram olan deus ex machina su sekilde

tanimlanmaktadir:

“Mechane, skenenin sol yanina konulan kii¢iik ve ilkel bir vingti. Bu vingle tanrilar
indirilip ¢ikarilirdi. Bu aragtan Latince “deus ex machina” deyimi dogmustur; yani
“makineyle indirilen tanr1” anlamina gelir. Ozelikle Aiskhilos’ta diigiim tanrmin bu
vingle asagi inip ¢oziimlemesiyle sonuglanirdi. Daha sonraki yiizyillarda “deus ex
machina” deyimi inandirict olmadan birdenbire ¢oziilmilis bir sonug¢ i¢in de

kullanild. **

Klasik donem dramaturji anlayisin1 Aristoteles’in Poetika adli yapitindaki ilkeleri
belirlemistir. Tiyatro tarihi arastirmacilar1 Poetika’nin 20. yiizy1l basina kadar
etkisinin siirdiigiinii belirtirler. Ozelikle 17. ve 18. yiizy1l Avrupa tiyatrosunda basta
Aristo olmak ilizere Yunan ve Latin kuramcilardan etkilenilerek, bir oyun yapitinin
basarist dnceden saptanmis kurallara uymakta goriiliirdii. Dolayisiyla, bu donemde
dramaturg kavrami “oyun yazar1” anlaminda kullanilmakta ve dramaturji de
biitiiniiyle oyun metnini kapsamaktaydi. Ronesans’in etkisiyle sanata hakim olan
klasisizm, akilcilifi ve sagduyuyu 6n plana ¢ikarmis ve amag “giizel” ve “dogru”ya
erismek olarak saptanmustir. Evrensel ve siiphesiz dogru olarak gordiikleri Antik
Cag’m (poetikanin) kurallarimi alip, tartisilmaz yasa ve kurallar1 olan esneksiz bir
biitiine ulagmislardir. Prof. Dr Sevda Sener’e gore klasik tiyatro diisiincesinin ii¢ ana

ilkesi vardir:

I. “Ahlak agisindan egitici olmak
ii. Big¢im kurallarina uymak

ii. Yalinlik i¢inde incelige, zen gostermek.”

Yiiziinii Antik ¢aga donen klasik dramaturji konusunu tarih ve mitolojiden alirken,
eski ¢agdaki bireysel kahramanlarin yerini, gérev ve sorumluluk duygusuyla kendini

“feda” eden toplum kahramanlar1 alir. Klasik donemde ydnetmen ve dramaturg

! Nutku 64.

2 Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi (Ankara: Dost Kitabevi, 2006) 96.
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kavramlar1 oyun yazari anlaminda kullanilmaktadir. Klasik dramaturjide sahneden
hi¢ s6z edilmeyip vurgu tamamen metne ve yapisina kayar. Ornegin sahne diizeni
metinde yazarin belirttigi sekildedir. Dis eylemlerden ziyade, i¢ eylemlere yer
verilmis ve {i¢ birlik kuralinin degismez bir kural olarak ortaya ¢ikmasi da bu metne

bagimliliktan ve sdze verilen 6nemden dogmustur.

Modern dramaturji anlayisinin sekillenmesinde ise, Alman disiiniir Lessing’in
katkis1 oldukg¢a biiyiiktiir. Gotthod Ephraim Lessing’in 1767 yilinda yazdigi
Hamburg Dramaturjisi adli kitabi, tiyatrolarin donemlerinin estetik gereksinmelerini
karsilayacak bir oyun planinin hazirlanmasi ve bilimsel bir bakis acisiyla sahne
yorumu yapilmast dogrultusunda oneriler iceriyordu. Tiirk¢e’ye heniiz ¢evrilmemis
eserin ana tezleri ile ilgili Prof. Dr. Hiilya Nutku’nun “Dramaturji” adli kitabi ve
devlet tiyatrosu dramaturglarindan Esen Camurdan’in “Cagdas Tiyatro ve
Dramaturji” yapitlarindan bazi derlemeler yaparak kisa bir 6zetleme yapmak

mumkindiir.

Her iki yazar da, Gotthod Ephraim Lessing’in amacinin diger uluslarin etkisinden
kurtulmug ulusal bir Alman tiyatrosunun yaratilmast ve bir kiiltiir politikasinin ilk
adimlarini atmak oldugunu belirtir. Gotthod Ephraim Lessing’in ger¢eklige dair
diistincesi klasik kuramcilardan ziyade, Shakespeare’in yarattigi topluma, dogaya,
gerceklige yakin bir tiyatrodur ve bu gergeklik anlayisiyla Alman seyircisinden

kopmayan, ulusal, 6zglir bir repertuvar olusturmay1 hedefler.

Lessing Poetika’nin yanlis yorumlandigini, katarsisin tutkularin erdemli eylemlere
doniismesi olarak yorumlanmasi gerektigini ve tragedyanin biitiin kurallarinin sadece
tiyatroya verilen ahlaksal amagtan ¢ikarsanmasi gerektigini savunur. Lessing'e gore
katharsis, seyircilerin heyecanlarini ilgilendirir ve “tutkularin erdemli eylemlere
doniismesi” seklinde yeniden tanimlanir. Lessing Poetika’nin 6zilinlin  klasik
yazarlarin savundugu gibi kat1 ii¢ birlik kuralinin degil, katarsisin agiklanmasinda
yattigina inanir. Prof. Dr Sevda Sener, Lessing’in bu tezini bir 6rnekle agikladigini

vurgular:

“Iki teli aym oranda gerdigimiz zaman tellerden birine dokundugumuzda 6teki tel de

birlikte tinlayacaktir. Tiyatro seyircisi de tipki bu tellerde goriildiigii gibi trajik
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olaylarin etkisini oyun kahraman ile birlikte duyar, onunla birlikte tinlar. Birlikte
tinlamaya hazir olmayan, ahlak 6zii sakli kalmig olan seyirci ise, kendini sik sik
oyunun tinlayigsina birakacak olursa, zamanla kendi dogasinda yatan tinlama yetisini
giin 1s18ma ¢ikaracaktir. Bu durumda tiyatronun ahlaksal gorevi, seyirciye ders

vermek, dogruyu gostermek degil, onun dogal ahlakliligini uyarmaktr, !

Hamburg dramaturjisi adli kitabin 18. yiizyilin en iyi tiyatro elestiri kitab1 olarak
degerlendirildigi belirtilir. Elestirinin 6nemini sik¢a vurgulayan Lessing, elestirmenin
kisisel begeniden ¢ok olaylarin dogasindan gelen kurallari izlemesi gerektigini
sOylemigtir. Lessing, dramaturji anlayisini  “Dramaturjimiz, sahnelenen tiim
oyunlarin elestirel olarak yeniden gozden gecirilmesi olacaktir.” seklinde Ozetler.
Dramaturglarin da oyun secerken sadece metne bagh degil, seyirci ve oyuncuyu
diisiinerek gelistirilmesi gerektigini savunmus, seyirciden de etkin bir katilim ve
sahnedekini yargilamasini istemistir. Lessing’e gore seyircinin dramaturji siirecine
katilim1 olduk¢a 6nemlidir. Modern tiyatroya gecis asamasinda 6nemli bir tartismay1
baslatan Lessing’in ortaya koydugu fikirler, Avrupa’da 18. yilizyill sonuna dogru
yonetmen tiyatrosu paradigmasinin ortaya ¢ikisiyla daha fazla tartisilmaya

baslayacaktir.

Patrice Pavis Tiyatro Sozligii adli eserinde klasik dénemki dramaturjinin dncelikle
yazarin eserini ve yapitin anlatisal yapisini inceledigini ve gosterinin sahnede nasil

gerceklesecegiyle dogrudan ilgilenmedigini belirtmistir.

Aziz Calislar’in hazirladigi tiyatro sozliigiinde ise, dramaturji kavrami g islevi

belirtecek sekilde kullanilmigtir®.

i.  Uygulamali ve yapimsal dramaturji (bir oyunu yonetmen ile isbirligi i¢inde
sahnelemek)
ii.  Kuramsal dramaturji (oyunun i¢ yasalarini ve ana kurallarini ortaya koymak)

iii.  Drama yapit1 liretme (oyun yazmak)

! Sener 126.

2 Calislar 52.
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2. 2. Avrupa’da Sahneye Koyuculugun Tarihsel Gelisimi ve Rejisorlilk

Kavraminin Ortaya Cikisi

Giliniimiizde tiyatro yapma eylemi s6z konusu oldugunda, sanatsal alandaki
isboliimiiniin bir sonucu olarak oyuncu, yazar ve yonetmen iiclemesiyle karsi karsiya
kaliriz. Ancak 3000 yillik tiyatro tarihi incelendiginde sahneye koyma isleminin
farkli sekillerde yapildig1 goriilecektir. Cagdas tiyatronun verili isboliimiiniin bir
sonucu olarak yonetmen merkezli sekillenmesi bizleri yanilgiya stiriiklememelidir.
Ciinkii yonetmen dedigimiz kisinin ortaya c¢ikist verili tarihsel ve toplumsal

kosullarim bir sonucudur. Ornegin Helen Krich Chinoy sunu belirtir:

“Bundan tam ylizy1l dncesine kadar yonetmenin Viktoryan donem elestirmenlerinin
canini stkan bir kavram oldugu, rejisér ve yoOnetmen kavramlarmin bugilinkii
anlaminda kullanilmadig1 sdylenebilir. Yonetmen daha ¢ok sahneleri ve dekoru
birlestiren ““sert bir amir” olarak tanimlaniyordu. Yonetmenlik kostiimciiliik, sairlik
gibi bir tiir sahne teknisyenligi idi. 19. ylizyilin sonlarinda yonetmen tiyatrosu olgusu
egemen olmaya basladi. Yonetmenin 6zelikle oyun yazari ve oyuncular {izerinde
hakimiyet kurmaya baglamasiyla, tiyatro sanati uluslararasi diizeyde yoOnetmen
bireyselligi ve yaraticilig1 lizerinden sekillenmeye basladi. Elizabethyen donemki
yazar ve sair hakimiyeti, ya da 18. yiizyi1ldaki oyuncu-merkezli tiyatro anlayis1 yerini
yonetmen tiyatrosu paradigmasina birakiyordu. Yonetmenin deneyselligi,

basarisizliklar1 ya da zaferleri, modern tiyatronun sekillenmesine neden oluyordu *
Sahneye koyuculuk Tiirkiye’de ¢ok fazla kavramsallastirilmis alanlardan bir tanesi
degildir. Oncelikle sahneye koyucu, rejisdr ve yonetmen gibi kavramlarin ne anlama
geldigini arastirmanin 6nemli oldugunu diistiniiyorum.

Tiirk Dil Kurumu sézliigiinde rejisor kavrami su sekilde tanimlanir:

“Bir oyunun dengeli ve disiplinli bir yolda dogru ve giizel bir bigime sokulmasi i¢in

gereken caligmalar1 hazirlayan ve yoneten sanatc¢i. Bir oyunun sahneden seyirciye

! Toby Cole ve Helen Krich Chinoy, Directors On Directing (Bogazici Universitesi Kiitiiphanesi) 3.
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sunulabilmesi i¢in oyun yazari, oyuncular, dekor sanat¢isi, 1s1tklama uzmani ve teki
uzmanlar ile igbirligi yaparak bu caligmalar1 bagdastiran, yoneten, oyunculari belli
bir anlayista birlestiren sanat¢i. (Sahneye koyucu). ” Rejisor Latince: regens
ludi=oyun yoneticisi, Ingilizce. : director, produetor, Fransizca. : metteur en scene

anlamlarmna gelir. ™

Rejisor Fr. regisseur “Tiyatro ve sinema oyunlarinda oyuncularin rollerini dagitip
oyunu diizenleyen, metin, yorum, dekor, miizik gibi 6geler arasinda birlik saglamaya

calisan sanatg1, yonetmen”
Tiirk Dil Kurumu sézliigiinde yonetmen kavrami su sekilde tanimlanir:

“Bir oyunu, gerekli 6n hazirli§1 ve yorumu yaptiktan sonra, dengeli ve siki bir diizen
icinde, dogru, inandirici ve sanatsal bir bi¢imde, g¢esitli alanlarin sanatcilari,

uzmanlari ve uygulayimcilar ile isbirligi yaparak sahneye ¢ikaran sanatci.

“Sinema 1. (Dar anlamda) Bir ¢evirim oyunlugunun goriintii bi¢imine sokulmasi igin
gerekli calismalar1 yoneten kimse. 2. (Genis anlamda) Bir filmin gergeklestirilmesi
i¢in, oyunluk yazari, goriintii yonetmeni, sanat yonetmeni, uygulanmanlar, oyuncular
arasinda isbirligi saglayan, bunlarin ¢aligmalarini uyumlu bigimde yoneten, filmin bir
sanat lirtin{i niteligi kazanmasindan sorumlu olan sanatc¢i, sinema sanatgisi. TV. 3. Bir
televizyon izlencesinin gerceklestirilmesini, yapimci gozetiminde ya da tek basina

{istlenen kimse. 2

T. : 1-2. vazi-i sahne (eden), dirijor, miidiir, direktdr, metor an sen, rejisér, sahneye
koyan, film direktorii, film rejisorii, sinema rejisorii, yonetici, 3. rejisor, televizyon
rejisdrii Ing. : 1-2. director, film director, 3. director (of television, of programmes, of
television programmes), television director, programme (ABD: program) director Fr.
. 1-2. réalisateur(-tricé) (de cinéma), metteur en scéne (de cinéma), 3. réalisateur (de
télévision), metteur en scéne (de télévision), metteur en onde, chef d'émission, chef

technique de production Alm. : 1-2. Regisseur, Filmregisseur, Realisator, Spielleiter,

! http://tdkterim. gov. tr (Tiirk Dil Kurumu Terimler Sézligii)

2

ay
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Regisseur, Fernsehregisseur, Bildregisseur, Fermehdirek-tor,

Fernsehprogrammdirektor, Programmdirektor, stelve trender Fernsehdirektor

Istanbul Belediyesi Sehir Tiyatrolar1 Yoénetmeligi’'nde ise rejisorlerin ¢alisma

diizeniyle ilgili sunlar belirtilir:

Vi.

“RejisOr yonetece8i oyunu, tiyatro hizmetinin gerektirdigi 6zenle sahneler,
ayrica rejisor yonetecegi oyunu Genel Sanat Yonetmeniyle mutabakata

varacag siire i¢inde 6zenle sahnelemeye mecburdur.

Oyunun sanat ve idari sorumlulugu rejisdrdedir.

Rejisor, rol dagitimlarinin ilanini izleyen hafta iginde gerceklestirecegi eserin
yapimina iliskin sanata ait ihtiyaglar1 lizerinde oyunun dekor ve kostiimciisii

ile anlasir.

Rejisor sahneleyecegi oyunun reji defterini diizenler ve temsilin bitiminde

kitaplik ve arsiv sorumlusuna zimmetle teslim eder.

Oyun ¢iktiktan sonra idari sorumluluk ndbetgi rejisore geger. Nobetei rejisor,
son genel provadan sonra, oyun yoOnetmenin Onerisi, Genel Sanat

Y onetmeninin bilgisi ile sahne direktorliigiince atanir.

Prova edilen ya da sergilenmekte olan oyunlar ile tiyatro organlari arasindaki
baglanti, rejisoriin giinii giiniine sahne direktorligiine ulastiracagi form

raporlarla saglanir. Bu raporlarda rejisor yardimcilarinin da imzas1 bulunur.” !

Agirlikli olarak yonetmenlik sanati olan Sinema sektdriinde ise yonetmen su sekilde

tanimlanir: “Sinema ic¢in oyunlastirilmis Oykii ve romanlarin (senaryolarin)

oyuncular tarafindan canlandirilmasini ve oyunun filme alinmasini saglayan kisidir.

! Biiyiiksehir Belediye Meclis Karar1 No:138, Karar Tarihi: 20.05.1981
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Gorevler:

Vi.

Vii.

viii.

Xi.

“Yazili metni (senaryoyu) gorsel olarak tasarlar ve yorumlar

Uygun oyunculart seger.

Senaryoya uygun cevre ve dekor se¢imi igin aragtirma yapar, uzman
kisilerle goriisiir.

Sanat danismanina, giyim (kostiim) hakkindaki goriislerini soyler.
Goriintli yonetmenine, nasil bir goriintii istedigini bildirir.

Oyunculara oyundaki karakterler hakkinda bilgi verir, onlarla fikir
aligverisinde bulunur.

Kamera acilarini belirler.

Oyunculart yonetir.

Cekimden sonra kurgu sathasinda, cekilen sahnelerin birlestirilmesi
caligmasini denetler.

Filmin seslendirilmesinde ve dublaj yapiminda bulunur.

Miizisyenlerle goriiserek senaryoya uygun miizik se¢imi i¢in g¢alisma

yapar.™

Toby Cole ve Helen Krich Chinoy adli aragtirmacilar terminoloji konusunda sunu

vurguluyorlar: “Amerika’da ‘director’ yani ydnetmen dedigimiz kisi, Ingiltere’de

‘producer’

yani yapimcidir. Rusya ve Almanya’da ise rejisordiir. Fransa’da ise

rejisor sahne menajeri anlamina gelirken, yonetmen ‘metteur en scene’ olarak bilinir.

Mizansen terimi ise, sahneleme ve prodiiksiyonun biitiinii diigiiniildiigiinde gegisken

bir anlamda kullanilir

992

Mizansen ise yine Tiirk Dil Kurumu Sozliigii’'nde; “sahneye koyucunun belli bir

oyun i¢in oyuncular1 diizene almasi ve onlar1 oyuna uygun bir uyum icine sokmasi

icin yaptig1 hazirlik, ¢alisma. (Oyun diizeni, Sahneye koyma). Ing.: direction Fr. :

mise en scéne Alm. : Inszenierung” olarak tanimlanir.

! http://Aww.eleman.net/meslek/sinema.htm

2 Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 9.
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Basta sozliik anlamindan yola cikarsak bile, Ingilizce director, Fransizca metteur en
scéne ya da regisseur kelimelerinden dilimize girmis kavramin “sahneye koyma ya
da sahnede olup biteni diizenleme” islevini yerine getiren kisi oldugunu sdylebiliriz.
So6zciik anlami tizerinden kendimize su soruyu sorabiliriz? “Sahneye koyma ya da

sahnede olup biteni diizenleme” islevi tiyatro tarihi boyunca nasil bigimler almistir?

Ulkemizdeki en nemli tiyatro tarihi arastirmacilarimizdan Prof. Dr Ozdemir Nutku,
“Yonetmen Kavraminin Ortaya Cikist ve Gelisimi” adli makalesinde ve “Tiyatro

Yonetmeninin Caligmasi” adli kitabinin girig boliimiinde su verileri okuyucuyla

paylastyor.

“Tiyatronun kaynaginda biiyiiciilerin islevi ilk tiyatro yonetmenini gosterebilir. Daha
sonra, eski Misir’da Rahipler, Antik Yunan Tiyatrosu’nda didaskalos (egitmen) ve
choregeus (koro ¢aligtiricisi), Ortagag’da mass denilen, kilise i¢inde oynanan
oyunlar1 hazirlayan papazlar ilk tiyatro yonetmenleri olarak kabul edilebilirler. Ilkel
kabile toplumlarinda dans ve oyunlar1 diizenleyen biiyiiciiler, ayn1 zamanda giyilecek
giysileri, takilacak maskeleri de saptarlardi. Antik Yunan tiyatrosunda gordigiimiiz,
koroyu egiten ve calistiran choregeus, bugilinkii yonetmen kavramina en yakin olan
kisidir. Onun isi yalnizca dans teknigini 6gretmek ya da diizenlemek degil, ayni
zamanda tzerinde c¢alisitlan manzum parganin yorumunu yapmak, bu yorumu

durumlara, hareketlere ve tartima ¢evirmekti. ™

Helen Krich Chinoy, Antik Yunan’daki Kkoro-egitimcisinin (didaskolos ya da
cheregous) sairler ve oyun yazarlar1 oldugunu sdyliiyor. Ornegin elestirmenlerin
Aiskhlosun kendi yazdigi oyunlarin sahnelenmesi konusunda olduk¢a basarili
oldugunu vurguladigini belirtiyor. Yukaridaki verilerinden de hareketle, Antik
Yunan tiyatrosunda ortaya ¢ikan koro diizenleyicisi figiirliniin islevlerini su sekilde
yorumlamak miimkiindiir. Bir tiir dinsel ritiiel olan ve kolektif bir dramatik gosteri
olan tiyatro faaliyetinin seyircide katharsis etkisi yaratmasi istenirdi. Seyirci ve
oyuncular icin zaten ortak 6n kabuller vardi, bu ylizden de bagimsiz bir tiyatro

yonetmeni ¢ok da gerekli degildi. Sadece var olan On-kabiilleri sentez ve yorum

! Ozdemir Nutku, T} ivatro Yonetmeninin Calismas: (Ankara: Ankara Universitesi DTCF Yayinlar1 No:
245, 1974)

25



yaparak seyirciye iletmek gerekiyordu. Bu yilizden Kkoro-egitimcisinin bugiiniin
yonetmeninden farkli olarak bir tiir dig-géz ya da kolaylastirict (moderator) oldugu
iddia edilebilir. Ornegin koro-egitmeninin sanat iiretimi siirecinde giiniimiiz
yonetmeni gibi hiyerarsik bir pozisyonda olmadig: belirtilebilir. Tiyatro arastirmacisi
Firat Giillii, George Thomson'in "Aiskhylos ve Atina" adli eserinden de yararlanarak
yazdigr Antik Yunan Tragedyasi ve Kokenleri adli yazisinda sahne diizenleyicisi

(korobasinin) islevlerine dair sunlar1 belirtiyor:

Resim 2.1: iliistrasyon-Antik Yunan Sahnesi*

“Kent devriminin siyasi Onderi olarak genis halk kesimlerinin destegini alan
Peisistratos bu "sakincali" ritiieller yerine kendi amaclarma uygun bir kent tapimi
baslatmaya karar verdi. Bunda biiyliyen ekonominin ihtiyag duydugu emek giiclinii
karsilamak i¢in kente go¢ eden kalabalik halk kitlelerinin, kent kiiltiiri tizerindeki
doniistiiriicii etkisi de belirleyici olmus olabilir. Sonugta bu festivaller Peisistratos'un
farkli siniflardan gelen Atinalilar1 ortak bir kiiltlir etrafinda birlestirme yolundaki
girisiminin bir sonucu olarak 6. yiizyilla birlikte kutlanmaya basladi. Elbette ki yeni
diizenleme tapim kurallarim1 da yeniden sekillendiriyordu: Kadmlar kirsal
ritliellerdeki statiilerini yitirdiler ve ylirlinerek sdylenen alay sarkisi bir sahnede
durarak sdylenmeye basladi (stasimon). Koronun icinden bir oyuncu ayrildi ve
koroyla diyaloga basladi. Thomson'a gore baslangicta bu kisinin goérevi ritiielin
sadece miiritlerce bilinen gizemli igeriginden haberdar olmayan kentli halki sahnede

ne olup bittigi konusunda bilgilendirmekti. Sahnede Dionysos mitini merkezine alan

L www.corbis.com
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bir "act oyunu" sergilenmeye basladi ki Aristo'dan beri tragedyanin kdkeninin bu

9l

oldugu disiiniilmektedir.”” Ayrica donemin en 6nemli eseri Poetika’da yonetmen

kavraminin gegmemesi yukaridaki diisiincemi destekler niteliktedir.

Helen Krich Chinoy’a gore dramatik tasarim ve tiyatral performans Antik Yunan’da,
Ortagag Avrupa’sinda, Ingiltere’de Tudor monarsisi doneminde ve Fransa’da
14.Louis donemine kadarki siirecte tek bir kisinin, yani yazar-yaraticinin elinden
¢ikiyordu. Oyun yazimi ve sahnelemesi yazar-yonetmen tarafindan yapiliyordu.

Bunun nedeni de, diinyanin bir oyun sahnesi olarak goriilmesi anlayisiydi.

Ortagag’da tiyatro sanatinin uzun siire yasaklanmasi, sonrasinda ortaya ¢ikan dinsel
tiyatro formlariin da diizenlenmesi ihtiyacini beraberinde getirmistir. Prof. Dr Sevda
Sener’e gore, Ortacag’da Klisenin tiyatro sanatina dair yasak¢i ve baskici olmasinin

temelinde Platon’dan da etkilenen su diisiinceler belirleyiciydi.

“Dinin aksine diinyevi zevklere hitab eden tiyatro sanati, gercek olmayani uydurur.
Dizginlenmesi ve bastirilmasi gereken heyecanlart uyarir. Kutsal ruha ve ahlaka
aykir1 diigen bir gerilim vardir. Kisiyi yarali igler yapmaktan alikoyar, isinden ayartir

ve aylakliga stirtiklenirdi.” 2

Ancak Ronesans doneminde yeniden canlanacak tiyatro sanati kilisenin kiillerinden
yeniden dogacakti. Tiyatro tarihi arastirmacilart Ortagag’da din adamlari tarafindan
siirsel ifadelerin ve oyunlarin igerigini diizenleyen yonetmelikler hazirlandigini
belirtirler. 10. yiizyilda, 970 yilinda yazildig1 tahmin edilen belgeye gore, Wincester
Piskoposu Ethelwold, Concordia Regularis adinda bir yonetmelik hazirladi. “Mass”
denilen dinsel kilise torenlerinde, dortliik formundaki sarkilar hazirlanan yonetmelige
gore diizenlendi. Avrupa’da Paskalya torenlerinde kiliselerde tiyatral resital drnegi
olarak goriilebilecek sarkilarin dlizenlenmesi, yOnetmen kavraminin ortaya

cikisindan ¢ok devletin ve kilisenin sanata biirokratik diizenleme getirmesi olarak
kabul edilebilir.

! hitp://ww. bgst. org/tb/egitim. asp?id=12&bn=6

% Sener 73-89
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Ronesans doneminde ise Antik Yunan ve Roma dénemi tiyatro anlayigindan

beslenen bir sanatsal bakis geligir. Tiyatro kliseye karsi savunulurken, tiyatronun

egitsel yonii tizerinde de durulmaktadir. Halka Hiristiyanligi anlatmak icin dinsel

oyunlar yapilmaya baglanir. Sahnelenmesi emek gerektiren bu temsilleri lonca

teskilatlar1 istlenirdi. Bu siiregte tiyatro sanatinin bagimsizlasmaya baglandigi

belirtilir. Yazarlarin ortaya ¢ikmasi da tiyatro sanatini giiclendirmistir. Ronesans

siirecinde temel olarak;

Barok iislubun belirledigi Italyan ¢ergeve sahne gelismistir.

Ulusal yapilarin 6zeliklerine gore tiyatronun farkli yonleri gelismistir.
Ornegin ingiltere ve ispanya’da oyun yazarh, italya’da ise mimari

ve oyunculuk konusunda ilerlemeler gozlemlenmistir.

Burjuvazinin gelismesi, gli¢liilik ve zenginlik tutkusuna olan
bagimlilik ve san, sadakat, sovalye aski gibi aristokratik degerlerin
birlikteligi oyunlarin estetigini belirlemeye baslar. Aydinlarin Antik
Yunan ve Latin etkisi altinda hiimanizm degerlerini de oyunlara
sokmasiyla dinamik bir sentez olusur. Ayrica uluslarin zenginlesmesi
ile birlikte devletin sanatgilar1 himaye etmesi giderek artmaya
baglamistir.  Oncelikle Ronesans Italya’sinda baslayan sanatgiy:
himaye sistemi, 14. Louis iktidar1 ile birlikte Fransa’da doruk

noktasina ulasacaktir.

Tiyatroya olan 6nyargilar ve denetim altina alinmasi gerekliligi devam
etmektedir. Oyunculara ve kumpanyalara yonelik sansiir sistemi
ortaya c¢ikmustir. Tiyatroyu lanetleyen yazilar yazilarak, bos bir
gildiiri  sayillan halk komedilerine karsi ¢ikiliyordu. Sadece
Aristotoles ve Horatius Olgiitleriyle yazilan oyunlara miisamaha
gosteriliyordu. Tiyatronun egitici ve sistem agisindan faydali yanlar

one c¢ikariliyordu.
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Avrupa’da 15. yiizyildan itibaren giiclii bir yazarlik gelenegi olusmaya baslamistir.
Ingiltere’de William Shakespare ve Cristopher Marlowe, Fransa’da Jean Baptiste
Moliere, Ispanya’da Lope De Vega, Almanya’da Goethe gibi yazarlar dramatik
edebiyatin ve tiyatro sanatinin gelismesine onemli katkilarda bulunmustur. Bu
donemde gorevi net bir sekilde tanimlanmig bir yonetmen figiirlinden ¢ok, yazar-
kumpanya patronu figiiriiniin merkezde oldugunu sdylebiliriz. Ornegin Shakespeare
ve Moliere gibi klasik yazarlar, kendi yazdiklar1 oyunlarin sahneye konulmasi i¢in
kumpanyadaki oyuncularina 6giitler verirlerlerdi. Shakespare’in yonetmenden ¢ok
oyuncu koglugu ya da oyuncularin egitilmesi isini {stlendigi ve yazili bir
prodiiksiyon plani ile calistig1 ifade edilmektedir. Bir tiir cagdas reji-defteri anlayist
daha o dénemde ortaya ¢ikmustir. Ornegin Shakespare basyapiti Hamlet’te

oyuncularina su sekilde 6giitler verirdi:

“ Verdigim parcayl, ne olur, dedigim gibi, rahat, 6zentisiz sdyle. Ciinkii bir¢cok
oyuncu gibi soz parlatmaya kalkacaksan, misralarini sehrin tellalina okuturum daha
iyi. Elini kolunu da havalara savurma Oyle; Olgiisiinde tadinda birak her seyi.
Duydugun coskunluk bir sel, bir firtina, bir kasirga gibi de olsa, onu dindirecek bir
hava bulmali, buldurmalisin. Dogrusu yiirekler acist geliyor bana giirbiiz bir
delikanlinin takma saglar sakallar i¢inde, bir aciy1 yiiregini paralarca, didik didik
ederce bagirip halkin kulaklarini yirtmasi; o halk ki ¢cok kez anlasilmaz, dilsiz
oyunlari, giiriiltii glimbiirtiiyli sever (...) Fazla durgun da olma, aklin1 kullanip
Ol¢iiyli bul. Yaptigin sdyledigini tutsun, sdyledigin yaptigini. En basta gozetilecek
sey tabiata ve yaradilisa aykirt olmamak. Ciinkii bundan sapittik mi1 tiyatronun
amacindan ayrilmis oluruz. Dogdugu giin de bugiin de tiyatronun asil amaci nedir?
Diinyaya bir ayna tutmak, iyilerin iyiliklerini, kotiilerin koétiiliiklerini gostermek,

cagimizin ne olup olmadigini ortaya koymak (...) ” !

Komedi yazar1 Jean Baptiste Moliere ise sunu belirtir: “ (...) bir aktori gildiriicii

rolde taklide kalkismak onu anlatmak demek degildir. Olsa olsa, onun oynadig

992

sahsiyetleri onun goriisiiyle anlatmak demektir (...) 7 Moliere’in ayrica kumpanya

L W. Shakespeare, Hamlet, 3. perde, 2 Sahne (istanbul: Remzi Kitabevi)

2 Jean Baptiste Moliere, Versailles Tuluati (istanbul: MEB Yaymevi) 8.
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ruhuna inandig1 ve takim oyunculugu konusunda kendini gelistirdigi sdylenmelidir.
Kralin da himayesini arkasina alan Moliere, halk¢1 bir anlayisla popiiler bir tiyatro
yaptyordu. Ayrica Italyan halk tiyatrosu formlarmdan da cok etkilendigi igin,
Comedia Dell’art formlarmi kendi tiyatral iisliibuyla birlestirmisti. Comedia Dell’art
tiyatrosu oyunculuk ve dogaglama merkezli bir tiyatroydu, bu yiizden de sahneleme
ve oyunculuk silireci i¢ igeydi. Bu yiizden ayrica bir yonetmene ihtiyag

duyulmuyordu.

Helen Krich Chinoy yonetmene benzer bir figiir olarak ortaya ¢ikan maitre de jeu
adindaki kisinin, Tiirk¢e’ye korobast olarak g¢evrilebilir, glinlimiiz yonetmenine daha
benzer bir kisi oldugunu belirtir. Ortagag’daki tiyatro formu (mystery ve miracle
oyunlar1) Hristiyan ritiiellerinden olusuyordu. Kent yasaminda Hristiyanliga ait bazi
ozel giinlerde amatdr oyuncular tarafindan tiyatral gdsteriler yapiliyordu. Iste bu
gosterilerde sahne diizenlemesi yapan kisilere maitre de jeu deniliyordu. Ornegin
1508 yilinda Paskalya torenlerinde Jean Bouchet adindaki kisinin ¢ok basarili bir
sekilde sahne diizenlemesi yaptigindan bahsedilmistir. Daha sonra ise conducteurs
des secrets adi verilecek bir kisinin, organizasyonel ve sahne ara¢ gereglerinin
hareket ettirilmesi anlaminda calistigi sdylenmektedir. Seyirci i¢in bir ritiiel
hazirlama goérevi olan bu kisiler, sahne diizenlemesi alaninda c¢alisarak, dinsel
Ogelerin sembolik bir sekilde seyirci tarafindan algilanmasi i¢in arag-gerecler

hazirliyordu.
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Resim 2.2: ingiliz Koyliilerinin kent meydanina vagonla girisi’

Helen Krich Chinoy, yonetmenlik sanatinin atalari sayilabilecek kisilerin modern
yonetmenlerle ortak bir 6zelligi oldugunu soyler. Her iki yOnetmen tipi de bir
sanatsal yapitin ortaya g¢ikabilmesi i¢in gerekli olan finansmani saglayabilmek igin,
yapimcilara bagliydilar. Ornegin didaskos denilen kisi, Dionysos torenlerini finanse
eden ve denetleyen sehrin zengin vatandaslarindan biri olan archon 2 adindaki kisiye
baglt calisirdi. Meitre de jeu ise, amatdr oyuncularin agirlanmasi igini yaparken
onlar1 diizene sokmak i¢in agir para cezalar verirdi. Bu diizenleme faaliyeti oldukca
yorucu, usandirict hoyrat¢a yapiliyordu. Ornegin Ben Jonson sair-ydnetmen ya da
yazar-yonetmen diyebilecegimiz kisilerin, aktorlere yiiksek sesle suflorliik yapan,
oyun metnini elinde tutan, sahnedekilere sdviip sayan, kusurlu olanlara lanet okuyan
ve miizik yaparken ton disina ¢ikan oyunculara kiifreden kisiler olarak

tanimlamaktadir.

Helen Krich Chinoy yazar-yonetmen olarak tanimlayabilecegimiz bu kisilerin bir
otorite figlirlinden cok, tiyatrolarin tiim bilesenleriyle toplumla uyumunu saglayan
kisi oldugunu sdyler. Insan yasamindaki ve sahnedeki diisiinceler birbiriyle daha
yakindir. Ornegin Antik Yunan yazarlar1 mitleri, ritiielleri ve dolayisiyla sehrin

yasamina dair bir perspektifleri sahneye yansitirdi. Bu anlamda Adolphia Appia’nin

! Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 10.

2 Archon: Eski Atina’da dokuz hakimden biri; hikiimdar olarak tanimlamr. Kaynak
http://www.sozluk.net/
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dedigi gibi “Antik Yunan dramasi seyircinin eylemligini i¢eren bir gosteriydi, salt
seyirlik bir gésteri degildi.”* Bu yiizden de o dénemki yonetmenlik eylemi modern

yonetmenlik bigimlerinden daha farklidir.

Avrupa’da 16. ve 17. yiizyilda yasayan yazar ve tiyatrocularin yonetmenlik
tekniklerinden ¢ok, oyunculuk teknikleri tizerine yorumlar yaptiklar1 ve felsefi bir tiir
olarak dram sanatina dair saptalamalarda bulunduklari sdylenebilir. Ornegin Alman
ozan Goethe, oyunculuk teknikleri ile ilgili 90 maddelik bir kurallar dizgesi

olusturmustur.

“37. Madde: Sahnenin {izerinde govdenin durusu soyledir: Gogiis disart ¢ikik, kolun
ist kismi dirsege kadar govdeye yapistirilmis, bas ve yiiziin dortte tigii hep seyircilere
doniik olmak sartiyla, biraz konusulan kimseye g¢evrilmis olmalidir. 38. Madde:
Ciinkii oyuncu orada hep seyirci icin bulundugunu disiinmelidir.”? Ayrica 1817
yilinda Weimar Saray Tiyatrosu yonetmeni olan Johann Wolfang Von Goethe’nin
oyuncu sec¢iminde ¢ok dikkatli davrandigi ve oyuncularindan kendisine kars1 itaat

etmelerini istedigi belirtilir.

Fransiz filozof Denis Diderot, Aktorliik Uzerine Aykiri Diisiinceler adh
caligmasinda, oyunculuk kuramina dair 6nemli saptamalarda bulunmustur. Sosyolog
Richard Sennett’a gore®, Denis Diderot, 16. ve 17. yiizyil sonrasinda diinyevi eylem
olarak rol yapmanin en biiyiikk kuramcisidir. Sennett’a gore Diderot, ilk defa
canlandirma eyleminin neyin canlandirilacagindan bagimsiz olarak basli basina bir
sanat bi¢imi oldugunu iddia etmistir. Daha Oncesinde rol yapma iizerine goriis
belirten diigiiniirler, genelde aktériin rolii oynama tarziyla roliin igerigi arasindaki
iliskiye dikkat cekmislerdi. Ornegin, rahipler en biiyilk hatip sayiliyorlardi.
Konusulanlarin dogrulugu ile aktoriin ne kadar 1y1 konusabildigi arasindaki bagdi asil
olan, ¢iinkii rahiplerin soyledikleri mutlak dogrulardi. Diderot ise rol yapma, retorik
ve metnin igerigi arasindaki baglantiy1r kopardi. Ve buradan yola ¢ikarak, biiyilik

aktorii gercekten hisseden degil, hissediyormus gibi yapmada iistiin bir diizeye

! Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 7.

2 Ozdemir Nutku, Tiyatro Yonetmeninin Calismasi (Ankara: Ankara Universitesi DTCF Yayinlar1 No:
245,1974) 4.

¥ Richard Sennet, Kamusal Insanin Cékiisii, istanbul 1994, Ayrint1 Yayinlari
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erisebilen kimse olarak tanimladi. Yani, sOylediklerinin ve metnin igeriginden
bagimsiz davranabilecek ve kendi duygularina da, metine de mesafe koyabilen

kimseyi, yani Kisiliksiz Oyuncu’yu tanimladi.

Avrupa tiyatrosunda 20. Yiizyil'a gelinceye kadar yontemsellestirilmis bir oyunculuk
tekniginden ya da kurallar1 ¢ok net formiile edilmis bir kuramdan bahsedilemez.
Halk tiyatrosundan beslenen geleneksel Commedia dell’ Arte oyunculugu disinda bir
sistem ve metot Onerisi ortaya c¢ikmamistir. Ancak 18. yiizyillda aydinlanma
doneminin baglamasi ile birlikte Bati’li sanatgilar nesnel bilimsel bilgiye ve
arastirmaya asirt derecede Onem vermeye baslamistir. Yar. Dog¢. Dr. Kerem
Karaboga’ya gore yonetmen figliriiniin ortaya ¢ikist 20.yiizy1l basindaki sanatsal

yenilesme hareketlerinde belirleyici olmustur:

“Bilimin evrenselligi Bati diislincesi agisindan tartisilmazdir ve arastirma sonucu
ulagilan bilgi, her ne kadar yeni ilerlemeler onu bosa ¢ikarabilecek de olsa, ilerletici
ve yenileyici bir ¢alisma icin temel saglar. Bdylelikle, oyunculuk yontemleri
alaninda c¢alisanlar, kendi alanlarina bir bilim adami titizligiyle ve bilimsel
arglimanlara siklikla bagsvurmak yoluyla egilmislerdir. Tiyatro onlar i¢in artik bir
laboratuvardir. Dogrulamak ya da yanliglamak istedikleri seyleri bizzat deneyler
yapmak vasitasiyla ¢oziimleyebilecekleri atdlyeleridir. (...) Dogu geleneklerinin ve
nesnel bilimsel aragtirmalarin yarattig1 etkilerin yanina, rahatlikla tiyatroda yonetmen
olgusunun ortaya ¢ikis1 da eklenebilir. Bu yeni yonetmen, tiyatro tarihinde yazar,
rejisor ya da basoyuncu diye adlandirilan topluluk yoneticilerinin aksine, ustalar
arasinda bir usta ya da salt teknik islerin koordinatorii degil, ustalarin ustasi,
tiyatronun efendisidir. Yonetmenin bu yeni konumu, bir bilimsel proje sirasinda
aragtirmanin yoneticisi olan bir akademisyenin konumuna, ya da Dogu
tiyatrosundaki ¢iraklar1 e8iten ustanin konumuna benzer. O vazgecilemez ve karsi
cikilamaz olan otoritedir. Uciincii faktér, oyunculuk yontemlerinin de ortaya
cikisindan oOnce, disiplinler arasi etkilesimi saglayacak bir Onder sanat¢inin,
yonetmen kimligiyle ortaya ¢ikisidir. Kimilerine gore ilk yonetmen olan Diik Sax-
Meiningen’den sonra, hizla ivme kazanan bir egilimle teatral iiretim yOnetmenin

tiretimiyle 6zdes hale gelmistir. Oyunculuk yontemlerinin ortaya ¢ikisinda ise, s6z
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konusu yonetmen bir master, bir usta ya da bas egitmen konumundaki kisi halini

alir.”?

Ayni donemde, Richard Wagner’in sahne sanatlariyla ilgili yazdiklari, tiyatronun
yeni ilkelerini ve bunlar1 gergeklestirebilme yollarini1 agik¢a dile getirmesi tiyatro
diisiincesinin gelisiminde dnemli bir agamadir. Artik sahneden beklenen, gercekligin
“ yanilsamasidir”’; bir baska deyisle, gercek diinyada izlenen olaylarin yanilsamasi.
S6z konusu yaklasim en c¢ok dekor anlayisini etkiler. Ornegin iki boyutluluktan
kurtarilmak istenen sahne, “perspektif” sanatinin gelismesiyle ii¢ boyutluluk kazanir.
Onceleri, ¢ogunluklu saray olan, belirli bir yer’i gdstermekle yetinen dekor artik bir
ortam belirtmek durumundadir. Sonu¢ olarak sahne tasariminin gelismesi ve
karmasik bir hale gelmesiyle yonetmenin fonksiyonlari da zorunlu olarak artmak

durumunda kalmastir.

o
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Resim 2.3: 2. Granchlo nun 1566°daki Perspektif Sahne Dekorlari’

Sahnenin giderek metne bagimli kilinmasi, tiyatro yoluyla yanilsama yaratma
kaygisi, tiyatroyla oteki sanatlarin iligkilerinin arastirilmasi gibi temel degisimler
zamanla yeni bir tiyatro kisisinin, “yOnetmenin”, ortaya ¢ikmasina neden olur. 19.
yiizyillin yonetmen olgusunun, tiyatro sanatinda birden gereklilik kazanmasinin
nedeni, cagin degisen felsefe ve estetik tammlarinin bir yansimasidir. Ozelikle

Wagner’in, biitiin sanatlarin bagimsiz kimliginden vazgegerek ortak bir sanat

Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéontem ve Paradoks (Istanbul: Bogazigi
UniversitesiYayimevi, 2005) 44-48

2 Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 16.
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yapitinda biitiinlesmesini istemesi ilk énemli etkiydi. Ikinci énemli etki ise, sanat

yapitinin seyircinin katkistyla yeniden yaratici bir siirece giriyor olmastydi.

Sanat alanini toplumsal gelismelerden bagimsiz diisiinemeyiz. Avrupa’da 18. ve 19.
yilizyillar bir yandan da ekonomik ve siyasal sistem olarak kapitalizmin ve ulus-
devlet anlayismin sekillendigi bir dénemdir. Ornegin Helen Krich Chinoy’a gore
evrensel deger sistemleri kapitalizmin kurumsallagmasiyla beraber, 18. yiizyil
ortalarindan itibaren degisime ugramaya basladi ve tiyatro alaninda degisiklikler bag
gosterdi. Ortak kamusal insani deneyimlerin sunuldugu tiyatro sahnesinde, oyunu
yorumlama islevi igsel ve kolektif olarak yapiliyordu. Ancak, modern diinya
sisteminin degerleri olan bireycilik ve ¢ikarcilik devreye girince, seyirci ortak
duyularindan uzaklasti. Tiyatro sanati toplumdan uzaklasarak, ayr1 bir sanat tiirli
olarak nitelendi. 18. ylizy1l Avrupa’sinda radikal toplumsal degisimlerin olmaya
baslamasi, heterojen kitleleri bir araya getirecek 6genin sanat ve dolayisiyla tiyatro
olacagi da diigiiniiliiyordu. Ronesans donemi sonrasi tiyatroda dort temel degisim
olmustu. Ronesans deneyciliginin sonucu olarak gercekei sahne tasarimi diisiincesi,
18. yiizy1l rasyonalizmi ve 19. yiizyil determinist diisiincesinin {irlinii olan dogalcilik,
20. yiizy1l oznelciligi ve relativist diislincesinin iirlinii olarak da expresyonist ve
sahneleme anlayis1 gelismisti. Yonetmen kavraminin dogusu da tiim bunlar1 bir araya
getirmistir. Kamusal uzlasinin kaybolmasi ve sahnenin yasamin metaforik ve
sembolik bir prototipi olarak goriilmesi, tiim parcali 6geleri bir araya getirecek bir

yonetmen ihtiyacini da dogurmustu.

Sanat alaninda yasanan profesyonellesme ve uzmanlik konusu bir yandan bilgi ve
beceri konusunda ilerlemeyi temsil ederken, bir yandan da insani yaratici siirecin

yabancilagsmasi diyebilecegimiz sorunlari da beraberinde getiriyordu.

Ornegin sanat ve estetik kuramina dair goriisleriyle bilinen Mehmet H. Dogan sunu
belirtiyor: “Burjuva diizeninin parlak yaraticilik donemi bdylelikle artik sona ermisti.
Boylece sanat da, sanat¢1 da, insanin tam yabancilagmasi, insan iligkilerinin tiimiiyle

maddilesmesi, isboliimii, parcalanma, kati bir uzmanlasma, toplumsal baglarin
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golgelenmesi, bireyin artan bir yalnizliga itilmesi ve yadsinmasi demek olan, tam

gelismis bir kapitalist diizene girmis oldu. (E. Fischer) »*

Ya da Noam Chomksy’in belirttigi gibi, “Uzmanlasma bilgi tiretirken ya da sanat
yapilirken harcanan katiksiz ¢abayr gozden kacirmak demektir. Bir eserin
olusumunda fiilen hangi ger¢ek deneyimlerin dahil olduguna dair tarihsel anlayigin
yitirilmesi demektir. Uzmanlagsma heyecan duyma ve bir seyler kesfetme duygusunu
da oldiriir. Uzmanhk alanimizin gereklerine uyarak bagkalarinin sizden yapmanizi
istedigi seyleri yaparsiniz. Uzmanlasan insan, egitim sisteminde ne kadar yukarilara

cikarsa, o kadar dar bir bilgi alaniyla smirlanmaktadir.”

Avrupa’da sanat alaninda yasanan profesyonellesme ilk olarak miizik, dans ve bale
alaninda baslamistir. 14.Louis donemiyle kurumsallagan devletin sanati ve sanatgiy1
himaye etme anlayis1 Ozelikle bale ve miizik alaninda kendisini gdstermis ve

sonrasinda tiim sanatlari i¢ine alacak bir sekilde gelismistir.

“17. yiizyilda saray balesi soylu amatorlerin hakimiyetinden ¢ikip profesyonel bir
sanat olarak gelisti. Dansin kurallar1 belirlenmeye ve kitaplarda yazili hale
getirilmeye basladi. Sergileme bi¢imi ve seyircinin dans¢iya dair algilari degisti.
Teknik beceriler, ornegin tek ayak iizerindeki doniisler, ziplamalar 6nem kazandi.
Louis Fransa'da balenin devamlilifina yonelik bir adim atarak bir dans akademisi
kurdu (1661). Pierre Perrin tarafindan da siir ve miizigi birlestirmeyi amacglayan bir
opera akademisi kuruldu (1669) ancak bu girisim ¢ok uzun Omiirlii olamadi;
acildiktan 3 yil sonra kralin tesvikiyle kraliyet miizik ve dans akademisi olarak

degisti.” *

! Mehmet H. Dogan, 100 Soruda Estetik (istanbul: Gergek Yayinevi)

2 Entelektiiellerin Toplumsal Islevi (istanbul: Bogazi¢i Universitesi Oyuncular1 Yillik Say1 6, 2006)
227-240

3 Bale e Modern Dans, BGST Dansgilar1  Egitim  Arastrma  Notlari,
http://www.bgst.org/dans/arastirma.asp?id=60&bn=8&righthtml=baleModernDans
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Yonetmenligin ortaya ¢ikmaya basladigi donem, Avrupa’da zengin siniflarin ve
devletin sanat alanina miidahale ettigi ve yatirim yaptigi da bir donemdir. Prof. Dr
Ozdemir Nutku'nun da belirttigi gibi, “18.yiizyilin basindan itibaren tiyatronun ve
seyircinin gelismesi icin her tiirlii olanak yaratildi. Tiyatronun yani sira her iilkede
saray tarafindan desteklenen opera da gelisme yolundaydi.” * Ayrica akademilerin ve
konservatuarlarin gelismeye baslamasinin sanat alanini devletin belirledigi bir
cerceveye soktugu iddia edilebilir. Sonug¢ olarak yonetmen dedigimiz olgu,
Avrupa’daki toplumsal, siyasi, sosyo-kiiltiirel gelismelerin bir sonucu olarak ortaya

¢cikmis ve tarihsellestirilmesi gereken bir olgudur.

18. yiizyilin ortalarinda yonetmenlik sanatinin ilk niiveleri ortaya ¢ikmaya basladi.
1520-1590 yillar1 arasinda italya’nin kuzeyinde Mantuan bolgesindeki bir sarayin
tiyatro danigmani1 olan Musevi sanat¢i ve oyun yazart Leone de Sommi, modern
yonetmen prototipi olarak diisiiniilebilir. Yapit1 olan Dialogues on Stage Affairs adli

eserinde sahneleme teknikleri lizerine bazi 6neriler yapmustir.

Resim 2.4: Leone de Sommi 2

Ya da iinlii Ingiliz oyuncu David Garrick’in 1777 yilinda Macbeth oyunu hazirlarken
1siklandirma  efektleri, kostiim ve provalar hakkinda yazdigr metinler oldugu
bilinmektedir. 1753 yilinda Almanya’da Konrad Ekhof, rollerin okunmadan 6nce ve
oyunun da oynanmadan once analiz edilmesi gerektigini vurgulayan bir aciklama

yapmistir. Friedrich Schroder, kumpanyadaki oyuncularina rollerini nasil oynamalari

! Nutku 240.

2 www.it.wikipedia.org
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gerektigini gosteriyor ve sahne kostiimlerini titizlikle planlayan bir ¢aligma metoduna
sahipti. ingiltere’de Johan Philip Kemble adindaki oyuncunun Londra tiyatrolarinda
prova ve ¢alisma diizenine standartlar getirdigi, prova siirecini sanatsal bir yaratim
olarak degerlendirdigi ve prova giinliikleri tuttugu belirtilmistir. Buraya kadar ismi
gecen tiim sanat¢ilar modern anlamdaki yonetmen ya da rejisor proto-tipleri olarak

goriilebilir.

Ancak Almanya’da 1826-1914 yillar1 arasinda yasamis Saxe-Meiningen Diikii’niin
yonetmenlik tarihi baglaminda elde ettigi iin digerlerine gore oldukca fazlaydi. Saxe-
Meiningen Diikii’niin 1874 yilinda Almanya’nin Berlin sehrinde yonettigi oyunda,
kolektif oyunculuk anlayisi ve modern sahne tasarimi anlayisi déonem acgisindan

yenilikg¢i bir tarzi olusturuyordu.

Resim 2.5: Saxe-Meiningen Tiyatro Diikii’niin Heinrich Kleist’in Arminius savasi i¢in ¢izdigi taslak
(Max Grube)*

! Nutku 400.

38



Resim 2.6: Saxe-Meiningen’in yonettigi Shakespeare’in Julius Caesar tragedyasi, 1867"

“Tiyatro Diikii’nii ilk ilgilendiren nokta, hareket eden oyuncu ile bez iizerine yapilan
boyali resimler arasindaki uyumsuzluktu. Bunun igin her seyden Once oyuncunun
hareketlerine siireklilik getirmek icin caligmaya giristi. Bez boyali panolar yerine,
estetik goriiniisii, onca daha iyi duruma getirecek olan ‘asimetrik dekor’ diizenine
yoneldi. Ressam oldugu icin dekorlar1 da kendi yapiyordu. Ayrintilara ¢ok dikkat
eden ve Ozelikle kalabalik sahnelerde o zamana kadar goriilmemis bir uyuma ve
dengeye yonelen Diik, “oyuncu” diyordu, ‘sahneye koyanin yonetiminde, oynadigi
roliine uymay1 provalarda 6grenmelidir.” Bunun icin de, o provalarin basindan
itibaren dekor, giysi ve aksesuvarlarin kullanilmasimi istiyordu. Oyuncuyu tiyatro
sanatinin biitiiniindeki bir parga olarak goriiyor ve her oyuncunun isini aksatmadan

yapmasi gerektigini sOyliiyordu. »2

Ayrica Saxe-Meiningen Diikii’'niin politik gii¢ olarak otoriter oldugunu belirtmek
gerekir. Karis1 ve sahne teknisyeni asistani tarafindan desteklenmistir. Demir disiplin
anlayisiyla ¢alisan ve sahnedeki her ayrinti ile titiz bir sekilde ilgilenen Saxe-
Meiningen Diikdi, tiyatro sanatinin gorsel ve isitsel bir senfoni olduguna inaniyordu.
Bu yiizden de en gereksiz ve detay gorlinen ayrintilara bile sanatsal anlamda zaman
ayiriyordu. Ik modern yénetmen olarak kabul edilen Saxe-Meiningen Diikii 6zelikle
oyuncu ve dekor iliskisine dair yenilik¢i fikirleriyle, asimetrik sahne diizeni

uygulamalariyla ve gercekci sahne araclarini kullanmasiyla ve takim oyunculuguna

1

ay

2 Nutku 310.
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olan inanciyla kendisinden sonra gelecek yonetmenlere (A. Antoine, Otto Brahm, K.
Stanislavski) model olusturmustur. Lee Simonson’un sozleriyle, Saxe-Meiningen

Diikii’niin temsil ettigi yonetmenlik anlayisi su sekildedir:

“Yonetmen oyunun tiim kontroliinii eline alarak onu yorumlamak i¢in miizikten
1s18a kadar her detay {izerinde c¢alisan, oyunun ruhunu yansitmak i¢in organizasyon

yaparak tiim performansi gerceklestiren disiplinli bir kisi olmalidir” *

YoOnetmen tiyatrosunun gelismesine onciiliik etmis 6nemli yonetmenlerden birisi de,
1858-1943 yillar1 arasinda yasamig Fransiz tiyatrocu André Antoine’dir. 1876 yilinda
Paris’de konservatuar smavini ‘saibeli’ bir sekilde kazanamayinca, resmi sanat
egitimini redderek kendi tiyatrosunu kurmustur. Theatre Libre adindaki kumpanyasi
ile dogalc1 tiyatro anlayisinin basarili drneklerini vermistir. André Antoine bigimsel
anlamda 6zellikle Saxe Meiningen Diikii’den ve diisiinsel anlamda da Emile Zola’nin

naturalizmden oldukc¢a etkilenmistir.

André Antoine naturalist sanat anlayisini sahneye tasiyan onemli yonetmenlerden
birisi olmustur. Dekorun asal islevi, yasamdan bir kesit izleme duygusunu
vermelidir. Sahnede gosterilen mekan gergege uygun olmalidir. Ona gore gergek
olanin sahnede yeniden olusturulmasi gerekir. Sahne diizenlemeleri ¢ekici olmaktan
cok, cevreyle insan arasindaki etkilesimi aciga c¢ikaracak ortamlar1 yaratmalidir.
Sahneye koyucunun, oyun yazarinin savunucusu olmasi gerektigi fikrini ortaya
atmistir. Oyunlarinda yazara ve metne bagli kalmay tercih eden André Antoine’e
gbre hareket oyuncunun en giiclii anlatim aracidir. Ozellikle Saxe Meiningen
Diikii’tin uyguladigr bir teknikten, seyirciye sirtint donerek de bir oyuncunun
oynayabilecegi fikrinden etkilenmistir. Sahne ile seyirci arasina dordiincii duvari

koyma fikrini bu savdan yola ¢ikarak ortaya atmistir.

“Oyuncu seyircinin etkisi altinda kalmamali, seyircinin heyecanini, begenip

begenmeyisini goérmezlikten gelmeliydi; yani sahnenin seyirciye agilan agzim

saydam bir duvar varsaymaliydi. Bu saydam duvara Dordiincii Duvar denilirdi. ” 2

! Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 25.

2
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André Antoine’e gore oyuncu roliiniin i¢indedir ve roliinii yasar. “Eski oyunculukta
bize yalnizca birtakim heykeller ortaya cikarirlar, oysa biz yasayan, hareket eden
insanlar gormek istiyoruz sahnede. Sahnedeki oyuncularin giinliik hayatlarin

yasamalarini istiyoruz. (...)

Yonetmen André Antoine bos sahnenin oyuncuyu birtakim kaliplagsmis hareketlere
ittigini diislinerek oyuna hazirlamaya dekordan basladi. Sahnede gercek ve {i¢
boyutlu egyalar kullandi. Kostiimde gozetilen nokta oyuncularin giydiklerinin
yerlesik gorsel imgeleri olusturmaktan ¢ok, karakterleri ve onlarin oyun ig¢indeki
durumlarin1 vurgular nitelikte kullanilmasiydi. Isik tasarimi olarak da, salonun
biitiiniiyle karartilmasinin yani sira, sahnede 151k gdlge oyunlar1 yapmaya baglamstir.
André Antoine ayn1 zamanda Tiirkiye’de Bat1 tarzindaki sanat egitimin baglamasi
siirecinde 1914 yilinda Dariilbedaiyi kurma girisimleri gergevesinde, Istanbul’a

gelmis ve giliniimiiz Sehir Tiyatrolari’nin kurulusunda gorev almistir.

Resim 2.7: André Antoine’un yonettigi Emile Zola’nin La Terra adli oyunun dogalc1 dekoru, 1900°

1

ay

2 http://www.artsvivants.ca/en/thf/histoire/metteursenscene.html#antoine
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2.3. Avrupa’daki Yonetmenlerin Goziinden Sahneye Koyuculuk

Sanat tretimi igindeki isbolimiiniin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan tiyatro
yonetmeninin islevleri konusunda farkli bakis agilar1 vardir. Yo6netmenlik konusunda
Sahneye Koyma Sanati adli kitapta Onemli tiyatrocularin farkli bakis agilari
sunulmustur. Dilimize Suat Taser tarafindan ¢evrilmis ve yonetmenlik konusundaki
derli toplu tek eser olan kitaptaki temel noktalar1 6zetlemenin 6nemli oldugunu

diistiniiyorum.

Omegin 1858-1943 yillar1 arasinda yasamis Fransiz ydnetmen André Antoine,
Dordiincii Duvarin Gerisinde adli yazisinda ¢agdas sahneye koyuculugu sadece
eyleme uymakla yetinmeyen, aym1 zamanda eylemin asil karakterini belirleyip

havasini da yaratan kimse olarak tanimlamistir.

Resim 2,8: André Antoine®

André Antoine’a gore, rejisorliik yeni dogmus bir sanattir. Daha Oncesinde
Avrupa’da reji kavraminin ¢ok da gerekli olmayan bir is oldugunu belirtir. Ornegin
teknolojinin gelisimi Oncesinde sahne dekorlarmmin olduk¢a sade ve basit olusu,
karmasik bir sahneleme siirecini gerektirmiyordu. Ya da oyuncularin rollerini
ezberden ya da kliselerle oynamasi, oyuncu-reji gereksinimini de dogurmuyordu.
Dram sanatindaki igerik ve tislup degisikligi ve oyunculuk iislubundaki degisimler
rejisore olan gereksinimini artirdi. André Antoine’a gore, prodiiktorlik yani
yapimcilik, her seyden once bir meslektir. Rejisorliik, yani sahneye koyuculuk ise bir

sanattir. Yapimeci bir tiir sanat idarecisi (i3 adami) olarak her tiirli mali ve idari

! http://www.atatheatre.com/images/Histoire/ Antoine%20Andre.jpg
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islemlerle ilgilenmelidir. Rejisor ise, her tiirlii mali kaygidan ve hesaplardan uzak bir
sekilde sanatini icra etmesi gerekir. Rejisorlikk sanati eglenceli, ayn1 zamanda bir
cesit ince diplomasiyi gerektiren bir meslektir. André Antoine bu goriisiini

desteklemek i¢in sunlar1 soyliiyor.

“Ciinkli Moliere’in deyisiyle, ‘aktorler sevk ve idare edilmeleri gii¢ olan acayip
hayvanlardir’. Rejisoriin onlardan yiiksek verim alabilmek i¢in oyunculari ¢ok iyi
tanimasi gerekir. Cilinkii her oyuncunun mizaci ve kisiligi birbirinden farklidir. Aktor
bazen tatli, bazen de ac1 dille idare edilmesi gereken, sinirli, duygulu, her seyi
kendine 6zgii kiiglik bir diinyadir. Cogu aktorler ya adamsendecilikten ya da 6zelikle
cekingen olduklarindan, engeli bazen agmak istemeyen cins atlar gibi, ¢alismadan
kaytarmak icin akla gelebilen her hileye basvururlar. Boylelerini inandirarak yola
getirmek bagli basina bir sanat oldugu kadar ayn1 zamanda bir zevktir de - ¢linkii bu
cesit aktorler hemen daima en yetenekli, en ilging kisilerdir. Kiisegen ve kendini
begenmis olanlar ise, hissettirilmeden dogru yola cekilmeli, 6giitlenmeli ve

. 1
inandirilmalidir. ”

André Antoine’a gore sahneye koyucunun, metteur en scene ’in, iki temel fonksiyonu

vardir:

) Yazarin diisiincesini acgik se¢ik kavramak ve bu dogrultuda

provalar1 olusturmak

i) Yazarin diisiincesini aktorlere sabirli ve dogru bir sekilde
anlatmak ve oyunun ayrintilarinin da bi¢imlendirilmesiyle
dakika dakika olustugunu goérmek ve bu dogrultuda sahne

altyapisini olusturmak

Ancak oOncelikle sahne tasariminin yapilmasi gerektigini belirtir. André Antoine’a
gore eylemden once ¢evre gelir. Eylem ve diyalog icin dekor ve sahne tasarimi
oncelikli olmalidir. Bu yiizden dekor ve 1s1ik tasarimi titizlikle yapilmalidir. Isik

tiyatronun cani ve dekorun iyilik perisidir. Sahnelemenin ruhudur. Oyunun ilk

! Suat Taser, Sahneye Koyma Sanati, (istanbul: Papiriis Yayimevi, 2003)
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baslangic donemi olduk¢a Onemlidir. Bigimlenmis ve kaliba sokulmus bir seyi
degistirmek oldukg¢a zordur. Bu yiizden de rejisoriin ekip c¢alismasi i¢inde, son sozii
sOylemesi gereken ve ¢alisma planlamasini yapan kisi oldugunu da vurgular. Helen
Krich Khinoy, profesor Samuel Waxman’in yaptig1 arastirmalarda André Antoine’un

reji-defteri (Regiebuch) ya da prodiiksiyon plani kullanmadigin belirtir.

1853-1931 yillar1 arasinda yasayan Amerikali oyun yazar1 ve yonetmen David
Belasco Atmosfer Yaratma adli yazisinda ise, yonetmenin en temel fonksiyonun
dekorlar1 tasarlamak oldugunu soOyliiyor. David Belasco’ya gore dekorun
diizenlenmesi sahne duygusunu belirlemektedir. Her piyesin sahnelenmesinde belirli
bir 6lgiide sembolizm oldugunu vurgulamaktadir. Ornegin giin 1s1kli sahnelerin
mutluluk belirtisi olan sahnelere, ayisikli sahnelerin de sevda sahnelerine uygun
diistiiglinii belirtir. Komedi oyunlarindaki esprili diyaloglarin seyirci tarafindan daha
iyi anlagilmast i¢in ise, oyun alaninin dekorlarin i¢inde kurulmasi gerektigini belirtir.
Yonetmenin dekorator ile titiz bir ¢alisma yapmasi gerektigini de séyleyen David
Belasco, bos sahne iizerinde provalar baslamadan 6nce maket ¢aligmasi yapilmasi
gerektigini, dogru 1giklandirma igin her tiirlii harcamanin yapilmasi gerektigini de
sozlerine ekler. Ornegin California’da giin batimini sahne iizerinde 151k tasarimryla
gostermek isteyen bir yonetmen, dogru rengi bulabilmek icin 5000 USD’lik bir
harcamadan kaginmamalidir. Tipik bir Amerikan gercekgi tiyatro insani olan ve
Broadway’deki sanatsal iiretime dair fikir edinebilecegimiz bir yonetmen olan David

Belasco’nun 6ngordiigli yonetmenlik stireci su sekilde gelisir:

i) Maket dekor yapimi

i) Isiklandirma

i)  Gergek dekorlarin kurulmasi (tamamen ilizyona dayali olmalidir)

iv) Kostlimlerin hazirlanmasi (gercekei kostiim tasarimi)

V) Oyuncu se¢imi (casting) asamasi (tipe ve karaktere uygunluk)

vi) 6 haftalik prova sistemi (ilk on giinli ezbersiz okuma provasi ve
karakter analizi ¢aligmast)

vii)  Genel prova asamasi
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L Resim 2.10: David Belasco

Resim 2.9: David Belasco, Stanislavki ve Reinhardt ile birlikte?

David Belasco rejisorliik parolasi olarak kendisine ‘gercege yakinlik’ ilkesini
se¢cmistir. Bu ylizden bir oyunun ¢alisma siirecindeki tiim asamalar bu ilke tarafindan
belirlenir. Oyuncularina biirosuna gelmis konuklar olarak bakan David Belasco,
yardimc1 rejisor ile birlikte calisilmasi gerektigini onerir. Yardimei rejisor ilk sahne
provalarmin diizenini saglayan, asil yonetmen gelinceye kadar onlarin rahatlamasini
saglayan kisidir. David Belasco prova asamasinda oyuncularin hatalarint yiiksek
sesle sdylememek icin bir stenograf bulundurdugunu sdyler. Fransizca kdkenli bir

sOzciik olan stenograf Tiirk Dil Kurumu sozliigiinde su sekilde tanimlaniyor:

“Stenograf, Fr. sténographe Steno: Dudaklarindan ¢ikan her kelimeyi zapt ve kayda
memur bir stenograftan ziyade sedasindaki ahenk ve nagmeyi nota kagidi lizerine
yazip zapt etmeye sai bir miizikaciymis. -Ahmet Midhat Efendi, Haydut Montari,
109. 7’2

Oyuncularla olan iliskilerde baglangigta miidahaleci olmayan David Belasco,
provalar sirasinda elden geldigince oyuncularini 6vdiigiinii, sabirli bir ¢aligma
yirlittiiglinii, bagirip ¢agirmadan aktorlerine ne demek istedigini anlatmaya
calistigim1 belirtir. Ancak genel prova sirasinda hata yapan oyunculara siddetle
kizdigin1 da belirtir. David Belasco’nun ydnetmelige dair temel yorumu, sahne
tasariminin 6nceligi, oyuncularin dekora adapte olmasi ve asil olanin metnin kendisi

oldugu vurgusudur. David Belasco Hamlet’in sdzleriye sunu vurgular: “Ister halkin

L www.corbis.com

2 hitp://www. tdk. gov. tr
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estetik duygusunu harekete gegirsin, ister kralin vicdanina el atsin, aslolan, 6nemli

olan piyestir.” *

1872-1966 yillar1 arasinda yasamis iinlii Ingiliz modernist ydnetmen Gordon Craig
ise, Tiyatro Sanatgisi adli soylesisinde, rejisoriin sanatgi olarak adlandirilmasi
gerektigini vurgular. Tiyatro sanatinin aktorliik, metin, dans gibi 6gelerin birlesimi
oldugunu vurgulayan Gordon Craig, eylem-hareket-dans igliisiiniin yonetmen
tarafindan islenmesi gerektigini sdyler. Ona gore, tiyatronun basarili bir c¢ikis
yapamamasi ‘tiyatro sanatcisi’ eksikliginden kaynaklanir. Yonetmenin de sanatgilik
ve zanaatgilik arasinda gidip geldigini sdyler. Cagdas tiyatronun yeteneksiz
zanaatgiler ile dolu oldugunu, rejisorlerin de bu zanaatcilerin aksine sanat¢i olma

yoniinde kendilerini yetistirmeleri gerektigini sdyler.

Resim 2.11: Gordon Craig Resim 2.12: Gordon Craig’in 1911°de

Moskova Sanat Tiyatrosunda yonettigi

Hamlet prodiiksiyonu®

Gordon Craig’e gore rejisorlerin gorevi, yazarin metnini yorumlamaktir. Yazarin her
dedigine bagli kalmak zorunlulugu yoktur, Ornegin parantez iclerindeki sahne
aciklamalar1 yazarin tiyatroya tecaviiziidiir. Ornegin Shakespeare’in hig¢bir zaman

sahne agiklamas1 vermedigini sOyler. Yazarlarin aciklama yapmasini gereksiz bulur.

! Tager 39.

2 www.corbis.com
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Oyuncunun tiyatroya tecaviizii ise dogaclamaya bagvurarak yazarin sozciiklerine

saldirmak ve kétii bir performans sergilemektir.

Rejisoriin gorevi ise yazarm ruhunu yansitabilmektir. ilk olarak eline aldig1 metni
bes alti kez okumalidir. Sonrasinda sahne tasarimini, isiklandirmayr ve oyunda
kullanilacak kostiimleri ekibiyle birlikte planlamalidir. Hatta is¢ilik diizeyinde bile
teknik konulardan ¢ok iyi anlamalidir. Tim bu siiregler planlandiktan sonra,
oyuncular arast1 uyumu saglayabilmek sorunu ortaya ¢ikar. Gordon Craig’e gore
oyunculari metne uydurabilmek i¢in ¢aba gosterilmesi gereklidir. Bu durum aslinda
yonetmen-oyuncu arasindaki iliskinin niteligini giindeme getirir. “Oyuncunun kukla
mi1, yonetmenin diktatdr mii?” oldugu tartismasi giiniimiize kadar ulasan bir

sorunsaldir. Gordon Craig ise bu sorunsali gemi metaforu ile agiklar:

“ ¢inde yiizlerce kisinin gorev aldig1 bir tiyatronun, pek ¢ok yonlerden bir gemiye
benzedigini ve ayni yonetimi gerektirdigini anlamak da sizin i¢in zor olmayacaktir.
Ayrica en kiiglik bir bagkaldirma belirtisinin bile nasil biiyiik felaketler
dogurabilecegini de anlamaniz zor olmayacaktir sanirim. Donanmada isyan kapilari
iyice kapanmuistir, tiyatroda ise kapanmamistir. Donanma bir kaptanin, o geminin bir
kral1 olan, hatta amansiz bir yoOneticisi oldugunu agik ve sasmaz bir deyisle
belirlemis, kestirip atmistir. Gemide bas gosteren bir isyana harp divani el koyar,

- o . . 1
suclularina ¢ok agir cezalar verilir, hapseder onlar1 ya da gorevlerinden atar. ”

Gemi metaforunu kullanan Gordon Craig, kadro icinde sorun g¢ikmamasi igin
yonetmene itaat, inang Ve disiplinin olmasi gerektigini vurgulamaktadir. Bu da bir
tiyatro kumpanyasi i¢inde, rejisoriin otorite olarak birincil kisi olmasi anlamina gelir.
Rejisoriin yine en temel islevlerinden birisi de, bayagilikla ve cahillikle miicadeledir.
Oyuncudan farkli olarak rejisor oyunun biitliniinii diisiinmek zorundadir. Eger rejisor
oyuncu kdkenli olursa, i¢giidiisel olarak kendisini oyunun merkezine gotiirtir. Tiim
bunlarin sonunda Gordon Craig’in Onerisi tiyatronun bir reforma ihtiyact oldugu
diisiincesidir. Bunun i¢in de oyunu her agidan yorumlama niteligine sahip rejisorlerin

rOnesansina gerek vardir.

! Tager 58.
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1874 ve 1940 yillarn1 arasinda yasamis Rus yoOnetmen ve oyuncu Vsevolod
Meyerhold; yonetmenin temel islevleri olarak oyunun ve oyuncunun ¢dziimlemesini
yapmak, anilar, giinliikler, yazigmalar, elestiriler ve oyunculuk sanat kurami iizerine
caligmalar yapmak ve rol dagitimini gerceklestirmek oldugunu belirtir. Yonetmenlik
sisteminden s6z etmeden Once, onun diinya goriisiine deginilmesi gerektigini
vurgulamistir. Ornegin yonetmenin materyalist bir insan m1 oldugu ya da idealist
egilimlerinin mi oldugunu sahnedeki iiriinlere bakarak anlayabilecegimizi vurgular.
Ciinkii bir yazarm, 6rnegin Cehov’un ya da Shakespeare’in yapitlarini farkli bakis

acilartyla sahnelemek ve yorumlamak miimkiindiir.

Resim 2.13: Vsevolod Meyerhold* Resim 2.14: Vsevolod Meyerhold sahne

tasarlml2

“Oyunculuk ve yonetmenlik sanatindaki sistemlerden s6z edecek olursak, benzer
tiirde sistemleri kastetmis oluruz. Oyuncu ve yonetmen, yalnizca benzer bir sistemin
cergevesi icinde gercek bir sey iiretebilirler. Oyuncu roliinli ya yazarin kendi i¢in
Oongordiigii (eski anlamiyla) psikoloji lizerine kuracak, ya da bizi dogru diizenlenmis

maddeci formiillerle kendi ideojisinin derinliklerine gotiirecektir (...) Yonetmenin ilk

! http://library.princeton.edu/libraries/music/boris/images/gallery/meyerhold Thumb.jpg&imgrefurl
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gosterimden sonra isini bitmis gormesi tehlikelidir. Yonetmenin asil isi, 6nce kendisi

icin oyun hazirladigi izleyiciyi de olayin igine katip dikkate aldiginda baslar. »*

Ayn1 zamanda yonetmenin karsi tarafi dinlemeyi bilen bir miizisyen olmasi
gerektigini, metnin de ¢agdas diinyanin ruhuna uygun bir sekilde giincellenerek
sahnelenmesi gerektigini belirtir. Ayrica On-sahne denilen bolimiin seyirci ile
iletisimi saglamak i¢in ¢ok aktif bir sekilde kullanilmasi gerektigini belirtir.
Moliere’in basaril1 bir sekilde kullandig1 6n-sahne anlayisi, Vsevolod Meyerhold’un
kat1 ve donuk oyunculuga karsi kullandig1 bir tekniktir. Ayrica dramatik eylemin
ancak o c¢agmn atmosferinde dogru bir sekilde oynanabilecegini diisiinen Vsevolod

Meyerhold, yonetmenin iyi bir yorumcu olmas1 gerektigini vurgular.

1879-1949 yillar1 arasinda yasamis Fransiz tiyatro yoOnetmeni Jacques Copeau
Dramatik Ekonomi adli yazisinda, sahne i¢in yazilmig her eserin reji gerektirdigini
vurgulamistir. Sahneye koyma iglemi, yazarin yazdig: eseri soyut ve hayali olmaktan
kurtarir. Jacques Copeau’ya gore Antik Yunan tiyatrosunda bulunmayan sahneye
koyma sanatinin maddi hiinerleri, Avrupa’da 16. yiizyilda Italyan ressamlarin
icatlarindan dogmustur. 20. yiizyilda teknolojinin de gelismesiyle sahnedeki anlatim
araglar iyice c¢esitlenmistir. Ancak sanatin 6ziinde olan hayali yaratma giiciliniin
teknoloji ile desteklenmesi, bir yanilgi ve gdz boyama aracina doniismesi de

mumkindiir.

Resim 2.15: Jacques Copeau®

! vsevolod Meyerhold (Schriften, cilt 2, Henschel Verlag, 1979, Texte zur Theorie des Theatres,
Tiirkgesi Yalgin Baykul) 328-334

2 http://www.clairepaulhan.com/img/auteurs_H150/jacques_copeaul.jpg
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Jacques Copeau yonetmenin metni okuduktan sonra, oyundaki eylemlere gore dekor
ve mekani belirlemesini, eylemlerin gectigi yer-zaman ve mekana gore de eylemleri
diizenlemesi gerektigini belirtir. Oyuncularin sahneye giris ¢ikislarini da hazirlayarak
sahneleme plani olusturmasini 6nerir. Yonetmen zaman kaybini engellemek ve prova
denilen o paha bicilmez zamani iyi kullanabilmek icin kigisel 6n hazirligin
yapmalidir. Bunun i¢in de hem bireysel hem de oyuncularla birlikte masabasi
caligmasi yiirlitmek zorundadir. Jacques Copeau masabasi ¢caligmasinin hem yazarin
niyetlerini, hem de yonetmenin yorumunu anlatabilmek ic¢in ¢ok gerekli bir ¢alisma
yontemi oldugunu vurgulamaktadir. Boylece oyuncularin ezber provalari baglamadan
once oyuna dair dramaturjik bir 6n-hazirlig1 olacaktir. Ancak Jacques Copeau, sahne
tizerinde isliipsal bir yorum olusturabilmek i¢in oyuncularin ezberleme asamasini
tamamlamas1 gerektigini belirtir. Her oyuncunun roliin ilk yaratim siirecinde sancili
bir siire¢ gecirdigini belirten Jacques Copeau, yonetmenin bir rehber gibi onlara
yaklasmasi gerektigini sdyler. Ancak rejisor oyunculara ne fazla 6zgiirliik vermeli,

ne de korti koriine baski altina almalidir.

“ Ingiliz Granville-Barker, ‘bir sahneye koyucu, aktdre karsi sanki bir seyirciymis
gibi- ama ideal anlamda elestirici bir seyirciymis gibi davranmalidir demisti. (...)
Sahneye koyucu, aktorlere ne kadar gok serbestlik verebilirse iyi olur. Veremezse, o
zaman talim cavusu olmaktan vazgecip diplomatin yolunda gitmeli, ima, ikna, dvgi
ve oksama yontemine basvurarak, sadece buyruklar verecegi yerde elinden geleni
yapmalidir. Boylece aktorii bir diistinceden alip diger diislinceye yaklastirmak

miimkiindiir.” *

Jacques Copeau oyunun biitlinliigiiniin saglanmasi i¢in oyuncular arasi uyum ve
prova siirecinin basarili gecirilmesi gerektigini belirtir. Provalarin basarili gegmesi de
kumpanyadaki tiim bireylerin niteligi ile ilgilidir. Ayrica provalarin basarili olmasi
icin, “her seye ragmen oyun devam etmeli” kuralinin bozulmamasi gerekir. Tiyatro
sanatinin giicliigii ve zorlugu, ayni dogallik ve canlilikla oyunun her defasinda
tekrarlanmas1 gerekliligidir. Bu yiizden de Jacques Copeau, rejisor yardimcisina
bliyiik is diistiiglinii belirtir. Rejisor yardimcist bir sekreter gibi, prova siirecindeki

her seyi not etmeli, teknik gorevlilerle iletisim kurarak oyunun temsil edilmesi igin

! Taser 76.
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denetleme yapmalidir. Bu yiizden de sogukkanli ve ongoriilii bir sekilde her temsil

stirecinde bulunmalidir.

Jacques Copeau’ya gore cagdas tiyatronun gelisimi i¢in rejisér yazarin sag kolu
olmalidir. Tiyatro sanatinin bag ustast kuskusuz yaratici bir yazarin varligidir. Ancak
yazarin yaraticiligi bazen yetersiz kalmaktadir. Bu ylizden isi yorumlamak olan
rejisor kendi mesleki yeteneklerini kullanarak yazarin yazdigir oyunu kendi fantezi,
inan¢ ve disiincelerini ortaya koyarak yorumlamayi basarmalidir. Yorumlama
stirecinde zaman zaman yazardan uzaklagmasi gereken rejisor, yeri geldiginde yazari
elestirmeyi de bilmelidir. Jacques Copeau Yyazar-yonetmen iliskisine degindigi
yazisinda, Moliere, Shakespeare, Aristophanes gibi yazarlarin ayn1 zamanda 1yi birer
rejisor oldugunu diisiinmektedir. Bu yiizden iyi bir rejisoriin yazarla siki bir igbirligi

icinde olmasini 6nermektedir.

“Kusursuz bir sahneleme, biiyiik bir yaratici ile onun biiyilk yorumcusu arasinda
gegen sovalyece bir savagimin sonucu olmasi gerekmez mi? Son derece verimli
olabilecek bu ¢alismadan kaginildig: ve her tiirlii zorlamadan uzak bulunan yonetmen
olaya yalnizca oyun ve oyuncular agisindan yaklastig1 siirece, yaptigi is ciliz ve

giigsiiz kalacaktir™ !

1887 ve 1951 yillar1 arasinda yasamis Fransiz tiyatro yonetmeni Louis Jouvet,
Rejisoriin Gorevi adli yazisinda, metteur sen scene’in yani rejisoriin, elestirmenin
tam tersi kisilikte olan birisi oldugunu vurgular. Rejisoriin temel islevi sahneledigi
oyunun seyirci tarafindan begeniyle karsilanmasidir. Sahneye koyuculuk hoslanmay1
ve Ovglyl aciklayacak olan nedenleri durup dinlenmeden aramak demektir.
Seyircinin isteklerini yerine getirmek isteyen rejisor, sahne ile salonu, seyredilenle

seyredenleri birlestirmelidir.

! Encylopedia Frangaise, Tiirkgesi: Giinay Develi (Cilt 17, Larousse, 1936)
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Resim 2.16: Louis Jouvet*

Louis Jouvet’ye gore iki tip rejisor vardir:

)] Her seyi yazardan/metinden bekleyenler
i) Yazardan/metinden higbirsey beklemeden, her seyi kendinden
bekleyenler

Rejisorliik meslegi Louis Jouvet’ye gore kendini begenmislik illetinden zarar
gormektedir. Bagkalarinin eserlerini islemek ve degistirmek yetkisine sahip olan
rejisorlerin, yazarlara saygi gostermesi gerektigini belirtir. Oyunu yorumlamak
konusunda her ne kadar rejisor bireyselligi devreye girse de, son kertede yazari

yasadig1 ¢ag icinde degerlendirmek gereklidir.

1896-1976 yillar1 arasinda yasamis Rus tiyatro yonetmeni Boris E. Zakava ise,
Aktorle Calismak adli yazisinda, oyuncu ve rejisor iligskisine dair saptamalarda
bulunur. Temsil sanati ortaklasa bir nitelik tasir ve ekip ¢alismasinin bir triiniidiir.
Seyirciye oyuncu araciligiya ulasan temsil sanati, temelde yaratici oyunculara ihtiyag

duyar. Bu yiizden de, rejisorlerin temel fonksiyonu oyuncu yaraticiligini artirmaktir.

Sahne iizerindeki dramatik anlami seyirciye ileten oyuncularin yaraticiligini
kigkirtmak isteyen bir yonetmen:

1) Temsil planini ¢ikarir ve oyunculara sunar.

i) Eger plan tlizerinde uzlagi varsa provalara baglanmalidir, ¢linki

rejisoriin buyrugu ve oyuncularin isteginin birlesmesi gerekir.

! http://www.alalettre.com/Images/louisjouvet2.jpg
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iii)  Oyuncu sadece rejisoriin buyruklarini uygulayan bir kisi degil, kendi
yaratict 6znelligini de role yansitan kisidir. Oyuncunun uyaranlara
kars1 tepki verme 6zglirliigli olmalidir.

iv) Rejisoriin  buyruklar1 kabul edilebilir bir ¢er¢evede olmali ve

yonetmen sabirli olmalidir.

Bir rejisor isteklerini uygulamali ya da sozli bir sekilde gosterebilir. Ancak Boris E.
Zakava’ya gore uygulayarak gdstermenin bazi riskleri ve tehlikeleri bulunmaktadir.
Salt kopya ve taklit etme anlayis1 yaraticiligr koreltir. Ancak sozle anlasilamayan
bazi noktalarin kisa siireli bir sekilde gosterilmesi yararli olabilir. Ayrica rejisor 6zeli
degil, geneli gostermelidir. Uygulayarak gostermenin basarili olmasi igin de,
oyuncunun Oncelikle gelismis bir ruh haline sahip olmasi gerekmektedir. Ayrica
yapilan agiklamanin roliin timii i¢in degil 6zel bir ani i¢in uygulanmasi gerekir.
Rejisor kendi kisisel gereclerini degil, aynt zamanda yoOnettigi oyuncunun
yeteneklerini ¢ok 1yi tanimalidir. Oyuncunun anlatim giiclinii bir 6l¢ii olarak almali
ve onun yapabildikleri lizerinden hareket etmelidir. Oyuncunun yaratict yetenegini

dikkate almayan bir rejisor, karsisinda iki tip oyuncuyu bulur.

i.  Kisir oyuncu

ii.  Yonetmen bagimlisi oyuncu

Boris E. Zakava’ya gore rejisorler igin asil sorun oyuncularin yaraticiligi 6ntindeki
engelleri agmasi igin ona yardimci olabilmektir. Rejisor yaratici sorunlar yagamasinin

sugunu oncelikle kendinde aramalidir. Oyuncularin temel engelleri sunlardir:

i.  Dikkat eksikligi
ii.  Kas gerginligi
iii.  Haksiz ¢ikmak (yapilan eylemlerin haklilagmamasi anlaminda)
iv.  Yaratict “besin” yoklugu
V.  Aktorlerin heyecanlari oynama cabasi (taklit¢i ve mekanik
oyunculuk sorunu)
vi.  Yanlshk ne zaman bas gosterir? (yanlis yapilan bir seyi

tekrarlamanin daha fazla zarar vermesinin oniine gegmek)
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Tiim bu engelleri bilen yonetmen, tanilarinda yanilmamali ve oyuncularma deger
vererek onlart gelistirmek icin c¢aba gostermelidir. Bu yilizden Stanislavski’nin
oyunculuk kuramindan etkilenen Boris E. Zakava, sahnedeki en basit eylemin analiz
edilmesi gerektigini ve eylemler iizerinde calisarak oyuncularin daha yaratici

kilinabilecegini vurgulamistir.

1896-1976 yillar1 arasinda yasamis Irlandali tiyatro ydnetmeni Tyrone Guthrie,
Seyirci adli yazisinda rejisoriin temel olarak bagimsiz pargalar1 birlestiren ve ticari
kaygilardan uzak bir sekilde rol dagilimini belirleyen kisi oldugunu soyler. Rejisor
icin temel sorunsal yazarin yazdigi metnin temasmin ne lizerine odaklandigini
bulmaktir. Oynanan oyunun komedi, trajedi ya da psikolojik bir dram olup olmadig:
olduk¢a oOnemlidir. Yazar bilincaltim1 kullanarak yaratim siirecinde yazdiklarini
analiz edemeyebilir. Ancak Tyrone Guthrie’ya gore rejisor mutlaka bu analizi

yapmalidir.

Resim 2.17: Tyrone Guthrie'

Rejisorliigii farkli goriisleri uzlastirict bir tiir orkestra sefine benzeten Tyrone
Guthrie, salt buyurgan olan ve etrafa emirler yagdiran yonetmen tipine ¢ok olumlu
bakmaz. Rejisoriin buyruk sorunu her seyden 6nce tiyatro toplulugunun orgiitlenme
ve disiplin konusundaki i¢ isleyisi ile ilgilidir. Eger deneyimli oyuncu sayis1 fazla

olan saglam bir topluluk yapilanmasi varsa, rejisdriin buyurganligi azalir. Tyrone

! http://pro.corbis.com/Enlargement/Enlargement.aspx?id=HU048998&caller=search
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Guthrie’e gore oyuncular da prodiiksiyon ¢alismasina katki sunmalidir. Ornegin

kostiim se¢imi konusunda oyuncularin hassas olmasi gerektigini belirtir.

Oyunun yorumlanmasinda vokal ve ses yorumu iizerinde hassasiyetle durmalidir.
Agizdan ¢ikan her climlenin ritmi, tonu ve ses seviyesi diizenlenmelidir. Rejisor tipki
bir miizikal ¢alismas1 yapar gibi, sahnede olan bitenleri diizenlemelidir. Rejisor tiim
bunlar1 yaparken de, sezgileri ile teknik bilgi becerisini kaynastirmak zorundadir.
Rejisoriin deneyimi tek basina yeterli degildir. Sezgileri ve teknigini harmanlamali

ve provalar boyunca seyircinin yerini alabilmelidir.

2.4. Yonetmenlik Kavramina Dair Genel Bir Toparlama

Avrupa’da 1800’li yillarin ikinci yarisinda dogmus ve 1900’1 yillarin ilk yarisini da
gormiis olan sekiz farkli yonetmenin goziinden rejisorliiglin fonksiyonlart yukarida
Ozetlenmistir. Genel bir toparlama yapilmasi agisindan bazi sorulari berraklastirmak
gerektigini disiiniiyorum. Cagdas tiyatro tarihinin, bir tiir yonetmen-merkezli tiyatro
tarihi oldugu da disiiniiliirse asagidaki sorulara verilecek yanitlar Onem
kazanmaktadir. Bu sorulara verilecek yanitlar elbette siyasal ve diisiinsel bakis

agimizin bir sonucu olacaktir.

I.  Yonetmen bir yaratici sanatgr midir? Yoksa salt yorum yapan bir

zanaatkar m1?

ii.  Yazar, yonetmen ve oyuncunun ¢alisma siirecinde birbiriyle iliskisi
nasil olmalidir? Yonetmenlik otoriter ve despotik bir uzmanlik dali

midir? Yoksa yonetmen bir moderator (kolaylastirict) mi1 olmalidir?

Tezimin sonucunda bu sorulara yanit vermenin daha dogru olacagini diistinliyorum.
Konuyla ilgili Prof. Dr. Ozdemir Nutku’nun da goriislerini incelemenin gerekli
oldugunu diisiiniiyorum. Prof. Dr. Ozdemir Nutku, Tiyatro Yonetmeninin Calismasi
adli kitabinin birinci béliimiinde su 6nemli konular tizerinde durmaktadir. Tiyatro

yonetmeninin kesin ve net bir tamiminin yapilamayacagmi belirterek, 20. yiizyil
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tiyatrosunun c¢agdas yonetmenlerin Onciiligiinde sekillenen bir tarihi oldugunu
soyler. Prof. Dr Ozdemir Nutku, Max Reinhardt’mn sdziinii tiyatro ydnetmeni icin
uyarlamak gerektigini belirtir. Buna gore, “yOnetmenin gorevi gercegin goriinlislinii

degistirmek degil, gercegi gizleyen ortiileri kaldirmaktir” !

Ya da Konstantin Stanislavski’nin dedigi gibi, “Ger¢ek yonetmen kendi kisiligi
icinde yOnetmen-egitmen, yOnetmen-sanat¢i, yonetmen-yazar ve yonetmen-idareci

niteliklerini kaynastiran kisidir”2

Prof. Dr. Ozdemir Nutku, tiyatro ydnetmeninin cogu kez bir orkestra sefine
benzetildigini belirterek, yonetmenin ¢ok saglam bir tiyatral bilgiye sahip olmasi
gerektigini sdyler. Ve de tiyatro yonetiminin miizik yonetiminden daha zor oldugunu
belirtir, ¢linkii sozciikler notalardan daha belirsizdir. Orkestra sefi miizikte kesinligi
tartisilmaz notalar lizerinde ¢alisirken, tiyatro yonetmeni ise dramatik anlamin agiga
cikmast icin sozciik-hareket ve sahne tasarimi iigliisiinii ayn1 potada eritmeye ¢alisir.
Prof. Dr. Ozdemir Nutku bu yiizden bu kadar zor ve karmasik isleri yapan yonetmeni
salt zanaatkar, ya da salt yorumcu olarak tanimlamaz. Sanat¢inin salt yorumcu mu,
yoksa yaratict m1 oldugu konusunda yonetmenlik kurami {izerine goriisleriyle bilinen

Alexandar Dean ve Lawrance Carra sunu soylerler:

“Iki gesit sanatc1 vardir: yaratici ve yorumcu. Besteci, heykeltiras, ressam, edebiyat
yazar1 yaratici sanat¢ilardir. Musiki ve tiyatro alaninda bir yapitin tamamlanabilmesi
icin bagka sanat¢ilara gerek vardir. Bunlar orkestra yonetmeni, galgicilar, tiyatro
yonetmenleri, oyuncular ve tiyatronun geri kalan sanatgilari; bunlar kendi sanatsal

verilerini yaratamazlar, baskalarinin yaratmis olduklarini yorumlarlar.” 3

Prof. Dr. Ozdemir Nutku, Dean-Carra’nin goriisiine katilmadigini, yonetmenin
oyunun eksikliklerini tamamlamasi, estetik biitiinliiglinii saglamasi, budama ve

eklemeler koymasi anlaminda bir yaratict oldugunu sdyler. Eger yonetmen salt

! Reinhardt’in 1928 yilinda Columbia Universitesi’nde verdigi konferanstan; ¢eviren Ozdemir Nutku,
Tiirk Dili, say1:178, Temmuz 1966) 926.

2 Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 109.

® Ozdemir Nutku, Tiyatro Yonetmeninin Calismasi (Ankara: Ankara Universitesi DTCF Yaynlari,
No: 245, 1974) 19.
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yaratict olsaydi klasiklerin ayni yazildig1 ¢cagdaki gibi oynanmasi gerekirdi. Tiyatro
sanatinin yonetmenin yaratici yorumlariyla ¢cagini yakalamasi gerektigini belirterek,
yonetmenin bir tiir ikinci oyun yazari da oldugunu sodyler. Ancak ticari ve sig
yaklasimlarla sanat¢i durustan uzak olan yonetmenlerin de epey ¢ok oldugu goz
Online alinirsa, yaratict olan yonetmen tipinin sonu¢ odakli degil, “tiyatronun

kokenine inen” bir tarzda is gormesi gereklidir.

“Dogal olarak tiyatronun kdkene inen yonetmene ihtiyaci var. Bu yonetmen tiirii
sanat tiyatrosunun en onemli 6gelerinden birisidir. Birinci tiire girenler (yalnizca
sonucu diisiinenler) en kisa yoldan sonuca varmak isterler. Bunun i¢in de, sik sik {i¢
ya da bes seyi hi¢ diisiinmeden birbirine karistirir ve bundan ne ¢ikacagini merak
eder. Bu da ¢ogu kez ortaya ¢ikmasi gereken sey olmaz. Bu yolda ¢alisan yonetmen

tiirii durmadan cinayetler isler” *

Prof. Dr. Ozdemir Nutku, Stanislavski’nin de dediklerinden etkilenerek gergek

yonetmen tipinin su ii¢ 6zellige sahip olmasi gerektigini vurgular:

i.  Diinya goriisii: Cevresindeki olaylar1 yorumlayabilme kapasitesine
sahip olmalidir.
ii. Kisisel yetenek: Sanat¢i karakterini anlayan bir pedagog ve ayni
zamanda onlar1 yonetebilecek disipline sahip olmalidir.
iii.  Bilimsel yetenek: Sanat, felsefe ve bilim dallarin1 sentezleyecek

kiiltiirel birikime sahip olmalidir.
Yonetmenlik tartigmasini 3 ana eksen lizerinden yapmamiz gerektigini sdyler.
I.  YOnetmen-yazar iligkisi
Il.  Yonetmen-oyuncu iligkisi

iii.  Yonetmen-seyirci iliskisi

Yonetmen-yazar iliskisini diisiindiiglimiizde, Antik Yunan’da kendi yazdig

oyunlar1 sahneleyen bir yazar-ydnetmen tipi oldugunu sdyleyen Prof. Dr. Ozdemir

! Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 109.
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Nutku, giinlimiizde ydnetmen-yazar isbirliginin 6n plana ¢ikmasi gerektigini
vurgular. Tiyatroda sozciiklerin hareket diizenini belirleyen birimler olmasi, metnin
yorumlanma ihtiyacini beraberinde getirir. Meyerhold’un asagidaki sozii, tiyatral bir

metnin nasil olmas1 gerektigini konusunda bizlere fikir vermektedir:

“Bir yazari tiyatro yazari yapabilmek i¢in ona en Once sdzsiiz oyun yazdirmak
gerekir. Ciinkii sozsiiz oyun, edebiyat heveslisi kisilerin gereksiz sozleri ard arda
dizmeleri hastaligina kars1 etkili bir ilagtir. Ancak bununla tiyatro yazarmin
konusmasini engelledigimiz sanilmasin. Oyuncunun agzina sozciikleri siralasin yine,
ama her seyden once senaryo hareketlerini ortaya cikartabilecek yetenegi edinsin.
Onlarin tiyatronun su degismez yasasini anlamalar i¢in acaba daha ne kadar zaman

gerekecek? Tiyatroda sdzciikler hareket diizenini belirleyen birimlerdir™

Bu goriisten de yola ¢ikan Prof. Dr. Ozdemir Nutku, ydnetmenin ‘edebiyat
yapmaktan kurtuldugu” 6lclide yazarin yazdigi metni yorumlayabilecegini belirtir.
Ancak yazarin metnine baglhi kalip kalmayacagi sanatsal bakis acisiyla

sekillenecektir.

Yonetmen-oyuncu iliskisi en tartismali alanlardan bir tanesidir. YOnetmenin
denetleme ve yol gostericilik sorumlulugu nerede baslar ve nerede biter? Prof. Dr.
Ozdemir Nutku, bir insan1 yonetmek i¢in kullanilan soguk, diplomatik ve sadistge bir
tutum yerine, i¢tenlik ve empati kurarak yapilan davranislarin daha basarili oldugunu
savunur. Oyuncuya giiven vererek yapilan bir ¢aligsma ortaminda, emir ve talimatlara
ithtiya¢ duyulmaz. Oyuncularla ¢alisirken bir tiir baba/agabey iliskisi kurgulanmali,

ama disiplin elden birakilmamalidir.

Meyerhold’un “y6netmenin gorevinin oyuncuyu denetlemek degil, yol gostermektir”
seklindeki tezinden hareket eden Prof. Dr. Ozdemir Nutku, ydnetmenin yazar ve
oyuncu arasinda bir koprii oldugunu sdyler. Yazar-yonetmen-oyuncu tiggeni iki

farkl sekildedir

! Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 124.
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SEYIiRCi

: !

YONETMEN

VAZAR OYUNCU

ORNEK 1:
“TIYATRO UCGENI”

Omek 1, Meyerhold’un tiyatro iiggenidir. Ornek 2 ise, Meyerhold’un yatay ¢izgi
tiyatrosudur™.

v
v
v

i

YAZAR YONETMEN OYUNCU SEYIiRCi

ORNEK 2: YATAY CizZGi

Y “First Attempts at a Stylized Theatre” (Meyerhold on Theatre) 30.
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Birinci modelde, iiggenin tepe noktasi olan kisi yonetmen oldugu i¢in, sanatsal
anlamda baskin bir ydnetmen figiirii ile kars1 karsiya kaliriz. Ornegin oyuncunun
kisisel yaraticiligi kisitlanmistir, ¢linkii yonetmen prova silirecinde her seyi kendi

istedigi dogrultuda sekillendirmek ister.

Ikinci modelde ise, yazarmn diisiincesini yonetmen araciligiyla alan oyuncu daha
Ozgiir ve yaratici bir bi¢imde seyirci ile karsi karsiya gelir. YOnetmen ikinci bir yazar

gibi ¢alisirken, oyuncuyu da bu siirece dahil eder.

Yonetmen-seyirci iliskisine dair ise Prof. Dr. Ozdemir Nutku, tiyatronun bir tiir
kendini tanima eylemi oldugunu belirtir. Unlii Rus tiyatro yazar1 N. Gogol’iin
“Ylziiniiz carpiksa aynaya kizmayin” sozline atifta bulunarak tiyatro-ayna
metaforunu giindeme getirir. Avrupa’da theatrum mundi geleneginin bir sonucu olan
yasam ve tiyatro i¢ igeligi, yonetmenin seyirciyi oyuna dahil etmek i¢in elinden
geleni yapmasini gerektirir. Seyirciye ayna tutan kisi ise yonetmendir. Prof. Dr.
Ozdemir Nutku’ya gore tiyatronun asal iki 6gesi seyirci ve oyuncudur. Metinsiz,
yonetmensiz, 1s1ksiz tiyatro olabilecegi gibi oyuncusuz ve seyircisiz bir tiyatro
miimkiin degildir. Bu yiizden ¢agdas ydnetmenlerin oyuncu-seyirci bulusmasini
zenginlestirici Onerilerde bulunmasi gerekir. Seyircinin aktif ya da pasif mi kilinacagi

ise yonetmenin diinya goriisiiniin bir sonucudur.

Prof. Dr. Ozdemir Nutku’ya gore, edebiyattan dnce ortaya c¢ikan ve kamusal bir
etkinlik olan tiyatro sanatinin yasayabilmesi i¢in yOnetmenin tiyatronun
kaynagindaki tarihsel ve evrensel 6zii oyuncu 6gesiyle birlestirmesi gerekir. Tarihsel
0z sanatin giincel olma niteligini tasimasi ve insanin diislinsel, siyasal ve kiiltiirel
cabalariin incelenmesidir. Evrensel 6z ise, insanin algi ve sezgileri yoluyla kendi
varolusunu degerlendirmesidir. Tiyatro yonetmeni Shakespare, Moliere ve Bertolt
Brecht gibi biiylik yazarlarin yakaladigi bu ikili yapiyr sahne diline ¢evirebilmelidir.
Prof. Dr. Ozdemir Nutku, yazarin yazdif1 eserin ‘yasanir kilmmasi’ igin iinlii

yonetmen Max Reinhardt’dan alint1 yapar.

“ Olgiimiiz, bir yapiti, oyunu yazanin yasadigi déneme gére uygulamak degildir.

Oyunu yazildig1 caga gore degerlendirmek bilge tarihgilerin ve miizelerin aradigi
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degerlendirmedir. Bizim 6l¢iimiiz bir oyunu kendi ¢agimiz i¢inde yasanir duruma

getirmektir” *

Prof. Dr. Ozdemir Nutku’ya gore ideal tiyatro ydnetmeni, sahneledigi oyunlarda
tarihsel ve evrensel Oziin altyapisim1 kurmak icin enerji harcamalidir. Ornegin
insanoglunun i¢ varolusunu yansitabilmek adina oyuncu yonetimi konusunda tecriibe
kazanmalidir. Tarihsel 6zii sahneye tasiyabilmek icin ise yonetmenin toplumsal bir
etik anlayis1 olmali ve bilimsel 6ngorii ile hareket ederek siirekli olarak kendini
yenilemelidir. Kendini yenilemeyen yoOnetmenlerin bayagilasmasi ve sanati
yozlastiric1 bir tutuma girmesi kagmilmazdir. Prof. Dr. Ozdemir Nutku, ispanyol sair
Federico Garcia Lorca’dan bir alint1 yaparak yonetmenlerin yozlastirici tutumlardan

uzaklasmasini onerir.

“Tiyatro, bir iilkenin egitimi i¢in en yararli ve en etkin araclardan biridir; Ulkenin
yiiceldigini ya da ¢oktiigiinii gosteren bir barometredir. Duyarliligi olan, dogru yola
yoneltilmis bir tiyatro {ilkenin yiiceldigini ya da ¢oktiigiinii gdsteren bir barometredir.
Duyarlilig1 olan, dogru yola yoneltilmis bir tiyatro bir halkin duyarliligin1 birkag yil
icinde gelistirebilir; buna karsilik ugmaya yarayan kanatlar1 at tirnagina dontismiis,

yani soysuzlagmis bir tiyatro biitiin ulusu hantallastirir ve uyusturur” 2

2.5. Yonetmenlerin Calisma Metodu Hakkinda

Diinya tiyatro tarihinde ortaya ¢ikan her yonetmenin kendine ait bir sistemi ve iislubu
olabilir. Son kertede yonetmenlik egemen egilim olarak bireysel bir sanattir. Ancak
baz1 evrensel tiyatro ilkeleri ve standart rejisorliik bicimlerinin oldugu da bir
gercektir. Tezimin ana konulardan birisi de, rejisorliik kavramimi ve calisma
metodunu kavramsallagtirmak oldugu i¢in, calismanin bu bolimiinde ¢alisma

metotlar1 konusunu incelemek istiyorum.

! Ozdemir Nutku, Tiyatro Yonetmeninin Calismas: (Ankara: Ankara Universitesi DTCF Yayinlari,
No: 245, 1974) 28.

Zay 33.
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Prof Dr Ozdemir Nutku, Tiyatro Yénetmenin Calismas: adl kitabinda, kendi gozlem
ve arastirmalarindan hareketle yonetmenlerin caligma sistemine dair temel bir

Ozetleme caligsmasi yapar.
Reji ¢alismasinin temelinde iki ana ¢aligsma bigimi vardir:

i.  Kuramsal inceleme-kuramsal dramaturji ¢calismasi

ii.  Yonetmenin deneysel ¢alismasi-sahneler tizerinde ¢alisma
Kuramsal inceleme-kuramsal dramaturji ¢alismasi ise ii¢ baslik altinda incelenebilir:

1. Metin ilizerinde masabasi c¢alismasi-organik degerlerin saptanmasi (sahneye
¢tkmadan Once yapilan ¢aligsma)

2. Oyuncunun sahne tlizerinde kullanilmasi- plastik degerlerin saptanmasi (sahne
caligmast)

3. Dekor, kostiim, aksesuarlarin iizerinde c¢alisma-teknik degerlerin saptanmasi

(sahne ¢alismast)

Yonetmenin sahneler lizerinde deneysel ¢alismasi ise bes baslik altinda incelenebilir:

Sahnenin devingen birim olarak yapisi
Sahne noktalamasi

Budama

Reji defteri

Provalar ve oyunun premieri

o &~ w0 DN e

Kuramsal inceleme ¢alismasinda ana malzeme metindir. Sahneleme ¢alismasinda ise
ana malzeme oyuncudur. Yoénetmenin oyunu yorumlayabilmesi i¢in bir yorum
yontemine ihtiyact vardir. Tiyatro yonetmeni tipki miizisyenlerin yaptigi gibi,

notalar, yani sozciikler {izerinde titizlikle ¢alismalidir.
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a. Dramatik olay agisindan:

Yonetmenin oyunun ig¢indeki insanlarin birbirlerine, kendilerine ya da bir duruma
kars1 olan tutumlarindaki degisiklik meydana getiren olaylar1 saptamasi gerektigini
sOyler. Dramatik olay aksiyonu atesleyen olaydir. Olasiliklar1 giindeme getirir.
Ornegin atom bombasi atilacak ugagin pilotunun diigmeye basip basmamasi
dramatik bir olay1 giindeme getirir. Ya da basit bir hatadan dolay1 trafik cezasi alan
bir kisinin idam cezasina gidecek olmasi dramatik bir olay olarak goriilebilir. Prof Dr
Ozdemir Nutku’ya gore dramatik olaym zamani, etkisi ve anlatim olanag: yonetmen

tarafindan analiz edilmelidir.

b. Karakter-durum acisindan:

Yonetmen oyundaki karakterleri dramatik biitiinlik i¢inde ig¢inde incelemeli ve
karakteri iginde bulundugu durumlardan yola ¢ikarak analiz etmelidir.

Genellemelerden kaginmalidir.

Tip ve karakter ayrimmi ¢ok iyi yapmalidir. Tip seyirci ig¢in genellikle bilinen
kavramlar1 glindeme getiren ve derinligi olmayan bir kisilestirme yontemidir.
Statiktir. Karakter ise kisilestirilen varligin psikolojisine dair seyirciye derinlikli bilgi

verir. Dinamiktir.

Yonetmenin oyun boyunca yapmasi gereken sey, karakter-durum analizi yapmak ve

karakterin celiskili ve dinamik yonlerini ortaya ¢ikarmaktir.

c. Aksiyonun yonelisi acisindan:

Yonetmenin metindeki serim, diigiim ve ¢6ziim noktalarinin nerede baslayip nerede
bittigini belirlemesi ve olay orgiisiindeki dramatik ¢atisma noktalarii (ana kriz
noktalarini) bulmasidir. Dramatik c¢atisma noktalar1 genellikle diiglim ve ¢oziim
bolgesi arasindadir. Oyunun ilk asal diigiim noktasi orta boliimiin baglangicini, son

asal diiglim noktas1 da bitimini verir.
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Sahneler iizerinde ¢alisma:

Yonetmen oyunun ana gelisim ¢izgisi lizerinde yukaridaki yorum yontemi ile analiz
calismas1 yaptiktan sonra, her sahneyi kendi i¢inde ayr1 ayr1 degerlendirmelidir. Bu

sayede sahnelerin kendine 6zgii i¢ tartim1 ve devingen yapisi ortaya ¢ikacaktir.

1. Sahnenin devingen birim olarak yapisi:

Prof. Dr. Ozdemir Nutku sahnenin devingen birim olarak yapisi incelendiginde, her
sahnenin bir ya da birka¢ oyun kisisinin yonelisini gosteren bir aksiyon birimi
oldugunu belirtir. Her aksiyon birimi tartim ve vuruslardan olusur. Sahnede her
vurusa bir karsi-vurus vardir. Bunlar oyunun ritmini ve tarttminmi ortaya cikarir.
Ayrica oyunu bir sozciikler yigin1 olmaktan ¢ikararak aksiyonlara dayali devingen
bir hale sokar. Tartimlar1 ve sahne vuruslarini belirlemek hem dramaturji ¢calismasina
hizmet eder, hem de mizansenlerin belirlenmesi i¢in yonetmene fikir verir. Bunun

icin detayli bir tartim ¢izelgesi olusturulmasini onerir.

2. Sahne noktalamasi:

Her oyun sahnelerin arka arkaya gelmesiyle kurulan bir dokuyu kapsar. Bu doku
icinde de paragraflar ve climleler vardir. Yonetmenin paragraflar ve climleleri belli
bir diizen icinde gosterecek birtakim simgelere ihtiyaci vardir. Sahne noktalamasi
zaman ve yer kavramlariyla ¢oziimlenmelidir. Bu sayede oyunun seyirci tizerinde
yaratmak istedigi etki daha net bir sekilde yonetmen tarafindan tanimlanir. Her
repligin sdylenisini belirleyen, oyuncunun i¢inde bulundugu ruh hali, mizansen ve

metne dair yorumdur.

3. Budama:

Almancast strich, Ingilizce cutting olan kavram, bir oyunun yorumunu ortaya ¢ikaran
ve sliresini belirleyen bir islemdir. Budama islemi yonetmenin, yazar ve oyuncuyla
olan iligkilerini de belirler. Yonetmen budama yaparken oyunun biitiinligilini
diistinmek zorundadir. Yazar, oyuncu ve yonetmen arasinda budama yapilmasi

konusunda c¢atisma c¢ikabilir. Bu ylizden de, yOnetmenin oyun bitiinligi ve
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dramaturjiyi gdzetmesi gerekir. Sezgisel ya da keyfi bir algilama ile oyunda budama
yapilamaz. Prof Dr Ozdemir Nutku budama yapilmasi gereken yerleri su sekilde

Ozetler:

Oyun yorumuna bir sey katmayan ya da yorumu belirsizlestiren yerler
Aksiyonu ileri gétiirmeyen yerler

Gereksiz oyun kisileri

Bir sonu¢ vermeyen, konusma orgiisii i¢indeki agiklamalar

Oyun gelisimi i¢indeki islevi olmayan tekrarlar

2 e o

Oyunun ana aksiyonlarina dogrudan bagli olmayan “sairane” olmaya ¢alisan

gecisler

Oyun Diizeni Defteri:

Reji defteri bir sahne yapitinin uygulanmasina yarayan plandir. Yonetmenin ¢aligma
notlarii kapsayan bu plan, oyunun sahnelenmesi i¢in gerekli her seyi (oyuncu giris
cikiglar, konusma ozelikleri, teknik geregler vs.) kapsar. Yonetmenin basarili bir
oyun-prova siireci yasamasi i¢in, reji defterini oyun oncesinde titizlikle hazirlamasi
gerekmektedir. Alman tiyatro yonetmeni Max Reinhardt’mm bu konuda yaptig
caligmalar Avrupa’daki ve diinyadaki diger yonetmenlere bir model olmustur. Prof
Dr Ozdemir Nutku, reji defteri yazilmasi ve yapilan calismalarin belgelenmesi
acisindan iilkemizde giiclii bir gelenek olmadigini belirtir. Reji defteri yazim
yonetmenler tarafindan farkli sekillerde yapilabilir. Onemli olan yapim siirecinde yer
alan tiim kisiler tarafindan agik ve anlasilir olmasidir. Prof Dr Ozdemir Nutku’ya

gore 1yi hazirlanmis bir reji defterinde asagidaki 6gelerin hepsi yer almalidir.

Sahne genel plan1 (sahnenin krokisi ve mimarisi)
Dekor genel plant

Isiklama genel plani

Dekor taslagi

Giysi ¢izelgesi

Giysi taslaklar

Aksesuar listesi

O N o g B~ W Dd e

Marangoz planlari
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9. Malzeme listesi

10. Uygulama resimleri

Sonug olarak oyun oOncesindeki hazirlik déneminde yukaridaki kapsamli analiz

caligmalarini yiiriiten yonetmen i¢in artik uygulama ve prova asamasi baslamistir. Bu

sliregten sonra ise, uygulama asamasinda gecilmesi gereken li¢ asama daha vardir:

i.  Oyuncu se¢imi (casting) ve rol dagitimi

ii.  Provalarin planmasi

1.

2
3.
4

Baslangic evresi
Ayrinti ¢caligmalari
Sentez ve sinkronizasyon

[k gosteri (premier) ve sonrasi

Prof. Dr. Ozdemir Nutku’nun oldukg¢a detayl bir sekilde anlattig1 calisma yontemi

slireci, standart profesyonalist bir prodiiksiyon anlayisin1 giizel bir sekilde ozetler.

Asagidaki ornek prova diizeninden goriilecegi iizere, Onerilen calisma yontemi ve

metodu kendi i¢inde bir i¢ tutarliliga sahiptir. Tiim reji siiregleri bir ekip ¢aligmasi

icinde planlanir, ancak son karari ekibin lideri olan yOnetmen verir. YOnetmen

merkezli bir tiyatro yapmay tercih edenler i¢in agiklayict bir model olusturur. Ancak

onerilen modelin teknik ve sablonik bir sekilde algilanmamasi gerekir.
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Birinci Hafta

1. On ve son oyunlar:
On ve son oyunlar:

|.Tablo:

Il. ve IV. tablo:
I11. Tablo:

Il. ve V. tablo:

SR

ikinci Hafta

7. Oyunun tiimi:
8. On oyun:

9. Son oyun:

10. 1. tablo:

11. 11 ve IV Tablo:
12. 111. tablo:

Uciincii Hafta

13. Oyunun tiimii:
calismasi

14. On oyun:

15. Son oyun:

16. | tablo:

17.111. ve VI Tablo:

18. 111 tablo:

19. 11 ve 1V tablo:

Dérdiincii Hafta
20. On ve son oyunlar:

21. 1. ve lll. Tablo:
22.11. ve IV. tablo:
23. Oyunun tiimii:
24. Oyunun tiimii:
25. Oyunun tiimii:

Besinci Hafta

26. Oyunun tiimii:
27. Oyunun tiimii:
28. Oyunun tiimii:
29. Oyunun tiimii:
30. Oyunun tiimii:

“Evcilik Oyunu’ PROVA CIiZELGESI'

Okuma ve yerlestirme
Okuma ve yerlestirme
Okuma ve yerlestirme
Okuma ve yerlestirme
Okuma ve yerlestirme
Okuma ve yerlestirme

Bastan sonra kaba ¢izgileriyle Replik Yorumu
Replik Yorumu
Replik Yorumu
Replik Yorumu
Replik Yorumu
Replik Yorumu

Bastan sonra replik ve hareket diizen ile ayrinti

Ayrinti ¢caligmasi
Ayrintt ¢caligmasi
Ayrint ¢caligsmasi
Ayrint1 ¢caligmasi
Ayrintt ¢caligsmasi
Ayrint1 ¢caligmasi

ayrint1 ve teknik ¢alismasi
ayrint1 ve teknik caligmasi
ayrint1 ve teknik ¢alismasi
yavas tempo ile

orta (normal) tempo ile
hizli tempo ile

Teknik sahne ¢alismasi

1. genel Prova

1. genel Prova

1. genel Prova

Oyuncularin gosteri baslamadan bir buguk saat

Once tiyatroya gelmesi

! Ozdemir Nutku, T} iyatro Yonetmeninin Calismas: (Ankara: Ankara Universitesi DTCF Yayinlari,
No: 245, 1974) 125.
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3. Boliim: “Stanislavski ve Brecht” Ornekleri Uzerinden Yonetmenlik

Metodolojisinin Incelenmesi

3.1  Konstantin Stanislavski’nin Tiyatro Anlayisi

Resim 3.1: Konstantin Stanislavski

Cagimiz tiyatrosuna belki de en fazla etkisi olmus tiyatro insani Konstantin
Stanislavski’nin (1863-1938) yonetmenlik anlayisini tartisabilmek icin, 6ncelikle
onun tiyatro ve oyunculuk sanatina dair ortaya koydugu evrensel tezlerini 6zetlemek
gerekir. Ciinkii Stanislavskinin tarihsel Onemi, oyunculugun yaraticiligina dair
yasalar1 kesfetmesi ve bir yonetmen olarak oyunculuk c¢aligsma teknigine dair yaptig
pozitif katkilardir. Bilindigi tizere, Stanislavski’den once oyunculuk mistik bir
cevher, kontrol edilemez bir ruhsal siire¢ veya salt dogustan gelen bir yetenek olarak
tanimlaniyordu. Stanislavski donemin modernist ve pozitivist yaklagiminin da
etkisiyle, anlasilamaz oldugu iddia edilen oyunculuk ve yaraticilik siirecini analiz
etmeye basladi. Stanislavski’nin oyunculugun yasalarini kesfetmek adina attig
muazzam adimlar ve yaptig1 laboratuar ¢aligmalari, onu hala giincel kilan en 6nemli
noktadir. Gilinimiizde oyunculuk egitimi veren hemen hemen tiim kurumlarda
Stanislavski’nin ¢aligmalarindan yararlanilmakta ve onun gelistirdigi kavramlar

oldukca 6nemli bir yerde durmaktadir.

Sonia Moore, II. Diinya Savasi sonrasinda gittigi Amerika’da hayatinin 30 yili agkin
boliimiinii, ustasi saydigi Stanislavski’nin yoOntemlerini aragtirmis bir tiyatro

egitimcisidir.

L www.corbis.com
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Ustasinin  yontemlerini  revize ederek gelistirdigi tekniklerle toplumun her
kesiminden amatdr ya da profesyonel oyunculara egitim vererek gecirmistir.
Amerika’da Stanislavski {izerine dort tane kitap yazmis olan Sonia Moore,
Stanislasvki Sistemi, Oyunculuk Egitimi icin Bir El Kitabi adl1 ¢alismasinda ustasinin
ana disiincelerini toparlar. Ben de tezimin bu bolimiinde Konstantin
Stanislavski’nin tiyatral persektifini bu kitaptan yararlanarak Ozetlemeyi uygun

buldum.

Stanislavski’ye gore tiyatro kiiltiirel ve ahlaki bir egitim kurumudur. Tiyatro sanati
insanlarin begenilerini degistirebilme yetenegine sahiptir. Bu tiyatronun {istiin
amaglaridan biridir. Stanislavski bu baglamda, “Tiyatro etkili bir vaaz kiirsiisiidiir™”
der. Ancak bu tanimlamay: salt bir giizelleme veya degismez bir durum olarak
yapmaz. Ornegin, tiyatro seyircide soylu duygular uyandirabilecegi gibi, toplumu

yozlastiran, seviyesini diisliren bir etkiye de sahip olabilir.

Stanislavski sisteminde yetenekten dnce etik ve disiplin gelir. Caliskanlik ve disiplin
onun igin Yyaraticiliktan daha 6nce gelir. Ornegin Rus oyun yazari Anton Cehov’un
“Bizi ¢alismak kurtarwr!” s6zii Stanislavski’nin ana sloganlarindan biri olmustur.
Sonu¢ olarak, sistemin temel felsefesi diletanlikla® miicadeledir. Stanislavski bu
baglamda, sahnenin ayartisina kapilip gidenleri, gosteris ve alkis meraklilarii vasat
ve bayagi sanatcilar olarak nitelendirmistir. Ciddi bir sanatciy1 ise, bdylesi tiiketici
hazlarla tatmin olmayan, disiplin anlayis1 yiiksek, etik degerlere inanan, topluma
kars1 sorumlu olan ve kolektif bir kumpanya anlayisiyla hareket edebilen bir kisi

olarak tanimlamaktadir.

Stanislavski sistemi salt dogalci bir tislubun kurallar dizisi degildir. Sistemin tarihsel
Onemi tek bir teatral akimin sinirlarinin 6tesinde olmasidir. Stanislavski dogalciligin

degil, temel olarak rol yapmanin kuramin1 yapar.

Stanislavski sistemi, tek tip bir oyunculuk modeli gelistirme degil, oyuncunun

bireysel 6zeliklerinin gelisimini tesvik eden bir yere hizmet etmektedir. Sistem her

! Sonia Moore, Stanislasvki Sistemi, Oyunculuk Egitimi i¢in Bir El Kitabi (istanbul: BGST Yaynlari,
2006) 27.

? Diletanlik: Herhangi bir sanat daliyla yiizeysel veya heveskar bir iliski kurmak a.y

69



oyuncu i¢in ortak olan, fakat sonuclar1 acisindan farklilasan yaraticilik siireglerinin
aciga c¢ikmasina hizmet eder. Sadece oyunculugu Ogrenenlerin degil, yetenekli

oyuncularin da ciddi anlamda sisteme ihtiyaglar1 vardir.

Stanislavski sistemi akli ve bilimi merkezine alan, dram ve oyunculuk sanatinin
temel gramerini olusturan ve olusturdugu ortak degerler kiimesiyle bir oyun metninin
de yorumlanmasina hizmet eden bir sistemdir. Stanislavski Ustiin amag, alt-metin,
etki-tepki, cosku bellegi, imgelem, verili durumlar gibi evrensel kavramlar

gelistirmis ve bizlere bir tiyatro terminolojisi miras birakmuigtir.

Sistem Oziinde; seyrediliyor olma kompleksi i¢inde olan oyuncuyu rahatlatmak ve
olas1 arazlarimi (asir1 oyunculuk, kliseler ve yapmaciklik ve teshircilige vb.) ortadan
kaldirmak {tizerine kuruludur. Temel olarak, oyuncunun yaratici anlarindaki icsel
yasalara bilingli teknikler kullanarak ulasmasini hedefler. Amag, kontrol edilemeyen
esin anlarin1 yani bilingaltin1 kontrol edilebilir hale getirmek, yani bilin¢ diizeyine
cikarabilmektir. Ciinkii Stanislavski’ye gore, tiyatro yasamin sahnede farkli bir
sekilde (sahne gercekligi ilkeleriyle) yeniden yaratimidir. Bu yeniden yaratim

99 ¢C

stirecinde, “tekrarlanabilir” “yinelenebilir” ifadeleri olusturmak ve bunu yaparken

yaraticiligin yasalarini bilingli bir teknik yoluyla kesfetmek gerekmektedir.

Sistem yasayan bir organizma gibidir. Kendi i¢inde bir evrimi vardir. Tarihsel
gelisimi i¢inde Stanislavski’yi anlamaya c¢alismak olduk¢a Onemlidir. Sistem
oyunculara hazir kaliplar veya receteler sunmanin 6tesinde, bir karakter yaratilmasi
stirecinde bir perspektif saglar. Sistem ezbere bir sekilde 6grenilemez. Ayrica, sistem
parcali degil bir biitiin olarak diislinilmelidir. Tiyatro arastirmacist Firat Gilli

Stanislavski metodunun tarihsel evrimini su sekilde 6zetler:

“Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski bir oyunculuk yontemi yaratma konusundaki ilk
aragtirmalarma 1897 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu'nun kurulmasiyla basladi.
Sistem ile ilgili ilk o6nemli bulgular 1909 yilindaki Hamlet prodiiksiyonunun
provalartyla birlikte ortaya cikmaya basladi. Bu ilk asamada temel odak noktasi

"cosku bellegi"ydi ve Stanislavski oyuncunun, yonetmenin yardimiyla bir kez igsel
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degerleri yerli yerine oturtmayi basardiginda fiziksel olanin kendiliginden ortaya
c¢ikacagimi savunuyordu. Ancak bu ilk donem Sistem'inin en 6nemli zaafi fazlasiyla
psikolojik olan bu yonelimin zaman zaman oyuncuda kendine donme, gerilme, bitkin
diisme ve hatta histeriye kapilma gibi etkiler yaratmasiydi. Oyuncu coskularina
kapilip rolle olan mesafeli iliskisini kaybedebiliyordu. Zamanla Stanislavski oyuncu
icin ne hissettigini sdylemenin ne yaptigini sdylemekten ¢ok daha zor oldugunu fark
etti. Bu donemde Stanislavski modern bilimden yardim almaya basladi ve Ivan
Sechenov, Ivan Pavlov gibi refleksler iizerinde calisma yapan fizyologlardan
etkilenerek ve coskular ile fiziksel jestler arasinda kopmaz bir bag bulundugu
gerceginden yola ¢ikarak Sistem'ini yeniden yorumlamaya giristi. Artik oyuncunun
calistigr stiregleri psikolojik ve fiziksel olarak ayirmaktan vazgegmeye ve
"psikofiziksel eylem" kavramimi kullanmaya baslamisti. Yeni yaklagima gore
mademki bu iki siire¢ birbirine sik1 sikiya bagliydi ve psikolojik olan ve fiziksel olan
karsilikli olarak birbirlerini harekete gecirebiliyorlardi, dyleyse psikolojik olanin
karanlik diinyasint merkeze almaya neden gereksinim duyulsundu? Oyuncu ve
yonetmen somut, kontrol edilebilir ve kolayca diizenlenebilir olan fiziksel jestlerden
yola ¢ikarak da igsel olan1 harekete gecirebilir ve psikofiziksel eylemi (ya da diger
bir deyisgle "organik eylem"i) gerceklestirebilirlerdi. Bu diisiinsel (d)evrim Fiziksel

Eylemler Yontemi'nin yolunu agmis oldu.”

Oyunculuk ve yaraticilik salt yetenekle agiklanabilecek bir olgu degildir. Bilimsel
anlamda oyunculugun yasalari kesfedilebilir. Oyunculuk gelistirilebilir bir yetenektir.
Pozitivizmden ve modern psikoloji tekniklerinden etkilenen Stanislavski’nin bu
saptamay1 yaparken yasadigi donemin oldukga etkili oldugu sOylenebilir. Sistem
bilingli bir teknik yoluyla bilingaltina ulasmay1 amaglar. Yaratim siirecinin temelini
olusturan esin anlar1 veya ic¢sel olan bilingalt1 bolgesi, istikrarsiz olan ve kolay
denetlenemeyen bir bolgedir. Salt duyarlilik veya esinden yola ¢ikarsak, sanatsal
anlamda isimizi sansa birakmis oluruz. “Sansin ve belirsizligin sanatin diismani
olduguna inanan” Stanislavski ise, temel olarak sahne iizerinde igsel yaratim siirecini
bilimsel yollarla kesfetmenin miicadelesini vermistir. Rolii yasama sanatinin en

onemli 6gesi olan “i¢sel yaraticiliga” akilla ulasmay1 savunur.

! Firat Giillii, Sonia Moore: Elinde Kiiciik Bir Aga¢ Dalyla Oyunculuk Egitimi, Mimesis Tiyatro
Ceviri Aragtirma Dergisi Egitim Arastirma Notlar1
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Sahne gergekligi ile glindelik hayat gergekligi birbirinden farklidir. Stanislavski’ye
gore tiyatral ifade, giindelik hayat deneyiminin sahneye tasinmasidir. Fakat giindelik
hayattaki deneyimler sahneye aktarilirken, “orijinal bir deneyim olarak degil”,
“tekrarlanan” ve “yeniden yaratilan” bir deneyim olarak aktarilir. Sahnedeki
coskularimiz gergek bir nedenden degil, varsayimsal veya kurgusal bir nedenden

kaynaklanir. Bu anlamda sahne gergekligi ile giindelik hayat gercekligi birbirinden
ayrisir.

Sahne {izerinde ise, oyuncunun i¢sel yasami ve dig diinya gozlemlerinin sonucu olan
cosku bellegi yaraticitlik kaynagi olarak devreye girer. Oyunculuk sanatinin
temelinde yeniden canlandirma yatar. Ancak bu mistik veya gizemli bir metamorfozu
(degisimi) ima etmez. Bilingli bir ¢alismanin sonucu olarak, tiyatronun 6zii olan
karakter yaratilmasi gerceklesir. Ornegin, deli veya katil roliinii oynayan kisinin

sahne ilizerinde gercekten delirmesi veya katil olmas1 gerekmez.

Bir oyuncu onu saran yasamdan aldigi go6zlemler yoluyla bir karakteri
canlandirirken, kendi “ben”ini tamamen reddedemez. Ancak bu sahneye c¢ikip
oyuncunun kendisini oynamasi anlamina gelmez. Stanislavski’ye gére oyuncu rolil
kendine degil, kendini role adapte etmelidir. Karakterin deneyimleri ve oyuncunun

deneyimlerinin etkilesimi sonucunda bir rol insa edilir.

Insan eylemi psiko-fiziksel bir nitelik tasir. Stanislavski’nin dénemin davranis
bilimcileri olan ivan Pavlov ve M. Secenov’dan da etkilenerek, insan davranislarina
dair ana tezi sudur. Insan ruhunun 6geleri ve insan bedenin pargalari bdliinemez.
Insanin psikolojik yasami (ruh hali, arzular, hisler, niyetler, ihtiraslar) basit fiziksel
eylemler araciligiyla ifade edilir. Digsal fiziksel ifade olmadan i¢sel deneyim olmaz.
Icsel deneyimlerimizi diger insanlara viicutlarimiz aktarir. Sonug¢ olarak, insan
davramis1 psikolojik ve fiziksel olanm etkilesimi sonucu ortaya g¢ikar. Ornegin,
sevindigimizde  viicudumuz  dinamiklesir,  {izlildiigiimiizde  bitkinlesiriz,
sinirlendigimizde veya korktugumuzda kasiliriz. Sistemin evrimi iginde, Stanislavski
davraniglarin  psiko-fiziksel yoniinii kesfederek oyuncunun sahne iizerindeki
yaraticihigini  da  psiko-fiziksel siirecin fiziksel yanindan baglatabilecegini

diisiinmiistiir. Ve Stanislavski sahne iizerinde kendiliginden davranisini saglayan
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nihai teknigini, yani “fiziksel eylemler yontemi”ni gelistirmistir. Oyuncu, sahne
tizerine ¢ikmadan oOnce bir coskuyu zorlamak yerine, psiko-fiziksel eylemin
psikolojik tarafin1 harekete gegiren ve boylelikle psiko-fiziksel birlikteligi yakalayan
yalin, somut ve anlamli bir fiziksel eylemi icra eder. Ancak bu salt fiziksel bir
hareket yapmak i¢in sahneye ¢ikmak anlamina gelmez. Fiziksel hareket ve fiziksel

eylem bir ve ayn1 sey degildir.

Stanislavski’ye gore, oyuncunun temel anlatim araci psiko-fiziksel bir siire¢ olan
insan eylemidir. Sahne iizerindeki en gii¢lii etki yalin, dogru, anlasilir ve gercege
sadik eylemlerin sergilenmesiyle olur. Mantikli ve ardisik fiziksel eylemlerin
kesfedilmesi i¢in harcanan ¢aba, rol hazirliginin en incelikli aragtirmasidir. Bir eylem
karakterin verili bir anda neyi, ni¢in yaptigini agiklar. Karakterin insasinda dogru
eylemlerin secilmesi olduk¢a onemlidir. Oyuncunun eylem se¢iminde uzmanlagsmasi
gerekir. Eylemlerin secimini belirleyen sey de, oyunun ana fikridir. Eger bir eylem
karakterin ifade edilmesine yardimci oluyorsa sanatsal agidan dogrudur. Eger
olmuyorsa yanlistir. Bu anlamda, sahnede sergilenen herhangi bir eylem tesadiifi ya
da lizumsuz olamaz. Moore’a gore olay ve eylem arasindaki iliski ¢ok nettir: Birisi
isim digeri ise fiildir. Oyuncu sahnede hareket ederken bir olay1 aciga cikaracak
eylemi secerek roliine galisir. Onemli olan eylemin dgelerini dogru ve dikkatli bir

sekilde algilayabilmek ve bu sayede oyunculuk sanatina odaklanabilmektir.

Stanislavski’ye gore fiziksel eylemin temel 6geleri asagidaki gibidir:

i. Sihirli Eger
Stanislavski'ye gore oyuncu sahnede gerceklesen olaylarin olabilirligine inanir.
Oyuncunun kendisine sormasi gereken soru sudur: Eger ben X karakterinin yerinde
olsaydim ne yapardim? Nasil yapardim? Bu sorularla oyuncu kendisine problemler
yaratir ve bu problemlere iirettigi yanitlar onu dogal bir bi¢imde fiziksel eylemlere

yoneltir.

ii. Verili Durumlar
Oyunun konusunu, oyunun gegtigi tarihsel arkaplani, oyundaki karakterlerin yagam
kosullarini, yonetmenin ve oyuncunun yorumunu, dekoru ve kostiimleri, yani bir rol

i¢in gerekli olan tiim durumlar1 kapsar.
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iii. Duygu Diisiince Alisverisi
Seyircilerle kurulan iliski sahne bilesenleriyle kurulan iliski dolayimiyla gergeklesir.

Oyuncu kesintisiz bir duygu diisiince alisverisi iginde olmalidir. (partnership iliskisi)

iv. Inanc ve Gerceklik Duygusu
Sahne ger¢ekligini seyircide olusturulan inang yaratir. Bu yilizden de, oyuncular

tarafindan sahne iizerindeki eylemler mesrulastirilmalidir.

V. imgelem
Oyuncunun yaraticiligin temeli olan hayalgiiciidiir. Gozlem, arastirma ve insan

davraniglarini inceleme yoluyla gelisir.

vi. Konsantrasyon
Stanislavski’ye gore seyirci gosterinin ortak bir TUreticisidir. Fakat oyuncunun
seyirciden korkmamasi, kaygilarindan uzaklagmasi i¢in kamusal yalnizliga ihtiyaci
vardir. Bunun i¢in de sahne disindaki dikkat dagitan faktorlerin tistesinden gelmeye

calismalidir.

vii. Adaptasyon
Adaptasyon ya da ayarlama bir amaca ulasirken karsilasilan fiziksel engelin
iistesinden gelinmesidir. Arastirmaci gazeteciligin temel arastirma kurali olan

5N&1K (Kim, Nerede, Ne zaman, Ni¢in, Ne, Nasil) ilkesi devreye girmelidir.

viii. Cosku Bellegi
Cosku bellegi insanin yasamindaki ge¢mis deneyimlerin depolandigi yerdir ve
sahnedeki coskularimizin tek kaynagidir. Stanislavski Fransiz psikolog Armand
Ribot’un ‘duygusal bellek kavramin1 1930 sonrasinda cosku bellegi olarak

adlandirmistir.

ix. Tempo-ritim
Yasamdaki her hareket, her olgu ve her olay uygun bir tempo ritm i¢inde gergeklesir.
Stanislavski ‘ye gore sahne iizerindeki yonetmenin ve oyuncunun buldugu dogru

tempo ve ritim, eylemlerin inandiriciligini ve oyunun anlagilirligini artirir.
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Stanislavski’ye gore; psiko-fiziksel eylemlerden yola ¢ikarak bir oyunu analiz etme
sansina da sahip oluruz. Oyunun ic¢inde gegen Onemli olaylardan yola c¢ikarak
eylemleri, oyundaki etkin olgulari ve yazarin ana fikrini belirlememiz gerekir. Daha
sonra oyunu boliimlere ayirarak, her boliimdeki ana eyleme bir isim veririz. Etkin
fiiller kullanilarak olusturdugumuz eylemin, hangi verili kosullar i¢inde oldugunu
belirleriz. Stanislavski tiim bunlar1 salt masabasi faaliyeti olarak degil, direkt sahne
lizerinde uygulanan bir ¢alisma yontemi olarak gelistirmis ve bu yonteme de “fiziksel
eylemler yontemi” demistir. Fiziksel eylemlerin degerlendirilmesi i¢in gerekli analiz
cabasi; bir oyunu “hoslandim” veya “hoslanmadim” seklinde Gznel
degerlendirmelerden 6te bir noktaya tasir. Stanislavski bu agidan bizlere salt sahne

lizeri yaraticilik kurallarini 6gretmekle kalmaz; elestiri kriterlerine de katki sunar.

Stanislavski’nin temel amaci; oyun yazarinin ana fikrini ya da {istin amacini
seyirciye tasimak ve yazili bir metni en etkili sekilde seyirciye iletmektir. Bu
anlamda, oyuncunun ve yonetmenin listlin amaci yazarin diinyasim1 kesfetmektir.
Yazarin metninden yola ¢ikarak belirlenen iistiin amaclar oyuncu ve yonetmenlere su

katkilar1 sunar:

i.  Ustiin amag yaratic1 siirecin en temel uyaranidir.

ii.  Sahnedeki eylemlerin test edilmesini saglar.

iii.  Ustiin amag eylemlerin belirlenmesinde yol gdstericidir.

iv.  Ustiin amag belirlenirken etken bir fiil kullanilmalidir.

v. Oyuncunun sahne iizerinde {stiin amag¢ tarafindan yonlendirilen,
kesintisiz bir eylem ¢izgisi olmalidir. Bu sayede roliin bagimsiz
boliimlerini birlestiren organik bagi saglar ya da Stanislavski’nin
deyimiyle oyunun dip akintisin1 kesfeder.

vi.  Oyuncu istiin amaglarindan yola ¢ikarak olusturdugu kesintisiz eylem
cizgisi roliin perspektifini saglar. Oyuncu eger bir perspektife sahipse,
roliinde cesitleme, kontrast, niians, renk, goélgeleme vb. zenginlikleri

olusturabilir.

Stanislavski’ye gore so6z ya da vokal psiko-fiziksel eylemin fiziksel taraflarindan

biridir. Zihnimizdeki imgeler ve alt-metin ise, eylemin psikolojik tarafidir. Sozciikler
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diisiincelerin, duygularin ve viicutla ifade edilen imgelerin bir sonucudur ve son
kertede sozel bir eylemdir. Sadece sozler degil, anlam, diisiince, amag¢ ve viicudun
jestleri de sozel eylemi ortaya ¢ikarir. Ornegin tiim ydnetmenlerin ve oyuncularin
bilmesi gereken bir kavram olan alt-metin kavrami Moskova Sanat Tiyatrosu'ndaki
caligmalar sirasinda ortaya g¢ikmistir. Stanislavski’ye gore alt-metin sozciiklerin
arkasinda sdylenmek istenen anlamdir. Ornegin, Stanislavski’ye gore “Basim

agriyor!” diyen bir oyuncu bunu ii¢ farkli alt-metinle sdyleyebilir.

I.  Gergekten basi agriyan bir kisi olarak
li. Bas agrimasin1 farkli bir soruna isaret etmek icin bahane olarak
kullanarak
iii.  Eve gelen davetsiz misafirlerin bir an Once gitmesini isteyen bir kisi

olarak

Stanislavski seyircinin metni evde okuyabilecegini tiyatroya ise alt-metni duymak
icin geldigini soyleyerek, alt-metin kavramina olduk¢a 6nem verir. Alt metin hem
yonetmen hem de oyuncular i¢in oyunu tekdiizelikten kurtaran, seyirciyi oyunun
icine ¢eken en giiglii araglardan biridir. Alt-metin ayn1 zamanda dramaturginin ana
araclarindan biridir. Alt-metni anlamak i¢in oyunun Oykiisiindeki dramatik
karsithiklar tizerine fikir tretilmesi gerekir. Alt metinle kastedilen sey, sadece
sozclklerin ardinda yatan anlam degil, davraniglarin altinda da yatan anlamdir.

Davraniglarin altinda yatan anlam daha genistir.

Ornegin Stanislavski seyircinin ne sdylendigini anlamamasini, sadece kotii
telaffuzdan ya da salt diksiyon bozuklugundan kaynaklanan bir durum olarak
gormez, alt-metnin gii¢lii bir sekilde ifade edilmemesinin bir sonucu olarak goriir. Bu

yiizden de, oyunculara su konularda tavsiyelerde bulunur:

I.  Sozciikler hakki verilerek yorumlanmalidir. Stanislavski oyuncularina siirekli

"sozctiiklerin kiymetini bilin" diyordu.

il.  Mekanik bir sekilde yapilan ezber ¢caligmasinin imgelemi 6ldiirdiigiinii sdyler.
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lii.  Oyuncularin partnerlerinin kulaklarina degil, gozlerine dogru oynamasi
gerektigini soyler. Sozciiklerin seyirciye iletilmesinde karsilikli etki- tepki
oldukca onemlidir. Ciinkii tiyatro sanati dogasi itibariyle diyaloga dayalidir.
Ancak bir diyalog i¢indeki iki ciimle arasinda bir ig-monolog vardir. Diger
oyuncu konusurken partnerin es ve duraklart oynamasi ve "ig-monologu™

yorumlamasi gerekir.

iv.  Giindelik hayata gore sahne iizerinde alt-metinleri yansitmak c¢ok daha
zordur. Ciinkdi belli bir tislubu olan bir yazar tarafindan yazilan replikleri
yorumlamak olduk¢a zordur ve ayni zamanda repliklerin seyirciye iletilmesi
zorunlulugu vardir. Alt-metin sozciiklerin, kesintisiz eylem ¢izgisi ise fiziksel

eylemlerin altindan akip giden dip akintisidir.

3.2 Stanislavski’nin Yonetmenlik Perspektifi

Yonetmenlik der Stanislavski, “belirsiz diisiinceler ve fantezi degil, kesinlik i¢eren bir
bilimdir* Ayrica Vladimir Nemirovi¢g-Dangenko’nun “ydnetmen oyuncunun ig¢inde
Olmelidir” sozliniin oldukca o©nemli oldugunu belirtir. Stanislasvki’nin yOnetmenlik
anlayiginin oyuncu-merkezli bir perspektife sahip oldugunu sdyleyebiliriz. Stanislavski
Sahneye Koyucu Karsisinda Aktor adli makalesinde, yonetmenin oyuncunun yaraticiligina
odaklanmasi, oyuncunun hayalgiicli ve rolii oynamas1 6nilindeki engellerin kaldirilmasi i¢in

caligmasi gerektigini vurgular:

“Yaratic1 ¢aligmamiza baslarken roliiniizden baska higbirsey diisiinmemelisiniz, biitiin
benliginizi ve dikkatinizi roliiniize vermelisiniz, 6nemlidir bu. Siz de degerli olan ne varsa,

hepsinin o andan baslayarak artik roliiniize ait oldugunu bilmelisiniz.”?

Stanislavski’ye gore yonetmen bir gosteriyi diizenleyen, bir oyunu yorumlayan kisidir. Bir
oyunu edebi bigimden teatral bicime doniistiirerek yeni degerler yaratir. Yonetmen hayati
tanimalidir; sanat¢1 duyarliligina sahip bir psikolog olmalidir. Yonetmen oyunu yorumlayip

analiz edebilmeli; yazarin ana fikrini yansitabilmeli; oyunculara oyunu agiklayabilmeli ve

! Moore 116.

% Tager 40.
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onlarin ilgisini kigkirtabilmeli; farkina varilan 6zgiil sorunlar i¢in ¢oziimler Onermeli;
senaryodaki catigmalar1 kullanabilmeli; eger gerekirse bunlar1 gosterebilmeli; dogru ritmi
bulabilmeli; a¢ik, somut talimatlar verebilmeli ve seyircinin reaksiyonlarinit 6nceden tahmin

edebilmelidir.

Yo6netmenin hayal giicli olmali ve bulus yapabilme kapasitesine sahip olmalidir. Y&netmen
kiltiirli, dirayetli, begeni ve prensip sahibi olmalidir. Stanislavski bazi1 yonetmenlerin kendi
prestijini saglamak i¢in asir1 derecede ¢aba gosterdigini ancak, yazarlarin oyundaki temel
diistincelerini zedelemeye hakki olmadigini da belirtir. Bu noktada Stanislavski’nin yazara
saygl ile yaklasan ve yazar-rejisor isbirligini kigkirtan bir calisma anlayisi oldugu

sOylenebilir.

Stanislavski’ye gore; oyunculuk teknigini bilen bir yonetmen digerlerinden daha sabirli
goriiniir, ¢linkii o bir oyuncu i¢in neyin kolay, neyin zor oldugunu bilir. Bir gdsteri yaratma
siirecinde yoOnetmenin gorevinin en Onemli parcalarindan birini oyuncuyla caligma

olusturur; onun rehberligi oyuncuya gelecekteki oyunlar i¢in bile katki saglar.

“Yonetmen bir oyuncunun bireyselligini hissedebilmeli ve birbirinden farkli bireyselliklerle
bir biitlin yaratma becerisine sahip olmalidir. Ne var ki bu, yonetmenin kendisini bir
oyuncuya ayarlamasi anlamina gelmez. Yonetmen farkli oyunculardan ayni renkleri talep
etmemelidir. Ne de en basindan kesin sonuglar, kesin bir ifade veya jest veya entonasyon
talep etmelidir. Provalar yonetmenin diisiinceleri oyunculara ulastiktan sonra da devam
edecektir. Provalarin basartya ulagsmasi tartigmalarla, yonetmenin fikirlerini grubun
denetimine agmasiyla saglanacaktir. Prodiiksiyonun tiim asamalar tek tek tartigilmalidir.
Oyunculara oyunla ilgili konusma firsati verilmelidir. Bunlar da oyunun ana fikri, i¢inde
gegen olaylar, kesintisiz aksiyon ¢izgisi ve karakterler arasindaki iliskilerdir. Bununla
birlikte, Stanislavski’nin provalarin ¢alismak, aksiyon icra etmek ve arastirmak igin var
olan bir sey oldugunu oyuncularina defalarca anlattigint duymustum -provalarin
giinlimiizde Sistem’in baz1 takipgilerinin vurguladigi gibi, uzun uzadiya tartismalarla
gecirilmemesi gerektigini sOyliiyordu. Eger oyuncu tekniginde ustalik kazanmigsa ve bir

oyunu yazarin verili kosullar1 i¢inde ardisik somut aksiyonlarla analiz edebilme becerisine
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sahipse, bireysel ¢alismasinda dogru yoldan sapmayacaktir ve gereksiz tartismalarla zaman

kaybetmeyecektir.” *

Stanislavski’ye gore bir yonetmen oyuncularinin metot kurallaria uygun bir sekilde rolii
yasamasini denetlemesini Onerir. Bir yonetmen oyunu, aksiyonlarin 1g1ginda kavramali ve
duygulardan degil, aksiyonlardan bahsetmelidir. Monotonluktan kurtulmak i¢in de daha ilk

okumada, yonetmenin oyunculara aksiyon nerileri yapmasi beklenir.

“ Oyunun ana hatlarmi belirlemek oyuncuyu aksiyonlar1 analiz etmeye zorlar; yonetmen
oyunculara aksiyonlar1 belirleme ve denemelerinde yardimei olabilmelidir. Olaylar ve
aksiyonlar ilizerinden yiirliyen analiz yontemi oyun boyunca uygulanmalidir. Yonetmen
oyuncular1 oyunun iistiin-amacina gotiiren mantikli ve anlamli aksiyonlara yonlendirmeli ve
oyuncularin, partnerlerinin davranislarindaki tiim niianslari anlamalarma yardimei

olmalidir.”?

Sahnelemenin yaratict bir siire¢ oldugunu diisiinen Stanislavski, yonetmenin dogaglama
yapabilmesi gerektigini diislinlir. Ayrica yoOnetmenlerin alt-metin ve karakter analizi
caligmas1 yapmasint Onerir. YOnetmenin tim siireclerde kendini sorgulamasi gerektigini,
Ornegin eger oyuncu verilen gorevi icra edemiyorsa, yonetmenin kendisinin hatali olup

olmadigindan emin olmasi gerektigini soyler.

“Yonetmen oyuncuya yanlis gérev vermis ve bir olay karsisinda uygun olmayan bir tavir
onermis olabilir. Oyuncunun sorunu 6zgiil bir aksiyonu yeterince haklilagtirmamak olabilir
ve her bir aksiyonun haklilastirilip haklilagtirilmadigini fark etmek yonetmenin gérevidir.
Oyuncunun sorunu bir yaratici “gida” eksikligi olabilir ve canlandirdigl yasam ile ilgili
yonetmenle konusmasi yararli olabilir. Oyuncunun bir coskuyu oynamaya calismasi ve

hatta herhangi bir ayrintidaki kiigiiciik bir hata bir baska sorun olabilir.”®

Stanislavski’ye gore yonetmen dekorlar, miizik, 1siklar ve kostiimler gibi Ogelerin tiim

gosteriye katki saglayip saglamadigina dikkat etmek zorundadir. Ancak tiim bunlari

! Moore 114.
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yaparken de ne sdylemek istedigini, yani dramaturjik ve tslupsal segimlerini belirlemesi
gerektigini belirtir. Prodiiksiyonun bi¢iminin kesfedilmesi yonetmenin tercihleriyle ile
ilgilidir. Tercihleri belirleyen de yazarin ana fikri ve oyundaki diisiincelerdir. Stanislavski,
yonetmenin temel sorumlulugunun oyundaki tezleri seyirciye acik ve net bir sekilde iletmek
oldugunu belirtir. Bu noktada Vsevesold Meyerhold’un soyledigi “Yonetmen diislinceleri

seyirciye firlatmalidir.” diisiincesini savunur.

Prof Dr Ozdemir Nutku, Stanislavski’nin tiyatro yodnetmenligi konusundaki

diisiincelerini su sekilde 6zetler:

I.  “Kiiciik rol diye bir sey yoktur, yalnizca kii¢iik oyuncular vardir.

ii.  Yazar, oyuncu, dekor ve kostiim sanatgisi, teknisyenler, boyacilar, sahne
is¢ilerinin tiimii bir tek amag¢ i¢in isbirligi yaparlar, bu amag¢ oyun
yazarmin temel diislincesini seyirciye iletmektir.

iii.  Tiyatronun yaratct hayatini baltalamak, ge¢ gelmek, tembellik, kapris,
roliinii anlamamak, yapilan bir yanlisligi tekrarlamak ve bunlar gibi
durumlar yaratmak birer biiyiik sugtur. Bunlarin kokii kurutulmalidir.

iv.  Tiyatro gardroptan baglar.”

Helen Krich Chinoy, Stanislavski’nin kendisini “otokrat ydnetmen” olarak
adlandirdigint ve bu konuda da Ludwig Chronegk’i kendisine ornek aldigini
sOylemistir. Ona gore Stanislavski en biiyiik dogalci tiyatro yonetmenidir. Ancak
sanat yagam1 boyunca “otokrat yonetmen” pozisyondan, psiko-realizme kaymasiyla

(1P

beraber “egitimci-yonetmen” pozisyonuna evrildigini belirtir. Oyunlar1 {izerine
yazdig reji defterleri ve prodiiksiyon notlarinda teknik konusundaki birikimlerini
gosterdigini belirtmektedir. Oyun metninin yonetmenin c¢aligsmasi i¢in baslangic
noktast oldugunu vurgulayan Stanislavski, provalarla zenginlesen ve sahne teknigi
ile biitiinlesen bir ¢alisma anlayisi oldugunu vurgular. Stanislavski’nin jestler ve
sahne ayrintilar1 konusunda hazirladigr oldukga detayl reji defterleri incelendiginde,
mizansen, kostliim ve 1s1k dahil her konuda yonetmenlik ¢alismasi yapilmis oldugu

gorilecektir.

! Nutku 317.
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3.3. Stanislavski’nin U¢ Kizkardes Prodiiksiyonu Reji Defterinin 1.Perde

incelemesi
Birinci Perde
SAHNEPLANI
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I Pencere 13 3 no. lumasa
2 Kap (Turk masas:)
3 Andrey'in odasinin kapisi 14 Otoman
4 Cumba 15 Koltuk
5 Kemer 16 1 nolu masa
6  Demir tavan 17 Divan
7 Yukan kata gikan basamaklar 18 Gardrop
8 Hol 19 2 nodu masa (Cay masas)
9  Yemek odam 20 Sahankk
10 Asma katin basamaklan 21 Yer yasti
:; Sofra 22 Kanath piyano
Soba 23 Yiyeceklerin durdugu masa

Camlarla kaph cumbanin penceresinden yeni
, agmiy, yeyil tomurcukiu ageg
dallannin uclan gozakar. Cumbanin digindan kug cviltilan, gUvercin gurultu-

Resim 3.2: U¢ Kizkardes, 1.Perde Sahne Plani®

! Konstantin Stanislavski, Reji Defteri (Istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 1995) 8.
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115 Cikar. Irina arkasindan kosar, Andrey'in odasina girer. Misa kapida
bekler. Tuzenbah biitiin zaman boyunca parkeleri sayar, gezinir durur
Solyoniy kendisini iyi bakmayan gozlerle izler. Andrey'i disanya gkanr-
lar. Irina, Andrey'in koluna girmistir, Andrey azicik kasihr. Igeriye girin-
ce, Misa obiir
koluna geger,
Versinin'e dogru goturirler,

116 Olga yerinde oturur,
Verginin ayaga kalkar.

117 El sikagmalar. Andrey

Verginin'e yerine otur,
masini igaret eder.
Misa Verginin'e
dogru gider

Resim 3.3: U¢ Kizkardes, 1.Perde Sahne Plani®

Reji defterini Tiirk¢ge’ye kazandiran Aziz Calislar’a gore, Anton Cehov’un yazdig
“U¢ Kizkardes” oyununun reji-defteri, Stanislavski’nin Rezisserskie ekzempljary
K.S Stanislavskogo 1898-1930, Iskusstvo (Moskau) adli reji defterlerine
dayanmaktadir. Moskova Sanat Tiyatrosu arsivinden alinmistir. Oyun metni Ataol
Behramaoglu’nun ¢evirisine dayanmaktadir. Sahne agiklamalar: ise Stanislavski’nin

kendisine aittir.

Nemirovi¢ Dangenko’nun tanikligina gore oyunun reji defteri toplulukla yapilan
uzun konusmalar, okuma provalart sonucu baslica rollerin dagitilmas1 ve
sonrasindaki sahne iistii ¢alismalardan 6nce ortaya ¢ikmistir. Kisacast Stanislavski
bir yonetmen olarak oyunu en bastan analiz etmeye baslamis ve gerekli zihinsel
enerjiyi harcadiktan sonra detayli bir sahneleme plani ¢ikarmistir. Bunu bir oyunu
dogaclama ya da cagrisimlar yoluyla “o anda ve simdi sekillendiren” yonetmenlik
tekniklerinden uzak durmak olarak yorumlayabiliriz. Stanislavski, “Ben yaptim
oldu!” seklinde hareket eden yonetmenlerden farkli olarak bilimselligi de igerecek

sekilde On reji faaliyeti yapmustir.

tay3i.
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Stanislavski’nin reji defteri yazarken baslica amacinin sahne planini olusturmak,
oyunun havasini ve rolleri kapsamli bir sekilde analiz etmek ve oyunun ritm ve
temposunu olusturmak oldugu belirtilmelidir. Reji defterinin siire¢ i¢inde degisiklige
ugramis oldugu sdylenmelidir. Bu da Stanislavski’nin bir yonetmen olarak ekip
arkadaglarindan gelen Onerilere acik davranmasi ve salt tanri-yonetmen imgesiyle

hareket etmemesi olarak yorumlanabilir.

Reji defterinin 1.perdeyi kapsayan boliimii incelendiginde; ilk olarak sahnedeki tiim
aksesuvar ve dekorlarin yerlerini detaylarina varana dek Ogreniriz. Bu bir
yonetmenin ¢alismasi acisindan hem mizansenlerin belirlenmesi hem de gerekli

teknik altyapinin kurulmasi i¢in oldukca dnemlidir.

Sahne planinda ikinci dikkati ¢eken nokta, mizansenlerin, yani her oyuncunun nerede
konumlanacagmin saptanmis olmasidir. Ornegin oyundaki herhangi bir repligi
sOyleyen bir oyuncu, nereye gidecegini reji notlarina bakarak ogrenebilir. Replik
cizelgesine gore mizansenler belirlenince, sahnenin tiim mizansen haritasi da ortaya
cikar. Bu sayede bir yonetmen sahnedeki gruplandirmalari daha kolay yapabilir.

Ayrica akis provalari ve tekrar ¢alismalarinda skor olusturmak kolaylasir.

Sahne planinda ikinci dikkati {iglincli nokta ise, oyuncularin aksiyon akisina dair
verilerin olmasidir. Notlara bakan bir oyuncu sdyledigi repligi hangi aksiyonla
sOylecegini bilir, yonetmen ise oyuncuyu nasil ¢alistirmast gerektigini belirler. Tipki
sinema filmlerindeki senaryo calismasi gibi hazirlanmis reji defterinde, oldukga

detayl1 bir sekilde mizansen ve aksiyon ¢izgisi bulunur.

Stanislavski’nin bu tarz bir reji defteri hazirlamis olmasi onun ilk donemki ¢alisma
metotlariyla uyum icindedir. 1901 yilinda yapilan Ug¢ Kizkardes prodiiksiyonu
Stanislavski’nin erken donem ¢alisma sisteminin bir sonucu olarak hazirlanmstir.
Stanislavski’nin 1920'li yillarin basinda yaptigi "Akildan Bela" prodiiksiyonunda
ortaya koydugu metot, i¢ten-disa diyebilecegimiz bir ¢alisma yontemidir. Fiziksel
aksiyonlardan ziyade psikolojik aksiyonlarin 6nem kazandigi analize dayali ¢alisma

metodunda one ¢ikan unsurlar su sekildedir.
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I.  “Oyuncunun ve yonetmenin yazarin eserini incelemesi
ii.  Sahneye ¢ikmadan Once yiiriitiilen bireysel hazirliklar
iii.  Roliin igsel degerlerini kurmaya yonelik bir "kulugka" evresinin gegmesi

iv.  Oyuncu uzun bir hazirlik déneminin ardindan oyunu tiim ayrintilariyla analiz
etmis olarak sahneye c¢ikmasi ve fiziksel olarak rolii ortaya ¢ikaracak
jestlerin, eylemlerin denemesine girismesi” *

3.4.  Bertolt Brecht’in Tiyatro Anlayisi

Cagimiz tiyatrosuna Konstantin Stanislavski’den sonra en fazla etkisi olmus tiyatro
insan1 (1898-1956) Bertolt Brecht’in yonetmenlik anlayisini tartisabilmek igin,
oncelikle onun tiyatro, oyunculuk sanati ve dramaturji felsefesine dair ortaya
koydugu evrensel tezlerini 6zetlemek gerekir. Clinkii Bertolt Brecht’in tarihsel 6nemi
tiyatro diislincesinde yeni bir ¢igir agmis Brechtyen Epik Tiyatro anlayisini ortaya

koymus olmasidir.

. B
Resim 3.4: Bertolt Brecht2

Bertolt Brecht’in sanat hayatinin ilk donemlerinde oncelikle ekspresyonist ve dadaist
akimdan daha sonra ise politik tiyatronun savunucusu olan Erwin Piscator’dan
etkilendigi bilinmektedir. 1930 sonrast1 donemde politik tiyatronun c¢okiisii ve
Almanya’da Hitler rejiminin iktidara gelmesiyle, Bertolt Brecht Epik Tiyatro ve daha
sonradan Materyalist Diyalektik Tiyatro olarak adlandiracak bir sanat estetigini

kuracaktir.

! Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmatk, ‘Gribodeyov’un Akilda Belast” adli makalesi (1stanbu1:
Bogazici Universitesi Yaymevi, 1999) 3-88.

2 www.corbis.com
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Brecht’in salt teorik metinlerinden yola ¢ikarak yapilan epik tiyatro tanimina gore
“O0zdeslesme yerine yabancilastirma, duygu yerine akil, biiyiileyen yerine anlatan
tiyatro” gibi sloganlarini 6grenebiliriz. Ancak bu kavramlar kullanilirken dikkatli
olunmali, dogmatik bir yere kayilmamalidir. Bertolt Brecht’in kendisi bile savunu ya

da elestiri konusu yapilan kavramsal tezleri konusunda dikkatli olunmasini onerir.

“Benim tiyatrom, insanlarin sandigindan ¢ok daha nahiftir. Niyetlerimi ve
yaptiklarimi baskalariyla tartismamazlik edemezdim ve tabi ki; bunun da bir bedeli
oldu. Eger beni elestirenler teorilerime degil, oyunlarima, tiyatrodan igeri girip
prodiiksiyonlarima bakacak olurlarsa tiyatronun hala tiyatro oldugunu, sadece

etkilerinin degistigini goreceklerdir”*

Brecht’in estetik anlayisi donemsel olarak degisken bir yapi igerse de, bazi temel
noktalarin kalic1 oldugu sdylenmelidir. Brecht’in teorik makalelerinin daginiklik ve
kopukluk arz etmesi, regete seklinde bir Brecht estetiginin olmamasi gibi nedenlerle
saglikli bir Brecht yorumu igin tarihsellestirmeye gitmek oyunlarini ve prodiiksiyon
notlarin1 da mutlaka incelemek gerekir. Hayati boyunca 52 tane oyun yazmis ve

yiizlerce oyun sahnelemis bir yonetmenin hayati genellikle {i¢ donemde incelenir.
i.  1.Donem: Ilk oyunlar, ilk girisimler ve Politik Tiyatro (1898-1930)
ii. 2.Dénem: Didaktik oyunlar, Ilk Siirgiin Yillar1 ve Epik Tiyatro(1930-1938)
iii.  3.Donem: Biiyiik oyunlar ve Materyalist Tiyatro Estetigi (1938-1956)
Tez konumun igerigi geregi tim donemleri incelemek yerine Brecht’in tiyatro
anlayisini, oyunculuga bakisini ve yonetmenlik perspektifini Ozetlemeyi uygun
buluyorum. Ilk olarak sunu sdylemek gerekir. Epik Tiyatro her ne kadar basli basina

Brecht’in bulguladig1 bir bi¢im olmasa da, tiyatro tarihinde ismi siirekli Brecht ile

anilmistir. Epik tiyatro kokenlerini Cin tiyatrosundaki yabancilastirma 6gelerinden

1 John Willet, Brecht on Theatre, 247-248.
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alan agik-bicim oyun yontemi ve Piscator’un politik tiyatro anlayisindan etkilenerek
Brecht’in kuramsal bir boyuta kavusturdugu bir tiyatrodur. Herhangi bir
ansiklopedinin Bertolt Brecht ile ilgili boliimiinii incelendiginde ilk olarak epik
tiyatro kavrami ortaya ¢ikar. Ornegin Aziz Calislar’m hazirladigi tiyatro kavramlar

sozliiglinde epik tiyatro su sekilde tanimlanir:

1. “Genis anlamda, epik-anlatisal tarzda, 6zdeslesmeyi yikan, Ozne-nesne

diyalektik karsithigina dayanan, dramatik olmayan bigim

2. Dar anlamda, Brecht’in bilimsel-ideolojik tiyatro kurami, Marksist dgretisel
tiyatro, dramatik Aristotelesci-tiyatroya karsit olan, maddeci diyalektigin

. 1
tiyatrosu”

Tiirk Dil Kurumu sézliigiinde ise su sekilde tanimlanir:

“Epik tiyatro Ing. epic theatre Alm. Eposches Theater Fr. théatre épique : Illiizyoncu
tiyatronun seyirciyi saran yasantisi yerine, anlatici, belgeleyici, géstermeci bir {islip
ile seyirciyi uscul yoldan bir gozlemci olmaya zorlayan ve seyirciye olay1 yasatmak
yerine onu olayin disinda birakip yargi vermesini saglamak eregini giiden tiyatro tiirii
(Kokleri Orta ¢agda ve Cin Tiyatrosunda). Once deneysel yonden Erwin Piscator
sonra daha genis anlamiyla Bertolt Brecht'ce kurallar1 saptanan tiir. (bk. Aristocu

olmayan tiyatro).” 2

Politik tiyatronun kurucusu olan ve Brecht’i en ¢ok etkileyen sanat¢ilardan biri olan
Erwin Piscator’un epik tiyatro tanimlamasi ise su sekildedir: "Epik oyun" olarak
tanimlanan bu oyun, kisa episodik sahnelere dayanan yapisi, projeksiyon ve film
kullanimi, duygulardan ¢ok olaylara yonelen sahneleme bic¢imi, giincel olaylarla
paralellik kurmastyla Brecht'in epik tiyatro kuraminin ilk niivelerini tagiyordu. Ben o
giinlerde bagkalarinca "epik tiyatro" olarak tamimlanacak yeni bir yonelise

girebilmistim. Neydi biitiin bunlar: Kisaca aksiyonun genisletilmesi ve olaylarin

! Aziz Calislar, Tiyatro Kavramlar: Sézliigii, istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 2004) 57.

2 http://tdkterim.gov.tr/bts/?kategori=veritbn&kelimesec=113787
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ardinda yatanlarin agiga c¢ikarilmasiyla ilgiliydi; yani oyunun kendi dramatik
gergevesinin Otesinde de siirekliligini kapsiyordu. Gosteri-oyundan didaktik-oyun

olusturuluyordu” !

Bertolt Brecht ise basyapitlarinda birisi olan Ug¢ Kurusluk Opera iizerine yazdig
prodiiksiyon notlarda "epik tiyatro" kavraminin en onemli 6zelliklerini su sekilde
siralar. Oncelikle, epik tiyatro yeni bir seyirci davramismni talep etmektedir.
Seyirciden sahnede olup bitenlere kapilmamasini, sahnede olan biteni objektif ve
elestirel bir gozle izlemesi istenir. Klasik tiyatro yandaslarinca elestirilen sahne
basliklarinin panolara yansitilmasi yolundaki sahneleme bulusu bu etkiye hizmet
etmeyi amaclamaktadir. Brecht az sonra oynanacak olan episodun temel akisini bir
iki climleyle Ozetleyerek seyircide "ne olacak"tan ziyade "nasil ve neden olacak"

sorusunu uyandirmay1 amaglamaktadir.

Yukaridaki ilkeyle uyumlu bi¢cimde oyuncudan da "epik oyunculuk" olarak
adlandirdig1 bir yaklasimi kullanmasin1 ister. Bu oyunculuk tarzi seyirciyi
0zdeslesmeye zorlamayan, aksine ona dogrudan yonelen bir nitelik tasimalidir.
Oyuncudan tavir, jest ve mimikleriyle sahne iizerinde her zaman oyun metninde

olandan fazlasini anlatmalarini ister.

Brecht’in yabancilastirma ve epik anlati temeline dayanan estetik anlayisi, Marksist
diinya goriigiiniin bir sonucudur. Brecht’in epik tiyatro kuraminin temel felsefi-
politik arka planini olustururken, Berlin’de ilk Marksizm dersleri aldig: bilinmekte
ve Ozelikle de komiinist entelektiiel Karl Korsch'un etkisiyle radikal bir siyasi
diisince gelistirdigi belirtilmektedir.? Marksist diisiincenin temelindeki tarihsel
belirlenimcilik ilkeleri, elestiri ve devrimsel pratik Brecht’in sanata bakisini da

degistirmistir.

! Erwin Piscator, Politik Tiyatro (Istanbul: Metis Yayinlari, 1985)

2 Douglas Kellner, "Brecht’s Marxist Aesthetic", http://www.uta.edu/huma/illuminations/kell3.htm
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Asagidaki karsilagtirma tablosu, Brecht’in materyalist estetik kuramina dair bize

onemli ipuglar1 vermektedir. Brezilyali tiyatrocu Augusto Boal’in hazirladigi

asagidaki tablo! epik kurama dair oldukg¢a agiklayicidir.

Brecht’e gore “Dramatik Bicim”.
(idealist Poetika)
1. Diisiince varlig1 belirler.
(Ozne-karakter)
2. Insan verili, sabit, degismez, ickin ve bilindigi
sekliyle degerlendirilen bir varliktir.
3. Dramatik eylemi 6zgiir iradelerin ¢atigmasi dogurur;

eserin yapisi ¢atigan iradelerin bir semasidir.

4. Seyircinin duygusal uzlagsmasindan olusan ve
seyirciyi eylemde bulunma olanagindan yoksun kilan

bir 6zdeslesme yaratir.

5. Oyunun sonunda katharsis seyirciyi “arindirir”.

6. Duygu.

7. Oyunun sonunda ¢atigma ¢6ziiliir ve yeni bir iradeler

semasi yaratilir.

8. Hamartia (karakterin trajik hatasi) karakterin topluma

uyumunu engeller ve dramatik eylemin temel nedeni
budur.

9. Anagnorisis (hatanin farkina varma) toplumu hakl

cikarir,
10. Su anda gergeklesen eylem.
11. Yasanti.

12. Duygu uyandirir.

Brecht’e gore “Epik Bicim”.
(Marksist Poetika)

1. Toplumsal varlik diistinceyi belirler.
(Nesne-karakter)
2. Insan degisebilir bir varliktir, arastirmanin
nesnesidir ve bir “siire¢ i¢inde”dir.
3. Dramatik eylemi ekonomik, toplumsal veya politik
giicler arasindaki geliskiler dogurur; eser bu
celiskilerden olusan bir yapi iizerine kuruludur.
4. Seyircinin elestirel bilincini ve eylemde bulunma
kapasitesini uyandirarak onu bir gézlemci haline

getirmek suretiyle dramatik eylemi “tarihsellestirir”.

S. Bilgi yoluyla, seyirciyi eyleme yoneltir.
6. Akil.

7. Catisma ¢Oziilmeden birakilir ve temel ¢eliski daha

belirgin sekilde ortaya ¢ikar.

8. Karakterin kisisel hatalar1 higbir zaman dramatik

eylemin dogrudan, temel nedeni degildir.

9. Elde edilen bilgi toplumun hatalarini agiga ¢ikarir.

10. Anlat1.
11. Diinya tablosu.

12. Yargida bulunmaya zorlar.

Bertolt Brecht’in olgunluk doneminde kaleme aldigi Kiigiik Organon adli makalesi,

Brechtyen tiyatro anlayist konusunda en derli toplu bilgileri 6grenebilecegimiz

eserdir. Yazimini 1948 yilinda tamamladigi ve 1954 yilinda da bazi ekler ilave ettigi

bu teorik yazida, kendi tiyatrosunu “bilim c¢agmin yeni tiyatrosu” olarak

nitelendirmeye baslar.

Asagidaki boliimde Kiigciik Organon adh

makaleden

yararlanarak Brechyen tiyatro kuraminin en temel 6zeliklerini 6zetlemeye ¢aligtim.

! Augusto Boal, Ezilenlerin Tiyatrosu (Istanbul: Bogazi¢i Universitesi Yaynlar1, 2003) 90.
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Brecht Kiiciik Organon’un 70. maddesinde tiyatronun tanimi ve islevine dair su

Oonemli saptamasini yapar:

“ Oykiiniin yorumlanmas1 ve uygun yabancilastirmalara basvurularak seyircilere
aktarilmasi, tiyatronun temel islevidir. Tiyatroda oyuncu hesaba katilmadan higbir
sey yapilmamasi gerekirse de, oyuncu her seyi yapmak zorunda degildir. ‘Oykii’
yorumlanip ortaya konur once, sonra oyuncularin, makyajcilarin, kostiimciilerin,
miizisyenlerin ve koreograflarin el birliiyle sahnede sergilenir. Ilgili kisiler
becerilerini birlestirerek ortak bir girisimi gerceklestirir; ancak bunu yaparken kendi

bagimsizliklarini da korurlar kuskusuz.!

Ekleriyle beraber 77 maddeden olusan Kiiciik Organon makalesinde temel olarak alt1
tema tlizerinde durulur. Tiyatro arastirmacist Firat Giilli yazisinda belirttigi gibi,

Brecht’i Brecht yapan temel kavramlar sunlardir:

1. “Tarihsellestirme: Brecht’e gore ¢agimizin bilimsel tiyatrosu kendi ¢agina
tarihgilerin gegmise baktigi gibi bakmay1 bilmelidir. Sahnede davranislar
sergilenen insanlarin kendi ¢aglarmin toplumsal kosullarinca belirlenen
davraniglar icerisinde olduklar1 gosterilirse bu davranislarin ebedi olmadigi
ve degistirilebilecegi de daha iyi gosterilebilir. Tarihsel kosullar insanlar

tarafindan insa edilmislerdir ve yine onlar tarafindan degistirilebilirler.

2. Yabancilastirma: Bilimsel bir tiyatro kendi nesnesi olan c¢agin insan
iligkilerine bir bilim adaminin siipheciligiyle bakmay1 becerebilmelidir. Boyle
bir tiyatronun estetigi sahnede olan bitenle Ozdeslesmeyi degil, herkese
tanidik gelen kimi olgulara yabancilagsmay1 temel almalidir. Yabancilagtirma
estetigi, toplumun alisilmig, degismez goriinen yonlerinin aslinda hi¢ de o
kadar degismez olmadigin1 bize gosterebilmelidir. Oyun igerisinde
yabancilastirma etkisi degisik yollarla elde edilebilir: oyunculuk, sahneleme,

pankart kullanimi, film kullanimi vs.

! Bertolt Brecht, “Tiyatro I¢in Kiiciik Organon”, Sanat Uzerine Yazilar (Istanbul: Cem Yayinlari,
1990) 42.
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3. Elestirel oyunculuk: Brecht’in oyuncusu seyircinin sergiledigi karakterle
Ozdeslesmesini engelleyecek, yabancilastirici bir teknik gelistirmelidir. Bu
teknik en temel anlamda gosteren (oyuncu) ve gosterilen (karakter) arasindaki
iliskinin sahne iizerinde gizlenmeden ortaya konmasi ilkesine dayanir. Ancak
bu yapilirken estetik yollar kullanilmalidir. Aksi takdirde sahne {izerinde
izlenen bir sanat eserinden ¢ok bir derse doniisecektir ki bu Brecht’in en son
arzuladig1 seydir. Brecht’in oyuncusu entelektiiel bir birikime sahip olmali,
yasadig1 diinyaya, ele aldig1 oyuna ve oynadigi karaktere dair bir goriis
olusturabilmelidir. Bu goriis dogrultusunda tavrini sahne iizerine tagimasi
gereklidir. Diger bir deyisle Brecht oyuncunun elestirel potansiyelini
uyandirmayt hedefler. Bunun disinda Brecht oyuncudan bir “ensamble”
anlayis1 cergevesinde is gormesini ister. Her ne kadar oyuncu rolii i¢in
bireysel bir hazirlik yapsa da sonugta oynayacagi karakter ancak oyundaki

diger karakterlerle kurdugu iliskiler igerisinde ortaya ¢ikabilecektir.

4. Gestus: Toplumsal deger tasiyan jestler. Oyuncu gestuslar araciligiyla is
goriir, diger bir deyisle oyuncu role ve oyuna iligkin tavrini
toplumsallastirdig1 jestler araciligiyla aciga ¢ikarir. En biiyiikk gestus, tim
diger gestuslari iginde barindiran oyunun dykiisiidiir. “Oykii teatral gdsterinin
kalbidir.” Brecht seyircinin kendisini oyunun Oykiisiine kaptirip gitmesini
istemediginden oyuncudan devreye gestuslar sokarak izleyicide oykiiye dair
toplumsal bir biling olusturmasini ister. izleyici oyunu izlediginde dykiiye

dair bir yarg: gelistirebilmelidir.

5. Elestirel dramaturji: Tiyatro grubunun isi ele aldig1 Sykiiyl elestirel bir
dramaturjiye tabi tutmak ve belli bir yorum g¢ercevesinde gerekli
yabancilagtirmalart da kullanarak izleyiciye aktarmaktir. Uygun olan
yabancilagtirmanin nasil olmasi gerektigine elestirel dramaturjiden yola

¢ikilarak karar verilir.
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6. Sentetik degil eklektik sanat: Brecht’in tiyatrosu farkli sanatsal disiplinlerin
birarada kullanilmasina sicak bakar. Ancak bu disiplinler birbirleri igerisinde
eriyerek uyumlu bir birliktelik olusturmamali, yabancilastirma etkisini
giiclendirecek celiskili bir birliktelik icerisinde bulunmalidirlar. Ornegin
sahne miizigi oyunculuk iislubuyla celigkili bicimde secilebilir, sahne tasarimi

Oykiiniin yabancilagtirilmasi i¢in bir araca dontisiir vs.”

3.5.  Bertolt Brecht’in Yonetmenlik Perspektifi

Bertolt Brecht’in yonetmen kimligine dair, 1952 yilinda yazilan Brecht Rejisor adli
makalede su noktalara vurgu yapilmistir. Brecht’in bir rejisor olarak isini hi¢ goze
batmadan ve oyuncular1 kuklalastirmadan yaptigi, asil olarak da oyunculara
durumlar, jestler ve duygular konusunda yardimcilik gdrevini iistlenen bir yonetmen
oldugu soylenir. Brecht’in oyunculara tepeden bakan bir yonetmen degil, onlarla
beraber bir ¢aligma siireci geciren bir yonetmen oldugu belirtilmektedir. Temel islevi
toplumsal jestler lizerine oyuncularla tartismak ve onlarin hayal giiclerini harekete
gecirmektir. Makalede Bertolt Brecht’in psikolojik konusmalardan uzak durarak,
neseli bir ruh hali i¢cinde oyunun dramaturjisini 6n plana ¢ikaracak sekilde gerilimsiz

bir ¢alisma sistemi izledigi soylenmektedir.

Resim 3,5: Cesaret Ana Provalar: Sirasinda Brecht?

! Firat Gillt, “Brecht’i Adlandirmak, Brechtyen Tiyatro Sadece "Epik" Midir?” (Mimesis Dergisi
Egitim Arastirma Notlar1)

2 Brecht'le Yasamak-Calisma Giinliigii (Istanbul: Broy Yayinlari, 1995) 89.
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“Brecht provalar sirasinda uzun konugmalardan- 6zelikle psikolojik konular tizerinde
yapilan konusmalardan- nefret eder. Lenz’in Hofmeister piyesinin 200 saatten fazla
siiren provalar1 sirasinda rejisorle aktorler arasindaki konusma, hepi topu on bes
dakikay1 gecmemisti. Brecht, ileri siiriilen higbir 6nermeye de dudak biikiip gecmez.
Boyle anlarda: “Nigin sayip dokiiyorsunuz nedenlerini? Yapin da goéreyim.
Aciklamay1 birakin, yapin” derdi. Eger yerinde bir Onerme ise, benimser. Bir
Onermenin yersizligini aktorlere kabul ettirmek i¢in, o 6nerme iizerinde uzun uzadiya
dil dokmek degil, yapilani alkissiz, soguk bir sekilde karsilamak daha etkili olur.
Brecht, herkes duyabilsin diye, ¢ogunlukla, orkestradaki yerinden yiiksek sesle,
bagirarak onermelerde bulunur. Bununla birlikte, sesinin yiiksekligi, bagirmalari,
Oonermenin algcak goniilliigline hi¢ mi hi¢ golge diislirmez. Bir piyesi sahneye
koyarken ¢evresini 6grenciler kusatir. O zaman o gilizelim 6nermelerine geger, daima
da 6nerme de bulundugu kisinin adin1 sdyleyerek “X diisiiniir, Y konusur...” derdi.

Boylece calismada herkes paydas olur, is herkesin isi haline gelirdi” *

Helen Krich Chinoy ise Brecht’in oyun yazari, sair ve yonetmen olarak radikal
politik ideolojisiyle yeni bir tiyatro estetigi olusturdugunu belirtir. Yabancilagtirma
ve epik anlati temeline dayali bu yeni tiyatro formunda temel amag seyirciyi
toplumsal degisimin 6znesi haline getirmektir. Bu ylizden de Wagner’ci toplu sanat
yapit1 anlayisini reddeder. Kendi prodiiksiyonlarinda miizik, dans, 151k ve diger
Ogelerini  Wagnerci amaglar i¢in kullanmazdi. Gestus kavrami, “insanlarin

birbirlerine karsi sosyal davranislarini acik ve stilize bir sekilde gostermesidir.” 2

Helen Krich Chinoy Brecht’in bir yonetmen olarak sabirli ve pragmatik oldugunu,
kendi teorilerini kigkirtarak ya da agiklayarak oyuncularla ¢aligmadigini belirtir.
Aylarca siiren provalarda her bir sahne igin farkli alternatifler deneyebiliyordu. Bu
caligmalarin1 da reji defteri ya da onun 6zgiin versiyonuyla ‘Model Kitap’ olarak
adlandirabilcegimiz bir sekilde kaydediyordu. Bu kayitlarda Brecht’in oyun

yorumlari, detayli zamanlama bilgileri ve her sahnenin fotografik kayitlar

! Tager 1509.

2 Toby Cole ve Helen Krich Chinoy 67.
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bulunuyordu. ‘Model Kitap’ salt Brecht’in kafasindaki oyun yorumu olmanin
Otesinde, oyunu ileriki yillarda da sahneleyecek yonetmenlere bir rehber sunuyordu.

Brecht ‘Model Kitap’in” sanatgilarin 6zgirliiglinii kisitlamasini istemiyordu.

Berliner Ensemble ’in Ozelikleri adli yazida ise, Brecht’in sahnede gergegin pesinde

olan algakgoniillii bir yonetmen olarak tanimlandigini gérmek miimkiindjir.

“Brecht oyuncular1 kafasindaki diisiinceleri canlandirmaya zorlayan ydnetmeni
sevmezdi. Oyuncularin oyun yazarmin sozlerinin usakligim1 yapmasi gerektigini
isitmekten de yine hoslanmazdi. Brecht’e gore oyun yazarlariyla oyuncularin ortak
gorevleri, metindeki olaylar1 eglendirici ve yararli bir bicimde seyircilere sunmakti.

Bir oyunun toplumsal islevi konusunda bile, oyun yazari ve oyuncunun degisik

goriisleri olabilirdi.” *

Aynm1 yazida diyalog seklinde yazilmis bir bolimde, Brecht’in yonetmenlik

calismasina dair bakis acis1 oldukga giizel bir sekilde betimlenmektedir:

- “Bir oyunu sahneye koyan yonetmen ne yapar?

- Bir Oykiiyii seyirci Oniine ¢ikarir.

- Bunu gerceklestirmesini saglayacak neler vardir elinin altinda?

- Bir metin, bir sahne ve oyuncular.

- Oykiiniin en 6nemli yan1 nedir?

- Anlami, yani toplumsal esprisi.

- Oykiiniin anlami nasil saptanir?

- Metni, yazarin tislubunu ve yapitini yaratildigi donemi inceleyerek

- Bir baska donemde kaleme alinmis bir yapit, onu kaleme alanin tastamam

istedigi dogrultuda sergilenebilir mi?

! Bertolt Brecht, “Berliner Ensemble’in Ozelikleri” Sanat Uzerine Yazilar (1stanbu1: Cem Yayinlari,
1990) 148.
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- Hayir. Yonetmen, kendi donemini ilgilendiren bir yoruma bagvurmak

zorundadir.

- Yonetmenin Oykiiyli kendi doneminin seyircisi Oniine ¢ikarmasini saglayan

baslica islem nedir?

- Sahne diizenlemesi, yani kisilerin sahneye yerlestirilmesi ve birbirlerine kars1
konumlarinin, konumlarindaki degisiklikliklerin, sahneye giris ve ¢ikiglarinin

saptanmasi. Sahne diizeni, 6ykiiyii anlaml1 bir bigimde sergiler.
- Bunu yapmayan sahne diizenlemeleri var midir?

- Hem de pek ¢ok. Hatali sahne diizenlemeleri, oykiiyii anlatacakken baska
isler pesinde kosar. Oykiiyii bosvererek belli, yani as oyuncular1 onlar i¢in
avantajlt (seyircinin goziline c¢arpacak) konumlara yerlestirir, olaylara
listiinkorii ya da yalan yanlis agiklamalar getiren belli ruh durumlarini
seyircide hokus pokus yaratip ortaya kor, Oykiiniin kendisine
maledilemeyecek gerilimleri saglamaya calisir ve daha buna benzer bir siirii

amac1 gereklestirmeye bakar. (...) ™

Bir yonetmen olarak Brecht’i degerlendirmek i¢in onun oyunculuk, sahne diizeni ve
prodiiksiyon anlayisini da incelememiz gerekir. Oyunculuk konusundaki goriislerini
aragtirdigimizda Brecht’in Fransiz filozof Denis Diderot’dan ¢ok etkilendigini

belirtmek gerekir.

“ (...) Boyle bir dernegin kurulmasi icin gerekli olan tek sey deneysel calismalar
yapan birka¢ sanatcinin ilgili alandaki c¢aligmalarimi firsat bulduk¢a Diderot

Dernegi’'ne yollamalaridir. Yazigma adresi, Brecht, Svendborg, Donemark’dir.(...) 2

Brecht, makalede Diderot’un arastirmaci ve materyalist yOniiniin sahiplenilmesi

gerektigini savunur. Brecht’in oyunculuk konusundaki bazi formiilasyonlarini

Lay 140-141.

Zay 169.
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Diderot’dan esinlenerek yaptigin1 sdylemek gerekir. Her iki disiiniiriin de

ortaklastig1 nokta sunlardir:

i.  Role hazirlik asamasinda aklin ve tasarimin 6ncelligi (materyalist bakis agis1)

ii.  Oyuncunun sagduyulu olmasi ve role dair benlik mesafesi olusturmasi

Ancak, Brechtyen oyuncu ‘kisiliksiz degil’ aksine kendi ‘kisiligini’, yani politik
diinya goriislinii ortaya c¢ikararak oyun oynamak durumundadir. Ciinkii Brecht
yazarin sdylediklerini mutlak olarak ele almaz ve elestirel bir bakis agisiyla
oyuncunun diinya goriisiinii ortaya c¢ikarmaya calisir. Ornegin, Cesaret Ana’y
oynayan oyuncu Dilsiz Katrine’in 6liimiine ‘hiingiir hiingilir’ aglamaz. Daha donuk

bir ifadesi vardir, sinirli i¢i gegmis monoton bir tonlama ile konusur.

Brecht’in oyun kisilerine dair yaklagimi konusunda Yar. Dog. Dr Onder Paker ise
sunu belirtir: “Brecht’in oyunlarindaki olay ve oyun kisisi arasindaki iliski,
geleneksel kaynamanin disindadir. Durumlar karsisinda birer tavir olarak gozlenen
kisiler, Brecht’in esteti§inde toplumsal simifsal yapilarin temsilcileridir. Oyun
kisileri, olaylara yon vermek yerine, olaylar karsisindaki tavirlarla, durumlarin

degismesiyle degisen tavirlarla gosterilir. (...)”*

Brecht’in oyunlarinda oyuncular i¢in 6nemli olan sey toplumsal jestleri agiga
cikarmaktir. Gestus kavramini Brecht ¢ok sik kullanir. Prof Dr Sevda Sener’e gore

gestus toplumsal tavir olarak betimlenebilir.

“Almanca gestus ve gestich sozciiklerinin anlami, biri isim, biri sifat olmak {izere

sozle ve hareketle ifade edilen tavir ya da tavrin bir yoniidiir. Bu terim daha once

! paker 57.
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Lessing tarafindan kullanilmigtir. Kurt Weil, gestus sozciigiinii miizik konusu ile

ilgili olarak kullanmistir *

Tiyatro arastirmacis1 Firat giillii ise Brecht’i adlandirmak adli makalesinde gestus

kavramini su sekilde tanimlar:

“ Brecht'in "gestus" olarak adlandiracagi toplumsal jestler, karakterlerin tasidigi ve
pek cok seyircinin de oOzdeslestigi ideolojik egilimi agiga c¢ikaran sahneleme
araglaridirlar. Brecht seyirci agisindan once sahne lizerinde ideolojik 6zdeslesmeyi
ya da tanimay1 miimkiin kilar ve ardindan onu yabancilastirarak seyirciyi elestirel bir

tavra yoneltmeyi amaglar.” 2

Brecht, Oyunculuk Sanati ve Dekor adli kitabinda oyunculuga dair su ana tezlerini

ortaya koyar:

1. “Biiyiik oyuncularin belli rolleri nasil oynadigini gdsteren eli yiizli diizgiin
birka¢ yaz1 disinda oyunculuk konusunda formiilasyon gelistiren ilk kisi

Diderot ve daha sonra da Stanislavski’dir.

2. Fakat insanlarin toplum icindeki yasayislarin1 sahnede yansitabilmek adina

neleri 6grenmesi gerektigi Stanislavski’de yoktur.

3. Oyuncu sahnede toplumsal yasami yansitmak zorundadir, c¢linkii bir

duygulanim yaratmak istiyorsaniz bir olay anlatmak zorundasiniz.

4. Yazarin diinyas1 ile oyuncunun diinyas1 ¢elisik olmalidir. Oyuncu yazarin
yarattigt diinyaya karsi bir tavir gelistirmelidir. Bu tavir toplumda

haksizliga ugrayanlarin ¢ikarlariyla paralel olmalidir.

! Sener 292-293.

? Firat Giillii, “Brecht’i Adlandirmak, Brechtyen Tiyatro sadece "Epik” midir?” (Mimesis Dergisi
Egitim Arastirma Notlar1)
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8.

9.

Oyuncu yazarin diinyasindan farkli diislindiigii yerleri belirler ve bunlari

ozellikle belli etmek i¢in aksiyon ¢izgisini yeniden diizenler.
Gozlem giicli, oyuncu agisindan ¢ok 6nemlidir.

Oyuncu ¢eliskilere vurgu yapar.

Tlimevarim yontemi ile ¢alisir.

Oyuncu seyirci ruhlu olabilmelidir.

10. Oyuncu tiyatro dis1 bir bakis agisina sahip olmalidir.” !

“Sen oyuncu

Tiim sanatlardan once

Dogru bir gozlem sanatgist olmalisin.

Senin nasil goriindiigiin degil, ne gordiigiin

Ve ne gosterdigin onemli bize,

Ne bildigini bilmeliyiz.

Ciinkii senin

Ne kadar iyi ve dogru gozlem yaptigini

Gozleyecegiz. 2

2

Yukarida yonetmenlik perspektifi ve oyunculuga dair bakis agisini inceledigimiz

Brecht’in sahne tasarimi konusunda da 0zgiin ve yenilik¢i iirlinler veren birisi

oldugunu belirtmek gerekir. Epik tiyatro anlayisinin bir sonucu olarak, Brecht’in

sahne tasarimina dair farkli bir bakis agisi vardir. Aristoteliyen Olmayan Oyun

Sanatinda Dekor Ustiine adl yazisinda su noktalara deginir.

! Bertolt Brecht, Oyunculuk Sanati ve Dekor (Istanbul: Say Yayimlari, 1982)

? Bertolt Brecht, Berliner Ensemble, Tiyatro Calismasi (istanbul: Mitos BoyutYayinlari, 1994) 160.
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Aristoteliyen sahne tasarimi sinirsiz 6zdeslesmeye ve 6zdeslesmeyle birlikte tiimden
yanilsamay1 hedefleyen sahne diizenini kendisine merkez alir. Karsi-Aristoteliyen
sanat anlayisinda ise, katiksiz bir 6zdeslesmeye karsi bir durus vardir ve gosterinin
seyirci iizerinde yarattigi ilizyonun kirilmasi hedeflenir. Ozdeslesmeye dayali
oyunlarda, salt “dig diinya” olarak diisiiniilen ¢evre, materyalist bir sanat estetigi
calisan oyunlarda yalnizca bir ¢erceve demek degildir. Bunun dogal bir sonucu
olarak da, dekor ve sahne tasarimi anlayis1 da farklilasir. Insanin dogaya miidahale
edebilecegi ve diinyay1 degistirebilecegi fikriyati, statik ve duragan bir sahne tasarimi
yerine degisken ve dinamik bir sahne konseptini beraberinde getirir. Brecht’e gore,
dekoratoriin de toplumsal degisime hizmet eden bir sekilde islevini yerine getirmesi

gerekir.

"Doga ile insan arasinda O6ziimleme" iizerine bildiklerimiz; toplumsal ve tarihsel
olarak degisebilen ve emek icinde olusan siire¢, insanin ¢evresinden edindigimiz
goriintiileri bicimlendirir. Insanin dogayr egemenligi altina almasimi saglayan
miidahaleler gittikce derinlik kazanir. Bu durum, sahne diizeninde anlatimini bulmak

. o .. o . 1
zorundadir. Insanin dogaya kars etkisi vardir, doganin da insana.”

Brecht dekoratoriin bir kavram olarak tiyatro diline girdiginde, sahnedeki sabit
iskeleti ve sahne diizenini olusturan kimse olarak diisiiniildiigiinii soyler. Diyalektik
tiyatro anlayisiyla ¢alisan bir tasarimcinin iizerine diisen gorevin ise, seyircilere

diinyay1 gostermek oldugunu soyliiyor.

“Nedensiz olarak higbir seyi sabitlestirmemesi gerektigi gibi, nedensiz olarak higbir
seyl de hareket ettirmemelidir, ¢iinkii o diinyadan goriintiiler vermekte ve bu
gorlntiiler de herkesce bilinmeyen yasalarla hareket etmektedir; bununla birlikte o
hareketi yalnizca o degil, onun yarattig1 goriintiileri gorenler de goriirler; sonugcta
onemli olan, onun diinyayr nasil goérdiigii degil, onun goriintiilerini gérenlerin daha
sonra kendi yonlerini nasil belirleyecekleridir. Yani, goriintiilerini elestirel gozler

i¢cin olusturmalidir; gozler elestirel degilse, gorevi onlari elestirel kilmaktir. Ciinkii o,

! Bertolt Brecht, Aristotelesci - Olmayan Dramanin Sahne Diizeni Uzerine (Schriften zur Theater 1,
Suhrkamp, Theater im 20. Jahrhundert, Tiirkgesi: Yal¢in Baykul, 1967) 286-293.
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baskalarina i¢inde yasamak zorunda olduklari diinyay1 géstermenin ne biiyiik bir sey

oldugunu hesaba katmalidir.”

Brecht’in epik sahne tasarimina dair ana tezleri sekiz baslik altinda incelenebilir:

a. Ogelerin birbirinden ayrilmasi ilkesi ve oyuncularin dekorun bir parcasi

olarak islevlenmesi

Brecht’e gore, sergilenecek yapitin toplumsal islevi bakimindan yonetmen, miizisyen
ve oyuncularla isbirligi yapmasi; dekoratoriin ise kendi caligmasi ve tutumuyla
sanatinin 0zglinligiinii korumasi gerektigini belirtir. Toplu sanat yapitinda 6gelerin
birbirinden ayrilmasi ve yer yer ¢atismali kurulmasiyla elestirelligin saglanacagina
inanan Brecht, sahne tasarimcisinin da degisiklik yapma ve konuma goére uygun

Oneriler yapmakla yiikiimlii oldugunu vurgular.

“Sahne tasarimcisi, yonetmenle, oyun yazari ile miizik¢iyle ve oyuncuyla oyunun
toplumsal gorevine iliskin olarak uzlasma i¢inde olabilir, onlar tarafindan
desteklenebilir ve her destegi kullanabilir; ancak, bundan dolay1 kendi ¢alismasinin
biitiin 6gelerin siirsizca kaynastig1" yapitin biitiinliigi" i¢inde eriyip gitmesine gz

yummamahdm”l

Sahne {iizerindeki tiyatral ve estetik Ogelerin birbirinden ayrilmasi, yanilsamanin
kirilmasi i¢in gereklidir. Dekoratér kendi imkanlariyla ve kendi 6zgiinliigli i¢inde
temaya ve diger 6gelere karsi bir tavir takinmalidir. Ornegin, grafiklerin ve film
gosterilerinin  akigina miidahale edebilir ya da orkestra ¢ukurunun veya
miizisyenlerin oldugu bdliimler dekoratif diizenleme ile oyun akisina etkin bir
sekilde dahil edilebilir. Brecht dekorator icin asil onemli olanin oyuncularla kurdugu

iliski oldugunu sdyliiyor.

“Sahne tasarimcist oyuncularla birlikte calismalidir. Iyi bir sahne tasarimcisi boyle

calisir. Bazen oyuncunun Oniinde, bazen oyuncunun ardinda, ama siirekli onunla

! Bertolt Brecht, Oyunculuk Sanat: ve Dekor (istanbul: Say Yayinlari, 1982)
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birliktedir. Oyuncu gibi, deneyler yaparak, yavas yavas oyun alanimi kurar,

calismalari deneylerle yiiriir.”

Ornegin dekor bir aga¢ ve ii¢ oyuncudan olusuyorsa, sahnede sadece agac¢ dekoru
vardir diyemeyiz. Sahne dekoru seyirci acgisindan sabit bir nesne olan agac ve
oyuncularin aktif etkilesimidir. Brecht sahne tasariminin oyuncularla dinamik bir

iliski kurabildigi 6lclide basarili olacagini soyliiyor.

“Almanya'da kullanilan Biihnenbild (sahne) sozciigii, bu bakimdan ¢ok yerinde bir
secimdir. Resim olarak diizenlenmis bir oyun alani, ikisi birden oldugunu ileri siirse
de, ne plastigin, ne de bir arazinin ozelliklerine sahiptir. Iyi bir oyun alani, ancak
hareket eden figiirlerin oyunundan sonra hazir olabilir. Yani, en iyi, provalar
sirasinda  kurulabilir. Kendilerini "ressam" goren ve gerceklestirecekleri bir
"hayal"leri oldugunu One siiren ve sanki dekorlari, oyuncular olmadan da ayni
etkiyi, hattd daha da fazlasini1 yaratacakmis gibi, oyuncular1 ¢ok seyrek hesaba katan
dekorcularimiz i¢in bu olduk¢a alisilmamis bir seydir. Elbette, bdylesine
diizenlenmis bir sahne kendine uygun degerde bir oyun gerektirir. Eger dekor, belli
bir seckinlige ya da birliksellige ylikseltirse kendini ve oyun dekorun arkasinda
kalirsa, oyuna zarar verilmis olur. Ayn1 sey, sahne diizeni diislinceyi veriyor da, oyun

vermiyorsa gegerlidir. Boyle bir durumda, kotii bir dekor, daha ¢ok ise yarar.”2

Brecht ayn1 zamanda sahnedeki nesneleri ve gorselligi gruplandirmanin, dekoratoriin
baslica gorevlerinden biri oldugunu vurgular. Brecht, oyuncularla c¢alisma yapan

dekoratdrii tarihsel tablolar yapan bir ressama benzetir.

Brecht’e gore 1yi bir sahne tasarimcisi yavas ve deneyler yaparak yol alir. Onun i¢in
yararli olan sey, oyunun okunmasina dayal bir ¢aligma ile tiyatronun obiir tiyeleriyle
ozellikle oyunun 6zgiin toplumsal gorevi iistiine sahneleme baglaminda etraflica
konusmalar yapmaktir. Ancak, ana tasarim olabildigince genel ¢izgide ve esnek
olmak zorundadir. Sahne tasarimcisi, tasarimini siirekli olarak oyuncularin

provalarmin sonuclariyla simayacaktir. Oyuncularin istek ve diisiinceleri, onun

1

ay

2

ay
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buluslarina kaynak olusturur. Oyuncularin giiglerinin nereye kadar uzandigini
arastirir ve oradan devreye girer. Omegin Brecht, degerli bir sandalyenin, ancak

oyunculukla desteklendigi zaman “degerli” olabilecegini vurguluyor.

“Nesnelerin, bir izleyiciye, obiirii oyuncuya doniik olmak fizere, iki yan1 olmalidir;
ama oyuncuya doniik olan yani da sanatsal doyuruculugu olan bir goriiniimde
olmalidir. Oyuncu, gercek diinyada oldugu gibi bir yanilsama i¢ine sokulmamalidir,
ona gercek bir tiyatroda oldugu onayi, tiyatroda oldugu onayi verilmelidir. Dogru
oranlar, glizel malzeme, anlamli diizenlemeler, donatimlarin iyi islemesi oyuncuyu
oyuna baglar. Bir maskenin i¢ goriiniisiiniin nasil oldugu, bir sanat {iriinii olup

olmadig1 6nemsiz degildir.”*

b. Oyun Alaninn Diizeni ve Oyun Yerinin Insasi

Brecht’e gore, provalarin baslayabilmesi i¢in oncelikle oyun alaninin ve dekorun
saptanmas1 gerekir. Ancak bu tamamen bitmis ve tamamlanmig bir dekor olmasi
demek degildir. Dekorun oyunculara oynamak icin bir izlenim olusturmasi bile
baslangi¢ acisindan yeterlidir. Dekoratdr heniiz provalar baglamadan oyuncularin
tim konum ve devinimlerini saptayim dese bile, provalar sirasinda sahne
diizenlemesi degisecektir. Oyun alam1 ve sahne diizeni degisebilir kilimmalidir. En
bagindan sabitlenmemeli ve oyuncularin rahat devinecegi bir ortam ve eskizler
kurulmalidir. Brecht kiskanc¢lik sahnesi oynanan bir sahnede ¢iftlerden birinin evini
degistirebilecegini dekoratdrlerin aklinda tutmasi gerektigini Ornek gosterir.
Sahnedeki eylemler degisime ve doniisiime agik oldugu i¢in, oyunun gectigi arka
plan ve sahne diizenegi de degisime acik ve esnek kurulmalidir. Brecht eger sabit ve
degismez mekan tasarimi yapilirsa; insanlarin haftalarca siliren g¢aligmalarindan
edinilmis kazanimlarin yitirildigini ve sahnenin daha bastan donuk, kati, {istiinde

oynayanlarin hareketiyle degismeyen bir alan halini aldigini belirtir.

Dekorator, oyuncunun seyirci iizerinde nasil etki olusturabilecegini ve oyuncunun

giic ve yeteneklerini nereye kadar uzanabilecegini hesaba katmalidir. Ornegin sasali

bir koltuk ancak oyuncular onu “sasali” bir sekilde kullanilirsa etkili olabilir. Yani

1

ay
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oyuncunun sahne araglarini igsellestirmesi, oyuncululugunu kullanarak dekoratif
araglart etkinlestirmesi gerekir. Bu anlamda dekorator, oyunun gestuslarini agiga
cikaran Onemli aktorlerden birisidir. Ayni sekilde aksesuar secimi de secilecek

parcalarin gorecekleri iglevlere gore diistiniilmelidir.

Ornegin, B. Brecht Yuvarlak Kafalar ve Sivri Kafalar adli oyununda, su kuyulart
oldugu halde Okiizleri olmayan koyliilerin, “Okiizcesine” su g¢ektiklerinin
gosterilmesinin yabancilastirma 6gesi olarak daha etkili oldugunu sdyleyerek ve
aksesuar olarak diisiiniilen kuyunun nasil olarak anlaminin degisebilecegine dair bize

giizel bir 6rnek vermektedir.

Brechtyen sahneleme anlayisinda 6ne ¢ikan 6nemli 6gelerden birisi de, sahnedeki
ilizyonun kirtlmas: adina sahne tasarimi araglarmin gizlenmemesi ve acik sagik
goriiniir bir sekilde sahne iizerinde konumlanmasidir. Ornegin 151k kaynaklari

gizlenmemeli, dekor degisimi ilizyon etkisi kirilarak yapilmalidir.

Dekorator sahneyi siirekli kurup bozan ve oyunun sergilenmesinde toplumsal d6devi
olan bir kisidir. Brecht prodiiksiyonlar1 hazirlayan ekibin ice kapali bir uzmanlagma
yapmas1 yerine, birbirlerinin farkinda olarak ve aym1 zamanda bir ¢atisma ortami
kurarak ¢alismasini 6nerir. Ornegin miizik, dekor, kostiim tasarimi, oyunculuk, reji

vs. Ogeleri birbiriyle ¢eliskili kurulabilmelidir.

c. Tiimevarim Yoénteminde Mekinin Saptanmasi

Brecht epik bir anlayisla calisan bir dekorator i¢in mekéani belirleyenin, oyundaki
kahramanlarin birbirlerine kars1 alacaklar1 konumlar ve yapacaklari devinimler
oldugunu soyler. Kisiler icinde bulunduklari mekan tarafindan belirlenir. Bu
Brecht’in diinya goriisii ve felsefi bakisinin bir sonucu olana bir Onermedir.

Davraniglar1 bireyin salt psikolojik 6ziine indirgeyemeyiz.
Brecht’in dekoratdrler i¢in dnerdigi bazi ilkeler su sekilde 6zetlenebilir. Brecht epik

bir anlayisla ¢alisan bir dekoratdr i¢cin mekani belirleyenin, oyundaki kahramanlarin

birbirlerine karsi alacaklari konumlar ve yapacaklari devinimler oldugunu soyler.
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Kisiler i¢inde bulunduklart mekan tarafindan belirlenir. Bu Brecht’in diinya goriisii

ve felsefi bakisinin bir sonucu olana bir 6nermedir.

d. En zorunlu olanin verilmesi ilkesi
Brecht “Isi Olmayan Giremez” seklindeki levhalar1 dekoratorlerin kendi calisma
mekanlarina asmasi gerektigini sodylerken, sahnede zorunlu olan nesnelerin
kullanilmasinin epik bir oyun tarzi i¢in daha uygun oldugunu sdyler. Brecht’e gore

sahnedeki gereksiz satafat, sinifsal farkliligi gérmezden gelmemize neden olabilir.

e. Acikca gosterme ilkesi

Dekorator oyunun hazirlanmasinda kullandigir 1sildaklari, maskeleri, duvarlari,

kapilart vs. agikca gostermek ylikiimliigiindedir.

f. Isik kaynaklarimin goriilebilirligi ilkesi

Isik kaynaklar1 seyircide yanilsama yaratmamak i¢in agik¢a goriinlir kilinmalidir.
Esrikligin oniine gegebilmek i¢in de, full-isik kullanimindan yararlanilmalidir. Tipki
bir boks magindaki gibi, olaylar aydinlikta sergilenmeli ve 1sildaklar1 gizlemeye

gerek kalmamalidir.

g. Isaretler ve simgeler

Dogay1 kole gibi kopya eden dekor anlayisi yerine, kimi karakteristik c¢izgiler
bakimindan fantastik, simgesel veya stilize dekor tarzi kullanilabilir. Brecht kendi
calismalarinda kurup cattiklart mekanin, ancak bazi parcalart bakimindan gercek
mekana benzedigini sOyler. Brecht 6rnegin bir fabrika s6z konusu oldugunda,
sOmiiriiye dayal1 {liretim bi¢iminin yansimalarinin gosterilmesi gerektigini, salt bir
bina olarak dekorun olusamayacagini vurgular. Ornedin patronun resmi, iicret
tabelasi, iiriin katalogu vs. gibi simgesel araglar oyunun dramaturjisinin agiga
c¢ikmasina yardimer olur. Ayrica bu bakis agisindan ikinci el maddelerle bile
simgesel anlatilar kurulabilir. Ornegin kullanilmis bir bez pargasi tarihi bir oyundaki

duvar haline doniistiiriilebilir.
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h. Toplumsal siireclerin karakteristik 6zeliklerini dikkate almak

Brecht belirli bir yere iliskin olarak sahneye ¢ikarilan kopyanin, gergek bir yerin
goriiniimiinden daha derin anlamlar1 oldugunu vurgular. Bina yapimu, trafik, ticaret,
caddeler vs. belli toplumsal siireclerin bir {irtiniidiir. Cifte perspektif dikkate alinirsa,
mekanin ve objelerin karakterler icin anlami farklilasir. Ornegin savas alanindaki bir
tepe diigman askerinden korunmak isteyen bir asker icin siper vazifesi goriirken,
zenginligine zenginlik katmak isteyen bir tiiccar i¢in ucuza satin alinmasi gereken bir
arazidir. Bu bakis acisiyla hareket eden bir sahne tasarimcisi sifir noktasi olarak bu
verili durumlan digiinlir ve sogukkanli bir sekilde diisiinceleri seyirciye iletmeye
O0zen gosterir. Artistik bir calisma yapmak isteyen dekoratorlerin, diisiinme

yetenegine sahip olmasi gerektigini vurgular.

1897 ve 1962 yillar1 arasinda yasayan iinlii Alman dekoratorii Caspar Neher
Brecht’in baslica ¢alisma arkadaslarindandir. Baal, Adam Adamdir, U¢ Kurusuk
Opera gibi Brecht’in en énemli projelerinde oyunlarinin dekorunu yapmistir. Dekor
uygulamalarina perdesiz tiyatro gibi yenilikler getiren Caspar Neher nesnel, yalin ve

gercekei bir dekor anlayisini savunmustur.

3.6. Bertolt Brecht’in Cesaret Ana ve Cocuklar1 Oyunu Prodiiksiyon Notlari
( 1.perde 1. Sahne Incelemesi)

1939 yilinda yazilan Cesaret Ana ve Cocuklart oyunu Brecht’in diyalektik
tiyatrosunun en giizel 6rneklerinden birisidir. Brecht dykiiyli olustururken Jakob von
Grimmelshausen’in yazdigi bir 6ykiiden yararlanir. Oyun, 1670’li yillarda Avrupa’da
Otuz Yil Savaglari diye anilan bir donemde geger. Brecht, oyunda Anne’yi,
cocuklarin1 ve dykiiniin arka planindaki Otuz Y1l Savaslari’ni alir, kendi Sykiisiine
uyarlar; tarihsellestirmeyi kullanarak metaforik bir anlatimla kendi déneminin bir
modelini olusturur. Oyun, kiigiik bir insanin, Cesaret Ana’nin, bir yandan savas
zamani ticaret yaparak gecimini saglamasimi bir yandan da ii¢ ¢ocugunu (Eilif,
Isvigre Peyniri ve Dilsiz Kattrin) savastan korumaya ¢alismasini konu alir. Savasta
kar elde etme pesinde kosan Cesaret Ana oyunun sonuna kadar ¢ocuklarini teker

teker kaybeder ama savastan ¢ikar saglama umudunu kaybetmez.
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Brecht’in reji defteri olarak adlandirabilecegimiz prodiiksiyon notlarini incelersek
Brecht’in ¢alisma ve yonetmenlik anlayisini ¢ok daha iyi analiz edebiliriz. Oyun
prodiiksiyon notlarinda Brecht oldukca detayli bir sekilde, sanki bir ders verirmis

gibi, rejisorliigiin nasil yapildigini okuyucu ile paylasir:

Bir Rejinin Evreleri'

1. Oyunun ¢oziimlenmesi
Brecht ¢oziimleme islemini oyunun hangi degerli bilgileri ve etkileri oldugunu
incelemek ve oyunun &ykdsiinii yarim sayfalik bir 6zet i¢inde yogunlastirmak olarak
tamimlar. Oykiiniin bdliimlenmesi ve doniim noktalarinin saptanmasi da oldukca

kritik bir eylemdir.

2. Cevre diizenin ilk irdelenisi
Tek tek sahnelerin ve perdelerin dekorlarmmin saptanmasi ve sahne eskizlerinin

yapilmasidir.

3. Rol dagilim
Brecht rol dagilimmin bastan kesinlestirilmemesini ve oyuncularin farkli rolleri

oynama isteginin gozetilmesini onerir.

4. Okuma provasi
Oyuncunun ifade ve karakter vermeyi en aza indirerek bilgilendirme amagl okuma

yapmasidir.

5. Yerlestirme provasi
Karakterlerin heniiz sekillenmedigi bir donemde sahne {izeri mizansenlerin yerinin

saptanmasidir.

! Bertolt Brecht, Berliner Ensemble Tiyatro Calismas: (istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 1994) 132-
133.
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6. Dekor provasi

Mizansen provasi bittikten sonra sahne taslaklarinin sahneye yerlestirilmesidir.

7. Ayrint1 provalari

Oyunun biitiiniindeki tempo diisiiniilmeden her ayrint1 lizerine yapilan ¢alismadir.

8. Kostiim ve makyajin saptanmasi
Oyuncularin ihtiyaglari dogrultusunda gerekli materyaller ile provalar yapilmalidir.
Omegin Brecht’e gore yiiksek topuk, uzun etek, palto, sakal vs. adaptasyon

saglamalari i¢in daha en bastan oyunculara verilmelidir.

9. Genel kontrol provalar:
Ana Oykiiniin ve dramaturjinin kontrolii agisindan genel bir sahne akig1 alinir ve daha
sonrasinda Oykiiye odaklanarak biliyliteg ve torpiilleme c¢alismalart yapilir. Bu

asamada fotograf ¢ekimleri yapilarak gruplar iizerinde ¢aligmak da miimkiindiir.

10.  Tempo provalari
Sahne siireleri belirlendikten ve kostiimler netlestikten sonra oyunun temposunu
sabitlestirmek i¢in provalar yapilir. Brecht bu noktada kostiimiin yavaslatict etkisi

oldugunu belirtmistir.

11.  Esas ve genel provalar

Oyunun bastan sonra kesintisiz akisinin alinmasidir. Rejisor bu provalarda bulunur.

12.  Tespit provalar

Sufl6rsiiz olarak yapilan ¢ok hizli akis provasidir.

13.  On oynamislar
Seyirci tepkisinin Ol¢lilmesi i¢in tartisma olanagi bulunan kesimlere (6grenciler,
isyeri c¢alisanlar1 vs.) oyun sergilenir, gelen elestiri ve yorumlar {lizerine diizeltiler

yapilabilir.
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14. Promier
Oyunun ilk gosterisi anlamina gelen promier Brechtyen sahneleme asamasinin son
noktasidir. Brecht promierde oyuncularin rahatlamasi ag¢isindan rejisOriin

bulunmamas1 gerektigini belirtir.

Yukaridaki Onerilerden hareketle Cesaret Ana ve Cocuklart oyununun 1.perde
1.sahnesini incelersek sunlar1 sdyleyebiliriz. Brecht ilk olarak Oykiiniin dramaturji
egrisini ¢ikarmistir. Brecht’in Onerisinden hareketle ilk sahnenin Oykii 6zetini su

sekilde ¢ikarabiliriz.

1.Sahne Oykii Ozeti:

Uzunsiireden beri devam eden bir savasin atmosferinde, isi askere adam toplamak
olan Cavus ve Cigirtkan adli karakterler, cepheye siiriilecek yeni asker arayislar
icerisindedir. Ordunun ve savasin propagandasini yaparak asker toplamaya caligirlar.
Ailesi ve arabasiyla savas cografyasinda dolagarak mal satan bir tiiccar olan Cesaret
Ana’yr goren askerler arabay1r durdururlar. Amaclart iki ¢ocugu da askere almaktir.
Cesaret Ana’nin tiim ¢abalarina ragmen, biiylik oglu Eiliff askerlerle birlikte cepheye
gider. Cesaret Ana’y1 kalan diger ¢ocuklart ile birlikte ticaret arabasini ¢ekmeye

devam eder.

Oykiiniin béliimlenmesi:

Oykiiniin déniim noktalarina ve gestuslara 6zel bir dnem veren Brecht, hangi sahneyi
caliyorsa ilk olarak gestuslar1 saptamak i¢in Oykii boliimleme yapardi. Brecht’in

prodiiksiyon notlarinda 1.perde 1.sahne i¢in yedi boliim belirtilmis:

1. “Askere yazicilar savasta harcanacak asker aramak {lizere iilkeyi

arsinlamaktadirlar.

2. Cesaret Ana ¢esitli savas meydanlarinda peydahlanmis karigik ailesini bir

¢avusa tanitir.

3. Kantinci kadin ogullarin1 askere yazicilara karsi bigakla savunur.
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4. Cesaret ana ogullarinin askere yazicilara kulak kesildiklerini goriir ve

cavusun erken bir 6liimle burun buruna gelecegi kehanetini savurur.

5. Cocuklarinin savagtan korkmalar1 i¢in onlarin da siyah ha¢ c¢ekmelerini

saglar.

6. Yine de kiigiik bir ticari pazarlik yiiziinden oglunu kaybeder.

7. Ve ¢avus onun yanindan bir kehanet savurarak ayrlhr.”1
Dramaturji egrisi

Brecht 6ykii 6zeti ve buna uygun boliimleme calismasini yaptiktan sonra, sahneye
dair oyuncularla tavirlar1 ve dramaturjik noktalar1 belirlerdi. 7 boélimden olusan

Oykiide Brecht’in dramaturjiye dair 6ne ¢ikardiklari su sekildedir.

“ Bir Cesaret Ana ve Cocuklart gosterisinin ilkesel olarak gostermek istedigi nedir?
Savas donemlerinde biiyiik kar edenlerin kiigiik insanlar olmadigi. Ticaretin bagka
araglarla devam ettirilmesi demek olan savasin insani erdemleri, o erdemlere sahip
olanlar i¢in bile oliimciil hale getirdigi. Savasa kars1 miicadelede higbir fedakarligin

cok bliytik olmad1g1”2

“Cesaret ana savaga 0zlem duyar ama ayn1 zamanda ondan korkar. Ona katilmak

ister, ama bariscil bir iskadini olarak bunu savaseil bir bicimde yapmak istemez.” 3

......

oglunun aptalligindan endise eder, ama onun diriistliigiine giivenir. Kizinin

Y Brecht’ten Metinler, Mimesis Tiyatro Ceviri Arastirma Dergisi 6. Say1 (Istanbul: Bogazici
Universitesi Yayinevi) 186-187.

Zay 184.

3

ay
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merhametliginden endise eder, ama onun dilsizligine giivenir. Ancak korkularinda

haksiz olmadig ortaya ¢ikacaktir.”

Iste bu dramaturjik noktalar sekillendikten sonra sahne ve oyunculuk yorumuna
gecen Brecht ayrmntilar {izerinde durmaya baslar. Ornegin hag cektirme oyunun

oldugu boliimde Brecht oyuncunun mizansenine dair sunu séylemistir:

“Cesaret Ana ogullarimin askere yazicilara kulak kesildiklerini goriir ve cavusun
erken bir 6liimle burun buruna gelecegi kehanetini savurur. Bu bolimde Cesaret

Ana’nin kurasini ¢ektirmek i¢in ¢avusa yonelmeden once Eiliff’in etrafinda dénmesi

gerektigini kesfettik. Aksi takdirde bunu savas hayrani oglunu savastan caydirmak
2 1

icin yaptig1 anlagilamayacakti.

) Resim 3.6: Helene Weigel’in oglunu kaybettikten sonraki ¢iglig1®

Ya da Cesaret Ana’nin 1l.sahnedeki asagidaki sarkiyr (baladi) sOylerken, sahne
Almanca’sindan uzaklasarak, roliinii halk dilinde, yani yore agziyla ¢alistiginda her

zaman daha fazla gercekeilik kazandigini belirtir. 3

tay 190.
2 Mimesis Tiyatro Ceviri Aragtirma Dergisi 6. Say1 (istanbul: Bogazici Universitesi Yaymevi) 205.

® Bertolt Brecht, Berliner Ensemble Tiyatro Calismast, (istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 1994) 13.
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“ Kumandanlar, sussun davullar
Dursun dinlesin erler,
Cesaret Ana'da postal var
Onlarla daha 1iyi kosar asker.
Bitiyle, tiim hagaratiyla
Elde silah tam techizat
Saldirtacaksan onlar1 diismana
Postalin en saglam sart
Bahar geldi! Kalk ey Hiristiyan!
Kar eridi! Oldii 6len!

Ve kim kaldiysa daha yasayan

Yola koyulmali hemen.”*

Gestuslar1 agiga ¢ikarmak i¢in gerekli olan tiim detaylar ve ayrintilar iizerinde ¢alisan
Brecht, prodiiksiyon notlarinda sahne tasarimi konusunda da belirli saptamalar

yapmuistir.

\Y/,

Resim 3.7: Teo Otto’nun Cizimiyle Ticaret Arabasi®

! Bertolt Brecht, Cesaret Ana ve Cocuklart (istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 1999) 10.

2 Bertolt Brecht, Berliner Ensemble Tiyatro Calismas: (istanbul: Mitos Boyut Yayinlar1,1994) 13.
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“Betimlemekte oldugumuz Berlin Deutsches Theater’deki prodiiksiyon i¢in Teo
Otto’nun savas sirasinda Zurich Schauspielhaus i¢in tasarladigr bildik modeli
kullandik. 17. yiizyilin biiylik askeri karargahlarinda bulunabilecek ¢adirlar, birbirine
halatlarla tutturulmus siriklar vb. tirden malzemelerin kullanildigi devasa
perdelerden olusan sabit bir iskelet vardi. Hem konstriiksiyon hem de malzeme
bakimindan gergek¢i ii¢ boyutlu yapilar presbitlik ve koyliilerin evi gibi binalar
temsil etmek lizere sahneye yerlestirildiler, fakat sanatsal kisaltma ig¢inde, sadece
aksiyonda gerek duyuldugu kadar gosterildiler. Renkli projeksiyonlar cyclorama (4)
lizerine diigtiriildii ve doner sahne yolculuk izlenimi vermek iizere kullanildi -
perdelerin boyutlarini ve konumlarini ¢esitlendirdik ve onlar1 sadece kamp sahneleri
icin kullandik; bdylece bunlart yolda gecen sahnelerden ayristirmis olduk.
Berlin’deki sahne tasarimcisi ayni ilkelere dayanarak (2, 4, 5, 9, 10 ve 11. sahnedeki)
binalar icin kendi versiyonlarini uyguladi. Ziirih’te kullanilan arka plan
projeksiyonlarindan vazgectik ve g¢esitli iilke isimlerini, bliylik siyah harflerle
sahnenin tlizerine astik. Donanimimizin elverdigi 6l¢iide diiz, beyaz bir 11k kullandik.
Bu yolla, olaylara kolayca romantik bir renk verebilecek her tiirli “atmosfer”i
ortadan kaldirdik. Bunun disinda kalan her seyi en kiigiik ayrintisina kadar (odun
kirma kiitiigli, ocak vb.) koruduk, ozellikle de arabanin begeni toplayan
konumlandirmalarini. Bu sonuncusu ¢ok 6nemliydi, ¢ilinkii baglangictan itibaren grup
olusturmayr ve devinimi belirledi. Sasirtici sekilde, “sanatsal yaratimin” tam
ozgiirliigiinden feragat edilmesiyle ¢ok az sey kaybedildi. Bir yerde, bir seyle ise
baslamalisiniz ve bu, pekala dnceden iizerinde enine boyuna diisiiniilmiis bir sey de
olabilir. Ozgiirliikk, hepimizin iginde siirekli olarak etkin olan ve dile gelen celiski

ilkesi yoluyla elde edilecektir.”

! Mimesis Tiyatro Ceviri Arastirma Dergisi 6. Say1 (istanbul: Bogazici Universitesi Yaymevi) 181-
182.
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Resim 3,8: 1950 yilindaki oyundan Theo Otto ¢izimiyle ticaret arabasi*

! http://wpcontent.answers.com/wikipedia
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4) SONUCLAR

Bu c¢alismanin konusu, tarihsel baglamda Avrupa’da 19. yiizyillda yonetmen
tiyatrosunun ortaya ¢ikisi, rejisorliigiin ve sahneye koyuculugun tarihsel evrimi ve bu
gelenegin en O6nemli iki Onciisii olan Konstantin Stanislavski ve Bertolt Brecht’in

dram sanatina bakiglarin1 ve yonetmenlik perspektiflerini incelemekti.

Tez ¢alismasinda bir yorum olarak ulastigim en 6nemli sonug¢lardan birisi modern
anlamda tiyatro yonetmenligin yaklasik 150 yillik bir tarihi oldugudur. Ynetmenin
sanat lretimindeki isboliimiiniin bir sonucu olarak nihai karar1 veren bir erk olarak
ortaya ¢ikmasi 19.ylizyilin ikinci yarisinda gergeklesmistir. Bu noktada bugiin hala
tartismal1 bir kavram olan yonetmen merkezli tiyatro anlayisinin bir kader olarak
algilanmamas1 ve Avrupa’daki sosyokiiltiirel yapidaki degisikliklerin bir sonucu
olarak ortaya ¢iktiginin goriilmesi gereklidir. Bir¢ok kuramcinin da belirttigi bir olgu
olarak Antik Yunan uygarligindan beri varolan tiyatro sanatinin yazar-yonetmen

agirlikli bir noktadan, yonetmen merkezli bir yapiya evrildigi sdylenmelidir.

Tiyatronun dort asal bileseni olan oyuncu, seyirci, yazar ve yonetmen iligkisi sanat
tireticilerinin degerlendirmesi gereken son derece dnemli bir konudur. Avrupa’da
yonetmen tiyatrosuna Onciilik yapmis yaklasik 10 yonetmenin bu iliskiye bakisi
tezde incelenmistir. Elde edilen verilerden hareketle iki ana tartigmanin gliniimiize

kadar devam ettigi belirtilmelidir.

I.  YOnetmen bir yaratict sanatgi midir? Yoksa salt yorum yapan bir

zanaatkar m1?

ii.  Yazar, yonetmen ve oyuncunun ¢alisma siirecinde birbiriyle iligkisi
nasil olmalidir? Yonetmenlik otoriter ve despotik bir uzmanlik dali

midir? Yoksa yonetmen bir moderator (kolaylastirict) mi olmalidir?

Tez ¢aligmasiin kapsami i¢inde incelenen yonetmenler nezninde, bu iki soruya dair
ortak bir goriisiin olusmadig1 sdylenmelidir. Ornegin bir kesim ydnetmenlik bir tiir
‘sahne teknisyenligidir’ derken, bir kesim de yonetmeni sanatsal yaratimin olmazsa

olmaz duayeni olarak tanimlar. Ya da yonetmenin oyuncu ve yazar ile olan iligkisinin
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demokratik-uzlastiric1 ya da otoriter-baskici olmak tizere iki farkli yonelime sahip
oldugu sdylenmelidir. Birinci egilime gore, yonetmen sanat yoOnetimi agisindan
paylasima agik olmalidir. Ikinci egilime gore ise, zor bir sanat dal1 olan tiyatronun bir
tanri-yonetmen tarafindan sekillendirilmesi gerekir, ¢iinkii sanat otoriterligi
gerektiren bir yaraticilik eylemidir. Sonug olarak egitime ve sanata bakis ile ilgili bu

tartigma, sanat¢inin diinya goriisii ve vizyonunun bir sonucu olarak belirlenecektir.

Konstantin Stanislavski ve Bertolt Brecht’in dram sanatina bakiglarini ve
yonetmenlik perspektifleri incelendiginde ise, birbirini diglamayan ama farkl
yonelimlerden beslenen iki yonetmen figiirii ile karsi karsiya kaliriz. Konstantin
Stanislavski temelde oyunculuk egitimine odaklanan ve bilimsel arastirmaya dayali
bir egitimci-yonetmen tipini temsil etmektedir. Temel amaci yazarin diislincesini

dogalci bir sekilde sahneye tagimak ve bu dogrultuda oyuncularini yetigtirmektir.

Bertolt Brecht ise bilimsel diyalektik tiyatro perspektifiyle hareket eden ve degisim
yanlis1 politik bir diinya goriislinii sanat alanina tagiyan yazar-yonetmen tipini temsil
eder. Stanislavski’den temel farki 52 tane oyun yazmis bir oyun yazari olmasidir.
Genellikle kendi diisiincesi dogrultusunda yazdigi oyunlari sahnelemis ve buna

uygun estetik bir dil bulmak i¢in epik-tiyatro kuramini ortaya koymustur.

Her iki biiylik yonetmenin de ortaklastig1 nokta, rejisorliiglin bilimsel bir perspektifle
yapilmasidir. Tiyatronun ve sanatin diger disiplinlerden beslenmesi gerektigine,
rasyonalizme ve akilcilifa olan inancglar1 iki tiyatro insaninin yonetmenlik bakis
acilarini epeyce etkilemistir. Bugiin diinyanin bir¢ok yerinde Konstantin Stanislavski
ve Bertolt Brecht’in ogretilerinin sanat¢ilara yol gosterici olmasi da, bilimsel
calismalarini bizlere belgeleme yoluyla miras birakmis olmalarindan kaynaklanir.
Konstantin Stanislavski’nin oyunculugun yasalar1 ve Bertolt Brecht’in uygulamali

dramaturji konusundaki evrensel ¢aligmalari tiyatrocular igin yol gdstericidir.
Yapilan okuma, arastirma ve analiz ¢aligmalarinin derlemesiyle olusan tez ¢aligmasi

Tirkiye tiyatro tarihinde ¢ok fazla iizerine deginilmemis yonetmenlik kavramina dair

miitevazi de olsa bir katki niteligindedir.
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