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oz

Konstantin Stanislavski, yasaminin son yillarinda, “Aktif Analiz” adinda, daha
once ortaya koymus oldugu yontemlerden farkli, yepyeni bir calisma yontemi
gelistirmistir. Aktif analiz, Stanislavski'nin kitaplarinda yer almayan bir oyunculuk
yontemidir. Zira Stanislavski, aktif analiz yontemi ile ilgili bulgularini ve
dustincelerini yazma firsati bulamadan hayatini kaybetmistir. Stanislavski'nin
aktif analiz yontemini gelistirme silirecine en yakindan sahit olmus kisi olan,
Ogrencisi ve asistani Maria Knebel, 1950li yillarda, aktif analiz tizerine yazdigi
makale ve kitaplarla, aktif analiz yonteminin Rusya’da taninmasini saglamistir.
Fakat, Knebel'in, aktif analiz (izerine yazdiklar, 2016 yilina dek ingilizce'ye
cevrilmemis; bu nedenle de, aktif analiz, 2016 yilina dek, Rusya disinda pek fazla
bilinmeyen bir yontem olarak kalmistir. Bu calismada, aktif analiz yonteminin
derinlemesine incelenmesi amacglanmis; yapilan detayli literatiir calismasi ve
cesitli tniversitelerin oyunculuk bolimi 6grencileriyle yapilan pratik calismalar
sonucunda elde edilen bulgular i1siginda, aktif analizin bir oyunculuk yontemi
olarak islevselligi degerlendirilmis; aktif analiz yonteminin, oyuncunun yaratici
potansiyelini agiga c¢ikaran, oyuncunun tim yetilerini buttncil bir sekilde
kullanmasini ve oynayacadi karakteri tamamen organik bir bicimde yaratmasini
saglayan bir oyunculuk yontemi oldugu sonucuna ulasiimistir.

Anahtar Kelimeler: Aktif Analiz, Oyunculuk, Dogaglama

ABSTRACT

Konstantin Stanislavski developed a brand-new working method in the last
years of his life called active analysis that was different from the methods he
had previously introduced. Active analysis is an acting method that does not
appear in Stanislavski’s books, because he had passed away before finding the
opportunity to write his findings and thoughts on the active analysis method.
His student and assistant, Maria Knebel, was the one who had witnessed
Stanislavski’s development of the active analysis method most closely, and she
spread knowledge of this method in Russia with the articles and books she
wrote on it in the 1950s. However, Knebel’s writings on active analysis would
not be translated into English until 2016, thus leaving this method unknown
outside of Russia until this time. This study aims to examine the active analysis
technique in depth and evaluate its functionality as an acting method in
light of the findings obtained from the detailed literature study as well as
from practical studies with students from the acting departments of various
universities. The study concludes the active analysis technique to reveal the
creative potential of an actor, to allow actors to use all their abilities holistically
and to create characters they can play completely organically.
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EXTENDED ABSTRACT

Konstantin Stanislavski developed a brand-new working method in the last years of his
life called active analysis that differed from the methods he’d previously introduced.
Active analysis as an acting method does not appear in Stanislavski’s books because had
died before finding the opportunity to write his findings and thoughts on this method.
His student and assistant, Maria Knebel, was the one who’d witnessed Stanislavski’s
development of the active analysis technique most closely and spread knowledge about
it in Russia with the articles and books she wrote on it in the 1950s. However, Knebel’s
writings on active analysis would not be translated into English until 2016, thus leaving

active analysis as a method unknown outside of Russia that time.

After working at the Moscow Art Theater using the table rehearsal method for nearly 20
years, Stanislavski realized that the emotional analysis performed in this method did not
help an actor at all once they appeared on stage. This was why he abandoned emotional
analysis in favor of allowing actors to go directly on stage and actively analyze their

roles.

Table reads are used to examine things such as characters’ personalities, intrinsic
motivations, objectives, super-objectives, actions, conditions, emotions, subtexts, and
relationships, during which actors try to delve deeper into the characters’ inner worlds,
with stage rehearsals only occurring once all the table read processes had completed.
However, this leads to a distinction between an actor’s mental and physical work,

creating an unnatural gap between an actor’s mental and physical depictions.

Before beginning stage rehearsals, Stanislavski realized stuffing actors’ minds with so
much information at a table read before beginning stage rehearsals was not fruitful and
thus abandoned the table read method. Stanislavski came to the conclusion that, instead
of sitting calmly at the table with a pen in their hands, actors should perform stage
rehearsals from the start and experience the psychophysical structure of their roles. He
thus developed the active analysis method in order to eliminate the gap between actors’

mental and physical depictions and ensure their psychophysical integrity.

Unlike the table read method, the purpose of the active analysis technique is to allow
actors to experience the text of the play by analyzing it actively on stage. The active

analysis technique removes the wall between analysis and embodiment (i.e., the gap

26 Konservatoryum-Conservatorium Cilt/Volume: 10, Sayi/Issue: 1, 2023



Oziiaydin NU.

between the mental and the physical). In the active analysis technique, actors accumulate
all the necessary elements for embodying the character they will play, and the transition
from mental to physical occurs painlessly, smoothly, and without violating an actor’s
creativity. Active analysis is an organic process and the shortest path to physical

embodiment.

The active analysis technique uses no table reads. Table reads are done only for the phase
of mental reconnaissance in order to understand the plot of the play and determine the
sequence of events and character actions. Once the actors have grasped the basic structure
of the play at the table read, they move on to the etude stage, during which they perform
a more in-depth analysis of the play on stage and in action, rather than at a table. On
stage, actors examine the physical and psychological life of their roles simultaneously
and actively, experiencing the real and concrete unity and indivisibility of the

psychophysical process.

The active analysis method involves the following two phases: 1) the mental
reconnaissance phase and 2) the etude phase. The mental reconnaissance phase reveals
the skeleton of the part being studied. Meanwhile, the etude phase gives this skeleton its
flesh, blood, nerves, and internal organs by physically and spatially testing what was
revealed during the mental reconnaissance phase. These two phases establish a constant
relationship between the mental work and the psychophysical interplay at each rehearsal.
In the mental reconnaissance phase, actors determine the inner actions of the character
they will play, while in the etude phase, they discover how to transform the inner
motivations they’ve identified into external actions through improvisation. This study
has aimed to examine the active analysis technique in depth and evaluated the functionality
of active analysis as an acting method in light of the findings obtained from the detailed
literature study, as well as from practical studies with students of the acting departments
of various universities. In conclusion, the active analysis technique is seen to be a method
that reveals actors’ creative potential and allows them to use all their abilities holistically

and create the character they will play in a completely organic way.
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Giris

Konstantin Stanislavski, yagsaminin son yillarinda (1934 yilindan 61diigii 1938 yilina ka-
dar), daha 6nce ortaya koymus oldugu yontemlerden farkli, yepyeni bir ¢alisma yontemi
gelistirmistir (Carnicke, 2010a, s. 17). Bu yontemin adi, “Aktif Analiz”dir. Aktif analiz,

yasaminin son birkag yilinda gelistirmis oldugu bir yontem oldugundan, Stanislavski’nin
kitaplarinda yer almaz (White, 2014, s. 41).

Stanislavski, aktif analiz yontemini, ilk olarak Tartuffe adli oyunun provalari sirasinda
kullanmus, fakat aktif analiz yontemi ile ilgili bulgularmi ve diisiincelerini yazma firsati
bulamadan, provalarin bitiminden 6nce hayatini kaybetmistir. Provalara oyuncu ya da
gozlemci olarak katilan Stanislavski’nin 6grencileri Maria Knebel, Mikhail Kedrov ve
Vassili Toporkov, aktif analiz yénteminin Tartuffe provalarindaki uygulanma bi¢imini
kayit altina almistir (French ve Bennett, 2016, s. 861).

Stanislavski, yasaminin son yillarinda gelistirmis oldugu bu yonteme bir isim de verme-
mistir; yonteme daha sonra “Aktif Analiz” adini veren, yasaminin son yillarinda Stanis-
lavski ile birlikte ¢aligmig (Whyman, 2013, s. 198) ve Stanislavski’nin aktif analiz yon-
temini gelistirme siirecine en yakindan sahit olmus kisi olan (Carnicke, 2010b, s. 103),

Stanislavski’nin 6grencisi ve asistan1 Maria Knebel’dir (Carnicke, 2014, s. 737).

1942 yilinda, Nemirovich-Danchenko, Maria Knebel’i yonetmenlik yapmasi i¢in Mos-
kova Sanat Tiyatrosu’na davet etmis; boylece Knebel, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki
provalarda aktif analiz yontemini uygulamaya baslamistir. 1954 yilinda, aktif analiz {ize-
rine hazirladigi doktora teziyle birlikte, Knebel, aktif analiz yonteminin en énemli s6z-

clisii haline gelmistir (Carnicke, 2010b, s. 103).

Knebel’in aktif analiz iizerine yazdig1 doktora tezi, bu devrim niteligindeki ¢alisma yon-
temi hakkinda ufuk agic1 bir metin haline gelmistir (Merlin, 2018, s. 110). Aktif analiz
yontemi, Maria Knebel’in 1960’larda yazdigi makaleler sayesinde, Rusya’da daha ¢ok
bilinir hale gelmistir (Carnicke, 2014, s. 731).

Knebel’in, 1959 yilinda yayinlanan “Oyunlarin ve Rollerin Aktif Analizi” (O desjst ven-
nom analize p’esy i rolli) adli kitabinin ingilizce’ye gevrilmesi ise, 2016 yilmi1 bulmus-
tur. Bu nedenle de, aktif analiz, 2016 yilina dek, Rusya disinda pek fazla bilinmeyen bir
yontem olarak kalmistir (Merlin, 2018, s. 111). Aktif analizin, halen, Bat1 {ilkelerinde az

bilinen bir yontem oldugu sdylenebilir (Kamotskaia ve Stevenson, 2014, s. 790).
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Masa Basi Provalarindan Aktif Analize

Stanislavski’nin aktif analiz yontemini gelistirmesinden 6nce, Moskova Sanat Tiyatro-
su’nda, bir oyun, dncelikle masa basi provalarinda analiz edilir; karakterlerin kisilikleri,
i¢sel motivasyonlari, alt-metinler, iliskiler vs. incelenir; oyuncular karakterlerin i¢ diin-
yalarinin derinliklerine bu masa bagi provalarinda inmeye ¢alisir; ancak biitiin bu masa

basi siireci bittikten sonra sahne tizerinde provaya gecilirdi (Knebel, 2021a, s. 82).

Masa basi prova yonteminde, oyuncular, uzun siireler boyunca, oyunun her yoniinii de-
rinlemesine inceler; ardindan, oyunun diinyasinda kesfettiklerini hayal etmeye baslar;
kendilerini oynayacaklar1 karakterlerin evlerinde dolasirken, akrabalariyla tanisirken,
aksam yemegi yerken vb. hayal ederlerdi (Carnicke, 2009, s. 480). Oyunculardan iste-
nen, kendilerini hayal giicii yoluyla harekete gecirmeleri; hayal ettikleri eylemleri sahne

gercekligine aktarmalariydi (Carnicke, 2009, s. 481).

Masa bag1 prova yonteminde uzun siire boyunca, yonetmen ve oyuncular, ellerinde ka-
lemlerle, amaglar, {istiin-amaglar, eylemler, kosullar, duygular, alt-metin gibi unsurlari
detayl bir bigimde analiz ediyordu. Fakat bu, oyuncularin zihinsel ¢aligmalari ile fizik-
sel calismalar arasinda bir ayrim meydana gelmesine; oyuncunun zihinsel ve fiziksel
yani arasinda, dogaya aykiri, yapay bir bosluk olugsmasina neden oluyordu (Gillett, 2014,
s. 167).

Masa bas1 provalarinda yapilan, esasen, karakterlerin yasamlariin psikolojik yanlarinin
analiziydi. Bu da, oyuncularin, masa bas1 provalarinda, oynadiklar1 karakterlere “disar-
dan” bakmak durumunda kalmasina neden oluyordu ve sahne tizerindeki provalara ge-
cildiginde, oynadiklar1 karakterlerin fiziksel yanini ortaya ¢ikarmalarini giiclestiriyordu
(Knebel, 2021a, s. 94). Zira, karakterin sadece psikolojik yasamina odaklanmak ve psi-
kolojik yasamu fiziksel yasamdan ayri olarak ele almak, karakteri bedensellestirme - so-
mutlastirma siirecinde oyuncuya engel olur. Oysa, karakterin i¢sel - zihinsel yasamu, is-
tekleri, duygu ve diisiinceleri, bunlar1 ifade eden sz ve fiziksel eylemlerden ayr1 olarak
ele alinmamalidir (Knebel, 2021a, s. 122). Masa basi ¢alismalarinda ise, oyuncu, karak-
terin psikolojisini yalnizca zihinsel olarak kavrar, karakterin yalnizca “igsel bagajini”
biriktirir; daha sonra sahnenin somut kosullar1 icinde oynayacagi karakterin fiziksel ya-
samini aramaya ve bu fiziksel yagami, karakterin diisiince ve duygu diinyasiyla uyumlu
hale getirmeye ¢alisir. Fakat bu sirada, oyuncunun zihinsel ve fiziksel yani arasinda bir
bosluk olusur (Thomas, 2016, s. 92).
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Stanislavski, yillar i¢inde, masa bas1 provalarinin, oyuncularin rollerine aktif bir arayisla
yaklagmalarina engel oldugunu ve oyunculari pasiflige siirikkledigini fark etmistir (Kne-
bel, 2021a, s. 82). Stanislavski’nin, prova pratiginde yaptig1 bu degisikligin en 6nemli
gerekeelerinden biri, oyunculart pasiflikten kurtarmak ve aktif bir duruma gegirmektir.
Diger onemli gerekge ise, Stanislavski’nin, eski prova yonteminin, oyuncunun fiziksel
ve zihinsel yanlar arasinda, dogaya aykir1 bir bi¢gimde, yapay bir bosluk olusturdugunu
fark etmis olmasidir (Knebel, 2021a, s. 89).

Stanislavski, sahne {istiinde prova yapmaya baslamadan 6nce, oyuncularin zihnini masa
bas1 provalarinda bir¢ok bilgiyle tika basa doldurmanin hi¢ verimli olmadigini fark etmis

ve bu nedenle masa basi prova yonteminden vazge¢mistir (Merlin, 2018, s. 107).

“... yonetmen biitiin ilgilileri masanin etrafina toplar ve oyunu ve tek tek rolleri ayrintili
bir bigimde incelemek igin aylarini harcar. ... Goriis alisveriginde bulunurlar, tartisir,
cesitli konusmalar i¢in uzmanlar davet eder, belgeler okur ve destek alirlar. ... Bunun
ardindan, sahneye cikip rollerini yagsamaya baslayimca her bir oyuncunun ne yapacagini,
her birinin ne hissetmesi gerektigini en ince ayrintisina gore kararlagtirirlar. Sonunda
oyuncunun kalbi ve zihni, bir siirii ayrintiyla dolar; tipki i¢i doldurulan bir tavuk gibi.
Kalbine ve zihnine zorla doldurulan her seyi 6ziimseyemeyen oyuncu, rolle 6zdeslese-
bildigi nadir anlarla da temasmi yitirir. Oyunculara su sdylenir: ‘Sahneye ¢ik, roliinii
oyna ve gectigimiz aylarda grup calismasinda 6grendigin her seyi uygula.” Zihni tika
basa dolu, kalbi ise bos olan oyuncu, sahneye ¢ikar ve higbir sey yapamaz. ... gereksiz
bilgi, fikir ve duygular, zihni ve kalbi kaplar, oyuncuyu tirkiitiir ve kendi 6zgiin yaratici-
ligini teslim alir. Digsal ve yabanci olan1 6ziimsemek, kisinin kendi zekas1 ve kalbiyle
yaratmasindan daha zordur. Ama en kotiisii de, disardan gelen biitlin bu yorumlarin ha-

zirlanmamus, islenmemis, kirag topraklara diismesidir” (Stanislavski, 2013, s. 67).

Oyuncularin, masa basinda, ellerinde kalemle, sakin bir bicimde oturmak yerine; prova-
larin en basindan itibaren sahneye ¢ikarak, rollerinin psiko-fiziksel yapisini deneyimle-
meleri gerektigi sonucuna varan Stanislavski (Knebel, 2021a, s. 94), oyuncunun zihinsel
ve fiziksel yan1 arasindaki boslugu ortadan kaldirmak ve oyuncunun psiko-fiziksel bii-

tiinliigiinii saglamak i¢in, aktif analiz yontemini gelistirmistir (Thomas, 2016, s. 92).

Stanislavski, Aralik 1936’da (6limiinden yaklasik bir buguk yil dnce) ailesine yazmis
oldugu mektupta sunlari ifade etmistir: “Simdi yeni bir yontem, role yeni bir yaklagim

iizerinde ¢alistyorum. Bu yontem, bugiin oyunu okumayi, yarin sahnede prova etmeyi
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iceriyor. Neyi prova edebiliriz? Bir¢ok seyi. Bir karakter gelir, herkesi selamlar, oturur,
az once olan olaylar1 anlatir, bir dizi diisiinceyi ifade eder. Bunu herkes kendi yasam
tecriibesine dayanarak oynayabilir. O halde oynasinlar. ... Bu tam olarak, dogru bir sekil-
de yapildiginda, eger bize dogru geliyorsa ve sahnede olup bitenlere olan inancimiza il-
ham veriyorsa, o zaman insan bedeninin yasam ¢izgisinin yaratilmis oldugunu sdyleye-

biliriz. Bu az sey degildir; roliin yarisidir” (Carnicke, 2009, s. 478).

Aktif analiz yonteminin temel fikri, provalarin en bagindan itibaren, oyun metni, karak-
terin diislince, amag ve eylemleri arasinda ayrilmaz bir iliski kurmaktir. Masa bas1 pro-
valarinda, oyun metni iizerinde yapilan uzun konugmalar, oyuncularin diisiince siirecle-
rinin, fiziksel ve duygusal kaynaklarindan ayrilmasina neden olmaktaydi. Masa basinda,
oyuncular, karakterler hakkinda uzun uzadiya konusurdu; fakat bu konusmalar, oyuncu-
lara, rollerinin fiziksel tezahiirli hakkinda hi¢bir fikir vermezdi. Aktif analiz yontemiyle
ise, arastirmanin olasi tiim yonleri — zihinsel, fiziksel, duygusal ve deneyimsel — biitiin-
sel olarak bir araya getirilmis oldu. Diigiince, duygu ve eylem, eszamanli olarak siirece
dahil edildi. Tiim kaynaklarini bu sekilde kullanarak, oyuncular, provalarin en bagindan
itibaren, hem i¢sel eylemin hem de dissal eylemin igine girmeye basladi (Merlin, 2007,
s. 197).

Masa bas1 prova yonteminde herhangi fiziksel bir eylem yapmak zorunlulugu olmadi-
gindan, oyuncu, oynayacagi karakterin fiziksel yaniyla pek fazla ilgilenmez. Aktif analiz
yonteminde ise, oyuncu, karakteri lizerinde ¢aligsmaya baslar baslamaz, psikolojik — igsel
olanla, fiziksel — digsal olan1 birbirinden ayirmaksizin, karakteri hakkinda her seyi bil-
mek ve uygulamak zorundadir. Masa basi prova yonteminde, oyun ve karakterler distan
bir bakis agisiyla, zihinsel bir bicimde analiz edilirken; aktif analiz yonteminde, oyun,
sanki oyuncu, oyunun diinyasinin, oynayacagi karakterin yagsaminin igine yerlestirilmis-
¢esine, eylem halinde analiz edilir. Boylece oyuncu, iizerinde caligilan bolimii sadece
zihniyle degil, tiim benligiyle kavrar (Knebel, 2021a, s. 147).

Stanislavski, Moskova Sanat Tiyatrosu’nda, yaklasik yirmi y1l boyunca masa basi prova
yontemiyle ¢alistiktan sonra, bu yontemde yapilan “duygu analizi’nin, oyuncunun sah-
neye ¢iktiginda oynamasina higbir sekilde yardimer olmadigini fark etmis; bu nedenle
“duygu analizi’nden vazge¢mis (Carnicke, 2009, s. 481); oyuncularin dogrudan sahneye
¢ikarak, rollerini “aktif” bir bigimde analiz etmelerini saglamistir (O’Brien, 2018, s.

363). Stanislavski’nin bu yeni goriisiine gore, “Bir oyunu analiz etmenin en iyi yolu ve-
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rili kosullarda eyleme ge¢mektir” (Carnicke, 2009, s. 481). Aktif analiz yonteminde vur-
gu, oynamak — yapmak — deneyimlemek iizerindedir (Merlin, 2005, s. 225). Aktif analiz
yonteminin amaci, masa basi prova yonteminin aksine, oyuncunun, oyun metnini sahne
iizerinde “aktif” bir big¢imde analiz ederek “deneyimlemesini” saglamaktir (Whyman,
2013, . 197).

Stanislavski soyle der: “Artik kafamiz kitaplara gémiilii olarak masanin etrafinda otur-
mayacagiz, oyun metnini elimizde kalemle parcalara ayirmayacagiz. Eylemlerimize yar-
dimci olacak her seyi, pratikte, yasamin kendisinde, hareket halinde arayacagiz. Malze-
meyi inceleyecegiz, ama soguk, teorik veya zihinsel bir bicimde degil. Ona pratikten,

yasamdan, kendi insani deneyimimizden yaklasacagiz” (Knebel, 2021b, s. 296).

Aktif analiz yonteminde, analiz, masa basinda zihinsel olarak degil, sahne {istiinde, “ak-
tif” bir bigimde yapilir. Aktif analiz yonteminde, oyuncular, sahnenin verili kosullar
icindeki dinamik potansiyelini dogaglamalar yoluyla, eylem halinde kesfeder; sahneyi
aktif bir bicimde analiz eder. Boylece, oyuncular, sahneyi, eylemlerin diline ¢evirmis
olur (Carnicke, 2009, s. 485). Oyuncular, tizerinde ¢alistiklar1 boliimii kendi ctimlelerini
kullanarak dogaglar ve oyunun dramatik ve fiziksel eylemlerini sahne iistiinde kesfeder-
ken, ayn1 zamanda oyun yazarnin yazmis oldugu repliklere timevarimsal bir bigimde
ulasir (White, 2014, s. 41).

Oyunu eylem halinde analiz etmek, masa basinda analiz etmekten kiyaslanamayacak
Olciide daha etkilidir. Aktif analiz yontemi, zihin ve beden birligine dayanir (Knebel,
2021b, s. 523). Aktif analiz yontemi, analiz ve somutlastirma arasindaki duvari, ya da bir
baska deyisle, zihinsel olan ile fiziksel olan arasindaki boslugu ortadan kaldirir. Aktif
analiz yonteminde, oyuncu, oynayacagi karakterin somutlagmasi i¢in gerekli tiim unsur-
lar1 biriktirir ve zihinselden fiziksele gecis acisiz, sorunsuz ve oyuncunun yaratict doga-
sin1 ihlal etmeden gergeklesir. Aktif analiz, organik bir siiregtir ve fiziksel somutlagsmaya
giden en kisa yoldur (Thomas, 2016, s. 96).

Stanislavski, Boris Zon ile yaptig1 sohbette, Zon’un sorularina sorularini sdyle yanitla-

migtir.
Soru: Masa basinda ne kadar ¢alisiyorsunuz, sahneye ne zaman ¢ikiyorsunuz?

Cevap: Bugiin oyunu okuyoruz, yarin oynuyoruz. Oyunu bir kez okumak yeterli gel-

mezse, bir kez daha okuyoruz.
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Soru: Oyuncular heniiz bir sey bilmese de mi?

Cevap: Replikleri bilmiyorlar, ama ne yapacaklarini biliyorlar. ... Bir soru ortaya

¢ikarsa, oyun metnine bakiyoruz. ...
Soru: Yani, baglangicta repliklere ihtiyaciniz yok, dyle mi?

Cevap: Repliklerle adim adim yaklasacagiz. Tek mantikli yol, bunu eylem araciligiy-
la yapmaktir. ... Gergek su ki, masa bagsi calismasina agir1 bagimlilik, bizde ‘sindirim
glicliigline’ neden oldu. Midesi artik higbir yiyecegi sindiremeyecek kadar ¢ok kuru-
yemigle beslenmis bir horoz gibi, oyuncu da masa basinda o kadar ¢ok ‘yiyecekle’
doldurulur ki, onu yeniden iiretemez; biriken bilginin yiizde birini bile kullanamaz.

Yeni yontemim, onceki ¢alismalarimizin gelistirilmis halidir.

Soru: Bugiinkii provadan anladigim kadariyla, oyuncuyu, eylemler araciliiyla, ka-
rakterizasyonun istemsiz bir sekilde ortaya ¢ikacagi bir siirece yonlendiriyorsunuz ve

tiim bunlar oyuncunun kendisinden mi kaynaklaniyor?
Cevap: Kesinlikle. (Thomas, 2016, s. 45).

Oyuncularin masa baginda rollerini inceledigi ve rollerinin i¢sel yasamina girmeye ¢alis-
t181 prova yontemi, psikolojik olanla fiziksel olan1 birbirinden ayiran; oyunculara, rolle-
rini yalnizca zihinsel olarak analiz etmesine imkan1 veren; rollerini fiziksel olarak dene-
yimleme imkani vermeyen bir yontemdir. Aktif analiz yonteminde ise masa basinda
prova yapilmaz. Masa basi ¢aligsmalari, sadece “zihinsel kesif” agamasi i¢in, oyunun olay
dizgesinin kavranmasi, olaylarin siralamasinin ve karakterlerin eylemlerinin belirlenme-
si i¢in yapilir. Oyuncular, masa basinda oyunun temel yapisini kavradiktan sonra “etiit”
asamasina geger. Etlit agamasinda, oyunun daha derinlikli bir analizi, masa basinda de-
gil, sahne {izerinde, eylem halinde yapilir. Oyuncular, rollerinin fiziksel ve psikolojik
yasamini, ayni anda, eylem halinde inceler, psiko-fiziksel siirecin ger¢ek ve somut birlik

ve boliinmezligini deneyimler (Knebel, 2021b, s. 278).
Aktif analiz yonteminde, iki agama vardir. Bunlar:
1) Zihinsel kesif asamast,

2) Etiit asamasi1’dir.

Konservatoryum-Conservatorium Cilt/Volume: 10, Sayi/Issue: 1, 2023 33



Bir Oyunculuk Yontemi Olarak Aktif Analiz

Zihinsel kesif asamasi, iizerinde ¢aligilan boliimiin iskeletini ortaya ¢ikarir. Etiit agamasi
ise, bu iskelete et, kan, sinir ve i¢ organlarini verir; zihinsel kesif asamasinda ortaya ko-
nulanlar1 bedensel ve uzamsal olarak test eder. Bu iki asama — zihinsel kesif ve etiit — her
provada zihinsel ¢alisma ile psiko-fiziksel oyun arasinda siirekli bir iligki kurar (Merlin,
2014, s. 918).

Oyuncu, zihinsel kesif asamasinda, oynayacagi karakterin i¢sel eylemlerini belirler; etiit
asamasinda da, dogaclamalar yoluyla, belirledigi igsel eylemleri nasil digsal eylemlere
doniistiirecegini kesfeder (Carnicke, 2009, s. 481).

Zihinsel Kesif Asamasi

Aktif analiz yonteminde, oyuncularin sahnede kendi ciimlelerini kullanarak dogacglama
yapmasina dayali “etiit” agamasindan 6nce, Stanislavski’nin “zihinsel kesif” olarak ad-
landirdig1 bir asama vardir. Zihinsel kesif asamasi, oyuncunun etiit asamasinda sahne
tizerinde dogaglama yapabilmesi i¢in gerekli olan bir asamadir (Thomas, 2016, s. 97).
Zihinsel kesif asamasinda, oyuncular, oyunun iskeletini, oynayacagi karakterin oyunda
neler yaptigini, neler istedigini, kimin yaninda ve kime kars1 oldugunu ve diger karakter-
lerle olan iligkisini kavrar (Knebel, 2021a, s. 144).

Zihinsel kesif asamasinda, oyuncunun yapmasi gerekenler sunlardir:
- Metni yakindan incelemek

- Verili kogullara hakim olmak

- Oyunun hikayesini net bir sekilde kavramak

-Olay dizgesini belirlemek

- Karakterin eylemlerin ve davraniglarinin, karakterin i¢ diinyasinin, gegirdigi igsel geli-

simin ve degisimlerin farkina varmak.

Oyuncu, zihinsel kesif asamasinda oyunu bu sekilde derinlemesine inceledikten sonra,
etiit agamasina geger (Knebel, 2021b, s. 523). Zihinsel kesif asamasinda, oyun iizerinde
yapilan diislinsel ¢aligmalar ve incelemeler, fazla zaman almaz (Thomas, 2016, s. 105).
Zihinsel kesif asamasinda, oyun, kavramak amaciyla oyun okunur fakat “okuma prova-

s1” yapilmaz (Thomas, 2016, s. 106). Zihinsel kesif asamasinda yapilan konugmalar,
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masa bag1 prova yontemindeki gibi haftalarca degil, sadece on dakika siirer (en fazla ise
yarim saat) ve sonrasinda hemen etiit asamasina gegilerek sahne iizerinde dogaclama

yapilmaya baslanir (Merlin, 2007, s. 201).

Zihinsel kesif asamasinda ortaya ¢ikarilan verili kosullar, olaylar, eylemler ve amac-
lar-istekler, oyunculara, etiit asamasinda, dogaclamalar yoluyla “yaratict bilinmezlige”
atlamalarina yardimci olacak saglam bir sigrama tahtasi gorevi goriir (Merlin, 2007, s.
201). Oyuncu, ancak verili kosullara yeterince hakim oldugunda, etiit asamasinda 6zgiir
ve yaratici olabilir (Thomas, 2016, s. 96).

Etiit asamasinda kendi ciimleleriyle dogaclama yapabilmek i¢in, oyuncunun, zihinsel
kesif agamasinda, oynayacagi karakterin duygu ve diigiincelerini derinlemesine incele-
mesi, kavramasi ve onlara tam anlamiyla hakim olmas1 gerekir. Oyuncu, oyun yazarinin
ortaya koydugu diisiinceleri kendi cliimleleriyle ifade edebilmek i¢in, oynayacagi karak-

terin davranis ve diisiincelerini kavramalidir (Thomas, 2016, s. 114).

“Zihinsel kesif” yapmak, yani oyun metnini derinlemesine analiz etmek i¢in en kolay
yol, oyunun olay dizgesini (olaylar zinciri — plot) incelemektir (Knebel, 2021a, s. 118).
Zihinsel kesif agamasinda, olay dizgesi analiz edilir. Bunun icin, 6ncelikle, oyundaki
onemli olaylar, bunlarin siralamasi ve aralarindaki iligki belirlenir (Knebel, 2021b, s.
270).

Olaylar1 ve eylemleri incelemek:

* Oyuncunun, oyunu, eylem ve karsi-eylem araciligiyla anlamasini (Thomas, 2016, s.
100),

* Oyuncunun, oyunun verili kosullarini ve roliin 6ziinii derinlemesine kavramasini (Kne-
bel, 2021a, s. 118),

» Oyuncunun, verili kosullar i¢inde kendini oynayacagi karakterin yerine koymasini ve

dogaglama sirasinda oyunun olay dizgesinden sapmamasini (Knebel, 2021a, s. 145),

» Oyuncunun, provalarda, oyundaki yasama, kendiliginden, gitgide daha derinlemesine
dalmasimi saglar (Knebel, 2021b, s. 270),

* Oyuncuyu, olasi en kisa yoldan oyunun diinyasina ¢eker (Knebel, 2021a, s. 123),

* Oyuncuyu etiit asamasina hazirlar (Knebel, 2021a, 160).
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Olaylarin analizi, aktif analiz yonteminin en dnemli ve mutlak unsurlarindan biridir. Zira
olay, dramin olmazsa olmaz unsurudur. Olay olmadan, olay dizgesi olmadan, dram ol-
maz (Thomas, 2016, s. 101). Bir oyunun yapisint olusturan temel unsur — zincirdeki
halkalar gibi — olaylardir (Merlin, 2014, s. 927).

Olaylarin incelenmesi ¢ok 6nemlidir. Stanislavski’ye gore, olaylar, karakterin hayatinda-
ki “dontim noktalar1”dir. Oyuncu, belirli bir olayin veya olgunun, oynayacagi karakterin
hayatinda nasil bir rol oynadigini, karakteri hangi davranisa ittigini ve karakterde hangi
diisiince ve duygulart uyandirdigini anlamalidir. Oyundaki olaylari, oynayacagi karakte-
rin davranis ve eylemlerinin mantig1 ve siralamasini inceleyen oyuncu, yavas yavas bun-
lar1 degerlendirmeye ve karakterin eylemlerinin arkasindaki nedenleri fark etmeye bas-
lar. Zihinsel kesif asamasinda, oyuncu, oynayacagi karakterin oyunda ne yaptigini, ne
istedigini, kiminle catistigini, kime kars1 oldugunu, kimin yaninda oldugunu ve diger
karakterlerle iliskilerinin nasil oldugunu hayal eder; béylece oyun iskeleti oyuncu igin
canli bir doku kazanmaya baglar (Thomas, 2016, s. 104). “Karakterler arasindaki ¢atis-
malarin sebeplerini tespit etmek, karakterlerin davraniglarini ve bu davraniglarin arkasin-

daki nedenleri anlamak, oyunu anlamaktir” (Whyman, 2013, s. 198).

Aktif analiz yonteminde, bir role hakim olma siirecinde, oyuncu, genelden 6zele, 6zden
ayrmtilara dogru ilerler (Thomas, 2016, s. 97). Zihinsel kesif asamasinin basinda, yani
oyunun ilk analiz siirecinde, oyuncu, dncelikli olarak, oyundaki en 6nemli olaylar1 belir-
lemeli; detaylarda bogulmamalidir (Knebel, 2021a, s. 118) Zihinsel kesif asamasinda,
oyuncular, oynayacaklari karakterlerin yasadigi olaylarin ve yaptig1 eylemlerin mantigi-
n1 ve siralamasini genel olarak anladiktan sonra; tekrar oyun metnine doniiliir ve bu kez,
oyun, yalnizca énemli kilometre taglar1 bazinda degil, daha kiiciik olaylar ve eylemler
bazinda daha ayrintili olarak incelenir. Bdylece etiit asgamasinda oyuncuya gerekli olabi-
lecek her seyi incelenmis olur. Bu noktada amag, higbir seyi atlamadan, oyuna miimkiin

oldugunca yaklagsmaktir (Thomas, 2016, s. 107).

Zihinsel kesif asamasinda yapilan bu tiir ayrintili bir inceleme, oyun metninin tamamini
ya da biiylik bir boliimiinii kapsamamalidir; aksi takdirde oyuncular etiit asgamasinda
bunlar1 hatirlayamayacaktir. Zihinsel kesif asamasinda yapilacak ayrintili inceleme, oyu-
nun lizerinde ¢alisilmakta olan kiigiik bir boliimii i¢in yapilir; hemen akabinde oyuncular
etlit asamasina geger ve incelenen bu kiiciik bolimii sahne {istiinde dogaglar (Thomas,
2016, s. 108).
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Aktif analiz yonteminde, oyuncu, kendine, “Bu sahnede ne istiyorum?”” sorusunu degil,
“Bu sahnede ne yaptyorum?” sorusunu sorar (Merlin, 2014, s. 919). Stanislavski’nin eski
prova yontemi olan masa basi prova yonteminde, oyunculardan “Bu sahnede ne istiyor-
sun?” sorusuna yanit vermeleri istenirdi. Stanislavski, aktif analiz yonteminde bu soruyu
“Soyle soyle olsaydi ne yapardin?” (veya “Bu kosullarda - bu durumda ne yapardin?)
olarak degistirmistir. “Bu sahnede ne istiyorsun?” sorusu, oyuncuyu kolaylikla pasiflige ve
oyunda gelismekte olan olaylardan soyutlanmaya yoneltebilir. “Soyle soyle olsaydi ne ya-
pardin?” sorusu ise, oyuncunun i¢sel yonelimini harekete gegirir, oyuncuyu somut eylem
alanina sokar ve bdylece oynayacagi karakterin eylemlerini i¢sellestirmesini saglar (Tho-
mas, 2016, s. 99). “Istiyorum” ile “yapryorum” arasinda ¢ok temel bir fark vardir (6rnegin:
“gitmek istiyorum” — “gidiyorum”). “Istiyorum”da pasif bir unsur vardir; fakat “yapiyo-
rum”, eylem ve somut bir ortama gegis anlamina gelir. Fakat bu gecisi basarmak i¢in oyun-
cunun “yapiyorum’u, yani eylemi, neden ve hangi amacla yaptigini bilmesi gerekir. Oyna-
mak, yapmaktir, “yapiyorum” demek, oynamaktir, aktiftir. ““Yapmak istiyorum” demekse

oynamay1 hayal etmektir, pasiftir (Thomas, 2016, s. 100).

Aktif analiz yonteminde, “Ne yapiyorum?” sorusu, “Bunu neden yapiyorum?” sorusu ile
beraber sorulur (Merlin, 2014, s. 940). Zira, her eylemin bir nedeni vardir. Eylem, karak-
teri o eylemi yapmaya iten nedenler olmadan var olamaz. Karakterin 6ziinii ortaya ¢ika-
ran, eylemlerinin nedenleridir. Oyuncu, oynayacag karakterin 0ziinii kavramak i¢in,
“Ne yapiyorum?” sorusuyla birlikte, “Neden bunu yapiyorum?” sorusunu da sormalidir
(Thomas, 2016, s. 103). “Ne yaptyorum?” sorusu, “Neden bunu yapiyorum?” sorusu
olmadan diistiniilemez. Oyundaki olaylari, karakterin eylemlerinin mantig1 ve siralama-
sin1 incelemek, oyuncunun bu eylemlerin altinda yatan nedenleri kesfetmesini saglar
(Knebel, 2021a, s. 125). Oyuncunun, “Neden?” sorularina verecegi cevaplar, karakterin
diisiince akigini (psikolojisini) ve eylem dizgesini (fiziksel davranislarini) agiga ¢ikarir.
Bu baglamda, aktif analiz siireci, karakterin diisiince akisi ile eylem dizgesini bir araya
getirir. “Ne yaptyorum?” ve “Bunu neden yapiyorum?” sorularina zihinsel kesif asama-

sinda verilen cevaplar, etiit asamasinda sahne iistiinde test edilir (Merlin, 2014, s. 940).

Etiit asamasinda, dogaglamalar sirasinda, oyuncunun ezberinde, arkasina saklanabilece-
8i, sirtin1 dayayabilecegi bir metin yoktur; oyuncu metni kendi yaratmak zorundadir.
Bunu yapabilmek i¢in, oyuncu zihinsel kesif agsamasini ciddiye almali ve oynayacagi
karakterin eylemlerini - davraniglarint meydana getiren nedenleri tam anlamiyla kavra-
malidir (Thomas, 2016, s. 119).
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Oyuncu, inandiriciligl ve samimiyeti yakalayabilmek i¢in, oyundaki olaylari, karakte-
rin eylemlerini ve bu nedenleri belirledikten sonra; verili kosullar i¢inde kendini ka-
rakterin yerine koymali, olaylara karakterin bakis agisindan bakmali (Knebel, 2021a,
s. 129) ve karakterin eylemlerini kendine ait kilmalidir (Knebel, 2021a, s. 121). Aktif
analiz yonteminde, oyuncu, baslangi¢c asamasinda kendinden yola ¢ikar ve kendine
“Ben bu kosullarda (bu durumda) ne yapardim?” diye sorar (Merlin, 2007, s. 199).
Zira, “Ger¢ek oyunculuk heniiz ortada karakter yokken ama farazi kosullardaki bir
“ben” ortaya ¢ikmisken baglar. Eger durum bu degilse, kendinizle temas1 kaybedersi-
niz, rolil disardan goriirsiiniliz, onu taklit edersiniz” (Toporkov, 2017, s. 180). Oyuncu,
kendine “Ben bu kosullarda ne yapardim?” diye sorarak, kendisini eyleme gegirecek
nedenleri kesfeder ve bu eylemleri zihninde gergeklestirmeye baslar. Eylemleri zihin-
de gerceklestirmekse, oyuncunun, duygularina ve bilingaltina giden yolu kesfetmesini
saglar (Knebel, 2021a, s. 122).

Oyuncu, etiit asamasinda kendi climlelerini kullanarak dogaglama yapabilmek igin; zi-
hinsel kesif agsamasinda, oyundaki olay ve eylemlerin mantigin1 ve siralamasini kavra-
diktan sonra, oyunun verili kosullarmni (Knebel, 2021a, s. 225) ve oynayacag: karakterin
yasamint, kendini karakterin yerine koyarak - karakterin bakis agicindan imgelemelidir
(Knebel, 2021a, s. 118). imgelem, oyuncunun, dogaglama yapabilmek icin ihtiya¢ duy-
dugu en gerekli unsurdur (Carnicke, 2010b, s. 1006).

Stanislavski’ye gore, imgeler, gorsel alt-metindir. Oyuncu, dogaglama yapabilmek i¢in,
zihninde imgelere sahip olmak zorundadir; zira ezberinde arkasina saklanabilecegi rep-
likler yoktur. Zihninde imgeler olmadan, oyuncunun kendi ciimleleriyle dogaglama yap-
mas1 imkansizdir. Imgeler, belirsiz olam agikliga kavusturur, uzak olam yaknlastirir,
yabanci olani kisisel, 6zel ve somut kilar. Imgelem, aktif analiz ydnteminin olmazsa ol-

maz bir unsurudur (Thomas, 2016, s. 130).

Oyuncu, metni (Stanislavski’nin deyimiyle “s6zel eylem”1), zihninde imgelere doniistiir-
meli (Knebel, 2021b, s. 320); zihnini imgelerle besleyerek, rolii igin gerekli i¢sel depoyu
yaratmali (Merlin, 2007, s. 240); zihninde bu imgelerden olusan bir “film”, bir “gorsel
alt-metin” tiretmelidir (Knebel, 2021b, s. 311). Oyuncu, imgelemi sayesinde, oyun met-
nindeki sozciikleri zihinsel imgelerden olusan bir filme doniistiiriir ve bdylece, bellegine
kelimeleri degil, imgeleri - goriintiileri depolar; ki bu, imgelem i¢in ¢ok daha eglenceli
ve islevseldir (Merlin, 2014, s. 950).
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Oyuncu, zihinsel imgelerini replikleriyle iliskilendirildiginde, replikler kendiliginden
oyuncunun hafizasina yerlesir; boylece oyuncunun replikleri mekanik bir bigimde ezber-
lemesine gerek kalmaz (Thomas, 2016, s. 143). Bdylece, oyun yazarmin yazmis oldugu
replikler, zorlamadan, dogal bir sekilde oyuncuya “asilanir” ve oyuncuya ait hale gelir
(Thomas, 2016, s. 152).

Yaratici siirecte temel faktdr imgelemdir (Knebel, 2021a, s. 183). imgelem, oyuncunun,
oyun yazari tarafindan saglanan materyali sigrama tahtas1 olarak kullanarak, gercek ha-
yattaki izlenimlere ¢ok benzeyen canli zihinsel goriintiiler iiretmesine yardimci olur
(Knebel, 2021a, s. 183); oyuncuya, rolil inga etmek i¢in i¢sel bir temel olugturur (Knebel,
2021a, s. 186); oyuncunun oynayacagi karakterin i¢ ve dig diinyasini yakindan tanimasi-
n1 ve anlamasimi (Knebel, 2021a, s. 225); karakterin yasamina giris yapmasini saglar
(Knebel, 2021a, s. 120).

Oyuncularin, oyunu, oynayacaklari karakterlerin eylemlerini, amaglarini ve diger karak-
terlerle olan iligkilerini ne kadar iyi kavradigini anlamak (6l¢gmek - agiga ¢ikarmak) i¢in,
Stanislavski, her oyuncunun, oynayacagi karakterin oyunun basindan sonuna kadar olan
hikayesini anlatmasini dnermistir. Bu ¢ok faydali bir egzersizdir, zira bu egzersizde,
oyuncunun dikkati, zorunlu olarak, oynayacagi karakterin ne sdylediginden ziyade, neler
yaptigina ve bunlar1 neden yaptigina, yani eylemlere ve nedenlere odaklanir. Oyuncu,
oynayacagi karakterin hikdyesini anlatabilmek i¢in, olaylarin ve karakterin eylemlerinin
mantig1 ve siralamasini tam anlamiyla kavramak zorundadir. Karakterin eylemlerinin
mantigini ve siralamasini kavradiktan, oyunda meydana gelen olaylar1 tanimladiktan
sonra; oyuncu kendini oynayacagi karakterin yerine koymali, bir bagka deyisle, kendini
oyunun verili kosullar1 igerisine yerlestirmeli, bdylece karakterin eylemlerini kendine ait
kilmalidir. Oyuncu bu agsamada heniiz replikleri ezberlemis degildir; fakat oyundaki
onemli olaylari, oynayacagi karakterin eylemlerini ve eylemlerinin ardinda yatan manti-
&1 — diigiinme bi¢imini kavramis durumdadir. Bu noktada, oyuncu, artik etiit asamasina
gegebilir ve sahne tlizerinde kendi ciimlelerini kullanarak dogaclama yapabilir (Knebel,
2021a, s. 146).

Etiit Asamasi

Aktif analiz yonteminde, oyuncular sahne istiinde ellerinde oyun metinleriyle prova
yapmaz. Vurgu, oyunu eylem halinde analiz etmek oldugundan, oyun metninin fiziksel

varlig1 bu siireci engeller. Ayrica, metindeki replikleri okurken meydana gelen beyinsel
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aktivite ile, bagka bir insanla iletisim kurma (viicut dilini ve yiiz ifadelerini okuma, s6z-
lerini ve sessizliklerini degerlendirme vb.) esnasinda meydana gelen beyinsel aktivite,
birbirinden ¢ok farklidir. Oyuncularin, ellerinde oyun metniyle yaptiklar1 prova pratigin-
den farkli olarak; aktif analiz, insanlar arasindaki iliskilerin dogal dinamiklerine, nérolo-
jik olarak aninda erigir (Merlin, 2014, s. 921).

Oyuncular, zihinsel kesif asamasinda oyunun iizerinde ¢alisilan boliimiini analiz ettik-
ten sonra etiit agamasina gecer ve analiz ettikleri boliimii sahne iizerinde, kendi climlele-
riyle dogaglar (Knebel, 2021a, s. 96). Kendi ciimlelerini kullanarak dogaglama yapmak,
oyuncunun, fikirleri kendisinin bir par¢asi haline getirmesini, oynayacagi karakter gibi

diisiinmesini saglar (Carnicke, 2009, s. 502).

Stanislavski sdyle der: “Kendi ciimlelerimiz ile bagkalarim ciimleleri arasinda 6l¢iilemeye-
cek kadar biiyiik bir mesafe vardir. Kendi climlelerimiz, duygularimizin dogrudan ifadesidir;
bagkasmin climleleri ise, biz onlari kendimize ait kilana kadar, heniiz i¢imizde hayat bulma-
mis duygularin isaretlerinden baska bir sey degildir. Bir roliin fiziksel bigimlendirmesinde,
ilk etapta kendi ciimlelerimize ihtiyacimiz var ¢ilinkii igimizdeki heniiz digsal ifadesini bul-

mamisg canli duygulari en iyi kendi climlelerimiz ¢ekip ¢ikarir” (Merlin, 2005, s. 20).

Sahne {izerinde yapilan her dogaglamadan sonra, oyuncular dogaglama sirasinda bulduk-
larinin-kesfettiklerinin-yasadiklarmin-deneyimlediklerinin, oyun metninin iizerinde ¢a-
lisilan boliimilyle ne kadar uyumlu oldugunu, nerelerde hata yaptiklarini degerlendirir
(Knebel, 2021a, s. 96). Etiit asamasi, oyuncunun oyunun 0ziinii daha derin bir bigimde
kavramasini saglar (Knebel, 2021a, s. 156). Onemli olan, oyuncularin dogaglama sira-
sinda ne sOylediklerinden ziyade, sOyledikleri seylerin oyunun iizerinde ¢alisilan bolii-
miindeki fikirlerle uyumlu olmasidir (Knebel, 2021a, s. 149).

Aktif analiz yonteminde, prova salonunda, oyuncularin deneme — yanilma 6zgiirliigiine
imkan veren bir atmosfer olmalidir (Merlin, 2007, s. 214). Etiit asamasinda, 6zellikle ilk
yapilan dogaclamalar sirasinda, oyuncularin gergin veya tutuk olmalari son derece nor-
maldir. Oyuncular kendi cliimleleriyle dogaclama yaparken zorlanabilir, sagma seyler
sOyleyebilir, acemilik ¢ekebilir veya beceriksiz gibi goziikebilir. Eger dogaglamay1 izle-
yen diger oyuncular, dogru yaratict atmosferi saglamak ve sahnedeki oyunculara destek
vermek yerine oturduklari yerde elestirel veya alayct bir tutum takinirsa, bu sahnedeki
oyuncularin rollerine yaratici bir bigimde yaklagma cesaretini kirar ve bu ¢aligma yonte-

mini tamamen anlamsiz kilar (Knebel, 2021a, s. 149). Dogaclamalar sirasinda, sahnede-
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ki oyunculart izleyen diger oyunculardan gelebilecek herhangi bir olumsuz yorum, bir
elestiri, bir fisildama, kikirdama — giiliisme, aktif analiz yonteminde oyuncularin ihtiyag
duydugu yaratic1 atmosfere zarar verir; oyuncularin 6zgiirce denemeler yapma cesaretle-
rini kirar ve yaptiklarina olan inancini zedeler. Bu da, sahnedeki oyuncularin dogaglama

sirasinda organiklikten ¢ikip yapayliga, sahtelige, “poz kesmeye”, “rol yapmaya” don-
mesine neden olur (Knebel, 2021a, s. 208).

Dogaclamalar, stirprizlerle doludur. Oyuncu, dogaclama sirasinda, partnerinin ne sdyle-
yecegini dnceden bilmedigi i¢in, partnerini ger¢ekten dinlemek ve onu anlamak zorunda
kalir. Bu baglamda, dogaglama sirasinda, dalginliga veya konsantrasyon eksikligine yer
yoktur (Thomas, 2016, s. 120). Oyuncu, dogaglama sirasinda tam bir odaklanma i¢inde
olmalidir. Oyuncu bir an i¢in bile olsa diisiinmeyi, dinlemeyi, eylemlerinin mantigini ve
siralamasimi degerlendirmeyi birakirsa; kacinilmaz olarak olaylarin akigini kagiracak,

dogru eylemleri ve dogru kelimeleri bulamayacaktir (Thomas, 2016, s. 129).

Eger oyuncular, iist {liste yapilan dogaclamalar sirasinda sdylediklerini sabitlemeye ve
oldugu gibi tekrar etmeye baslarsa, bu, yapilan dogaclamalari, her seferinde yeni ve daha
derin kesiflerin yapildig1 bir ¢alisma olmaktan ¢ikarir; 6nceki dogaglamalari salt bir tek-
rarindan ibaret hale getirir. Boyle bir durumda, dogaglama hemen durdurulmalidir. Zira
dogaclama ¢alismasi, karakter ve role dair kesif ve analiz siirecinin bir parcasidir (Kne-
bel, 2021a, s. 160).

Dogaclama, kararlarin yalnizca zihinsel olarak alindig1 bir siire¢ degil; iggiidiisel, deney-
sel, biitiinciil ve psiko-fiziksel bir kesif yolculugudur (Merlin, 2007, s. 215). Dogaclama
sirasinda, oyuncu, “Simdi ne sdyleyecegim?” diye diisiinmez; bunun yerine, ¢ocuksu
hayal giiclinlin 6zgiirliigiiyle, basit¢e, sahnenin verili kosullari i¢inde yasamaya davet
edilir (Merlin, 2014, s. 925).

Dogaclama:

* Oyuncuyu, en bastan itibaren oynayacagi karakterin verili kosullarina sokarak, oyun-
cunun, bu kosullar1 yalnizca zihinsel olarak degil, somut bir bicimde, “kendinden yola
¢ikarak” kavramasini (Thomas, 2016, s. 121),

» I¢sel yasamun tiim unsurlarimi bir birlik i¢inde toplayarak, oyuncunun, oynayacagi ka-
rakterin hem igsel — psikolojik, hem de dissal — fiziksel yasamini kesfetmesini (Thomas,
2016, s. 133),
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* Analiz ve somutlastirma arasindaki duvari kirarak (Carnicke, 2009, s. 481), oyuncu-
nun, oyunun iizerinde g¢alisilan boliimiini, provanin ilk dakikasindan itibaren fiziksel
olarak deneyimlemesini (Knebel, 2021a, s. 203),

* Oyuncunun, oyunun lizerinde ¢alisilan boliimiiniin temposunu — ritmini organik olarak
kesfetmesini (Thomas, 2016, s. 132),

* Oyuncunun, oynayacag1 karakteri, {iglincii tekil sahis (“0”) olarak degil, birinci tekil
sahis (“ben”) olarak algilamasini; karakterin eylemlerini kesfetmesini ve ger¢eklestirme-
sini, diigiincelerini diisiinmesini, duygularinin diinyasina dalmasin ve karakterle 6zdes-
lesmesini (Thomas, 2016, s. 121),

* Oyuncunun, repliklerinin altinda yatan duygular, replikleri dogrudan ezberlemeye da-
yali timdengelimsel yonteme gore ¢cok daha derin bir bi¢imde kesfetmesini (Merlin,
2014, s. 961),

* Oyuncunun, i¢sel eylemleri nasil digsal eylemlere doniistiirecegini kesfetmesini; calis-
masinin elle tutulur hale gelmesini, somutlasmasini, fiziksellesmesini, bedensellesmesi-
ni (Carnicke, 2009, s. 481),

* Fiziksel gercekligi sayesinde, oyuncunun eylemlerinin akisinda ve mantiginda higbir bos-
luk kalmamasini (Carnicke, 2009, s. 481); sozsiiz oyunlarin kendiliginden ortaya ¢ikmasi-

n1 ve oyuncunun performansinda bos, ifadesiz anlar olmamasini (Thomas, 2016, s. 120),

* Oyuncunun, dinlerken ve konusurken, sdzlerin arkasindaki imgeleri gergekten gérme-
sini (Merlin, 2014, s. 925), imgeleminin aktif ve keskin bir bicimde ¢aligmasini (Tho-
mas, 2016, s. 120) saglar.

* Oyunculari sahnede birbirlerini ger¢ekten dinlemeye mecbur birakir. Aksi halde, oyun-
cular, dogaglama sirasinda ne yapacaklarini ya da sdyleyeceklerini bilemez bir durumda
kalakalacaktir. Bu baglamda, dogaclama, oyuncular arasindaki etkilesimin ve iletigimin
sahici olmasini saglar; sahne lizerindeki iletisimsizligi ortadan kaldirir; iletisimi zorunlu
kilar (Merlin, 2007, s. 214).

* Yalnizca birer taslak olmalar1 dolayisiyla, oyuncudan her tiirlii psikolojik kisitlamay1
kaldirarak onu 6zgiirlestirir ve gii¢lendirir; oyuncuya hata yapmaktan korkmadan, aras-

tirmak, denemek ve kesfetmek i¢in cesaret verir (Thomas, 2016, s. 120).
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* Oyuncuyu, kendiliginden ve ¢ok hizli bir bigimde, yaraticiligin basladig1 bilingaltinin
esigine getirir (Thomas, 2016, s. 133); oyuncunun bilingaltin1 uyandirir (Thomas, 2016,
s. 141).

Oyuncular, zihinsel kesif asamasinda, oyunu ve karakteri ne kadar iyi 6zlimsemis olursa
olsun; etiit asamasinda kendi climlelerini kullanarak dogaclama yapmakta zorlanabilir.
Ozellikle ilk dogaglamalar da oyuncular bir¢ok seyi hatirlamakta zorluk ¢ekebilir. Bu
ylizden dogaclama biter bitmez oyuncular yeniden oyun metnine dénmeli ve az dnce
yaptiklar1 dogaglamay1 oyun metniyle karsilastirarak degerlendirmelidir. Oyuncular do-
gaclama sirasinda yaptiklari her seyi mutlaka oyun metniyle karsilagtirmalidir; bu karsi-
lastirma, oyunculara kendilerini test etme, hatalarini anlama, dogaclama sirasinda neleri
dogru, neleri yanlis yaptiklarini, neleri kesfettiklerini, neleri kagirdiklarini, nerelerde

ylizeysel kaldiklarini fark etme imkani verir (Knebel, 2021a, s. 150).

Oyuncular, yapilan her dogaglamadan sonra yeniden oyun metnine donerek, dogaglama-
da yapilanlarin oyun metnini ne dl¢iide yansittigini degerlendirmeli (Carnicke, 2009, s.
523); dogaglama sirasinda ortaya ¢ikan - meydana gelen her seyi elestirel bir bigimde
analiz etmeli (Knebel, 2021a, s. 204); bunlardan hangilerinin islevsel, hangilerinin ge-
reksiz oldugunu tartigmali; islevsel olanlar1 koruyarak ve gereksiz olanlar1 ayiklayarak

yeniden dogaclama yapmalidir (Merlin, 2014, s. 945).

Aktif analiz yonteminde, oyuncu, replikleri mekanik bir sekilde ezberlemek yerine, ken-
disini repliklerle gotiiren yolu kesfeder (Merlin, 2005, s. 20). Replikler (kelime ve ciim-
leler), duygu ve diigiinceleri ifade eder. Karakterin duygu ve diislincelerini tam anlamiy-
la kavrayana kadar, replikler oyuncuya yabancidir. Bu nedenle, oyuncu, replikleri
kendine ait kilmak i¢in, 6ncelikle, bu repliklerin ifade ettigi duygu ve diisiinceleri kavra-
malidir (Knebel, 2021a, s. 103).

Stanislavski’ye gore, dnemli olan, replikler degil, bu repliklerin ifade ettigi duygu ve
diistincelerdir. Oyuncu, dogrudan replikleri ezberleme yoluna gitmemeli, repliklerin ko-
lesi olmamali, tembellik yapmamali ve yiizeysel olanla yetinmemeli; repliklerin ifade
ettigi duygu ve diigiincelere, yani 6ze inmek i¢in gereken enerjiyi harcamalidir (Knebel,
2021a, s. 104).

Role, replikleri mekanik bir bigimde ezberleyerek calismaya baslamak, imgelemin isle-
yisini bozar (Knebel, 2021b, s. 520), imgelemi oldiiriir (Knebel, 2021b, s. 262), imgeler-
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den yoksun, yapay bir oyunculuga neden olur (Knebel, 2021a, s. 101) ve yalnizca klise
sonuglar tiretir (Knebel, 2021b, s. 521). Bu tehlikeden korunmak i¢in, provanin baslan-
gi¢c agamasinda, oyuncu, oyun metnini, ezberlemek yerine fikirleri kesfetmek i¢in bir
temel kaynak, sanatsal imgelemi i¢in bir sigrama tahtasi olarak kullanir (Knebel, 2021b,
s. 262).

Stanislavski’ye gore, oyuncu, roliine ¢aligmaya dogrudan replikleri ezberleyerek bagla-
diginda, alt-metne iliskin derin bir farkindalik gelistirme olanagindan mahrum kalir. Zira
replikler, heniiz oyuncunun igsel diirtiileriyle desteklenmis olmadig gibi, insan yasami-
nin tiim doluluguyla baglantili da degildir. Dogrudan ezberlenmis olan replikler, meka-
nik olarak oyuncunun bellegine girer ve ‘dilinin kaslara’ islenir. Bu nedenle de, replik-
ler, performans esnasinda, partnerin diigiincelerine verilen canli bir tepki olarak ortaya
¢ikmaz. Ortaya ¢ikan ve eylemdir, ne de davranistir; sadece, oyuncunun, sirasi geldigin-

de bir isarete (cue) bilingsizce verdigi bir karsiliktir (Thomas, 2016, s. 93).

Oyuncularin birgogu, oyunu verili kosullarin yeterince derinden kavramak i¢in ¢aba har-
camaz ¢linkii nasil olsa her seyin hali hazirda ifade edilmis oldugu replikler, ezberlerin-
de, emirlerine amade durumdadir. Oyuncu, replikleri mekanik olarak ezberlediginde,
replikler, bir nevi, oyuncunun arkasina saklandig1 bir perdeye doniisiir. Stanislavski’ye
gore, replikleri doguran devasa igsel ve digsal motiflerin diinyasina hakim olunmadan,
sadece replikleri ezberleyerek bir oyunun prova edilmesi yanlistir. Bu nedenle, Stanis-
lavski, oyunun eylemler yoluyla, dogaglama bir bicimde analiz edildigi aktif analiz yon-
temini gelistirmistir. Aktif analiz yontemi, sadece beyni degil, tiim organizmay1, oyuncu-

nun tiim varligini en bastan itibaren faaliyete gecirir (Thomas, 2016, s. 95).

Aktif analiz yonteminde, oyuncularin ezberlerinde hi¢bir replik olmadigindan; oyuncu-
lar, ilk dogaglamanin ilk anindan itibaren, birbirlerini ger¢ekten dinlemeye, birbirlerinin
yiiz ifadelerini, jest ve hareketlerini gergekten géormeye, fark etmeye, birbirlerini algila-
maya, birbirlerinden etkilenmeye ve birbirlerine tepki vermeye baslar (Merlin, 2014, s.
923). “Arkasma saklanabilecegi”, “sirtin1 dayayabilecegi”, “sigmabilecegi” repliklere
sahip olmadan (ezber yapmadan), kendi ciimlelerini kullanarak dogaglama yapmak,
oyuncuyu, replikleri bos ve mekanik bir sekilde sdyleme aliskanligindan korur (Knebel,

2021a, s. 105).

Stanislavski soyle der: “Simdi iyi diisiiniin ve sdyleyin bana, diinyadaki bir¢ok tiyatroda

yapildig1 gibi, roliiniize ¢alismaya replikleri mekanik bir bicimde ezberleyerek baslasay-
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diniz, benim yontemimle basarmis oldugunuz seyi basarabileceginize inaniyor musu-
nuz? Size hemen sdyleyeyim — hayir, asla istenen sonuglar elde edemezsiniz. Kelimele-
rin ve repliklerin seslerini, dilin mekanik bellegine, ses mekanizmanizin kas hafizasina
zorla tikamis olurdunuz. Ve o zaman da, karakterinizin diislinceleri dagilir ve kaybolur-

du, ve metin, amaglariniz ve eylemlerinden ayrilirdi” (Knebel, 2021a, s. 221).

Etiit agamasinda amag, yapilan dogaglamalar yoluyla, oyuncuyu oyun metnine miimkiin
oldugu kadar yakinlastirmak (Knebel, 2021a, s. 153) ve “yasayan sozciiklerin yaratilma-
s saglamak™tir (Merlin, 2014, s. 954). Etiitler, oyuncuya, oyun metnini 6ziimsemesi

icin bir sigrama tahtasi olarak hizmet eder (Thomas, 2016, s. 87).

Oyuncu, etiit agamasinda, yapilan her dogaglamadan sonra yeniden oyun metnine done-
rek ve dogaclamada meydana gelenleri (ortaya ¢ikan her seyi) oyun metniyle karsilasti-
rarak — metnin tizerinde ¢aligilan bolimiinii yeniden okuyarak, yalnizca oyun yazarinin
ortaya koydugu fikirleri ne 6l¢iide dogru bir bicimde kavradigini ve ifade ettigini, nere-
lerde hata yaptigini, nerelerde dogru ilerledigini gérmekle kalmaz; ayn1 zamanda, replik-
leri (mekanik bir bigimde ezberlemek yerine), fark etmeden ve kendiliginden &ziimser
(Thomas, 2016, s. 115), organik ve tiimevarimsal bir siiregle, kusursuz bir bicimde 6gre-
nir (Merlin, 2014, s. 954). “Bu siirecle ilgili kendi deneyimimde, repliklerini ezbere bas-
vurmadan miikemmel bir sekilde 6grendigime her zaman sasirdim. Bu, ¢ok 6zgiirlestiri-
ciydi ve bana, her performansta, repliklerimi sanki ilk kez soylityormusum gibi geldi”
(White, 2014, s. 41).

Birbirini takip eden her etiit (dogaglama-metne geri donme), oyuncuyu, istenen bigime,
stile, dile, ritme ve oyun yazarinin yazmis oldugu gercek repliklere daha da yaklagtirir
(Merlin, 2014, s. 925). Oyuncu ile karakter arasindaki mesafe, yapilan her etiitte biraz
daha kapanir (Merlin, 2005, s. 221). Etiit asamasinda, oyuncular, dogaclama — metne
donme siireci tekrarlayarak, gitgide oyun metnindeki orijinal repliklerle yaklastik¢a
(Merlin, 2007, s. 219); ilerleyen dogaglamalarda, kendi ciimleleri yerine oyun metnin-
den bazi1 replikleri sdylemeye baslarlar. Bu dogal bir sonugtur; oyuncularin kendilerini
bu replikler yerine illa ki kendi ciimlelerini séylemeye zorlamasi gerekmez (Merlin,
2014, s. 954).

Oyuncular, etiit agamasindaki dogaglama yapma — dogaglamada yapilanlart oyun met-
niyle karsilagtirma siirecini defalarca tekrar ettikten ve bdylece tlizerinde ¢aligtiklar1 bo-

ltimiin i¢sel mekanizmasini psiko-fiziksel diizeyde tam anlamiyla kavradiktan (Merlin,
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2007, s. 230) ve oyun metnine tam anlamiyla yaklagtiktan sonra; oyun metnindeki oriji-

nal replikleri 6grenme asamasina gegebilir (Carnicke, 2009, s. 523). Bu &grenme, bu

noktada, mekanik bir ezber degil, organik bir 6ziimseme olacaktir (Knebel, 2021a, s.
206).

“Birlikte ele alindiginda, Aktif Analiz’in ayrilmaz iki siireci, oyunculugun biitiinsel
dogasiyla baglantilidir. Oyuncular okumadan dogacglamaya ve dogaglamadan oku-
maya geri donerken zihinlerini ve bedenlerini, duygularmi ve ruhlarmi kullanir.
Oyuncular, ancak bir sahnenin dinamiklerini entelektiiel, fiziksel ve duygusal olarak
anladiktan sonra metni ezberler; bu noktada genellikle metnin zaten iclerinde oldu-

gunu goriirler. (Carnicke, 2010b, s. 111)

Sharon Marie Carnicke, aktif analiz siirecini sdyle 6zetler:

“eo Calistiginiz sahneyi dikkatli bir bigimde okuyun ve sahnenin “olgularni” (olaylar,

catismay1 neden olan eylemler ve karsi eylemler, imgeler) inceleyin.

* Hatirladigimiz tiim “olgular1” dahil etmek suretiyle, sahneyi kendi kelimelerinizi

kullanarak dogaglayin.

* Dogaclama bittiginde, sahneyi tekrar okuyun ve dogaglamanizda olanlarla karsilas-
tirm. Dogaglamanizda, sahnenin temel dinamiklerini ve gidisatini korudunuz mu?
Hangi imgeleri kullandiniz, hangilerini unuttunuz? Sahnedeki olaylar dogaclama es-

nasinda gerceklesti mi?

* Sahneyi yeniden dogaclayin ve dogaglamanizi yeniden metinle karsilagtirin. Sahne-
yi ezberlemeksizin, bu dogaglama ve metinle karsilagtirma ¢aligmasini, metne miim-

kiin oldugunca yaklasana tekrar edin.

* Sahneyi ezberleyin. (2010a, s. 18)

Degerlendirme

Aktif analiz yontemi:

* Oyuncunun yaratici potansiyelini dzgiirce agiga ¢ikarmasini saglar (Knebel, 2021b, s.

527); oyuncuyu yaratict olmaya “zorlar” (Merlin, 2014, s. 937), zira yaraticilik olmadan

dogaglama yapmak miimkiin degildir (Thomas, 2016, s. 118),
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* Oyuncunun, oyunu ve roliinii, teorik degil, pratik - uygulamali bir bigimde; sadece
zihnini degil, zihin, beden ve ruhunun isbirligiyle (Merlin, 2005, s. 152), tiim benligini
kullanarak analiz etmesini (Merlin, 2005, s. 21); oyunu sadece zihniyle degil, tiim yara-

tic1 organizmasiyla, psiko-fiziksel olarak kavramasini (Thomas, 2016, s. 111),

* Oyuncunun “eylem” yoluyla bedenini ve “analiz” yoluyla zihnini biitiinsel olarak kul-
lanmasimi (Carnicke, 2010b, s. 104),

» Zihinsel kesif ve etiit asamalarinin siirekli tekrar edilerek i¢ ice gegmesi yoluyla, oyun-
cuyu yaratict kesfin tam merkezine yerlestirerek, “analiz”in “sentez’e doniismesini
(Merlin, 2014, s. 919),

* Oyuncunun tiim zihinsel, duygusal, ruhsal ve fiziksel gii¢lerini e zamanl bir bi¢imde,
bir arada kullanmasini (Merlin, 2005, s. 21),

* Karakterin diisiince akisi ile eylem dizgesini bir araya getirir (Merlin, 2014, s. 940),
oyuncunun, ayni anda hem karakterin duygularinin diinyasina girmesini; hem de bu duy-
gularin ifade edilis bicimini kesfetmesini (Knebel, 2021a, s. 155) ve karakteri tamamen

organik bir bigimde fiziksellestirmesini (Thomas, 2016, s. 118),

* Oyuncunun, eylemleri 6zgiirce kesfetmesini ve karakteri organik bir bi¢imde yaratma-
sii1 (O’Brien, 2018, s. 392),

* Zihinsel kesif asamasinda yapilan tiim ¢aligmalar, etiit asamasinda dogaclamalar yo-
luyla yapilmis tiim kesifler ve yeniden oyun metnine donerek yapilan tiim inceleme ve
tartismalar yoluyla, oyuncunun, imgeleri (Stanislavski’nin deyimiyle, oyunun “gdrsel-
lestirilmis alt-metnini”) zihninde depolamasini ve neredeyse biling dis1 bir bigimde oyun

metnini 6zimsemesini (Knebel, 2021a, s. 205).

* Oyuncunun, oyun yazari tarafindan yazilmis ve temelde kendisine yabanci olan replik-
leri, ezberlemek i¢in herhangi 6zel bir ¢aba sarf etmeksizin, en dogal yolla, hicbir zorla-
ma olmadan igsellestirmesini, organik bir bigimde “6grenmesini” ve kendine ait kilma-
simi1 (Knebel, 2021a, s. 221); bdylece, repliklerin “aktif’hale gelmesini (Knebel, 2021b,
s. 525),

* Oyuncuyu, repliklerini derinlikten yoksun ve mekanik bir bi¢imde sdylemekten koru-
yarak (Whyman, 2013, s. 199), repliklerin “aktif’hale gelmesini (Knebel, 2021b, s. 525)

ve yasayan sozciiklerin yaratilmasini saglar (Merlin, 2014, s. 954).
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Aktif analiz, Stanislavski’nin gelistirdigi en yaratici prova yontemidir (Carnicke ve Ro-
sen, 2014, s. 344) ve Stanislavski’nin yagamiin son yillarinda ulagmis oldugu nihai
yontem olarak kabul edilir (French ve Bennett, 2016, s. 863). “Aktif Analiz yontemi,
bence, oyuncuyla ¢aligmanin en mitkemmel yontemidir ve Stanislavski’nin yasam boyu

stiren yontem arayisini taglandiran basarisidir” (Thomas, 2016, s. v).
Sonuc¢

Aktif analiz yontemi, Stanislavski’nin, psikofiziksel tekniginin tamamini kapsayan;
oyunculukta yaraticiligin en dnemli iki unsuru olan imgelem ve dogaclamayi bir araya
getiren; oyuncunun zihni, bedeni ve ruhunu biitiinsel olarak birlestiren; bir roliin fiziksel
ve psikolojik yanini, tek bir siire¢ i¢inde birbirine baglayan; timevarimsal ve organik bir
caligma yontemidir. Aktif analiz yontemi, oyun metnini somutlagtirmanin en 6zgiirlesti-

rici, en biitiinciil ve en kisa yoludur.

Cesitli tiniversitelerin oyunculuk boliimii 6grencileriyle yapilan pratik ¢alismalarda, ak-

tif analiz yonteminin, 6grencinin:

» Oyun metnine, verili kosullara, eylemlere ve eylemlerin nedenlerine dair farkindalik ve
hakimiyetinin gelismesini,

* Roliine dair 6zgiin fikir ve yorumlar iiretmesini; roliinii kolaylikla i¢sellestirmesini,

* Sahte, yapmacik, -mis gibi veya klise degil; sahici, dogal, inandiric1 ve dzgiin tepkiler

vermesini,
» Imgeleminin aktif bir bigimde ¢alismasini,

 Sahne Ustiinde partneriyle gercek ve kesintisiz bir iligki, iletisim ve etkilesim i¢inde

olmasini,
* Repliklerini kolaylikla kendine ait kilmasini,

* Replikleri nasil soyleyecegini, eylemleri nasil gergeklestirecegini, duygulari ve diisiin-

celeri nasil ifade edecegini, yani nasil “oynayacagini” yaratici bir bi¢imde kesfetmesini,
» Kendini 6zgiir hissetmesini ve keyif alarak ¢alismasini sagladig1 gézlenmistir.

Aktif analiz, hem bir prova yontemi, hem de bir oyunculuk egitimi yontemi olarak, tiyat-
ronun her tiirline uygulanabilen, basit, neseli, eglenceli ve deneysel; ayn1 zamanda hem

duygusal, hem zihinsel, hem de fiziksel olan; oyuncunun ruhuna — {ist bilincine — bilin-
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caltina — sezgisine hitap eden; masa basi prova yonteminden ¢ok daha etkili ve islevsel,

devrim niteliginde bir yontemdir.
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