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Bogazici Universitesi Yaynlar1), Yeni Bir Hayat Icin (2003),
Pilavdan Dénenin Kasig1 Kirilsin (2004). Bgst Yayinlari.



ONSOZ

Bu kitap, bir biitiiniin iki ayr1 pencereden gériiniimiidiir. {1k bakista
farkli sorulart yanitlar gibi duran iki bolim — biri tiyatro
pedagojisinin kuramsal ve uygulamali zeminini, digeri Tiirkiye'deki
oyunculuk miifredatlarinin yapisini ve sorunlarini merkeze alir —
derinlestikge ortak bir kaygida bulusur: Tiyatro egitimi yalnizca bir
beceri aktarim siireci midir, yoksa bireyi ve toplumu doniistiirmeyi
hedefleyen biitiinciil bir pedagojik iliski midir? Bu soruyu farkli
oOlgeklerden ve farkli deneyimlerden sormak i¢in Dog. Ulug Esen ile
fikir ve deneyimlerimizi bir araya getirdik; bu metin o bulusmanin
trlntidiir.

Tarafimdan kaleme alman birinci béliimde tiyatro pedagojisi, sanat
ile egitimin kesisiminde konumlanan disiplinleraras1 bir alan olarak
ele alimmaktadir. Kavramin etimolojik kokeninden baslayarak
Stanislavski'nin deneyim temelli Ogrenme anlayisina, oradan
Brecht'in elestirel ve toplumsal biling odakli Lehrstiick kavramina
ve Boal'm sahneyi bir dzgiirlesme ve prova alanma doniistiiren
Ezilenlerin Tiyatrosu'na uzanan hatt1 izledim. Bu kuramsal ¢ergeve,
salt akademik bir haritacilik cabas1 degildi benim i¢in; ayn1 zamanda
TUBITAK'tan almis oldugum 2219 - Yurt Disi Doktora Sonrasi
Arastirma Bursu kapsaminda Diisseldorf'ta gecirdigim bir yilin
pratikte bana gosterdigi ve smadigl bir alandi. Bu arastirmay1
miimkiin kilan TUBITAK ’a ictenlikle tesekkiir ederim. Katildigim
derslerde, atolyelerde ve laboratuvar galigmalarinda Ggrenmenin
yalnizca icerik aktarimiyla degil; beden, mekéan, karsilagma ve
kolektif katilim yoluyla kuruldugunu yakindan gordiim ve bu
g6zlem, boliimiin kuramsal iddialarini somut bir deneyimsel zemine
oturttu. Boliimiin son ekseninde ise oyunculuk egitiminin pedagojik
islevini, Gallagher, Busby ve Hartley'nin ¢aligmalarindan beslenen
psikolojik giivenlik ve travma-duyarlh pedagoji tartigmasiyla
derinlestirdim. Pedagojik otoritenin yalnizca sanatsal rehberlik
degil, 6grencinin 6znel biitinliigiinii koruyan etik bir sorumluluk



olduguna dair inang, bdliimiin tamamma sinen temel bir tutum
olarak kaldi. Ozellikle oyunculuk pedagojisi baglaminda giiven,
sinir, riza ve sorumluluk meselelerine yer verme geregi duymamin
nedeni, doniiglimiin dgrenciyi zorlamada degil; etik, giivenli ve
destekleyici iliskiler icinde miimkiin olduguna dair inancimdir. Bu
mesele, benim igin yalnizca pedagojik degil, ayn1 zamanda mesleki
ve etik bir sorumluluk alanidir.

Dog. Ulug Esen'in boliimii ise bu pedagojik soruya farkli bir giristen,
miifredatin somut yapisindan ve Tiirkiye'deki oyunculuk egitiminin
tarihsel ve kurumsal gercekliginden yaklagmaktadir. Aristoteles'in
cogulculuk ilkesiyle agilan boliim, sanat egitiminde c¢esitliligi bir
zenginlik degil, bir zorunluluk olarak konumlandirr. 18. yiizyil
somundan Meiningen Toplulugu'na, Stanislavski'nin sisteminden
Brecht'in epik tiyatrosuna uzanan tarihsel hat, yalnizca bir kronoloji
sunmaz; her donemin sanat¢1 kimligine ve pedagojik anlayigma dair
farkli bir paradigma Onerisi tasidigini ortaya koyar. Boliimiin asil
meselesi ise Tirkiye'deki oyunculuk boliimlerinin —sayis1 40'a
yaklasmig olmasina karsin— miifredatlar bakimindan neden bu
denli benzes kaldigim sorusturmaktir. YOK'iin ¢ekirdek miifredat
zorunlulugunun bir kalite tabani olustururken ayn1 zamanda
ekollesmenin oniindeki yapisal engeli de kurumlastirdigi bu tablo,
RADA'dan Juilliard'a, Jacques Lecoq Okulu'ndan Stella Adler
Stiidyosu'na uzanan Batili Orneklerle karsilagtrmali olarak
okundugunda daha da belirginlesmektedir. Ulug Esen bu benzesme
sorununu hem tarihsel hem kuramsal hem de yapisal boyutlariyla
masaya yatirmakta; "dogru miifredat hangisidir?" sorusunun yanlig
bir soru oldugunu, asil sorunun hangi sanat¢it kimligini ve hangi
toplumsal islevi hedefledigimiz oldugunu gii¢lii bir bicimde
savunmaktadir.

Iki boliimii bir araya getiren sey, sectigimiz farkl giris noktalarmim
yarattig1 verimli bir gerilimdir. Birinci boliim tiyatro pedagojisini
smif igi etik, psikolojik giivenlik ve 6grencinin 6znel biitiinliigi



ekseninde kurarken; Dog. Ulug Esen'in boliimii miifredatin yapisal
sorunlarmi ve ekollesme yoksunlugunu problematize eder. Birinci
bolim Almanya ve Amerika'nin uygulamalarindan beslenerek
kiiresel bir ¢erceve c¢izerken, ikincisi Tiirkiye'nin 6zgiil tarihsel ve
kurumsal ~ baglamin1  —Dariilbedayi'den = Ankara  Devlet
Konservatuvarina, Carl Ebert ile Muhsin Ertugrul arasindaki
paradigma catigmasindan giinlimiiziin dizi endiistrisi baskisma—
mercek altma alir. Ancak bu farkliliklar iki boliimii birbirinden
uzaklagtirmaz; aksine ayni sorunun iki yliziinii gosterir. Smmf
igindeki etik iligki ile miifredatin yapisal tercihleri, nihayetinde ayni
soruyu farkli 6l¢eklerde sorar: Neyi, nasil ve kimin icin égretiyoruz?

Bu sorunun yanit1 her iki boliimde de yalnizca teknik bir metodoloji
secimiyle sinirli kalmaz. Bahtin'in ifade estetigi {izerine yaptigi
saptamalar, Stanislavskinin oyuncu tipolojileri, Sennett'in Janus
metaforu — tiim bu kuramsal referanslar, oyunculuk egitiminin bir
beceri y1gin degil, diinyayla kurulan bilingli, entelektiiel ve etik bir
iliski bigimi oldugunu ortak bir dilde dile getirir. Ogrencinin
psikolojik biitlinliigiinii koruyan sinif ortamu ile miifredatin kendi
estetik vizyonuna sahip olmasi meselesi, birbirinden bagimsiz iki
sorun degil; ayni pedagojik sorumlulugun mikro ve makro 6lgekteki
iki goriinlimiidiir. Bu kitap, tam da bu ikili perspektif sayesinde
tiyatro egitimini hem i¢eriden hem disaridan hem 6znel bir etik iliski
hem de yapisal bir politika meselesi olarak ayni anda tartigmaya
acmaktadir. Tiyatro pedagojisi, bana gére tamamlanmis bir yontem
degil; siirekli yeniden kurulan bir arastirma alanidir. Eger bu
calisma, Ogrenmeyi, pedagojik iligkiyi ve tiyatronun egitimdeki
yerini yeniden diisiinmeye kiiciik de olsa bir katki sunabilirse,
amacina ulasmis olacaktir.

Prof. Dr. Senem Cevher
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Tiyatro Pedagojisi Uzerine

Giris

Tiyatro pedagojisi, sanat ile egitimin kesisim noktasinda
konumlanan, bireyin estetik deneyim yoluyla bilissel, duygusal
ve sosyal gelisimini hedefleyen disiplinlerarasi bir alandir. Bu
yaklagim, tiyatroyu yalnizca sahneleme pratigi olarak degil; ayn1
zamanda O0grenme, ifade etme, deneyimleme ve anlamlandirma
stireclerini destekleyen bir arag olarak ele alir. Katilimcinin aktif
oldugu, deneyime dayali ve siire¢ odakl1 yapisi sayesinde tiyatro
pedagojisi, bireyin yaraticiligini, empati kurma becerisini ve
elestirel diislinme kapasitesini  gelistirmeyi amaglar. Bu
baglamda kavram, hem tiyatro sanatmin araglarini hem de
pedagojinin yontem ve ilkelerini bir araya getirerek 6zgiin bir
kuramsal ve pratik alan olusturur. Kavramin etimolojik
kokenlerine odaklanan yaklagimlar, “tiyatro pedagojisi”
teriminin yalnizca disiplinleraras1 bir alan1 degil, ayn1 zamanda
tarihsel ve anlamsal olarak katmanl bir yapiy1 da isaret ettigini
ortaya koymaktadir. Bu dogrultuda kavramin dilsel kdkenine
bakildiginda, terimin her iki bileseninin de koklii bir tarihsel
derinlik tagidig1 goriilmektedir.

“Tiyatro  pedagojisi”  teriminin = Almanca  karsilig1
“Theaterpiddagogik™tir ve bu kavram iki temel bilesenin
birlesiminden olusur: “Theater” ve “Piddagogik”. Almanca
“Theater” sozcligii, kokenini Antik Yunanca theatron
(B¢atpov) kelimesinden alir ve “izleme yeri” anlamina gelir.
Bu terim, Latince theatrum araciligiyla Avrupa dillerine
gecerek Almanca’da “Theater” bigimini almigtir. “Padagogik”
ise yine Antik Yunanca paidagogos (modaymyoq)
sOzcligiinden tliremis olup “cocuga rehberlik eden kisi”
anlamma gelir; zamanla egitim ve Ogretim siireglerini
kapsayan bir bilim dalii ifade edecek sekilde genislemistir
(Duden, 2019).
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Bu etimolojik ¢dziimleme, kavramin yalnizca dilsel kdkenine
degil, aynm1 zamanda icerdigi kuramsal cerceveye de 1s1k
tutmaktadir. “Theater” ve “Pddagogik” bilesenlerinin tarihsel ve
anlamsal gelisimi, tiyatro pedagojisinin hem sanatsal hem de
egitsel bir alan olarak cift yonlii dogasin1 ortaya koyar. Bir
yandan izleme, temsil ve sahneleme gibi estetik deneyimlere
dayanan tiyatro pratigi; diger yandan yonlendirme, rehberlik ve
O0grenme siireclerini iceren pedagojik yaklasim, bu kavram
altinda biitiinlesir. Dolayisiyla “Theaterpiddagogik”, yalnizca iki
ayrt in yan yana gelmesi degil, bu disiplinlerin karsilikli
etkilesiminden dogan 6zgiin bir uygulama ve diisiinme alani
olarak degerlendirilmelidir.

Bu iki kavramin birlesimi olan “Theaterpadagogik”, genel
anlamiyla tiyatronun pedagojik bir ara¢ olarak kullanildig,
O6grenmenin performans, deneyim ve sanatsal {iretim siirecleri
araciligtyla gergeklestigi disiplinlerarasi bir alani ifade eder.
Tiyatro pedagojisi, yalnizca estetik iiretime odaklanan bir sanat
pratigi degil, ayn1 zamanda bireyin bilissel, duygusal ve sosyal
gelisimini  destekleyen  bir  egitim  yaklasimi  olarak
tanimlanmaktadir (Fischer-Lichte, 2008; Schechner, 2013). Bu
baglamda tiyatro pedagojisi, 6grenmeyi deneyimsel ve katilime1
bir siire¢ olarak ele alirken, bireyin kendini ifade etme, elestirel
diisiinme ve toplumsal baglam i¢inde konumlanma becerilerini
gelistirmeyi amaglar.

Tiyatro pedagojisinin tarihsel kokenlerine bakildiginda, modern
anlamda bu alanin temelini atan ismin Rus tiyatrocu ve yonetmen
Konstantin Stanislavski (1863—1938) oldugu goriilmektedir.
Stanislavski, oyunculugu sezgisel bir yetenege indirgeyen
donemin anlayigina karsi c¢ikarak, sahne pratigini sistematik
bicimde Ogretilebilir ve aktarilabilir bir pedagojik alana
dontistirmiistiir. 1898 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu'nu
kurmasmin ardindan gelistirdigi "Sistem", Ogrencinin rol
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¢cOziimlemesini, duygusal bellegi, fiziksel eylemi ve ig
motivasyonu bir arada ele alan biitiinciil bir egitim anlayisi
sunmaktaydi. Carnicke'nin (2009) de wvurguladigi {izere,
Stanislavskinin pedagojik katkis1 yalnizca teknik bir yontem
gelistirmekle sinirli kalmamis; ayni1 zamanda oyuncuyu 6grenme
stirecinin aktif 6znesi olarak konumlandiran yeni bir egitim
paradigmasinin da zeminini olusturmustur. Bu yOniiyle
Stanislavski, tiyatroyu bir sahneleme pratigi olmanin &tesinde,
sistematik bir arastirma ve egitim alanina doniistiiren ilk isim
olarak kabul edilmekte ve ¢agdas tiyatro pedagojisinin kurucu
figiirii olarak degerlendirilmektedir (Benedetti, 1998).

Stanislavski’nin gelistirdigi Sistem, 6zlinde oyuncuyu sahne
iizerinde bir 6grenen olarak yeniden konumlandiran biitiinciil bir
egitim felsefesine dayanmaktadir. Bu felsefenin merkezinde,
oyuncunun karakterle mekanik bir 6zdeslesme kurmak yerine
kendi i¢ diinyasini ve deneyimlerini yaratici bir ara¢ olarak
kullanmasi ilkesi yer alir. Sistemin temel kavramlarindan biri
olan sihirli eger (magic if), “Bu kosullar altinda ben ne
yapardim?” sorusunu Ogrenme siirecinin hareket noktasina
yerlestirerek oyuncuyu edilgen bir taklit konumundan ¢ikarir.
Verili kogullar kavrami ise oyuncunun her eylemi i¢in somut bir
i¢ gerek¢e olusturmasimi zorunlu kilmakta; bdylece sahne
performansi digsal bir gosteriye degil, igsel bir arastirma ve
anlam {retme siirecine doniismektedir (Brockett, 2000).
Whyman’m (2008) da vurguladig: iizere, Stanislavski’nin en
koklii pedagojik katkist bu ilkelerin biitiiniinde saklidir:
oyunculuk egitimi artik ustanin taklidi tizerine degil, 6grencinin
kendi 6znel deneyimini kesfetmesi ve doniistiirmesi iizerine
kurulmaktadr.

Stanislavski’nin pedagojik mirasinin en 0zglin ve en geg
olgunlagsan boyutu, yasaminin son doneminde gelistirdigi
“fiziksel eylemler” adini alan yontemidir. 1930’larda Opera—
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Dramatik Stiidyosu’ndaki c¢aligmalari sirasinda bigimlenen bu
yontemde Stanislavski, geleneksel masa basi metin analizini
ikincil konuma iterek 6grenme siirecini dogrudan sahne {izerine,
bedenin hareket alanina tagimistir (Benedetti, 2012). Temel ilke
sudur: igsel deneyim ile fiziksel ifade birbirinden ayrilamaz;
oyuncu once eylemin fiziksel mantigimi ve tutarliligini sahne
tizerinde kurar, duygusal derinlik ise bu siirecin iginden organik
olarak dogar (Moore, 2011). Bu anlayis, 6grenmenin salt biligsel
bir edim olmadigini; bedenin, mekanin ve eylemin birer diisiinme
ve anlam iiretme araci oldugunu One siiren modern egitim
kuramlariyla da derin bir ortiisme igindedir. Nitekim Dewey’in
(1938) deneyimsel Ogrenme anlayisiyla da yanki bulan bu
yaklasimda, 6grenci rolii ezberlemek ya da taklit etmek yerine
fiziksel eylem iizerinden karakteri asama agsama kesfeder; “Su an,
burada, simdi -eger ben bu durumda olsaydim ne yapardim?”
sorusu hem sanatsal hem de pedagojik siirecin temel itici giicii
haline gelir (Cevher, 2017).

Stanislavski'nin kurdugu bu temelin {izerine, 20. yiizy1l boyunca
farkli isimler tiyatro pedagojisini hem kuramsal hem de pratik
acidan genigletmistir. Bu isimler arasinda en belirleyici
katkilardan birini sunan Alman tiyatrocu Bertolt Brecht (1898—
1956), Stanislavski'nin igsellestirme odakli yaklasimina kars
elestirel bir konum benimseyerek tiyatroyu farkli bir pedagojik
islevle yeniden tanimlamistir. Brecht'in gelistirdigi epik tiyatro
anlayis1 ve bu anlayismm pedagojik uzantisi olan Lehrstiick
(6grenme oyunu) kavrami, seyirciyi edilgen bir alict
konumundan ¢ikararak onu sahne ile diisiince arasinda aktif bir
Ozneye doniistiirmeyi hedeflemistir. Willett'in (1964) derledigi
kuramsal metinlerinde Brecht, bu oyunlarin seyirci i¢in degil,
oynayan i¢in iiretildigini agikca ortaya koyar; boylece dgrenme,
gosteriden degil bizzat yapma ve canlandirma eyleminden dogar.
Verfremdungseffekt (yabancilagtirma etkisi) araciligiyla Brecht,
aligkanliklar1 sorgulamay1 ve toplumsal gercekligi elestirel bir
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mesafeden gormeyi 6grenme siirecinin merkezine yerlestirmis;
bu da tiyatro pedagojisini bireysel doniisiimiin Otesinde
toplumsal ve siyasal bir biling gelistirme pratigine
donistiirmiistiir (Brecht, 1964).

Bu elestirel ve katilimci ¢izgiyi 20. yiizyilin ikinci yarisinda en
giiclii bigimde ileri tasiyan isim ise Brezilyal tiyatrocu Augusto
Boal (1931-2009) olmustur. Boal, Paulo Freire'nin Ezilenlerin
Pedagojisinden (1970) beslenerek gelistirdigi Ezilenlerin
Tiyatrosu (Theatre of the Oppressed) ile tiyatroyu dogrudan
toplumsal doniigiimiin bir aracina doniigtiirmiistiir. Bu
yaklagimda seyirci artik yalnizca seyreden degil, sahneye
miidahale eden ve alternatif gerceklikler deneyen bir "seyirci-
aktor" (spect-actor) konumuna gecer. Boal (1979), tiyatronun
bireyi kendi yasaminin 6znesi haline getiren bir prova alan
oldugunu savunur; bu yoniiyle ezilenlerin tiyatrosu, sahneyi bir
¢Oziim sunma degil, ¢oziim arama ve deneme mekani olarak
yeniden kurar. Bdylece tiyatro pedagojisi, Boal'm katkisiyla
yalnizca estetik ya da egitsel bir alan olmaktan ¢ikarak katilime1
demokrasinin ve toplumsal adaletin pratik bir zeminine
doniismiistiir.

Bu yaklasimi kuramsal diizlemde temellendiren Onemli
isimlerden biri olan Watson, tiyatro pedagojisinin Ogrenme
stireclerindeki  doniistiiriicii potansiyeline dikkat cekerek,
O0grenmenin ancak deneyim, performans ve katilimcilik
temelinde anlam kazandigini vurgular. Bu dogrultuda Watson
(2002), tiyatro pedagojisinin 0grenciyi edilgen bir konumdan
¢ikarip etkin bir 6zneye donistiiren biitiinciil yapisini 6ne gikarir.

Watson'a gore tiyatro pedagojisi, ¢agdas egitim yaklagimlari
icerisinde deneyim temelli 6grenmeyi merkeze alan, ¢ok
boyutlu ve doniigiimsel bir 6gretim modeli olarak O6ne
¢ikmaktadir. Bu yaklagim, Ogrenmenin yalnizca biligsel
stireglerle smirli olmadigini; aksine bedensel, duygusal ve
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sosyal boyutlar1 igeren biitiinciil bir deneyim olarak
gerceklestigini savunur. Ozellikle tiyatro laboratuvari gelenegi
icerisinde gelisen pedagojik pratikler, 6grenmenin performans,
deneyim ve sanatsal iiretim yoluyla insa edildigini ortaya
koymaktadir; bdylece dgrenci pasif alici konumundan ¢ikarak
o0grenme siirecinin aktif 6znesi haline gelir (Watson, 2002).

Watson'm (2002) dikkat cektigi bir diger 6nemli boyut, bu
pedagojik modelin ac¢ik uglu yapisidir. Geleneksel egitim
modellerinde belirli hedefler ve dlgiilebilir ¢iktilar 6n
plandayken, tiyatro pedagojisinde 6grenme siireci ¢ogu zaman
onceden tam olarak belirlenmez. Bu belirsizlik, bir eksiklik
degil; aksine, yaratic1 kesfi miimkiin kilan yapisal bir dzelliktir.
Ogrenciler bu acik uclu cerceve icinde kendi 6grenme yollarini
kesfederler ve bireysel arastirma siiregleri gelistirirler. Boylece
O0grenme, standartlastirtlmis bir siireg olmaktan c¢ikarak
kigisellestirilmis ve derinlegsen bir deneyime doniisiir (Watson,
2002).

Tiyatro pedagojisi, Ogrencilerin biligsel, sosyal ve duygusal
gelisimlerini destekleyen ¢ok boyutlu bir egitim yaklagimi olarak
egitim bilimleri literatiiriinde nemli bir yer edinmistir. Ozellikle
drama ve performans temelli 6gretim yontemleri, 6grencilerin
O0grenme siireclerine aktif bigimde katilmalarini saglayarak
geleneksel 6gretim modellerinin sinirlarint genisletmektedir. Bu
pedagojik yaklagim, 6grenmenin yalnizca metinlerin okunmasi
ve Ogretmenin anlatimi yoluyla gergeklesmedigi; aksine
deneyim, eylem ve katilim yoluyla derinlestigi varsayimina
dayanmaktadir. Bu baglamda tiyatro pedagojisi, dgrencilerin
yalnizca bilgi edinmelerini degil, ayn1 zamanda bu bilgiyi
deneyimleyerek anlamlandirmalarini  miimkiin kilar. Aktif
O0grenme yoOntemlerinin  savunuculari, oOzellikle edebiyat
Ogretiminde performans temelli yaklagimlarin 6grencilerin
metinlerle daha giiclii bir iligki kurmalarimi sagladigini ve
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O0grenme siirecini  daha dinamik bir hale getirdigini
vurgulamaktadir (Olive, 2015).

Tiyatro pedagojisinde 6grenme, bilissel ve duygusal boyutlariyla
oldugu kadar pedagojik iliskinin niteligiyle de sekillenir.
Ogrenmenin nasil kuruldugu sorusu, kimin esliginde ve hangi
iligki bigimi i¢inde gergeklestigi sorusunu da beraberinde getirir.
Bu baglamda tiyatro pedagojisinde 6gretmen—o6grenci iligkisini
merkeze alan yaklasimlar, 6grenme siirecinin yalnizca bilgi
aktarimiyla degil, deneyim aktarimi ve rehberlik iizerinden
kuruldugunu vurgular.

Watson’in  (2002) tiyatro pedagojisine iligkin Onemli
saptamalarindan biri, 6gretmen-6grenci iliskisinin bir diger
belirleyici ozelligi usta—cirak iliskisine dayali 6grenme
modelidir. Bu modelde 6gretmen, yalnizca bilgi aktaran bir
otorite degil, 6grencinin 6grenme siirecine rehberlik eden bir
deneyim tastyicisidir. Ancak bu iliski, kati bir hiyerarsik
yapidan ziyade karsilikli giiven ve miizakere {izerine
kuruludur. Ogrencinin motivasyonu, kararhligi ve sanatsal
arayist bu iligkinin temel belirleyicileridir. Usta, 6grencinin
hazir bulunuslugunu test ederken ayni zamanda ona kendi
yolunu bulma alani tanir. Bu durum, 6grenmenin digsal
yonlendirmeden ¢ok igsel kesfe dayandigi bir pedagojik model
ortaya koyar (Watson, 2002).

Tiyatro pedagojisi kavramini dogru konumlandirabilmek igin,
sikca karistirlldigt drama egitimi (drama in education)
kavramindan nasil ayrigtigini ortaya koymak gerekmektedir.
Drama egitimi, 6grencilerin dramatik siirecler araciligryla — rol
alma, dogaclama, hikaye kurma gibi yontemlerle — genel egitim
hedeflerine ulagtig1, smif i¢i uygulamalara dayali bir 6gretim
yaklasgimimi ifade eder. Bu yaklasimda tiyatro bir aractir; asil
amag¢ ise bireyin sosyal, duygusal ve biligsel gelisimini
desteklemektir. Bolton'n  (1979) klasik ayriminda da
vurgulandigi lizere, drama egitiminde siire¢ iiriinden Once gelir
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ve sahnelemek zorunlu bir hedef degildir. Tiyatro pedagojisi ise
bu anlayis1 igermekle birlikte daha kapsamli bir ¢erceve sunar:
yalnizca smif i¢i bir uygulama yontemi olmaktan ¢ikarak,
tiyatronun kendisini — performansi, sahneyi, izleyiciyi ve
oyuncuyu — pedagojik bir arastirma ve iiretim alani olarak ele
alir. Nitekim Neelands (2009), bu iki kavram arasindaki iliskiyi
birbirini diglayan degil, i¢ ice gecen bir siireklilik olarak
tanimlarken; O'Neill (1995) siire¢ dramasmi tiyatro
pedagojisinin drama egitimiyle kesistigi en verimli alan olarak
konumlandirir. Bu baglamda tiyatro pedagojisi, drama
egitiminin smif i¢ci boyutunu asarak 6grenmeyi sahne, beden,
mekan ve kolektif tiretim iizerinden daha genis bir pedagojik
cercevede yeniden kurar. Bu iliski hiyerarsik bir biitiin-parca
iligkisi olarak da okunabilir: drama egitimi, tiyatro pedagojisinin
kapsamli kuramsal ve pratik ¢ercevesi icinde konumlanan 6zerk
bir alt alan olup, bu alanin tamamiyla oO6zdeslestirilmesi
kavramsal bir indirgemecilige yol agmaktadir.

Sonug olarak, tiyatro pedagojisi yalnizca bir 6gretim yontemi ya
da sanat pratigi degil; tarihsel derinligi, kuramsal ¢esitliligi ve
doniistiiriicli potansiyeliyle 6zgiin bir disiplinlerarasi alan olarak
degerlendirilmelidir. ~ Stanislavski'nin oyuncuyu O6grenme
stirecinin aktif ©6znesi olarak konumlandirdigi Sistemi'nden
Brecht'in elestirel ve toplumsal bilinci hedefleyen Lehrstiick
anlayigina, oradan Boal'in sahneyi bir 6zgiirlesme ve prova
alanina doniistiiren ezilenlerin tiyatrosuna uzanan g¢izgi, bu
alanin ne denli katmanli bir pedagojik miras tasidigin1 gozler
online sermektedir. Bolim boyunca ele alinan kavramsal
cergeveler -deneyim temelli 6grenme, acgik uglu pedagojik
siirecler, fiziksel eylem yoluyla anlam {iretimi, usta-girak
iligskisine dayali rehberlik ve drama egitimiyle kurulan hiyerarsik
iligki- bu alanin 6grenmeyi yalnizca bilgi edinimi olarak degil,
bireyin kendisiyle, baskalariyla ve diinyayla kurdugu iligkiyi
donistiiren biitiinciil bir siire¢ olarak kavradigimi ortaya
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koymaktadir. Tiyatro pedagojisi, tam da bu biitiinselligi
sayesinde hem bireysel gelisimi hem toplumsal duyarliligi hem
de estetik iiretimi ayn1 anda besleyen nadir pedagojik alanlardan
biri olma 6zelligini korumaktadir.

Tiyatro Pedagojisinin Egitsel ve Toplumsal Faydalari

Egitim siireclerinin giderek daha katilimei, deneyim temelli ve
biitiinciil yaklagimlar dogrultusunda yeniden yapilandirildig:
glinlimiizde, sanatin  pedagojik islevi de yeniden
diistiiniilmektedir. Bu baglamda tiyatro, yalnizca estetik bir ifade
alan1 olmanin 6tesine gegerek, bireyin 6grenme siireglerine aktif
olarak dahil oldugu, deneyimleyerek anlam tirettigi giiglii bir arag
olarak one cikar. Tiyatro pedagojisi, bu potansiyeli egitim
ortamlara tasiyarak, bireyin biligsel, duygusal ve sosyal
gelisimini eszamanli olarak destekleyen bir 6grenme alani sunar.
Ozellikle etkilesime, dogaclamaya ve kolektif iiretime dayali
yapist sayesinde, 6grenme siirecini dinamik, sorgulayici ve ¢ok
yonlii bir deneyime doniistiiriir.

Bu kuramsal g¢ergevenin pratikteki karsiligini gézlemleme ve
deneyimleme firsatim, TUBITAK doktora sonrasi bursu
kapsaminda Diisseldorf’ta tiyatro akademisinde bulundugum
siire zarfinda elde ettim. Tiyatro pedagojisinin dogdugu ve
kurumsallastigi bu baglamda, katildigim derslerde, atdlye ve
uygulamalarda, 6grenmenin yalnizca icerik aktarimiyla sinirh
kalmadigini; beden, mekén ve kolektif etkilesim aracilifiyla
derinlesen bir deneyim olarak kurgulandigint dogrudan
gdzlemledim. Ozellikle katilimeilarim siirece aktif bigimde dahil
edildigi, hata yapmanin 6grenmenin dogal bir parcasi olarak
kabul edildigi ve yaratici ifade alanlarinin tesvik edildigi bu
ortamlar, tiyatro pedagojisinin doniistiiriicii potansiyelini
somutlastirmistir. Bu kisisel deneyim, s6z konusu yaklagimin
yalnizca kuramsal diizeyde degil, uygulamada da giiglii ve
stirdiiriilebilir bir egitim modeli sundugunu ortaya koymaktadir.
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Bu dogrultuda, bireysel gozlem ve deneyimle somutlagan bu
pedagojik yaklasimin, egitim bilimleri literatiiriinde nasil
kuramsallastirildigina bakmak da 6nem kazanmaktadir.

Literatiirde tiyatro pedagojisi, yalnizca bir sanat egitimi yontemi
olarak degil, ayn1 zamanda ¢ok boyutlu bir geligsim alan1 olarak
degerlendirilmektedir. O’Neill (1995) ve Neelands (2009), bu
yaklasimm  Ogrencilerin  elestirel ~ diisiinme  becerilerini
gelistirmede nasil islev gordiigiinii 6zellikle vurgular. Dramatik
metinlerin, karakterlerin ve sahne durumlarimin birlikte analiz
edilmesi, bireylerin farkli bakis acilarim1  degerlendirme
kapasitesini artirirken elestirel okuma ve yorumlama becerilerinin
de derinlesmesini saglamaktadir. Bu siireg, 6grencilerin yalnizca
bilgiye ulagmalarmi degil, ayn1 zamanda bilgiyi sorgulamalarin
ve yeniden yapilandirmalarmi miimkiin kilar (O’Neill, 1995;
Neelands, 2009).

Dewey (1938) ve Kolb'un (1984) deneyimsel Ogrenme
kuramlariyla da oOrtiisen bu anlayis dogrultusunda, tiyatro
pedagojisinin en belirgin 6zelliklerinden biri 6grenme siirecini
aktif ve katilime bir yapiya doniistiirmesidir. Geleneksel egitim
modellerinde 6grenciler cogu zaman pasif bilgi alicilar1 olarak
konumlandirilirken, dramatik yontemler bireyi 6grenme siirecinin
merkezine yerlestirir. Performans, rol alma ve dogaglama gibi
uygulamalar, 6grencilerin 6grenme siirecine bedensel ve zihinsel
olarak katilmalarmi saglar; bu deneyimsel yapi, bilgilerin daha
kalict ve anlamli bi¢imde igsellestirilmesine katkida bulunur
(Dewey, 1938; Kolb, 1984).

Bu aktif katilim temelli yapi, yalnizca 6grenmenin kaliciligini
artirmakla kalmaz, ayn1 zamanda bireyin kendini ifade etme ve
bagkalariyla etkilesim kurma bigimlerini de doniistiiriir. Tiyatro
pedagojisinde kullanilan dramatik siiregler, katilimciyr farkli
roller ve durumlar igerisinde konumlandirarak hem kendisine
hem de ¢evresine disaridan bakabilme imkani sunar. Bu durum,
bireyin i¢sel deneyimlerini anlamlandirmasini kolaylastirirken,
aynt zamanda baskalarmin duygu ve diisiincelerini kavrama

19



becerisini de gelistirir. Boylece 6grenme siireci, yalnizca bireysel
bir edinim olmaktan g¢ikarak, sosyal etkilesim ve karsilikli
anlayis tizerinden derinlesen bir yapiya doniisiir. Bu doniisiim,
ozellikle Dorothy Heathcote ve Gavin Bolton’in ¢aligmalarinda
vurgulandig1 iizere, Ogrenmenin iletisimsel ve etkilesimsel
boyutlariin giiclenmesiyle daha da belirginlesir.

Bu pedagojik yaklasim ayni zamanda dil ve iletigim
becerilerinin gelisiminde dnemli bir rol oynar. Tiyatro temelli
caligmalar, sozlii ifade, beden dili ve anlatim yetilerini
giiclendirirken, metinlerin sesli okunmasi ve sahnelenmesi
dgrencilerin dilsel farkindaligmi artirir. Ogrenciler, sahne
iizerinde kendilerini ifade etme firsati bulduk¢a hem iletisim
becerilerini gelistirir hem de kendilerine olan giivenlerini
pekistirirler. Bu durum, bireyin kamusal alanda daha etkin ve
ozgiivenli bir sekilde var olabilmesine zemin hazirlar
(Heathcote & Bolton, 1995).

Ayrica bu siireg, bireyin dinleme becerilerini gelistirerek etkili
iletisimin ¢ift yonli dogasimmi giiglendirir. Katilimeilar, farkli
anlatim bigimleriyle karsilastik¢a dilin yaratict ve ¢ok katmanli
yapisint daha derinlikli bicimde kavrarlar. Bdylece tiyatro
pedagojisi, iletisimi yalnizca bir aktarim araci olmaktan ¢ikarip,
anlam tiretimine dayali etkilesimsel bir siire¢ olarak yeniden
konumlandirir. Bu iletisimsel derinlesme, empati ve duygusal
farkindaligin gelisimiyle de dogrudan baglantilidir. Farkli
karakterlerin deneyimlerini canlandirmak, bireyin baskalarinin
perspektifini kavramasini kolaylastirir ve kendisiyle kurdugu
iliskiyi derinlestirir (Augusto Boal, 1979). Bu duygusal ve sosyal
farkindalik, 6grencilerin igsel deneyimlerini yaratici yollarla
ifade edebilmelerine zemin hazirlayarak, hayal giicii ve 6zgilin
diisiinme becerilerini besler.

Yaraticilik ve hayal giicii, tiyatro pedagojisinin merkezinde
yer alan bir diger 6nemli boyuttur. Dramatik iiretim stirecleri,
ogrencilerin alternatif ¢dziim yollar1 gelistirmelerini ve
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yenilikg¢i fikirler iiretmelerini tesvik eder. Bu baglamda tiyatro
pedagojisi, yalnizca mevcut bilgiyi aktaran bir sistem degil,
ayn1 zamanda yeni bilgi iiretimini destekleyen, deneyimsel ve
katilimci bir 6grenme ortami sunar (Sawyer, 2004).

Tiyatro pedagojisi, kiiltiirel ve estetik biling gelisimini
destekleyen giiglii bir aragtir. Edebi metinlerin ve performans
sanatlarinin deneyimlenmesi, ogrencilerin estetik
duyarhiliklarint artirirken, kiiltiirel sermayelerinin gelisimine
katkida bulunur. Bu siireg, 6grencilerin sanati yalnizca bir
ifade bi¢imi olarak degil, ayn1 zamanda kiiltiirel ve toplumsal
bir pratik olarak kavramalarini saglar. Ayni zamanda elestirel
kiiltirel okuryazarlik becerilerinin gelismesine katkida
bulunur, dramatik metinlerin politik ve kiiltiirel baglamlari
icinde degerlendirilmesine olanak tanir (Freire, 1970).

Bu bireysel farkindaligin gelisimi, tiyatro pedagojisinin
kolektif boyutuyla birlestiginde daha da giiclenir. Sahneleme
stiregleri, Ogrencilerin grup iginde sorumluluk almasini,
koordinasyon saglamasim1 ve ortak iretim kiltird
gelistirmesini gerektirir. Bu kolektif yapi, yalnizca sosyal
becerileri giiglendirmekle kalmaz; ayn1 zamanda 6grencilerin
farkli bakis agilarin1 anlamalarini ve birlikte yaratici ¢éziimler
tiretebilme kapasitelerini artirir (Vygotsky, 1978).

Neelands’in de vurguladig1 iizere, tiyatro pedagojisi yalnizca
bireysel Ogrenme siireclerini desteklemekle kalmaz, ayni
zamanda oOgrencilerin farkli bilgi ve deneyim alanlariyla
etkilesim kurmasini da saglar. Bu biitiinciil yaklagim, egitimde
kapsayiciligt ve cok yonlii 6grenmeyi giiclendiren temel bir
Ozellik olarak 6ne g¢ikar. Tiyatro pedagojisi, kapsayici yapisiyla
farkli 6grenme stillerine hitap ederek egitimde ¢ok yonlii katilimi
miimkiin kilar.

Sonug olarak tiyatro pedagojisi, yalnizca sanat egitiminin degil,
cagdas egitim anlayiginin biitiinlinlin yeniden disiiniilmesini
talep eden bir yaklagimdir. Elestirel diisiinme, empati, yaraticilik,
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kiiltiirel biling ve kolektif iiretim becerilerini tek bir pedagojik
cercevede bulusturan bu alan, 6grenmeyi bireysel bir edinim
olmaktan c¢ikarip toplumsal bir anlam iiretme pratigine
donistiiriir. Boal (1979) ve Freire’nin (1970) de gosterdigi iizere,
bu doniisiim yalnizca sinif iginde degil; bireyin kamusal alanda,
toplumsal iligkilerinde ve kendi kimligiyle kurdugu diyalogda da
yankisin1 bulur. Bu nedenle tiyatro pedagojisinin genel egitim
sistemleri icinde daha genis bir yer edinmesi, ¢agdas egitimin
hem bir ihtiyact hem de bir sorumlulugu olarak
degerlendirilmelidir.

Oyunculuk Egitiminin Pedagojik Islevi

Oyunculuk egitimi, 6grenmenin yalnizca bilissel degil, bedensel
deneyim, duygusal katilim ve toplumsal etkilesim yoluyla
gerceklestigi 6zgilin bir pedagojik alandir. Geleneksel 6gretim
modellerinin aksine bilgi aktarmak yerine deneyim icinde
iiretmeyi ve doniistirmeyi merkeze alan bu alan, estetik
formasyon ile 6zne olusumunu, elestirel farkindalik ile biitlinciil
gelisimi tek bir pedagojik cercevede bulusturur (Stucky &
Tomell-Presto, 2010). Bu nedenle oyunculuk egitimi, ¢agdas
egitim anlayislari icerisinde uygulamali 6grenmenin en kapsamli
ve doniistiiriicii 6rneklerinden biri olarak degerlendirilebilir.

Oyunculuk egitiminin temel pedagojik islevlerinden biri, zihin
ile beden arasindaki iliskiyi goriiniir kilmasidir. Geleneksel
Ogretim sistemleri ¢ogu zaman biligsel siiregleri merkeze
alirken, oyunculuk egitimi diisiince, duygu ve bedensel
eylemin birlikte calistigi biitiincil bir 6grenme alan
sunmaktadir. Boliimde, hareket ve ses derslerinin bedene
odaklandigi, oyunculuk derslerinin ise analitik ve zihinsel
becerileri bu siireglerle birlestirdigi ifade edilmektedir.
Boylece oyunculuk pedagojisi, zihinsel bilgi ile fiziksel
deneyimi bir araya getiren 6zgiin bir model sunmaktadir
(Stucky & Tomell-Presto, 2010).
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Oyunculuk egitiminin pedagojik agidan en gii¢lii yonlerinden
biri, 6grenciyi pasif bilgi alicis1 olmaktan ¢ikararak aktif iiretici
konuma yerlestirmesidir. Ogrenci bir karakteri yalnizca okumaz;
onu arastirir, bedensellestirir, seslendirir, yorumlar ve yeniden
kurar. Bu siirecte 6grenme, disaridan aktarilan bilgi yerine
Ogrencinin katilimiyla insa edilir. Yapilandirmacit 6grenme
kuramlar1 agisindan bakildiginda, oyunculuk egitimi, bilgiyi
deneyim i¢inde yeniden iiretmeye dayali etkili bir model
sunmaktadir (Schonmann, 2010). Bu yoniiyle oyunculuk egitimi,
Ogrenciyi Ogrenme siirecinin merkezine yerlestirerek bilgiyi
yasanti yoluyla doniistiren katilimc1 bir pedagojik alan
olusturmaktadir. Boylece Ogrenme, yalnizca edinilen degil,
deneyim i¢inde iiretilen ve yeniden anlamlandirilan dinamik bir
stire¢ haline gelmektedir.

Bu yaklagimin somut bir 6rnegi, David Geffen School of Drama
at Yale oyunculuk programinda goriilmektedir. Program
tamiminda Ogrencilerin metne titiz bir dikkatle yaklasmalari,
karakterin temel amacini1 kesfetmeleri ve bunu beden, ses, zihin
ve ruh biitiinliigi icinde eyleme doniistirmeleri beklenmektedir
(YSD, 2001, aktaran Stucky ve Tomell-Presto, 2010, ss. 107—
108). Bu modelin pedagojik agidan 6ne ¢ikan boyutlari su sekilde
degerlendirilebilir:

1. Metne titiz yaklasim (Rigorous Attention to the Text)

Oyunculuk egitimi yalnizca sahne pratigine degil, ayn1 zamanda
analitik diislinmeye ve dramaturjik c¢oéziimlemeye dayanir.
Ogrenci metni yorumlanacak sabit bir yapi olarak degil,
arastirilacak ve deneyimlenecek bir ¢alisma alani olarak ele alir.

2. Karakterin temel amacim kesfetme (Identifying the
Character’s Driving Need / Objective)

Ogrencinin karakterin ne istedigini, onu harekete gegiren temel
itkileri arastirmasi beklenir. Bu siire¢, rol c¢oOzlimlemesini
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pedagojik bir sorgulama ve anlam {retimi pratigine
doniistirmektedir.

3. Amaci Kkisisellestirme (Personalizing the Objective)

Karakterin amaci yalnizca disaridan ¢ozlimlenen bir veri olarak
kalmaz; oyuncu bunu kendi deneyimiyle iligkilendirerek
igsellestirir. Bu durum Ogrenmenin 06znel ve deneyimsel
boyutunu gii¢lendirmektedir.

4. Ses, beden, zihin ve ruh biitiinliigii (Integration of Voice,
Body, Mind, and Spirit)

Programda vurgulanan bu yaklasim, oyunculuk egitiminin
yalnizca teknik beceri kazandirmaya degil, bireyin ¢cok katmanli
gelisimine yoneldigini gdstermektedir. Ogrenme burada biligsel,
duygusal ve bedensel boyutlariyla biitiinciill bigimde ele
alinmaktadir.

5. Eylem icinde 6grenme (Learning Through Action)

Karakter ¢oziimlemesi yalnizca zihinsel diizeyde birakilmaz;
eylem, tepki, dinleme ve bedensel uygulama i¢inde smanir. Bu
yoniiyle ogrenme, performans siirecinin icinde
gerceklesmektedir.

6. iliskisel dinleme (Character-Specific Listening / Relational
Listening)

Dinleme, burada yalnizca teknik bir beceri degil; partnerle iligki
kurma, tepki gelistirme ve sahne i¢i farkindalik tiretme pratigidir.
Bu durum oyunculuk egitimini iligkisel 6grenme modeliyle de
iligkilendirmektedir.

Bu cercevede Yale Universitesi drnegi, oyunculuk egitiminin
yalmzca teknik beceri kazandiran bir alan olmadigini; analiz,
deneyim, bedensel uygulama ve Oznel katilim temelinde
yapilandirilan biitiinciil bir 6grenme modeli sundugunu ortaya
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koymaktadir. Programin vurguladigi metin ¢6ziimlemesi,
karakter amaci, kisisellestirme, eylem ve iliskisel dinleme gibi
unsurlar, oyunculuk pedagojisinin bilgiyi yalnizca aktarmaya
degil, Ogrencinin aktif katilimiyla {iiretmeye dayandigini
gostermektedir. Bu yoniiyle oyunculuk egitimi, 6grenmenin
zihinsel, duygusal ve bedensel boyutlarini bir araya getiren,
Ogrenciyi doniisiimsel bir deneyim siirecine dahil eden giiclii bir
pedagojik alan olarak degerlendirilebilir.

Stucky ve Tomell-Presto’nun degindigi iizere, oyunculuk egitimi
ayn1 zamanda iletisim becerilerinin gelisimini destekleyen giiclii
bir pedagojik alan olarak degerlendirilebilir. Ses kullanimi,
nefes, artikiilasyon, ritim, vurgu, beden dili, dinleme ve tepki
verme gibi ¢aligmalar, 6grencinin hem sozlii hem de sozsiiz ifade
kapasitesini gelistirmektedir. Bu yoniiyle oyunculuk ¢aligmalari
yalnizca sahne pratigine yonelik beceriler iiretmez; bireyin
Ogretim siireglerinden toplumsal iligkilere, liderlikten kamusal
sunuma kadar pek ¢ok alanda daha etkili, agik ve giivenli iletigim
kurmasina katki saglar. Dolayisiyla tiyatro pedagojisi i¢inde
oyunculuk egitimi, kendini ifade etme, karsilikli etkilesim kurma
ve iletisimsel farkindalik gelistirme bakimindan onemli bir
O0grenme alani olusturmaktadir (Stucky & Tomell-Presto, 2010).
Bu iletisimsel boyutla yakindan baglantili olan bir diger
pedagojik islev empati gelistirmedir. Bir karakteri canlandirmak,
onun psikolojik yapisini, toplumsal kosullarini, korkularini ve
arzularimi anlamay1 gerektirir. Bu siire¢ 6grenciyi bagka bir
insanin perspektifinden diisiinmeye yoneltir. Béylece rol alma
caligmalari, bireyin farkli kimliklere ve yasam deneyimlerine
kars1 duyarlilik gelistirmesine katki saglar. Tiyatro pedagojisinin
demokratik biling, kiiltiirlerarasi anlayis ve toplumsal farkindalik
ile iligkilendirilmesi de bu nedenle 6nemlidir (Schonmann,
2010).
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Ancak bu doniistiiriicii potansiyelin pedagojik olarak
siirdiiriilebilir ve etik bicimde islemesi, 6grenme ortaminin
o0grencinin 6znel biitiinliigiinii koruyan giivenli bir cerceve
icinde kurulmasina da baghdir. Tam da bu noktada oyunculuk
egitiminin Onemli pedagojik boyutlarindan biri, 6grenme
siirecinin 6@rencinin psikolojik biitiinliigiinii gozeten giivenli
bir yap: icinde yiiriitiilmesi olarak karsimiza cikmaktadir.
Ozellikle yogun duygusal, bedensel ve 6znel katilim gerektiren
oyunculuk c¢aligmalarinda, 6grencinin sinirlarinin taninmasi,
kirilganliklarinin pedagojik aragsallastirmaya doniismemesi ve
o6grenme ortaminin destekleyici bigimde yapilandirilmasi dnem
tasimaktadir. Bu baglamda giincel pedagojik tartismalarda 6ne
cikan psychological safety (psikolojik giivenlik) kavrami,
Ogrencinin hata yapma, yaratici risk alma, soru sorma ya da
duygusal olarak agilma siireglerinde zarar gérme korkusu
duymadan siirece katilabilmesini ifade etmektedir. Bu yaklagim,
oyuncu egitmeninin yalmzca teknik gelisimden degil, aym
zamanda kurdugu Ogrenme ortaminin etik ve duygusal
niteliginden de sorumlu oldugunu vurgular. Phillip Zarrilli’nin
oyuncu egitmenlerinin yarattiklari ¢alisma ve Ogrenme
ortamlarina iligkin sorumluluga yaptig1 vurgu, bu anlayisin erken
etik dayanaklarindan biri olarak okunabilir; ¢iinkii burada
pedagojik otorite, Ogrencinin 06znel biitiinliiglini koruma
yiikiimliiliigiiyle birlikte diisiiniilmektedir.

Uygulamali tiyatro ve katilime1 pedagoji alanlarinda gelistirilen
etik yaklagimlar, oyunculuk egitiminde psikolojik giivenlik ve
travma-duyarli pedagojik diislinceyi destekleyen oOnemli bir
kuramsal zemin sunmaktadir. Selina Busby’nin thirdspace
kavramsallagtirmasi, 6grenme ortamini mutlak ve sorunsuz bir
“giivenli alan” olarak degil, glivenin, miizakerenin, karsilikliligin
ve etik sorumlulugun birlikte kuruldugu iliskisel bir pedagojik
alan olarak diisiinmeye olanak tanimaktadir (Busby, 2021). Bu
yaklasim, psychological safety kavramini yalniz bireysel
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korunma meselesi olarak degil, 6grenme ortaminin yapisal ve
iligkisel niteligiyle baglantili bir ilke olarak degerlendirmektedir.
Benzer bicimde Helen Kara’nin etik yaklasimi, pedagojik
siireclerde sadece “zarar vermeme” (do no harm) ilkesinin
yeterli olmadigini; katilimcinin  6znel biitiinligini  ve
kirilganliklarint gozeten daha kapsamli bir etik sorumluluk
anlayisinin gerekli oldugunu vurgulamaktadir (Kara, 2018). Bu
cer¢evede oyunculuk pedagojisinde psikolojik giivenlik, yalniz
Ogrenciyi koruyan savunmaci bir ilke degil, giivene dayal
katilimi, yaratici risk almay1 ve doniistiiriicii 6grenmeyi miimkiin
kilan temel pedagojik kosullardan biri olarak diisiiniilebilir.

Profesor Kathleen Gallagher, tiyatro pedagojisini yalnizca estetik
iretim alan1 olarak degil, etik sorumluluk, iliskisel 6grenme ve
O0zne olusum siiregleriyle birlikte diisiinen onemli kuramsal
yaklagimlardan birini temsil etmektedir. Gallagher’nin
yaklasimi, tiyatro pedagojisinde psikolojik giivenligin yalnizca
Ogrencinin rahat hissetmesiyle sinirli bir durum olmadigini,
O0grenme siirecinin etik ve iligskisel zemini olarak diistiniilmesi
gerektigini ortaya koymaktadir. Ogretmen ile 6grenci arasinda
kurulan giiven iligkisi, aidiyet duygusu ve destekleyici 6grenme
ortami, Ozellikle kirllgan deneyimlerin, kisisel anlatilarin ya da
duygusal acgidan hassas igeriklerin c¢alisildig1 siireglerde
koruyucu bir iglev iistlenmektedir. Gallagher’nin vurguladigi
tizere, katilim ve angajman sabit degil, 6gretmen ve &grenci
arasinda siirekli yeniden kurulan kirilgan bir iligkidir; bu nedenle
pedagojik giivenlik de bir kez olusturulup birakilan degil, siire¢
icinde siirekli gozetilmesi gereken etik bir sorumluluktur. Bu
yaklasim, 6grencinin kisisel deneyimlerini yaratici ¢aligmalara
dahil ederken bu malzemeyle sorumlu bigimde c¢alisilmasi
gerektigini hatirlatir; aksi durumda pedagojik siire¢ giiclendirici
olmaktan ¢ikip zarar iiretme riski tasiyabilir. Bu yOniiyle tiyatro
pedagojisinde  psychological safety, yalnizca Ogrenmeyi
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kolaylastiran bir unsur degil, 6grenciyi drselememeyi Onceleyen
temel bir etik ilke olarak degerlendirilebilir.

Bu yaklagim, son yillarda giderek daha goriiniir hale gelen
trauma-informed pedagogy (travma-duyarh pedagoji)
cercevesiyle de oOrtlismektedir. Travma-duyarli yaklasimlar,
pedagojik siirecin yalniz beceri gelistirme degil, ayn1 zamanda
olas1 yeniden-travmatizasyon (re-traumatization) riskini 6nleme
sorumlulugu tasidigin1 savunur; bu nedenle giiven, riza, smir
farkindaligi, 6z-diizenleme (self-regulation), destekleyici iliski,
ogrenme ortaminin temel ilkeleri olarak kabul edilir. Ozellikle
Jessica Hartley’nin oyuncu egitimi baglamindaki ¢aligmalari,
Ogrencinin kimliginin ve kirllganligimin pedagojik siirecin
merkezinde diisliniilmesi gerektigini vurgulayarak, oyunculuk
egitiminde psikolojik glivenligin yalniz koruyucu degil, yaratici
ve donistiiriicii 6grenmenin de kosullarindan biri oldugunu
gostermektedir (Hartley, 2024).

Bu tartigma 6zellikle duygusal bellek (affective memory) ya da
kisisel deneyim temelli ¢aligmalarda etik sinirlar meselesini daha
goriiniir kilmaktadir. Ogrencinin kisisel travmalar1 ya da yogun
duygusal malzemesiyle calisilan siireclerde, pedagojik
derinlesme ile psikolojik zarar verme riski arasindaki
ayrimin dikkatle gozetilmesi gerekmektedir. Bu nedenle
cagdas oyunculuk pedagojisi tartigmalarinda, duygusal bellek ve
benzeri igsel siire¢ odakli calismalarin ancak psikolojik
giivenlik, riza ve etik sinirlar ¢cergevesinde ele alinmasi gerektigi
vurgulanmaktadir. Bu yoniiyle travma-duyarh pedagojik
yaklasim, oyunculuk egitiminde doniisiimiin zorlayici ya da
orseleyici yontemlerle degil, giivene dayali, destekleyici ve
sorumluluk temelli pedagojik iliskilerle kurulmasi
gerektigini savunmaktadir.

Bu baglamda oyunculuk pedagojisinde doniigiim, Ogrenciyi
zorlayic1 ya da Orseleyici siireglere maruz birakmakla degil;
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giiven, riza, farkindahk ve sorumluluk temelinde kurulan
pedagojik iliskiler aracihgiyla miimkiin olmaktadir. Ozellikle
duygusal derinlik, bedensel ¢alisma ve 6znel katilim gerektiren
oyunculuk stireglerinde etik smirlarin gdzetilmesi, egitimin
niteligini zayiflatan degil, tersine gili¢lendiren bir unsur olarak
diigiiniilmelidir. Bu yoniiyle psikolojik giivenlik, yalniz
koruyucu bir ilke degil, yaratici, elestirel ve doniistiiriicti
O0grenmenin de  temel  kosullarindan  biri olarak
degerlendirilebilir. Dolayisiyla ¢agdas oyunculuk egitimi,
sanatsal formasyon ile etik pedagojiyi bulusturan; 6grencinin
hem yaratict potansiyelini hem de 6znel bitiinligiini birlikte
gdzeten biitlinciil bir 6grenme modeli olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Sonu¢ olarak, oyunculuk egitimi, sanatsal beceri
kazandirmanin ¢ok 6tesine gecen, bireyin biitiinciil gelisimini
merkeze alan ¢ok katmanlh bir pedagojik siirectir. Zihin ile
bedenin, analiz ile eylemin, bireysel ifade ile kolektif etkilesimin
kesisiminde konumlanan bu alan; 6grenciyi pasif alici olmaktan
cikarip 6grenme silirecinin aktif, sorgulayan ve donilisen 6znesi
haline getirir. Yale Universitesi drneginde de goriildiigii iizere,
metin ¢Oziimlemesi, karakter amacim kisisellestirme, iliskisel
dinleme ve eylem icinde Ogrenme gibi pedagojik ilkeler,
oyunculuk egitiminin yalnizca performans iiretimine degil;
elestirel  diisiinme, iletisim ve empati becerilerinin
derinlesmesine de zemin hazirladigin1 ortaya koymaktadir. Ote
yandan Gallagher, Busby ve Hartley’nin c¢alismalarinda
belgelendigi iizere, bu doOniigtiiriicii potansiyelin etik ve
strdiiriilebilir bicimde isleyebilmesi, Ogrenme ortaminin
psikolojik giivenlik ve travma-duyarli pedagoji ilkeleriyle
yapilandirilmasina baglhidir. Pedagojik otorite bu ¢ergevede
yalnizca sanatsal rehberlik degil, 6grencinin 6znel biitiinliigini
koruyan etik bir sorumluluk olarak yeniden tanimlanmaktadir.
Dolayisiyla cagdas oyunculuk egitimi; sanatsal formasyon,
elestirel 6zne olusumu ve etik pedagojiyi bir arada diigiinen,
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ogrencinin hem yaratic1 potansiyelini hem de insani
biitiinliigiinii gozeten 0zgiin bir 6grenme modeli olarak
degerlendirilmelidir.

SONUC

Tiyatro pedagojisi, sanat ile egitimin kesisiminde konumlanan,
tarihsel derinligi ve kuramsal c¢esitliligiyle 06zgiin bir
disiplinlerarasit alan olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu kitap
boliimii, s6z konusu alani {i¢ temel eksen iizerinden ele almistir.

Birinci boliimde tiyatro pedagojisinin kavramsal ve tarihsel
cercevesi ortaya konmustur. "Theaterpddagogik” teriminin
etimolojik ¢oziimlemesiyle baglayan bu boliim, alanin modern
anlamda Stanislavski'nin Sistemi'yle temellendigini; Brecht'in
elestirel ve toplumsal biling odakli Lehrstiick anlayisiyla
genisledigini; Boal'm ezilenlerin tiyatrosuyla ise bir d6zgiirlesme
ve demokratik katilim pratigine doniistiigiini ortaya koymustur.
Watson, Dewey, Kolb ve Olive gibi kuramcilarin katkilariyla
bicimlenen deneyimsel 0grenme anlayisi, usta-girak iligkisine
dayal1 rehberlik modeli ve drama egitimiyle kurulan hiyerarsik
iligki de bu ¢ergevede ele alinmistir. Boliim, tiyatro pedagojisinin
6grenmeyi yalnizca bilgi edinimi olarak degil, bireyin kendisiyle,
bagkalariyla ve diinyayla kurdugu iliskiyi doniistiiren biitiinciil
bir siire¢ olarak kavradigini gostermektedir.

Ikinci boliimde tiyatro pedagojisinin egitsel ve toplumsal
faydalart tartigilmigtir. Diisseldorf'ta gerceklestirilen saha
deneyimiyle de desteklenen bu bolim, tiyatro temelli
O0grenmenin elestirel diisiinme, iletisim, empati, yaraticilik,
kiiltiirel biling ve kolektif {iretim becerileri iizerindeki ¢ok
boyutlu etkilerini ortaya koymustur. O'Neill, Neelands,
Heathcote ve Bolton'in ¢alismalarindan beslenen bu tartisma,
Boal ve Freire'nin perspektifinden bakildiginda, tiyatro
pedagojisinin bireysel gelisimin sinirlarini asarak toplumsal
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katilim ve demokratik biling iizerinde de doniistiiriicii bir etki
yarattigini gostermektedir.

Ucgiincii  boliimde oyunculuk egitiminin pedagojik islevi
incelenmistir. Yale Universitesi 6rnegi iizerinden somutlastirilan
bu boliim, metin ¢oziimlemesi, karakter amacini kisisellestirme,
iligkisel dinleme ve eylem icinde Ogrenme gibi ilkelerin
oyunculuk egitiminin yalmzca sahne pratiini degil, bireyin
biitiinciil gelisimini hedefledigini ortaya koymustur. Bolim ayni
zamanda Gallagher, Busby ve Hartley'nin ¢alismalarina dayanan
psikolojik giivenlik ve travma-duyarli pedagoji tartismasiyla
derinlesmis; pedagojik otoritenin yalnizca sanatsal rehberlik
degil, 6grencinin 6znel biitlinliigiinii koruyan etik bir sorumluluk
olarak yeniden tanimlanmasi gerektigini vurgulamustir.

Ug boliim bir biitiin olarak degerlendirildiginde, tiyatro
pedagojisinin ne yalnizca bir sanat egitimi yontemi ne de siradan
bir 6gretim teknigi oldugu goriilmektedir. Stanislavski'den
Boal'a uzanan tarihsel hat, Dewey'den Vygotsky'ye uzanan
kuramsal zemin ve uygulama deneyimi bir arada okundugunda
ortaya ¢ikan tablo sudur: tiyatro pedagojisi, bireyi 6grenme
siirecinin aktif 0znesi olarak konumlandiran, sanatsal
iiretimi toplumsal doniisiimle bulusturan ve etik
sorumlulukla pedagojik yaraticihid: bir arada diisiinen 6zgiin
bir alan olarak cagdas egitim anlayisinin merkezinde yer
almay1 hak etmektedir.
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Girig ve Sanat Egitiminde Cesitlilik

Aristoteles, Politika (Politikai) adli kitabinda ideal devlet
yapisini tartigirken, bir sehrin (polis) dogast geregi bir "¢okluk"
(pliiralite) olmas1 gerektigini savunur. Ona gore bir sehir
(Polis/Devlet) farkli tiir insanlardan olusur; benzer insanlar bir
sehir meydana getiremezler (Aristoteles,1993, s 32,33). Bir
toplulugun "kendi kendine yetebilmesi" (autarkeia), ancak farkl
ihtiyaclar1 karsilayabilecek farkli bireylerin bir araya gelmesiyle
saglanabilir (Aristoteles, s 32,33). Benzeri bir saptamay1 sanat
egitimi iizerine de dile getirebiliriz. Aristoteles'in polis icin
ongordiigiic bu cogulculuk ilkesi, sanat egitimi s6z konusu
oldugunda da dogrudan gecerlidir: farkli bedenler, farkli sesler
ve farkli estetik anlayislar olmaksizin sanat egitimi eksik
kalacaktir.

Richard Sennett’e gore Bat1 uygarliginda sik sik “tek tip beden”
imgesi (O0rnegin gen¢ erkek bedeni, Hristiyan bedeni) One
cikarilmistir. Bu imge, farkli bedenleri diglama ve bastirma
egilimi tagir (Sennett, 2014). Sanat egitimi agisindan bu, tek bir
estetik normun dayatilmasinin tehlikesine isaret eder. Cesitlilik
ancak farkli farklh ifade bi¢imlerinin sanat egitiminde yer
almasiyla korunabilir. Bu agidan bakildiginda &grencilere
yalmzca “ideal” ya da “egemen” kiiltiir imgelerini 6gretmek
yerine farkliliklar1 a¢iga c¢ikarmak da sanat egitiminde tek
tiplesme ve kisirlagma sorununa dair bir ¢dzliim {iretebilir.
Cesitlilik bazen gerilim yaratir. Egitimde hangi metodolojinin
one cikarilacagi, hangi sanat anlayisinin daha dogru oldugu bir
tartisma ve ¢ekisme ortamina da yol agabilir; ancak bu iiretken
sonuclar dogurabilecek bir gerilimdir. Sanat nasil ki gerilimler,
catigmalar iizerine kuruluysa sanat egitiminde de bu gerilimi
bastirmak yerine tartismaya agmak onemlidir. Sanat egitiminde
cesitlilik konusu sadece bir “zenginlik™ degil, ayn1 zamanda bir
“zorunluluk™ olarak da ele alinabilir.
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Modern Opyunculuk Egitiminin Tarihsel ve Kuramsal
Temelleri

Baslangi¢: 18. Yiizyil Sonu

18'nci yiizyilin sonu, oyunculugun bir "zanaat" olmaktan ¢ikip
bir "disiplin" haline gelmeye basladig1 kirilma noktasidir. Bu
donemde oyunculuk, barok donemin yapay ve stilize jestlerinden
uzaklasarak, insanin i¢ diinyasini yansitan bir ifade bi¢imine
evrilmeye bagslamistir. Denis Diderot ve Gotthold Ephraim
Lessing gibi disiiniirler, oyuncunun sahnede ne yapmasi
gerektiginden ziyade, oyuncunun mekanizmasiin nasil
calistigini sorgulamislar; boylece akademik oyunculuk egitimine
dair ilk kuramsal tartismalar baglamistir.

Diderot, duygunun kendisini hissetmek yerine, duygunun
disavurumunu kontrol eden akilci oyuncu modelini dnermistir:
"Asir1 duyarlilik, vasat oyuncularin 6zelligidir... Sahne {izerinde
mutlak bir sogukkanlilik ve akilcilik sergileyen aktor, seyirciyi
en cok etkileyen kisidir" (Diderot, 1996, s. 24). Lessing,
oyuncunun sadece metni ezberlememesini, bunun yaninda
jestlerin fizyolojisini, psikolojik derinligi ve "anlik durumun"
O6nemini kavramasi gerektigini savunmustur (Lessing, 2012).
Boylece oyunculugun tanimlamasi sadece bir taklit (mimesis)
olmaktan ¢ikmaya, zanaatkar oyuncu kavrami da sanatci
oyuncuya doniismeye baslar.

Bu yeni yaklagimlar Fransiz Devriminin getirdigi diislince
iklimiyle de uyumludur. Devrim sadece siyasi bir doniisiim degil,
zorlu estetik meselelerin de tartisildigi bir ortam yaratmustir.
Comédie-Frangaise gibi tiyatrolarda yerlesmis anlayislar, kati
kurallar yikilmaya baglamis, sokaktaki insanin "dogal" hali
sahneye taginmak istenmistir. Nitekim Fransa'da devrim sonrasi
kurulan Conservatoire de Musique et de Déclamation (1795),
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oyunculugun ilk kez devlet eliyle ve miifredatla Ggretildigi
kurum olmustur.

Paris Konservatuvari'nin disiplinli ve kaliplar {izerine kurulu
bicimsel egitimi, donemin Sarah Bernhardt gibi uluslararasi
diizeyde biiyiik basarilar kazanan "yildiz" oyuncularinin temelini
olusturmustur; ancak bu oyuncular asil biiyiik basarilarini,
okulun dayatt1g1 statik kaliplar1 kendi 6zgiin dehalar1 ve dramatik
giicleriyle pekistirerek elde etmislerdir. Bernhardt, bu yapay ve
gosterigli iislubu virtliozlik seviyesine tasiyan en Onemli
figiirlerden biridir. Shaw'a gore Bernhardt, kendi yarattig1
basmakalip numaralar1 ve biiyiileyici yapayligt her oyunda
milkemmel bir bigimde tekrarlayan bir virtiiozdiir (Shaw, 1932).
Ancak bu digsal yontem, sonraki donemlerde tiyatroda reform
arayisinda olan kuramcilarin ana hedefi haline gelmistir. Nitekim
Konstantin Stanislavski, Paris ekoliiniin sundugu bu hazir
kaliplar1 ve mekanik formdilleri "yapay" ve "ruhsuz" bularak sert
bir sekilde elestirmis, gercek sanatin bu tiir basmakalip kliselerle
iiretilemeyecegini savunmustur (Stanislavski, 1989).

19. Yiizyil ve Kolektif Disiplin: Meiningen Toplulugu

19'uncu yiizyilin ikinci yarisinda sahneye cikan Meiningen
Toplulugu (Die Meininger), modern oyunculuk egitiminde
"y1ldiz" sisteminden "kolektif disipline" ge¢isin mimar1 olmugtur
(Camurdan, 2011). Artik oyunculuk egitiminin konusu sadece
bireysel bir beceri gelisimi degil, sahne {izerindeki tiim unsurlarla
(dekor, kostiim, diger oyuncular) kurulan bir iligki bigimidir. Diik
Meiningen Oncesinde '"figliranlar" sadece sahnede duran
kalabaliklarken, Diik Meiningen, her figiiranin bir karakteri, bir
gecmisi ve sahne iizerinde bir amact olmast gerektigini
savunmustur.

Bu yaklagimin, bugiin modern oyunculuk okullarinda verilen
"karakter analizi" ve "sahne farkindaligi" egitiminin temelini
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olusturdugunu sdyleyebiliriz. Bunun yaninda oyunlarin prova
stireleri birka¢ giinden aylara uzanan siirece yayilmis, boylece
oyuncunun sahne yolculugunun sadece "ilham ve yetenek"
tizerine degil "uzun siireli ve detayl1 bir ¢alisma" iizerine oldugu
anlayis1 yerlesmistir. Bunlarin sonucu olarak da "Metot" olarak
niteleyebilecegimiz ~ kavramlar  sekillenmeye baglamustir.
Giliniimiiz oyunculuk egitiminin temel referansi haline gelmis
olan Stanislavski, Meiningen toplulugunu izledikten sonra,
"disiplin ve kolektif ruhun" oyunculuktaki 6nemini kavramistir.
Meiningen'in "dissal gercekeilik" tizerine kurdugu bu temel, bir
sonraki yiizyilda Stanislavski tarafindan "igsel gercekgilik" ingast
tizerine gelistirilmis ve sistematize edilmistir.

Konstantin Stanislavski ve Moskova Sanat Tiyatrosu

Konstantin Stanislavski ve Vladimir Nemirovich-Danchenko
tarafindan kurulan Moskova Sanat Tiyatrosu, ozellikle 1911
yilindan itibaren kurulan stiidyolar araciligryla "sistematik
oyunculuk egitimi" dénemini resmen baslatmigtir. Stanislavski,
Paris Konservatuvari'nin temsil ettigi dissal yapayliga karsi
¢ikarak, oyuncunun sahnedeki varolusunu bilimsel ve psikolojik
temellere oturtmay1 amaclamistir. Bu stiidyolarda gelistirilen ve
diinya tiyatro tarihini degistiren "Stanislavski Sistemi",
oyunculuk egitiminde tam anlamiyla bir paradigma degisimi
yaratmigtir. Sistemin temel taglar1 su sekilde 6zetlenebilir:

* Dogal Oyunculuk ve Psikolojik Derinlik: Oyuncunun
sahnede bir karakteri "taklit etmesi" yerine, o karakterin
i¢csel motivasyonlarini, bilingaltini ve psikolojik ge¢misini
kendi kisisel deneyimleriyle birlestirerek yeniden
"yasamasi1" hedeflenmistir.

e Verili Durumlar (Given Circumstances): Stanislavski
sisteminde oyuncunun eylemlerini temellendirdigi en
onemli nesnel zemin, oyun metni ve yonetmen tarafindan
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belirlenen tiim kosullar1 kapsayan "verili durumlar”
biitiiniidiir. Bu kavram; oyunun gectigi donem, cografi
mekan, sahnelerin zaman dilimi, karakterin sosyal statiisti,
diger karakterlerle olan iliskileri ve ydnetmenin sahne
tasarimina dair vizyonunu igerir. Oyuncu, sahnedeki i¢sel
ve digsal eylemlerini bu smirlar ic¢inde insa etmek
zorundadir. Verili durumlarin derinlemesine analiz
etmeyen bir oyuncunun sahne {izerinde organik ve tutarl
bir varlik gostermesi miimkiin degildir.

* "Sihirli Eger" (The Magic If) Teknigi: Oyuncunun hayal
giiciinii harekete gegiren en Onemli araglardan biridir.
Oyuncu, "Eger bu karakterin yerinde olsaydim ve bu
durumla kargilagsaydim ne yapardim?" sorusunu sorarak,
sahnedeki kurgusal gergekligi organik bir diizeyde
kabullenir.

Konstantin Stanislavski’nin gelistirdigi ve literatiirde "Sistem"
olarak adlandirilan oyunculuk kurami, 20. yiizyilda oyunculuk
egitiminin kiiresel 6l¢ekte kurumsallagmasini saglayan en dnemli
kirtlmadir.  Oyunculugu kliselerden ve digsal taklitlerden
kurtararak, insan psikolojisi ve fiziksel eylemlerin sentezine
dayal1 bilimsel ve metodolojik bir pedagojiye doniigtiirmiistiir.

Stanislavski sisteminin etkisi ¢agimizda da tiyatro egitiminde
kiiresel ¢aptadir. Giiniimiizde oyunculuk calismalar1 ya onun
ortaya attigi kavramlar iizerine kuruludur ya onun bazi
kavramlarin1 merkeze alan yaklagimlar iizerinedir ya da ona tepki
olarak ortaya ¢ikmustir. Ornegin, Meyerhold igsel/psikolojik
yaklasimina tepki olarak, endiistri devriminden digsal ve fiziksel
hareketi merkeze alan "Biyomekanik" oyunculuk yo&ntemini
gelistirmigtir. Stanislavski’nin 6grencilerinden Mihail Chekhov,
sistemin "duygu bellegi" uygulamalar yerine "Psiko-fiziksel"
yontemi ortaya koymustur. Lee Strasberg Stanislavski'nin erken
donem c¢aligmalarina (6zellikle duygu bellegi kavramina)
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odaklanarak kendi "Metot" oyunculugunu gelistirmistir. Stella
Adler metnin, imgelemin ve fiziksel eylemlerin esas alinmasi
gerektigini savunarak kendi stiidyosunu (Stella Adler Studio of
Acting) kurmustur. Sanford Meisner, oyuncunun sahnedeki
partneriyle kurdugu gercek etkilesime, "dinleme" ve "anlik tepki
verme" becerisine dayanan Meisner Teknigi'ni gelistirmistir.
Bertolt Brecht: Stanislavski'nin seyirciyi ve oyuncuyu karakterle
"0zdeslestiren", duygusal katarsis odakli oyunculuk egitimine
karg1 ¢ikmistir. "Yoksul Tiyatro" akiminin kurucusu olan Jerzy
Grotowski, oyuncunun egitimini bir "bilme" siireci degil, i¢sel
engelleri kaldirma siireci (via negativa) olarak gormiis ve bedeni
simirlarina  kadar zorlayan radikal bir fiziksel oyunculuk
pedagojisi yaratmaistir.

Stanislavki’nin ortaya koydugu terminoloji ister sahiplenilsin
ister karst cikilsin giiniimiizdeki egitim anlayisinda kullanilan
terminolojinin ya da bagka bir deyisle oyunculugun alfabesinin
temel iskeleti halini almistir.

Cagdas Modeller

Glinliimiizde oyunculuk egitimi hem akademik hem kurs egitimi
hem de alayli olarak adlandirdigimiz alanlarin konusudur. Alayh
yani, dogrudan sahnede var olarak ve usta ¢irak iliskisine dayali
bir gelisim iizerine kuruluyken, kurs ya da atdlye olarak
adlandirilan  egitim  modelleri nispeten sonu¢ odakli
yaklagimlariyla akademik egitimin ve alayli egitimin arasinda
yer alir.

Akademik model, oyunculugu sadece bir performans bigimi
olarak degil, bir "entelektiiel disiplin" olarak ele alir. 4 yila
yayilan bu siirecte 6grenci; ses, nefes ve beden tekniklerinin yani
sira tiyatro tarihi, dramaturji ve metin analizi gibi kuramsal
derslerle donatilir. Akademinin temel amaci, oyuncuya bir
"metodoloji" kazandirmak ve ona kendi sanatsal dilini
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olusturabilecegi laboratuvar ortamimm sunmaktir. Geleneksel
"alayl" yaklagimi ise oyunculugun bir zanaat oldugu
varsayimina dayanir. Bu modelde egitim, derslikte degil,
dogrudan kuliste ve sahne {iizerindedir. Usta-¢irak iliskisiyle
aktarilan bilgi, tecrilbbenin dogrudan gozlemlenmesine dayanir.
Burada "dogaglama", "refleks" ve gorerek 6grenme 6n plandadir.
Oyuncu adayi, teorik bir sablondan ziyade, pratik zorluklarla
basa ¢ikarak kendi teknigini deneme-yanilma yoluyla insa eder.

Kurs veya atolye olarak adlandirilan yapilar, akademik derinlik
ile alayli pratiklik arasinda dinamik bir "ara durak" islevi gortir.
Genellikle belirli bir teknik {izerine yogunlagarak oyuncuyu hizla
sektore hazirlamay1 hedefler. Sektdriin gilincel ihtiyaglarina
(audition teknikleri, casting siirecleri) daha hizli adapte olan bir
yapt sunar. Zaman zaman da bazi oyunculuk tekniklerinin
temellerini aktarmak ve tanitmak hedeflidir. Bu ii¢ model
arasindaki smir modern diinyada giderek bulaniklagmaktadir.
Bugiin 'alayli' bir oyuncu, profesyonel hayati boyunca cesitli
atolyelerle teknik eksigini kapatirken; 'akademili' bir oyuncu,
mezuniyet sonrasit katildigi spesifik kurslarla teorik bilgisini
piyasa gergekligine uyarlamaktadir. Ya da atdlyenin temasi
akademide ele alinmayan deneysel bir c¢alisma {izerine
olabilmektedir. Dolayisiyla giiniimiiz oyunculuk egitimi, bir
diploma veya usta icazeti olmaktan ¢ikip, yasam boyu siiren bir
'secici gelisim' siirecine donligmiistiir.

Oyunculuk Egitiminin Etik ve Ontolojik Boyutu
Sanat¢r Kimligi, Sorumluluk ve Etik Boyut

Miifredatin hedefinin ne oldugu, mezun olan Ogrencinin
edinecegi sanat¢i kimliginin 6nemli bir bilesenini olusturur.
Sanat egitimi genel olarak teknik bir beceri egitimi olarak
diistiniilse de oyunculuk; ritiiel kdkeninden gelen yapist ve
insani/toplumu konu almasi geregi o6ziinde politik, ahlaki ve
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ruhsal degerlendirmeleri iginde barindirir. Richard Sennett, The
Performer adli kitabinin "The Moral Ambiguity of Performing"
boliimiinde performansin masum bir oyun olmadigini, her zaman
etik bir yiik tasidigim1 vurgular. Ona gore performans hem
insanlara erdem kazandirabilir hem de manipiilasyonun bir araci
olabilir; hi¢gbir zaman ahlaki agidan tarafsiz degildir.

Sennett, tarihin belirli doniim noktalarinda, sanatgilarin toplum
icinde belli bir 6zerklik kazanmasindan bahseder. Bunu, Antik
Yunan'da ritiielden uzaklasarak dini bir figiirden bagimsiz bir
sanatciya doniisen oyuncu profiliyle ya da Ronesans doneminde
kiliseden uzaklagsan tiyatro sanatiyla oOrneklendirebiliriz.
Ronesans ile birlikte sanat, bir el becerisi (zanaat) olmaktan
cikarak entelektiiel bir disiplin statiisii kazanmistir. Leonardo da
Vinci'nin "La pittura € cosa mentale" (Resim zihinsel bir istir)
tanim1 ve Paul Oskar Kristeller'in belirttigi lizere, sanat¢ilarin
lonca sisteminin smirlarini agarak c¢aligmalarint matematik ve
felsefe ile esdeger bir 'liberal sanat' (artes liberales) diizeyine
tagimalar1 bu doniigiimiin en ac¢ik kanitidir (Kristeller, 1951).

Bu ozgiirlesmeyle birlikte sanatginin sorumlulugu dogar. Eger
sanat iiretimi ahlaki olarak notr degilse, ne tiir bir deger lirettigi
artik ozglirlesen sanatginin sorumlulugundadir. Martin Esslin de
An Anatomy of Drama adli eserinde taklit eden kisinin (mimesis
icracisinin) bir zanaatkdrdan ziyade, insanlik durumunu
yorumlayan bir sanatgiya doniisiimiinii ele alir. Peter Brook ve
pek ¢ok tiyatrocunun da vurguladigi gibi, sahne performansi
birbirini tanimayan insanlar1 bir araya getiren kolektif bir
eylemdir ve trettigi ifadenin etikle temas etmesi kaginilmazdir.

Cagimizda sosyal medya gibi platformlarin da yayginlik
kazanmasiyla kimlik, sadece sahne iistiinde degil dijital araglarda
da tekrar tekrar iiretilen bir metafor haline gelmistir. Karizmanin
merkezi bir oneme kavustugu bu yeni diizende performans
goriinme, hakimiyet kurma ya da direnme bigimine donligmiistiir.
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Sanatcilarin bu bigimlerden hangisini tercih edecegi tamamen
etik bir konudur.

Stanislavski'nin Etik Ogretisi ve Oyuncu Tipleri

Belirlenen paradigmanin nesnel kriterleri nasil
degistirebilecegini gérmek adina Konstantin Stanislavski'nin
yaklasimmi  somut bir Ornek olarak inceleyebiliriz.
Stanislavskinin oyunculara yol gdsterici nitelikteki kitaplar
(6zellikle Bir Aktor Hazirlantyor ve Bir Karakter Yaratmak)
dogru okundugunda, bunlarin salt bir teknik metodolojiden
ziyade derin bir etik dgreti icerdigi goriiliir. Stanislavski, oyuncu
tiplerini ve onlarin etik/estetik duruslarini {i¢ temel kategoride
siniflandirir:

i. "Sanatta Kendini Seven" Oyuncu (Narsistik Yaklasim)

Stanislavski'nin en sert elestirdigi gruptur. Bu tip oyuncular i¢in
tiyatro, kendi egolarim1 tatmin ettikleri, yakisikliliklarimni,
giizelliklerini veya kisisel karizmalarin1 sergiledikleri konforlu
bir podyumdur. Etik kusuru sudur: Sanati kendisi i¢in degil,
kendisini sanat i¢inde bir arag olarak kullanir. Roliin gerektirdigi
icsel derinlik ve psikolojik gerceklik yerine, seyirciden hizl alkis
alacak "ucuz numaralara" ve ylizeysel gosterilere yonelir. Bu
bencil yaklasim, kolektif bir sanat olan tiyatronun biitiinl{igiinii
kokiinden bozar.

A

ii. "Zanaatkar" Oyuncu (Klise ve Teknik Yaklagim)

Bu oyuncular sahne tekniklerine, ses ve hareket kurallarina digsal
olarak hakimdir ancak sahnede samimi bir duygu iiretmek yerine
duygu soOmiiriisii yaparlar. Belirli duygular i¢in zamanla
kliselesmis ve kaliplagsmis sablonlar kullanirlar. Etik kusuru
sudur: Sanatsal bir gerceklik arayisi yerine, seyirciyi kandirmaya
yonelik hazir sablonlara sigmir. Sahne iizerinde igsel bir
"yagant1" kurmak yerine, digsal bir "gdsterim" sunar.
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iii. "Gergek Sanatg1" (Organik ve Etik Yaklagim)

Stanislavski'nin sisteminin merkezine koydugu ideal oyuncu
tipidir. Bu sanatgilar, "sanatin i¢indeki kendinizi degil, kendi
icinizdeki sanati sevin" ilkesine baghidir. Etik ve estetik niteligi
sudur: Sahne tizerindeki her eylemi, oyunun "verili durumlart"
ve karakterin "igsel motivasyonlar1" ile nesnel ve tutarli bir
bicimde iliskilendirirler. Kliselere siginmayr reddederek her
performansta organik bir arayisa ¢ikarlar. Sanat1 ticari bir meta
veya ego aract olarak degil, insanlik durumunu anlama ve
toplumsal bilinci doniistiirme misyonu olarak goriirler.

Stanislavski'den Brecht'e: Sanat¢inin Ontolojik Déniistimii

Nasil ki Ronesans ve sonraki donemin sanatgis1 artik zanaatkar
kimliginden siyrilarak entelektiiel bir stati kazanmissa,
Konstantin Stanislavski'nin modern oyunculuk kuraminda bu
konum daha da pekismistir. Stanislavski'ye gore oyuncu,
yalnizca teknik bir icract degil; disiplini, dakikligi ve mesleki
etigiyle yaratici siireci ayakta tutan ahlaki bir 6znedir. Bu
baglamda, sanatin kiliseden bagimsizlasmasiyla baslayan
sekiilerlesme siireci, Stanislavski ile birlikte sanatginin kendi
icinde inga ettigi yeni bir "etik kutsallik" ile tamamlanir.

Stanislavski oyuncuyu sanatin gerceklestirme kosullarina dair
i¢sel bir etik durus sergilemeye davet ederken, Bertolt Brecht
ondan farkli olarak oyuncuyu, kazandigi entelektiiel statiiyii
dogrudan toplumun hizmetine sunmaya c¢agirir. Brechtyen
ekolde oyuncu, sanatini diinyayr degistirmek igin bir arag,
kendisini ise toplumsal bir politik eylemci olarak konumlandirir.
Brecht'e gore oyuncu, sadece bir karakteri canlandiran kisi degil,
toplumsal olaylarin nedensellik baglarin1 aragtiran ve bu
nedenleri seyirciyle birlikte sorgulayan politik bir &znedir
(Brecht, 2011).
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Stanislavskinin "etik" olarak kodladig1 eylemsel zeminde
Brecht, "ideolojik sorumluluk"tan bahseder. RGnesans ile birlikte
sanatcinin  kazandigi o bireysel "deha" kimligi, Brecht'te
toplumsal bir "miidahaleci" kimligine evrilir. Brecht'e gore
oyuncu, karakterin i¢inde "kaybolan" edilgen bir kurban degil,
karakteri digaridan bir gdzle, politik bir mesafeyle inceleyen ve
seyirciye sunan bir anlaticidir  (verfremdungseffekt /
yabancilagtirma etkisi). Oyuncu, seyirciyi duygusal bir hipnoza
sokmak yerine, sahnedeki olaylarin "dogal" olmadigini, tam
aksine "degistirilebilir" oldugunu hissettirmelidir.

Performansin Ahlaki Belirsizligi: Janus Metaforu

Bu iki ana paradigmanin yaninda, "ifade estetigi" ve dolayisiyla
"ifade etigi" tlizerine yogunlasmis pek cok farkli kuramsal
tartigmadan  bahsetmek  miimkiindiir.  Richard  Sennett,
oyunculugun yalnizca estetik bir ugras olmadigini, ayn1 zamanda
yapisal ahlaki belirsizlikler (moral ambiguity) tasidigini
vurgular. Oyuncunun sahnede karizmatik bir figiir olarak
seyirciyi domine etmesi, sanatin Ozgiirlestirici mi yoksa
baskici/biiyiileyici mi oldugu sorusunu beraberinde getirir.

Sennett, Roma tanris1 Janus'u drnek gostererek sanatin "agik
uclu" ve stirekli doniisen bir siire¢ olmasi gerektigini savunur.
Roma mitolojisinde baslangiclarin ve gegislerin tanrisi olan
Janus, iki yiizlidir: Biri gegmise, digeri ise gelecege bakar.
Sennett, sanatin da Janus gibi iki yiizii oldugunu soyler. Bir
yandan sanat etik bir sorumluluk tasir (seyirciye kars1 diiriistliik,
topluma kars1 duyarlilik), diger yandan sanatin dogasi geregi agik
uclu, belirsiz ve stirekli doniisen dngoriilemez bir yapisi vardir.
Ritiiel gibi sabit kurallara ve dogmalara baglh pratiklerden farkli
olarak sanat, Janus'un yiizleri gibi siirekli degisir. Bu degiskenlik,
sanatin etik acidan tek bir "dogru'"ya indirgenemeyecegini
gosterir. Sanatin etik giicii, kesin cevaplar ve hazir ahlak dersleri
vermekten ¢ok, yeni sorular iiretmesinde yatar.
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Sanat¢i1 Paradigmalarimin Karsilagtrmali Tablosu:

Sanat¢/Kuramen T.em?l Odak Noktasi Toplu.m saVEtik
Kimlik Misyon
. Organik, diiriist
Igsel yasant, .
. ve kligelerden
. . Ruhsal ve fiziksel eylemler, .
K. Stanislavski . o arinmis bir
Ahlaki Is¢i etik disiplin ve . .
.. estetik gergeklik
vaka analizi .
tiretmek.
Sahnedeki
Epik mesafe gercekligin
Politik (vabancilagtirma), yapaylhigini ifsa
B. Brecht Miidahaleci / ideolojik ve ederek seyirciyi
Bilim Insani toplumsal diinyay1
¢cozlimleme degistirmeye
tesvik etmek.
Sabit normlara
siginmadan,
Estetik manipiilasyona
R. Sennett Acik uglu belirsizlik, kars1 uyanik
(Janus) Performansgt || karizma denetimi  |[kalarak toplumsal
ve gegiskenlik bag1 soru
isaretleriyle
kurmak.
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Mihail Bahtin ve Ifade Estetiginde Sorumluluk

Performans sanatinda ifade etme estetigi ¢ok karmasik ve ¢ok
boyutlu bir tartismadir; oyun metnini, yazari, rejiyi, dramaturjiyi,
sahne tasarimimi ve seyirci algisim1 dogrudan igine alir.
Oyuncunun role yaklagimmin etik, politik, psikolojik,
dramaturjik, duygusal ve entelektiiel yonleri bulunur.
Canlandirilan karakterle kurulabilecek empatiye oyuncunun
sahip oldugu degerler biitiinii yon verir. Mihail Bahtin (2019),
ifade estetigi iizerine ayrintili bir felsefi ¢dziimleme yapar.
Sanat¢1  olarak  tamimlanan  kisiyi  oyuncu  olarak
konumlandirdigimizda, Bahtin’e gore tek bagina ele alindiginda
oyuncunun rol kisisiyle birlikte deneyimleme Ogesi, yani
otekinin i¢ hayatiyla 6zdeslesmesi estetik disidir. Ifade estetigi
tek bagina oyuncunun psikolojik 6zdeslesmesiyle agiklanamaz.

Estetik biitiinliik, seyircinin algiladigi, kendi durdugu yerden ve
kendi degerler kiimesi icinden ¢oziimledigi sahnelemeyi
olusturan ogelerin tamamindan yapilacak bir ¢ikarimdir.
Bahtin’in (2019) saptamalarindan yola ¢ikarak sanat yapitinin
bi¢imi ve igerigi arasindaki diyalektigin ¢ok boyutlu ve karmagik
bir mesele oldugunu sdyleyebiliriz. Mesele, ana akim pedagojide
siklikla iddia edildigi gibi sadece oyuncunun bir rolle 6zdeslesip
0zdeslesemeyecegi konusundaki bir metodoloji se¢imiyle sinirlt
degildir. Oyuncunun kendi bilinci (bilissel kapasitesi, gorgiisii,
entelektiiel birikimi, yasanmigliklar1 ve hayata bakisi),
oynayacag1 karakterin bilincinin altinda kaliyorsa, yani ona bu
konuda erisemiyorsa ortaya ¢ikan performansa yaratici bir eylem
dememiz imkansizlasir. Béyle bir paradigma benimsendiginde,
egitim miifredat1 da sadece teknik beceri gelisimi {izerine
odaklanan mekanik bir model olmaktan kendiliginden ¢ikmak
zorundadir.

Akademik oyunculuk egitiminin miifredat1 yalnizca sahne odakl
olmak zorunda degildir. Sosyoloji, tarih, felsefe, psikoloji,
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edebiyat, miizik gibi dallarda verilecek egitimler de sanatginin
biligsel ve ruhsal gelisimi agisindan ¢ok degerlidir. Miifredat:
kurs egitiminden farklhilagtiracak temeller ancak boyle
kurulabilir. Bahtin’in saptamalarindan yola ¢ikarak 6grencinin
egitim siirecinde kendini yan alanlarda da gelistirdigi bir egitim
modelinin kurulmasi da miimkiindiir. Bu entelektiiel gelisimi de
Oonemseyen bir egitim modelini gerektirir. Zira bu tiirden bir
egitim “sadece bir yetiyi kazandirma meselesi degil beceri
kazandirmanin yaninda, deneyim, etik, diinya goriisii aktarimini
da icerir. Nihayetinde egitimi alan kisinin bir sanat¢i olup
olmadig1 da bir toplumsal kabul meselesidir” (Esen, 2019, s.77).

Paradigma Secimi: Nesnellik, ideoloji ve Akademik Hedef

Akademik egitimin ¢iktilar1 ve 6grencinin edinecegi kazanimlar
muglaklastik¢a izlenecek yol da bulaniklagsmaya baslar. Fizik,
kimya, biyoloji gibi temel bilimlerde hedeflenen ¢iktilari tarif
etmek nispeten daha belirgindir. Bu tiir disiplinler kanitlanabilir,
gozlemlenebilir objektif verilere ve genel kabul gormiis
yontemlere dayandigi i¢in kisilerden bagimsiz olarak ayni akil
yiirlitmeyle ayni sonuglari iiretir. Ancak temel bilimlerde bile
nesnellik mutlak degildir.

Thomas S. Kuhn, Bilimsel Devrimlerin Yapisi adli eserinde bu
ilerlemeci anlayisa elestirel yaklasmustir. ilerlemeci goriis
6ziinde dogrusal bicimde daha miikemmele dogru bir gidisi
varsayarken, Kuhn bilimsel bilgiye birikimci degil evrimci bir
bicimde yaklasmis ve “paradigma” terimini ortaya atmistir.
Paradigma, bir donemdeki bilim insanlarinin kabul ettigi ortak
kurallar, yontemler ve bakis agisidir; kendi dogmasini yaratir.
Newtoncu ve Einsteinci teorilerin evreni tanimlarken c¢elisen
tasavvurlar icermesi buna 6rnektir. Kuhn’a gore yeni bir sdylem
olusturmak i¢in paradigma disina ¢ikmak ve kavramsal sistemi
degistirmek gerekir. Bilim insanlar1 paradigmayi terk etmemek
adina eldekini savunmay1 yeglerken, Karl Popper gibi diigtiniirler
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paradigmadaki aykiriliklarin ona elestirel yaklagmak i¢in 6nemli
firsatlar olusturdugunu savunur.

Her iki diisiiniiriin iddias1 da nesnel degerlendirme kriterlerinin
degisebilirligini ve sistemin diisiince evrenine bagli oldugunu
gosterir. Oyleyse nesnel bilimlerde bile goreceli nesnellik
kriterlerinden bahsedilmektedir. Nesnellik meselesi sosyal
bilimlerde ve sanatta daha da karmasiklasir. Basit kurallar1 olan
basketbol oyununu ele alalim. Kurallar1 kendince yorumlayan
Harlem Globetrotters, basketbolu bir miisabakadan gosteriye
doniistiiriir. Harlem oyuncusu i¢in dogru hamle seyirciyi
eglendirmek (algiya dayali siibjektif basari) iken, NBA oyuncusu
icin dogru hamle mag1 kazanmaktir (skor bazli nesnel kriter). Her
ikisinin de nesnelligi kendi sistemi i¢inde tutarlidir.

Benzer sekilde, oyunculuk egitimi de sanatin siibjektif dogasi
geregi mutlak nesnel degerlendirme sansindan uzaktir.
Oyunculuk egitiminde en c¢ok giiclilk yasanan konu, hangi
metodolojinin  segilecegi ve performansin ne sekilde
degerlendirilecegidir. Bu alanda nesnellik kavrami yerine,
tamamen iginde bulunulan oyunun kurallarina gére degisen bir
"tutarliliktan" bahsetmek daha uygun olacaktir.

Miifredatta Paradigma Segimi

Egitim siirecinde baglangic noktasi ile varilacak hedef (B
noktas1) arasindaki secim bile ideolojik bir belirlemedir ve
paradigmay1 kurar. Universitelerdeki oyunculuk béliimleri
hedefi agirlikli olarak salt teknik bir beceri gelisimi olarak
gordiikce, akademik oyunculuk egitimini siradan bir kurs
seviyesine indirgemis olurlar. Entelektiiel derinlesmeyi,
toplumsal ¢atismalarin ¢éziimlemelerini, ¢agimizin meselelerini
ve etik degerleri tartismayacaksak akademinin nihai hedefinin bir
kurstan farki kalmaz.

50



Toplumsal ¢eliskileri ve kendimizi tanimaya mi calisacagiz
yoksa sadece beceri mi biriktirecegiz? Kendimizi karizmatik bir
birey olarak pazarlayacak miyi1z yoksa sanatsal bir kesif arayigina
mi ¢gikacagiz? Degerlendirme kriterlerini salt beceri lizerine insa
edersek sonug s1g bir alanda debelenmek olacaktir.

Tiirkiye'de Akademik Oyunculuk Egitimi

Glinimiiz Tirkiye'sindeki akademik oyunculuk egitimi veren
iiniversitelere yeni kurulan vakif {iniversitelerinin de
eklenmesiyle oyunculuk ve sahne sanatlari boliimleri sayica
cogalmis ve iilke capina yayilmustir. Sadece Istanbul'da 2026 y1l1
itibariyla 4 Devlet, 13 Vakif tiniversitesinde oyunculuk ve sahne
sanatlartyla ilgili boliim bulunmakta, iilke capidaki bdliimlerin
sayis1 da 40'a yaklagmaktadir. Bazi {iniversitelerde boliim adi
dogrudan "Oyunculuk" iken, bazilarinda "Tiyatro" veya "Sahne
Sanatlar1" olarak geger; icerikleri genel olarak oyunculuk
odaklidir.

Gilinlimiizdeki bu nicel ¢okluga karsin asil sorunlardan birisi de
tam bu noktada karsimiza ¢ikmaya baslar: egitimde benzerlik ya
da miifredatta benzerlik. Bu benzerlik, oyunculuk egitimi veren
okullarin yayimladiklar1 miifredatlara gz atildiginda kolaylikla
fark edilebilir.

Bu oyunculuk boliimleri, Tiirkiye'deki ilk miifredatli okul olarak
kabul edilen Dariilbedayi'den baslayarak Tiirk tiyatrosunu
modernize etmek ve Batili anlamda disiplinli bir oyunculuk
egitimi vermek amaciyla bir "konservatuvar" olarak hayata
gecirilmistir (27 Ekim 1914). Tirkiye'de akademik anlamda
oyunculuk egitiminin "ilk" resmi ve sistemli baslangici ise
Ankara Devlet Konservatuvari'min kurulmasidir  (1936).
Sonrasinda egitime baglayan konservatuvarlar ve oyunculuk
boliimleri 1982 yilinda gikarilan Yiiksekdgretim Kanunu (YOK)
ile iiniversitelere devredilmistir.
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Bu standartlasmaya gore oyunculuk egitimi veren kurumlar
YOK tarafindan kabul edilen standartlara gére bir miifredat
belirlemelidir. A¢ilan yeni bdliimlerde "¢ekirdek miifredat" (core
curriculum) uyumu aranir: Sahne, Ses, Hareket, Tiyatro Tarihi
vb. gibi temel derslerin miifredatin biiyiik g¢ogunlugunu
olusturmasi sarttir. Bu standartlagma bir egitim seviyesi
tutturmak acisindan degerliyken, s6z konusu sanat egitimi
oldugunda ve ozellikle de oyunculuk ve sahne sanatlar1 gibi
alanlarda tek bir standardin merkezinde sekillenmenin sorunlar
igerecegi de agiktir.

Oysa sanatin hayati ve insani ifade etme ¢abasi insanlar
arasindaki benzerlikler tizerine oldugu kadar ayrintilar ve
farkliliklar {izerine de kuruludur. Farkliliklardan kaginmamak ve
yeni karsilagmalar yaratmak yeni ifade bigimlerini doguracaktir.

Kurulus Sancisi ve Ekol Catismalar:

Giliniimiiz Tiirkiye'sinde akademik oyunculuk egitimi bu iig
modelin (akademik, alayli, kurs) bir karmasi gibidir. Sistemli
tiyatro egitiminin miladi, bugiinkii Sehir Tiyatrolari'nin temeli
olan Dariilbedayi-i Osmani'dir. Meiningen'den oldukga
etkilenmis bir isim olan Fransiz Odéon Tiyatrosu miidiirii André
Antoine'n Istanbul'a davet edilmesi tesadiif degildir; amag tam
olarak Batili anlamda disiplinli bir egitim kurmaktir. Diksiyon,
sahne teknigi ve tiyatro tarihi gibi dersler miifredata girmistir.
Muhsin Ertugrul hem Dariilbedayi'de hem de sonrasinda
"disiplinli oyuncu" ve "yOnetmen tiyatrosu" kavramlarimi
Tiirkiye'ye yerlestiren en 6nemli figiir olmustur.

Cumbhuriyet doneminde oyunculuk egitimi, ulus insa siirecinin
bir pargasi olarak "akademik" bir kimlige biiriiniir. Alman tiyatro
adami Carl Ebert'in onciiliigiinde Ankara Devlet Konservatuvari
kurulur. Bu dénemden itibaren Tiirkiye'de "mektepli" oyuncu
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tanimi olugsmaya baglamis, oyunculuk bir "devlet memuriyeti" ve
"yiiksek sanat" statiisii kazanmustur.

Carl Ebert ve Muhsin Ertugrul arasindaki ¢atisma, kisisel bir
strtismeden ziyade, "tiyatroda modernlesmenin yontemi"
iizerine iki farkli ekoliin ve vizyonun carpigsmasidir. Bu
catismanin temelinde, tiyatronun bir "okul" mu yoksa bir
"sektdr/uygulama alanm1" m1 oldugu sorusu yatar. Ebert,
Ankara'da kurulan konservatuvar1 akademik bir kale olarak
gbrmiis, 6grencilerin tamamen izole bir ortamda, yillarca siiren
teknik ve kuramsal bir egitimden gegmeden sahneye ¢ikmasina
kesinlikle kars1 olmustur. Muhsin Ertugrul ise geleneksel Tiirk
tiyatrosunu ve egitimini aldig1 Fransiz ekoliinii model alarak
"uygulamaci" bir modeli savunmus, tiyatronun ancak sahnede,
seyirci Ooniinde 6grenilecegini savunmustur.

Ornegin, konservatuvarin ilk yillarinda Carl Ebert, 6grencilerin
profesyonel oyunlarda oynamasini yasaklamistir (And, 1983).
Muhsin  Ertugrul ise bu Ogrencilerin  yeteneklerinden
yararlanmak ve onlar1 sahne pratigiyle egitmek istemis, bu
durum iki isim arasinda ciddi yazigmalara ve gerginliklere neden
olmustur. Ankara Devlet Konservatuvari kurulduktan sonra
Istanbul Sehir Tiyatrolari'min basindaki Muhsin Ertugrul'un
yetenekli dgrencileri Istanbul'a davet etmek istemesine karsilik,
Carl Ebert'in "egitim tamamlanmadan aktdr sahneye ¢ikamaz, bu
pedagojik bir cinayettir" diyerek koydugu kati yasagi ve donemin
Maarif Vekaleti diizeyindeki resmi yazigma krizleri bu
kurumsallagma sancilarinin en somut 6rnegidir.
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Laboratuvar (Steril) ve Pratik (Sektor) Modeli

Oyunculuk egitiminin

tarthsel

gelisiminde,

"Laboratuvar

Ortaminda Yetistirme" ile "Pratik Alanda Yetistirme" arasindaki
gerilim, konservatuvar egitiminin omurgasini olusturan en koklii
diyalektik tartigmadir:

Model Tiirii

Laboratuvar
Ortaminda
Yetistirme
(Steril /
Pedagojik)

Pratik Alanda
Yetistirme
(Sahne /
Sektor Odakl)

Temel Yaklasim
ve
Karakteristik Ozellikler

Piyasa baskisindan uzak,
korumaci bir alan saglar.
Oyuncu aday1 bedenini,
sesini ve psikolojisini
deneysel olarak inceler.
Hata yapma ve kot
oynama hakki kutsaldir;
performanstan ziyade
psikofiziksel siire¢ ve
kesif 6n plandadir.

Oyunculugun ancak canli
bir organizma olan
seyirci ve profesyonel
sahneyle temas halinde
Ogrenilecegini savunur.
Kriz yonetimi ve refleks
gelistirme odaklidur.
Erken yasta profesyonel
ahlak, zamanlama ve
sahne disiplini kazandirir.
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Tasidig1 Riskler
ve
Dezavantajlar

Hayattan ve sektoriin
giincel ger¢eklerinden
(hiz, zaman baskisi,
audition siiregleri)
kopuk, "fildisi
kulesinde" kalmig
aktorler iiretme
tehlikesi tagir.

Oyuncunun heniiz
teknik donanimi (ses
kullanimu, psikolojik

derinlesme) tam
oturmadan sahneye
atilmasi nedeniyle,
kaliplara (kligelere)
siginmasina ve erken
tiikenmislige yol
agabilir.



Bu iki anlayis arasindaki c¢atigma héilen gecerliligini
korumaktadir. Siire¢ odakli laboratuvar modeli, 2000'li yillardan
itibaren dizi sektoriinliin biiylimesiyle birlikte esnetilmeye
baglanmistir. ~ Konservatuvarlar  dizilerden  teklif alan
Ogrencilerine calisma konusunda esneklik tanimaya baglamis;
boylelikle kendi i¢ine kapali laboratuvar modeli eski kati
disiplinini yitirmistir. Laboratuvar ¢aligmasinin zirve noktasi ise
Jerzy Grotowski'dir. Grotowski, tiyatrosunun adini dogrudan
"Tiyatro Laboratuvar" (Teatr Laboratorium) koymustur.
Seyirciyi ve gosterisi digarida birakarak aktoriin sinirlarini
zorladigi bu alanda, aktdrii bir sergileme nesnesi degil, bir
arastirma 6znesi olarak konumlandirmistir.

Dizi Sektorii ve Endiistriyel Uretimin Standartlasma Baskisi

Glnimiizde giderek merkezi bir konuma yerlesen dizi
oyunculugu so6z konusu oldugunda sanatsal degerler yerini
endiistriyel iiretim kosullarina birakir. Bu ve benzeri alanlarda
oyuncunun performansi yalnizca estetik kriterlerle degil, ayni
zamanda reyting, algoritmalar ve piyasa degerleriyle ol¢iiliir. Bu
durum etik agidan, sanatin 6zgiirlestirici ve sorgulayici yoniine
degil, standardize edilmis ve metalastirilmis yoniine vurgu yapar.

Dizi oyuncusu, sanatin1 hizli tiiketim formdilleri i¢inde, siirekli
tekrar eden ve ¢ogu zaman senaryonun endiistriyel ritmine bagl
bir bigimde icra eder. Bu tarz bir icra, performansi tipki tekrara
dayali bir pratik gibi kaliplastirir ve standartlagtirir.

Bu endiistriyel tarzi hedefleyen bir oyunculuk egitimi de dogal
olarak sektoriin standardini yakalamaya ve piyasa beklentilerini
karsilamaya yonelik ylizeysel beceriler vermeye odakli bir
"teknisyenlik" egitimi olacaktir.
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Teknigin Temel Mekanizmasi ve Risk

Egitimde temel aliman ve sonuglar1 gorece kanitlanan metodolojik
yaklagimlarin yani sira bazi giincel uygulamalarda metot olarak tarif
edemesek de “Teknik” olarak kabul edilebilinecek bazi
yaklasimlarin da egitimi verilebilmektedir. Bu tekniklerden bazilari
ogrencinin psikolojik gelisimi agisindan tartismahdir. Ornegin
Strasberg'in Stanislavski’nin ¢aligmalarindan yola ¢ikarak merkeze
aldigi duygusal hafiza (affective memory/emotional memory)
teknigi, Actor's Studio'nun temelini olustururken, psikolojik riskleri
nedeniyle yogun elestirilere maruz kalmstir. Bir Aktdr Hazirlantyor
adl kitabinda Stanislavski duygu bellegi kavramina vurgu yapmistir
ancak sonraki yillarda yazdigi Bir Rol Yaratmak (2014) kitabinda ve
cagdas tiyatro tarihi kaynaklarinda Stanislavski'nin bu yontemi terk
edigi goriilebilir. Strasberg'in yaklagimi da Stella Adler ve Sanford
Meisner gibi cagdaslari tarafindan psikolojik riskleri ve oyunculugu
patolojik bir boyuta tasima tehlikesi nedeniyle yogun sekilde
elestirilmistir (Adler, 2000; Krasner, 2000).

Cagdas uygulamalarda bu tartigmalarin da Stesine gegen ve kiginin
gecmis deneyimini merkeze alan tekniklerin uygulandigi da
goriilmektedir. Kisisel travmalari tetikleme ve ifsa iizerine
odaklanan bu teknikler Akademinin iyi analiz ederek uygulamasi
gereken riskli tekniklerdir. Zira travma ve ifsa gibi bagliklarin
kullanildig1 bir dersin iceriginin ve uygulamasinin nasil olmasi
gerektigi ancak psikoloji alanindan alinacak akademik destekle
miimkiin olabilir.

Benzesme Sorunu ve Ekollesme Yoksunlugu

Bu ele aldigimiz bagliklar 1s181nda temel tartismamiza geri dénecek
olursak; oyunculuk egitiminde son derece kapsamli, cok yonlii ve
birbirinden radikal bi¢gimde farkli miifredatlar hazirlamanin
kuramsal olarak miimkiin oldugu goriilmektedir. Okulun,
dolayistyla egitmen grubunun hangi meseleleri one ¢ikaracagi,
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hangi insan ve sanatgt modelini hedefledigi miifredatin
sekillendirilmesinde kritik bir rol oynar. Ancak Tiirkiye'deki
oyunculuk okullarinin genel olarak "standartlastirilmasi", bu 6zgiin
ekollesmenin oniindeki en bilyiik yapisal engellerden biridir.

Tiirkiye'de oyunculuk egitimi veren iiniversitelerdeki pratik
yontemler kurumlara gore ufak tefek farklihiklar gosterse de
neredeyse tiim devlet ve vakif iiniversitelerinde (Istanbul
Universitesi, Ankara Universitesi, Mimar Sinan Giizel Sanatlar
Universitesi vd.) Stanislavski Sistemi omurga olarak temel alimur.
Derslerde "duygu bellegi", "amac/hareket analizi" ve "metin
¢oziimleme" vurgulanir. Temelde birbiriyle Ortiisen miifredatlara
sahip olmakla birlikte, egitim kadrosunda farkli yaklagimlarin
egitimini verecek egitmenler oldugu olglide Jacques Lecoq
teknikleri, Mihail Chekhov’un psikofiziksel yontemleri, cagdas
dans veya performans sanati gibi basliklarda kisith farklilagmalar
miimkiin olabilmektedir.

Kocabiyik ve Erdenk (2021) tarafindan yapilan karsilastirmali
caligmalarda da miifredatlar arasinda temel oyunculuk egitimi
dersleri ve akademik ¢ergeve agisindan monoblok ortak bir yapi
mevcut oldugu acikca goriilmektedir. Farkliliklar daha ¢ok derslerin
haftalik saat yogunlugu, secmeli ders havuzunun cesitliligi ve
uygulama-teori oraminda ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin, geleneksel
Tiirk tiyatrosu formlar1 iizerine koklii bir gelenege sahip olan
Hacettepe Universitesi Ankara Devlet Konservatuvari programinda
o0zel olarak "Geleneksel Oyunculuk" dersi yer almaktadir; ancak bu
kisith O6mek de s6z edilen bolimii ekollesme anlaminda
digerlerinden ayirmamaktadir.

Bu benzesme, dogal olarak egitim almaya hevesli 6grenciler i¢in de
kuramsal bir tercih meselesi olmaktan ¢ikip; daha ¢ok boliimiin
kurumsal gegmisi, egitim kadrosunda yer alan popiiler isimler ve
fiziki imkanlar gibi pratik 6zelliklerin tercih sebebi haline gelmesine
neden olmaktadir.
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Batih Oncii Oyunculuk Okullarimin Miifredatlari ve Kurumsal
Farkhilasma

Modern oyunculuk egitimi, her ne kadar Stanislavski'nin eylemsel
analiz ve i¢sel gergekgilik ilkelerini ortak bir payda olarak kabul etse
de cografi, kiiltiirel ve endiistriyel dinamiklere bagl olarak radikal
pedagojik farkliliklar gosterir. Giiniimiizde Bati'daki nitelikli
oyunculuk egitimi, Metin Merkezli, Beden Merkezli (Fiziksel) ve
Disiplinler arasi (Melez) olmak {izere ii¢ ana aksa ayrilmistir.

Ortak Cekirdek Miifredat (The Core Curriculum): Kiiresel Asgari
Miisterekler

Hangi ekole mensup olursa olsun, kurumsallasmis tiim yiiksek
oyunculuk okullarmin miifredatinda yer alan "ortak g¢ekirdek",
oyuncunun enstriimanini (ses, beden, zihin) gelistirmeyi amaglar:

*  Oyunculuk Teknikleri: Metin analizi ve sahne
caligmalarinda Stanislavski temelli yaklasimlar (aksiyon,
amag, engel) evrensel bir dil olarak okutulur.

» Sesve Vokal: San, diksiyon ve prozodi dersleri, oyuncunun
sesini bir rezonator olarak kullanmasini hedefler. Ozellikle
Anglo-Sakson diinyasinda bu alan, Shakespeare
metinlerinin ritmik yapisini (iambic pentameter, vb. gibi)
¢ozmeye odaklanir.

» Psikofiziksel Biitiinliik: Fiziksel tiyatro, dans ve sahne
doviisii (stage combat) dersleri, oyuncunun bedensel
blokajlarini agmay1 amaglar.

Kurumsal Ayrigmalar ve Estetik Vizyonlar
1. Metin ve Endiistri Odakli Gelenek: RADA ve Juilliard

Bu okullar, oyunculuk egitimini yiiksek bir zanaat, entelektiiel
bir birikim ve endiistriyel profesyonellik olarak konumlandirir.

58



RADA (Royal Academy of Dramatic Art): Britanya'nin
koklii edebi gelenegini arkasina alir. Miifredatin kalbinde
Shakespeare metinlerinin ¢éziimlenmesi yer alirken, bunu
BBC stiidyolariyla ortaklasa yiiriitiilen Radyo Oyunculugu
ve mikro-mimik odakli Kamera Onii Oyunculugu ile
dengeler (RADA, 2023). Geleneksel olanla endiistriyel
olanin rasyonel bir sentezidir.

Juilliard School: Amerikan Broadway endiistrisinin
kalbinde yer alan okul, tam bir disiplinlerarasi
laboratuvardir. Oyuncu sadece dramatik metinle degil;
miizik ve dans boliimleriyle ortaklasa yiiriitiilen miizikal
tiyatro ve zihin-beden koordinasyonunu saglayan
Alexander Teknigi ile egitilir (Juilliard School, 2023).

2. Bedensel ve Avangart Arayiglar: Lecoq ve CNSAD

Fransiz ekolli, oyunculugu metnin mutlak boyundurugundan

cikarip sairane bir bedensel eyleme veya entelektiiel bir

baskaldiriya doniistiirme egilimindedir.

Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq:
Kelimelerin ~ otesindeki  "saf harekete" odaklanir.
Miifredatin merkezinde Notr Maske egitimi yer alir (Ecole
Jacques Lecoq, 2024). Oyuncu, kendi kisisel
aliskanliklarindan  armarak  "dinyanin  hareketini”
bedenlestirmeyi 6grenir. Meyerhold'un biyomekaniginden
beslenen bu model, oyuncuyu bir "yorumcu" degil, kendi
metnini ilireten bir yaratici (deviser) olarak konumlandirir.

CNSAD (Conservatoire National Supérieur d'Art
Dramatique):  Fransiz  ulusal tiyatro  kiiltlirliniin
koruyucusu olmakla birlikte, miifredatinda Beckett ve
Ionesco gibi yazarlarin Absiird / Avangart Tiyatro
yaklagimlarina genis yer ayirir. Ses egitiminde radikal bir
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deneysellik iceren Roy Hart Theatre metodunu kullanir
(CNSAD, 2024).

3. Sosyal Baglam ve Hayal Giicii: Stella Adler Studio

Stella Adler Studio of Acting: Lee Strasberg'in "duygusal
hafiza" yontemine radikal bir alternatif olarak dogmustur.
Adler miifredati, "Hayal Giici" ve "Sosyal Baglam
Analizi" tlizerine kuruludur (Stella Adler Studio, 2024).
Okul, tiyatroyu bir aktivizm bi¢imi olarak ele alan
toplumsal sorumluluk projelerini miifredatin organik bir
pargast haline getirmistir.

Marjinal ve Radikal Pedagojiler: Sinirlan Zorlayanlar

Ana akim konservatuvar kaliplari1 tamamen reddeden

kurumlar, oyunculuk egitimini ritiielistik, antropolojik veya

poptiler/sokak kiiltiiriine ait bir eylem olarak yeniden tanimlar.

LISPA (London International School of Performing Arts):
Lecoq metodunu Jerzy Grotowski'nin "kutsal aktor"
felsefesiyle birlestirir. Miifredatindaki "Karnavalesk
Beden" dersiyle, oyuncunun igindeki grotesk ve
arketiplerle temas kurmasi saglanir (LISPA, 2024). Yazil
metin yerine anlik dogaglamalarin dramaturjik bir yapiya
donistiigii Ortaklasa Yaratim (Devising Theatre) tercih
edilmektedir.

Dell'Arte International School of Physical Theatre:
Tiyatroyu elitist salonlardan ¢ikarip sokaga ve halka
indirmeyi amaglar. Miifredatin merkezinde Clown
(Palyago) Teknigi, Commedia dell'Arte ve mekéna 6zgii
(site-specific)  performanslar yer alir (Dell'Arte
International, 2024).
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Ornek Miifredatlarin Genel Degerlendirmesi

Ornek miifredatlara bakildiginda, igeriklerin ve hedefledikleri
sanatc1 kimliginin radikal bigimde farklilastigi goriilebilir. Bu
hedefin ana bir unsuru, ulusal kiiltiir ve oyunculuk sanatinin o
kiiltiirdeki yeri ve isleviyle ilgilidir. RADA'da oldugu gibi eger
vazgegilmez bir sekilde Shakespeare referanst yapmak
zorundaysaniz, oyun metnini ve sdzii merkeze koyan bir egitimi
benimsemek uygun olmaktadir. Oyunculuk mesleginin daha
endiistriyel bir pratik i¢inde yer aldig1 bir kiiltiirde, ABD'deki
Juilliard'da daha c¢ok sektoriin giincel ihtiyacglarina gore bir
miifredat benimsenmektedir.

Miifredatin kiiltiirlerarasi bir dili mi kigkirttig1, bireysel mi yoksa
toplumsal olan1 m1 merkeze aldigi, hayal giiciinii mii yoksa metni
mi merkeze aldigi, sektdrel gereksinimi mi yoksa aydinlanmaci
bir aktivizmi mi hedefledigi, geleneklere mi bagli kaldig1 yoksa
deneysel olan1t m1 6n plana ¢ikarmaya caligtigi gibi konulardaki
hedefleri degistigi Olgiide miifredatlara yansiyacak oOnemli
farkliliklar ortaya c¢ikiyor. Dolayisiyla yetistirilen sanatginin
toplum igindeki yerini de farkli yerlerde gdren miifredatlar
tasarlamanin miimkiin oldugu goriliiyor.

SONUC

Cesitlilik ile standartlagsma arasindaki gerilim, oyunculuk
egitiminin yalnizca pedagojik degil, ayn1 zamanda ontolojik bir
sorunudur. Miifredat belirlemek bir paradigma segmektir ve her
paradigma, kendi alani i¢inde kendi nesnelligini ve tutarliligim
iiretir. Bu nedenle "dogru miifredat hangisidir?" sorusu yanlig bir
sorudur. Dogru soru sudur: Hangi sanat¢i kimligini hedefliyoruz
ve hangi degerler dizisiyle, hangi toplumsal islev ig¢in
yetistiriyoruz?

Tiirkiye'deki oyunculuk béliimlerinin YOK standartlarina bagh
cekirdek miifredat zorunlulugu, bir kalite tabani olustururken
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aynt zamanda ekollesmenin Oniindeki yapisal engeli de
kurumsallagtirmaktadir. Batili Ornekler, miifredatin ancak
kurumun kendine 6zgii bir estetik vizyona, ulusal-kiiltiirel bir
zemine ya da belirli bir tanimlanmis sanat¢1 kimligine sahip
oldugunda gercek anlamda farklilagabildigini gostermektedir.
RADA'y1 RADA yapan sadece Shakespeare metinleri degil,
Shakespeare iizerinden insa edilen o 6zgiil egitim felsefesidir;
Dell'Arte'yi Dell' Arte yapan ise palyago teknigi degil, tiyatroyu
elitizmden ¢ikarma kararliligidir.

Stanislavski bize mekanik teknik bir sistem degil, bir etik tutum
onermistir. Brecht bize sahneyi bir toplumsal eylem alan1 olarak
goérmeyi; Bahtin ise oyuncunun kendi bilinciyle karakterin bilinci
arasindaki  diyalogda gercek yaraticiligin  dogdugunu
gostermistir. Tim bu kuramsal yaklagimlar ortak bir eksende
bulusur: Oyunculuk egitimi yalnizca teknik beceri birikimi degil,
diinyayla kurulan bilingli, entelektiiel ve etik bir iligski bi¢imidir.

O halde miifredatin varilacak nihai yeri, sadece piyasa
kosullarina uygun becerikli bir icraci/teknisyen yetistirmek
degil; kendi sanatsal dilini olusturabilen, etik sorumlulugunun
farkinda olan ve toplumsal gerceklige duyarli bir "sanat¢1" insa
etmektir. Bu vizyoner hedef, standartlasmaya degil ¢esitlilige;
tekrara degil kesfe, ticari kurs mantigma degil akademinin
evrensel bilgiye ulagsmay1 hedefleyen ozgiirlestirici misyonuna
dayanmalidir.
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